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Cldnky

QTAZKA AMATERA o )
V TROJIM PROSTORU NATACENI
A SIRENI

<

o

Roger Odin

Kdy lze mluvit o amatérském filmu? Co je amatérsky film, amatérsky filmar? Odpoveéd
na tyto otazky vyzaduje moZnost upfesnit to, co ozna¢ujeme vyrazem ,,amatér”: problém
je totiz v tom, Ze vyznam slova amatér se rozbihd viemi sméry." NejenZe slovo amatér
neustdle preskakuje z jedné sémantické osy na druhou — z osy vztahu k profesiondlni sfé-
fe na osu psychologické pozice (subjektu®) —, ale samy tyto osy se rozdéluji do riiznych
systémi opozic. Napiiklad osa vztahu k profesiondlni sféfe pokryva opozice ve statusu,
v piijmech, ve vzdéldni, v dovednostech, v pouZivaném formdtu, v ¢asu provozovdni
amatérské praxe (volny ¢as versus prace), v omezenich, v sifeni atd. K tomu miiZzeme do-
dat, Ze tyto opozice nefunguji jako kategorické protiklady, nybrz jako postupné piecho-
dy: ¢lovék se miZe jako filmaf Zivit vice, ¢ méné, mizZe mit vice, ¢ méné znalosti, Sest-
ndctimilimetrovy format je vice, ¢i méné profesiondlni (méné profesiondlni nez format
35 mm, ale profesiondlnéjsi nez super-8), ¢lovék podléha vétsimu, ¢i mensimu poctu
omezeni atd. Jediné opozice ve statusu se miiZe jevit jako kategorickd (bud’ ¢lovék pro-
fesni kartu m4, nebo ji nemd), jenZe i tento ziejmy fakt neobstoji pfi zkoumadni redlnych
situaci, které jsou ¢asto, zejména v audiovizudlnim sektoru,” krajné nejasné. Samy tyto
osy jsou mistem protikladnych vyznamii: takto na ose zapojeni subjektu odkazuje ,,ama-
tér” stejné tak k ndruzivému milovniku (tomu, kdo md opravdu rdd to, co déld), jako
k diletantovi, ktery néco déld ,,amatérsky®. Tyto osy se kone¢né mohou také k¥izZit a plo-
dit smi%ené kategorie, jako je napfiklad kategorie ,,profesiondlniho amatéra®. S timto
kiiZzenim operovalo velké mnozstvi piedndSek cyklu ,,Profesiondlové a amatéfi: mistrov-
stvi®, organizovaného Collége d’histoire de I'art cinématographique pii Cinémathéque

1) Gérard Leblanc v élanku Le petit autre (vy3el ve stejném éisle jako pfedklddany Odindyv éldnek, ,,Com-
munications 1999, & 68, s. 33 — 44) ukadzal, jak ve slovnicich ,.kazdy novy ohled zbavuje predchozi
ohled vyznamu, ktery do néj byl vepsdn®. Sylvie Pierreova uz v élanku La question de la profession zdi-
raznila ,teoretickou obtiz” této tak oSemetné™ otdzky ,.kondenzujici nékolik problematik, jejichz pole
Jjsou heterogenni, anebo se protinaji* (Conférence du Collége d’histoire de l'art cinématographique — Pro-
fessionnels et amateurs: la maitrise. ,,Cinémathéque frangaise™ 1994, &. 6 /zima/, pod vedenim Jacquese
Aumonta, s. 185 — 186).

2) S. Pierre, tamtéz.

3) K tomu viz éldnek Kristiana Feigelsona Télévisions de proximité: 'amateur professionnalisé ,,Communi-
cations® 1999, &, 68, s. 267 — 279.
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francaise: Marc Vernet vidi v Hitchcockovi ,,nespokojeného amatéra®, ktery od jednoho
filmu k druhému to¢i stéle tytéz scény ,,v pdtrdani po narativnich efektech, které by moh-
ly pfedstavovat kanonickou kinematografickou formu®; Bernard Eisenschitz popisuje
Nicolase Raye jako ,,amatéra mezi profesiondly*; Alain Bergala ukazuje, jak se u nékte-
rych profesiondlti vraci ,,amatérské gesto (Pialat, Rohmer, Rivette, Godard); Jean
Douchet vykresluje Renoira jako filmate, ktery ,pracuje se zietelem k amatérismu®
atd.” Je jasné, Ze termin amatér m4 v riiznych diskursech riizny vyznam. I kdyZ v tomto
pitipadé — v souladu se cinefilskym zpisobem vyjadfovani, ktery si chce k autorfim,
o nichz se mluvi, zajistit vztah jakoZto k ,,dobrému objektu” — ma pozitivni konotaci,
neni jisté, zdali by vSichni dotyéni reZiséfi povazovali oznaceni ,,amatér” za ocenujici
(mfiZeme se ptdt, co by si o tom myslel Hitchcock). Slovo amatér tak méni sviij vyznam
i hodnotu v zdvislosti na rdmei, v némz je pronaseno.

Zd4 se mi, Ze jediny zplisob, jak se dostat z téchto potiZi, je nesnazit se z nich uniknout,
nybrz konstatovat kolisavost vyznamu slova amatér a k problému pfistoupit z druhé
strany: vyjit z raznych prostorii (instituciondlnich, socidlnich), v nichZ je praktikovan
film ¢1 video, studovat tyto praktiky a pokusit se pochopit, jakou enunciacéni pozici vzhle-
dem k pojmu amatér zaujimaji aktéfi téchto prostorii, pficemz aktér nesmi byt sméSovin
s jedincem, ktery mu slouZi jako podklad (tyto prostory jsou také mentdlnimi prostory).
Film Krzysztofa Kieslowského AMATER (1979), k némuz budu v této studii ¢asto odka-
zovat, doklddd, jak jeden a tentyZ jedinec, Filip Mosz, méni roli (a tedy zaujeti pozice
vzhledem k pojmu amatér) pokazdé, kdyz zméni prostor.

V tomto ¢lanku zaméfim své uvaZzovdni na t¥i prostory, které zndm zevnitF, protoze jsem
je v riiznych rolich a v riizné mife navitévoval, ale také proto, Ze jsem k nim nashromadz-
dil velké mnozstvi dokumentace typu zhlédnutych produkei, setkdni s lidmi, uskutec-
nénych rozhovorti atd.: zaméffm se na rodinny prostor, na ,,amatérsky* prostor (prostor
filmovych klubii) a na prostor ,,nezdvislého™ filmu, ,,jiného™ filmu. Tyto prostory pova-
zuji za danost a netdZi se po tom, jaké determinace je zakladaji (to je prace sociologa).
A prestoze budu brat v tvahu uréité aspekty jejich historického vyvoje, nebudu se
snazit ani popisovat jejich déjiny (to je prdce historika). Naopak se v souladu se sémio-
pragmatickym pfistupem” budu snaZit ozfejmit, jaké determinace ¥di jejich vnitin{
fungovani.

Rodinny prostor

Tomu, kdo se snazi pochopit, co je amatérsky film, se rodinny filmaf jevi jako typicky
amatér: spliiuje takika vSechna kritéria, kterd definuji amatéra na profesni ose: film sa-

4)  Srov. v ¢isle 6 (uz citovaném) Conférence du Collége d’histoire de lart cinématographique: Marec Vernelt,
Hitcheock et le monumental,s. 1 — 17 ; Bernard Eisenschitz, Nicolas Ray, un ,amateur” chez les pro-
fesstonnels, s. 19 — 36; Alain Bergala, L'acte cinématographique, s. 37 — 55; a Jean Douchet,
Le maitre et "amateur, s. 71 — 81.

5) Prezentace tohoto pistupu srov. Roger Odin, Pour une sémio-pragmatique du cinéma. ,Iris™ 1983,
¢ 1, s. 67 — 82; Sémio-pragmatique du cinéma et de Uaudiovisuel: modes et institutions. In: Towards
a Pragmaiics of the Audiovisual. NODUS, Miinster 1994, s. 33 — 47.



ILUMINACE

Roger Odin: Otdzka amatéra v trojim prostoru natdéent a Sifeni

moziejmé neni jeho povoldnim, neZije ze své ¢innosti (naopak ho stoji penize), nebyl v ni
vyskolen, a nemd tedy specifickou kompetenci, nataéi na uzsi format, béhem svého vol-
ného ¢asu, jeho produkce jsou promitany jen v rodinném kruhu atd.

PrestoZe tato analyza neni nepravdivd, nebere v tvahu, co se v rodinném prostoru sku-
te¢né odehrdva. Prozkoumejme, jak se aktér rodinny filmaf konstituuje a jak ve svém
prostoru funguje.

V rodinném prostoru véechno zac¢ind rodinnou udalosti: svatbou, narozenim, vyletem
atd. Privé pii této prilezitosti se kupuje kamera, podobné jako fotoaparat. Kieslowského
amatér si kupuje kameru pii prilezitosti narozeni svého prvniho ditéte. Tato prvotni de-
terminace je zdsadni: klade Rodinu jako Adresdta Subjektu rodinného filmare. Z této
piedem sjednané smlouvy” vyplyva viechno ostatni.

L

V prvni fadé uved'me toto docela prekvapivé zjisténi: filmovani v rodinném kruhu nemd
vzdy za cil natoéit film, dokonce ani film rodinny.

Podivejme se na jednu scénu z filmu nalezeného na ble$im trhu. Zhruba tii minuty trva-
jici zdbér-sekvence rodinné fanfary (predchdzejici scény umoziiuji domyslet si status
riznych aktért), kterd se odehrdvd pred obchodem s vyvésnim Stitem R. Pallu (moZn4,
ze se jednd o scénu otevieni obchodu, takové tvrzeni viak neni ni¢im dokazdno). Jakoz-
to divdk shleddvdm onu scénu nesmirné nudnou, a to tim spi§, Ze se jednd o némy film...
jenZe tento zdbér nebyl natocen proto, aby ho vidél jakykoli divdk: svij dc¢inek ziskal
jesté predtim, nez byl promitnut, totiz béhem doby svého natdceni. Je zfejmé (film to
ukazuje), Ze viichni méli obrovskou radost z toho, Ze se spolec¢né ocitli pied kamerou,
nebof viichni élenové rodiny jeden po druhém predvedou pred kamerou své éislo: nej-
mlad&i syn busi do obrovské pokladny a sméje se pfitom jako bldzen, druhy, starsi syn,
trumpetista, pfichdzi zatroubit pfimo pod nos tomu, kdo filmuje (otci), a potom néjaky
hrac na lesni roh (stryéek? rodinny pfitel?) vykrouzi nékolik taneénich kroki... Filmo-
vini v rodinném prostoru je odvislé od kolektivni hry a jeho jedinym ospravedInénim je
¢asto jen samotny okamzik natdcent.

Diikazem toho, Ze co se déje béhem natdceni, mize byt dilezitéjsi nez sam film, je fakt,
Ze rodinny filmai ne vidy pocifuje potfebu nechat své filmy vyvolat. Henri-Francois
[mbert ve svém filmu SUR LA PLAGE DU BELFAST (1996) vyprévi, Ze jednoho dne naSel
8mm kameru a uvnitf nevyvolany filmovy kotoué. Po slozitém hleddni se setkal s dotyc-
nou rodinou: otec, ktery film nato¢il, byl mrtev, ale matka si velice dobfe vzpominala, Ze
jeji muz pravidelné natdcel filmy, které zpravidla neddval vyvolat. Mél jsem moZnost
ovéfit si, Ze tato praxe viibec nenf vyjime¢na.

Af je tomu jakkoli, plati, Ze jesté nez se kamera v rukou rodinného filmare stane ndstro-
jem natdceni, je pfedevsim katalyzdtorem, go-beetween (prostiednikem), jehoZ funkci je
stmelit rodinnou skupinu. Tato funkce vypluje jasné na povrch, kdyz zhlédneme celé ho-
diny takovych film: neskute¢né mnozstvi pohledii do kamery oznacuje kameru a/nebo
toho, kdo filmuje, jako centrum, ke kterému konverguji vSichni ostatni aktéfi. V rodinném

6) Tyto pojmy pouZivdm v jejich greimasovském vyznamu (srov. aktaneidlni model a narativni model).
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filmu bezesporu také uvidime nejvice smichu a dsmévii” (dokonce i filmy Evy Brauno-
vé jsou z tohoto hlediska naprosto ,,okouzlujici*:” Hitler usmivajici se na dva caparty,
kteif se to¢i kolem né&j a hraji si s balénem, Eva usmivajici se na kameru a objimajici ma-
lého krélicka, Hitler usmivajici se na Eviny sestry na bfehu Koningsee”...). Rodinné
natddeni je plivodcem euforizujicich interaket, jesté predtim nez dd vzniknout rodinnému
filmu.

EE S

Natdc¢eni rodinného filmu viak miiZe vyvolat (i¢inky mnohem méné euforické, skrytéjsi
a dlouhodobéj$i. Marie Cardinalovd, kterd po celd léta trpéla halucinacemi (vidéla jaké-
si oko nebo rouru, kterd se na ni divd), v knize Des mots pour le dire vysvétluje po léce-
ni na psychiatrické klinice svému psychoanalytikovi, Ze se nynf citi dost silnd na to, aby
se pustila do hleddn{ ptivodu svého traumatu. Po mnohych oklikdch a momentech, kdy
se ji zdd, Ze zesili, se ji nakonec podafi dospét na konec této nebezpecné cesty:

Jsem malé défdtko, dplné malickd hol&icka, kterd sotva umi chodit. Prochdzim se
ve velikém lese s mou Nany a s tdtou. Pravé délam number one please |v rodiné
Marie Cardinalové kédovany vyraz pro ¢urat]. Nany mé schovala za néjaky kef.
Dlouho hledala, nez nasla takovy, ktery se k tomu pfesné hodil. Musim se scho-
vat, abych udélala number one please. V podiepu si pfidrzuju zdhyb svych kal-
hotek Petit Bateau a sleduji proud, ktery ze mé vychdzi a noff se do zemé mezi
myma nohama, mezi myma tiplné novyma lakovyma boti¢ckama. Je to zajimavé...
Tap tap tap, tap tap tap, tap tap tap... Zvuk za mymi zddy. Oto¢im hlavu a vidim
svého otce. Pred jednim okem drzi zvlastni ¢ernou véc, jakési Zelezné zvive, které
md na konei rourky oko. To ta véc déld ten zvuk! Nechcei, aby mé vidél, jak ¢u-
ram. Otec nesmi vidét miij zadek. Vstdvam. Kalhotky mi vad{ pfi chiizi. Pfesto jdu
ke svému otci a v&i silou ho uhodim. Biju do néj, jak jen mizu. Chei mu ublizit.

Chei ho zabit!'”

Takovéto oidipovské vztahy rozehrdvd kazdé natdc¢eni rodinného filmu. Za kamerou
totiZz nestoji kameraman, nybrz ¢len rodiny (zpravidla otec). Je jisté obtizné zméfit

7) Tuto otdzku probirdm v Rire et film de famille. In: Christian Rolot — Francis Ramirez, Le Genre
comique. Centre d’études de XXe siécle, université Paul Valéry, 1997, s. 133 — 152. Rodinny film se
v tomto ohledu pfipojuje k fotografii, kterd ,,zachycuje nejeuforic¢téjsi a nejvice euforii vyvoldvajici mo-
menty® rodinného Zivota (Pierre Bourdieu /ed./, Un art moyen. Essai sur les usages sociaux de
la photographie. Minuit, Paris 1965, s. 48 — 49).

8) Don Dellilo si ve svém romédnu Running Dog (1978) obratné hraje s fantasmaty, jaké mohly probudit fil-
my natd¢ené v Hitlertové bunkru. Stdvdme se v ném svédky honu, do néjZ se poudti smecka ,,pradivych
psli™ vzrudenych myglenkou, Ze se musi jednat o pornografické filmy, a tedy o dila obrovské obchodni
hodnoty. Nakonec je nalezeno nékolik filmovych kotouéii a ukazuje se, zZe se jednd o ,,takika okouzluji-
ci* rodinné scény.

9) Jeden film vede paralelu mezi témito soukromymi obrazy a obrazy filmovych aktualit, které predvadéji
vefejnou tvdf nacismu (invaze, vilky, destrukce atd.): LES YEUX D’EvA BRAUN, dokumentdrni film Pat-
ricka Jeudyho.

10) Marie Cardinal, Des mots pour le dire. Grasset, Paris 1975, s. 74. Dékuji Emmanuelle Verlet-Bani-
deové za to, Ze mi pripomnéla tento text, z ného? zde cituji jen krdtkou paséz.
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psychologické diisledky rodinného natdcent, které nastésti nemusi byt vidy tak drama-
tické jako v pfipadé Marie Cardinalové, jedna véc je v3ak jista: natdc¢eni rodinného fil-
mu vzdy predstavuje uréité riziko pro filmované jedince (zejména pro déti). Abyste mi
dobfe rozuméli: rozhodné nechei fict, ze rodinny film md nevyhnutelné destruktivni
ac¢inky, aviak uz samotn4 existence takové moZnosti sta¢i, abychom mohli legitimné zvo-
nit na poplach. Tisice rodiét, které denné filmuji své potomstvo, si nejsou védomi moz-
nych diisledkf tohoto zd4nlivé netkodného aktu. Rozmanité ,taktiky“," jaké filmovani
jedinci pouzivajf na svou ochranu (grimasy, hranf rolf, prosté odmitnuti nechat se filmo-

vat...), ostatné svéd¢i o tom, Ze si toto riziko vice ¢i méné uvédomuji.

& ok ok

Rodinny film vyvoldva ur¢ité tid¢inky jesté predtim, nez zacne jako film existovat: kolek-
tivni i¢inky se silnym ideologickym ndbojem (posiluje rodinnou butiku euforizujicimi in-
terakcemi) a Géinky individudlni (psychologické). Tyto iéinky maji sviij ptivod v transfor-
maci vztah@, kterou zptisobuje uvedeni kamery do rodinné struktury: kdo filmuje,
zaujimd pozici moci, agrese, ale také svadéni. Filmované osoby jsou nuceny vymezit se
vzhledem k tomu, kdo drzi kameru (na této roviné by v kamete ani nemusel byt film, na
popsanych tiéincich by to nic nezménilo).

Rodinny filmar vSak pfece jenom nejéastéji filmuje proto, aby nato¢il rodinny film. I zde
je tieba spravné pochopit, co to znamend. V aktu natdéeni rodinného filmu vlastné neni
piitomen zddny silny zdmér, spi¥e jen velmi vieobecny timysl uchovat vzpominky: ,,Musi
nam piece ziistat néjakd vzpominka.* Takova ¢asto slychana™ véta dobre ukazuje, zZe
fakt filmovan{ vlastni rodiny je vice vysledkem vnéjsiho tlaku na Subjekt, tlaku familia-
listické ideologie, kterd jim prochdzi a zakldd4 jej, nez opravdového osobniho zdméru.
Prevezmeme-li rozliSeni navrhované Johnem R. Searlem, mZeme fici, Ze v aktu natace-
ni rodinného filmu nenajdeme piili§ ,,piedchtidné intence™. Rodinny filmaf si neiika:
»chel vypravét ten ¢ onen pifhéh® — najdeme-li v jeho filmu néjaky, jednd se o piibéh,
ktery je mu poskytnut piffmo rodinnym Zivotem (svatba, prvni pfijimani, rodinny
obéd...). S rodinnym filmem se ocitdme v ,,intenci v akei®:"” filmuji svého vnuka, jak se
koupe, manzelku, jak se prochdzi v lese atd. Alain Bergala v L’Acte cinématographique
dobfte popsal, jak se rodinny filmaf usazuje v ,,bezprostfednim citéni*. Odtud prameni
krajn{ rozkouskovdni zdbérli nebo naopak jejich neuvéfitelnd rozvldénost (zejména od
ndstupu videokamery), jako kdyby délka zdbéru umoziovala obnovit ,,néce z celkového
prozitku néjaké redlné chvile®. V tomto typu produkce filmuje vice Rodina nez ten, kdo
je za kamerou (coZ vysvétluje silné stereotypni povahu rodinnych filmd'”). Rodinny fil-
maf filmuje, aniZ by si kladl otdzky. Jak pékné ¥ikd Bergala, md ,.k aktu filmovéni vidy

11) Ve smyslu, ktery tomuto vyrazu ddvd Michel de Certeau, kdyZ jej stavi proti ,strategii® (srov. L’inven-
tion du quotidien. Arts de faire. UGE, edice ,,10/18%, Paris 1980, s. 21).

12) Signifikativné ji cituje také Bourdieu v souvislosti s fotografii (srov. P. Bourdieu,c.d., s. 53).

13) John R. Searle, Intentionality: An Essay in the Philosophy of Mind. Cambridge University Press,
Cambridge 1983.

14) Stereotypni povahy si povéiml uz Bourdieu v souvislosti s rodinnou fotografif (srov. P. Bourdieu, c.d.).
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uz piedem smiteny vztah®."” K tomu, co nafilmoval, se uZ ostatné nevraci, aby to sestii-
hal, ba ani ne proto, aby vystiihl nepovedené ¢dsti. Piijim4 film tak, jak jej nafilmoval,
a jako takovy ho promitd ¢lentim své rodiny. Rodinny filmar se zkrdtka nechovd jako fil-
mar.

MizZeme dokonce tvrdit, Ze se predeviim nesmi chovat jako filmaf. Exempldarné ndm to
ukazuje Kieslowského film: vypravi ndm p¥ibéh rodinného filmare, kterého se postupné
zmocnuje touha (démon) ,,délat film* a ktery kvili této zméné role ztraci svou Zenu 1 di-
té (svou rodinu). V otdzce konfliktu mezi rodinou a filmem je tento film velmi explicitni.
Jedna scéna nam ukazuje filmare, jak aranzuje, aby Zzidlicka, na které sedi jeho dcera,
pii filmovéni uklouzla. ,,A kdyby spadla z balkénu, to bys ji taky nafilmoval 7* kii¢i Zena
hnévivé. Brzy Filip vidi rodinny Zivot jenom jako spektdkl k filmovani: béhem domdef
scény, kdyz ho opousti manzelka, se pfistihne, jak ji pomaci prstii rdimuje. Filmovat
vlastni rodinu s postojem filmafe znamend vylou¢it se z rodiny. Pretvorit rodinny Zivot ve
spektdkl znamend popfit jej. V jiné, kritké, zato viak velice prudké scéné Filip Mosz
sestithavd obrazy svého ditéte: ,,Abych ho slozil, musim ho rozstithat* — obraz je udéldn
tak (ve velkém detailu vidime, jak ntzky atakuji obrazy ditéte), Ze je jasné, Ze zdjmeno
ho odkazuje k ditéti. Sestithdvat rodinny film znamend zafiznout se do samotného téla
rodiny, do jejich ¢lend.

Chovat se jako filmar, chtit se svou rodinou délat film predstavuje velké riziko pro rodin-
né vztahy (i kdyZ i zde se jednd jen o riziko: nemusi vidy nastat to nejhorsi). Proto by
bylo scestné vy¢itat rodinnému filmu, Ze je $patné udélany: nechce-li rodinny film vy-
volat rodinné problémy, nemiiZe byt nez Spatné udélany. V jednom difvéjiim éldnku'”
jsem uz rozvinul podobnou argumentaci, jenZe tehdy jsem se zaméfil na prostor projek-
ce: ¢im méné je rodinny film sestithdn, reZirovdn, vykonstruovdn, tim méné vypravi,
a md tak vétsi Sanci, Ze se nedostane do konfliktu se vzpominkovym vyprdvénim, které
si kazdy ¢len rodiny vytvdii z prozitych udélosti, a Ze nebude ni¢ivym zptisobem ostat-
nim vnucovat pro né traumatizujici pohled na sebe samé. Dobry rodinny film vlastné
musi sméfovat k podobné strukture, jakou md rodinné album: k déravé strukture, kterd
by kazdému umoziiovala rekonstituovat vypravéni svého Zivota na zdkladé indicii, jimiz
jsou obrazy. Ostatné ¢im je rodinny film déravéjsi, tim vice se rodinn{ pifsluSnici béhem
promitani spole¢né podileji na vytvdfeni textu (mytického) rodinného piibéhu. Béhem
rodinnych projekei se hodné mluvi a tyto slovn{ interakce pfispivaji k posileni rodinné
soudrZnosti. Spatn& udélany rodinny film md tedy formu dokonale pfizpfisobenou své
funkei (byt ¢initelem rodinné jednoty).

A %k

Vidime, Ze to, o¢ v rodinném filmu jde, lezi vyhradné v rodinné sféfe. Rodinny filmar te-
dy sice na profesiondlni ose samoziejmé je amatérskym filmafem, jenZe tento zptisob je-
ho charakterizace vychdzi z hlediska, které je tomuto prostoru vnéjsi. Otdzku amatéris-
mu si rodinny filmar klade vlastné jen tehdy, je-li mu poloZena, ale jinak se o ni nestara.

15) Alain Bergala, c. d., s. 37.
16) R. Odin, Le film de famille dans Uinstitution familiale. In: R. Odin (ed.), Le film de famille: usage
privé, usage public. Méridiens-Klincksieck, Paris 1995, s, 27 - 41,
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Rodinny filmaf se nikdy nesituuje vzhledem k filmovému profesiondlovi: neklade si
stejné otdzky (jak filmovat, stithat, vypravét atd.), nesdili stejné zajmy (finanéni, tviiréi,
socidlni, snaha o uzndni), nepodili se na stejnych konfliktech a na stejnych mocenskych
vztazich. Abychom to shrnuli: rodinny filma¥ stoji mimo sféru kinematografie.'” Je akté-
rem v rodinné sféfe, kde se otdzka amatéra klade na ose Subjektu. Jednd se o vytrvalou,
ale zapovézenou otdzku: kdyz se rodinny filmar chovd (nebo dokonce projevil-li touhu
chovat se) jako amatér, ktery chce ,,délat film*“, existuje zde vidy redlné riziko konfliktu
s vlastni rodinou.

Pokud mohu soudit na zdkladé nékolika sonddzi v riznych prostiedich (intelektudlnim,
rolnickém, liberdlnim, obchodnim atd.), zd4 se, Ze tato analyza rodinné kinematografic-
ké praxe a vztahu rodinného filmare k pojmu amatéra dosti dobfe odpovidd tomu, co se
déje ve vSech rodindch bez ohledu na jejich socidlni tfidu. Jako kdyby vdha determina-
ci instituce Rodiny prevazovala nad vdhou socidlnich determinaci.

»Amatérsky‘ prostor

Pii studiu tohoto prostoru se budu opirat zejména o svou zkugenost z Francouzské federa-
ce klubti amatérského filmu (FFCCA)," kterd se v roce 1987 stala Francouzskou federac{
filmu a videa (FFCV)." Tato federace (vytvorend v roce 1933) k dnesnimu dni deklaruje
1732 élenti a 131 klubi,” spravovanych podle zdkona z roku 1901. V dvahu vezmu také
rizné amatérské soutéZe, zejména ,,Ellipses d’Or“, kterd vznikla z iniciativy stanice
Canal +*" v kvétnu 1991 a kterd, piestoze se odehrdvd v televizi, vychdzi ze stejného ama-
térského prostoru jako kluby amatérského filmu: velky pocet filmé predstavenych
v ,,Ellipses d’Or* uz byl ocenén v jinych soutézich amatérského filmu. Z 1394 doruc¢enych
filmG bylo vybrdno 40. Finalisté byli pozvdni na nata¢eni preddvdni cen ,,Ellipses d’Or*
na 17. ¢ervna 1992. Porad byl odvysildn v nedéli 8. listopadu v 15:30 (porad koncipova-
ly Joélle Matosov4 a Valérie Freneovd a moderoval jej Jean-Lue Delarue). Tento korpus mi
bude zdkladem pro zkoumanf ,,amatérského™ prostoru od Sedesatych let podnes.

* ok ok

Vstoupit do ,,amatérského™ prostoru, stit se ,,amatérskym filmaifem™ je v prvni fadé vy-
sledkem procesu ,,odliSeni™ (distinction, fe¢eno s Bourdieuem) od rodinného filmare.
Tento proces je o to silnéjsi, Ze ,,amatérsky* filmar je byvalym rodinnym filmarem, ity

G v

17) Pojem ,sféra® ¢i ,,pole” zde uzivim ve smyslu, ktery mu ddvd Pierre Bourdieu: Bourdieu, Quelques
propriétés des champs. In: Questions de sociologie. Minuit, Paris 1984, s. 113 — 120.

18) Fédération frangaise des clubs de cinéma amateur.

19) Fédération francaise de cinéma et vidéo.

20) Podle Colette Sluysové (Cinéaste du dimanche. La pratique populaire du cinéma. ,,Ethnologie francaise”
1983, &. 3, s. 291 — 302) méla Federace v roce 1980 kolem 8000 ¢lenii seskupenych v 285 klubech.
Prestoze od roku 1980 zaznamenala pokles ¢lenstva, zdd se mi toto ¢islo pfehnané. Je pravda, Ze od té
doby se novy tym snaZi o pfesnost: citovand &isla jsou &isly fakticky deklarovanymi.

21) ,,Canal +* — vyznamny soukromy placeny televizni kandl, ktery se ve velké mife finanéné podili na tvor-

bé novych filmi a na ,.filmovém Zivoté™ ve Francii (pozn. prekladatele).
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si tudiZ vyfizuje sdm se sebou. V téchto podminkéch nds neudivi, Ze prvotni zlom probi-
hd na ose Subjektu: jednd se o to ustavit se (se construire) jako filmar, ktery chce délat
film. Coz predpoklddd opusténi pozice ¢élena rodiny. Nabyvéni statusu ,,amatérského™
filmare probihd zpravidla ve dvou etapach.

Prvni etapa: ¢lovék zaéind ,.délat film™ se svou rodinou a pro ni: pravé to déld
na zac¢dtku filmu Kieslowského amatér. V ramei ,,Ellipses d’Or* bylo 113 filmi (z 1394)
zafazeno do kategorie ,,rodinného filmu®. Ocenény film NOTRE PREMIER ENFANT (,,Nage
prvni dité”, natodeny ¢etnikem Alainem Blancherem — coz moderdtora pofadu vedlo
k pokusfim o duchaplnosti na téma nemilovaného ¢etnika, ktery natoéil film o ldsce...)
uz ziskal Zlatou rizi v Antibes v roce 1973. Tento tiiminutovy snimek je dokonalym
predstavitelem tohoto typu produkce. Prezentuje se jako nafilmovand pisen: zac¢inajici
amatérsti filmari se snadno nadchnou zejména pro tento Zanr, nebof pisnic¢ka jim po-
skytuje hotovou osnovu, do které stacéi vlozit obrazy — také jiny film z vybéru ,,Ellipses™
(také v kategorii ,,rodinny film*) je zpracovan timto zptisobem: jednd se o film Véroni-
que Chauvetové ON IRA TOUS AU PARADIS (,,VSichni pijdeme do rdje, jenz md charakter
montédze rodinnych film z 50. let). V pripadé filmu NOTRE PREMIER ENFANT filmaf na
motivy hudby Davida Christieho (,,NaSe prvni dité, chci, aby se ti podobalo, aby sviij
prvni pohled obrdtilo na tebe...*) sestithal sérii obrazii, které sleduji jeho Zenu od za-
¢atku jejiho téhotenstvi k porodu a pak prvni mésice Zivota ditéte. VétSina téchto obrazi
m4 povahu rodinného filmu (z rodinnych filmi ostatné skuteéné pochdzeji): Zena kra-
dejici ke kamefe v riznych typech prostfedi (jak stoupd po schodech véZe, na biehu
potoka, na venkové), v riiznych Zatech (v kostymu, v plavkdch, v kalhotich a svetru...),
zdabéry matky po porodu (slab& se usmivd na kameru zabirajici jeji tvdf strhanou tina-
vou), sled zdbért ditéte az po jeho prvni kroky a také zdabéry matky sedici s ditétem pred
ohném hoficim v krbu a matky tanéici s ditétem v ndruéi. OdliSnost od rodinného filmu
je viak presto zfetelnd. V prvni fadé je pfitomen titul a zdvére¢ny obraz (coZ v rodinném
filmu jako takovém nenajdeme). Kromé toho se zde uplatiiuje montdz, kterd vice ¢i mé-
né sleduje slova pisné — nevyhnutelné zdbéry prichdzeji jako ozvéna pii slovech pisné:
Iy, jez mu v8echno das tim, Zze mu d4s Zivot.” A konecné také nékolik obrazu svédéi-
cich o jistém filmaiském hleddni: pouziti kruhové masky (trochu mlhava tvar zeny zje-
vujici se v jakési aureole); umyvani ditéte predvedené prostiednictvim sledu kratkych
zdbérli rozklddajicich pohyb (tato scéna byla moind vytvofena pomoci tzv. ,interva-
lometru®, funkce, kterou jsou vybaveny nékteré videokamery a ktera umoziuje tako-
vy efekt obdrZet automaticky); a dva zdbéry se symbolickym vyznamem: par hrdlicek
ve véznim vyklenku a srdce rysujici se na modrém nebi (jednd se samoziejmé o posled-
ni zabér).
Takto popsdn se film NOTRE PREMIER ENFANT jevi, jako by stdl na piil cesty mezi rodin-
nym a ,,amatérskym™ filmem. JakoZto rodinny film miZe byt hodnocen ambivalentné.
Kdyz ho vidim, nemiizu se ubrinit, abych nepomyslel na Wembleyovo chovani po koupi
kamery, jak ho popsal Claude Mourthé v romédnu La Caméra:

Celé mésice jsem neslySela nic jiného nez fedi o filtrech, clondch, objektivech,

emulzich a o tajemném proménlivém ohnisku. Nosi¢em naseho manzelského Zzi-
vota se stal 16 mm film, coZ je podle vieho profesiondlni format... Wembley mé
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filmoval zpfedu, z profilu, v kalhotdch, v Zatech, nahou, spici, na ulici, u okna

naSeho bytu. Byla jsem vlastné ndmétem jako kazdy jiny, mé&la jsem v3ak tu obrov-
2

skou vyhodu, Ze mé mohl mit neustdle pfed objektivem.
Zdroven bych onen film rad vidél jako autortiv zpiisob, jak slovy nékoho jiného povédét
své Zené néco, co ji sam neumél fict: ¢teme-li ho takto, jednd se bezesporu o nejdojima-
v&j¥{ film celého programu ,,Ellipses d’Or* (podle autora tento film z jeho Zeny vyloudil
néjakou tu slzu).
Jedna véc je jistd: jakoZto ,,amatérsky* je takovy film stéle jesté pfili§ uvéznén v rodin-
ném prostoru, nez aby mohl dojit skute¢ného uznéni. I kdyZ se obéas zvedaji hlasy na
jeho obranu a zejména hlasy, které se ho snazi zaradit (,,JelikoZ se tento Zanr stal obvyk-
lym, je podle naseho minéni dilezité hodnotit jeho nedokonalost podle stdle tvrdsich

“#) | predstavuje rodinny film nejméné ocenovanou kategorii ,,amatérského® pro-

kritérif
storu. Aby se ¢lovék stal ,,opravdovym™ ,,amatérskym® filmafem, musi se s rodinnou sfé-
rou rozejit radikdlnéji.

A to je druhd etapa promény. Vyznacuje se odmitnutim toho, aby v autorovych ,,amatér-
skych® filmech vystupovala jeho rodina (vzpomindm si, jak jsem se jako mlady filmar
forézského Caméra-clubu snazil z filmd promitanych v jeho rdmei vytladit pfitomnost
rodiny, 1 kdyZ jsem dél natdcel rodinné filmy k soukromému pouziti), a proklamova-
nou touhou délat , kvalitni film — tedy opak rodinného filmu, ktery je — jak jsme vidé-
li, nepravem — posuzovin jako ,,3patné udélany*.

& ok ok

Tato druhd etapa zpravidla po jisté dobé filmare prinuti ke zméné materidlu: piechod
k Sirsimu formatu (v Kieslowského filmu amatér prechdzi z 8 mm na 16 mm; dnes by
piesel z VHS nebo z 8 mm na Hi8 a na DVD), piechod od plné automatizovaného za-
fizeni k zafizeni umoziiujicimu lépe vladnout tomu, co ¢lovék déld. V tomto prostoru
(na rozdil od rodinného prostoru, kde nakup kamery ¢asto probihad ,,na posledni chvili®,
pod tlakem nepfedvidané rodinné udalosti) je akt ndkupu kamery vidy vysledkem roz-
hodnuti, které se zrodilo po zralé tivaze: ,.Wembley o kametfe uZ dlouho premyslel.
Hromadil prospekty, ¢asopisy, predpldcel si ¢asopisy. Vybiral si uz celé mésice, takze
prodavaci ihned vysvétlil, co potfebuje.“*” JelikoZ amatérsky filmai musel ¢asto dlouho
spofit, nez mohl tento ndkladny ndkup uskutecnit, je pro néj kamera vzdenym predmé-
tem, objektem lasky. Profesiondl samoziejmé k vybaveni nemd tak afektivni vztah, nebot
si je zpravidla pronajimd a zajimd jej jenom kviili tomu, co s nim udéld pro sviij film.
V knize Experience of an Amateur Film-Maker Norman Mac Laren vypravi, co zakousel,
kdyz preSel ze Ciné Kodak na Kodak Spéciale:

Bylo to, jako kdybych po blbnuti s plechovou pisfalkou zacal hrét na elektrické
varhany (...) moji prvni reakei bylo, Ze jsem mackal viechny knofliky a zkousel

22) Claude Mourthé, La Caméra. Gallimard, Paris 1970, s. 27.
23) ,.Photo Cinéma® 1968, ¢. 805 (listopad).
24) Mourthé, c. d., s. 27.
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vechny funkce. Do moznosti Ciné Kodak Spéciale jsem se zamiloval natolik, ze
jsem se rozhodl nato¢it film, jehoz jedinym cilem bylo vyuZit viechny jeho moz-
nosti.””

Také rodinny filmar znd tuto rozko$ z mackdni véech moznych knofliki kamery, jenze
zatimco ,,amatér” tyto knofliky brzy zaéne pouzivat funkénim zpiisobem, pro rodinného
filmafe ziistane kamera hrac¢kou. Vyrobei to ostatné dobie pochopili a do amatérskych
kamer ¢i videokamer spoustu funkei priddvaji (automatické prolinacky, solarizace, mo-
zaikovy efekt, sépiovy filtr, intervalometr atd.). Pro rodinného filmare je toto mnozeni
funker ¢astou pfi¢inou nezdari, na tom vSak prili§ nezdlezi: pro stimulaci ndkupniho
aktu je zdsadni nabidnout pfedmét, se kterym si bude mozno hrét (a jako v pripadé
mnohych jinych hrac¢ek konéi spousta kamer po natoc¢eni nékolika pokusnych kotouéi
v Supliku).

% Kk

Kdyz si koupi vybaveni, musi ,,amatér® ziskat nezbytné dovednosti. Aby se mohl stat
mamatérskym® filmafem, musi projit iniciaci (termin je zde vhodny ve svém dvojim vy-
znamu, totiZ jak ve vyznamu ziskdvdni znalosti, tak ve vyznamu ritudlu, ktery jedince za-
¢leniuje do nové skupiny). O takové iniciaci ndm vypravi Kieslowského film: Filip Mosz
pod vedenim sviidné Anny Wlodarczykové, predstavitelky Federace filmovych klubi,
do které se zamiluje, objevuje nejen svét klubii a soutézi, ale také rizné etapy filmové
prace: snimdni, stith, komentdr, ozvucovdni, a neopomeneme ani uZivdni stativu pro otd-
deni kamery. (Roztiesené zabhéry bezesporu predstavuji jednu z nejvétsich obsesi ,,ama-
térského™ filmare — soucasni konstruktéfi proto pocitili nutnost integrovat do videoka-
mer stabilizdtor obrazu. Je samozfejmé pravda, Ze nizkd hmotnost piistroji a rozsah
jejich zoomu roztfesenym zdbériim nahrdvaji, pro¢ by v8ak takovéto zibéry byly a priori
$patné? V jinych prostorech — experimentdlni film, reportdz — je pohyblivy zdbér pouzi-
van naopak pozitivnim zptisobem jako stylistickd figura nebo jako postup vytvdrejici
dojem autenti¢nosti.)

Toto nabyvani dovednosti doprovdzi u¢eni se ,technickému slovniku®. Ten je nezbyt-
nou podminkou toho, aby se ¢lovék stal skuteénou soucdsti ,,amatérského™ prostoru.
V klubech se velkd vétSina diskusi po projekeri tykd otdzek typu — ,,Pro¢ jste naticel
s ohniskovou vzddlenosti 85 mm?“, ,,Pro¢ jste dal pfednost Ektachromu EF 7241 pred
Kodachromem 117%, | Zdbéry na vodé se mi zddly trochu pfeexponované a malo mod-
ré... Vy jste nepouzil UV filtr?*, ,Novy Angénieux 6,5, 52 je opravdu skvély, s Panci-
norem 22 se viibec nedd srovnat...” Zpravidla se v8ak na téchto setkdnich nikdo nijak
nesnazi novicka do této kédované fec¢i uvést, takze ten bude muset navitévovat spe-
cidlni k tomu urc¢ené schiizky (existuji-li) a ¢ist specializovany tisk® (do ¢ehoz se pus-
ti Filip Mosz) publikujici technické ¢lanky (nékdy s titulem Vecerni kurs pro amatéry)

26)

25) Norman Mac Laren, Experience of an Amateur Film-Maker. .,Journal of Film Preservation® 1996,
¢. 53, 5. 33,

26) Gabriel Menager vypravi sviij piibéh ve své disertaéni prdci: Gabriel Menager, Un exemple de publi-
cations spécialisées: la presse a destination des cinéastes amateurs. Université de la Sorbonne nouvelle,

Paris 1996.
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a tematické slovniky (slovnik zdbéri, slovnik Emulze a laborator atd.), aby se mohl po-
stupné (a nesméle) k diskusim pridat.

sk ok

Timto zpisobem ,,amatér® zvolna vstiebava pravidla specifické estetiky, estetiky ,,dobie
udélaného zdbéru® (v ,,amatérském™ prostoru je ,.krdsny obraz pfedevéim dobrym obra-

€627

zem™"), estetiky uhlazenosti a plynulosti. ,,Amatérsky* film musi byt plynuly, hladce se
odvijejict, vla¢ny, bez roztiesenych nebo dokonce rychle tahanych panordm (,,to nesnesi-
telné gkubdni v plynuti obrazii, které je danf za kazdy piili§ rychly pohyb®, jak piSe Guy
Tabary v ¢lanku o takovémto panoramovani®). St¥ih musi byt bez skokii, bez preryvi.
»Amatérsky* filmar je mistrem pfipojovdni vieho druhu (pfipojovani pohybi a pohleda,
piipojovani prostfednictvim prostiihl atd.), zatmivacek, prolinacek, prolinani hudby,
zkrédtka vEeho, co mfiZe piispét k lep&i plynulosti filmu. Obecnéji feceno: ,,amatérska*
estetika vyzyvd k striktnimu respektovani ,,filmové gramatiky®. ,,Amatér” se tak trochu
podobd romanopisci, ktery by psal proto, aby uvedl v praxi Pravidla ceského pravopisu.

Kromé téchto technickych a gramatickych kritérii charakterizuje ,,amatérskou® filmo-
vou estetiku zfejmad zdliba v idealizované pfirodé, v piirodé pred ndstupem industriali-
zace. Krdsnd krajina napifklad nesmi obsahovat sloupy elektrického vedeni, ani ony
hangdry pokryté vlnitym plechem, které ¢im dal tim vic ,.znetvoruji* nds krasny venkov

“#). Obecnéji feceno se

(Patricia Zimmermannovd mluvi o ndvratu k ,,piktorialismu
,amatérsky* filmaf snazi filmovymi prostredky rekonstruovat prostiedi v jeho prastaré
podobé: pomoci rdmovdni a stithové skladby eliminuje auta a moderni domy, které pred
katedrdlou v Puy ptsobi ,,jako pést na oko®, aby vytvofil pocit mésta, které zistalo ve
stredovéku. Stejné tak potlaéi betonové budovy a kolonie nuznych domkd stojicich vedle
pyramid, aby je ukdzal uprostied pousté, jako na pohlednici. ,,Amatérska® estetika se
ostatné rdda priblizuje k pohlednicové estetice, jejiZz rdmovani Casto imituje (Bergala
upozorfiuje na to, Ze ,,amatérsky® filmaf nepocifuje odpor k mistu, které mu piidéluji
reklamnf{ panely firmy Kodak™).

»Amatérsky® film kone¢né charakterizuje také urcity typ naméta. V prvni fadé existuji
témata takrka zakdzand. Stanovy Francouzské federace filmu a videa upfesiiuji: ,,Aso-
ciace (...) si pfisné zakazuje jakoukoli politickou, filosofickou ¢i ndboZenskou ¢innost.*
Filmy prezentované v tomto rdmeci jsou tak velice ¢asto tiplné odtrzeny od problému real-
ného Zivota. Nekteré ,,amatérské® Zdanry jsou takika vyluc¢né zasvéceny fantazii: to je
piipad animace, filmové pisné — kterd se v neddvné dobé proménila v klip (jednd se
o privilegovanou oblast pro efekty vieho druhu, osvobozenou od snahy po naraci) —
a gagu, odvozeného z pofadu VIDEOGAG (TF1). Dokumentdrni filmy se tykaji pfevdiné
femesiniki (vyroba vitrdZi, dfevdk{i, ninéry, zvonf, vylov rybnika atd.), nékdy uré¢i-
tych primyslovych technik (vyroba objektivii, masli, intenzivni chov slepic), lokdlnich

27) Colette Suys, c. d., s. 300.

28) ,,Le Cinéma chez so1” 1961, ¢. 33, s. 52.

29) Srov. Patricia R. Zimm e rmann, Cinéma amateur et démocratie. In: Roger O din (ed.), Le Cinéma
en amateur. ,,Communications™ 1999, ¢, 68, s. 281 — 292,

30) Srov. A. Bergala,c.d.,s. 38.
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slavnosti (letecky den, automobilovy zdvod, Stvanice, korida, lidovd veselice, trh, procesi
atd.), Zivota zvitat (pyrenejsti orli, svisti, motyli, delfini atd.), pfirody (jak napovidaji na-
zvy typu PO PROUDU REKY, NA HORACH, RYBOLOV VE SNEHU, LOV NA VINICI atd.), sportu
(LEKCE PARASUTISMU, DOSTIHY V CLUNY 86, DOBRODRUZSTVI V KAJAKU)... Cestopisy se drzi
hezké krajiny, zlistdvaji u malebnych obrazii a exotismu a prakticky nikdy se nepousti do
rozborti politické situace a socidlnich otdzek navitivenych zemi. Kone¢né narativni filmy
¢asto ukazuji sny, fantazmata (eroti¢nost je pfipustnd jen v jemné podobé), fantasmago-
rie, piibéhy zaloZené na dniku ze skute¢nosti — film Pipa Chodorova LE PHOTOGRAPHE byl
chvilen za origindlni zpracovdn{ a za ,,snové” téma: hrdina ,,opousti kazdodenni Zivot,
aby vstoupil do fotografie (Méliesova cena na 17. Festivalu Super-8, Méty, 1993).
A kdyz se tyto piibéhy dovoldvaji kazdodenniho Zivota, pak zpravidla z psychologi-
zujiciho hlediska zpracovdvajiciho mezilidské vztahy. Jestlize se film André di Meglia
RUPTURES dotykd problému homosexuality (v tomto prostoru véc nevidand), pak proto,
aby ,,s velkou ddvkou studu a beze stopy vulgdrnosti* podal jeji psychologické vysvét-
leni: ,,mladik, jehoZ otec je mrtvy a vychovadva jej matka, se spfiteli se star§im muZem.
Toto ambivalentni pratelstvi vyisti v ldsku, jeZ je pro néj ndhradou za otcovskou ldsku,
o niz byl v détstvi pripraven” (shrnuti déje podané v ,,.La République du Centre* béhem
kongresu FFCC v Orléans v roce 1983). Existuji samozfejmé vyjimky, jsou viak vzdcné
a v amatérském prostredi ¢asto vyvoldvaji prudké debaty (néco o tom vim, nebof jsem
kdysi spdchal jeden vdgné eroticky film, VERE LANGORES: na UNICA 1967 vyvolal pék-
ny skandal, ktery malem skon¢il zdkazem promitdni). Dnes se situace trochu zlepsila, ale
autocenzura je v amatérském prostoru stile velice silnd.

L S S

Esteticky a mordlné je totiz ,,amatérsky* prostor zajatcem ideologie a mordlky prevlada-
jici v socidlnich tiiddch, z nichz vzesli ¢lenové klubii. Z hlediska ndboru se kluby vlast-
né velice podobaji ,,estetizujicim® foto-klubiim popsanym Pierrem Bourdieuem: nemaji
mnoho mladych élend (primérny vék se pohybuje mezi 40 a 45 lety, novi mladi ¢lenové
maji mezi 30 a 35 lety), velky pocet z nich pfedstavuji stiedni a niZ&i technické kadry,
obchodnici a predstavitelé svobodnych povoldni (lékafi, zubaii)."' ,,Amatérsky™ film,
jak jsme ho charakterizovali v této analyze, je tiidné specifickym filmem. Odpovida ki-
nematografii, kterou brani Filiptv nadfizeny v Kieslowského filmu (ale nikoli kinemato-
grafii, jakou by Filip chtél délat; ta povstav4, jak uvidime, z jiného prostoru). Aby Filipa
presvéddil, Ze md piestat natdcet ,,ponuré a smutné™ naméty (tedy socialni ndméty), vy-
veze ho jeho $éf, ktery se chovd velmi otcovsky, autem na ,,maly vylet” a ukazuje mu je-
den nddherny a klidny kout piirody: ,,Podive] se na to, svét je tak krdsny, lidé ziji, mi-
luji se, to stoji za to vidét.” Zdroveri ho poucuje o socidlnim nebezpedi natdceni filma
poddvajicich socidlni vypovéd': touha viechno odhalit miize mit silné negativni disled-
ky, vysvétluje mu, politika vyZzaduje skrytéjsi praktiky, které jsou vyhrazeny tzké elité
zasvécenych. Tento proslov je samoziejmé spjat se specifickou situaci v Polsku, v hlou-
bi v8ak velice jasné vyjadiuje to, co bychom mohli nazvat pokusenim ,,amatérského* fil-
mu, pokuenim krasofilmu (filmu formdlni krdsy i krdsy svéta), ktery odmitd mluvit

31) P. Bourdieu,e.d.,s. 144 a nasl.
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o spolecnosti takové, jakd je. Uz Raymond Bordes, zakladatel Toulouské cinematéky,

v ¢lanku Un coup d’oeil sur le cinéma amateur (,,Krdtky pohled na amatérsky film*“*”)

2
spravné analyzoval tento omezujici fenomén v rdmei ,,amatérského” filmu: ,,KdyZ cen-
zura odrazuje reZiséry z povoldni a kdyz distributofi odmitaji projekty, které se jim zda-
ji byt nezvyklé, byli bychom rddi, aby Stafetu pfevzali amatéfi a sami délali filmy, o néz
jsou pfipravovani,” prozatim je ale bohuzel nutné konstatovat, Ze je tento typ kinemato-
grafie hluboce ,.konformni* a postradd ,,socidlni odvahu®. To proto, pokrac¢uje Bordes,
Ze amatéfi ,,na skuteCnost reaguji tak, jak jim veli jejich téidni plivod”, a odddvaji se
see 33)

~demagogii libivosti®.
* %

V rozporu s tim, v co by se dalo doufat vzhledem k jeho margindln{ pozici viiéi filmové-
mu primyslu, nelze ,,amatérsky* film definovat jako alternativu profesiondlniho filmu.
.»Amatérsti* filmafi se naopak zamérné stavi do stejného pole jako profesiondlové. Tim,
ze ,amatérsky* filma¥ klade diiraz na techniku a dovednost, se nedefinuje jen prostied-
nictvim protikladu v@¢i rodinnému filmafi, ukazuje také viili soupefit s profesiondlem:
»amatérsky* filmar je posedly tim, aby jeho dila ,,vypadala profesiondlné” — véera pro-
to imitoval komeré¢n{ filmy, dnes imituje to, co se déld v televizi.”” Diiraz, jaky v tomto
prostoru klade reZisér na uvedeni svého jména (,,film v rezii X, ,.)Y uvddi®, ,,natocil Z%),
jenz je jednim z hlavnich rozdili viiéi rodinnému filmu, predstavuje také zptisob, kterym
se domaha toho, aby byl nahlédnut jako autor — a to ze stejného titulu jako autofi, o nichz
mluvi dé&jiny filmu a filmové &i televizni ¢asopisy (mit své jméno v seznamu ocenénych
na néjaké soutézi a potom v novindch, dosdhnout toho, %e se v tomto prostiedi mluvi
0 ,.filmu pana X*, je nejvy$&im stupném uzndni ,,amatéra“). Jinym znakem této viile ve-
psat se do stejného pole jako ,,profici® je prestiz, kterd je v ,,amatérském™ prostoru p¥i-
pisovdna kategorii ,,hraného filmu® (,.fiction®) — v soutéZi ,,Les Ellipses d’Or* byla tato
kategorie zastoupena nejpocetné&ji (375 filmii), hned za ni sice ndsledovala kategorie do-
kumentdrniho filmu (326 filmi), ta vSak také predstavuje Zdnr, ve kterém se amatér citi
byt nadosah ,,profesiondlovi®. Podle ¢asopisu ,,Ciné amateur”* sdruzuje kategorie ,,film
podle scénare” ,,opravdové malé filmy*“: délat ,,opravdové® ,,amatérsky* film znamend
délat film hrany, nebof film, to je zkrdtka hrany film.*

32) ,.Les Temps Modernes®, &erven 1957.

33) Za sezndmeni s timto textem vdé¢im mladému historikovi Gillu Ollivierovi, ktery pravé pod vedenim
Pascala Oryho pi¥e disertaci o déjindch amatérského filmu a od néhoZ v tomto éisle najdete portrét re-
ziséra.

34) O rozdilu téchto dvou typii amatérské produkee, totiz produkce imitujiei film a produkce imitujic tele-
vizi srov. J.-C. Baboulin - J.-P. Gaudin - P. Mallein, Le Magnétoscope au quotidien. Un de-
mi-pouce de liberté. Aubier, Paris 1983 (zejména s. 84 a ndsl.). Vzhledem k ose relevance, kterou jsem
v tomto ¢ldnku zaujal, zdlraziuji vice to, co oba typy produkce sbliZuje, co zplisobuje, Ze oba patii do
téhoZ ,,amatérského™ prostoru, nez to, co je oddéluje. Oba pifstupy jsou viak komplementarni.

35) ,,Ciné amateur™ 1947, ¢. 103 (prosinec).

36) O této asimilaci filmu jako takového s hranym filmem, k niZ dochdzi v socidlni imaginaci, srov. Christian
M et z, Essais sur la signification au cinéma. sv. I, Klincksieck, 1975, s. 120 a ndsl.; srov. téz mé pfi-
pravované dilo Fiction et Cinéma. (Pozn. red.: vy3lo pod ndzvem: R. O d i n, De la fiction. De Boeck Uni-
versité, Bruxelles 2000.)
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Vztah amatérského filmu k profesiondlnimu viak jde jesté ddl: amatér sni nejen o tom
vidét svd dila uvddénd v kinech nebo v televizi, ale také o préci pro filmovy priimysl
nebo pro televizi. Vztah k profesiondlnimu filmu se zde tedy odehrdvd nejenom ve smys-
lu hleddn{ uzndni, ale také ve smyslu povoldni a pfijma. Proto napiiklad vidime, jak
¢asopis ,,Le Cinéma chez soi* (jeden z nejlepSich dasopisii tohoto prostoru) amatéra jas-
né vyzyvd, aby vstoupil na stejnou piidu jako profesiondlové — ,,amatérsti filmafi by se
velice mylili, kdyby si mysleli, Ze zakdzkovy film je vyhrazen profesiondlm®™ — tim, Ze
nato¢i napiiklad kratky film o organizaci a fungovdni podniku nebo autokoly, ,.které
sam Fidi*, o vyndlezu, ktery uvedl do praxe, o svych vyzkumech, pracuje-li v chemické
laboratofi, o své praxi, je-li lékafem atd.: ,Velké mnozstvi velkych i malych obchodniki
by mélo vsadit na reklamni trumf, jaky predstavuje krdtky film vénovany jejich obcho-
du, ktery by spojili do smycky a v ur¢itych dennich hodindch by jej promitali zezadu na
prisvitné pldtno umisténé do vylohy.*""

U Kieslowského je Filiptiv pfechod z rodinného prostoru do amatérského také spojen
s prechodem k poloprofesionédlnimu prostoru podnikového filmu: diky zakdzce nad¥i-
zeného na film u pfileZitosti vyro¢i podniku opusti status rodinného filmaie. O néco
pozdéji ho profesiondlni rezisér Zanussi zkontaktuje s televizi. Filip se nechd svést
a prijme nabidku natocit sérii kratkych snimk@ o svém mésté. Amatérsky film je cas-
to prostiedkem socidlniho vzestupu,” aviak Kieslowského film také ukazuje, jak se
za prekroceni hranice mezi ,,amatérskym™ a poloprofesiondlnim prostorem plati kom-
promisy a nakonec ztratou svobody: kdyZ Filipiv nadfizeny zhlédne film, ktery si u Fi-
lipa objednal, pozadd ho, aby vystiihl zabéry ,toho chldpka v brylich, ktery je vidét
prilis Caslo®, scény, na kierych vidime t¥i ¢leny sprdvnf rady, jak vychdzeji ze zase-
daci mistnosti a mifi na WC, zdbér holubi (ktery se podle néj nevztahuje k tématu)
a scénu, ve které jsme svédky vypldceni mzdy zaméstnanctiim. Podobné pracovnik
odpovédny za televizni porad Filipa velice jasné upozorni: ,,nechdm si jenom to, co se
mi bude hodit, hochu®, a cynicky mu vysvétluje, Ze filmafi jsou pro néj jen ,,poskyto-
vatelé sluzeb®.

& ok ok

Touzi-li se ,,amatérsky™ filmaf postavit do stejného pole jako profesiondlové, dobie si
uvédomuje, ze pfechodem, o kterém horoucné sni, ddva vianc svou dusi. Kieslowského
amatér toto dilema intenzivné vnimd a prozivd, probouzi v ném hnév na lidi kolem i na
sebe sama. Zdroven si ,,amatér dobre uvédomuje, Ze v profesiondlnim prostoru nebude
mit nikdy velkou vdhu. Hybe jim touha ,,natacet jako profik®, zjisfuje ale, Ze je to nemoz-
né, a to ho hnéte: zistdva-li ,,amatérsky film* femeslem, existuje-li ,,amatérsky styl®,
»pak ne proto, ze bychom to tak chtéli, nybrz proto, Zze nemiizeme jinak,” jak pozname-

e 39)

ndvd jeden ¢tendf v dopise ¢asopisu ,,Cinéma pratique*.

37) .,Le Cinéma chez soi” 1961, ¢. 33.

38) Srov. Laurent Creton, Léconomie et les marchés de lamateur: dynamiques évolutionnaires. In. Roger
Odin (ed.), Le Cinéma en amateur. ,,Communications™ 1999, &. 68, Paris, s. 143 — 167 (¢esky preklad
v tomto ¢isle ,Iluminace®); Kristian Feigelson,c. d.. s 267 -279.

39) ..Cinéma pratique* 1966, ¢. 71.
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Zatimco rodinny filmar je $fastnym amatérem (protoze nechce byt ani filmafem, ani
~amatérem”), ,,amatérsky“ filmar je dvojndsobné nesfastny: nesfastny z toho, Ze se chce
stdt profesiondlem (a Ze by za tento postup musel zaplatit svou svobodou), a nesfastny
z toho, Ze se profesiondlem stdt nemtze.

Instituciondlnim piiznakem tohoto nesfastného védomi je vdhdni Federace nad svym
jménem. ZaloZena byla pod jménem ,,Francouzskd federace klubti amatérského filmu®,
v roce 1971 se stala ,,Federaci francouzskych filmaiskych klubd* a pak v roce 1987
»Francouzskou federaci filmu a videa”, pficemz obé posledni jména neobsahuji Zddny
odkaz k amatérismu (,,amatérsky* filma¥ by chtél byt povazovdn za filmare ze stejného
titulu jako profesiondlové). Stanovy FFCV soucasné déle uprestiuji, ze FFCV pisobi
v ramei aktivit volného ¢asu® (¢ldnek 4).

Aby se vyporadali se smiilou, Ze patii k prostoru, ktery nemd prostfedky odpovidajici je-
jich ambicim, uchyluji se jeho aktéfi k rliznym strategiim.

Jednou z nejziejméjsich je nataceni velkého mnozstvi parodickych filmd — ty aktértim
tohoto prostoru umoziiuji vysmivat se zdvidénému modelu a zdroven délat filmy, které
strukturné ospravedliiuji svou neobratnost. Tato obrana prostfednictvim parodie je insti-
tucionalizovand: soutéze ,,amatérského™ filmu nabizeji svou podstatou parodické Zdnry,
jako napiiklad ,,reklamni $ot na neexistujici film* (ATTACK OF FLYING NOODLES od Nouil-
les Brothers, HISTOIRE D’0S, ASPIRATOR) nebo ,fale$nd reklama™ (MAN FUCKER, poten-
ce pro impotenty, JAVERT GEL W.-C.). Parodie se vSak dotykd vSech zanrd. Film ocené-
ny na ,,Ellipses d’Or* v kategorii ,,dokument®, A LITTLE ROAD-MOVIE (film trvd 5 minut)
F. Rocchietta a L. Perrina, je parodif na cestovni deniky, jaké miizeme vidét v televizi,
kterd byla natoc¢ena pfi piilezitosti cesty do USA: osobni a neformdlni tén, faleSnd inter-
view, ndvitéva s pravodcem ,,modrého domu* Maxima Le Forestiera (priivodce bohuzel
nemtiZze do domu vstoupit, nebof kli¢ nenf pode dvefmi...)," pokus o smlouvdn{ s pomo-
ci slovniku s policistou, ktery je zastavil pro prekroceni rychlosti atd. Film ocenény v ka-
tegorii ,,hraného filmu* UNE BONNE AFFAIRE (,Vyhodnd koupé®) L. Ardouina, S. Duprata
a I Rouxe je také parodif, tentokrdt na detektivky (ve stylu seridlu NESTOR BURMA, DE-
TECTIVE DE CHOC /1982/ s Guyem Marchandem): film vyprédvi o soukromém detektivovi,
ktery vySetfuje piipady faleSnych nevér, pficemz jeho p¥ibéh prebird viechna Zdnrovd
klisé: komentdf mimo obraz v prvni osobé (,Jmenuji se Roger Martin. Jsem soukromy
detektiv...”), detektiv hraje na saxofon, pije whisky, vyfukdva spoustu hldden{ na svém
starém Remingtonu, objevi se zde 1 Zena-vamp s ¢ervenou koZeSinou kolem krku atd.
Parodie dovoluje pifijmout rozdil mezi fyzickym vzhledem hercti a jejich postav (co se
tyce véku) a umoziiuje vyuzit neobratnost jejich hereckych projevii ke komickym efek-
tim. Obecnéji feceno, ziskdvd si shovivavost publika tim, Ze mu ddvd najevo, Ze se tvir-
ci neberou vdzné, pii natdceni filmu se dobfe bavili a doufaji, Ze divdk se pobavi stej-
né tak.

Nékteré filmy zachdzeji az k tomu, Ze z nedokonalosti provedeni délaji ndmét scéndre.
Jednd se o téma . filmu sracky®, které je v ,,amatérskych® produkecich dosti ¢asté. Spo-
¢iva v popisu nataceni Spatného filmu a ukazuje vSechno, co se zpackalo: osvétlovaci

40) O . modrém domu® a o zahozeném kli¢i zpivda Maxime Le Forestier ve slavné pisni ,,San Francisco®
z 1. 1973 (pozn. red.).
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lampa a ty¢ zabirané v zdbéru; $patni herci, kteff si nedokdZi zapamatovat text ani zahrat
roli, kterd jim byla svéfena; porouchand kamera; nesly$ny zvuk; nesrozumitelny a stras-
né debilni scéndi atd. Vrcholem je skloubeni sracky a parodie: napiiklad SCHLEIBFILM
Alejandra Cardenase ndm ukazuje natdéeni slavné scény ve sprse z filmu PSYCHO, které
probiha tak katastrofdlnfm zpfisobem, Ze vysledek je docela zdbavny. Cdstedné diky této
strategii se filmu C’EST ARRIVE PRES DE CHEZ VOUS (,,Stalo se to pobliz vaseho domu®,
Belvaux, Bonzel a Poelvoorde, 1991), natd¢enému s prostiedky piili§ se nevymykajicimi
amatérskému prostoru (na zac¢dtku se jednalo o absolventsky film), podafilo proniknout
do profesiondlni distribuce: film ukazuje zdbéry natac¢ené lehkovaznym televiznim ty-
mem pdtrajicim po jednom vrahovi, které jsou vysildny v pfimém pienosu — tym zvolna
dospéje k tomu, Ze zaéne podnécovat sérii agresi a vrazd, aby je mohl natacet.

Smiile, Ze nemiize byt skuteénym ,,profesiondlem™, se amatér radikdlnéjsim zptisobem
miiZze vyhnout tak, Ze bude piisobit v uzavieném distribuénim okruhu: ,,amatérské* fil-
my jsou filmy natdcené ,,amatéry® pro jiné ,amatéry” (a nékdy dokonce pifmo pro ¢le-
ny poroty). Neni jisté, jestli FFCV amatérim prospivd tim, Ze svym ¢lenim nabizi vniti-
ni distribuéni okruh (kluby, festivaly, regiondln{, ndrodni i mezindrodni soutéZe). Amatér
tak totiz miZe projit viemi stupni amatérismu, aZz k nejvy$§imu uzndni na festivalu
UNICA, aniz by kdy musel opustit sviij prostor. Toto zakonzervovdni se ostatné projevu-
je velkou lhostejnosti ,,amatérti“ k profesiondlnim produkcim. Takze takovy ,,amatér®,
ktery by chiél to&it jako profesiondl, ktery by se chté&l stét profesiondlem, ptitom necho-
di do kina, nebo jenom madlo, a kdyZ uZ tam jde, pak jako kazdy jiny divik, aniz by to
kladl do vztahu ke své éinnosti (Kieslowského amatér je v tomto sméru atypicky, uvidi-
me v8ak, Ze to neni pravy ,,amatér, patif totiZ k jinému prostoru). Tento paradoxni vztah
k profesiondlni produkei lze vysvétlit jakymsi rozdvojenim osobnosti: filmujici ,,ama-
tér”, ktery je vytvoien ,,amatérskym™ prostorem, nema takika nic spole¢ného s ¢lenem
rodiny (aviak do kina se nejcastéji chodi s rodinou). Tato separace je ostatné uzite¢nd:
umoziiuje vyhnout se konfliktiim mezi rodinnym prostorem a ,,amatérskym™ prostorem
(Kieslowského amatér chodf do kina sdm, manZelku nechdvd doma, aby se starala o dité,
odtud rodinny konflikt).

V této podobé se ,,amatérsky* film to¢i tak trochu naprdzdno ve svém malickatém svété.
A kdy?Z z né&j vystoupi, je pro néj obtizné najit si své misto, nebof funguje podle specific-
kych kritérif, kterd asto nejsou v souladu s o¢ekdvanim filmového divika.

»Amatér®, ktery se kiecovité drzi své obsedantni touhy tocit jako profik, tak nutné déld
jinou kinematografii nez profesiondl, nedéld viak ,.kinematografii jinak*."” Dokonce po
tom ani netouzi (Bergala pfipomind Godardiv vyrok z filmu SIX FOIS DEUX, z ¢dsti véno-
vaného Marcelovi, ktery je ,,amatérskym® filmafem: ,,amatér je ten, kdo sice pracuje,

u42;)

kdo v8ak nepracuje na své touze“"”). Jeanne Moreauovd béhem jedné debaty zorganizo-

vané ,,Journal officiel de la FFCCA™ trochu roz¢arované fekla: ,,Opravdu se bojim toho,

7e nasi filmaii az piili§ ¢asto nemaji ani potiebu svobody, ani touhu po ni.**

41) Titul knihy Dominique N o gu ez, Le cinéma autrement. UGE, Paris 1977.

42) A. Bergala,c.d,s. 39.

43) ,,Cinéma pratique” 1968, ¢. 84 — 85. Pozilivn&jii ¢etbu toho, co se déje v prostoru amatérskych klu-
bii, pohybujici se po jiné ose, najdete v élanku Laurence Allarda Espace public et sociabilité esthétique.
Etude d’un caméra-club. In: R. Odin (ed.), Le cinéma en amateur, s. 207 — 238.
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Prostor ,,nezavislého*, ,,jiného* filmu

Tato omezend koncepce amatérského filmu vedla nékteré filmare k odmitnuti oznaceni
wamatérsky film a amatérsti filmafi®. Tito filmafi jsou zastdnci filmu, ktery kvalifikuji jako
wnezavisly®, ,okrajovy®, ,.jiny", ,,paralelni®, ,,militantni*, ,,experimentélni®, ,,avantgard-
ni*, ,,svobodny®, , mlady®, , hledacsky®, ,,osobni* atd.

Stejné jako v pfipadé ostatnich prostori se i pfi analyze tohoto prostoru budu opirat
o svou osobni zkuSenost s jistymi sitémi (zejména se siti nezdvislého filmu), budu se
viak také odvoldvat na informace, které poskytuji ¢etné knihy a ¢lanky pojedndvaji-
ci o tom ¢i onom proudu tohoto prostoru.

* %

Socidlni sloZeni je v tomto prostoru silné odligné od pfedchdzejiciho: umélci, ucitelé (ze-
jména uditelé stfednich Skol), vedouci predstavitelé a funkciondfi kulturnich sdruZeni
nebo jejich ¢lenové, technici (nékdy z filmarského prostiedi), odborovi, politiéti, social-
ni a regiondlni aktivisté, mladi lidé pochdzejici tak trochu ze vSech socidlnich tid...
Tento prostor je daleko méné institucionalizovany neZ oba piedchdzejici prostory. A to
piesto, ze probéhlo nékolik pokusii o jeho strukturalizaci: ve Francii predstavovalo nej-
vdznéjsi, byl nedspésny pokus zaloZeni Skupiny nezdvislych filmaid Ch. Pornonem v ro-
ce 1965; tato skupina méla byt pokra¢ovdnim Skupiny osmi z Toulouse (oproti tomu
v USA institucionalizace probéhla trvalym zpiisobem, a sice prostfednictvim New York
Film Maker’s Cooperative, kterou v roce 1962 zalozil Mekas. Tato organizace viak neza-
hrnuje v8echny proudy tohoto prostoru®'). Spolky se stejnym federalizujicim cilem jsou
zakldddny periodicky. Ve svém manifestu z roku 1995 tak sdruzeni D’un cinéma autre
(,.Sdruzeni jiné kinematografie®) verejné projevuje svou vili ,, konfrontovat riizné price,
struktury a prostiedi a rozvijet interakce, aby tento ‘jiny” pél dokdzal prekonat izolova-
nost a piihradky, které ho rozdéluji, a nahlédnout se jako takovy*.* Navzdory témto po-
kustim vSak tento prostor ziistivda fundamentdlnim zpsobem ,,rozdrobeny*: sdruzeni,
filmové a video ateliéry (zejména v domech mlddeze), sekce podnikovych vybori, spol-
ky prdtel, odborové sekce, riizné vybory na obranu, militantni kolektivy, skupiny mla-
dych lidi, skupinky s vice ¢i méné prchavou existenci, izolovanf jedinci. ..

& ok ok

Této riiznorodosti slozek odpovidd rtiznorodost pozic, jaké zaujimaji aktéfi. Presto lze
v tomto prostoru rozligit tfi velké proudy:*

44) K historii téchto mist institucionalizace anebo pokusii o institucionalizaci viz Dominique Noguez,
Une renaissance du cinéma. Le cinéma underground américain. Klincksieck, Paris 1985; a Laurence
Allard, L'Espace de communication expérimental: intersubjectivité et esthétique. Diplomovd préice
obhdjend na univerzité Paris III v roce 1989.

45) Katalog vystavy v Zonméé, 11. a 12. biezna 1995.

46) Maria Sturkenovd ve svém ¢lanku Les grandes espérances et la construction d’une histoire mluvi pouze
o dvou proudech: ,,opozice uméleckych a socidlnich otdzek pfedstavuje prvni dichotomii nezavislého vi-
dea®™ (,,Communications™ 1988, ¢. 48, ,Vidéa®, ¢islo editované Raymondem Bellourem a Anne-Marie

Duguetovou, s. 137). V mé perspektivé mi pfipadalo nezbytné piidat jedté tieti.
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Form4ln{ (nebo formalisticky) proud je reprezentovany uréitym typem experimentdlniho
(abstraktniho) filmu a uréitymi dily videoartu (které se zabyvaji hlavné triky, nékdy kraj-
né sofistikovanymi) a jeho aktéii se cht&ji vepsat do pole uméni, chtéji byt predevsim
Lumélei®.
»AngaZovany“, socidlni, ne-li pfimo militantni proud sdruzuje lidi, ktefi délaji filmy
,,majici dopad na soudobou skute¢nost (podle vyroku pouzitého v propagaci ,,Festivalu
svobodného filmu® /Festival du film libre/, ktery se konal v listopadu 1965 v Parizi).
Tento proud se ddle déli na dvé tendence: na aktéry, ktefi ve filmu a videu vidf jen ko-
munikac¢ni prostfedek pro prenos sdélent, informaci a piikazil, a na aktéry, ktefi chtéji
skloubit sdélovani mySlenek s inovaci filmové reci.””
A kone¢né ,,0sobni* proud, jdsky film a video, intimni denik (na konci AMATERA Filip,
poté co se stal disidentem vzhledem k filmu na zakdzku a poté co se k velké nelibosti
svého nadfizeného pustil do filmu se socidlni tematikou, nakonec obraci kameru proti
sobé a zaéind natd¢et intimn{ denik), autobiografie, autoportrét atd., ktery miize stejné
dobre odpovidat ve své podstaté narcistické pozici jako pozici socidlniho aktéra svédéi-
ctho na zdkladé toho, co prozil, o otazkach zajimavych pro spole¢nost.
Oddéleni téchto proudii samoziejmé zdaleka neni nepropustné, pravé takové rozdéleni
viak nabizi pohodlny heuristicky rdmec k tomu, abychom nastavili kombinatoriku
a lépe pochopili, co se déje — bez ohledu na to, Ze prece jen zhruba odpovidd tfem zpii-
soblim existence a tiem formdm této praxe. Zde mé vSak zajimd, co maji za témito
rozdily aktéfi téchto tfech proudii spole¢ného a co nds opraviuje k jejich umisténi do
stejného prostoru.

* % %

Zdsadni shoda mezi nimi spo¢ivd ve dvojim odmitnuti. V odmitnuti ,,amatérského
filmu:

Amatérsky filmat. Je tfeba to fict, toto oznaceni se stalo pejorativnim. Pro velké
mnoZstvi lidi znamend ,,amatér” nekompetentnost, nezkugenost a chabou inspira-
ci. Amatérsky film je rozptylenim bohatych. Lékafi, notdfi a inzenyfi, ktefi do ki-
na chodf jen svdtec¢né, se uvddéji do vytrzeni nad kvalitou obrazu z cesty do Rec-
ka nebo do Bretané. Jednd se o ndkladnou hrac¢ku uréité socidlni tfidy a odtud

pochézi jeho éasto protivny a prazdny charakter.*

A v odmitnuti toho profesiondlniho filmu, jaky je praktikovin:
Naiim vimyslem (ktery sice moznd piipomind kvadraturu kruhu, je viak pfece jen
fesitelnéjsi) je snaZzit se s amatérskymi prostiedky délat to, co nemohou nebo

nechté&ji délat profesiondlové.™

Filmafi tohoto prostoru chtéji film, ktery umozni uniknout jakékoli cenzure, a zejména
.Srotovadlu ekonomického stroje®:

47) O tomto proudu viz ,.Cinéma d’aujourd’hui* 1976, &. 5 — 6 (bfezen—duben), ,,Cinéma militant®.
48) Raymond Lefé vre, Devenir cinéaste indépendante. ,,lmage et Son™ 1964, ¢. 173 (kvéten), s. 32.
49) Manifeste du Cinéma indépendante. ,,Cinéma pratique* 1965, &. 63 (prosinec).

22



ILUMINACE

Roger Odin: Otdzka amatéra v trojim prostoru natd¢eni a Sifeni

(...) industrializace a komercializace filmi vyZaduje od reZiséra neprerufovany
sled hotovych produktii. A jelikoZ jsou ve hie milidny, produkt musi byt vidycky
uklidiiujief a co nejméné matouci, uctivy a co nejméné opovazlivy, a kromé toho
spravné zabaleny.

Je tedy nutné, aby existoval okrajovy proud hleddni, okruh paralelni tvorby: fetéz
zkusenosti, sled nepovedenych i zdafilych pokusti (...).""

Filmafi tohoto prostoru silné zdtirazituji vyznam ,,prava na omyl* (prohldgeni APIC™").
Cenou za tuto svobodu je extrémni skromnost vyrobnich podminek: prestoze neodmi-
taji nékteré druhy pomoeci (od kulturnich sdruzeni, kulturnich domt, od agentur jako
je napfiklad Citévox atd.), pracuji filmafi tohoto prostoru v podobnych podminkdch,
jaké panuji v ,amatérském®™ prostoru. Poté, co vypocéital viechny materidlni poti-
ze, které musi nezdvisly filmaf pfekonat, se R. Lefévre nedokdzal ubrdnit zvoldni:
KdyZ si pomyslim, zZe jsme kviili nedostatku prostredki stithali film PETITE FLEUR
DE MEGEVE bez prohliZzec¢ky a Ze jsme prostym okem poditali 24 poli¢ek pro rytmus jed-
né vtefiny!“* Jinf filmafi si udélaji ,,z nouze ctnost®: nékdy se z toho dostanou takika
akrobaticky — jelikoz si béhem natd¢eni nevsiml, Ze se mu do kamery vloudil kus
lepici pdsky, a jelikoZ nemél penize na to, aby zadal natd¢et znovu, pokitil J. Smith svijj
film ScotcH TAPE (,,Lepici pdska®)™... — a jindy skuteé¢nym tviiréim gestem: z tako-
vého gesta se zrodil animovany film bez kamery, malovany piimo na filmovy pds.””
Miize se viak také jednat o zdmérnou volbu, jako napiiklad ,,osvobodit super-8 z jeji
funkce konzumniho produktu, k jaké ji predurdila reklama, a udélat z ni ndstroj ko-
munikace a kontrainformace*”” — v dne$ni dobé pak o volbu to¢it na Hi8 kvili pruz-
nosti a lehkosti, nebo dokonce i z estetickych divodii (1ze hledat krdsu zrnitosti vznik-
1é nizkym rozliSenim obrazu).

€& 55)

* ok ok

Tento typ kinematografie zpravidla odmitd diktaturu ,,dobre udélaného® (tim se sta-
vi jak proti profesiondlovi, tak proti ,amatérovi®). V angaZovaném proudu je tomu
tak proto, Ze je v ném upfednostiiovdna sila obsahu: ,,Pfipadd ndm naptiklad, ze ve
filmu LA VIE DANS UN CET spontdnnost a dtileZitost sdéleni smazdavd technické ne-
dokonalosti.“™ V osobnim proudu pak proto, Ze je v ném upfednostiiovdna auten-
ti¢nost (jako tematicky, formdlni a komunika¢ni model je zde dasto chdpdn rodinny

50) Tamtéz.

51) L’APIC (Agence populaire pour 'image et le cinéma). ,,Cinéma d’aujourd’hui* 1976, ¢. 5- 6, s. 193.

52) R. Lefévre,c.d., s. 32.

53) Dominique Noguez, Une renaissance du cinéma. Le cinéma underground américain. Klincksieck,
Paris 1985, s. 193.

54) Nebudu vstupovat do debaty o tom, kdo je pivodcem tohoto vyndlezu (zda Mac Laren, nebo nékdo jiny).
Zrodil vak cely proud film v riznych zemich, zejména tietiho svéta, v nichz Mac Laren pod zdstitou
UNESCO ziidil ateliéry umoziujici délat film i malym détem.

55) D. Noguez, Une renaissance du cinéma. Le cinéma underground américain. Klincksieck, Paris 1985,
s. 127,

56) Tamtéz.
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film).”” A nakonec ve formdlnim proudu proto, Ze figury ,,8patné udélaného® se v ném
stdvaji zdmérné péstovanymi stylistickymi postupy, které maji byt znakem rozchodu
s dominantnf estetikou.™

® ok ok

Tito filmafi si jsou dobfe védomi, Ze existence takové kinematografie vyZaduje vytvore-
ni jiného distribu¢niho okruhu, nez je okruh profesiondlni (do né&jz ostatné nemajfi pri-
stup) a nez je distribu¢ni okruh Federace (nenapravitelné zkompromitovany ,,amatéris-
mem"). Proto v tomto prostoru existuje velké mnozstvi festivali (Toulouse, Hyéres,
Tours, Grenoble, Clermond-Ferrand atd.) a diversifikace promitacich mist i prostfedkii:
zasedaci mistnosti, galerie, muzea, tovdrny, squaty a dokonce i byty. Napiiklad Maria
Koleva své filmy uz po léta promitd u sebe doma, na bulvaru Saint-Michel, éislo 43,
tieti poschodi vlevo: LETAT DU BONHEUR PERMANENTE, PAROLES TUES OU AIMER A PARIS
EN ETRANGERES, JOHN, LE DERNIER OUVRIER SUR TERRE... Tyto filmy se také proddvaji na
videokazetdch v nékterych knihkupectvich. Pierre Merejkowski své snimky (LE CINE-
ASTE, LE VILLAGE ET U'UTOPIE, autobiograficky film, ktery se toéi kolem jedné ztracené
vesnice; MYRIAM, vySetfovdni sebevrazdy jedné piitelkyné) promitd ,,po squatech, by-
tech a hospoddch® (,,nikdy v téch samych, protoze nechci skoné¢it ve filmovém klubu®)
a nékdy také na regiondlnich kabelovych televizich (Télé-Essone, Cité-Télé-Villeur-
banne, Image+d’Epinal, C9 Région Nord). Projekce jsou placené: ,,Kdy# néjaky film
uvidi pét set osob, vydélam 10 000 frankd.* Pierre Merejkowski mimo jiné ohladuje vy-
tvofeni ,,Festivalu otravnych filmi* (Festival des Films chiants, Ver-sur-Mer, v kraji
Calvados):™ ,,Oficidln{ distributofi ze soukromych i vefejnopravnich kandlt vétSinou
nase filmy kvalifikuji jako ,otravné’. Proto prosazujme a vyzadujme pro sebe status re-
ziséru otravnych filmui, ktefi jsou na to hrdi.*

Filmafi tohoto prostoru se nebrdni provokaci, kterd je v zablokované situaci nékdy je-
dinym zptlisobem, jak poukdzat na svou existenci. Rddi predvddéji, Ze jejich tvorba je
v rozporu se zavedenym Fddem (uméleckym, socidlnim, politickym, mordlnim):

Nantsky ,,Caméra-club® zaznamenal, Ze na oficidlnich soutéZich a festivalech se
jen mdlo film& vymykd svym sirnatym zdpachem, a rozhodl se vytvofit festival,
v jehoZ zdvéru by jury kazdy rok ocenila dilo pozoruhodné svobodou své inspira-
ce a zptisobem pojedndni. (...)

Nantsky ,,Caméra-club® si vyty¢uje za cil povzbudit filmafe k tomu, aby se osvo-
bodili od tyranie dobrych citli, dobrych zpiisobti, dobrych zdsad a — pro¢ ne — dob-
rého vkusu, které mély tradi¢né a7 doposud vlddnout veskeré tvorhé.”

57) O této kinematografii srov. Laurence Allard, Une rencontre entre film de famille et film expérimental.
In: R. Odin (ed.), Le film de famille: usage privé, usage public. Méridiens-Klincksieck, Paris 1995,
s. 113 - 125.

58) O této kinematografii srov. Dominique No guez, Eloge du cinéma expérimental. Ed. du Centre Geor-
ges-Pompidou, Paris 1979; a Trente Ans de cinéma expérimental en France. 1950-1980. ARCEF, Paris
1982.

59) Nevim, jestli se festival skuteéné uskuteénil.

60) Uvodni text .Festivalu neviedniho a nonkonformistického filmu® zalozeného v roce 1966 nantskym
,,Caméra-clubem®.
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Prestoze tento klub oficidlné patii k FFCCA, vzd4lil se timto postojem ,,amatérskému*
prostoru do té miry, Ze Jacques-André Bizet a Lucien Seroux ve své recenzi pro revue
.Cinéma pratique™ poznamendvaji, Ze ,,setkdni i rozdéleni cen probéhlo pod vlddou dél
nezdvislého filmu“.”” Ocenéné filmy ostatné velice dobie reprezentuji angaZovany dis-
kurs této skupiny: silné kritick4 vize gaullistické Francie ve vzpominkdch vojdka nasa-
zeného do AlZirska, ktery je na dovolence (LA PERMISSION Louise Chevaliera), filmova
adaptace Sadova textu DIALOGUE D’UN PRETRE ET D'UN MORIBOND (Raymond Lefévre)
a UARBRE Francoise Chevassua (v té dobé ¢inovnika UFOLEIS™ a revue ,,Image et
Son®), ktery na obrazech mrtvého stromu odhaluje situaci kinematografie ve Francii —
vychazi pritom z jakési bajky vypravéjici pfibéh mladého filmare, ktery chee natocit Pi-
seri o Rolandovi.

% % k

Dila tohoto prostoru charakterizuje intenzivni participace Subjektu, ktery jejich realiza-
ci podstupuje mnohad rizika. Finanéni rizika (investice veskerych tispor do natdcent), fy-
zickd rizika (Wembley se jako mnoho pravych nezavislych filmafi nechd zmlatit za to, Ze
natocil obsazeni tovdarny), pravni rizika (nékteff z nich budou mit problémy s justici, a to
z mordlnich nebo politickych divodi, zejména béhem vélky v AlZirsku), osobni rizika
(vidéli jsme, jak zaujeti pozice v tomto prostoru miiZe narusit, ba i1 zniéit rodinny Zivot)
a dokonce i soukromd rizika: Wembley, puzeny nekontrolovatelnou silou, zajde az tak
daleko, ze bude filmovat smrt svého otce (,,Promin tati,” mumla, kdyz spousti kameru).
Pri nékterych krajnich zkuSenostech v tomto prostoru chvilemi citime blizkost ,,byéiho
rohu® (Michel Leiris).

V prvnich zdbérech AMATERA nam Kieslowski poskytuje enigmatickou a jimavou meta-
foru smlouvy o vstupu do tohoto prostoru: orel se vrhd na slepici a Zere ji — posléze po-
chopime, Ze to byl sen Filipovy Zeny. KdyZ se u Filipa vdSen pro film rozvine do té miry,
ze vede k rozvratu manzelstvi, nedokdze své Zené fict nic jiného, nez: ,,nemiizu za to,
samo mé to popadlo®, ,,prosté to tak je*; film je ted’ pro néj dalezitéj5i nez rodina. Jednd
se o tu samou bezuzdnou védSen, kterd hybe Wembleyem v romdnu Clauda Mourthého
La Caméra. A se stejnymi diisledky: rozbiti rodiny. Clovék samoziejmé méze patfit k ne-
zavislému prostoru a nebyt posedly tak sZiravou vasni — presto viak plati, Ze specifi¢nost
tohoto prostoru se projevuje piedevéim na ose Subjektu: zatimco rodinny filmaf napliiu-
je prostou potfebu vytvdret rodinné vzpominky a filmar amatér projevuje viili délat film
a délat ho jako profik, filma¥em tohoto prostoru hybe touha vyjddrit se prostrednictvim fil-
mu: je to zkratka skuteény amatér v ,,urozeném® smyslu tohoto slova, ,,milovnik filmové
formy vyrazu®, nékdo, ,.,kdo m4 co fict, co sdélit druhym, komu nejde o oslavny choril
a kdo m4 odvahu® (Raymond Lefévre®™).

Tato pozice oviem vyzaduje jistou sumu energie, vile, entuziasmu a odvahy, kterd je ne-

-

srovnatelnd s tim, co je zapotfebi v obou zbyvajicich prostorech. Je ji také krajné obtizné

61) ..Cinéma pratique®, ¢. 84 — 85.

62) Fédération de Ciné-Clubs de la Ligue Francaise de I'Enseignement et de I’Education Permanente (pozn.
red.).

63) R. Lefévre,c. d., s 32.
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dlouhodobé udriet. Tento experimentélni prostor je pro své aktéry casto intenzivnim,
avSak jen pfechodnym prostorem. Pobyvd se v ném jen néjaky cas, nez je ¢loveék znovu
pohlcen Zivotnimi nutnostmi (rozhodujici je zde faktor véku:  stafi nezavisli* jsou vzdc-
ni, piestoze existuji). Mnoho z téchto filmait se z pole po nékolika dilech prosté vytra-
ti, prestanou délat film vycerpdni obtizemi, na které narazili, znovu se ponofi do své
profese, nebo bojuji jinym zptisobem. Néktefi vstoupi .,,do systému®: trochu tvrdé se
o nich fekne, Ze byli ,,pohlceni® (nemdm chut nikoho jmenovat). Jini zalozi produké-
ni spolecnost, aby brdnili tu kinematografii, na které jim zdlezi, nékdy s rizikem, Ze
je odnese proud. Jinym (vyjimeénym) se podafi zlistat nezavislymi v rdmei systému
(Godard).

Zasadni je vSak to, Ze nezavisly prostor existuje, pretrvava, Zije, nebol pravé v ném se
moznd dé&je to pro film i video (amatérské ¢i profesiondlni, je to jedno) nejdilezité;si.

Doba mieni prostoriu

Na predchozich strandch jsem se snazil co nejpfesnéjSim zptsobem charakterizovat
vnitini fungovdni tif prostor a jejich vztah k pojmu amatéra. Zdd se mi viak, Ze vzhle-
dem k praveé podanému popisu se stav véei v soucasné dobé méni. Na zdvér bych chtél
ukaézat nékolik cest (vahavych a nejistych), kudy by se mohly ubirat dvahy nad touto otdz-
kou, jednd se vSak o zdklady nového zkoumini, které teprve musi byt podstoupeno.

# ok sk

Prvni cesta je spojena se zjidténim, které miize udélat kazdy: vyznamna migrace produk-
cf rodinného prostoru a v mensi mite také produkei ,.amatérského™ prostoru do prostoru
televizniho. Riist poétu amatérskych produkef tak trochu ve viech typech pofadii (zpra-
vodajstvi, magaziny, varieté, hry atd.) je takovy, Ze se stdva skute¢nym socidlnim feno-
ménem (ktery lze vysledovat prakticky po celém svété). Vyplyva jisté v prvni radé z fi-
nan¢nich otdzek (televizni kandl vyjde mnohem levnéji koupit si kus filmu od néjakého
amatéra nez platit §tdb), jisté v8ak vychdzi také z hlubsich davodi, a stoji za to zdiiraz-
nit jeho disledky.

Nez se tyto produkce objevi v televizi, stivaji se predmétem celého souboru manipula-
ci — jsou ,upravovany®, skladdny a stithdny, nékdy se k nim priddvaji ruchy, hudba, ko-
mentdF nebo nahrany smich —, které je maji integrovat do pofadi, pro néZ jsou urceny.
Proméiiuje se tim jejich ¢étendiskd smlouva: jsme vyzyvdni, abychom je cetli jako doku-
menty (sociologické, historické, etnologické),” jako dikazy.” jako gagy (Vidéogag) atd.
D4 se fict, ze televize vyusivd amatérské produkce ve smyslu, ktery tomuto pojmu ddvd
Umberto Eco (vyuZivat néjaky text znamend ¢ist jej neautorizovanym zptsobem, ktery

64) Srov. napf. sérii pofadfi Jeana-Pierra Alessandriho a Jeana Baronneta LA VIE FILME (Filmovany Zivot).
65) Dva nejslavnéjii piiklady predstavuje bezesporu 8 milimetrovy film se zdbéry Kennedyho vrazdy nato-
ceny amatérem Zabruderem (citovany pred soudem a ve filmu Olivera Stonea JFK) a v neddvnéjsi dobé

vysildani amatérskych zdbéri vrazdy Rabina v Tel Avivu.

26



ILUMINACE

Roger Odin: Otdzka amatéra v trojim prostoru natddenf a Sifeni

660)

vybocuje z pavodni ¢tendfské smlouvy™). Takto pretvofené produkce se stdvaji chytla-
vou ¢dsti riznych diskurst televiznich profesiondli.

Svilj amatérsky status nicméné neztrdceji dplné: pracovnici odpovédni za porad si ob-
vykle ddvaji velky pozor, aby amatérsky ptivod ozndmili bud’ titulkem (,,amatérské zabé-
ry*) nebo pfimo prostfednictvim moderdtora pofadu. Vysledkem je, Ze tyto zdbéry maji
pro divdka smiSeny status: jsou to pofady sice televizni, ale amatérského ptivodu. Jejich
recepce tudiz probihd osobitym zplisobem. Dokumenty nebo reportdze normédlné sledu-
jeme zptisobem, pro ktery jsem navrhl ndzev ,,dokumentarizujici modus®: néjaky film
¢teme v dokumentarizujicim modu tehdy, kdyZ se tiZzeme po pravdivosti ¢i nepravdivos-
ti toho, co je ndm ukazovdno.”” KdyZ v8ak vidim néjaky dokumentdrni film zaloZeny na
rodinnych filmech,”™ nejsem veden k tomu klast si tento typ otdzek: na jedné strané pro-
to, ze jsem piesvédcen, Ze tyto zdbéry byly natoceny bez ,,pfedbézného zdméru®, a tudiz
mdm pfirozenou tendenci jim divéfovat, a na druhé strané proto, Ze védomi, Ze se jednd
o rodinny film, posiluje afektivni vztah, ktery k témto zdbérim zaujimam (filmoval je
néjaky amatér jako jsem jd. i jd jsem je mohl natocit). PouZiti rodinného filmu blokuje
otdzku po pravdivosti ve prospéch vytvoreni dojmu autenticnosti.” Tento efekt vznika
i tehdy, kdyz je rodinny film pouZit jako diikaz. Filmy pouZité timto zptisobem jisté mo-
hou do¢asné nastolit néjakou otdzku (zdbéry Rodneyho Kinga z Los Angeles poslouzily
k poukdzani na otdzku rasismu a nasili u americkych policistii), v Zidném piipadé ji
viak nedovoluji polozit jasné v jejich socidlné-politickych podrobnostech: véc je zde,
ziejmd a neproblematizovatelnd. _

Také piipad pofadu VIDEOGAG je velmi pouény: jeho recepce spocivd na vytvdreni kon-
sensu o stupidité toho, co je ndm ukazovidno. Tento pofad nds ukazuje takové, jaci jsme:
jako blbce... a nemiZzeme dokonce ani protestovat nebo se branit, protoze to my sami
jsme natoéili tyhle zdbéry, to my jsme je poslali do televize. A co vie, tyhle zdbéry v nds
vyvoldvaji smich (a jestli se ndm smdt nechce, nahrany smich nds k tomu dotlaéi)...™
Tyto pofady se vepisuji do vyvoje sméfujictho do paleo- k neo-televizi:™ jsou souédsti ros-
touciho poétu pofadii piisobicich pfimo na emoce™ a podilejicich se na vieobecné tenden-
ci ke zvefejiiovani soukromého prostoru a privatizace prostoru verejného. Premistuji do
veiejného prostoru (na troven spolecnosti) ideologickou funkei, jakou maji rodinné filmy

66) Umberto E ¢ o, Lector in_fabula. Bompiani, Milano 1979,

67) Roger Odin, Film documantaire, lecture documentarisante. In: Cinéma et Réalités. CIEREC, Tra-
vaux XLI, université de Saint-Etienne, Saint-Etienne 1984, s. 263 — 281.

68) Jsou jich celé legie — katalog téchto dél vede Association européenne Inédits. Jako piiklady ocitujme
evropsky pétidilny seridl Das WAR UNSER KRIEG (vdlka filmovand v kaZzdodennim Zivoté) Hanse Bosschera,
André Hueta, Pétera Forgdcse, Michaela Kuballa a Alfreda Behrense (1995) a seridl MEMOIRES (MEMOIRE
D'AUVERGNE, DE BRETAGNE, DE LORRAINE), vydany na videokazetdch nakladatelstvim Montparnasse.

69) Jiirgen Hab ermas, Théorie de l'agir communicationnel. sv. I, Fayard, Paris 1987, s. 288.

70) O poradu VIDEOGAG srov. analyzu Jeana-Pierra Esquenaziho: Jean-Pierre Esquenazi, Le pouvoir
d’un média: TF 1 et son discours. L."Harmattan, Paris 1996, s. 45 — 46.

71) O této dvojici pojmii srov. Umberto E c o, Televize: ztracend transparentnost. In: U. E c o, Mysl a smysl.
Moraviapress, Breclav 2000, s. 89 — 107 a Francesco Casetti — Roger Odin, De la paléo- a la néo-
-télévision. Approche sémio-pragmatique. ,,Communications™ 1990, ¢&. 51, s. 9 — 206.

72) Daniel Dayan a Elihu Katz ukazuji, jak v tomto modu funguji velké slavnostni televizni uddlosti: Daniel
Dayan - Elihu Katz, La Télévision cerémonielle. PUF, Paris 1996.
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v soukromém prostoru: zakryt konflikty lepem nostalgie po minulém, rozpusténim v obec-
né blbosti nebo urcéitym typem zdmérné ambivalentniho vztahu.

EE S

Druhd cesta se napojuje na piedeslou a tykd se promén rodinnych produkei v jejich
vlastnim rdmeci. Prvni proména je tematickd: v rodinnych filmech samoziejmé i nadile
velice ¢asto najdeme rodinné scény, ale nalezneme mezi nimi i p¥irodni katastrofy, shro-
médzdéni a manifestace... zkrdtka vSechny uddlosti, které by mohly zaujmout televizi.
Zménilo se totiz psychicko-kognitivni nastaveni rodinného filmare, ktery dnes ¢im dal
tim ¢astéji filmuje s ,,pfedbéZnym zamérem™: aby jeho zdbéry mohly byt vysildny v tele-
vizi. Stejné jako Kieslowského amatér si rodinny filmar zafidi, aby spadla zidle, na kte-
ré sedf jeho dité, donuti zpivat dédecka, ktery zpivd tak Spatné, nebo zavie kocku a psa
spole¢né do jedné mistnosti, to vie s vidinou vysildni ve VIDEOGAGU. Vikend vénuje ces-
té do vesnice, kterd byla prdvé zni¢ena sesuvem pudy, na misto posledni letecké kata-
strofy nebo do zaplavenych oblasti, a to s nadéji, Ze bude moci dodat zdbéry televiznim
novindm. V oc¢ekdvani nepfedvidaného nestésti bude snit o natoéeni senzacni zprdvy.
Rodinny filma¥ tak vstupuje do logiky soutéZe (chce, aby jeho zdbéry byly vybrdny),
spektakularizace a zisku (chce vyhrat videokameru, televizor nebo 10 000 franki, které
mu slibuji televizni kandly),™
spoutdni profesiondlni reportéri.

V&echny tyto promény smétuji k jediné instituciondlni proméné: k profesionalizaci ama-
térského filmafe (profesionalizaci, kterd dopliiuje a navazuje na profesionalizaci televiz-
ntho divdka, ktery je sdm rodinnym videofilmatem™). Diilezité viak je dobie pochopit,

coz je logika televiznich soutézi a také logika, jiZ jsou

ze tato profesionalizace neznamend Zadné zlepSeni technické ani filmové kvality amatér-
skych snimki. Televize naopak velice Ipi na tom, aby amatérské filmy, které promitd, vy-
padaly velice amatérsky, a to do té miry, Ze FFCV citila povinnost upozornit své ¢leny:

Jeden televizni kandl pravé vyzyvd amatéry k dodani materidld pro novy porad mi-
nutovych filmi. To vypadd a priori ldkavé a zajimavé, jenze nadSeni opadne, kdyz
¢teme: ,,Video nesmi byt pfilis propracované, nesmi mit slozitou vystavbu, musi si

T

zachovat legraéni amatérskou tvar.” FFCV, kterd vidy priklddala velky vyznam
3)

dobré kvalité d&l svych autorfi, se nemiiZe pripojit k takové vyzvé k primémosti.”
Tento pozadavek televize, aby ony filmy skute¢né vypadaly amatérsky (s rozmazanymi,
roztiesenymi, naivnimi zabéry, které maji své kouzlo a svou smésnost), svédéi o tom, ze
uvedenymi proménami je zasaZen spis rodinny prostor nez prostor amatérsky. Amatérsti
filmafi nataceji filmy, které jsou pfilis dobie nato¢ené na to, aby mohly proniknout do

73) Guy Lochard a Jean-Claude Soulages v éldnku pro televizni a rozhlasovou pfilohu deniku ,,Le Monde™
(z 12. — 13. brezna 1989) Tous derriére la caméra nejprve zdiirazinji rostouci mnozstvi amatérskych z4-
bér a pak poznamendvaji, Ze tento fenomén ,,je u lovedl obrazi, kteff si uvédomili hodnotu svych zdbé-
rii, provdzen novym zplisobem chovani®.

74) K tomu srov. Laurence Allard, Télévision et amateurs: de Vidéogag a la télévision de proximité. In:
R. Odin (ed.), Le film de famille: usage privé, usage public. Méridiens-Klincksieck, Paris 1995, s. 170.

75) ..L’Ecran de la FFCV* 1994, &. 20.
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poradii sdzejicich na ,,amatérskost”, a zdroven ne dost dobfe nato¢ené na to, aby mohly
zaujmout jiné televizni porady.

Amatérsky filmar stvofeny dneéni televizi je hybridni bytosti: na jedné strané je tlacen
k tomu, aby zfistal rodinnym filmafem, na druhé strané vsak k tomu, aby jednal jako
kolecko v soukolf televizni instituce. Existuje veliké riziko, Ze nebude uzndn nikde: ze uz
nebude délat ,,opravdové® rodinné filmy a ze nikdy nebude plnopravnym televiznim ka-

meramaneimn.
L

Posledni cesta se tykd spole¢ného vyvoje dél z rodinného prostoru a z prostoru nezdvis-
1€ (,,jiné") produkce. MiZeme zde odhalit tii tendence.

Proni tendence. Dila rodinného prostoru se ¢im ddl tim vie za¢inaji podobat produkeim
osobniho proudu nezdvislého prostoru: jeden filmaf od svych 18 let denné natdéi jednu
vtefinu svou tvdr ve velkém detailu a slibuje, Ze v tom bude pokrac¢ovat az do smrti; Sest-
ndctiletd divka po kazdém sexudlnim styku vyprdvi do kamery své dojmy; otec (Jean-
-Pierre Gaudin) filmuje dlouhou agénii svych dvou déti, které byly krevni transfizi na-
kazeny AIDS.™

Takové snimky jsou v kazdém ohledu opakem rodinného filmu: nejenom proto, Ze pojed-
ndvaji o tématech, kterym se rodinny film peclivé vyhyba (intimni problémy, rodinné
konflikty, dramatické uddlosti), ale zejména proto, Ze jsou dilem Subjektu, ktery se vy-
stavuje na odiv a vyjadfuje se jako takovy (a nikoli uz dilem ¢initele instituce rodiny, kte-
rym je rodinny filmar). '

AniZ bych chtél podlehnout pokuseni technologického determinismu (takovi dila se na-
taceji i na klasicky film), je jasné, ze prechod k videu a zejména k videokamere™ témto
proméndm silné napomohl. Zachytim pét bodi, které podle mého ndzoru ukazuji timto
smérem:

1. Videokamera se jako ndstroj mnohem vice hodi k produkci dél koncentrovanych na
vlastni ja.™ V jedné reklamé z neddvné doby miiZeme vidét Zenu leZici na zddech, jez
drzi v ruce videokameru, kterou miif na sebe, a pouta¢ iikd: ,.Je to mij film, je to mij
zivot.” Pokud vim, tak Zadnd reklama na amatérsky film nikdy nepouzila jako prodejni
argument moznost filmovat sam sebe.

2. Ze stejného diivodu se videokamera dobfe hodi k filmovin{ intimnich scén. V jedné
scéné filmu FAmMILY VIEWING (Atom Egoyan, 1987) syn odhaluje, ze jeho otec smazava ro-
dinné videokazety a prehriva je zdbéry milovini se svou druzkou. Existuje samoziejmé
tradice (bezesporu stejné stard jako film sdm) amatérského erotického ¢i pornografického

76) Jeho zdbéry daly podnét k filmu promitanému v televizi: LAURENT ET STEPHANE. Uvahu o tomto filmu na-
jdete v Jean-Pierre Esquenazi, L'effet du film de famille. In: R. Odin (ed.), Le film de famille:
usage privé, usage public. Méridiens-Klincksieck, Paris 1995, s. 219n.

77) Abychom si uvédomili, jaky byl v¥voj od roz&ifeni videokamer, miizeme na&i analyzu srovnat s analyzou
J.-C. Baboulina, J.-P. Gaidina a P. Malleina, kterd vznikla v roce 1983 a kterd se proto drZi jen piilpal-
covych videokamer: ].-C. Baboulin - J.-P. Gaudin — P. Mallein, Le Magnétoscope au quoti-
dien. Un demi-pouce de liberté. Aubier, Paris 1983.

78) Raymond Bellour, ktery uz k této otdzce pristoupil v souvislosti s autoportrétem, poznamendvd, Ze s vi-
deokamerou ,je pro autora mnohem snazsi uvést své télo do obrazu® (Autoportraits. ,,Communications*
1988, &. 48, 5. 344).
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filmu, a to dokonce i rodinného,™ je viak jisté, Ze video vede k multiplikaci poctu téch-
to dél, a to bez ohledu na socidlnf tiidu.”

3. Fakt, Ze video snimd zvuk p¥imo, synchronnim zptisobem, a napoméh4 tak zaznamens-
vani feci, je zdsadnim faktorem pro osvobozeni vyjddieni Subjektu.” Film ve své némé
verzi md vidy potize s vyjadfenim jd (srovnej viechny diskuse o nepiitomnosti osobnich
zdjmen v kinematografické fe¢i, a tedy o nemoznosti komunikace v modu jd-ty,” a také
diskuse o autobiografii a jd ve filmu®). Kontaktn{ zvuk tento problém fesi: Subjekt mtze
ve filmu Fici jd stejné jako v Zivoté (vétSinou se toho nezitkd, produkce tohoto typu ¢asto
byvaji upovidané).

4. Video funguje v tplné jiném .,dispozitivu® nez rodinny film: v uspoiddani tvoreném
videorekordérem nebo videokamerou s televizi.” Zatimco zhlédnuti rodinného filmu bylo
rodinnym ritudlem — bylo tfeba roztdhnout pldtno, zatemnit, umistit projektor atd. —,
novy dispozitiv ¢ini akt sledovdni vSednim a opraviuje dokonce i ke sledovani indivi-
dudlnimu. TakzZe zdkazy platné v rdmci rodinného filmu zde ztrdceji sviij smysl. K tomu
dodejme, Ze jelikoz jsme zvykli v televizi vidét vEe (sex, ndsili atd.), je v téchto podmin-
kach logické, Ze rodinny videofilmar nepocituje zdbrany filmovat scény, jaké byly v ro-
dinném filmu nemyslitelné.

5. Konecné fakt, Ze rodinné videoprodukce je mozno vidét v televizi, bezesporu silné
prispél k jejich posunu smérem k reportdzi a dokumentu. Televize ze své povahy pracu-
je s redlnym enuncidtorem™ (od typu hlasatelky, ktery se té&il oblibé v dobé ndstupu

79) Hodf se poznamenat, ze velky poéet profesiondlnich pornografickych filmé (uréenych tedy k promitdni
v kinosdle) predstavuji produkce natd¢ené takika rodinnym zpfisobem — ne-li pfimo v rodiné — tak, aby
se maximdlné omezil filmovy rozpocet.

80) O vztahu mezi videem a pornografii srov. J.-C. Baboulin - J.-P. Gaudin - P. Mallein,c. d.

81) Existoval samoziejmé zvukovy amatérsky film (zejména na super-8), ale kromé dosti vysoké pofizovaci
ceny, kterd z néj ¢inila luxusni produkt, mu chybéla pfizplisobivost videa, a to zejména co se tyka délky
filmovani: udélit slovo ¢i si slovo vzit vyzaduje moZnost naticet dlouho.

82) Jedna z tezi Christiana Metze v knize: Christian M e t z, L' Enontiation impersonelle ou le Site du film.
Méndiens-Klincksieck, Paris 1991.

83) Literatura o autobiografii ve filmu je velice rozsdhld. Citujme mimo jiné: Elizabeth B ru s s, L autobio-
graphie au cinéma: la subjectivité devant Uobjectif (1980) preloZeno v ,,Poétique™ 1983, ¢. 56; &isla
»La Revue belge du cinéma®: Boris Lehman, un cinéma de l'autobiographie. ,,La Revue belge du ciné-
ma® 1985, ¢. 13; a L’écriture du Je au cinéma. ,La Révue belge du cinéma®™ 1987, ¢. 19; nékteré texty
Dominiquea Nogueze v Le cinéma autrement. UGE, Paris 1977; Raymond Bellour, Autoportraits.
»Communications®” 1988, ¢. 48; Yann Beauvais — Jean-Michel Bouhours (eds.), Le JE filmé. Ed.
du Centre Georges-Pompidou-Scratch Production, Paris 1995,

84

—

Pojem ,,dispozitiv®* navrhl Jean-Louis Baudry v ¢lanku: Jean-Louis Baudry, Le dispositif. .,Communi-
cations® 1975, ¢. 23, ,,Psychanalyse et cinéma®, s. 56 — 73. Baudry spojuje kinematograficky dispozitiv
s universdlni touhou, kterd je inherentni na&i psychické strukture a kterou symbolizuje metafora Platé-
novy jeskyné. Jd si naopak myslim, Ze existuji riizné kinematografické dispozitivy: napiiklad dispozitiv
sledovan{ rodinného filmu u sebe doma se velice 1isf od dispozitivu, jaky funguje v komercénich kino-
sdlech. NardZime zde na tendenci filmovych teoretik@ brat na védomf jen jednu uréitou podobu filmu.
Audiovizualni sféra rozehravd rozmanitéjsi dispozitivy nez film, zejména v instalacich.

85) K tomuto pojmu viz mij uZ citovany clanek Film documentaire, lecture documentarisante a 5. kapitolu
mého pfipravovaného dila Fiction et Cinéma. Pozn. red.: vyslo pod ndzvem: R. Odin, Chapitre 5. Con-
struire la structure énonciative. (2) Enonciateur réel et énonciateur fictif. In: R. Odin, De la fiction.

De Boeck Université, Bruxelles 2000, s. 53 — 62.
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neotelevize, az po souc¢asné moderdtory, od téastnikfi Intervilles™ aZ po hrdde a publi-
kum fotbalového zdpasu mi v8ichni vydavaji kus svého Zitého Casu), neni tedy nijak
piekvapujici, kdyZ se i rodinny filmar citi ponoukdn mluvit o svém Zitém case, o svém
kazdodennim Zivoté a jeho problémech.

Druhd tendence. Filmy nezdvislého prostoru se éim dél tim vie zac¢inaji podobat rodin-
nym produkeim v tom smyslu, Ze existuje éim dal tim vie nezavislych produkef, které si
za misto svého experimentovdni vybiraji rodinu.

Abychom se o tom piesvédéili, postaéi vypoéitat tituly filmG tohoto prostoru z posledni
doby: OH MY MOTHER, OH MY FATHER, THE Sons (Kohei Ando), THE FAMILY ALBUM (Alan
Berliner), WORK OF ART AN ENID. A FamiLY ALBUM PORTRAIT (Jeffrey K. Ruoff), DER Fa-
TER (Christine Noll Brinckmannovd), FAMILY PORTRAIT (John Porter), HOME AVENUE (Jen-
nifer Montgomeryovd) atd. Celd série filmi se jmenuje prosté HOME MoVIE (Vito Accon-
ci, Jane Oxenbergovd, Lee Ann Brownovd, Arthur a Corinne Cantrillovi, W. a B. Heinovi,
Derek Jarman, Taylor Mead atd.). Nékdy jsou tituly méné explicitni, av8ak obsah nas
nenechdvd na pochybdch: NoBoDY’S BUSINESS Alana Berlinera ukazuje dialog mezi otcem
a synem ve formé& boxerského zdpasu (metafora se proplétd celym filmem), film OBSESSIVE
BECOMING Daniela Reevese (1995) undsi zabéry rodiny, ve které otec vede dvoji manzel-
sky Zivot (jeho Zena odhali, Ze uz je Zenaty) a pred okem kamery bije svoje dité, do trans-
formaé¢niho deliria (autor pouZivd a naduzivd morphing)...

Jednd se o mezindrodni fenomén, jd se zde vsak spokojim s detailnéj$im popisem dvou
francouzskych piikladd, které dobie ukazuji, jakym zpisobem se dnes nezavisly film
pevné usazuje piimo v rodiné.

René Lange filmuje se svou kamerou super-8 svou babicku, matku, sestru a otce ve chvi-
li, kdy jim sdéluje, Ze je homosexudl. ProtoZze mu matka odhalila, Ze jeho otec mél také
homosexudlni sklony, ihned mu pied kamerou tuto otdzku polozi. Kdesi ve filmu ho jeho
pritel upozornuje, Ze to, co déld, je pranim Spinavého rodinného pradla na vefejnosti.
Na otdzku odpovidd titul filmu, ktery je také odkazem na zptisob, jakym se na homose-
xudly spole¢nost divd: OMELETTE (,,Abys udélal omeletu, musis rozbit vejee®).

Joél Bartoloméo filmuje svou rodinku v nehybnych zdbérech, s kamerou poloZenou na
zemi, na stole, u kraje cesty. Scény, oddélené vybélenim obrazu™ ukazuji otce a matku
cekajici, az je jejich ditko vyfotografuje, rodinu sedici na louce a hledici na horu pied
nimi, dité trdpici kocku, kterd vypadd, Ze je ji to jedno atd. Clenové rodiny, kteff si jsou
dobte védomi toho, Ze jsou filmovani (J. Bartoloméo jim to kazdou chvili pfipomind), se
nechovaji tiplné piirozené: hraji si na fotografa, na vzornou rodinku, na ubliZovani koc-
ce. Mezi divakem a mikroudalostf, kterad je mu ukazovéna, je tak vytvofen urcity odstup.
Rdmovéani md v sobé néco nepravdépodobného, decentrovaného, vidycky je pfitomen
néjaky chybéjici kus téla, prili§ vtiravy kus modrého nebe, nebo pohyb rostlin v popfe-
di, ktery vadi a zdroven vzbuzuje touhu vidét. V posledku to vSechno dohromady ddvd

86) Populdrn{ televizni souté, kde se v riiznych disciplindch stietdvaji tymy reprezentantdi vybranych fran-
couzskych mést. Porad je tésné spojeny s déjinami francouzské televize, protoZe vznikl jiz roku 1962
a po fadé promén pietrval do soudasnosti (pozn. red.).

87) Fondu au blanc — interpunkéni znaménko, jeZ je vzdenéjsi variantou zatmivacky, spocivd v postupném
vybélovdnim obrazu (pozn. red.).
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velmi sofistikované zabéry naprosto bandlnich okamzika. Film MES VIDEOS tak vede di-
vika k estetickému ¢teni kazdodennosti.

T¥eti tendence dokondva proces miSeni. Vsechny tyto produkce (af uz pochdzeji z rodin-
ného nebo nezdvislého prostoru) se totiz ¢im dadl tim vie objevuji v televizi, kde jsou
pohlceny velkym televiznim proudem. K nerozligitelnosti rodinného a nezavislého pro-
storu se priddvd jejich nerozlisitelnost od poradi, které je obklopuji (talk-show, reality-
-show, magaziny, soutéini porady). Pracuji v nich totiz tytéz komunikacni strategie:
pokus zvlddnout svij Zivot prostfednictvim vefejného diskursu (jakdsi vefejnd psycho-
analytickd sezeni), komunikace s rodinou diky onomu tietimu, kterého piedstavuje mé-
dium (film ¢i televize), touha svédéit, abychom pomohli druhym. VSechny tyto strategie
odkryla Dominique Mehlovd ve své analyze intimni televize.*

* ok sk

Miizeme tedy predpovédét blizkou smrt rodinnych a nezavislych produkei, které se roz-
pusti v intimistickém televiznim prostoru — jen ,,amatérsky* film zistdvd izolovin ve své
prostorové odfiznuté, v ¢ase zmrazené, mimo spolecnost lezici a uz mrtvé bubliné — v te-
levizim prostoru, ktery sméfuje k tomu stét se jednim souvislym celkem... dokud se sdm
nerozpusti v poc¢itacovém nebo internetovém prostoru, ktery této smési udéli celoplane-
tarni rozmér, jelikoz dd kazdému (amatér? profesiondl? rozliSeni zde uz neplati) moznost
vytviret a celosvétové vysilat své obrazy a zvuky, sdilet na dédlku svou kazdodennost, své
problémy, své tizkosti a svd fantasmata:

Pétadvacetiletd Ameri¢anka June Houstonova méla pocit, Ze na ni dotiraji pfizra-
ky, a proto ve svém piibytku neddvno instalovala ¢étrndet kamer, které neustdle
stieZi strategickd mista: pod posteli, ve sklepé, prede dveimi atd. Kazd4 z téchto
live cams ma jeji vidiny prendSet na webovou stranku. Ndvstévnici této stranky
.¢thaji na strasidla®, stdvaji se ghost watchers.

Kdyby se ukdzala néjakd ,.ektoplazma®, umoziiuje dialogové okno poslat mladé

~ ~ . ¢ 2 89)
Zzene po internetu varovani.

Pielozil Michal Pacvon

PreloZeno z francouzského origindlu:

Roger O din, La question de 'amateur.

~Communications® 1999, ¢. 68, s. 47 — 84.

(Pozndmka redakce: V piitomném &isle lluminace jsme se rozhodli Cdsteéné upustit od systematického uvddéni
filmografickych iddaji formou zvldsini pfilohy, protoze v pfipadé rodinnych a amatérskych produkei by to bylo
nemozné.)

88) Dominique M e hl, La Télévision de l'intimité. Ed. du Seuil, Paris 1996. D. Mehlovd kupodivu nemluvi
o rostoucim poctu amatérskych filmi v televizi.

89) Anekdota citovand Paulem Viriliem v ,.Le Monde diplomatique™ ze srpna 1998 v ¢lanku nazvaném
Le régne de la délation optique.
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Poznamka o autorovi:

Roger Odin pisobi jako feditel paiiiského Ustavu pro vyzkum filmu a audiovizuality (Institut
de recherche sur le cinéma et 'audiovisuel, IRCAV) a profesor véd o komunikaci na Univerzité
Pafiiz I11. Ziskal lingvistické vzdélani (jako piimy Zdk Algirdase Juliena Greimase), krédtce nata-
¢el dokumentdrni filmy a ve své filmové-teoretické prdci navdzal na sémiologickd badani Chris-
tiana Metze (jenz byl jeho hlavnim ucitelem a také osobnim pritelem), na teorii vypoviddni, fe-
covych aktil a édsteéné i psychoanalyzu. Tuto teoretickou tradici ale Odin pfekracuje smérem
k ,,sémio-pragmatickému* paradigmatu: analyzu textu, pfipadné stop enunciace nebo perspek-
tivy recepce, jez jsou do textu podle téchto teorii vepsdny, nahrazuje studiem kontextu jako sou-
boru determinaci ,,produkce vyznamu®. Zdkladnim tvrzenim jeho pragmatické teorie je, Ze zdroj
vyznamu neni situovan uvnitf textu, ale mimo néj. Odin tak popird tradi¢ni komunikaéni schéma
zaloZené na fetézci odesilatel — sdéleni — piijemce. Kontext, ktery odpovidd za produkci vyzna-
mu, je tvofen determinacemi riizného druhu (od antropologickych po kulturni), ale Odina zajima-
ji predevi&im determinace instituciondlni. V sedmdesdtych a osmdesatych letech vypracoval
obecnou koncepci sémiopragmatiky filmu a audiovizuality (televize, videa, fotografie) a dlouho-
dobé se vénuje také specifickym instituciondlnim rozmériim amatérského, rodinného, doku-
mentdrniho a fikéniho filmu. Rodinny a amatérsky film zkoum4 v rdmei badatelského kolektivu
Equipe de recherche sur cinéma privé, IRCAV, univerzita Paris I1I.

Cesky piepis rozhovoru s R. Odinem, ktery vznikl u piilezitosti jeho hostujicich pfedndek na
FF MU v Brné v dubnu 2003, vy%el ve slovenském ¢asopise ,,Kino-ikon“ (Petr Szczepanik —
Pavel Skopal — Martin Kafiuch — Jakub Ku ¢ e ra, Rodinny film jake laboratof filmové teo-
rie, historie a fikce. ,,Kino-ikon® 2003, ¢&. 1, s. 71 — 89); zde je pfipojena i vybérovd bibliografie
Odinovych praci. '
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(j'ldnky

EKONOMIKA A TRHY
AMATERSKEHO FILMU:
DYNAMIKA VYVOJE

Laurent Creton

KdyZ se jednd o to pfistoupit k otdzce amatéra, tak se ekonomicky pfistup spontdnné
nenabizi. Vzhledem k tématu, v jehoZ pojmenovdni patii zdsadni misto slovnimu kofe-
nu amat, se zda byt dokonce a priori okrajovy. Amatér je vsak také vytvorem trhu a prii-
myslu. Fordovsky zpfisob regulace vyroby byl v pribéhu celého 20. stoleti zaloZen na
kontinudlnim a udrZovaném vyvoji inovaci produktfi a na zvySovani produktivity, coz
umozitovalo expanzi trhii. Technické systémy a Skdly produktd nabizené filmovym
a elektronickym primyslem zaméfenym na Sirokou vefejnost v tom hrédly uréujici lo-
hu, a to zejména proto, Ze vyznamné piispély k vytvofeni norem spotieby.

S cilem lépe pochopit logiku, o niZ se rozvoj téchto trhii a evoluce odpovidajicich socidl-
nich pouZiti opird, se tento ¢ldnek zabyvd praktikami amatéra v kinematografické a au-
diovizudlni sféfe a strategiemi vyrobeti v téchto oblastech — zejména v jejich obchodni
dimenzi —, a to prostfednictvim analyzy zdokonalovdn{ technickych systémi v dlouhych
¢asovych obdobich. To vyzaduje zeyjména uchopeni evoluéni dynamiky amatérskych fil-
movych zafizeni a riznych typti videokamer a jejich uvedeni do jednotné perspektivy.

* ok ook

Zd4 se, ze pro zkoumdni téchto fenoménii, které maji pro pochopeni priimyslové dynami-
ky a socidlnich praktik velky vyznam, neni socidlné ekonomicky piistup pouZzivan pfilis
¢asto. Bibliografickd pdtrdni tykajici se amatérského filmu ukazuji, Ze dila, kterd jsou mu
vénovina, se soustfedi hlavné na jeho technické a praktické dimenze. Nejéetnéjsi publi-
kace pochdzeji z 30. az 60. let, coz odpovidd epoSe zlatého véku amatérského filmu, kte-
ry rozkvétd v aufe filmu jakoZto ,,lidového uméni* a v aufe kulturnich proudi, které v té
dobé rozvinuly filmové kluby v celé jejich iFi. Hlavnim cilem téchto dél je amatérovi po-
radit, krok po kroku ho vést, ujistit ho, vzit ho za ruku a ddt mu objevit tento tajemny svét,
pomoci mu rozvinout se ve svém amatérismu — coZ napomdahd rozvoji trhu, pfi¢emz pravé
to se jevi byt reprezentativni pro uréitou ekonomickou organizaci amatérského filmu. Jako
piiklad poddvdm vzorek titul knih vénovanych amatérskému filmu: Pour bien tourner:
guide de cinégraphiste amateur (Pro dobré natdceni: priivodce amatérského filmografisty,
1924), 9.5 et 16: traité du cinéma d’amateurs (9,5 a 16: pojedndni o amatérském filmu,
1933), Le Cinéma d’amateur: traité encyclopédique du cinéma 8 mm, 9,5 mm, 16 mm,
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17,5 mm (Amatérsky film: encyklopedické pojedndni o 8 mm, 9,5 mm, 16 mm a 17,5 mm
filmu, 1938), ABC du cinéma d’amateur: guide pratique (Abeceda amatérského filmu:
prakticky pruvodce, 1939), L'amateur circonspect ou le Cinéma dévoilé (Proziravy ama-
tér aneb odhalend kinematografie, 1943), Le Livre du cinéaste amateur: technique, prati-
que, esthétique (Kniha amatérského filmare: technika, praxe, estetika, 1947), Le Dessin
ammé a la portée des amateurs (Animovany film dostupny amatérum, 1948), Comment
sonoriser les films d’amateurs (Jak ozvuéit amatérské filmy, 1955), Construire un film:
le film d’amateur du scénario a la projection (Vyroba filmu: amatérsky film od scéndre
az k projekci, 1957), Le Cinéaste amateur: technique, pratique. esthétique (Amatérsky
filmar: technika, praxe, estetika, 1947, aktualizované vydani 1962), Le Cinéma d’ama-
teur pas a pas (Amatérsky film krok po kroku, 1967), Le Nouveau Cinéaste amateur:
technique, prdtiqu,e, réalisation (Novy amatérsky filmaf: technika, praxe, realizace,
1947, nové aktualizované vydani 1962 a 1970), Le Cinéma d’amateur (Amatérsky film,
1980). Stejny typ bibliografie najdeme 1 v anglosaském svété.

Navzdory vyznamu téchto socidlnich praktik a odpovidajicich primyslovych systému
neobjevime kromé téchto prirucek prakticky nic: pfistupy vychdzejici ze socidlnich véd
jsou vzdcné a soustredi se zejména na déjiny a na sociologii, ekonomicka analyza jimi
jen prosvitd. Zdd se tudiz nutné piispét k zaplnéni této mezery.

Zdokonalovini technickych systému
a vyvoj trhu s amatérskym filmem

Domdei kino je pojmem s prastarymi kofeny a jeho ustaveni je vysledkem kombinace
¢etnych filiaci. V tradici stinového divadla a laterny magiky je spektdkl oZivenych obra-
z bud’ nabizen profesionily, nebo si ho mohou osvojit amatéfi, ktefi pouzivaji sviij vlast-
ni dispozitiv.

Amatérské nataceni nélezi do rodiny fotografie, kterd se rozvinula na zdkladé série zdo-
konaleni, mezi nimiZ je nutno jako rozhodujict zdtraznit vzorec bromidu stitbrného v ze-
latiné (R. L. Maddox, 1871), ktery md oproti mokrému kolédiu tu vyhodu, Ze miize byt
pouZzivdn nasucho a Ze zistdva citlivy jesté nékolik mésicii po tom, co byl vyroben, a vy-
nilez pruzného filmu (H. W. Goodwin, 1887).

Rozjezd trhu amatérského filmu byl béhem prvnich dvou desetileti dvacdtého stoleti po-
maly a nejisty. Myslenka na vytvofen{ trhu pro Sirokou vefejnost uzivateli, kteif by se
vybavili natd¢ecim a projekénim zafizenim, byla sice pfitomna v hlavdch vyndlezea,
jako byl naptiklad Georges Demeny, nebo podnikateli, jako byl Charles Pathé, aviak od
konceptu k produktu a od produktu k trhu se rozprostiraji velké vzdélenosti: produkty se
musi zdokonalovat, trh se musi strukturovat.

V roce 1893 vyddvd ¢asopis ,,La Nature® ¢ldnek nazvany La chronophotographie d’ama-
teur (Amatérskd chronofotografie) — chronofotografie znamend pouziti okamzitého snim-
ku pro zachyceni pohybu —, ktery predstavuje Georgesem Demenym sestrojeny ,,maximsl-
né prenosny a zaroven nepfili§ drahy pfistroj. (...) Zjednodufeni{ mechanismu umoznilo
sestrojit pfistroj natolik lehky, aby se dal jednoduSe drZet v ruce a mohl fungovat bez
stojanu.” Cldnek kon& moznym rozvojem odpovidajictho trhu:
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Tof tedy chronofotografie pfistupnd kazdému. Pfistroj v rukou amatéri naprosto
zméni podminky, v jakych az doposud studie tohoto druhu probihaly, nebot dovolf
kazdému roziifit své pole zdjmu na nejrozmanitéj3f ndméty (...) Doufejme, Ze také
proméni tak ¢asto — a nékdy oprdvnéné — kritizovanou praxi momentky, nebof jedi-
neény postoj poskytujici jedineény obraz neni vidy v souladu s tim, co vnimd oko.
Dojem, ktery v nds zanechdvd pohyb, se ¢asto dosti li$i od toho, co ndm zprostied-
kovdvd jedind momentka. Pocit skuteénosti se ndm vraci, ocitneme-li se pied sérif
obrazii, v ni% je kazdy vysvétlen pfedchdzejicim a ndsledujicim obrazem.

Chronofotografie je tedy nejprve prezentovdna jako zdokonalenf fotografovdni a je situové-
na dovnitf uz existujiciho trhu s amatérskou fotografii. Z této zdrovei technické i obchod-
ni bdze se budou moci osamostatiiovat také praktiky a trh amatérského filmu."

Pro spole¢nost vedenou Charlesem Pathé, které se v prvnim desetileti nového stoleti po-
dafilo vybudovat prvni filmové impérium, prvni svétova vilka hluboce proménila konku-
ren¢ni vztahy a podminky podnikdni. Charles Pathé, vedeny touhou po rentabilni ob-
chodni expanzi, se snaZil rozvinout jesté prakticky neexistujici trh amatérského filmu,
jeho# potencidl uz léta tusil, a také provozovdni kinematografie na venkové.”

Pathému se od roku 1907 podatfilo zavést systém ptijcovani filmi, v disledku ¢ehoz rostl
pocet stalych kin. Promitdn{, které se rozvinulo po jarmarcich a v zadnich sélech ka-
vdren, vSak neztratilo svou pochybnou povést. Vytvofeni spole¢nosti Film d’Art v roce
1908 je jednou ze strategii orientovanych na ziskdni publika pochazejiciho ze zdmoz-
nych t¥fd. Rozvoj amatérského filmu je jinou dileZitou cestou, kterou Pathé dokaze vy-
uzit. V roce 1912 vypusti na trh prvni systém ,,domdciho kina* (cinéma chez soi): jednd
se o Pathé Kok pouzivajicf 28 mm film.” Volba tohoto formétu, ktery se rozchdzel s pro-
fesiondlnim standardem, méla vést k vyvoji specifické normy pro novy systém vyzadu-
jici vzdjemnou shodu pouZivanych pfistroja a filmu. Jelikoz jsou filmy z celuloidového
nitrdtu silné hoilavé (mluvi se o ,,plamenofilmu®), objedndvd Pathé pro tento salénni

1) V roce 1896 uvedl Demeny na trh svijj reverzni Chronofotograf, ktery byl odvozen od Mareyho pfistroje
a ktery pouzival 60 mm film. Novd verze Chronofotografu G. Demenyho, kterou v roce 1897 sestrojil
Gaumont, byla uréena amatérskému trhu, na némi se zacala proddvat pod jménem Biographe. Tento pfi-
stroj byl kompaktni konstrukce, jeho objem nepfesahoval objem béZného pfistroje 13 x 18 a pouZival
perforovany 35 mm film. Miizeme zminit také jiné produkty uréené pro tento trh: Cinébibliographe,
Lapiposcope sestrojeny M. Lapipem a Kammatograph koncipovany a vyrdbény londynskou firmou
L. Kamm & Co. V roce 1898 Birth Acres prebird patent na kinematograficky pfistroj nazvany Birtac, kte-
ry pouzival nestandardni 17,5 mm film s jedinou laterdlni perforaci (standardni 35 mm film rozptileny
napfil). V tom samém roce si ve Francii L. Reulos patentuje sviij Mirographe. V nasledujicim desetileti
spatii svétlo svéta ¢etné prototypy, které se pokusi najit si své misto na vynofujicim se trhu: Biokam,
Petite”, kapesni Chrono L. Gaumonta (Demenyho systém), Vitak, Kino atd.

2) .Rentabilngjsf cestu jsem spatfoval ve vyrobé istého filmového materidlu. Siroké pole navic zéistavalo
nevyuzito: amatérsky film a také film na venkové. Rozhodl jsem se intenzivnim a raciondlnim zpiisobem
vénovat témto dvéma vétvim. V roce 1920 jsem nalezl vzor pro amatérsky film: to byl Pathé-Baby. Po-
zdé&ji pfisel Pathé Rural pro venkov® (Charles Pathé, De Pathé Fréres a Pathé Cinéma. Nice 1940;
¢dsteéné pretidténo nakladatelstvim Premier Plan, Paris 1970).

3) Ve Spojenych stdtech uvedl Edison ve stejném roce sviij Home Kinescope a vytvoril také specifickou
normu (zvld3tnf juxtapozici tif paralelnich obrazovych past na filmu Sirokém 22 mm, pricemz kazdé fil-
mové okénko mélo formdt 4,2 x 5.6 mm).
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projektor film z acetdtu celulézy, ktery je nehoflavy.” Tuto charakteristiku zdtiraziovaly
viechny reklamni inzerdty: $lo o to ujistit Sirokou vefejnost o tom, Ze materidl uréeny pro
rodinné pouZiti je bezpeény, ale také potvrdit naskok pred konkurenci. V Manuel du ci-
nématographe de salon (Prirucka k salonnimu kinematografu), vydaném v roce 1912
zavody Pathé Fréres, tak mizeme ¢ist:

A% doposud nemohl kinematograf proniknout do rodin, v nichZ by pfitom mohl
hrdt vyznamnou roli. Pfi¢ina tkvi v nebezpecénosti celuloidovych filmid pro osoby
nedostateéné sezndmené se zpfisobem jejich obsluhy. Po dlouhych a pracnych
zkoumdnich se zdvodiim Pathé Fréres podafilo vytvofit film, ktery je naprosto ne-
vznititelny a nehoflavy a ktery nabizi zdkaznik&im dplnou bezpeénost. Tento tizas-
ny vyndlez umoziiuje koneéné dat kinematograf do rukou kazdého z nas.

Trumfem Charlese Pathého na filmovych trzich zacatku stoleti bylo, Ze jako obchodnik
predeviim sledoval strategii z velké ¢dsti zaloZenou na pozorné analyze vyvoje a poten-
cidlu téchto trhii. Dnes bychom mluvili o ,,marketingové orientaci®.
Prvni reklamni inzerdty opévovaly ctnosti amatérského filmu, kdyZ ukazovaly rodinné

5)

publikum, kterak v burZoaznich kulisdch pozorné sleduje film promitany ,,salénnim ki-
nematografem®, stojicim na stylovém stole. Je kvalifikovdn jako ,,Pouény. Vychovny.
Zabavny™ a predstaven je jako ,,idedln{ zdbava pro kazdou rodinu®. Zafizenf je elegant-
ni, pevné, snadno ovladatelné a neodolatelné evokuje slavny Sici stroj Singer — svou
estetikou a svym pouzitim se tak vepisuje do pfibuzenstva v té dobé vieobecné rozsire-
nych domédcich piistroji.

Navzdory svym kvalitim a dobrému piijeti ve Francii a navzdory svému rozsiteni do dal-
Sich zemi — jako napiiklad pod jménem Pathéscop do velké Britanie a Spojenych sttt —
zaznamenal tento formdt jen skromny rozvoj.” Nizkd dcinnost Zdrovky omezovala ve-
likost promitaného obrazu na 60 x 80, coZ je pro filmovy formdt bliZici se 35 mm dost
mélo. Mimoto pomérné vysokd cena ¢inila zafizeni dostupnym jen malému poétu zdmoz-
nych amatérii a riznych asociaci ¢i obchodnich uskupeni. Pro skuteéné odstartovani
trhu se ukazuje byt nutnym vznik jiného systému: pro dosaZeni tohoto cile budou vyvi-
nuta zaiizeni koncipovand pro formdt 9,5 mm.

Poznamenejme, Ze otdzka technickych norem je pro rozvoj trhu fundamentdlni. Soutéz
ve véci formdtd byla velice 7ivd a jeji vysledek byl uréujici pro vytvoreni oligopolnich
struktur. Jisty pocet vyrobetli vsadil na formdt 35 mm. V roce 1914 londynskd firma
Houghtons Ltd vypustila na trh Ensign Daylight-loading Cinematograph Camera, kame-
ru, kterd pouzivala 35 mm film a stdla necelych 12 liber. Spole¢nost Bol SA, vytvorend
Jacquesem Bogopolskym, uvedla v roce 1924 na trh jinou 35 mm kameru. Bohaté ilust-
rovany reklamni prospekt na Cinégraphe Bol zdiiraziiuje snadné pouziti celého systému:

4) Edison pro sviij Home Kinescope udélal to samé. Poznamenejme, Ze tento bezpeény film mél tu nevyho-
du, Ze vysychal a Ze se smréfoval, coZ vysvétluje, pro¢ byl jesté dlouho pouZivin , plamenofilm®.

5) Srov. Laurent Creton, Finances et stratégies: le cas Pathé, 1900 — 1910. In: Jacques Kermabon
(ed.), Pathé, premier empire du cinéma. Ed. du Centre Georges-Pompidou, Paris 1994, s. 74 — 81.

6) Vincent Pinel, Le salon, la chambre d’enfant et la salle de village: les formats Pathé. In: J. Kerma -
bon (ed.), c. d., s. 196 — 205.
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V malém kufru je obsaZen piistroj se v§im pfisluenstvim nutnym pro: 1) filmové
natdcenti, 2) filmovou projekei, 3) snfmédni nehybnych obrazi, 4) promitdni nehyb-
nych obrazii, 5) vyvoldvdni, 6) zvétSovani. To vSe za cenu fotografického piistroje.

Argumenty ve prospéch produktu jsou ¢etné:

Zachytite zivot v plném béhu a budete jej moci rekonstruovat i po letech!

Na prdzdnindch, na hordch, u mofe & na prochédzce natoéite Zivé scény a nafotite
statické snimky.

V zimé jako v 1été, vecer v rodiné ¢i mezi pribuznymi a prdteli budete porddat oZi-
vené i nehybné projekce. Okouzlite je krdsou, velikosti a jasnosti obrazu na pldtné.

Udéldte pékné zvétSeniny vech formdtd nebo pohlednice, které poslete svym pii-
buznym a pfateliim. A zaloZite si tiZasné album obsahujici vase nejlepsi vzpominky.

Tato ,,strategie §pickového produktu® nicméné brzy skonéila nezdarem, a to hlavné z da-
vodu tvrdé konkurence formdti 16 mm a 9,5 mm. Po ndstupu systém Kodak 16 mm
a Pathé 9,5 mm, uréenych pro Sirokou vefejnost, je 35 mm film vyhrazen pro profesio-
ndlni trh. Pozdéji se kvalita obrazu 16 mm formdtu zvy3i zdokonalenim filmové suroviny,
coz dokonce vede k pouZivdni této normy i v profesiondlni sféfe. Poznamenejme, Ze tento
fenomén rozsiteni pouziti néjaké nabidky koncipované piivodné pro amatéry na profe-
siondly, zpusobeny dobrym pomérem mezi kvalitou a cenou, najdeme i v souc¢asné dobé,
a sice ve vyvoji trhu s videokamerami. Skloubeni profesiondl-amatér tedy probihd dvo-
jim pohybem:

— od profesiondla k amatérovi prostfednictvim poklesu ceny néjaké techniky, jez se do-
stane na Siroky trh;

— od amatéra k profesiondlovi prostfednictvim rozsifeni pouziti néjaké nabidky ptivodné
koncipované jen pro amatéry.

Formdt 9,5 mm je tizce spjat s Pathého strategii. Od roku 1912 se spoleénost pustila do
dobyvani amatérského trhu a nabizela spolehlivé a pohodlné piistroje. Jenze nabizeny
systém nemél dostate¢né atraktivni pomér mezi kvalitou a cenou, aby mohla piijit ex-
panze. Toto zjisténi vedlo spoleénost o deset let pozdéji (o vdanoénich svétcich 1922)
k uvedeni projektoru pojmenovaného Pathé-Baby, ktery promital 8,5 metrové kotouce
9,5 mm filmu s perforaci uprostied. Film je navinut v ¢erné kovové krabici, kterd zajis-
fuje jeho ochranu, brdni kontaktu s rukou a dovoluje snadné zakldddni — ,,dostupné
ditéti, jak zdbraznuji reklamni inzerdty. Od roku 1925 kotoude se Super Pathé-Baby
prejdou na délku 20 m a 100 m.

Pokrok vzhledem k predchdzejicimu formatu se tykd tii zdsadnich proménnych, se ktery-
mi se ve vyvoji trhu s kamerami pro Sirokou vefejnost budeme setkdvat v priibéhu celého
20. stoleti: ,,Kazd4d dekdda zvySuje vliv filmu, rozsifuje oblast jeho ptisobnosti a rozmno-
Zuje moznosti jeho pouZiti. Proto aby dnes pronikl do nasich domdcnosti, stavd se malym,
Jednoduchym a levnym* (Catalogue géneral Pathé-Baby). Jednad se o nejmensi formdt na
trhu, ktery nicméné nabizi kvalitni obraz v rozmérech 6,5 x 8,8 mm, srovnatelny s 16 mm
formdtem Kodak uvedenym na trh o nékolik mésicti pozdéji (7,5 x 10,4 mm). Na zaédtku
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roku 1923 je k dispozici vice jak 100 filmi, katalog se rychle rozriistd a Pathé-Baby se-
hraje nezanedbatelnou roli v &ifeni dél filmovych klasikd.”

Na bdzi dspéchu zaznamenaného timto projektorem a na bdzi zavedeni odpovidajici nor-
my se Pathé rozhodl vyvinout natd¢eci pfistroj, ktery je vypustén na trh v roce 1924. Tato
velmi kompakini kamera miize byt usazena v pouzdru a pouZivd inverzni film proddvany
spole¢nosti. Kromé bezpecénostniho pokroku je diilezity proces inverze, a to nejen pro
jeho vétsi pohodlnost, ale hlavné kvili dspofe vzhledem k predeslému technickému dis-
pozitivu vyZadujicimu projit etapou negativniho filmu, ktery bylo potom tfeba pretisk-
nout na pozitivni film. Inverzni film tak umoznuje citelné omezit rezijni cenu amatérské
filmové praxe a ve spojeni s vytvofenim odpovidajicich systémi predstavuje zdkladni
bazi pro rozvoj trhu pro Sirokou vefejnost. V reklamnich inzerdtech vénovanych kamere
Pathé-Baby se mizeme do¢ist:

Diky tomuto dZasnému malému pfistroji je nafilmovat néjakou Zivou scénu, sku-
te¢né Zivy portrét &i krajinu stejné snadné jako vyfotit tim nejjednodusim apard-
tem obyécejnou fotografii.

Jeho extrémné svételny anastigmaticky objektiv, ktery je stejného typu jako ob-
jektivy pouzivané ve velké profesiondlni kinematografii, zajistuje za kazdych nor-
médlnich okolnosti jisty vysledek.

Diky specidlnimu inverznimu filmu, ktery ddvé rovnou pozitivni obraz, jsou rezij-
ni ndklady redukovdany na minimum.

Soubor vech téchto tak 5fastné sjednocenych kvalit opraviiuje tvrzeni, Ze Camé-
ra-Pathé ¢ini kinematografii skute¢né dostupnou kazdému.

V dolni ¢4sti inzerdtu je nabizen prondjem, coz zdiraziuje, jakou pozornost Pathé véno-
val zvdZeni ,logiky klienta®: ,,Pro naSe klienty jsme vytvorili sluzbu prondjem-vyména,
kterd jim za malé ndklady dovoluje neustdle obnovovat sviij program a promitnout si
viechny filmy kolekce Pathé-Baby, af uz ty vydané &i ty, které teprve vyjdou.”

Na zdkladé této normy pokracuje Pathé ve své politice pravidelného zdokonalovani na-
bizenych zafizeni, kdyZ v roce 1928 uvede na trh kameru pohdnénou pérkem: Motoca-
meru.” Ani projektory se nepfestanou zdokonalovat, takZe v roce 1929 prfijde projektor
Super a v roce 1931 mnohem silnéj3i projektor Pathé Lux. Prvni zvukovy systém Pathé-
-Vox byl na trh uveden v roce 1936, nedlouho po kamere Royal.

Bilance této obchodni politiky ukazuje, Ze od roku 1922 do roku 1955 spoleénost prodala
velky podet 9,5 mm pifstrojii v riznych modelech, které do sebe po etapdch integrovaly

7) 'V reklamnim inzerdtu se mizZeme doéist: ,,Pathé-Baby, genidlnf adaptace filmu pro rodinné prostiedi, je
nevycerpatelnym zdrojem novych radosti, silnym a plodnym zdrojem obrazového poudeni. Stdvd se vidy
ocenovanym pritelem malych i velkych, kterym kazdy mésic pfindsi tFicet novinek viech zdnri. K tomu
si pridejte jesté 400 uz vydanych filmf a z této pozoruhodné kolekce si vyberete vasi filmotéku PATHE-
-BABY, kterd u vds doma rozhybe cely zmengeny svét.”

8) .Jednoduchd, pfesnd, robustni, lehkd, to jsou hlavni kvality Motocamery Pathé-Baby. Jako nepostra-
datelny doplnék projektoru Pathé Baby vdm Motocamera umozni levné si u vds doma promitat véechny
vaSe vzpominky z prazdnin a viechny udélosti vaeho Zivota. Motocamera je tak jednoduchd, ze se veli-
ce rychle stanete dokonalym kameramanem, a pozdéji, az budou vase déti velké, budete moci znovu
zhlédnout jejich mild gesta, jejich ismévy, a udrZet tak prvni kroky vasich mali¢kych pfi Zivoté™ (iry-
vek z Catalogue Photo-Plait, 1937).
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riznd technickd zlepSeni. Pathé-Baby pfinesl spole¢nosti znaény zisk, sehrdl vyznam-
nou roli v rozvoji trhu s amatérskym filmem a zaznamenal také vyjimecnou délku Zivota.
Systém 9,5 mm znamenal pro Pathé veliky dspéch,” nicméné tento format — ackoli byl
prejat nékolika jinymi evropskymi konstruktéry — nepfebraly Spojené stity, kde trh zt-
stal pod kontrolou Kodaku, jenz v jeho rdmei prosadil své normy.

Kodak vytvoril format 8 mm, ktery zacéal proddvat v roce 1932. Slo mu o vytvoreni Siro-
kého trhu amatérii prostfednictvim pohodlného a levného systému. Pokrok na roviné
jemnosti zrna uskuteénény laboratofemi v Rochesteru umoznil sniZeni ndkladi pii za-
chovdni pro amatérské pouziti uspokojivé kvality obrazu. Tim zvy&il konkurenéni vyho-
du Kodaku v oblasti filmové suroviny, kterd predstavuje jeho zdkladni obor a doménu,
v niz vynikd. Poznamenejme, Ze od roku 1928 s filmem Kodak-color, a pak v roce 1935
s Kodachromem, Kodak amatériim nabizi barevny film. Agfa soubézné predstavuje Agfa-
color.

Nékolik mésich pred nasazenim modelii CinéKodak a Kodascope,"” které se objevily
v roce 1924, byla na trh vypu$téna Victor Ciné Caméra a také prvni Filmo spoleénosti
Bell & Howell. V roce 1925 piichdzi model CinéKodak B, coz je pfistroj daleko kom-
paktné&jsi a leh¢i, ktery je vybaven zabudovanym motorem a pevnym objektivem 20 mm.
Trh expanduje a Kodak zajisfuje kontrolované vyvolavani inverzniho materidlu ve vyso-
ké kvalité. V roce 1929 je na trh uveden CinéKodak 16, model BB, s mensimi rozméry
a vybaveny vyménnym objektivem. V roce 1933 je na trh uveden CinéKodak Special,
objemnéji piistroj vyZ&i cenové tiidy s revolverovou hlavou se dvéma objektivy. V roce
1936 prisla na fadu kamera Bolex H 16, kterd se stala na fadu let pojmem. Trh formétu
16 mm v3ak ziistane vyhrazen publiku osvicenych amatérii, ktefi maji finanéni prostied-
ky na jeho provozovéni.

Pro rozvoj velkého trhu pro Sirokou verejnost byl rozhodujici format 8 mm: minuta pro-
jekce 8 mm filmu stoji jen tfetinu minutové projekce realizované na 16 mm. Ndkupni
cena materidlu zaznamenala prudky pad: 42 dolarii za par kamera-projektor v 8 mm, za-
timco 16 mm model K se proddva za 270 dolarti. Strategie Kodaku je explicitni: radikal-
né snizit cenu zafizeni, aby se odstartovalo vybaveni domdcnosti, a firma tak mohla pro-
fitovat z obrovskych odbytif pro sviij zdkladni obor, kterym je filmov4 surovina.'” Kodak
bude v této vitézné strategii pokracovat po celd léta: v roce 1951 spolec¢nost uvede na trh

9) ,,V roce 1929, ve chyili mého odchodu, vyndselo oddéleni Pathé-Baby pét miliéni netto roéné. Vyndse-
lo by mnohem vie, kdyby v té dobé rfizné zemé Evropy netrpély krizi* (Charles Pathé, c. d.).

10) V prvnich reklamnich inzerdtech miizeme &ist: , Kinematografie pfistupnd viem diky metodé Kodak.
CinéKodak ¢inf viechny radosti kinematografie dostupné amatériim. Stejné jako u apardtti .Kodak® lze
filmy vyméfiovat na dennim svétle a diky zdokonaleni jeho konstrukce lze vytviret fotografické obrazy
stejné kvalitni, jako jsou obrazy profesiondlnich filma.* Vypusténi Kodascopu se prirozené opird o uve-
deni CinéKodak: ,,Kodascope svymi projekcemi dokoncuje préici zapocatou CinéKodakem. Udivujici
jednoduchost jeho obsluhy nabizi i tomu nejméné zkuZenému moZnost zobrazit na specidlné pfiprave-
ném pldtné kazdou scénu, kterou bude chtit.”

11) Jak zdfiraziiuji dobové reklamni kampané: ,,Now practically everybody can afford to make home movies.
Initial cost, upkeep expense, no longer stay in way. For Ciné-Kodak Eight cuts camera and film costs to
a level well within the reach of those who feel they cannot afford the special features of 16 mm equip-
ment. Ciné-Kodak Eight is small, simple. A pocket movie camera... yet it gives an amazingly efficient
and a satisfactory performance.”
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model Brownie Movie Camera v cené 47,50 dolaru a projektor, ktery byl v roce 1952
k dispozici za 62,50 dolaru. V roce 1965 nabidne novy formdt, super-8, a to stejné jako
v roce 1932 pfi uvedeni 8 mm formétu, i s novou filmovou surovinou, Kodachrome 11,
zaloZenou ve specidlnich kazetdach."

* ok ok

Analyza vyvoje trhit amatérského filmu ukazuje, Ze od zacdtku stoleti se inovace produk-
ta zrychluje vysokym tempem, a odhaluje tak, Ze dynamika postupné inovace zdaleka
neni neddvnym procesem, ktery by se tykal jen vyrobk elektronického primyslu pro &i-
rokou vefejnost v pribéhu poslednich desetileti.”” Nastartovdni trhii se ve velké mife
opird o malou skupinu osvicenych amatérii a o uvedeni jesté relativné ndkladnych tech-
nickych systémfi. Po prvni fazi, béhem niZ se objevi ¢etné konkurenéni nabidky, se bu-
jeni a nejistota omezi vynofenim nékolika norem, které prosadi svou nadvlddu. Expanze
trhi stejné jako prosazeni dominantnich norem jsou podle vieho ve velké mife podmi-
nény schopnosti vytvofit levny a snadno ovladatelny technicky systém, ktery by mohla
nakoupit a pouzivat Sirokd verfejnost. Takto zavedend $kdla vyrobkd upevni svou konku-
renceschopnost a vzty¢i bariéry omezujici vstup jinym systémim.

Determinanty trhu:
amatérismus versus profesionalismus

Pro studium statusu a praktik ,,amatéra” ze socidlné ekonomického hlediska se ukazu-
je jako nutné umistit je do historické perspektivy, kterd umoznuje uchopit proménlivou
dynamiku."”

Pocdtky kinematografu a jeho archeologie ndm pfipominaji, Ze amatérska a profesional-
ni praxe jsou tizce propleteny v jisté produktivni interakci. Vytvofeni kinematografu ja-
koZto paradigmatickd inovace vyplyvd v zdsadé ze spojeni éetnych piispévki poucenych
a nad8enych amatéri. Toto osobni zapojeni nevylu¢uje profesiondlni aktivitu a v tomto
piipadé se jasné ukazuje, do jaké miry je toto rozliSeni — ¢asto prezentované jako ra-
dikdlni, ne-li piimo protikladné — nevhodné (srov. napf. piistup a praktiky Reynauda,
Mareyho, Demenyho, Mélieése, nebo bratfi Lumiert).

Fotografie a kinematograf piedstavuji vstup do éry technické reprodukee.” Tato kultur-
ni proména je podpofena rozvojem zdbavniho priimyslu, ktery sméruje svou produkei na
Siroky a expandujici trh s vyuZitim volného ¢asu.'” Figura amatéra je povoldvéna, aby se

12) K uvedeni super-8 srov. ¢ldnek Bernarda Germaina v tomto ¢isle: Madame Kodak contre 'amateur ou
les conquétes du super-8 (,,Communications™ 1999, ¢. 68, s. 171 — 189).

13) Laurent Creton, Les stratégies d’innovation progressive. ,Revue francaise de gestion® 1984, ¢. 46
(¢erven—cervenec—srpen), ,,Dossier Innovation®, s. 6 — 16.

14) K této historické perspektivé srov. Laurence A llard, L'amateur: une figure de la modernité esthétique.
LCommunications® 1999, ¢, 68, s. 9 - 29,

15) Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Ty z, Dilo a jeho
zdroj. Odeon, Praha 1979,

16) Srov. analyzy provedené Thornsteinem Veblenem v knize La Théorie de la classe de loisirs (1879). Galli-
mard, Paris 1970.
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podilela na rozkvétu ekonomiky masového trhu,'” zaloZzené na technizaci, posilovdn{ ka-
pitdlu,” délbé prace a produktivité. Tato ekonomika je ve své dimenzi standardizované
a zmasovéné spotfeby plné fordovska. Potencidlné post-fordovskd je v tom, Ze nabizi Si-
roké spektrum produktd, a v tom, Ze umoziuje velké mnozstvi praktik, v jejichZ rdmci se
objevuje téz pfilezitost ke kreativité. Zd4 se, Ze diky vykonnym, spolehlivym a snadno
ovladatelnym pfistrojim, jejichz cena se dlouhodobé snizuje, je co nejvétsimu mnozstvi
lidi nabidnuta moZnost vyjadfovat se a tvofit. Tato perspektiva sebevyjadfovdni a tvorby
viak jen ziidka pfekro¢i stadium reklamniho tvrzeni a snu.

* sk ok

Amatérismus nahlédnuty ve svych historickych a socidlnich dimenzich byvéd ¢asto defi-
novén na zdkladé poviechnych opozic mezi praci a volno¢asovymi aktivitami. Pokud jej
viak ve jménu disciplindrni teritoriality zbavime jeho skuteéné mnohostrannosti, vy-
razné jej tim ochudime. Studium amatérismu proto musi byt zapojeno do teoretickych
debat o vztahu mezi vefejnou a soukromou sférou. RozliSeni mezi amatérem a profesio-
nalem je znakem rozdilu v technické specializovanosti, jez je vyrazem technické a pozi-
tivistické ideologie, pfispivajici k definovdni vefejné sféry na zdkladé ekonomickych
a politicky¥ch postuldtfi.” Riist vlivu expertii se podili na nerovnosti v pfistupu k veiej-
né debaté a uréuje modality integrace do ekonomického systému.” V této perspektivé je
profesionalismus zaloZzen na ovlddédni série technik, ndstroj, metod, dovednosti a ex-
pertnich kéda, které umoZiiuji zac¢lenéni do hierarchizovaného socidlné technického
systému a zaruc¢uji nékolika jedincum pfistup ke kapitdlové silnému tvrdému jadru eko-
nomického systému, jeZ samotnym svym vznikem buduje silné vstupni bariéry. Piistup
do néj maji jen vyznaceni vedouci pracovnici, ktefi disponuji obrovskymi finanénimi
zdroji a vlastnimi expertnimi znalostmi, pfi¢emz jejich pfisobeni md tendenci blokovat
nezavislé formy produkce.

Rozvoj amatérskych praktik v kinematografické a audiovizudlni oblasti byl v $iroké mi-
fe zaloZen na viditelnosti a prestiZi téchto aktivit. Amatér se chté nechté definuje tim,
ze odkazuje k profesiondlnim praktikdm a k odpovidajicimu socidlné-profesnimu svétu.
I kdyz jeho pozice ukazuje pravé to, Ze neni jeho soucdsti, definuje se vzhledem k riiz-
nym systémiim symbolického, oborového a obchodniho uzndni. Zejména pouceni amaté-
1 — af uz jsou oddani kultu profesionalismu, nebo af se snazi od néj odlisit — se takrka
nevyhnutelné vymezuji vzhledem k této referenci, kierd je prezentovidna jako nutnd,
a podili se tak na sménném systému hodnot vedoucim od nabidky k poptdvce: amatér

17) V oblasti fotografie charakterizovalo strategii podniku fizeného bratry Lumiéry dobyvéni trhu pro Siro-
kou vefejnost a tentyZ princip byl podrien i pro rozvoj kinematografu. Podnik fizeny Charlesem Pathé
chee systémem Pathé-Baby také rozvinout trh s kinematografickym materidlem pro Sirokou vefejnost.
Mald kamera s pohodlnym ovladdnim umo#iiuje amatértim natdcet a projektor nabizi domadcf zafizenf pro
projekei film@ nato¢enych amatéry i filmd distribuovanych Pathém.

18) Posileni kapitdlu se tykd nejen primyslu, ndstroji priimyslové produkce, vyzkumu a vyvoje, nybrz také
domécnosti a riistu jejich domaciho vybaveni.

19) K této otdzce srov. v tomto ¢isle ¢lanek Patricie R. Zimm e rman n: Cinéma amateur et démocratie.
,Communications® 1999, ¢&. 68, s. 281 — 292.

20) Srov. Habermasovy préce.
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jako prostrednik, jako pfevadéé mezi sférou profesiondlii a spotfebitelii. Pro zaujeti této
role md velky vyznam technickd maSinérie podilejici se na fetiSismu technického pred-
métu, ktery md tomu, kdo s nim manipuluje, ddt atributy vyznacujici pfislunost ke sku-
piné.

Mimo toto domnéle evidentni, ne-li zdkladni rozliSeni mezi amatérem a profesiondlem je
hranice vymezujici oba svéty nakonec velice nejasnd. Cetnf amatéfi se vepisuji do profe-
siondlniho svéta bud” povahou a kvalitou svoji prdce, nebo také odménou za své sluzhy.
V profesiondlnim poli naopak najdeme cetné ,,profesiondly®, kterym se jen obtizné dafi
vyclenit se z amatérské pozice charakterizované velkymi obtizemi (ne-li nemoznosti) zis-
kat za uskute¢nénou préci a hotové dilo uspokojivou odménu. Z tohoto hlediska tvoii sku-
pina pou¢enych amatérii jakousi ,,rezervni armdadu® pfipravenou nechat se za nizkou
cenu zaméstnat pii realizaci audiovizudlnich produktii, coz vede k devalorizaci béinych
produkef a ¢ini nepostradatelnymi jak investice do diferenciace prostfednictvim jistych
znacek, tak profesionalismus, ktery by byl schopen svou povahou garantovat uréity status
dila, alespon na néjakou dobu. Tato tendence je jesté silnéjsi v oblastech mikroinforma-
tiky, multimédifi a internetu, v nichZ profesiondlové z velké ¢dsti vze&li z prostiedi osvice-
ného amatérismu. Takovd amatérskd prostiedi v podstaté hraji rozhodujici tlohu v ex-
perimentovéni, aplikaci a dolad'ovdni novych kombinovanych technologii, plni funkei
prizkumnych pst a vyznamné pfispivaji k vytvofeni novych oblasti aktivity.

Amatér, profesionil a konzument

Definice amatéra je charakterizovdna konstitutivni dualitou valorizace a devalorizace.
Valorizace se tykd osobnosti amatéra, ktery si zaklddd na vkusu, vdsni a dovednosti
a ktery péstuje uméni jen pro své potéSeni, tak jak je tomu v aristokratické tradici pra-
ce bez vyhlidky na kompenzaci ve formé honordfe. Devalorizovdn je naproti tomu ten,
kdo postrada talent a mistrovstvi profesionéla a nabizi jen primérnou a nedbalou ,,ama-
térskou praci” nenapliujici kritéria, kterd zarucuji uzndni v daném oboru.

Pro pokus o pochopeni dualismu tohoto systému reprezentace je tistfednim problémem
obtiznd otazka rozporu mezi definici a zdkladem hodnoty. Na jedné strané stoji profesio-
ndlni a obchodni hodnota, kterd prosazuje silu objektivace definici monetdarnich pojmfi
smény zaloZené na rozdilu potencidlu mezi nabidkou a poptdavkou pfipravenou platit za
piistup k produkeim kvalifikovanym jako profesiondlni. Na druhé strané stoji hodnota,
kterd by se definovala na zdkladé sebe samé a kterd by se dokdzala prosadit bez ohledu
na oborové systémy normalizace — hodnota, kterd vSak je moznd jen jakymsi symbolic-
kym protiopdlem, jenZ md ucinit podfizenou pozici méné horkou.

Zdadlo by se, Ze profesiondlnost je néco evidentniho, zatimco ve skuteénosti je prodchnu-
ta dvojzna¢nosti. BéZné je definovina dvéma podminkami, které je lepsi propojit v jed-
no: moznosti Zit ze své ¢innosti a legitimovanim svého kondni instanci, kterd je zptisobi-
14 dat mu néjakou ndlepku (label). Profesiondl je uzndvdn diky své profesiondlnosti,
kterd je deklarovana, vyznacena a ovéfovdna praxi, jez ji potvrzuje. Profesiondlni nd-
lepka predstavuje strukturujici a hierarchizujici konvenci, kterd md garantovat expert-
nost, vytvofit v ni divéru a zdklad pro jeji akceptovini: profesiondl je ten, kdo hraje hru
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na profesionalismus, podle vieho sam této hie véii a predevsim se mu daii vyvoldvat da-
véru v ni.

Oproti tomu amatér neni uzndvéan jako nékdo, kdo ovlddd néjaké ,femeslo”, a to ani
kdyz je schopen vyprodukovat prdci stejné nebo vyssi kvality; situuje se v jinych rdm-
cich valorizace. Odkaz k pojmu Ffemesla umoznuje pochopit, o co se hraje v rozstépent,
které postihuje a uréuje pozici amatéra. Ve strategickém vyznamu slova je femeslo de-
finovdno jako soubor ovlddnutych a artikulovanych dovednosti umoziujici zajistit kon-
kurenceschopnou pozici aktéra. Tato definice, vystavénd kolem osy, kterou predstavuje
pojem ,,dovednost (savoir-faire)”, vyjevuje zdsadni rys ekonomicko-strategické optiky:
kli¢ovy charakter problematiky trznf konkurence a soutéze. V takové perspektivé nemii-
7e k tomu, aby se nékdo stal jednim z téch, kdo ovlddaji femeslo, stacit prokdzané ovla-
ddn{ nabytych kompetenci — tato perspektiva naopak predpoklddd neustélé ispésné in-
vestovdni do prostiedkii konkurenceschopnosti, a to ve svété, ktery se rychle vyviji
a prochdzi redefinicemi praktik a teritorif.

Vztah amatér-profesiondl viak nenf jen vztahem prosté opozice, je determinovan také
trojiihelnikem vytvofenym interakef se tfetim pélem, ktery sestdvé ze souboru konzumen-
td. Tato tieti, zdaleka nejpocetnéjsi kategorie, je definovdna svou funkci velkého odbytis-
té pro cely systém. V nitru tohoto velkého souboru predstavuji amatéri v nejpiisnéjsim
slova smyslu pro primyslové vyrobce relativné dzky segment konzumentt charakterizo-
vanych singuldrnimi tuzbami. Zistdvaji leadery vefejného minéni na trhu s technickymi
produkty a jejich vliv na chovéni ostatnich spotiebitelii je dostate¢né vyznamny na to,
aby je marketing neopominul. Predstavuji zvl4stni segment, kterf miZe pfinést zisk, ale
jehoz posldnim je zejména vytvorit valorizacni efekt, auru pro cely trh. Trh, ktery je pt-
vodné na tomto segmentu ve velké mife zaloZen, je primyslovymi vyrobci ,,zpracovavan®
ke dvéma deliim: na jedné strané se jednd hlavné o zajisténi jeho rozsahu prostied-
nictvim dostupnéjiich nabidek a na druhé strané o vyuZiti tohoto jedineéného segmentu
produktd a uZivateli k valorizaci celé $kaly produkt prostfednictvim prestiZe, které se
stéle tési.

Expanze trhu s amatérskym filmem, stejné jako s amatérskym videem, je vlastné dosti
pomald, zdd se, Ze navzdory citelnému pokroku v poméru mezi kvalitou a cenou nardzi
na asymptoty, coZ potvrzuje nesnadnost skloubeni téchto dvou strategickych os. Ukazuje
se totiz jako problematické investovat do specifickych technickych kompetenci na za-
kladé hodnot a zdlib pouc¢eného amatéra, a pritom kldst neustaly diraz na snadnost po-
uziti, aby mohl zafizeni pouZivat kazdy.

¥ %k ok

I kdyz byl béhem prvni fdze poudeny amatér se svymi praktikami pouzit jako dstfedni
reference, orientovaly se strategie vyrobel systematicky na rozvinuti trhu pro Sirokou ve-
fejnost, takze do popredi byla kladena velkd snadnost pouziti a technika umoziujici uzi-
vatelim dosdhnout vysledkti vynikajici kvality, aniz by museli investovat do specific-
kych kompetenci. Technika je prezentovdna jako zdstupnd a osvobozujici.

S rozsdhlou industrializaci a komercializaci uz nevytvdfi rozdil technicky ndstroj pohodl-
ného pouZiti sdm o sobé (svou vzdcnosti, cenou, estetikou, technikou, schopnostmi, jez
vyzaduje jeho pouZivani atd.): banalizuje se. Amatér uz nemiize spoléhat na onu ptivodni
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formu valorizace a marketing je pohdnén, aby prostfednictvim hry segmentace a bohaté
Skaly produktii znovu zavedl diferenciaci-distinkci.

Studium chovani angaZovanych amatéri a jejich motivaci ukazuje, Ze jsou ve velké mi-
fe stimulovini hleddnim valorizace, kterd se osvédéuje jako neobchodni a je situovdna
prevdiné v symbolickém prostoru. V mite sily své vasné se zapojuji do strategii vkusu,
odlisnosti, uznénf a socidlni existence: jde jim spiSe o hleddni a potvrzenf identity pro-
stfednictvim jedine¢né praxe, kterd md co délat se sebevyjadienim a tvorbou.

U amatéra nalezneme rozkos z experimentovani, z poznani, z ovladnuti technického pred-
métu a néjaké praktiky, uspokojeni z prekondvani prekdzek, ale zvazit je treba také este-
tické a hédonistické motivace, jez jsou ¢asto pfechdzeny mléenim. Estetika — a to i v pii-
padé predméti bézné spotfeby — se stala rozlisujicim faktorem koupé. Uz se nemfizeme
spokojit se zaloZzenim analyzy trhii a jejich vyvoje na proménnych uZiteénosti a funkénos-
ti, k nimzZ se dlouhou dobu vyluénym zpisobem odkazovalo, a pfilig ¢asto se tak dé&je jesté
dnes. Ve zkoumdni nabidek, v koupi, ba i ve spotfebé& samotné je piitomna hravd a hédo-
nistickd dimenze konzumpce, takZe tyto ¢innosti mohou byt povaZzovany za socidlni akty,
skrze né% jsou produkovdny a reprodukovdny symbolickd hodnota a identita.

Cetné piistupy nicméné stdle Ip&ji na neoklasickém paradigmatu a maji za to, Ze esteti-
ka je jen jednou z funkef produktu, tak jako jakdkoli jind. KdyZ ale nad atributy produk-
tu nebo konzumované sluzby prevdzi logika zkuSenosti, projevuji se obvyklé analyzy
chovéni konzumenta jako zvlast nevhodné.””

Konstrukce modelu Homo economicus spocivd v podstaté na paradigmatu raciondlniho
jedince, ktery maximalizuje funkci svého zisku, ale mnoho soucasnych analyz naopak
zdtraziuje, Ze raciondlni s neraciondlnim, rozum s vd3ni, logika s emoci spolu koexistu-
ji a Ze je velice nerealistické redukovat chovini konzumenta na jediny typ determinace.
Produkty nejsou nakupovidny a konzumovany jenom kviili nim samym, kvfili jejich ob-
jektivnim vykontim, nybrz proto, Ze jsou reprezentovény jako prostiedky vyjadfeni osob-
nosti konzumenta, v souladu s procesem extenze sebe sama prostiednictvim predméti
a sluzeb.”

Tvari v tvar témto logikdm spotieby, jejichz vliv roste, primyslovi vyrobei neziistdvajf se-
dét s rukama v kliné a snaZf se piinosy ,,zkuSenostniho® pifstupu zahrnout do svych ana-
lyz a marketingovych strategii. Konstituce predmétu transakce prochdzi analyzou tvorby
hodnoty, kterd bez ohledu na utilitaristické pifstupy p¥imo zdvisi na ,,zddoucnosti, s niz
si ji konzumenti budou spojovat. Tento model, ktery neni novy, se vraci do popredi zi-
jmu vyrobct a dovoluje nekldst uz vztah ke konzumentim do klasické perspektivy za-
lozené prevdzné na potfebé, nybrz vénovat se i hram, které se systemati¢téji projevuji
v oblasti svadént a uchyluji se pfitom ke zdokonalenym dispozitiviim marketingu.

21) Bézné analyzy predpoklddanych preferenci konzumenti — ve velké mite zaklddané na kognitivni slozce —
de facto vylucuji afektivni dimenze chovani. Morris Holbrook a Elizabeth Hirschmanovd zasvétili ¢etné
price vypracovdni zkuSenostniho modelu, ktery by umozioval pojedndvat o symbolické dimenzi konzump-
ce. Tento pifstup byl zvld%{ vhodny pro vedeni analyz v ramci paradigmatu hédonistické konzumpce cha-
rakterizované subjektivnim vztahem produktu. Srov. Morris Holbrook — Elizabeth Hirschman,
Postmodern Consumer Research. Sage Publication, Newbury Park, 1993.

22) Robert Belk, Possessions and the Extended Self. ,Journal of Consumer Research™ 1988, ziii,
s. 139 — 168.
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Inovaéni dynamika
a vyvoj trhu s videokamerami

Videokamera zaujimd na silné expandujicim trhu s elektronikou uréenou pro irokou ve-
fejnost jedineénou a paradoxni pozici. Ta je z velké ¢dsti dusledkem jeji dvoji filiace:
na jedné strané jeji ¢dsteéné integrace do videomatické branze®™ a na druhé zapojent
jejich praktik do linie praktik amatérského natd¢eni na rizné technické nosic¢e (Pathé-
-Baby, 16 mm, 8 mm, super-8 atd.).

Na konci devadesatych let se ddle rozviji dynamika postupné inovace, kterd nastoupila
od podadtku trhu s videokamerami a ktera se pro uzivatele projevuje zejména vyznamnym
pokrokem, ktery viak pfitom nen{ provdzen proporciondlnim nériistem cen.”” Napiiklad
opticky stabilizdtor umoziuje bojovat proti béznym disledkiim nedostateéného zvlddani
pohybii malé videokamery a diky postupu automatické korekce nabizi citelné zlepSeni
nahrdvani. K nové definici referen¢ni nabidky® také pfispél vicefunkéni LCD monitor,
ktery nabidl zdroven zvySené pohodli natdceni, jinou pozici vzhledem ke kamere a fil-
mované scéné a moznost modifikovat samotné praktiky natac¢eni. Tato barevnd obrazov-
ka s vysokym rozlisenim mize mit tihlopficku az 10 cm a umoziiuje mimo jiné natoc¢ené
scény ihned zhlédnout, a to ve velmi dobrych podminkdch, a vyhnout se tak zprostied-
kovani televizorem. Misto aby byl v klasickém kameramanském postoji, s onim tizkym
a télesnym kontaktem kamery a tvdre, v niZ je otisténa charakteristickd grimasa, muze
uzivatel videokamery sviij p¥istroj oddalit a sledovat scénu, kterou pravé ,,nataci”,* na
obrazovce. Prostfednictvim tohoto systému je vysledek natdceni soubéZné predvddén,
takZe se uzivatel miize umistit do role televizniho divdka bezprostifedni pfitomnosti, kte-
ry sleduje audiovizudlni dokument vytvofeny rezisérem-videokamerou. Diky nahravani
je tento dokument uz také vepsan do ¢asové vzddlenosti, promitnut do budoucnosti jako
to, co bude moci obrazem a zvukem zpravovat o tom, co se jiz uddlo. V tomto procesu se
viak nejednd o distancovéni v kritickém smyslu slova, nybrz o odstranéni funkce spoju-
jiel natdceni s rezisérem-autorem ve prospéch divackého postoje.

LCD monitor se svym rozmanitym zpiisobem pouZziti a svou sviidnosti predstavuje velkou
atrakci, kterd z néj ¢ini vektor dynamizace prodeje. Jenze pokrok miry vybavenosti do-
mdcnosti zistdvd navzdory pokroku ve vztahu kvalita-cena umirnény. Orientace trhu,
kterd se rysuje na zdkladé této integrace obrazovky do videokamery, potvrzuje tezi, podle

23) Laurent Creton, L'Axe vidéomatique d’informatisation de la société. doktorandskd préace, Univerzita
Pafiz IX-Dauphine, 1980. Pozn. red.: vidéomatique — termin oznacujici pfistroje a systémy propojujici
vypocetni techniku s videotechnikou.

24) Laurent Creton, Le marché du caméscope. Innovation et logique de développement. In: Roger Odin
(ed.), Le film de famille: usage privé, usage public. Méridiens-Klincksieck, Paris 1995, s. 191 — 205.

25) Referen¢ni nabidka je takovd nabidka, jakou bude na daném trhu a po uréité obdobi otekdvat vétSina
konzumenti. Referenc¢ni nabidku umoziuji identifikovat stejné tak vnitini a objektivni charakteristiky
produktu, jako vnimdni téchto charakteristik trhem a zpisob jejich valorizace na ném. Ve vymezeném
ramei analyzy se diferenciace definuje jako produkce jakékoli nabidky, kterd obsahuje jiné rozdily vni-
matelné trhem nebo jeho segmentem oproti referenéni nabidce, ne# jsou rozdily ceny.

26) Bézné uiivané vyrazy jako ,natacet”, ,nati¢eni® v sobé nesou vzddleny odkaz k pfivodnimu kinemato-
grafu, k natdceni a projekei uskute¢iiované v rytmu otdceni klikou: paradoxni odkaz vzhledem k proce-

su automatizace zafizeni, kterd omezuji vélenéni uzivatele do fungovin{ technického dispozitivu.
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niz vyvoj videomatické integrace nesplyvd s vyuZitim vizualizaéni obrazovky k ¢etnym
ticelim. Naopak se mnozi dedikované systémy disponujici vlastni vizualiza¢ni obrazov-
kou, coz samozfejmé — diky kompatibilnosti zafizeni — nevylucuje jejich propojené po-
uziti. Rostouci mira integrace elektronickych piistroji umoznénd technickym pokrokem
digitalizace pfitom ¢asto vede k pifedpokladu, Ze se jednd o jedine¢ny koneény produkt,
ktery umozni uskuteénit syntézu, pro niz je metaforou konvergence formulace ,ve v jed-
nom“. V mnoha ptipadech v8ak nenf pfili§ na misté: kromé tlaku, jenZ vytvdii pozada-
vek uskutecnitelnosti a piijatelné ceny, je rozhodujici otdzka pouziti.*”

Stejné jako vétsina elektronickych produktd pro Sirokou vefejnost, zaznamenaly ana-
logové videokamery v priibéhu devadesdtych let citelny pokles cen, prestoze se ziro-
ven tésily technickému zdokonalovani (Cetné modely jsou proddvdny za cenu nizsi nez
5 000 frankd /cca 25 000 korun — pozn. prekl./, a to véetné dané, coZ predstavuje sni-
zeni ceny téchto produktii o vice nez 40 % za pét let). Piesto je uz po léta prodej video-
kamer ve Francii stabilizovdn na zhruba 420 000 pfistroji ro¢né a ndstup digitdlnich
pfistroji tuto tendenci nijak nezménil. Odstartovani trhu s digitdlnimi kamerami probi-
hd dosti pomalu (50 000 prodanych piistrojii za rok 1997), jelikoZz vyhody tohoto tech-
nického prostfedku, které dokdzi ocenit profesiondlové, zlistavaji vzhledem k rozdilu
ceny pro vétdinu Siroké vefejnosti nedostatecné.

Uvedenf digitdlnich videokamer predstavuje skok ve vyvojové dynamice: skok spoéiva-
jici v technické inovaci s vdznymi disledky pro integraci zafizeni, programii a dokumen-
tli, a projevujici se novou $kdlou produkti a také diverzifikaci praktik. Tato inovace re-
lativné velkého rozsahu nicméné nevybocuje z ramce evolu¢niho paradigmatu. Potvrzuje
videomaticky model integrace mnohych elektronickych zafizeni.” Ctyfmi hlavnimi své-
tovymi vyrobei videopfistrojii uréenych pro Sirokou vefejnost jsou Matsushita-Pana-
sonic, Philips, Sony a Thomson. Aby se vyhnuli nové vélce technickych norem, kter4 je
pro rozvoj trhu silné nepfiznivd, ozndmili v roce 1993 své rozhodnuti spoleéné definovat
univerzdlni format digitdlniho nahravani uréeny pro $irokou verejnost. Po tomto datu se
ke konsorciu pridala dalsi padesdtka vyrobed, véetné firem Apple a IBM. Navzdory
tomuto spole¢nému zdvazku jsme mohli brzy zaregistrovat mnozeni odvozenych norem.
Hlavni znacky se snazily vyvinout sviij vlastni standard: jde predeviim o to zajistit si
vérnost klientd na zdkladé prodeje predchozich zafizeni a podpory jejich komplementar-
nosti s novymi piistroji. Panasonic takto uvadi na trh DVC-Pro, variantu formdtu DV pro
profesiondlni a poloprofesiondlni pouziti. Také Sony nabizi pro instituciondlni pouziti
format DV-Cam, ktery se vyznacuje vys§i kvalitou nez DV. Digital Betacam navic zauji-
md pozici leadera na trhu s technologiemi pro digitdlni vysildani. JVC vyvinul digitdlni
format Digital-S, odvozeny od S-VHS podle principu vzestupné kompatibilnosti. Krom
toho je tfeba zminit Mini-DV vyuZivajici miniaturizované kazety, coz je formit, ktery

27) Velké mnoiZstvi vizualizacnich obrazovek a dedikovanych systémii zpracovani a pfenosu informace na-
bizi maximdlni pohodli a technologickou kompatibilnost umoziiujiei spojit riizné prvky a podle potieb
provést nezbytné integrace. Systém organizovany jako ..fetézec® umoziuje, jsou-li respektovdny zdkony
vzestupné komaptibilnosti, zdroven autonomii pouZiti, spojeni a technickou evolutivnost.

28) Skok se projevuje ,.zlomem®, ktery je relativni a vepisuje se v podstaté do evoluéni dynamiky, do niz
je zaclenén. Tato dynamika — v rozporu s obvyklymi pfedstavami teorii inovace a zlomu — nestoji proti

néemu.
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vyvinula vétéina vyrobeti. Vysledkem je, Ze v rozporu s deklarovanymi zdméry tsti zmno-
zovani odvozenych norem bud’ v naprostou nebo ¢dste¢nou vzdjemnou nekompatibilnost.
Prestoze se tyto ,amatérské™ formaty svou kvalitou zaéinaji blizit profesiondlnim, pri-
myslovi vyrobei podle vSeho znovu zavddé;i diferenciaci prostrfednictvim vytvareni spe-
cifickych produktéi a norem. Tak mohou vyuzZivat efekty Skély. Na konci 90. let jsou na
trhu pfitomny t¥i velké kategorie piistroji: videokamery ,,zdpisniky* jako napiiklad JVC
GR DVX nebo Sony PC 10 E, dlanové videokamery (Canon, Grundig, Panasonic nebo
Sharp) a poloprofesiondlni videokamery jako napiiklad Sony DCRV 9000 E.

Af je tomu jakkoli, digitdlni videokamera vyrobetim umoznila nabidnout novou Skélu
produktii, jejichZ cenovy diferencidl ndzorné ukazuje vyznam této inovace v dynamice
zdokonalovani videokamery (14 000 — 20 000 franki /70 000 az 100 000 korun — pozn.
piekl./ v roce 1998). Digitdlni technologie predstavuje také zdklad pro vyvoj $pi¢kovych
produktii zacilenych na trh poucenych amatéri a profesiondl (napiiklad ndaramenni
dlanovd digitdlni videokamera DM-XL1 s vyménnymi objektivy, optickym stabilizdto-
rem obrazu a tfemi senzory po 320 000 pixelech od Canonu, kterd byla na za¢atku roku
1998 nabizena za cenu okolo 30 000 franki /150 000 korun — pozn. prekl./).

*® ok ok

Spolu s digitalizaci zdznamu obrazii a zvuki se vyviji i definice a pouZiti videokamery. Di-
ky digitdlnimu nahrdvdni pohyblivych obraz(i miiZze videokamera slouzit jako elektronicky
fotoapardt — co¥ md zpétny dopad na historicky vyklad geneze kinematografu. Sedesdti-
minutové kazety MiniDV maji kapacitu 56 GB a mohou obsahovat az 90 000 obrazi.
Kazetovy nosi¢ umoziiuje archivaci nahravek a trumfem nahrdvani digitdlni videkamerou
je kromé kumulace pouziti kamera-fotoaparat také moznost vybirat si jednotlivé snimky
z obrazi nahrdvanych rychlosti 25 obrazii za vtefinu. Vnucuje se reklamni argument:
,»3 rytmem 25 obrazii za vtefinu si miizete byt jisti, Ze jste zachytili ten spravny*.

Digitdlni videokamera umoziuje nejenom fotografovat a prendset obrazy po riiznych si-
tich, ale také je jeden po druhém digitdlné zpracovavat a provddét s nimi montdz v poci-
ta¢i.”” Umoziuje a nakonec zavddi zpracovdni obrazu prostfednictvim poéitace, ¢imz
otevird nové prostory tvorby pro praktiky, které se obvykle omezuji na dvoji funkei za-
znamu-paméti. Na zdkladé do paméti vloZzenych obrazii miize byt natd¢eni obrazu do-
plnéno zpracovdvdnim, tfidénim a montdZi, nicméné tento zplisob pouZiti je navzdory
pokroku zafizeni dostupnych na trhu stdle silné minoritni. V téchto praktikdch digital-
niho obrazu najdeme na jedné strané natdceni uréené k pfimé prezentaci, které je pro

29) V ramei priimyslovych odvétvi informacnich a komunikaénich technologii ¢asto na vytvofeni novych te-

ritorif odpovidaji procesy kombinace oborfi, které mohou pfedznamenat uré¢itd provdzani a rekonfigura-
ce — obor je definovan v dynamice strategickych manévrii, které se neomezuji na svou produktivni
a technickou dimenzi, ani na vertikdln{ integraci, nybrz odkazuji k integraci tfetiho typu.
Perspektiva rozvoje tohoto trhu probouzi Zddostivost podnikil, v jejichZ zdkladech leZi riiznd femesla.
Na poiadu dne jsou klasické otazky obchodni soutéze v mezioborovém prostoru: Jaké jsou konkurenéni
vyhody kaZdého z protagonistii? Jaky bude dosah synergif, které mohou vyplynout z jejich oborové stra-
tegie? Jaky smér itoku kazdy z nich upfednostni a jaké budou jeho dopady na charakteristiky vyvi-
nutych produktii-systémf?
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vétsinu amatéri valorizovdno jakoZto uzitkovd komodita nevyzadujici Zddnou dodatec-
nou intervenci, a na druhé strané zpracovdni obrazu vyZadujici dodatecénou investici
a zaloZené na specializovanych kompetencich.”

Nékolik poucenych amatérti je hotovo investovat do pouziti nejnovéjsich technologif,
které nabizeji rozsdhlé moznosti, nicméné kromé reklamniho efektu. ktery ma valorizo-
vat celou 8kdlu produktdi, tu vyrazné dominuje logika spotfeby zaméfena na produkty,
které jsou diky své automati¢nosti snadno ovladatelné. Ledazeby néjaké vybézky post-
fordismu umoznily, aby se objevil novy vztah ke svétu, ktery by konzumentsky pud a fe-
tidismus technického objektu nahradil touhou po kreativnim investovani a odpovidaji-
cim angaZovdni se.

Zavér

Zasadnim cilem strategii producentil vyrdbéjicich technickd zafizeni pro amatérské fil-
mare, stejné jako cilem producentl vyrabé&jicich elektroniku pro Sirokou verejnost, je
vytvofit amatéra-konzumenta, ktery by se snadnosti pouZival pfistroj, ktery se prezentu-
je jako co nejpruhlednéjsi. Podporovidno je zejména pouziti zalozené na jednoduchosti
a ,,prirozenosti* natacenti, které by umoznilo zachytit obrazy a zvuky s takovou samoziej-
mosti, Ze by to vylucovalo dalsi tdzani. Technické pozadavky a volby jsou ve velké mife
zafizenim — nabizejicim, Ze si vezme viechno na starost — zakryviny a v jeho systémech
jsou integrovany dovednosti nutné k natdc¢eni v riznych situacich, které by mohly nastat.
Z tohoto titulu si piistroj pfisvojuje velkou &dst atributdi ,,pouceného amatéra”™ a zavadi
pro svého uZivatele pozici ,,profinniho amatéra® spoléhajiciho na expertnost, jeZz mu
neni vlastni. Hlavni nabytou schopnosti amatéra-uZivatele je jeho schopnost dobfe si vy-
brat pristroj a pravé na tento bod se zaméfuji reklamni sdélent.

Figury filmaie nebo videofilmare jsou nakonec pouZiviny jen okrajové, pouze pokud mo-
hou amatérovi zalichotit a dopfdt mu podil na imagindrnu tvorby a moci: moci dostat po-
stavy do rdmu, zachytit situace a oZivit je. Ve 8kdle produkti nabizenych vyrobei jsou
nicméné piitomny 1 sofistikovanéjsi produkty umoziiujici skoro profesiondlni pouziti,
které maji vyhovét tuzbdm tizkého segmentu konzumenti hotovych zaplatit za domnély
piistup ke statutu pouc¢eného amatéra a které maji predeviim vytvofit prestizni valoriza-
ci, jez by se odrazila na celé této skdle.

L

Kdyz se podivdme na rozvoj trhu s amatérskym filmem a trhu s videokamerami v celé
perspektivé, zarazi nds zjisténi, do jaké miry jsou reklamni argumenty a klicové faktory
tispéchu konvergentni. Jde o to valorizovat techniku pro jeji vykon a zdrove ji nechat
zmizet; nabidnout piistroj velké hodnoty, ale za dostupnou cenu; podtrhnout vyjimeénou
hodnotu a mifit pfitom na rozvoj velkého spotiebniho trhu. I pouZiti ziistdva kupodivu

30) Zafizeni urcend amatériim maji technické charakteristiky, které v mnoha ohledech umoZziuji obdrzet
kvalitativni vysledky blizici se vysledkiim realizovanym s profesiondlnim zafizenim. Minimdlni rozdil
v technickém vykonu proto také vede profesiondly audiovizudlni oblasti a dokonce i filmové profesiona-

ly k pouZivdni zafizeni ur¢enych pro ,.Sirokou vefejnost*.
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v zdsadé stabilni, a to navzdory ¢asové vzddlenosti i technickym rozdilim. Ekonomicky
se hlavni zména tykd rozvoje kupni sily domdcnosti a vytvofeni spottebitelské technické
normy zaloZené v Siroké mite na domdcim zafizeni. PrestozZe se stiedni tfida mize vyba-
vit elektronickymi pifstroji uréenymi pro Sirokou vefejnost, je mira vybavenosti video-
kamerou Sestkrdt mensi nez mira vybavenosti televizi a pomér d¢asu vénovaného obéma
zafizenim je jeSté disproporénéjsi. Navzdory zrychleni rytmu technologického vyvoje
a snizovani cen, vtazeného do viru spotfeby, zlistdvd videokamera nakonec produktem
stojieim stranou, jehoZ roz§ifenost je omezend. Zavedeni videomatického fetézce a pra-
videlné zdokonalovani nestac¢i k tomu, aby se z ni stalo Siroce rozsifené zafizeni, ani
k tomu, aby se z amatérského videa stala bézn4d praxe — potvrzuje se dominantni pozice
logiky spektdklu a programti nabizenych profesiondly. Videokamera je jisté sviidnd, je
vSak neustdle vystavena riziku, Ze upadne do statusu produktu-hrac¢ky. Jeji integrace,
k niz dochdzi prostfednictvim digitalizace a v rdmei konvergence k videomatickym re-
tézclim, svou povahou roziifuje moznosti jejtho poufZiti, jenZe tato extenze se v praxi tykd
jen relativné vzkého kruhu pou¢enych amatérti a profesionali.

Amatér-uzivatel vybaveny technickym objektem, ktery ma v malém objemu zabudovédnu
magickou moc nahrdvat, je unesen jakymsi fetiSismem a zaroven umistén do pozice di-
vidka své vlastni produkce a své vlastni praxe. Diletantskému praktikovi kolébanému
imagindrnem zaloZenym na figurdch osviceného amatéra, jenz péstuje uméni pro zdbavu
a tési se vysadé tvorby, se nakonec jen tézko dafi nekonfrontovat se s prazdnotou pfisli-
b spojenych s témito figurami a presdhnout status divdka-konzumenta.

V takovém systému je moc tvorby-inovace soustfedéna ve vyzkumnych a vyvojovych la-
boratofich, v marketingovych oddélenich a u profesiondli vyrabéjicich audiovizudlni po-
fady. Jiné tviiréi formy byly umistény na jakousi periferii: podstatnou ¢4st vefejného pro-
storu zaujima expandujici sféra spotfeby, zatimco alternativy jsou uzavieny v nékolika
mikrosvétech nebo omezeny na izolovanou sféru amatéra, ktery se lopoti, aby si udrzel
viru, Ze se mu podaii transcendovat predpisy konzumentskych praktik a ritudla sériové
produkce.

Pi¥elozil Michal Pacvoni

PreloZeno z francouzského origindlu:
Laurent Creton, L'économie et les marchés de ['amateur.
,Communications® 1999, ¢&. 68, s. 143 — 167.

al




ILUMINACE

Laurent Creton: Ekonomika a trhy amatérského filmu: dynamika vyvoje

Poznamka o autorovi:
Laurent Creton — nejvyznamnéj&i francouzsky odbornik na ekonomii filmu a audiovizudlnich
médif, feditel dstavu IRCAV (Institut de Recherche sur le Cinéma et I’Audiovisuel) na Universi-
t& Paris Il Sorbonne Nouvelle, v jehoZ ramei od konce devadesdtych let vede vyzkumnou skupi-
nu ,,Groupe de Recherche en Economie du Cinéma et de I’Audiovisuel“ (GRECA). Zaméfuje se
na studium ekonomického chovdni publika a trhii v oblasti kinematografie, televize a dalsich od-
vétvi medidlniho priimyslu, na procesy a strategie inovace a na hospoddiské déjiny filmu. K jeho
hlavnim publikacim patii: Economie du cinéma. Perspectives stratégiques (Nathan, Paris 1995,
reed. 2001); Cinéma et marché (Armand Colin, Paris 1997); Cinéma et (in)dépendance. Une éco-
nomie politiqgue (Théoréme, PSN, Paris 1998); Le cinéma et I’argent (Nathan, Paris 1999); Le ci-
néma a l'épreuve du systéme télévisuel (CNRS, Paris 2002); L économie du cinéma (Nathan, Paris

2003).

52



ILUMINACE

Ro¢nik 16, 2004, & 3 (55)

Cldnek

HOLLYWOOD, RpDINNE FILMY
A ZDRAVY ROZUM

Estetickd méritka jako kontrolni mechanismus

Patricia R. Zimmermannovd

Ona: A kdopak v na¥i rodiné zachdzi s kamerou
Jjako s hadici na zalévdni?
On: Prosim té, nerus mé!"

Tato manzelskd vyména ndzori, jejiZz Qcastnici zdroven tvoii tym amatérskych filmai,
postihuje béZné motivy amatérského filmovéni zaméfeného obsahové na rodinnd téma-
ta; najdeme ji v pfiruc¢ce pro adepty rodinného filmovéni, publikované nékdy kolem ro-
ku 1950 firmou Kodak pod ndzvem Jak tocit dobré filmy (How to Make Good Movies).
Dialog zdroven naznacuje, jak si praxe amatérského filmovdni v padesdtych letech
20. stoleti nendpadné nagla vlastni volné mistecko v pojivu nukledrni rodiny, kde ziska-
la patfi¢ny kfestni list na jméno ,,rodinné filmy“, které oznacuje soukromou filmovou
produkei na rodinnd témata vytvdfenou pravé éleny nukledrni rodiny.

UZ publicisté pi&ici v padesdtych letech pro fotografické a rodinné magaziny vytyéili
pied amatérskou produkef jakoZto cilov4 kritéria zvlddnuti techniky a otrockou zdvislost
na narativni vizudln{ logice zosobfiované Hollywoodem. Dochdzelo k prenosu holly-
woodského stylu, nahliZeného coby pfirozena a organickd forma zdravého rozumu (com-
mon sense), do oblasti rodinného filmu, jenZ tak mél byt ochrdnén pred chaoti¢nosti.
Stejné jako amatérsti golfisté z rezidenénich predmésti, nacvicujiei drajvy a putty s ci-
lem systematicky vylepSovat své handicapy, i rodinné filmovéani plynule sméfovalo za
iluzi, na jejimz konci stdlo osvojeni profesionality hollywoodského typu. Zprvu nedoko-
nalé osvojovani dil¢ich prvki filmafského femesla a z ného plynouci dplnd kontrola nad
vysledkem ¢innosti se postupné proménilo v systematicky trénink v podobé kurzi zamé-
fenych na svédomité péstovani Hollywoodem vytvofené vizudlni gramatiky a narativni
logiky. Kritéria vybéru témat, stylu, kontinuity, stéihu, divické odezvy homogenizovala
v soucinnosti s teoriemi filmové estetiky oblast amatérského filmu, a tim redukovala jeho
kulturni rozmanitost. Normy platné pro fidici ¢innosti, technické dovednosti a stupen
odbornych znalosti ve filmovém priimyslu se staly prostfedkem standardizace a manipu-
lace soukromého Zivota.

1) How to Make Good Movies. Eastman Kodak, Rochester (asi 1950), s. 28.
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S postupujicim sniZovdnim rozmanitosti a kreativity v oblasti pracovnich sil a se stdle
vyraznéjsi organizovanosti a fragmentaci pracovist dochdzelo podle Davida Reismana
k tomu, Ze volnotasové aktivity zadaly ztrdcet sviij kreativni a emancipaéni potenciél
a prichdzely tak o svou tilohu prvku stmelujictho lidskd spolecenstvi. Ve vyznamné stu-
dii z roku 1950, nazvané Volny &as a prdce v postindustridlni spolecnosti (Leisure and
Work in Post-Industrial Society), Reisman definuje oblast volného ¢asu jako prostor,
v némz mohou pracujici davat volny priichod své jinak nevyuzité tviir¢i energii. Reisman
ovSem zdroven zcela bez obalu oznadil tuto vlastni definici za bezi¢elnou — k¥ehkou rov-
novdhu mezi praci a volnym ¢asem totiZ permanentné narusuje pozadavek na maximal-
ni vykonnost a faktor ubijejici nudy. Reismanovy zdvéry doklddaji existenci tfidniho
rozméru volného dasu: ti, kdo se nachdzeji v rozhodujicich pozicich profesiondlnich po-
voldni, ve vedoucich funkeich, kdo dosdhli vyssiho vzdélani, se zapojuji do volnocaso-
vych &innosti s technickymi prostifedky aktivnéji nez lidé s nizsim vzdéldnim nebo pii-
sludnici délnické tridy.” Demografické studie zabyvajici se rodinnym filmovanim tuto
teorii potvrzuji. Ono nové, tiidné podminéné pojeti volného ¢asu se projevilo i v amatér-
ské filmové produkei. Tvorba rodinnych filmi jakoZto v podstaté privdtni ¢innost sou-
stiedénd do domdctho prostiedi vyzdvihovala jako zdsadni hodnotu vysoky stupen do-
vednosti na tkor interakce v rdmei spolecenstvi.

Takovéto piendSeni hodnot platnych pro pracovisté do hdjemstvi osobniho Zivota kamuf-
lovala ideologie tzv. familialismu. Familialismus popisuje pfenos myslenky integrované
rodinné jednotky jakoZto logické socidlni struktury do jinych oblasti ¢innosti. Nasledné
pak familialismus vymezuje zplsoby, jimiZ se jiné socidlni, kulturni ¢i estetické forma-
ce sdruzujf do vzorct rodinného typu. Koneéné populdrni diskurs o rodinnych filmech
traktoval familialismus jako miSen{ profesionality s citovymi a rodinnymi pouty.

V daném kontextu se jednim z nejneodbytnéjsich témat amatérského filmovani staly
déti. S uzavirdnim manzelstvi v ranéj$im véku, zvySovdnim porodnosti a sniZzovanim po-
¢tu svobodnych jedincti statisticky rostl pocet nuklearnich rodin. Jak rodina postupné
ztrdcela na produktivité ve sféfe primyslové ekonomiky a dochizelo k jejimu pretvareni
ve spotiebni jednotku, tak se jeji dloha stéle vice soustfed'ovala na ,,produkei® (a repro-
dukei) déti. To s sebou piineslo vznik jakési tercidlni ideologie — z rodiny a déti se totiz
staly icely samy pro sebe. 81 procent respondentti v jednom z prizkumt uvedlo jako
hlavni pohnutku k prestéhovédni se na predmésti kvalitnéjsi Zivotni prostfedi pro své
déti.¥ Filmy pak zpodobiiovaly déti coby vizudlni hold familialismu. Clanek Roye Pin-
nera v ,,Parents Magazine® z roku 1956, Vyprdvéj pribéh filmovou kamerou (Tell a Story
with Your Movie Camera), se k tomuto stanovisku hldsi ndsledovné:

Zjistite, ze v kazdické ¢innosti ditéte od okamziku, kdy poprvé otevre oci, do chvi-
le, kdy se mu vicka tihou skliZf ke spanku, se skryvd hojnost ldtky pro filmové zpra-
covéni. [...] Méte tak spoustu materidlu pro zajimavou epizodu svého vypravéni.”

2) David Reisman,Leisure and Work in Post-Industrial Soctety. In: Eric Larrabee — Rolf Meyer-
sohn (eds.), Mass Leisure. Free Press, Glencoe, Ill. 1958, s. 368 — 379.

3) Wendell Bell, Social Choice, Life Styles, and Suburban Residence. In: William M. Dobriner,
The Suburban Community. G. P. Putnam’s Sons, New York 1958, s. 234.

4) Roy Pinney, Tell a Story with Your Movie Camera. ,,Parents Magazine® 1956 (zafi) s. 139.
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Dal3im dokladem kulturniho dopadu familialismu byla diskuse o amatérském filmovani,
jez se rozpoutala nejen na strankdch ¢asopisti uréenych amatérskym filmaiim, nybrz
i v ¢asopisech rodinného typu, jako jsou ,,Better Homes and Gardens®, ,,House and Gar-
den® ¢i ,,Parents Magazine®.

Mezindrodni marketingové studie firmy Bell and Howell potvrdily, Ze fotografovani déti
pobizi rodiny k nikupu amatérské filmové vybavy; nej¢astéjsimi tviirei rodinnych filmi
byli spotiebitelé, ktefi méli v dobé ndkupu jedno ¢i dvé déti.” Amatérsk4 filmova pro-
dukce posilila patriarchédlni charakter nuklearnich rodin. Podle zprdvy vydané firmou
v roce 1961 vyprodukoval otec dvakrat vétsi pocet filmti nez matka.”

Casopisedti publicisté pFisli i s ndpadem rodinnych filmf z cest. Po druhé svétové vélce
doslo k rozmachu turistického priimyslu, k némuz piispélo zkrdceni pracovniho tydne,
placend dovolend, snadnd dostupnost (pro bilé piisludniky stiedni tiidy) dvéru na ndkup
automobil@i a rozvoj soustavy ddlnic, jenZ v podstaté vedl k likvidaci hromadné dopra-
vy.” V roce 1956 piedstavitelé automobilového priimyslu a silni¢nich staveb lobovali
v kongresu za pfijeti federdlniho zdkona schvalujiciho vystavbu ddlni¢ni sité propoju-
jici staty Unie v délee 66 000 km. Dostatek laciného benzinu podnéceval pokracujici
produkei velkych aut i podnikdni dlouhych motoristickych vyletd.” Tyto ekonomické
faktory prispély ke zvySeni diirazu na amatérské filmy z cest jakozto dokumenty blaho-
bytu té které rodiny. Dean MacCannell ve své knize Turista — novd teorie tfidy péstujici
volny ¢as (The Tourist: A New Theory of the Leisure Class) zaznamenava honbu moderni
spolecnosti za ¢im ddl Sir&im a bohatsim rejstiikem zazitki. Pro tuto nadmérnou spotie-
bu rfiznorodych poznatkt piisluéniky bélodskych stfednich vrstev je pi{znaény prdvé
turismus.” Rozmanitost zdZitkdi a scenérii, kterou nabizelo cestovdni automobilem po
USA, kompenzovala proces homogenizace predméstského Zivota, k némuZ dochézelo
cestou rigidni socializace a standardizace. Sloupek publikovany v roce 1951 ¢asopisem
»American Photographer® pod ndzvem Na filmovdni potfebujete pldan (You Need a Plan
Jor Your Movies) popisuje takovy ,,plan® vyroby bezvadnych filmi z cest:

Jednou z radosti kazdého vyletu je piirozené neotekdvany zdZitek. Takové zdbéry
nemiizete pominout, do plynulé filmové skladby je oviem zaélenite snaz, budou-li

- P P v v | {1]]
zapadat do obecné osnovy napldnované uz predem.

Esther Cookeovd z magazinu ,,Popular Photography® také vyjddfila obavu, Ze kontinuitu
a srozumitelnost rodinnych filma bude narusovat chaoti¢nost provozu na silnicich, a pro-
to radila, aby se do predbézného prizkumu, planovdni a piipravy déje pustily matky

5) Vnitropodnikovy obé&inik firmy Bell and Howell, Information for Television Magazine, 22. fjna 1954,
s. 1, Bell and Howell Corporate Archive; ,,Investors Forum: WGN-TV*s. 1 - 12.
6) ,,Investors Forum: WGN-TV,* str. 1 — 12,
7) Pojedndni o dopravnim primyslu v 50. letech 20. stol. viz Marty Jezer, The Dark Ages: Life in
the United States, 1945 — 1960. South End, Boston 1982, s. 138 — 146.
8) M. Jezer,c.d.,s. 143 - 144. Viz té2 Kenneth T. Ja ¢ k s on, Crabgrass Frontier: The Suburbanization
of the United States. Oxford University Press, Oxford 1985.
9) Dean MacCannell, The Tourist: A New Theory of the Leisure Class. Schocken, New York 1976, s. 34.
10) Francis X. Nolan, You Need a Plan for Your Movies. ,,American Photographer® 1951 (srpen), s. 500.
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rodin, které podle ni maji vice volného ¢asu nez prepracovani otcové.'"’ Konkrétnim pii-
kladem této obsese kontinuitou v cestovnich filmech je model rezijniho scéndre obsazeny
v publikaci Kodaku Jak toéit dobré filmy."” V oddilu vénovaném prazdninovym filmfim se
tu tvrdi, Ze narativni vyvdZenost filmi z cest zdvisi na mnoZstvi pfipravné prdce, na mite
fantazie vénované promygleni nastdvajici dovolené a na tom, zda budeme mit Stésti na
krajinné zajimavosti a ne¢ekané rodinné interakce b&hem cesty samé. Narativni kon-
strukce a pldnovdni tak znemoziiovaly filmim z cest pfesah za hranice pojeti volného
¢asu jakozto mocné protildtky na nudu pracovniho procesu.

Doporuc¢ovand kompozice scén rovnéz prozrazovala existenci diskursivni rivality mezi
poZzadavkem kontroly a prace s pohyblivou kamerou. Fotografické casopisy kladly rov-
nitko mezi nepiilis striktné fizené natdceni ruéni kamerou a produkei ,intimnich*
filmt. Osti tohoto antagonismu ale nakonec otupil rozptyl v hierarchii filmafskych
strategii. Publicisté zacali pfi¢itat amatériim stabilni kompozici, zatimco Zasli nad po-
hyblivosti kamery v profesiondlnich filmech ve stylu cinéma vérité. Tak napiiklad
¢lanky v ,,Popular Photography* velebily stativy a odrazovaly od Svenkovini, detaili
a velkych detail@."”” Naturalismus a nevdzané chovéni se staly prostiedkem k manipu-
laci se spontdnnosti, jelikoz byly pokldddny za vystiznéjsi prostfedky zdznamu rodin-
nych aktivit a emoci. Smérnice publikované v roce 1960 ¢asopisem ,,Better Homes and
Gardens® v ¢lanku nazvaném ReZijni scéndf pro vdnocni rodinné filmy (Shooting Script
Sfor Christmas Time Home Movies) specifikuji postupy takovéhoto fizeného realismu nd-
sledovné:

1. Dfive ne? zahdjite vlastni snimdni pfislugného vyjevu, zaméfte na nékolik vte-
fin na filmovany objekt rozsvicené reflektory.

2. Nevybizejte filmované osoby k pohledu do kamery. Budou vypadat pfirozenéji,
pokud jen prosté pokracuji v tom, co délaly pred zac¢dtkem nataceni.

3. Dospéli se budou pfi natd¢eni chovat daleko nenucenéji pii néjaké spolecné

s . o 14
¢innosti s ditétem.

Fotografické ¢asopisy poskytovaly amatériim 1 rady v oblasti filmovych trikfi. Mystifi-
kujici tcinek zvlaStnich efekti v hollywoodském stylu se stal prostfedkem oZiveni
»spontdnniho® zdznamu a fascinoval divdky. Tyto apardty kromé toho, Ze pfispivaly
k tvorbé trhu s filmafskymi potfebami, byly i pobidkou pro zdkazniky, aby si vyménili
stdvajici vybaveni za dokonalejsi techniku vybavenou mechanismy pro previjeni a déle-
ni obrazu, difiiznimi a zmékéujicimi Zelatinovymi filtry.” Spontdnni filmovdni prostied-
nictvim statické kamery ¢i zvldstnich efekti kazdopadné snimany objekt kontrolovalo,
podfizovalo si ho a manipulovalo jim. Amatérské zvlasini efekty byly deformovanym od-
razem profesiondlniho filmového femesla dosahovanym imitaci jeho technické kontroly
nad snimdnim.

11) Esther Cook e, Travel Checklist: Make a Travelog. .,Popular Photography* 1962 (¢ervenec), s. 110.
12) How to Make Good Movies, s. T1 — 75.

13) Viz napt. 25 Tips for Sharper Movies. ,,Popular Photography™ 1961 (srpen), s. 86 - 87.

14) Shooting Script for Christmas Time Home Movies. ,,Better Homes and Gardens™ 1960 (prosinec), s. 26.
15) Arvil A hlers, Special Effects. ,,Popular Photography™ 1962 (z4fi), <. 88 — 89,
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OvSem s nastupem dokumentaristickych postupti vyuzivajicich pohyblivé kamery doslo
na konci padesitych let a zac¢dtkem let Sedesdtych k presunu tézisté zakladniho konflik-
tu na protiklad mezi stabilitou stativii a flexibilitou lehké aparatury. V intencich této
nové provokativni estetiky podnikal objekt natd¢eni v soucinnosti s pohybem kamery
sondy do scénarem nepodchyceného .skutedného zZivota™. Tento rozkladny styl se stal
piimou vyzvou pro estetiku amatérského filmovani, kterd se tvofila bezmala 30 let; pole-
mika posléze presdhla rdimec stranek ¢asopisti vénovanych amatérské fotografii. Za ide-
lem pfemény divdki z pasivnich pozorovatelli v aktivni i¢astniky se mobilni kamera
poustéla do bezprostfedniho kontaktu se snimanymi objekty. Kamera se tak metaforicky
1 vizudlné transformovala ve spontdnniho d¢astnika, pfi¢emz se postupné zbavovala své-
ho rudivého, objektivné technického chovani, a to pomoci ndpodoby lidskych vlastnosti.
Cldnek v magazinu ,,Photography* z roku 1954 nazvany Nasviceni pro vds novy film z ve-
cirku (Ringlight Your Next Party Film) vypovida o povaze takovéhoto uvolnénéjsiho, par-
ticipa¢niho pfistupu k filmovani:

Drite kameru v ruce, coz vdm umozni rychly volny pohyb. Pfistupujte bliz a nat4-
dejte detaily, pak opét ustupujte a snimejte celkové zdbéry.

Nepoutejte pozornost ke své osobé vyzvami danému objektu, aby délal to ¢i ono.
Pokud vdm néco zajimavého unikne, zachovejte klid a natoéte to pfi pridti prilezi-
tosti.

Pamatujte, Ze jste tu proto, abyste zachytili v pohybu redlny Zivot, a nejste rezisé-
rem né&jaké filmové fikce.'"” ‘

Ackoliv ¢lanky propagujici tento pomérné radikalni styl nebyly v padesétych letech nor-
mou, obecné (iloha kamery neziistala nedot¢end zménami. Kolem roku 1962 ziskala uve-
dend argumentace ve prospéch pohyblivé kamery na sile, a to v disledku televizniho
vysildni nezdvisle produkovanych filmi ve stylu cinéma vérité. Stoupenci pohyblivé ka-
mery radili amatérim, aby zachdzeli s vlastnim télem jako s kamerovym vozikem a aby
to¢ili zdsadné s Sirokotihlym objektivem. Clanek v ,,Popular Photography* z roku 1962
pod ndzvem Osvobodte svou kameru (Liberate Your Camera) pojima kameru jako pfida-
vek k filmafovu télu: ,, Kameru chdpu jako své ,oko‘. Jakmile se rozbéhne, stiva se ka-
mera soucdsti mého j4... Dokdzu se ji divat.”'" Podle zastdncti tohoto piistupu plynulost
pohybu mobilni kamery zpochybnila narativni konvence, hledisko 1 divdckou pasivitu.

Jak uvadi Ed Corley:

,»Pro¢ pohyb?* Cheete-li se na svét divat skrz okno v pravoihlém rdmu, pak je pa-
sivni kamera v pofddku. JestliZe se vdm vSak zachce provést své divdky tim oknem
ven, pak se va¥e kamera musi zapojit do Zivota probihajiciho vné jejtho pouzdra.'

Aby mohl kameru osvobodit z podruéi stativu, musel ale amatérsky filmafi* nejprve rozvi-
nout narativni posloupnosti dané udalosti. Kamera se pak méla prostfednictvim smyslové

16) Hugh Bell, Ringlight Your Next Party Film. ,Photography* 1954 (listopad), s. 105.
17) Ed Corley, Liberate Your Camera. ,Popular Photography® 1962 (duben), s. 100.
18) Tamtéz, s. 98.
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simulace snazit o vytvoreni duplikdtu jejich emociondlnich a fenomenologickych roz-
méra.

Autofi nesouhlasici s estetikou mobilni kamery ustavi¢né a tvrdosijné prosazovali nara-
tivni kontinuitu jako princip odpovidajici zdravému rozumu. Udastnici pomyslného dia-
logu v publikaci Jak tocit dobré filmy se k poZadavku kontinuity stavi s téméf ndboznou
horlivosti:

Ona: Tak na tuhle kapitolu jsem ¢éekala.

v - . v - : v - v we 14
On: Jasné! Mdm dojem, Ze tahle tivaha o kontinuité nds zahteje na dugi.'”

Tento diiraz na kontinuitu v hollywoodském stylu ovlddal a spoutdval diskuse o estetice
amatérského filmu; vytyéil své vlastni zdsady a piitdhl uzdu flexibilité a spontdnnosti,
jez jsou vlastni lehkému filmarskému vybaveni. Clének v magazinu ,,Photography* z ro-
ku 1953 nazvany T7i C pro filmaie (Three C’s for Movie Makers) agitoval perem publi-
cisty Jamese Dobynse za narativni usporddanost coby predposledni zastdavku na cesté
amatérského filmare za svym cilem:

Film se snazi o vytvorfeni iluze skute¢nosti. Véci, jez béhem dne pozorujeme
v redlném Zivoté&, jsou vzdjemné provdzdny konkrétnimi vztahy. [...]
Pokud bychom nékomu méli popsat uddlosti daného dne, byl by takovy vyéet vy-

s . 5 . . . 20
pravénim o tom, co jsme vidéli a slyfeli a zaznamenali svymi smysly.””

Fotografické casopisy zvéstovaly, ze konvencéni narativni pravidla hollywoodského typu —
uvedenti jednotlivych zdbért do vzdjemného vztahu v chronologickém a tematickém po-
fadku — jsou zasadnim predpokladem plné spokojenosti divdka. Tato halasnd propagace
narativniho stylu mezi amatérskymi filmafi infiltrovala oblast recepce; soukromé pied-
vadéni téchto rodinnych filma tak kopirovalo manyry i strukturu zavedené u komeréné)-
sich filmovych predstaveni. Jakdkoli forma priibéZzného komentéie z filmafovych st
byla prestupkem proti posvdtnému ndroku divdkid na soukromi — jejich kinematografic-
ky pozitek spoéival v poklidném individudlnim ponoru do logiky dané konvenéni konti-
nuitou. Tyto ohleduplné metody eliminovaly tviirce filmu — styl tak pfevlddl nad obsa-
hem. Takové formdlni konvence filmového vypravéni zplodily jakési filmové esperanto
sestdvajici z univerzalnich pravd dostupnych i na nejniz&i drovni divdcké chédpavosti.
Carlyle Trevelyan ve svém ¢lanku Pojdme tocit filmy (Let’s Make Movies) publikovaném
roku 1952 v ,,American Photography* konstatuje: ,,Jak je co nafilmovdno je jesté diile-
71t&j8, nez co je filmovdno.“*" Text otistény v ,,Parents Magazine® z roku 1955 pod nd-
zvem Lepsi rodinné filmy (Better Home Movies) zdGraziuje, Ze ,,v naSem pojeti je takovy
film, z néhoz ma potéseni toliko vage rodina, pouze primérny. Dobry film dokédze poba-
vit 1 divdky, kteff neznaji jeho aktéry.“* Tato logika kontinuity, jeZ byla pévodné jen

19) How to Make Good Mouvtes, s. 61.

20) James C. Dobyns, Three C’s for Movie Makers. ,,Photography* 1953 (srpen), s. 96.

21) Carlyle F. Trevelyan, Let’s Make Movies. ,,American Photography* 1952 (fijen), s. 42.

22) Cit. dle Roy Pinney, Better Home Movies. ,,Parents Magazine™ 1955 (kvéten), s. 126. Dalsi priklady
tohoto dfirazu na srozumitelnost pro diviky viz téZ Payton M. Stallings, How to Make Your Movies

58



ILUMINACE

Patricia R. Zimmermannovi: Hollywood, rodinné filmy a zdravy rozum

technickym a vizudlnim aspektem hollywoodského stylu, ¢asem zbytnéla natolik, az
se stala takika metafyzickym vyrazem pfirozenosti jakoZzto narativni gramatiky. Roy
Creveling v roce 1953 napsal pro magazin ,,Photography*:

Technika filmovani vlastné spoéivd, vzdor svému vznefenému ndzvu a hollywood-
skému rodokmenu, takika jen v uplatiiovani zdravého selského rozumu. Ten pak

miize pouzit kazdy, jakmile si uvédomi, jak je dilezity pro to, aby se jeho filmy li-
23)

bily druhym. (Zvyraznila P. Z.)

Narativni fdd se spojil se zdravym rozumem v zdjmu zaZehndni chaosu, zmatku a nesro-
zumitelnosti.

S védomim, Ze narativni kontinuita je univerzdlni oporou organizace filmové formy, za-
ujaly ¢asopisy specializované na amatérskou fotografii strategicky postoj nahliZejici stii-
hovou skladbu jakoZto skalpel urceny k chirurgické ndpravé nahodilych a zmateénych
amatérskych zdznami a jejich pfizptisobeni narativnim normdm. Stiih se dal provddét za
nepiiznivého pocasi doma pod stfechou. Z marketingového hlediska stiih proménil ro-
dinné filmovani z piedchozi povytce sezénni letni aktivity v konicka spi%e sedavého
typu, kterému je z vétsi ¢dsti vyhrazeny zimni ¢as. PakliZe stiih oZivil rodinné filmy tim,
e jim dodal na soudrZnosti, v druhém pldnu bylo jeho cilem, jak konstatoval Carlyle
Trevelyan v ¢lanku na strankdch ,,American Photography® z roku 1952, dosdhnout
»logického, plynulého, srozumitelného toku akei a situacf.“z*"Casopisecké ¢lanky de-
tailné rozebiraly filmaiské techniky — jako napfiklad titulkovdn{ ¢i snimdni osoby listu-
jici fotografickym albem —, které mohly byt vytvofeny mezi étyfmi sténami a bez vazby
na narativni posloupnost.”” Poté, co se v poloviné padesdtych let stal zdznam zvuku pro
amatérsky trh cenové dostupnym, pustili se néktefi sloupkari amatérskych periodik
do propagace zvukovych stop jakozto dalsiho obohaceni narativni kontinuity. Rodina ted
mohla své obrdzky slovné komentovat, a ddle tak posilit dojem celistvosti déje a vlastni
kontroly nad jeho pribéhem.”

Snad nejzvldstnéjsi projev tohoto kultu filmového stiithové skladby predstavuji podnika-
telské aktivity Ralpha Ena. Jeho ¢innost poddva dobry priklad toho, jak stfihova slozka
posilila estetiku rodinnych film{. Eno, jenz byl prezidentem Metropolitan Motion Pictu-
re Club, provozoval stithovy servis zaméreny na rodinné filmy, jehoz velice zevrubny po-
pis najdeme na strankdch ,,American Mercury® z roku 1956. Za tplatu tak Eno ,,pro-
ménoval zmét nesouvislych poli¢ek v soudriny a poutavy pfibéh z rodinného Zivota®,
pricemzZ dokonce rodinnym filmaiim chystajicim se na cestu nabizel konzultace, jak pii

More Interesting. ,,American Photography* 1951 (¢erven), s. 359 — 361, a Bob Clouse, Jerry Lewis,
Mouvie Maker: Hints to Fellow Amateurs. ,,Photography* 1953 (prosinec), s. 87, 164.

23) Roy Creveling, How to Sustain Movte Interest. ,,Photography* 1953 (z4fi), s. 115.

24) Carlyle F. Trevelyan, Put in a Good Word: Editing and Titling. ,,American Photography® 1952
(leden), s. 51.

25) Viz napf. Robert B. Rohberton — Arthur Gold man, Edit Your Movtes for Applause. ,,American
Photography® 1952 (idnor), s. 42 - 77.

26) Robert N e wman, When Your Film Needs Words. ,,Popular Photography* 1959 (zaf1), s. 82 — 88.
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natdc¢eni docilit kontinuity.”” Enovych sluzeb pochopitelné vyuzivali zejména klienti
z vy$&ich pifjmovych vrstev. Tyto smérnice tykajici se stfihu implantovaly do rodinnych
film@ narativni techniku hollywoodského typu.

Ideologie nukledrn{ rodiny a hollywoodské kontinuity nicméné nevedly k dplnému zasti-
néni potencidlu, jaky skytala amatérska filmarska technika. V poloviné padesatych let uz
televizni kameramani snimali zpravodajské Soty kamerami Bell and Howell Filmo 70DL,
dostupnymi amatériim stejné jako profesiondlim. Diky pfistupu do televize amatéfi zis-
kali sice vzddlenou, nicméné jistou moznost a Sanci stdt se kvazi-profesiondly. Amatéri
odproddvajici zpravodajské sekvence byli vyzyvani, aby napomdhali rozvoji lokdlnich te-
leviznich stanic a natdcéeli pro né vyznamné uddlosti ze svého okoli. V ¢lanku publikova-
ném magazinem ,,Popular Photography* v roce 1955, nazvaném Zachyt své mésto pro TV
(Cover Your Own Town for TV), radi jeho autor Chester Burger:

[Televizni stanice| potfebuji zdbéry z uddlosti, které nepokryli jejich vlastni ka-
meramani. [...] A tady vstupujete do hry vy. Nejvétsi Sanci natoéit zdbéry, které
se dajf prodat, budete mit, jestliZe se pustite do filmovéni toho, co zndte nejlip —

svého nejblizitho okoli v okamzZiku, kdy se tam néco dé&je, v ranych fdzich vyvoje
-, 28)

uddlosti, jesté neZ dospé&ji k vyvrcholeni.
Burger nabddd potencidlni amatérské filmafe zpravodajskych Sotli, aby se vyvarovali
gvenkovdni. ReZiséri zpravodajstvi by totiz takové filmy oznacili jako nepouzitelné a od-
mitli by je.”” Je téméF nemozné presnymi éisly doloZit miru dspéSnosti prodeje amatér-
skych zpravodajskych filmi televiznim stanicim. Ale éldanky zabyvajici se strategickymi
postupy, které mély za cil dosdhnout prodejnosti téchto filmi, jsou nesmimé signifikant-
nf, nebot amatérim rozsifovaly pole piisobnosti.

% % %k

Standardizace a dostupnost vybavy pro amatérské filmovani na 16mm format prispély ke
vzniku jevu, jejZ historikové experimentdlni kinematografie oznacuji jako druhou avant-
gardu, kterd se rozvijela v povdle¢ném obdobi, od roku 1945 do roku 1954, a pokraco-
vala v ndsledném vyvoji umélecké kinematografie az do konce 50. let. Rozvinuti disku-
se o experimentdlnéji zaloZené filmafské praxi zaméfené na amatérskou vefejnost
piedstavuje sice diléf, nicméné dilezity prilom do prevlddajictho estetického diskursu
o narativni stavbé a vede ke vzniku kulturniho propojeni mezi amatérskou oblasti a své-
tem uméni ve smyslu jakéhosi ttoc¢isté pred kapitalismem.

Historikové této druhé viny americké avantgardni kinematografie pfiéitaji tvorbu tako-
vychto snimkii od reZiséri jako Maya Derenovd, Marie Menkenova, Gregory Markopou-
los, Kenneth Anger, James Broughton a John Whitney dostupnosti amatérskych 16mm

27) Harry Kursh — Harold Mehling, Your Life on Film: Ralph Eno, Amateur Editor. ,,American
Mercury® 1956 (listopad), s. 69.

28) Chester Burger, Cover Your Town for TV. ,Popular Photography” 1955 (Fijen), s. 68 — 69. Viz také
John Gilligan, Television Documentaries Use Amateur Footage. ,,Popular Photography® 1958 (leden),
s. 120.

29) Ch. Burger,c. d.
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kamer na spottebitelském trhu, jeZ vedla k vyznamnému sniZeni ndkladfi na vyrobu fil-
mii.” Historik Robert Sklar uvddi, Zze nadbytek 16mm kamer na trhu po skonéeni druhé
svétové valky zvysil jeji dostupnost pro tyto reziséry.”” V priibéhu prvni viny americké
avantgardni kinematografie koncem dvacadtych let pracovala vétSina reziséri s ndklad-
néj$im a méné pohodlnym formdtem 35mm. V padesdtych letech uz amatéii avant-
gardisté pouzivali 16mm techniku. A¢koliv trh nabizel Sirokou $kdlu kamer s kalibrova-
nymi technickymi prvky, obsadil vyznamny podil trhu méné ndkladny 8mm format.
Celkovy kontext poloprofesiondlniho filmaiského trhu véetné faktu, Ze tito reZiséfi todi-
li na 16mm format i vzdélavaci a pramyslové filmy, mize prispét k pochopeni pfi¢in
tvorby a distribuce experimentdlnich 16mm filmé. Rozmach 16mm vzdéldvacich filma
a priliv 16mm projektort do &kol a univerzit napomdhal distribuci téchto filmi v stu-
dentském prostiedi.

Popularni fotografické magaziny a literdrni revue interpretovaly amatériim kinemato-
grafickd dila téchto avantgardistd coby projevy umélecké svobody a tviiréitho ducha.
Rodinné magaziny (napf. ,,Better Homes and Gardens®, ,,House Beautiful &i ,,Parents
Magazine®) vSak takovéto vzpurné vypady proti hollywoodskému typu narativity nepub-
likovaly. Tyhle texty vychazely ve fotografickych revue kladoucich diiraz na technickou
sofistikovanost a v literarnich ¢asopisech péstujicich uméleckou kritiku — tvofily diskur-
sy, jez jako by se vynorily z devatendctého stoleti.

Zatimco publicisté zabyvajici se amatérskym filmovdnim na strdnkdch spiSe mainstrea-
movych tiskovin radili rodinnym filmaitm, aby se nezabyvali obsahovou strdnkou a sou-
stiedili se na formdlni napodobu, fotografi¢ti a literdrni publicisté tento p¥istup obratili
naruby. Agitovali ve prospéch obsahu na tdkor kompoziéni ¢istoty a formu ocenovali pro
jeji vlastni vytvarnou plasti¢nost spiSe neZ pro jeji narativni vlastnosti. Jejich voldni
nezistalo mezi amatéry bez odezvy. Maya Derenovd dokonce napsala ¢ldnek pro roden-
ku First Popular Photography Movie Making Annual. Tvrdi v ném, Ze ,,pohyblivé télo™
a ,fantazii nadand mysl® jsou nejdilezitéjsi souddsti filmaiské vybavy, diilezité)si nez
statickd kamera na tfinozce, mysl zkostnatéld uplatiiovdnim pravidel kontinuity éi riiznd
technickd vylepSeni.™

Texty rezisérky Mayi Derenové o amatérském filmu naznaduji nékteré filozofické kon-
tury amatérského filmu. Jeji texty predstavuji ojedinély piipad obhajoby amatérského
filmovani, ktery se objevoval sou¢asné na strankdch populdrnich fotografickych maga-
zint 1 v odbornych publikacich uréenych experimentalnim filmovym tviircim. V radé

30) Dilezitymi sekunddmimi zdroji diskusnich materidlt k této druhé vIné avantgardnich filmé jsou ndsle-
dujici prace: David Curtis, Experimental Cinema. Universe, New York 1971, s. 49 — 133; Malcolm
LeGrice,Abstract Film and Beyond. MIT Press, Cambridge, Mass. 1977, s. 74 — 85; Sheldon Renan,
An Introduction to the American Underground Film. Dutton, New York 1967, s. 83 — 103; P. Adams
Sitney, Visionary Film: The American Avant-Garde, 1943 — 1978. Oxford University Press, New York
1974, 5. 3 — 172, s popisem filmi Mayi Derenové, Jamese Broughtona, Stana Brakhage a Kennetha Ange-
ra vzniklych béhem 50. let; a ddle Lauren Rabinovitz, Points of Resistance: Women Power and Poli-
tics in the New York Avant-Garde Cinema, 1943 — 1971. University of Illinois Press, Urbana 1991.

31) Robert Sklar, Movie-Made America: A Cultural History of American Movies. Vintage, New York 1976,
s. 306 — 307.

32) Charles Reynolds, Maya Deren. ,,Popular Photography* 1962 (iinor), s. 83.
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stru¢nych ¢lankd a vyzev publikovanych v priibéhu patndcti let od poloviny ¢tyficatych
let do konce let padesdtych se Derenovd zasazovala o uznédni vyluéného postaveni ama-
térskych filmaii. Derenovd na amatérském filmafi ocenovala jeho demokratiénost a jeho
rudivy vliv na profesionalizaci filmového priimyslu, kterd zdvisi na délbé prdce, standar-
dizaci a velkych kapitdlovych prostfedeich pro vyrobu.

P Adams Sitney ve své praci Viziondrsky film: Americkd avantgarda 1943 — 1978
(Visionary Film: The American Avant-Garde, 1943 — 1978) oznacuje Derenovou za apo-
logetku a propagdtorku avantgardy.™ Sitney konstatuje, Ze Derenovad ddvd prednost rea-
lismu pred rafinovanosti, pficemz klade diiraz na celistvost umélecké vize stojici proti
védecké fragmentaci a na odmitnuti veskerych kinematografickych forem omezujicich
fantazii.” David Curtis ve své prdci Experimental Cinema uvadi, ze monografie Dereno-
vé z roku 1946, Anagram myslenek o umélecké formé a filmu (An Anagram of Ideas on
Art Form and Film), se stala jednim z ,,nejkomplexnéjsich vyjadieni z pera individudl-
niho filmového umélce vypovidajicich o stanovisku této skupiny jako celku®, pokud
jde o obdobi pied vyddnim textu Metafory vidéni (Metaphors of Vision) Stana Brakhage
v roce 1963.” V rdmei diskusf o kinematografii ¢asto dochdzi ke vzdjemnému prolindni
terminti avantgardni a amatérsky, s tim, ze amatérsky konotuje tvaréi svobodu.

V eseji nazvaném Pldnovdni oéima — pozndmbky k ,individudlnimu® a ,.pramyslovému*
Sfilmu (Planning by Eye: Notes on ., Individual™ and ., Industrial™ Film) Derenovd pred-
klddd mySlenku, Ze forma v pojeti komeréni kinematografie nemd inovaéni potencil,
pticemz diivodem je rozdéleni produkce do specializovanych profesi: ,,Prosli nesmirné
peclivym standardiza¢nim procesem, a to jediné proto, aby byli schopni zabezpeéit vy-
robu ur¢itého typu produktu. Byli a jsou podrobovéni pec¢livym kontroldm a revizim, jez
majf vylouéit riziko vzniku jakékoli odchylky.“* Derenovd varuje amatérské filmare
pred imitovdnim komeréniho filmového priimyslu, ktery vlddne obrovskymi finanénimi
zdroji. Misto toho amatéry nabddd k maximalnimu vyuzZiti svych minimdlnich prostied-
kil cestou zkoumdni rfiznych moznosti, experimentovani a riskovéni.”

Tuto opozici Derenova déle rozvinula v biitkém eseji nazvaném Amatéri versus profesio-
ndlové (Amateur versus Professional). Svoboda, jiz dosahuje amatér, je podle Derenové
jak uméleckd, tak fyzickd: uméleckd svoboda plyne ze samofinancovini, zatimco fyzic-
ké svobodé napomdha mobilnost vybavy, nepiitomnost profesiondlnich hercii a natdc¢eni
v terénu. OvSem i ndklady na pofizen{ cenové nendro¢né amatérské vybavy pochopitel-
né mohly piedstavovat luxus dostupny pouze spotfebiteliim ze stfedni a vySsi stéedni tii-
dy. Derenova postuluje definici amatérského filmu jakoZto fenoménu zosobiiujiciho dvo-
jici rozdilnych ekonomickych vztahii: za prvé, v rdmei procesu vytésiovéni individudlni
femesIné prace z trznich vztahi je amatérské filmovani periferni viici socidlni hierarchii
vytvdfené na zdkladé specializace. Za druhé, jeho postaveni soukromé marginalizované

33) P. Adams Sitney,c.d., s 40.

34) Tamtéz, s. 40 — 46.

35)D. Curtis,e.d., s. 51.

36) Maya D eren, Planning by Eye: Notes on “Individual™ and “Industrial” Film. ,,Film Culture™ 1965,
¢. 39 (zima), s. 35.

37) Tamtéz, s. 35, 37.
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aktivity uchovdvd pfi Zivoté mytizované demokratické idedly rizika, svobody, participa-
ce, individudlné smysluplné prace — tedy pojmy, jeZ se uz v raciondlnéji zalozenych pra-
covnich kontextech jevi jako neiicelné.”

Od konce étyficdtych let 20. stoleti do konce let padesatych publikovaly literdrni
a umélecké ¢asopisy typu ,,Saturday Review®, ,,Magazine of Art™ & ,.,Theatre Arts* dva
druhy ¢éldnki o experimentdlnich filmech: jednak nadSené recenze konvenénéjsich fil-
mi o uméleich a baletu koncipované pro domdci spotfebu, jednak tiderné eseje o ab-
straktnim filmu coby nové a vysoce Zivotaschopné umélecké formé. Obecné vzato tyto
casopisy péstovaly kladny pristup stfednich vrstev k projeviim vysokého uméni na poli
literatury, malifstvi a divadla. Pfitom s nostalgii a naivné ztotoziiovaly nekomerc¢nost
s uménim. Takovéto ¢asopisecké ¢lanky traktovaly 16mm format dvéma odliSnymi zpti-
soby. Jednak zkoumaly moznosti distribuce filmé o uméni pro domdci spotiebu. Tento
diskurs artikuloval ndzor, Ze umélecké filmy jsou druhem osvéty spotiebitelli a Ze pliso-
bi podobné jako rané ochotnické divadelnictvi, které zprostredkovdvalo klasické diva-
deln{ hry délnické tfidé a détskym divdakiim. Za druhé pak stavély tviirce experimental-
nich filmfi na pomyslnou 3pici nekomeréniho postoje, nebot podle nich vyuzivaji uméni
k rozsifeni hranic filmové reprezentace. Tento diskurs o experimentdlnim uméni reka-
pituloval rozdily mezi umélci-amatéry a pouhymi konickari (hobbyists), a konstituoval
pojeti uméni jakoZzto hdjemstvi amatérismu.

Takovéto recenze uméleckych filmi uréenych domdcim spotfebitelim vychdzely na
strankdch ,,Theater Arts, Saturday Review®, ,,Magazine of Art”“ a ,Nation“. Obecné
fungovaly jako spotiebitelské priivodce oblasti povznasejicich filml pojedndvajicich
nejrozmanité)&i témata od renesanéniho malifstvi pFes tvorbu Jacksona Pollocka po
balet. Vétsina z téchto ¢lankt propagovala vhodnost takovych tematicky zamére-
nych snimk@ pro domdci projekci. Vypichovaly pfi tom jednotlivé vyjimeéné ,,umélec-
ké* filmy, jeZ byly schopny konzumenta vzdélavat v tradi¢nich uméleckych discipli-
ndch, mali¥stvi, hudbé ¢i tanci.” Jakkoli se tyto vzdéldvaci filmy zaméfené na vysoké
uméni nepoudtély co do stylu vizudlniho ztvdrnéni do Zaddnych novatorskych pokusi,
zavedly nicméné urc¢ity tén diskuse, kterd dokdzala citelné zvysit divakovu kulturni
vnimavost.

Jind skupina ¢ldankd o experimentélnich ¢i abstraktnich filmech se soustfedila spi%e na
materidlni aspekty daného média neZ na narativni stavbu. Vicero textli se naptiklad
zabyvalo dilem Johna a Jamese Whitneyovych, tithodinovym pdsmem filmt o abstrakt-
nim uméni promitanym v roce 1952 v Muzeu moderniho uméni (Museum of Modern
Art) ¢i animovanymi filmy Normana McLarena. Pozornost jejich autorti se pfitom upi-
rala na to, jak tyto formdlni experimenty obohacuji kinematografickou praxi jako celek,

38) Maya D e re n, Amateur versus Professional. ,,Film Culture® 1965, ¢. 39 (zima), s. 45 — 46.

39) Priklady takovych recenzi najdeme v Barbara Krasne, Sound Tracks to Art Appreciation. ,Indepen-
dent Woman* 1948 (terven), s. 176 — 178; M. A. Guitar, Facts on Film. ,Nation™ 26. srpna 1950,
s. 194; Film Forum. .Saturday Review™ 23. zafi 1950, s. 28; Cecile Starr, Film Forum. ,Saturday
Review of Literature® 24. vnor 1951, s. 37; Cecile Starr, Film Forum: 16mm Sound Films. ,,Saturday
Review™ 28. ¢ervna 1952; A. Rosenheimer, Small Screen: 16mm Distribution in Non-theatrical
Field. . Theatre Arts* 1947 (zdif), s. 7. Casopis Magazine of Art publikoval recenze uméleckych filmé
v letech 1949 — 1953.

63




ILUMINACE

Patricia R. Zimmermannovd: Hollywood, rodinné filmy a zdravy rozum

od amatérské oblasti az po Hollywood." Arthur Knight v eseji Sebevyjddreni (Self-
Expression), publikované v roce 1950 tydenikem ,,Saturday Review of Literature®, hod-
noti tvorbu experimentélnich filmovych reZisért ¢innych na zdpadnim a vychodnim po-
brezi USA, predstaviteli subjektivniho stylu. Uvadi rozdily mezi jejich pfistupem
a byrokratiétéjsi hollywoodskou produkei: ,,Kazdy z téchto filma je bezezbytku osobni
vypovédi umélce, ktery ho vytvoril.“*" Knight radf divdkdim, kteff maji vlastni vybave-
ni, aby tvofili experimentdlni filmy. Soudi viak, Ze tyto zvldstni vytvarné formy doka-
ze zvlddnout jen nemnoho talentovanych amatéru, ktefi se tak pripoji ke spolecenstvi
opravdovych tviircd uméleckych filma. Naznacuje, Ze amatéfi by si ve vlastnim zdjmu
méli takové filmy ptijcovat k intenzivnimu studiu na domdcich 16mm projektorech.
Knightova pozorovini odrdzeji tradi¢ni postoje formulované plivodné v éfe tzv. piktoria-
listické fotografie, jejiz protagonisté rozlisovali mezi umélecky citicimi amatéry a leh-
komyslInéjéimi koni¢kdfi. Podobné rozliSovdni mezi umélci a amatéry lze najit 1 v éldn-
ku o animaci od Cecile Starrové v ,,Saturday Review* z roku 1962. Autorka tu preziravé
poznamendvd, Ze studenti a jednotlivi experimentatofi ¢asto kopiruji postupy experi-
mentdlnéji zaméfenych animdtori.”” Navzdory snobismu a elitdfstvi, jimiZ jsou tyto
¢ldanky prosyceny, pfece jen piedstavuji redlnou alternativu i kontrapunkt k zdsaddm
hollywoodského narativniho stylu.

Autor nekrologu Mayi Derenové otisténého roku 1962 v ,,Popular Photography® impli-
citné uzndvd latentni schopnost amatérské filmové tvorby stédt se opozici viéi profe-
siondlnim kinematografickym normdm, ba dokonce pfispét ke svrzeni jejich nadvlddy.
Pres jistou kritickou vyhradu smérem k amatérismu je tento text chvilou individuality
filmového tviirce, vyjadiené jak v intencich vlastniho osobitého pohledu, tak ve smyslu
jeho plné kontroly nad procesem tvorby filmového dila. V této interpretaci avantgardni
estetiky je individudlni kontrola nad vSemi fazemi procesu filmové tvorby, kterd se uplat-
fuje v oblasti amatérské kinematografie, hrdazi odporu proti odlidéfujicimu Géinku ma-
sové produkce a byrokratickému porddku zosobnénému hollywoodskym filmovym
prumyslem. Posmrtny hold dilu Mayi Derenové na strankdch ,,Popular Photography*
postuluje jeji amatérstvi a osobitost jejiho projevu jako nejvyssi cile stojici pred amatér-
skymi tvirei. Estetické citéni Derenové se diametrdlné lisilo od zdsad prosazova-
nych v oblasti nataéeni rodinnych filmi rodinnymi magaziny, které naopak navidénim
ke kvazi-profesiondlnim piistuptim §ifily familialismus:

40) Podrobnéjsi rozbor k Johnu a Jamesi Whitneyovym viz E. Willis, Abstract Film Explorations.
»Theatre Arts* 1947 (dnor), s. 52 — 53; popis filmi promitanych v rdmei Museum of Modern Art Pro-
gram of Abstract Film je k dispozici v Cecile Starr, Dots and Dashes, Circles and Splashes .Saturday
Review™ 8. bfezna 1952, s. 64, 78 — 79; popis film Normana McLarena najdeme v Movies without
a Camera, Music without Instruments. ,,Theatre Arts™ 1952 (fijen), s. 16 — 17; a esej z pera experimen-
tdlniho reZiséra Hanse Richtera s argumentaci ve prospéch chdpdni filmu jako vytvarného uméni je ob-
sazen v Easel, Scroll, Film. ,,Magazine of Art" 1952 (iinor), s. 78 — 86. Satiricky pohled na nizkorozpoé-
tové celovederni umélecké filmy poddvd Paddy Chavyesky, Art Films: Dedicated Insanity. ..Saturday
Review™ 21. prosince 1957, 5. 16 — 17.

41) Arthur Knight, Self~-Expression. ,,Saturday Review of Literature® 27. kvétna 1950, s. 38.

42) Tamtéz, s. 40.

43) Cecile Starr, Animation: Abstract and Concrete. ,Saturday Review™ 13. prosince 1952, s. 46 — 48.
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Zosobiiovala amatérstvi v nejlepsim slova smyslu. [...] Jeji filmy nevznikaly
ze zdroji, jakymi disponuje profesiondlni studio, tvofila je s pomoci jednoduché
vybavy, s ndklady srovnatelnymi s vydaji mnoha béznych amatérskych produkei.
Jejich vyrobu nezajisfoval vysoce kvalifikovany §tdb, nybrz Maya osobné, v iloze
scendristky, reZisérky, kameramana a stfihate. V tom také spocivala jejich sila,
byly totiz svrchované osobnimi projevy umélkyné odhodlané vyjadrovat velmi jas-
né mySlenky.""

Na amatérismus tak bylo mozné pohliZet jinak nez jako na jakousi pfitéz, po prehodno-
ceni se dal chdpat jako pfinos a zdroj inspirace pro filmového tviirce. Proti vysokoroz-
poctovym produkeim s piislugné vysokymi vstupnimi bariérami postavil nizkondkladové
filmy. Za vysokou odbornost dosadil imaginaci. Profesiondlni vybavu nahradil jednodu-
chymi kamerami. Koneé¢né, zrugil délbu préce, k ¢emuz dospél totdlnim zapojenim jed-
notlivee do procesu filmové tvorby.

Tyto diskuse o avantgardé na striankdch tisku — bez ohledu na to, Ze evidentné predsta-
vuji aZ tercidlni diskurs — zaprvé demonstrovaly, jak k amatériim pronikaly jiné formy
filmové tvorby. Za druhé pak tento diskurs o filmovém uméni reprodukuje dlouhodo-
bé trendy piisobici v kulturni oblasti, podle nichZ tvofi amatérismus jakési ttodisté
pred komercionalismem a bezpeény pfistav pro ryzi uméni nepotfisnéné trznimi vztahy.
Krom toho tento diskurs také pritakdva dfivéjsim tendencim k ustanoveni kastovniho
systému rozlisujictho mezi umélci-amatéry a konic¢kdfi. Za treti, na ideologické roviné,
diskurs o uméleckych a avantgardnich filmech naznacuje zrod prozatim zdrodeéného
alternativniho pojeti amatérismu jako sféry svobody. Bez ohledu na tyto utopické a spo-
radické zlomy ovSem byla ur¢ujici hnaci silou socidlnich vztahii v oblasti amatérského
filmu ideologie familialismu.

P¥elozil Ivan Vomdcka

Prelozeno z anglického origindlu:
Patricia R. Zimm e rmann, Hollywood, Home Movies, and Common Sense: Aesthetic Control.
In: P. R. Zimmermann, Reel Families: a Social History of AmateurFilm.
Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis 1995, s. 121 — 132.

44) Ch. Reynolds,c.d., s. 83.
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Poznamka o autorce:

Patricia R. Zimmermannovi — profesorka na Ustavu filmu a fotografie, Ithaca College, Itha-
ca, stat New York. Doktordt v oboru ,,communication arts* ziskala na Wisconsinské univerzité.
Zabyva se mj. socio-kulturnimi déjinami amatérského filmu, déjinami dokumentdrniho a experi-
mentdlniho filmu, uménim videa a digitdlnich médif, filmovou historiografii, socidlni a politickou
teorii médii, politickou ekonomif filmu a digitdlnich médii. Pisobi také jako kurdtorka prehlidek
dokumentarniho filmu a vystav medidlntho uméni. K jejim hlavnim publikaénim projektiim pat-
ii: Reel Families: A Social History of Amateur Film (Indiana University Press, Bloomington
1995); States of Emergency: Documentaries, Wars, Democracies (University of Minnesota Press,
Minneapolis 2000); Mining the Home Movie: Excavations into Historical and Cultural Memortes
(ed. P. Z. a Karen Ishizuka. University of California Press, Berkeley, v tisku); Digital Memories:
Cinemas, Visualities, Histories (Temple University Press, v piipravé).
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Priloha

Historiografické axiomy rodinnych filmu

Patricia R. Zimmermannova — Karen I. Ishizuka

Patricia R. Zimmermannovd laskavé poskytla redakei ,,Iluminace® sviij manifest, ktery v konden-

zované formé a idernym zptisobem prezentuje zdkladni body jejiho teoretického piistupu k rodin-
nému filmu. Autorka text dosud ¢etla u piileZitosti riiznych vefejnych vystoupeni a pfi konzulta-

cich s filmovymi archivy. Manifest béhem jednoho roku vyjde v chystané mezindrodni antologii
textd o rodinném filmu (P.R. Zimmermann — Karenl. Ishizuka /eds./, Mining the Home
Mouwise: Excavations into Histories and Memories. University of California Press, Berkeley 2005).

* sk %k

Hollywoodské filmy jsou rodinnymi filmy globdlniho kapitdlu.

Rodinné filmy nabizeji prostor k exorcismu svétové krize vefejné paméti.
Jsou hnacf silou ndvratu k realité, referentu, télu.

Rodinné filmy prezentuji fakta, jez jsou fikcemi, a fikce, jez jsou fakty.

Rodinné filmy nejsou empirickym svédectvim. Namisto toho obrazové ztvarmuji
psychické stopy, poruchy, snové krajiny, fantazmata, kolidujici vyrazové rejstiiky
a hrani¢ni plochy.

Rodinné filmy nejsou ani obrazy, ani reprezentacemi. Zprostiedkovdvaji
fragmentdrni, netiplné symptomy rozpadu psychy a rozpadu textu.
Vedou dialog s déjinnymi traumaty, kterd se do nich vepisuji.

Rodinné filmy tvoii mikrohistorie priise¢iki mezi lokdlnimi, regiondlnimi,
celondrodnimi a globdlnimi pohyby a toky. Vypravéji o ndrodé ¢i stitu odlisnym
zptisobem a s ohledem na odliZnost(i).

Rodinné filmy pfekraéuji meze linedrniho a kauzdlniho historického vykladu.
Vynucuji si priibézné budovéni archivu hraniénich ploch a tvorbu kolédZe oteviené
do budoucnosti. Zadaji si multilinearitu a viceprostorovost.

Price s rodinnymi filmy spoéiva v archeologickém hloubenti (excavation) s cilem
vydobyt vizudlni artefakty z kaZzdodennosti v jeji plné specifi¢nosti. Tyto nesourodé
a neuplné objekty vyzaduji teoretické prehodnoceni déjin kinematografie podle
vyraznéji mnohohlasého a kontrapunktického modelu.
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Rodinné filmy jsou skrytym biografem vefejné paméti a déjinnych traumat,
vizudlnimi artefakty, jeZ vymezuji konstanty statusu daného objektu.

Vetejnd paméf pak je ta, jez prechdzi ze sféry osobniho do sféry kolektivniho
védomi. Promlouvd z oblasti za sférou individudlniho jd, ve spole¢ném poznani
s ostatnimi, v dialektickém postaveni mezi minulosti a budoucnosti.

Rodinné filmy vyZzaduji prechod od ¢asu k prostorovym dimenzim.
Zapojuji do hry proces historiografického mapovani netiplnych a fragmentarnich
archivii imagindrni minulosti.

Rodinné filmy jsou psychické vektory, neukonéené texty a historie prekypujici
dynamickymi protiklady.

Rodinné filmy nejsou fixni objekty. Jsou kondenzacemi, pfedstavami, snovymi
krajinami, jeZ v interakei s jinymi prostorovymi formacemi projevuji svou tekutost
a proménlivost.

Rodinné filmy promlouvaji prostfednictvim svych mezer, trhlin, zdmlk, prazdnych

mist, elizi.

K pochopeni oznac¢ujiciho systému rodinnych filmi a jejich historiografického
vyznamu je nutné postoupit od kauzality a linearity k multilinearité, kontiguité
a polyfonii.

Viechny rodinné a amatérské filmy jsou akty smrti, ztréty, traumatu, rozkladu
a zdrmutku. Jejich duchové na néds volaji, abychom z nich uéinili redlné bytosti,

abychom je uchovali v paméti a nezapomnéli jejich jména.

Prelozil Ivan Vomdcé¢ka

Prelozeno z anglického origindlu:
Patricia R. Zimmermann — Karen L. Ishizuk a, Historiographic Axioms of Home Movies
(nepublikovany text).
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Clinky

PERFORMANCE
VRODINNEM
FILMU

Nékolik pozndmek o domdcich snimcich jako medidlni praxi

Alexandra Schneiderova

Prdavé pred dvaceti lety zahrnulo FIAE Mezindrodni sdruZenf filmovych archivii, do ka-
talogu téch kategorif filmu, které jsou hodny sbirani, ,,osobnf film* (,,film personnel®)."
Pod toto Siroké oznaceni nespadaji pouze uméleckd dila, jako jsou tfeba filmové deniky
nebo autoportréty; FIAF k osobnim filméim fadi i tzv. domdci snimky (home movies) ne-
bo rodinné filmy, jak jsou zpravidla nazyvany ve francouzské a némecké jazykové oblas-
ti (films de famille, Familienfilme). Ptes oficidlni zahrnuti do zminéného katalogu vsak
sbirdni a konzervace rodinnych film pfedstavuje nadéle spie vyjimku nez pravidlo,
pfi¢emz zodpovédnost nelze piipisovat pouze nedostate¢nym finanénim zdrojiim. Piede-
vSim regiondlni archivy a televizni stanice, ale také dokumentaristé sice zacali v posled-
nich letech tento materidl stdle vice objevovat a zpracovavat, avéak rodinny film s sebou
piindsi — stejné jako detné dalsf tzv. uzitkové filmy — riizné metodické a teoretické pro-
blémy, af uz jde o archivni prdci nebo o filmologicky vyzkum.”

1) André Huet, Approche de Uunivers inédits. In: Association Européenne Inédits (ed.), Jubilee Book.
Essays on Amateur Film. Rencontres autour des inéduts. AEL, Bruxelles 1997, s. 11 — 30, zvl. s. 27.

2) Prehled stavu zkoumdni a situace v archivech, pokud jde o rodinny a amatérsky film, lze nalézt in Roger
Odin (ed.), Le film de famille: usage privé, usage public. Méridiens Klincksieck, Paris 1995; tyZ (ed.);
Le cinéma en amateur. ,,Communications®, ¢. 68, 1999, a dale v tematickém bloku ¢asopisu Film Histo-
ry o amatérském filmu (15, 2003, ¢. 2). Pro evropsky kontext md centrdlni v§znam ,,Association euro-
péenne des inédits”, sdruzeni instituei i jednotlived, filmovych archivi, televiznich stanie, filmai
a védceh, zaloZené v roce 1991 v Belgii. Srov. k tomu Association Européenne Inédits (ed.), d. cit.
v pozn. 1. V némecké vefejnopravni televizi sestavil uz v roce 1978 programovou fadu z amatérskych fil-
mb Michael Kuball: srov. Michael K uball, Familienkino. Geschichte des Amateurfilms in Deutsch-
land. Rowohlt Taschenbuch Verlag, Reinbek bei Hamburg 1980. K rodinnému filmu a domdeimu videu
srov. ddle Patricia R. Z1mm ermann, Reel Families. A Soctal History of Amateur Film. Indiana Uni-
versity Press, Bloomington, IN 1995; Michelle Citron, Home Movies and Other Necessary Fictions.
University of Minnesota Press, Minneapolis, MN 1998; Martina R o e p k e, Lichtspiele im Wohnzimmer.
,,Cinema®, ¢. 44, 1999, s. 22 — 35; td%, Feiern im Ausnahmezustand. Ein privater Film aus dem Lufi-
schutzkeller. ,Montage/AV* 10, 2001, ¢. 1, s. 59 — 66; James M. M oran, There’s No Place Like Home
Video. Umiversity of Minnesota Press, Minneapolis, MN 2002.
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Alexandra Schneiderovi: Pedformance v rodinném filmu

Nasledujicl dvahy, jez vychdzeji ze studie o medidln{ praxi rodinného filmu ve tficdtych
letech ve Svycarsku, predkladaji k diskusi vybrany okruh problémfi — nefikéni perfor-
manci — a ¢inf z ni vychodisko k premysleni o otdzkach, které prekracuji tizkou sféru
rodinného filmu a mohly by byt podnétné rovnéz pro jiné medidln{ formaty.” Zatimco re-
cepce rodinnych film byla jak ve filmologii, tak i v socidlnich védédch opakované objek-
tem zkoumani, vzniku filma, spole¢nému ,.filmovani* v rodiné, byla zatim vénovdna
spiSe mald pozornost. Nefikéni performance, kterd je pro rodinny film charakteristickd
(inscenované rodinné filmy s fikénimi postavami nechdvame stranou), také pro filmolo-
gicky vyzkum dosud v zdsadé predstavuje nové pole. Zcela v tomto smyslu se pfitomny
prispévek snazi na zdkladé aspektu performance postihnout centrdlni vyznam, ktery md
pro rodinny film proces vzniku.

Rodinny film jako medidlni praxe

V dal$im vykladu se rodinny film chdpe jako podzanr amatérského ¢1 neprofesiondlniho
filmu, jejz je mozno definovat jistym souborem rysi sklddajicim se z uréitého druhu pro-
dukéni ¢innosti, uréitého druhu texti a urcité recepéni ¢innosti. Odlisuje se od tzv. klu-
bového filmu organizovanych amatérti (ktefi se své ¢innosti vénuji v ramei spolkové
aktivity) tim, Ze vznikd v privdtni sféfe (vétdinou v rdmci rodiny) a je také ve (stejném)
privdtnim kruhu recipovdn. Rodinné filmy jsou tedy uzitkové filmy, které jsou vytvéareny
a sledovdny ve vysoce specifickych kontextech; je to medidlni praxe, kterd se v zdsadé
uskute¢tiuje s vylou¢enim veiejnosti. Rodinné filmy jsou souédasti filmové ¢i audiovi-
zudlni praxe: Umisfuji se spiSe neZ vedle fikéniho a nefikéniho filmu mezi tyto pdly,
a predstavuji tak vyzvu pro tradi¢ni estetické predstavy, které jsou spojoviny s danym
médiem. Fascinuji svou kazdodennosti, intimnosti a nevefejnosti. Bez ohledu na pro-
dukéné technické aspekty se ve stéle se opakujicich stylistickych figurdach projevuje po-
loprofesionalita a neprofesionalita; proto jsou privatni filmy z perspektivy profesiondlni
produkce casto pokldadany za ,,Spatné udélané” pokusy. Nicméné ve vztahu ke svému
specifickému publiku funguji. Jsou srozumitelné, mohou byt zdrojem zdbavy a zaklddat
smysl: u autorti filmf, divdki i u natd¢enych osob. P¥i tomto pohledu jsou rodinné filmy
kulturou v koncepci Maxe Webera, nebof ,, kultura’ je koneény vysek ze smysluprosté
nekoneénosti svétového dénft, obdafeny smyslem a vyznamem z lidského hlediska®.”
Na prikladu performance by mélo byt v ndsledujicich pasazich ukdzdno, Ze rodinny film
neslouZi jen k reprezentaci rodiny a k potvrzeni jeji soudrznosti prostfednictvim reprezen-
tace. V jistém smyslu — a to je naSe teze — rodina z rodinného filmu vlastné teprve vznika.
Film produkuje rodinu jako medidlni konstrukt, jako atrakei, kterou lze konzumovat v ro-
dinném kruhu, a filmova praxe tvoii dilezity ritudl kazdodenniho rodinného Zivota.

3) Zminénd studie (Die Stars sind wir. Heimkino als filmische Praxis) vyjde koncem roku 2004 v Schiiren
Verlag v Marburgu.

4) Max Weber,,,Objektivita™ socidlnévédniho a socidlnépolitického pozndni. In: Ty Z, Metodologie, socio-
logie a politika. Ed. Milo3 Havelka. Oikuméné, Praha 1998, s. 7 — 63, cit. s. 35; piel. Milos Havelka
(Die .,Objektivitit™ sozialwissenschaftlicher und sozialpolitischer Erkenntnis, 1904).
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Alexandra Schneiderovd: Performance v rodinném filmu

Zde predlozend analyza rodinnych filma z hlediska jejich performativnich aspekti
neslouzi hermeneutickému cili, spoc¢ivajicimu v rekonstrukei ptivodniho smyslu téchto
filmi; spise jde o to, ukdzat horizont smyslu a vyznamové potencidly Zdnru, jejichz rele-
vance piekrac¢uje jednotlivy filmovy text. Piitom jsou podrobeny zkouSce také mozZnosti
a meze analytické ¢etby filmu, jeZ se snazi z dél rekonstruovat praxi, kterd md primdrné
socidlni povahu a az ve druhé fadé povahu filmovou. Zdroven vznikd problém v tom, Ze
filmové analyticky pristup k rodinnym filmtim komplikuje pfedeviim jejich fragmentar-
ni rdz. Na rozdil od profesionélniho filmu, ale také od filmu klubového, rodinnym filmém
zpravidla chybf jasné definovany zaddtek a konec je vétSinou podminén vycerpanim fil-
mového materidlu.” Ale jako je$té zdvaznéj$i nez slabé vyvinuty charakter dila se uka-
zuje neuplnost, pokud jde o dochovdni. Mnoho rodinnych filmi se dochovalo v anonym-
ni podobé; o kontextu jejich vzniku vime mdlo nebo viibec nic, predeviim ndm ale
chybéji rozhovory a komentire, které projekei némych filma doprovézely. Rodinné filmy
tak jsou v silném smyslu vidy neiplné dochovanymi texty. Uvedené problémy oviem
predstavuji vyzvu i pro archivaci a konzervaci takovychto filmii; stdle znovu je nutno roz-
hodovat, co je vibec tfeba zachranit pred ¢asové podminénym rozpadem. Navic rodinné
filmy obsahuji — alespon na prvni pohled — stdle znovu tytéz scény, jez se opakuji vice ¢i
méné nezdvisle na dobé a misté vzniku filmi. Jsou-li tedy privétni filmové dokumenty
pfi prvni prohlidce opatfeny nédlepkou ,,nezajimavé rodinné scény®, hrozi, Ze je postih-
ne podobny osud jako ranou, pfedeviim nefikéni kinematografii. Nasledujici vyklady
snad mohou pfispét k vytvoreni nového pohledu na tyto zddnlivé trividln{ obrazy.

Performance v rodinném filmu

Na zdkladé technickych danosti bylo ve tficdtych letech pfi natiéeni rodinnych fil-
mi v zdsadé nutno rezignovat na zvuk. V dobé, kdy do kin jiZ vstoupil zvukovy film,
omezovala se performance v privdtnim filmu nadéle v podstaté na télo a jeho vyra-
zové chovani. V ndsledujicich pasdZich pojedndm o (télesné) performanci rozli¢nych
aktérii, ktefi se pred kamerou i za ni podileji na filmovani: tedy o performanci osoby
s kamerou (Kameraperson), jez film nataci, pripadné jej stithd a pozdéji jej také pred-
vadi v rodinném kruhu, stejné jako o performanci ucinkujicich, ktefi jednaji pred
kamerou, nékdy realizuji interakei s osobou s kamerou a pozdéji spolu s ni také tvoii
publikum.

Na rozdil od dokumentédrniho filmu se zde shoduji produkén{ spolecenstvi, pfedmét fil-
mu a publikum; rodinny film tedy pfedstavuje kulturni praxi, kterd se od produkce pies
postprodukei az k recepei uskuteciuje ve stdle stejné struktufe vztahti mezi jednajicimi
osobami. V této strukture zaujimd osoba s kamerou privilegovanou pozici. Jak uvidime,
tvofi oba tyto rysy — jednotnd struktura vztahti a privilegovand pozice osoby s kamerou —
pfi vymezeni performanéni specifiky rodinného filmu dalezité faktory.

5) K zacdtkfim v rodinném filmu srov. Alexandra Schneider, Arrviva la zia Erica. Beginnings in Home
Moutes of the Thirties. In: Veronica Innocenti — Valentina Re (eds.), Limina / Le soglie del film,
Film’s Thresholds. Forum, Udine 2004, s. 241 — 246.
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Alexandra Schneiderové: Performance v rodinném filmu

Teoretici performance vétsinou bez ohledu na to, zda pojedndvaji o kazdodenni prezen-
taci nebo o fikénim hranf roli, vychdzeji z predpokladu, Ze prezentace nemfize existovat
bez ,,piedstavy“.” Ten, kdo piihliZi, vidy porovnavé chovdni d¢inkujicich s predstavou
o tom, jak by dané chovani mélo vypadat — af jde o model komunikace, idedl chovani{
nebo scéndt. 7 tohoto diivodu zahrnuje podle Carlsona kazd4d performance dvoji védomi,
pfes néz je jedndni mentdlné porovndvdno s potencidlnim modelem tohoto jedndni.
V normdlnim pfipadé realizuje toto porovndni vné stojici pozorovatel. Jak ukdzal uz
Erving Goffman,” symbolicky vyraz chovani se proto vidy déli na prezentaci a jeji vni-
mdni. Tato podvojnost tvoii pfedpoklad k tomu, Ze jsme v socidlnich situacich viibec
schopni interpretovat chovdni naSeho protéjgku. Osoby, které jsou ve vzdjemné inter-
akci, poddvaji svou prezentaci obraz sebe sama, pficemz se zdroven neustdle zabyvaji
tim, Ze deSifruji prezentace ostatnich.”

Stejné jako ve viech medidlnich situacich, v nichZ nékdo hraje i sebe sama, pfistupuje
k tomu v rodinném filmu jesté dalsi rovina. Pro ilustraci uvadime piiklad televizniho in-
terview: Interviewujici a jeho partner spolu hovofi. Kamera (resp. dispozitiv zdznamu)
pozoruje rozhovor a zaujima v urc¢itém smyslu tu pozici, které v Carlsonové modelu dvo-
jitho védomi odpovidd individudlni sebepozorovini partnerii rozhovoru. Soucasné otevi-
rd pozice kamery interakci smérem k tieti instanci. Prezentace 1idf, ktefi jsou ve vzdjem-
né interakci, se netykd uZ jen pftisluiného protéjsku, nybrz také — a v prvni fadé —
nékoho tfetiho, neintervenujiciho pozorovatele. Jak vime, televiznim interview zpravidla
predchdze)i piipravné rozhovory. Nicméné vétsinou se pied kamerou partnefi rozhovoru
chovaji tak, jako by se jejich dialog vyvijel spontdnné. V tomto spojenectvi interviewuji-
ciho a interviewovaného, v navzdjem sdileném védomi, Ze hraji pro nékoho tretiho, spo-
¢ivd druhé zdvojeni performance v medidlni situaci.

V rodinném filmu ziskdva toto druhé zdvojeni performance, jez vznikd diky medidlnimu
rdmovani, zvlastni profil. Prezenta¢ni chovani se zde vidy uskutectiuje uvnitf jednotné
struktury relaci, kterd je zakladem pro veskerou praxi privdtntho filmu. Uginkujict
a publikum jsou tak v podstaté identiéti. Ddle je interakce s kamerou ¢i jedndni pro ka-
meru vzdy také interakei s osobou s kamerou, kterd se sama umistuje uvnitr dané struk-
tury relaci. Konecné k tomu pfistupuje zdvojeni samotného medidlniho rdmovéni. Nejde
jen o to, ze kamera zaznamendvd chovini; jeji pfitomnost soucasné zpiisobuje, Ze ¢le-
nové rodiny nejen jsou rodinou pro kameru ¢&i tuto rodinu hraji, nybrz také ,,délaji film®,
tedy obraceji se na kameru jakozto na filmovou kameru.

Performance v rodinném filmu se tak z tohoto pohledu uskuteéiiuje na tfech rovindch.
Vlastné md byt hlavni véci zlstat ,,sdm sebou® a nic nepredstirat. Nevyhnutelné se ale
i tam, kde md ¢loveék byt ,,sdm sebou®, hraje; socidlni role se dramatizuji a vyhrocu-
ji. Kone¢né vytvdii dodate¢né medidlni rdmovdni ,,déldme film" prostor pro ¢irou hru.

6) Marvin Carlson, Performance. A Critical Introduction. Routledge, London 1996.

7) Erving Goffman, Viichni hrajeme divadlo. Sebeprezentace v kazdodennim Zivoté. Nakladatelstvi Stu-
dia Ypsilon, Praha 1999; prel. Milada McGrathova (The Presentation of Self in Everyday Life. Double-
day, Garden City, NY 1959).

8) Eggo Miller, Paarungsspiele. Beziehungsshows in der Wirklichkeit des neuen Fernsehens. Edition
Sigma, Berlin 1999,
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Alexandra Schneiderovd: Performance v rodinném filmu

Jako aktér si je tedy ¢lovék védom nejen své vlastni performance. Sdili s ostatnimi éle-
ny rodiny, stejné jako interviewovany a interviewujici v televizi, dfive dohodnuté pové-
domi o tom, Ze jde o jedndni pro kameru. Vefejnost, pro niz se prezentuje, je ale zdroven
privétni, shoduje se prece uz pfedem s okruhem zi¢astnénych aktéri. Uvnitf této privat-
ni verejnosti zase dochdzi k simulaci povédomi o virtudlni vefejnosti kina, o publiku,
které by daného ¢loveéka vidélo, kdyby ,,hra na film®, kterd se provozuje pied privétni
kamerou, byla skuteénym filmem pro kina. VSedni den v rodinném filmu je proto zdro-
ven piedfilmovou situaci, tedy ,,v8ednim dnem®, ale také prezentaci viedniho dne a ko-
necné rovnéz — alespon ¢dstecné — scénou pro ¢irou hru, ,.film“: tady je kamera, tam
jsou hvézdy; tady je publikum, tam ti, kdo byli natoéeni.

.Personal* rodinného filmu

Stejné jako pfi kazdé inscenaci se také v rodinném filmu neuplatiiuje pouze osoba za ka-
merou a osoby pfed kamerou. Plisobi zde také ,reZiséii”, ,osvétlovacky® a dal§i po-
mocné sily, jejichz i¢ast md zaruéit co nejlepsi filmovy zdznam. Na rozdil od hraného
a dokumentdrniho filmu, kde je proces produkce zpravidla vyloucen z prezentace, se
,,prace” na rodinném filmu mnohdy konaji pfed kamerou. Piiprava a bourdni dekorace,
rezijni pokyny a posledni ipravy li¢en{ se ¢asto stdvaji souédsti zdznamu, ackoliv pfiruc-
ky stdle znovu poukazujf na to, 7e technika by méla zfistat neviditeln4. Cetné zdbéry vy-
padajici tak, jako by kamera byla spusténa ¢i zastavena pfili§ brzy nebo p¥ili§ pozdé,
svédéi o mnohotvarné snaze dostat pokud mozno do obrazu nejen sebe, ale i ostatni.”
Existuje-li v rodinném filmu reZie, piisluii zpravidla osobé s kamerou (to je funkce, kterd
ve vétsiné piipadd pripadd na otce). Z prostoru mimo obraz ddva tato osoba pokyny, aby
nékdo vyZel, vyjel nebo skoéil; svym vykiikem urcéuje, kam je tieba se divat a co je tfe-
ba délat. Nékdy prebird kontrolu nad inscenaci také subjekt v postaveni asistenta rezie.
Jsou rodiny, kde je délba prdce velmi striktni. Casto lze na okraji obrazu rozeznat matku,
jen nezietelné pojatou do zdbéru. Pozoruje déni a kontroluje, zda vSechno probihd zdar-
né."” V jinych rodindch se zase délba prace ve filmovém Stdbu pruzné proménuje.
Takovéto procesy probihaji jen v ojedinélych pfipadech védomé a pldnované, vétsinou
k nim dochdzi na zdkladé situace a spontdnné. Ve vztahu k organizaci filmovych zdbéri
muZe panovat nevyslovend jednota; pak zase dojde na misté natd¢eni nebo v jeho pred-
poli ke sporu. Uz piiklady ze tficdtych let ale naznacuji, Ze ti ze ziicastnénych, ktefi jsou
alespon trochu obezndmeni s filmovou technikou, maji implicitni pfedstavu o tom, v ja-
ké funkei a jakym zpiisobem je tfeba pred kamerou vystupovat. Pfesto jsou hranice mezi
scénou, predscénou a zdkulisim prostupné, a protoZe nejsou respektoviny, ukazuji filmy
¢asto ,,film in the making™ — jako by vytvafeni bylo souddsti kone¢ného vykonu.

9) Viditelnd byvajf tato pfipravnd jedndni pfedev&im pfi zdbérech déti: v obraze se objevuji napf. ruce, kte-
ré se snazi pfimét dité k aktivité nebo mu shrnuji vlasy z oblic¢eje. Jiné zdbéry zachycuji, jak dospéli dé-
tem slinami jedté rychle &isti koutky tst, jak jim otd¢eji hlavu do obrazu, jak Zeny upravuji kosile a kra-
vaty svych nejblizSich atd.

10) Matka kontroluje, zda dité déld viechno ndleZité — kdyZ hrozi, Ze dité opust{ scénu, zadrZf ho.
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Alexandra Schneiderovid: Performance v rodinném filmu

V kazdé performanci se prekryvaji rozliéné pozadavky na jednani, které vyplyvaji z riiz-
nych roli, do nichz subjekty vstupuji (mohou vstupovat) béhem natdc¢eni. Vnitini a vnéj-
§i pozadavky na chovéni a prizptisobovani v chovini, jez kazdd osoba na misté natdceni
musi a chce realizovat, nezdviseji pouze na rozmanitém socidlnim a medidlnim rdmova-
ni — na jiné roviné jsou ve stejné mite ovliviiovany funkcemi zaujimanymi v rdmei filmo-
vého $tabu. Mohli bychom mluvit o fadu tfetitho druhu, nebot pozadavky na chovani se
uplatiiuji 1 na roviné, kterou lze oznadcit jako metafilmovou nebo parafilmovou. Aktérky
a aktéfi rodinnych filmi se tedy vzdy setkdvaji se ,,smiSenou skutec¢nosti*.""

Osoba s kamerou zaujim4, jak uz bylo feceno, v rodinném filmu zvldstni postaveni. Tvo-
i centrum, vlastni ibéZnik socidlni struktury produkéniho spolecenstvi; vede kameru
a obstardva rezii. Je tedy treba pojimat osobu s kamerou jako autora, resp. autorku, nebo
je spise ,kamerovym ja“, vytvdrejicim svym pohledem film? Je rodinny film jednou z fo-
rem filmového deniku, je to autobiograficky dokument, nebo film vyjadiujici ,,ja* velké-
ho otcovského ,,voyeura™?

To, co v hraném a dokumentdrnim filmu pfedstavuje vyjimku nebo specidlni konstelaci,
patii v rodinném filmu mozno el k dispozitivu zdznamu: Kamera je aktérkou. Jako ak-
térka ,,se divd“ na ur¢ité dénf nikoli zvnéjsku, ale je spiSe jeho souédsti. Prostor prezen-
tace ¢i vykondvané ¢innosti je organizovdn vztahem mezi osobou pred kamerou a za ni.
Koneckonecii to neznamend nic jiného, nez Ze se osoba s kamerou chovd — stejné jako
osoby natd¢ené — performativné. Reaguje na natd¢ené osoby a ob¢as s nimi také vstupu-
je do interakce. V osobé s kamerou dochdzi k prekracovani délici ¢dry mezi vnéjsim
a vnitinim komunika¢nim systémem: Je zdroven osobou s kamerou a jednajici postavou.
Dalo by se tak Fici, ze kamera patif v rodinném filmu k diegezi.'”

Takovouto vztahovou konstelaci nachdzime vedle rodinného filmu také ve filmovém de-

13) 14)

niku"’ nebo v autobiografickém experimentdlnim ¢i dokumentdrnim filmu." Rovnéz

11) Miiller, d. cit. v pozn. 8, s. 95 nn. Miiller pouZivd tento vyraz v souvislosti s rozli¢nym zietelem ke sku-
te¢nosti v televiznich show tykajicich se mezilidskych vztahii. Pojem viak nevysvétluje ani nedefinuje.

12) Pokud jde o problematiku diegeze v rodinném filmu, jsem zavdzdna Oliveru Miillerovi, ktery ji zkoumal

v rdmci své semindrni prace. Srov. Oliver Miiller, Der Zwischentitel im Familienfilm. Ziirich 1998
(nepublikovand semindrni prace, semindr filmové védy na univerzité v Curychu).
Pojem ,,diegeze” pochdzi od Etienne Souriaua (Die Struktur des filmischen Universums und das Vo-
kabular der Filmologie. ,Montage/AV* 6, 1997, ¢&. 2, s. 140 — 157 [1951]) a oznaduje ¢asoprostorové
univerzum vypravéni, které ddavd vypravénému piibéhu geograficko-historicky rdmec. Pojem se vztahu-
je na ve, co patii ke zndzornénému svétu, a v 8ir$im smyslu na v3e, co k tomu v pfedstavé recipienta pri-
stupuje jako potfebné pro porozumeéni piibéhu (tyto definice jsou prevzaty z nepublikovaného rukopisu
Margrit Tréhlerové, Ziirich 1997).

13) Existuje rovnéZ privdtni pouZiti filmu, které odpovidd deniku v tom, Ze tyto filmy nevznikaji s ohledem
na publikum (ale také ne pro rodinu) a nejsou natdc¢eny ve spolupréci s dalsfmi lidmi, nybrZ slouZi pre-
dev&im autoterapeutickym Géelim. To oviem nevylucuje, aby byly nékdy uvddény i vefejné. Existuje
napf. fada denikovych filma, které nato¢ili lidé s psychickymi problémy. Srov. k tomu &ldnek Christine
N. Brinckmannové o filmech Anne Charlotte Robertsonové: Christine Noll Brinekmann, Drin-
glichkeut des Privaten. Kundgabe und Selbsttherapie in den Filmen Anne Charlotte Robertsons. ,,Cinema®,
¢. 44, 1999, s. 54 — 64.

14) Autobiograficky film zaZil svij prvni boom v sedmdesdtych letech, srov. P. Adams Sitney, Auto-
biography in Avant-garde Film. ,,The Millennium Film Journal™ 1, 1977, ¢. 1, s. 60 — 105; John
Stuart Katz (ed.), Autobiography. Film/Video/Photography. Art Gallery of Ontario, Toronto 1978;
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v téchto pifpadech jsou kamera & autor a postava identické.'”” Thomas Waugh hovof{
v této souvislosti o tzv. , first-person performance®. Timto pojmem oznacuje autobiogra-
fickou pfitomnost filmarky ¢i filmafe uvnitf filmové diegeze.' S touto pFitomnosti je pii-
tomnost osoby s kamerou v rodinném filmu zcela srovnatelnd. Presto ale existuje fada
rozdil&. Filmové deniky jsou zpravidla uré¢eny verejnosti — rodinné filmy pouze ,.,rodin-
nému® publiku. Navic se filmové deniky — v protikladu k rodinnym filmim — jen ziidka
dostdvaji na vefejnost ve zcela ,,syrové®, tedy nezpracované formé&. Podstatny rozdil me-
zi denikovou formou a rodinnym filmem spoéiva ale v tom, ze filmovy denik predstavuje
individudlni a umélecky motivovany projekt — a jako Zdnr je soucdsti tradice romantické
estetizace subjektivity —, zatimco rodinny film je vidy spole¢nym podnikem, i kdyZ oso-
bé s kamerou pifslusi v rdmei produkéniho spoledenstvi privilegované postaveni.'”

Odbornd literatura hodnot{ a probird vyznam osoby s kamerou v rodinném filmu rizné.
Sociolog Richard Chalfen a filmovy teoretik Karl Sierek ji pfipisuji — i kdyZ na rozdil-
ném teoretickém pozadi — velkou dilezitost. Richard Chalfen, jenZ se zajimd o védéni,
které ovliviuje praxi privdtni tvorby obrazii, pracuje s rozhovory a piiru¢kami a snazi se
z nich rekonstruovat intence, které rozhodujicim zptisobem strukturuji praxi.”” Pfitom
dochdzi k zdvéru, Ze v rodinném filmu ptsobi reZisér ¢i autor, ktery pfistupuje ke svému
zdméru s ur¢itymi pldny. Sierek zase stavi do popredi ,,¢lovéka s kamerou”'” jako vel-
kého tviirce obrazfi, inscendtora a voyeura, jehoz pidni se projevuji v jeho filmech.”
Performanci natac¢enych osob by tak bylo tfeba chapat jako vykon, ktery se vice ¢i méné

Christof D e c k er, Die ambivalente Macht des Films. Explorationen des Privaten im amerikanischen Do-
kumentarfilm. Wissenschaftlicher Verlag Trier, Trier 1995. Decker se zahyval fenoménem privitnosti
v americkém dokumentdrnim filmu z hlediska historie médif a spole&nosti.

15) Jako filmovy denik lze oznaéit napt. nékterd dila Jonase Mekase (VZPOMINKY NA CESTU DO LITVY), Mat-
thiase Miillera (Z DALKY. ZAPISNIK) nebo Jana Peterse (1.—31. PROSINEC). K tzv. autobiografickému pak-
tu v literatufe srov. Philippe Lejeune, Le Pacte autobiographique. Seuil, Paris 1975. Instruktivnf vy-
klad o autobiografi¢nosti ve filmu lze nalézt in Robin Curtis, Situating the Self. Visual Experience and
Anxiety in the German Non-fictional Autobiographical Film. Berlin 2003 (nepublikovand disertace,
Freie Universitiit Berlin).

16) Thomas Waugh, ,,Acting to Play Oneself.* Notes on Performance in Documentary. In: Carole Zucker
(ed.), Making Visible the Invisible. An Anthology of Original Essays on Film Acting. The Scarecrow Press,
Metuchen, NJ 1990, s. 64 — 91, a to s. 85. ,.First-person performance® zajimd Thomase Waugha z hle-
diska autorského hlasu a jeho vztahu k privdtni sféfe, resp. z hlediska vztahu privitni a politické sféry
(s. 85 n.).

17) To je problém, ktery se tykd i filmu v prvni osobé (Ichfilm): , Kolektivné vytvéfeny film lze tedy jen ¢ds-
tecné, se Skrty, vykazovat jako film v prvn{ osob&.” Christine Noll Brinck mann, Ichfilm und Ich-
roman. In: T 4%, Die anthropomorphe Kamera und andere Schrifien zur filmischen Narration. Chronos,
Ziirich 1997, s. 82 — 114, cit. s. 88.

18) Richard Chalfen, Cinéma Naiveté. A Study of Home Movie Making as Visual Communication. ,,Stu-
dies in the Anthropology of Visual Communication™ 2, 1975, ¢. 2, s. 87 - 103; ty %, Snapshot Versions
of Life. Bowling Green State University Press, Bowling Green, OH 1987; t ¥ z, Home Video Versions of
Life — Anything New? ,,Society for Visual Anthropology Newsletter” 4, 1988, ¢. 1,s. 1 — 5.

19) Karl Sierek,. Hier ist es schin.” Sich sehen sehen im Familienkino. In: Christa Bliimlinger (ed.),
Sprung im Spiegel. Filmisches Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Sonderzahl, Wien 1990,
s. 147 - 167, cit. s. 153.

20) Tamtéz, s. 165.
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vyluéné zaméfuje na ,,muze s kamerou®. K tomu je oviem tfeba poznamenat, Ze se jed-
nani natiacenych osob nevyéerpdva vztazenim ke kamere. Ne kazdd performance je sou-
¢asti show, kterd se kond vyhradné pro osobu s kamerou; rodinny film je spiSe prezen-
taénim ritudlem pro publikum, v jehoZ rdmei piislusi ,.kameramanu/otci role pryvniho
divdka.””

Protipél k autorsky orientovanym vyzkumim Chalfena a Siereka tvoii prdce francouz-
ského filmového teoretika a pritkopnika zkoumdni rodinného filmu Rogera Odina.”
Odin zastdva tezi, Ze rodinny film nesmi byt udéldn dobfe, protoze pak by ¢lenim rodi-
ny vnucoval uréity zpasob pohledu; to implikuje, Ze jde o otevieny a nestrukturovany
text, v zdsadé oddéleny od osoby, kterd jej vytvorila. Neni ndhoda, Ze v Odinové chdpa-
ni se rodinny film obejde bez personifikované produkéni instance. V rdmei své sémio-
pragmatické koncepce se Odin primdrné zajimd o procesy udélovani smyslu pfi recepci
a procesu vyroby vénuje méné pozornosti.

Pro pochopenti toho, jak je role osoby s kamerou konstruovdna, neni plné uspokojivym
vychodiskem ani autorsky orientovana perspektiva, ani perspektiva sémiopragmaticka,
orientovand na recepci. Mé zaméreni se odliSuje od obou téchto piistupil, nebof osoba
s kamerou se zde sice také stavi do centra filmové aktivity, jednotlivé filmy jsou viak
chdpény jako produkty komplexniho medidlniho kontextu ¢éi systému, v némz osoba s ka-
merou predstavuje jednu produkéni instanci vedle jinych — i kdyZ singuldrni. Nepouzi-
vd sice kameru jako ,tuzku® — ve smyslu filmového eseje podle formulace Alexandra
Astruca®™ —, ale rozhodné také nenf stativem ve smyslu drzdku pro aparaturu. Je to ,.ka-
merové Ja“, protoze se jako reagujici subjekt pohybuje v socidlnim prostiedi a kameru
nékdy pouzivd k prodlouzeni vlastniho pohledu, tedy snazi se jej s pomoci kamery mi-
meticky reprodukovat. Pfitom spiSe neZ o vyjadreni zplisobu svého pohledu — ve smyslu
estetické perspektivy, af uz jakkoli chdpané — jde o snahu vlastni pohled zdvojit. V mno-
ha momentech se osoba s kamerou chovi tak, jako by se chtéla drzet mimo diegezi tim,
Ze vystupuje pokud mozno nikoli jako postava, nybrz jako neviditelny pozorovatel, ktery
je schopen vidét a registrovat, aviak neni zapojen do situace. Stejné jako pfi zicast-
néném pozorovani a v pozorovatelském dokumentdrnim filmu je to oviem moiné jen
ve formé pribliZeni. ,, Kamerové jdi* se miZe pokusit pfivést se pifi ,,¢istém®™ pozorovani
ke ,,zmizeni*, negovat se jako vypovidaci instance. Jakmile je ale vnimdno pozorovany-
mi jako pozorovatel, manifestuje se jeho pritomnost. V obou pifipadech je ,.kamerové ja*
v textu stdle reprezentovdno: bud’ jako partner dialogu, nebo jako nepfitomnd prezen-
ce. Osoba s kamerou ale také neni Z4dnd ¢ernd sk¥itika, kterd nezdvisle na kontextu rea-
guje na vnéjsi impulsy. Jeji jedndni neni podminéno jen situacné, uréuji je také jeji

21) Maureen T urim, Childhood Memories and Household Events in the Feminist Avant-garde. ,,Journal of
Film and Video®™ 28, 1996, &. 3 —4,s. 86 — 92, ato s. 91.

22) Roger Odin, Rhétorique du film de famille. ,,Revue d’Esthétique (Rhétoriques, sémiotiques)®, 1979,
& 1 -2, s 340 — 373; tyz From Home Movies to TV Home Productions and [ Home Productions.
A Semio-Pragmatic Approach. ,.Kolnoa™, 1998, ¢. 1, s. 193 — 204.

23) Srov. Alexandre A struec, Naissance d’'une nouvelle avant-garde, la caméra-stylo. .L’Ecran francais™,
¢. 144, 1948; ném. preklad: Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter. In: Chris-
ta Blimlinger — Constantin Wulff (eds.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen
Film. Sonderzahl, Wien 1992, s. 199 — 204.
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socidlni a psychologické vlastnosti. Na konei 19. stoleti se objevuji nové koncepty doma-
ciho Zivota, které se za¢inaji dotykat i vztahii mezi pohlavimi v mésfanské rodiné: Muzi
ze stiedni tiidy jsou stdle vice vtahovdni do domdcich zdleZitosti a do rodinného Zivota;
ve zvy&ujici se mife maji pro své déti zaujimat roli partnera pfi hfe a pro své manzelky
roli privodee.” Zpoddtku $lo pfedeviim o ,,rodinné svitky jako Vdnoce a narozeniny, ale
také obligdtni nedélni rodinné prochdzky a vétsi rodinné vylety a zejména spolecné
prazdniny, (...) jez pfivedly otce k ponékud vétsimu kontaktu s détmi*.* Stejné jako fo-
tografie predstavuje také rodinny film praktickou pomiicku, jez pomdha piekondvat ne-
jistotu, pokud jde o roli v rodiné, protoZe oboji ddva otci moznost podilet se na rodinném
zivoté.™

Z empirického hlediska patii k tém, ktefi ve svém volném ¢ase natdceji své privit-
ni okolf, ve tficdtych letech pfedevSim muzi — a mezi nimi v prvni fadé otcové rodin.
Kamera jim dovoluje dostat se v pozici zii¢astnéného pozorovatele do domdei kazdoden-
nosti. Souc¢asné kamera pomdhd produkovat ¢i regulovat blizkost a distanci: V momen-
tech pozorovdni se miZe stat ochrannym mechanismem, ktery vytvdii distanci a umoz-
fiuje rychly dstup ze situace. MiiZe se ale také stdt foucaultovskym ndstrojem moci,
ndstrojem kontroly prostfednictvim pohledu a zdpisu informaci.”” Filmaft spoluuréuje,
co vidime a jak to vidime. V tomto smyslu v sobé i obrazy rodinného filmu nesou stopy
ambivalentni moci pohledu kamery (a nejde jen o obrazy etnografického filmu, jak se
nékdy tvrdi): Také otcovsky pohled je poznamendn apardtem. Pozice kamery a spolu
s ni postava osoby s kamerou je z tohoto hlediska vidy komplexni a nékdy ambivalent-
ni; oviem osoba s kamerou je predeviim a v prvni fadé nepominutelnym aktantem ve
struktufe prezentace.

Modus performance: Medidlni situovadni a adresovani
Jako ,,modus® nazyvdme ty aspekty performance, které pro publikum tuto performanci

vyznacuji jako takovou, nebo ji spiSe éini neviditelnou. Patii sem predeviim otdzka ad-
resovani.”” Zaméfuje se prezentace pifmo na kameru ¢i na osobu za nf, nebo zistdvd

24) Moya Luckett,  Filming the Family.” Home Movie Systems and the Domestication of Spectatorship.
»The Velvet Light Trap®, ¢. 36, podzim 1995, s. 21 - 32.

25) Albert T anner,Im Schonraum der Familie: Biirgerliche Kindheit im 19. und friithen 20. Jahrhundert. In:
Paul Hugger (ed.), Kind sein in der Schweiz: Eine Kulturgeschichte der frithen Jahre. Offizin-Verlag,
Ziirich 1998, s. 67.

26) Jak uvddi Moya Luckettovad (d. cit. v pozn. 24, s. 23), prvni vyrazné pokusy o natdc¢eni rodinnych
filmi v desatych letech spadaji také pravé do doby, kdy se otec mél podilet na rodinném Zivoté zpiiso-
bem srovnatelnym s matkou.

27) Tato dvaha vychazi z prace Christofa Deckera, d. cit. v pozn. 14,

28) Pojem ,,adresovdni* pouZivdm v ndvaznosti na rozlifenf, které poddva Bill Nichols s cilem popsat riizné
formy oslovovani v dokumentdrnim filmu: Bill Nic hols, Representing Reality. Issues and Concepts in
Documentary. Indiana University Press, Bloomington — Indianapolis, IN 1991, s. 32 nn. Nicholse zde za-
jimd, jak film ,mluvi** k publiku, zda se na mé jako divdka obraci piimo, af prostiednictvim komentdie
mimo obraz (veice-over), nebo prostiednictvim postavy (kterd pouZivd pohled nebo verbdlni vyjadieni
zaméfené piimo do kamery).
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neadresovand? Tato otdzka je diileZitd proto, Ze se pfi adresovdni méni komunikaéni ra-
mec filmu, nebot se otevira pfimo smérem k publiku.

Vedle adresovéni, které vyjadiuje velmi pfimé vztazeni ke kamere ¢i osobé s kamerou,
je ale mozno popsat jesté jiné zplisoby chovdni natd¢enych osob, jimiz se performance
zviditelfiuje a jako takovd vyznacuje. V této souvislosti bych chtéla hovorit o medidlnim
situovani performance. Jde pritom o otazku, zda osoba pfed kamerou uzndva situaci
jako medidlni a chovd se odpovidajicim zptisobem. Jde tedy nejen o to, zda je perfor-
mance zaméfena na kameru, nybrz také o to, zda se v ni projevuje povédomi o jejim
instituciondlnim a medidlnim rdmovani. Tento rozdil se d4 nejlépe postihnout pojmem
»medidlni situovdni*: Definuje se tak, Ze je v ném poznatelnd védomost o existenci
medidlni situace. Oproti tomu medidlné nesituovand performance oznacuje chovdni,
kdy se pfitomnost kamery nebere na védomi nebo viibec nemize byt vzata na védomi.
Charakteristickymi piiklady jsou scény, kdy se natd¢i skrytou kamerou nebo kdy je na-
ti¢end osoba svou ¢innosti zcela pohlcena; specidlnim pripadem jsou pak scény,
v nichZ néjaka osoba spi (jakym druhem performance je pozorovany spanek?). Vidy se
ale odlisuje medidlné situovana performance od nesituované tim, Ze v nesituované per-
formanci nemtize byt tematizovdn vztah mezi prezentujici se osobou a osobou, kterd
vede kameru.

Jak se ale pak odliZuje adresovany a medidlné situovany modus? Natddené dité si hra-
je a je do hry plné pohrouZeno: to je nesituovany a neadresovany vykon. Bézi-li dité
ke kamefe, zaméfuje se tak sice piimo na osobu s kamerou, pfitom ale je negoviana
medidlni situace, nebof prece jde o chovini, které se neorientuje na film, ale na oso-
bu s kamerou: je to tedy chovini, které sice nenfi situovdno, aviak je zjevné adreso-
vano.

S pomocf kritérii adresovani a medidlniho situovdn{ je moZno popsat jemné rozdily, kte-
ré vyplyvaji ze struktury relaci, v niZ se uskutectiuje performance v rodinném filmu.
Celkové je tieba rozlisit ¢tyfi zdkladni mody prezentace: situovany a adresovany, situo-
vany a neadresovany, nesituovany a adresovany, nesituovany a neadresovany.

Gesto ukazovini a nutkavé mavani
jako performativni jedndani v rodinném filmu

Na pozadi ted’ uz konkrétnéji a diferencovanéji nac¢rtnuté performativni konstelace ro-
dinného filmu si nyni povSimneme dvou typickych gest, kterd miZeme oznadit jako
adresovanou sebeprezentaci. Gesto je vyrazovy prostfedek, ktery je zaméfen na pohyb
ur¢itych édsti téla, k nimz patii i oblicej. Narozdil od péz jsou gesta nezbytnou soucas-
ti kaZdodenni komunikace. Obé typickd gesta rodinného filmu, kterd budou déle pro-
birdna, oviem vyplyvaji ze situace filmu. Lze je popsat jako gestické vykony charakte-
rizované silnym medidlnim ramovanim. Jsou dva typické pohyby rukou, které natdc¢ent
lidé radi délaji: Bud zaénou mdvat, nebo poukazuji (vétSinou vztydenym ukazovic-
kem) na néco, co vidi a co md kamera natocit. Obé gesta kanalizuji pohled, jak pohled
osoby s kamerou, tak i pozdéjsiho publika. Zatimco prvni z nich pfitahuje pohled
k mdvajici osobé, gesto ukazovdni jej sméfuje na pozorovany objekt.
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Pro Karla Siereka je rodinny film ,,bezprostfednim pokusem zvnéjsnit (...) vlastni po-
hled, aby ¢lovék pozdéji vidél své vidéni*.” Sierek tento proces popisuje také jako anti-
cipaci postoje, ktery ¢lovék zaujme pred pldtnem: Podivej se na to!™ Gesto ukazovént,
jak uz bylo feeno, podporuje a Fidi nds vlastni pohled, ktery znovu uvidime na pldtné,
a ddle pfitahuje pohled natdéejici osoby k ndam a k tomu, co vidime. Gesto ukazovdni
slouzi ukazujicimu ale také k tomu, aby zasdhl do procesu tvorby obrazii tim, Ze se po-
dili na vybéru objekti hodnych nataceni. Nékdy se ukazujici stdvd dokonce reZisérem
a ddvd kameramanovi pokyny, co md natdcet. Gesta ukazovani se tykaji napf. péknych
kvétin (Zena ukazuje kamere kvét kamélie), nddhernych vyhledii nebo také zvitat (muz
ukazuje détem v zahradé Zelvu). Takovdto gesta jsou jen zridka adresovdna kamefre
(0sobé s kamerou), protoZe pohled ukazujici osoby ziistdvd zaméfeny na objekt. Jinak se
chovaji déti; kdyz napriklad predstavuji své oblibené hracky, pak se piimo ke kame-
fe obraci nejen jejich gesto, ale i pohled. Déti maji tendenci brét to, co chtéji ukadzat,
do ruky a natahovat ji smérem ke kamere. Teprve od ur¢itého véku zacinaji poukazovat
na objekt, ktery se md natdcéet, prstem.””

Gesta ukazovdni jsou obvykle adresovina i tehdy, kdyZ se tykaji samotné kamery — kdyz
matka ukazuje ditéti kameru (otce) a vyzyva ho, aby se tam divalo. V takovych zdbérech
vétSinou dospély nezaméruje sviij pohled na kameru hned od zaédtku, nebo se na ni
nedivd viibec. Nejprve se hledd pohled ditéte a ovéfuje se, zda se skuteéné divd na to,
na co se divat ma. Teprve po tomto ujisténi se pohled otcli a matek otd¢i ke kamere.
Vétsinu gest ukazovani je moZno oznadit jako ujigfovaci gesta, protoze se vidy také obra-
ceji na osobu s kamerou: Vidi-li to, co vidim jd, pak vidi¥ také mé. V této konstelaci jde
spife nez o zviditelnéni vidéni o to, aby se élovék sdm stal viditelnym ¢&i aby gestem
vlastni viditelnost podpofil. Plati to zvlasté také pro vztahovini se k osobé s kamerou.
Je-li ukazovdna ditéti, je mu nejen ozfejmovdna socidlni spojitost rodiny, ale je také se-
znamovano s procesem natdceni.

Jind forma gest ukazovani vyplyva z ukazovacich jedndni, k nimz dochdzi mezi riznymi
osobami pfed kamerou. V jedné sbirce nachdzime na nékolika kotoucich filmu zdbéry
otce, ktery si se svymi dvéma syny prohliZi obrdzkovou knihu. Tato situace byla ziejmé
v neposledni fadé inscenovdna z toho diivodu, Ze md na déti absorbujici d¢inek; jsou po-
hrouzeny do obrdzkové knihy, chovaji se klidné a nechdvaji se spole¢né s otcem natdcet.
KdyzZ otec ukazuje na knihu, je to na rozdil od dosud popisovanych gest gesto neadreso-
vané, pfesto vSak, alespon pokud jde o performanci, medidlné ramované, protoze nejde
o pozorovani, nybrz o inscenaci. Dalsi piiklad pochadzi ze stejné sbirky. Dva chlapei jsou
na zahradé. Mladéimu je teprve nékolik mésicl, sedi v otevieném kocdrku. Vét&imu
chlapei jsou sotva tfi roky a stoji vedle ko¢drku. Protagonistou této scény je evidentné
mladsi syn. Z prostoru mimo obraz je stdle znovu povzbuzovén (vidime ruce). Pak smi vel-
ky chlapec pfedvést malému svého pojizdného oslika: ukazuje mu, jak je tfeba zachdzet
s uzdou. AvSak ocekdvand percepéni aktivita chlapce v koc¢drku se v zdsadé nedostavuje.

29) Sierek,d. cit. v pozn. 19, s. 159.

30) Tamtéz.

31) Oddéleni hmatu od vizudlniho vniméni patii k tradié¢nim ciltim vychovy; vyjadfuje to téZ vyzva: Nedivej
se rukama!

9




ILUMINACE

Alexandra Schneiderovd: Performance v rodinném filmu

Stédle znovu obraci vétsi chlapec zrak dozadu smérem ke kamere, jako by se chtél ujis-
tit, ze postupuje dobfe a Ze md navzdory nedostate¢né tspésnosti pokracovat. To, co
ukazuje mlad$imu bratrovi, ukazuje tak i kamete — je to mozno nazvat ukazovdanim uka-
zovani.

Nejexplicitnéjsi adresovdni vii¢i kamere prostfednictvim gestiky predstavuje mévdni.
Na rozdil od télesného vykonu zde jde o kédovany vyraz, o kazdodenni gesto. V mimofil-
mové realité ziskdvd mavani — je-li adekvatn{ situaci — zcela uréity vyznam: Zahrnuje
bud’ pozdrav, nebo navazani kontaktu, nebo rozlouceni. Pro rodinny film je mdvanf pri-
mérné vhodné tim, Ze to je, tak jako artisticky vykon, forma vystaven{ pohybu na odiv.”
Podobné jako skdkdni pies kozu se mdvani v rodinném filmu jevi jako aktivita, kterd se
dostavuje s uréitou nutkavosti. Dokonce miizeme mluvit o nutkavém mdvani,” které na-
stupuje zcela pfirozené a samo od sebe, jakmile bézi filmova kamera.

Sociolog Richard Chalfen vychdzi z toho, Ze mdvini je odpovédi na vyzvu k pohybu,
k né&jaké ¢innosti.”” Proti tomu viak mluvi fakt, Ze nutkavé mavini se vyskytuje nejen
v rodinném filmu, ale stejné ¢asto i v televizi.”’ Na rozdil od rodinného filmu se televiz-
ni natdceni neuskuteciuje v privdtnim rdmei a za kamerou také nestoji zndm4 a blizkd
osoba, na jejiz pokyny bychom reagovali. Mavani v televizi se skuteéné nezaméfuje na
osobu u kamery, nybrz na divdky a divacky, ktefi daného ¢lovéka znaji a o nichZ pied-
poklddd, Ze sedi pied obrazovkou.” Mdvdni v rodinném filmu se tykd vedle osoby s ka-
merou také publika, jez kromé kameramana miize zahrnovat i zndmé a pribuzné a pfi-
rozené také ty, kdo mavaji. Publikum vnimd madvani v rodinném filmu az s ¢asovym
posunem, zatimco v televizi se v pfiznivém pripadé piipojuje efekt Zivého vysilani, pro-
zitek pfimého pfenosu gesta. Rozhodné se ale vzhledem k nutkavosti, s niz se mdvani
uplatiiuje jak v rodinném filmu, tak i v televizi, nejevi jako pfimérené chdpat je pouze
jako odpovéd na vyzvu. Podobné jako gesto ukazovdni je také mdvédni nakonec vyrazem
,»usili byt vidén®.

Kratky vystup s mdvdnim je proto jak v rodinném filmu, tak v masovych médiich formou
expresivni sebeprezentace, jeZ se — i kdyz tieba nevédomé — obraci na okruh blizkych
osob. Mdvédni (nebo také prondfeni pozdravnych formuli) pfipomind malé dité, které
ustaviéné vold matku, aby se ujistilo, Ze je nablizku. V piipadé televize pomdhad tato for-
ma vztaZeni prolomit anonymni situaci pozorovdni. Nutkavé mdvani mizZeme proto brat

32) Snad bychom mohli nutkavé mavdni{ oznaéit i jako pfesny filmovy pendant fotografické pézy v pojeti Ro-
landa Barthesa.

33) Prirucka o natd¢eni domdcich snimkii ze sedmdesdtych let oznaduje toto gesto mavini jako ,,syndrom
mdvani® (,,the waving syndrom*) a vysvétluje ho takto: ,,Délaji to, protoze védi, Ze je natdéite, a citi se
nepifjemné; proto maji tendenci délat ze sebe hlupdky ve zcela marném pokusu hloupé nevypadat.”
Cit. podle Richard Chalfe n, Snapshot Versions of Life, d. cit. v pozn. 18, s. 67.

34) Tamtéz. )

35) Fenomén nutkavého zdraveni je ostatné rozéiten i v rozhlase. Jakmile jsou posluchaci a posluchacky vy-
zvéni k icasti na néjakém rozhlasovém poradu, pronddeji nejprve pozdravy a pfdni zamérené na rodinné
prisludniky a prdtele.

36) V takovych momentech se televize explicitné stdvd kontakinim médiem (na rozdil od televize jako mé-
dia informaéniho, srov. Miiller, d. cit. v pozn. 8, s. 87). Nékdy ale jde pfi tomto navazovdni kontaktu
také o sdéleni néjakého poselstvi, napf. kdyz divdci ve studiu drZi zdviZené tabule, které si pfinesli
(,,Kélliken zdravi Bernharda Russiho®).
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i jako jakési sebeujisténi nebo jako jisty kult pozdravii, jenZ zaru¢uje vzdjemné uzndni.””
Navic by bylo také mozné popsat spontdnni nutkavé mdvéni z hlediska teorie emoci ja-
ko strategii kryti (coping), jeZ se snazi neutralizovat rozpaky prostfednictvim komuni-
ka¢né stanovenych gest — tedy jako urcité preskokové jednani. Mavani pfitom muzeme
interpretovat jako reakci na zahanbujici zkuSenost nebo jako anticipaci pocitu studu.
Souc¢asné ale nutkavé mdvdni jako forma spontdnniho obrdceni ke kamefe nebo jako
aktivni pouZiti média tvori také protéjsek k ostychu vii¢i kamere, nebo dokonce k iitéku
pred ni. Obéma reakeim je sice z psychologického hlediska vlastni moment rozpaki, lisi
se viak vyjadfenim postoje k situaci, kdy je ¢lovék natdcen: Mdvani medidlni situaci
utvrzuje, zatimco 1iték pred kamerou znamend odmitnuti Géasti. Bylo by moino fici, zZe
jak film, tak i rodina vznikaji jako momenty vytvoreni nebo odmitnuti kontaktu mezi na-
tdc¢ejicimi a natd¢enymi osobami. Tak je tfeba chdpat i to, Ze rodinny film pfedstavuje
nejen reprezentaci rodiny, nybrz také performativni praxi ,,rodiny*.

Zavér

Filmové médium je schopné propijéit uddlostem a zdleZitostem vSedniho dne rodiny
auru néceho zvlastniho, dramatického a spektakularniho. V tomto smyslu funguji rodin-
né filmy jako technika zesviteénéni, nebof osoby a zazitky dramatizuji, a tim také ten-
den¢né ozvldstiuji. Nejprve bézi kamera, pak se rodina stdvd souborem déinkujicich,
hereti, hvézd ¢i div, kteff navic poddvaji hned dvoji inscenaéni vykon. Rodina nejen jako
predmeét reprezentace, nybrz také jako performativni praxe: Toto zdvojeni charakterizu-
je praxi rodinného filmu jako ritudlu vSedniho Zivota. Na zacdtku se tvrdilo, Ze pojmovy
aparit pro popis nefikéni performance ziskany v souvislosti s rodinnym filmem se dd
prenést 1 na jiné medidlni formaty. Vyzkumy rodinného filmu by mohly pfinést dilezité
impulsy zvldsté pro analyzu dokumentarniho filmu. Bylo by moZno napf. zastivat tezi, Ze
ve stdle pocetnéjsich dokumentdrnich filmech zdraznujicich kameru, v nichz obsluha
kamery a rezie splyvaji, se kazdd forma prezentace uskuteciuje jako relaéni chovédni
vztazené k osobé s kamerou. Pro teoreticky vyzkum takovych filmi by to mj. znamenalo,
Ze se pii analyze nelze zastavit u filmového textu, nybrz Ze je nutno zahrnout i proces
vzniku, a to nikoli ten proces, ktery je dolozen v podkladech k vyrobé, jako je korespon-
dence tykajici se produkce, projekty scéndfe apod., nybrz proces vzniku jako moment
filmu konstituujici vyznam. Jinak fec¢eno: Tak jako rodina v rodinném filmu neni jen ob-
jektem reprezentace, nybrz také produktem performativni praxe, je nutno predmét doku-
mentédrniho filmu chdpat nejen jako objekt, nybrz také jako performativni praxi, kterd se
vztahuje k osobé s kamerou a jejiz nepominutelnou soucdst kamera predstavuje.

Prelozil Petr Mares

37) Podobné nutkavé mavani lze pozorovat i u déti, které mavaji zcela cizim lidem, aby vyvolaly jejich reak-
ci. Radost z opétovaného médvani je mozno vysvétlit na zakladé paradoxu: dité uz vi, Ze se zdravi jen znd-
mi lidé; jestlize mavani opétuji dospéli, mize se dité radovat z této chyby a ze ziskdni nového znamého.
To oviem nevylucuje, Ze se soucasné také trochu stydi.
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PreloZzeno z némeckého originilu:
Alexandra Schneider, Performance im Familienfilm.

Ein paar Bemerkungen zum Home Movie als mediale Praxis.

Citované filmy:
1.-31. prosinec (Dezember 1-31; Jan Peters, 1999), Vzpominky na cestu do Litvy (Reminiscences of a Jour-
ney to Lithuania; Jonas Mekas, 1972), Z ddlky. Zdpisnik (Aus der Ferne. The Memo Book; Matthias Miiller,
1992).
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ptsobi jako odbornd asistentka v Semindfi filmové védy na Freie Universitiit v Berliné. V letech
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SUMMARY

THE PERFORMANCE IN FAMILY FILM

Some Remarks on Home Movies as Media Practice

Alexandra Schneider

Home movies, like other ephemeral films, have only recently become the focus of attention from academics.
Following in the footsteps of filmmakers and other artists who have been using home movie footage in their
work for some time, sociologists, but also film scholars and film archivists have increasingly come to under-
stand the value of the home movies as not just a potential historical source, but a film genre. However, home
movies pose a major challenge for the film scholar in that the surviving film materials usually only represent
a part of the media practice that constitutes the home movie as a genre. Based on an analysis of an important
sample of home movies from Swiss families from the thirties, this article argues that in order to reconstruct
the home movie as media practice, one has to take seriously the traces left of the production process in
the surviving films. Arguing for a production aesthetic of the home movie, the article proposes that the home
movie is not just a social activity, but should be considered as a form of everyday media practice and as
such deserves attention as an aesthetic production in its own right. Of crucial interest among traces left
by the production process in the film materials is the performance of the people in front of the camera, in
particular their performance as a behavior in relation to the person behind the camera. An analysis of perfor-
mance styles suggests that performance in the home movies fundamentally differs from performance in other
types of film in that most of the performative bevahiour is not addressed to the camera and/or an implied
audience but to the cameraperson and, via the cameraperson, to the performers themselves. In that sense
the cameraperson fully functions as part of the film’s diegesis. On a theoretical level, then, what is called for
is a vocabulary for the analysis of performance that takes into account the specificity of the home movie
performance, particularly with regard to the performer’s relationship to the cameraperson. Since the phenom-
enon of the cameraperson as part of the diegesis can increasingly be observed in other forms of film as well,
particularly in a number of recent documentary films, such a vocabulary should prove to be useful for an analy-
sis of performance styles even beyond the home movie,

Translated by Alexandra Schneider
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Cldnky

RODINNY FILM V RUKOU
FILMOVYCH AMATERU

Jiti Hornic¢ek

Uvod

Za rodinné povazujeme filmy predevéim reportdzni nebo dokumentdrni (ve smyslu mezindrodni usance),
které svym obsahem a pfednostnim Géelem nehledaji sviij cil v uspokojeni kteréhokoli publika, nybrz

£ XL

toliko toho publika, kterym je shromdZdénd rodina a nejintimnéj3i pidtelé, nebof dileZitost vyjevii

a piedeviim zobrazenych osob neni obecnd, ba pravé naopak vznikd a zanikd pouze v pfitomnosti

¢i nepfitomnosti divdki, kteff jsou s vyjevy a zobrazenymi osobami spjati citovymi vztahy, vyplyvajicimi
z poméri pribuzenskych nebo individudlné pratelskych.

(M. Bert, Ktery je nejlepsi? ,,Ceskoslovensky kinoamatér® 11, 1947)

Kategorie rodinného filmu md v rdmei kinematografie ponékud ambivalentni postaveni.
Na jedné strané valnd ¢dst laické a odborné (filmovf historici, teoretici, praktici) vefejnos-
ti rodinny film piehlizi coby trividlni zdlezitost nezasluhujici si soustfedénéjsi pozornosti.
Na druhé strané rodinny film neziidka ,,nepozorované* prekracuje hranice svého teritoria
a v transformované podobé se objevuje jako souédst filmi z jinych kinematografickych ob-
lasti. Stylizované sekvence rodinného filmového materidlu tak slouzi v dilech profesiondl-
nich filmaid k estetickému a narativnimu ozvldStnéni napf¥. MRTVA A ZIVA (A. Hitcheock,
1939), Nupa v BRNE (V. Mordvek, 2003) a mnoho dalsich.” Experimentdlni nezdvisld ki-
nematografie nabizi piiklady vyuZiti formdlnich prvki a tematickych motivii typickych
pro rodinné filmy (filmové deniky Jonase Mekase; DETSKA SKADLENI /M. Jezek, 2002/)
nebo origindlniho zpracovani nalezeného obrazového materidlu po vzoru found footage
(RODINNE KRONIKY / Vit Pancit, 1999/; HApPY END /Peter Tscherkassky, 1996/).

Podobnd ambivalence panuje také mezi amatérskym a rodinnym filmem. Pfi pokusech
o nalezeni urc¢ité hranice mezi obéma oblastmi se miizeme setkat jak se stanoviskem,
které toto rozliSovdni radikdlné odmitd, tak se snahou o jeho zpfesnéni. Prvni postoj,
jehoz zastincem byl napiiklad jeden z prvnich prikopniki amatérského filmu u nds
R. M. Prochdzka,” 1ze charakterizovat timto citdtem:

1) Funkei stylizovanych sekvenci rodinného filmu ve fikénim filmu (textu v textu) se zabyvd Marie-Thérese
Journotova ve studii Le film de famille dans le film de fiction. In: Roger O din (ed.), Le film de famille.
Meridiens Klincksieck, Paris 1995, s. 147 — 162. Soudasti textu je i vycet 40 tituldi, v nichz jsou zdbéry
tohoto typu pouZity.

2) Robert Milos Prochdzka (zemfel v r. 1984) — spolumajitel firmy Cinéma dovazejici do Ceskoslovenska
filmové pfistroje pro kinoamatéry znacky Pathé a Lumiére. Zakladatel Pathé klubu, amatérsky filmar,
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Vidyf rodinny film vpravdé sdm kategorii netvofi. Tak jako ji netvoif tieba film
ndrodopisny. Ten i onen je zpravidla bud’ natoc¢en stylem reportdze, nebo stylem
dokumentdrnim. Jen omezen4 dileZitost reportdze nebo dokumentdrniho presunu-
je nékteré z filmf téchto typh do zvld$tni intimni p¥ihradky.”

Pro druhé stanovisko je pfizna¢né tvrzeni Martina Cihdka:

Zdkladem amatérského filmu je zdjmovd soukromd ¢innost jednotlived, kteff vy-
uzivaji kinematografickych prostiedki k tvorbé amatérskych filmi jakoZto vyrazo-
vé a mySlenkové uzavienych celki, pficemz nikterak neusiluji o materidlni pro-
spéch z provadéni ¢i vysledka této ¢innosti. Sdm pojem amatérsky film tedy
nesmime v Zidném piipadé zamériovat s prostym rodinnym zdznamem, ktery po-
stradd casto jakoukoli skladebnou vystavbu a je omezen na rovinu pouhého me-
chanického zdznamu predsnimacf reality.”

Pres viechny viditelné rozdily viak mezi amatérskym a rodinnym filmem existuje spe-
cifické uzsi propojeni prostfednictvim osobnosti téch tviireti, ktefi od poédteéniho pofi-
zovani rodinnych zdbéru prechdzeji k tvorbé amatérskych filmf, a prostfednictvim si-
tuaci, kdy se prostiedi amatérskych filmovych klubi stavd mistem prezentace rodinnych
filmi.

Ve svém textu se budu zabyvat rodinnym filmem na tzemi dneini Ceské republiky
od vzniku kinematografie az do poloviny &tyficdtych let dvacdtého stoleti. Zaméfim
se na podminky jeho existence v souvislosti s vyvojem kinematografické techniky
(v prvni ¢dsti) a se vznikem amatérskfc‘h filmovych klubt ve tficdatych letech (druhd
¢ast). V druhém piipadé mne zajimd pifedeviim prinik rodinného a amatérského fil-
mu v okamziku, kdy reZisérské, kameramanské a stitha¢ské ambice amatérskych
filmaii nato¢eny materidl vymanuji z hranic rodinného filmu. Vysledek prdce kino-
amatéra se tak sice vztahuje k meté uceleného filmového dila, ale presto si zdroven
ponechdvd atmosféru pfirozenosti rodinného snimku tim, jak rodinnd realita odoldvd
filmové fikei.

Filmova technika uréenda amatérum

A kolik amatérii zatouZilo, poriditi si #ivé fotografie svych drahych, fotografie, jez dovolily by kdykoli,

1 po smrti fotografované osoby zase ji, alespoii na kratinky moment, v mihotavé projekei kinematografické
oziviti...! (...) Co kouczla leZ{ v takové fotografii, kdyZ ten, jenZ jiZ ddvno hnije kdesi ve vlhké hling,
pfechdzi tu v setmélém pokoji pred ndmi, usmivi se, kyne ndm...!

(Jar. Benda, Pijimaci piistroj kinematograficky. ,Fotografickd revue” 2, 1920 — 1921)

soutézni porotce, prispévatel do ¢asopisii 0 amatérské kinematografii (pseudonym M. Bert). V letech
1947 — 1948 predseda mezindrodni organizace UNICA.

3) M. Bert, Ktery je nejlepsi? ,,Ceskoalovensk}? kinoamatér* 11, 1947, 35 — 38.

4) Martin Cihdk, Amatérsky film. In: Lubos Ptacek (ed.), Panorama ceského filmu. Rubico, Olo-
mouc 2000, s. 465.
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V den prvni vefejné projekce vyndlezu bratii Lumiérovych v pafiZzském Grand Café,
tj. 28. prosince 1895, byl souddsti krdtké filmové produkce vyjev s ozna¢enim — RODIN-
NA SNIDANE. (,,Uginkovali v ném Auguste Lumiére se svojf Zenou a ditétem.“”) Uz sdm
ndzev uvedené scénky zachycené na 17 metrech filmového materidlu zietelné naznacu-
je, kde hledat kinematografické prazdklady kategorie rodinného filmu, i kdyZ tehdejsi
publikum zaujal spiSe samotny fakt pohyblivych obrazli nez vidina vlastnoruéniho natd-
¢eni rodinnych kronik. Ale zatimco béZni ndvstévnici filmového predstaveni jesté setr-
vdvali v pasivnim okouzleni projekénim pldtnem, vyrobei foto piistrojii jiz nedlouho po
premiéie v Grand Café predstavili prvni kamery pfizplisobené podminkdm privétniho
pouZiti, af po strance technické ¢i finanéni. Z mnohych pokust zmifime alespon némec-
kého podnikatele Oskara Messtera, ktery v roce 1897 nabizel jednu ze svych kamer ve
verzi pro profesiondly i pro amatéry, nebo anglického fotografa a vyndlezce Birta Acrese,
jenz o rok pozdéji zkonstruoval prvni kameru pro film dzkého formdtu (17,5mm).”
Vhodnou piilezitost k popularizaci kinematografu nejen jako verejné zdbavy, ale také
rekvizity rodinného Zivota poskytovaly v té dobé technicky zaméfené reprezentativni
vystavy. Tak napt. na Svétové vystavé v PaiiZi v roce 1900 se mezi ¢etnymi expondty na-
chdzely dva kapesni snimaci pfistroje francouzskych firem Louis Gaumont a Reulos,
Godeau&Co (Chrono de Poche resp. La Mirographe), které mély u $irs{ laické vefejnos-
ti probudit intenzivnéjii zdjem o zhotovovan{ vlastnich rodinnych filmd.”

Navzdory francouzskému vzoru bratfi Lumiérovych se ¢esky prikopnik tohoto oboru
Jan KiiZenecky, piivodni profesi fotograf, ve svych prvnich pokusech neinspiroval rodin-
nou selankou, takze podobnd scéna se v jeho pdsmu promitaném na prazském vystavis-
ti v roce 1898 mezi dokumentarnimi sekvencemi neobjevila.

Kiizeneckého filmarsky a podnikatelsky poéin znamenal vyjime¢nou aktivitu, jelikoz na
prelomu devatendctého a dvacdtého stoleti nebyla situace zdjemeti o kinematograficky
vynélez #jicich na dzemi Cech a Moravy, které v té dobé& nélezely k rakousko-uherské
monarchii, jednoduchd. V Rakousko-Uhersku neexistovaly vyznamné tovdrny na vyrobu
filmového materidlu a piijimaci techniky. Stdtem uplatiiované clo na dovdzené zbozi to-
hoto druhu tak ztéZovalo rozvoj zdejsi profesionélni produkece, o tvorbé amatérskych a ro-
dinnych film@ ani nemluvé. Pro nad3ence, ktefi si navzdory vysoké cené prece jen moh-
li zakoupit vlastni kinematograficky apardt, tak vzhledem ke geografické vzdalenosti
a kvalité prodejnich sluzeb byly na poédtku stoleti nejsnaze dosazitelné vedle francouz-
ské znacky Pathé némecké pifstroje drazd'anské firmy Ernemann,” jez jeden ze svych vy-
robk{i — Ernemann Amateur Kino I (formdt 17,5mm) — v roce 1903 adresovala skupiné
filmaiti laik@. Nutno podotknout, Ze pojem amatérsky film tehdy postradal ten specificky
vyznam, jaky mu pozdéji p¥ipadl s rozvojem organizované klubové ¢innosti. V téchto ra-
nych dobdch byl amatérskym filmafem oznacovdn i1 majitel kamery, jehoZ jediny tvarci
z4mér predstavovala snaha zachytit na filmovy pds okamziky z rodinného Zivota.

5) Srov. Kristin Thompson — David Bordwell, Film History: an Introduction. McGraw-Hill, Inc.,
New York 1994, s, 10.

6) Srov. Jitf Rehotek, Pionyr iizkého filmu. ,Amatérsky film* 14 (22), 1982, &. 2, s. 39.

7) Srov.]. Rehoftek, Svétovd vystava. ,,Amatérsky film* 14 (22), 1982, ¢. 4, s. 87.

8) Srov. Jar. Petrdak — Jan Srp, Kinematografie. Praha 1914, s. 81.
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Vyroba kamer a projektori pro amatérské pouziti byla tésné svdzdna s vyvojem filmo-
vych formatii uzsich rozméri nez byla klasickd Sitka 35mm. Nejen jiZz zminény Angli¢an
Acres, ale 1 ostatni vyndlezci resp. firmy s nimi experimentovali takfka od samého vzni-
ku kinematografu. Jednotlivé produkty téchto pokusti viak nebyly vzdjemné kompatibil-
ni. Ligily se nejen Sitkou filmového pdsu, ale také poctem, tvarem a umisténim perfora-
ce, coz znesnadnovalo spoluprdci a komunikaci za¢inajicich amatéri. V pfipadé vyroby
kinematografickych pfistrojii pro laické pouziti chybél dostateéné silny tlak ke zpie-
hlednéni chaotické situace, jak se tomu stalo v profesiondlni oblasti na pafizském jed-
nani v roce 1909, kde vznikla mezindrodni dohoda o sjednoceni pouzivaného materidlu
formdtu 35mm. Jesté na konci dvacdtych let minulého stoleti Karel Smrz ve své knize
Film v rukou amatéra vyjadiuje znepokojeni nad aktudlnim stavem:

Jediné prani chtél bych tu tlumoéiti: M4-li jiz amatérsky film miti jiné dimense,
nezli film profesiondlni, necht co nejdfive prikro¢i se k jeho normalisaci. Dopo-
sud totiZ kazdy novy amatérsky apardt znamend zpravidla zavedeni filmu novych
rozméri, takze za krdtko bude zavedeni normalisace fezem velice bolestnym pro
ty tovdrny, jichZ pfistroje budou miti rozmér jinych.”

Na rozsifeni rodinného kinematografu méla také negativni dopad 1. svétovd vilka. Po je-
jim skonéeni ceny kinematografickych piistrojii vzrostly a staly se pro béZzného ob¢ana
nové vzniklého Ceskoslovenska jesté nedostupnéjsim zbozim, nehledé ke stitem docas-
né uplatiiovanému embargu na ndkup optickych piistroji. Pro filmové nadSence, které
ani tyto nepiiznivé okolnosti neodradily od imyslu pofidit si vlastni kinematografickou
techniku, nabizel svérazné feSeni tohoto problému ¢éldnek otistény v ¢asopisu ,.Fotogra-
fickd revue®. V roce 1920 se totiZ na strankdch , Fotografické revue™ objevil prakticky
ndvod na sestrojeni jednoduché kamery (o rozmérech 270x270x160mm), u niZ bylo
mozné vedle rtiznych soucddstek niZsi pofizovaci ceny vyuZit nap¥. maltézského kiiZe
z détskych promitacich pristroji. Podle odhadu autora ndvodu Jar. Bendy, ktery zdjem-
ctim nabizel kromé detailnich ndkresii budouciho apardtu a pfesného popisu postupu
prace 1 zajisténi nékterych soucdstek za nizii cenu, ndklady na takto zhotoveny piistroj
nemély presdhnout vysi 250 korun.'”

V obdobi od poditku stoleti do tficdtych let je pro praxi rodinného filmovini charakte-
ristické pomérné vyvazené rozlozeni trhu mezi pfistroje pro formdt 35mm a pfistroje vy-
uzivajici formdty dzké. Prvni skupinu uréenou pro zamoznéjsi filmare tvorily specializo-
vané amatérské kamery, které byly oproti tém profesiondlnim mensi a mély jednodussi
konstrukei. Jejich velikosti odpovidala i ndpln kazety s filmovym materidlem, ktery mél
délku asi 30m. Filmovd surovina a dalsi vybaveni byly sice draisi, ale existovala
zde moznost zaplatit si vyvoldni nato¢eného filmu v laboratofich profesiondlnich firem.
Format 35mm navic nabizel kvalitnéj§i obrazovy materidl pro tehdy hojné propagované
zhotovovani fotografii zvétSovanim jednotlivych filmovych okének. Ponékud problema-
tickou vyhodou byla moZnost domdcich projekei distribué¢nich filmi, a to kvili cené
a obtiznosti ziskdni téchto kopii.

9) Karel Smr %, Film v rukou amatéra. Nakl. Sole a Simédcek, Praha 1928, s. 66.
10) Srov. Jar. B e nd a, Pfyjimaci pristroj kinematograficky. ,,Fotografickd revue™ 2, 1920 — 1921, s.73.
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Druhd skupina uZivatelf tzkych formati dlouho trpéla Zivelnou produkei jednotlivych
vyrobeu. Chaoticky trh nakonec usmérnil a do jisté miry sjednotil obchodni dspéch dvou
spole¢nosti — americké Eastman Kodak a francouzské Pathé, které zhruba ve stejné dobé
zavréily vy¥voj novych formadt uréenych pro amatérské filmare a ndsledné je prosadily
v irfim svétovém méfitku. Eastman Kodak zavedl vyrobu 16mm filmového materidlu
a souvisejiciho technického vybaveni v roce 1923. Ve vano¢nim ¢éase roku predchazeji-
ciho se Pathé predstavila s kinematografickym systémem zaloZenym na filmu o 3ifce

11
9.5mm,""’

se kterym se ji zdhy podafilo vyrazné prosadit na ¢eském trhu. V konkurenci
s formdtem 16mm si drZela prioritu az do poloviny tficdtych let, kdy se objevil format
8mm. Obé spolec¢nosti nabizely svym zdkaznikim piistroje spliiujici dva zdkladni poza-
davky — snadnou obsluhu a lehky transport. Nutno dodat, Ze americkd firma Eastman
Kodak (podobné jako Bell and Howel) byla znevyhodnéna nepfiznivym kursem koruny
k dolaru, ktery z pohledu ¢eského kinoamatéra prodrazoval jeji produkty, z nichz se
v §irSim méfitku uplatnil typ kamery Ciné Kodak. Kodak Eastman se tak snazil ziskat za-
kazniky nabidkou riznych vyhod a sluZeb, nap¥. cena zakoupeného materidlu zahrmova-
la i jeho laboratorni zpracovdni. Pathé zase nabizel ve formdtu 9,5mm 1 profesiondln{
hrané tituly (ov8em ¢asto ve zkrdcené verzi) a dokumenty, tzv. piirodni filmy. Neziidka
se stdvalo, Ze amatéfi zafazovali zabéry z téchto dokumentii do svych obrazovych repor-
tdzi z navétév evropskych velkomést (Pafiz, Londyn), pfimofskych letovisek (Biarritz)
apod.

Ve sbirkdch Ndrodniho filmového archivu v Praze se aktudlné nachdzi nékolik kolekef
rodinnych film@, z nichZ ty nejstarsi pochdzeji z roku 1925. Na zdkladé znalosti tohoto
materidlu a neménnosti zdkladnich formdlnich stereotypil, které miizeme u rodinnych
filmid pozorovat aZ do soucasnosti, 1ze rodinnym kronikdm prvnich dvou desetileti dva-
cdtého stoleti prisoudit podobné vlastnosti, jaké popisuje v jednom ze svych texti fran-
couzsky teoretik Roger Odin.” Pfi rozboru struktury rodinného filmového materidlu
Odin upozorfiuje na jeho neohrani¢enost, s niz koresponduje roztfisténost az naprostd
absence linie vypravéni. V&imd si neplynulého filmafského vyjadfovani v kombinovéni
riznych velikosti zabérti, pohybii kamery atd. a ¢asté absence presného oznaceni ¢asu
a mista zachycenych udélosti.” Kompozice zdbért podobné tém na fotografiich, pohle-
dy snimanych osob do kamery a naruSovéni percepce divdka chybné provedenymi zdbé-
ry (rozostfeni, ties obrazu) jsou dalsi Odinem uvddéné charakteristiky. Jejich existenci
u materidlu pochdzejictho z vy$e zminéného obdobi by potvrzoval i tehdejsi aktudlni stav
profesiondlni kinematografie coby mozného inspira¢niho zdroje, droven techniky (délka
materidlu v jedné kazeté, absence pohybu kamery) a ndvaznost na tradici fotografie.
Jednoduchost stylu rodinnych film pramenila i ze skute¢nosti, Ze tehdy existovaly mi-
nimdlni podminky pro zdokonalovani kinoamatéri, jednak kviili roztfidténosti technické

11) Srov. Laurent Creton, L économie et les marchés de [ amateur. In: R. Odin (ed.), .,Communica-
tions™, &. 68, Paris, 1999, s. 150 (¢esky pieklad v tomto &isle ,,lluminace™).

12) Srov. Roger O din, Le film de famille dans [ institution familiale. In: R. O din (ed.), Le film de famille.
Meridiens Klincksieck, Paris 1995, s. 27 — 41.

13) Toto tvrzeni neni tak jednoznaéné. U materidli z obdobi do poddtku 2. svétové vdlky byvd, alesponi po-
dle mych dosavadnich zkuZenosti, pomérné ¢asté zatazeni orientaénich mezititulkdi s témito ddaji, a to
predeviim o misté nataceni.
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zikladny negativné ovliviiujici vyménu filmarskych zkugenosti a vzdjemnou pomoc, jed-
nak nedostatkem piilezitosti ke vzdélavdni filmovych laika prostfednictvim amatér-
skych filmovych klubii ¢i specidlnich tiskovin a ¢asopisti (v téch, které tehdy vychadzely,
byla kinematografie pojimédna jesté jako priimyslové odvétvi & profesni obor). Na rozdil
od amatérské kinematografie tyto popularizac¢ni a vzdéldvaci aktivity uz bézné fungova-
ly v okruhu amatérskych zdjemeti o fotografii, jejichz prvni klub — Cesky klub fotograf
amatérli — vznikl v Praze uZ v roce 1889. Nelze pominout, Ze prvni informace z kinema-
tografického prostiedi a o technickych zdlezitostech nataceni film{ nabizely priavé caso-
pisy puvodné specializované na amatérskou fotografii, napf. ,.Fotografickd revue™ aj.
Ostatné vétSina amatéri se k filmu dostdvala pres svoji predchozi zkuSenost s fotografii.

Prvni kluby amatérskych filmara

Majitel kinokomory mél jen svoji rodinu a nékolik pidtel, s nimi Zil a s nimi chodil na vylety a natacel je

a zazitky s nimi proZité tak, jak Ely za sebou, jak je dal Zivot. Bylo to prosté, ale bylo to nestrojené. Byl to
prvni, sdm ze stavu véci vyplynuvsi program amatérského filmu: filmovat to co se mi libi, co md ku moji
osobé zvlastni vztah, na co se budu vidy rdd divati, protoZe to ve mné probudi krdsné vzpominky na véci,
které se tehdy udaly, ale které mohou zajimati pouze mne a nejuzii kruh mé rodiny a mych pfatel.

A to je pravé to. Mnohem chladnéji byl pfijat, tfeba dobry rodinny film, Zirokym kruhem divik{ pii vefejném
predvadéni, nez v tzkém kruhu rodiny. A amatér zatouzil po sldve!

(Ing. Josef C. Cadek, Profesiondlnt film — amatérovo nebezpeét. ,,Ceskoslovensky kinoamatér 2, 1936)

Uplatnéni dvou dominantnich vzkych formatd (9,5mm a 16mm) na ceském trhu, pro-
vdazené niZ&i pofizovaci cenou potiebného vybaveni, a stdle se rozsifujici obchodni
a servisni zdkladna pfinesly potfebny impuls ke zvySovdni poétu zdjemeti o amatérské
filmovdni. S jejich nartistajicim po¢tem se zddlo, Ze amatérskd kinematografie konec¢né
splni nadé&je svych propagatorti, které do ni vklddali na zdkladé predchozich zkuSenosti
s fotografii:

Viichni dnes dobre vime, co vykonala amatérska fotografie na poli fotografie pro-
fesiondlni. Za existenci dne3nf fotografie umélecké mdame dékovati hlavné amaté-
riim, ktefi se dovedli prvi osvoboditi z pout bandlniho pojeti, zrcadelného lesku

a nevkusné, loutkové neZivotné retuse..."”

Vedle pievazujici ¢dsti filmari laiki, jez se spokojila s funkei kamery coby zdroje za-
znami rodinnych uddlosti, se zde rozriistala skupina kinoamatéri, kterym tyto privdtn{
aktivity nepfindZely dostate¢nou satisfakei a ktefi se filmovéni chtéli vénovat soustavné-
ji a s vétsl kreativitou. '

Na podzim roku 1932 situace vyistila v zaloZenf prvnich dvou klubfi na tizemi Ceskoslo-
venska — Moravskoslezského klubu kinoamatérti v Brné (21. zafi 1932) a prazského
Pathé klubu (13. fijna 1932)." které sice vznikly nezdvisle na sobé&, ale zdhy navdzaly

14) K. Smrz ec.d.,s.8-9,
15) Srov. M. Cihdk, c. d., s. 465.
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prvni vzdjemné kontakty. Zrod Pathé klubu je dal$im dikazem dilezitosti filmovych for-
mati pro rozvoj kinoamatérského hnuti, nebot tento klub sdruzoval vyluéné filmare po-
uzivajici materidl $itky 9,.5mm. Kli¢ovou iilohu pii jeho vzniku sehrdla firma Cinéma na-
bizejici v Ceskoslovensku francouzské vyrobky znacky Pathé.' Vedeni Cinémy se touto
aktivitou podafilo skloubit vlastni obchodni zdjmy se zdjmy spolecensko-osvétovymi.
Firemni prostory poslouZily jako misto prvnich setkdn{ tzv. devitkdit, kde se zhruba od
listopadu 1931 zacalo pFipravovat zaloZeni kinoamatérského klubu o to vyznamnéjsiho,
ze ho od samého poéitku existence provizelo vydavdni specializovaného kinoamatérské-
ho ¢asopisu ,,Pathé revue®. V ném se kromé ¢lanki vénovanych technickym a organizac-
nim problémiim nachazela pravidelnd rubrika ,,Odpovédi* s praktickymi radami ke kon-
krétnim otdzkdm kinoamatérii z ostatnich mést, kde podobné kluby neexistovaly.

K hlavnim ¢innostem Pathé klubu patfila poradenskd ¢innost, organizovani vikendovych
kurzii pro zaddte¢niky, projekce filmi s pfedndSkami konané i mimo Prahu v mensich
ceskych méstech, klubové soutéZe a spoluprdce s prodejci kinematografické techniky.
Stranou pozornosti jeho vedeni neziistdvaly ani kluby fotografi amatérii, napiiklad Klub
pratel amatérské fotografie, s nimiz spoleéné porddalo vyménné prezentacni a prednas-
kové vecery."” Viechny zmifiované aktivity mély za cil rozsifit ¢lenskou zdkladnu a po-
zvednout roven dél realizovanych ¢leny klubu, z nichz ta nejlepsi reprezentovala jeho
¢innost na vefejnosti a v ramei amatérského filmového hnuti. Postupné zdokonalovani se
projevovalo ve snaze zvlddnout a vyuZivat technicky stdle slozitéjsi vyrazové prostiedky,
coZ ve své podstaté sméfovalo proti piivodnim zdmértim vyrobeti amatérskych piistroji,
jak je potvrzuji slova Marion Norris Gleasonové, kterd v roce 1919 jako jedna z prvnich
zkouZela kameru firmy Eastman Kodak: ,,Chtéli nékoho, kdo o filmech nevédél viibec
nic, aby si mohli byt jisti, Ze kameru bude schopen obsluhovat kdokoli.*"

V konkurenci téchto vyzralejSich a realizac¢né ndroénéjsich filma, pfi jejichz vzniku ¢le-
nové klubu ¢asto vytvareli interni tviiréi skupiny (vétSinou dvou az tii¢lenné), nebylo pro
rodinné filmy v programu klubovych veceri mnoho mista a logicky se netésily ani srov-
natelnému divackému zdjmu. Pfitom méné zkuseni ¢lenové, ale nejen oni, ¢erpali ndmé-
ty predeviim ze svého nejbliziiho okoli, tzn. vlastni rodiny. Aby se mohli dspésné ucast-
nit soutézi i s timto materidlem, ktery obsahoval uddlosti typické pro rodinné kroniky
(svdte¢ni posezeni, rodinné vylety, prazdniny na venkové atd.), snazili se co nejvic po-
tlacit typické znaky bézného rodinného filmu, af uz piipravou scénare, rezii nebo konec-
nou tipravou pii stiihu. Jako nezbytné se jevilo vtisknout nato¢enym zdbérim urcitou
dramatickou linii, dodat jim zddni pfibéhu. Vedle rodinnych kronik ,,klasické produkce
a distribuce®, pochdzejicich z privdtniho prostiedi ,,nekontaminovaného® kinematogra-
fickou osvétou, tak v prostoru ovliviiovaném ¢innosti amatérskych filmovych klubi vzni-
kala dila, v nichZ autenti¢nost zdbérii rodinného charakteru byla vystavena piisobeni

16) Lpéni na vy¥lunosti klubu, co se tykd formdtu 9,5mm, se v dal3ich letech v souvislosti s objevenim for-
métu 8mm a se zlevnénim pofizovacich ndkladi u formdtu 16mm ukdzalo jako neproziravé, nebof vedlo
k odchodu &4sti élenstva a zalozeni Ceského klubu kinoamatérii v roce 1935. Pathé klub byl pozdéji pre-
jmenovén na Prvni klub kinoamatérti.

17) Srov. Klubovni spoluprdce. Pathé-revue 3, 1934, s. 13.

18) Dwight Swan s on, Inventing amateur film: Marion Norris Gleason, Eastman Kodak and the Rochester
scene, 1921 — 1932, Film History®” 15, 2003, ¢. 2, s. 127.
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dramaturgické fikce. Zamér predvést tento materidl mimo okruh rodinného publika
a motivace proniknout hloubéji do zdkonitosti kinematografické tvorby ddvaly vzniknout
snimk{im, v nichz se spojoval prvofady cil rodinnych filmi zachytit v obraze své piibuz-

né v jejich prirozenych reakcich s autorskou ambici dosdhnout uceleného tvaru filmové-
ho dila."

Filmy Bedricha Valenty

Nazorny piiklad pohybu na hranici mezi rodinnym a amatérskym filmem najdeme v tvor-

* ve dvou jeho dilech natoc¢enych v letech

bé brnénského filmare Bedrficha Valenty,
1934 a 1935, kterd si jsou podobnd tématem i zpracovdanim. V obou piipadech jde o re-
portdze z prazdninového pobytu u pfibuznych, jejichz hlavni postavou je autorova pfi-
blizné Sestiletd dcera. Prvni Valentiiv film ziskal na soutézi Pathé klubu tfeti cenu, kdyz
byl piedstiZen organiza¢né naro¢néjsimi a zpusobem provedeni vynalézavéjsimi tituly —
v amatérskych kruzich dodnes respektovanou HADROVOU ANCKOU (1934) autorské troji-
ce Burda — Lengsfeld — Tichy, kombinujiei hrané pasdze s animaci panenky, a hranym
filmem s détskymi protagonisty RIVALOVE (1934) v rezii R. M. Prochazky. Pro klubové
soutéze byvalo pravidlem, Ze porota pfi hodnoceni formdlnich prvki kladla diraz také
na technické zvladnuti fotografie, coz znamend, 7e kromé autorovy priace s kamerou —
vyuZiti svétla, kompozice zdbérl — zohlednovala i proces laboratorniho zpracovéni nato-
¢eného materidlu, které si amatéfi ¢asto provadéli sami. Jak dokazuje komentdr otistény
v ,,Pathé revue®, pravé tim, mj. Valentav film zaujal pritomné diviky:

Krdsnou inversi (rozuméj kvalitu laboratorniho zpracovdni — pozn. J. H.) a obra-
zovou komposici piinesl rodinny film pana Valenty ze Zidenic: JIRINKA. Film se
miiZe kritisovati pouze po strdnce reZijni — chybi mu déj. Skoda, velkd gkoda, Ze
autorovi nezbyl jiz ¢as na dpravu sestiihu — véfime v3ak rddi, ze pii vlohdch auto-

- vl o~ e v 21
rovych do¢kdme se vbrzku pifjemného prekvapeni.™’

Autor ¢ldanku piSe o Valentové filmu jako o rodinném a md k tomu vzhledem k nékterym
pasdzim opravnéné davody, zdroven vSak v ném najdeme i prvky, které jsou pro tuto
kategorii nezvyklé. Uz prfitomnost autorovy ,.firemni® znacky v tdvodu je typickd pro
amatérské filmare, u rodinnych film{ se s ni setkdvdme jen vyjimecné. Tato loga, éasto

19) Opaény pél k diltim na hranici rodinného a amatérského prostiedi piedstavovaly filmy od autori s origi-
ndlni uméleckou a filmovou vizi. Filmy dvojice Smejkal — Zahradnitek (RUCE V UTERY, 1935; PRIBEH VO-
JAKA, 1935) ¢i trojice Kresl — Vlk — Zeleny (NAPRIC PRAHOU, 1935), élenti filmové sekce tzv. film-foto
skupiny fungujici v rdmei Levé fronty, vznikaly v amatérskych podminkdch, ale stranou centra klubové-
ho déni. Jejich promitdni se u &dsti élenstva setkalo se znaénymi vyhradami nejen k novitorské formée
(Smejkal — Zahradnitek), ale také k politickému smy&leni (NAPRIC PRAHOU).

20) Bedfich Valenta (1889 — 1973) — majitel cukrdfstvi v Brné-Zidenieich, v¥znamnd osobnost Moravsko-
slezského klubu kinoamatéri v Brné. V roce 1925 se zacal vénovat rodinnému filmu, pozdéji amatér-
skému. Mezi jeho ocenénd soutézni dila pati nap¥. komedie o naruZivém &tendii rodokapsii VSEHO MOC
SKODI (9,5mm) &i psychologické drama se socidlnim podtextem NA SCESTI (formdt 16mm).

21) Amatérsky film dobyvd Prahy. ,,Pathé-revue™ 3, 1934, s. 174.
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Filmovdni inscenovaného rozhovoru je naruSeno bezprostiedni reakci malé protagonistky.

Foto archiv

tvofend inicidly autora (jako v piipadé Bedficha Valenty) nebo zkratkou z pocéateénich
pismen piijmeni ¢lend tvirdéi skupiny (napt. TIBUPO — Tichy, Burda, Pop), vétSinou
spliiovala pouze zdkladni funkci autorského podpisu. Jen v ojedinélém piipadé méla
i funkei zabavnou, viz autorsky titulek, ktery vytvoril Cen&k Zahradnitek® ke svému
filmu z dovolené a ktery vyrobni znacku spolec¢nosti PDC — lvi hlavu pohybujiei se v kru-
hu ohrani¢eném fetézem — parodoval véncem z jitrnic a buftl a v ném otddejici se hla-
vou psa.”

Titulek ndsledujicr po filmarské znacce — ,,Nase Jitinka o letnich prazdnindch u strycka
roku 1934.* — odpovida svou délkou 1 obsahem spiSe informa¢nimu mezititulku v rodin-
né kronice nez nazvu amatérského filmu. Stejnou rozkolisanost pak pozorujeme i u na-
sledujicich scén, z nichZ nékteré vyraznéjsi hereckd akce posouvd do oblasti hraného
filmu (Jifinka pfibihd s dopisem od stryce za maminkou; scéna louceni s panenkami),
jiné (zvl4sté ty nato¢ené na ndvstévé u pfibuznych) ddvaji pocitit atmosféru nahodilého
okamziku, jez viak po spusténi kamery zanedlouho prechdzi v bezradnost a strnulost ro-
dinnych fotografii (Jifinka s tetou a strycem postdvaji u zahradniho bazénu). K charak-
teru rodinnych snimk@ upominaji ojedinélé pohledy snimanych osob do objektivu vyvo-
lané jejich znejisténim piftomnosti samotné kamery nebo akei odehrdvajici se pred ni —
viz scéna, kde divka rozesmatd strycovym Zertovdnim se nakonec podivd ke kamefte jako
by se ,,s ni* chtéla podélit o zdbavnost situace.

Casovou a prostorovou névaznost vypravéct linie posiluji spole¢né s mezititulky (napf.
»Na cesté k c¢ili) krdtké stiihové pasdze, cesta vlakem na prdzdniny (v rodinnych fil-
mech bychom se rdzem ocitli na misté prazdninového pobytu) sloZend z detaill pracujict
lokomotivy, plujici krajiny a ¢dsti vlakové soupravy snimanych oknem z jedouciho vozu,

22) Cenék Zahradnidek (1900-1989) — zakladatel prazského Pathé klubu a dlouholety &len CKK, jen? tviir-
¢iho vreholu dosédhl ve 30. letech ve spoluprdei s Vladimirem Smeik‘dlem (ATom VECNOSTI; RUCE v UTE-
RY; PRIBEH VOJAKA). Jejich filmy (v soudasnosti fazené k ceské mezivileéné filmové avantgardé) byly
programové v opozici proti prevlddajicif umélecky nendroéné produkei éeské profesiondlni kinematogra-
fie a v amatérskych podminkdch piedstavovaly vrchol filmafského snaZeni.

23) Srov. P. Rochyba, Ill. vefejné predvddéni amatérskych filmii. ,,Pathé revue™ 3, 1934, s. 6. — 777
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Brnénskd panorama jako souédst ,firemniho® loga
kinoamatéra Bedficha Valenty.
Foto archiv

jez ptisobi filmarsky nejinvenénéji, nebo sled obrazii ztemnélé oblohy a obrysii stromii
na horizontu fungujici jako ¢asovy predél (konec dne). Viechny tyto sekvence plisobi
coby poetické preryvy Jifinéina prazdninového p¥ibéhu.

Nahodilost ve vystavbé filmu reprezentuje pasdz predstaveni rodinného loutkového di-
vadla, kdy se diky rdmovdni obrazu (jevi§té s loutkami vypliuje cely zdbér) a v rdmei ce-
lého dila nezvyklé délce ocitneme jakoby v jiném samostatném pohddkovém pribéhu
z Tajemného lesa. Stejné nahodile plisobi i ndhly zavér filmu ,,vrcholici™ zdbérem divky
na prochdzce v polich.

Valentiiv druhy film Z POSLEDNICH DNU PRAZDNIN (1935), ocenény II. pofadim v katego-
rii C (filmové reportdze) na II. celostdtni soutézi, vznikl o rok pozdéji se stejnym autor-
skym zdmérem zachytit dceru v Case letnich prazdnin, tentokrat na strycové statku. Je na
ném patrnd dislednéjsi snaha eliminovat stopy rodinného filmu. Nové provedeni staré-
ho ndmétu Valenta inovoval na nékolika mistech, véetné loga, kde inicidly autora dopl-
fiuje silueta brnénské panoramy s Kostelem sv. Petra a Pavla a hradem Spilberkem. Snad
jako reakci na zatrazeni predchoziho filmu do rodinné kategorie lze chdpat ndsledujicf ti-
tulek — ,,uvddi amatérsky film®, jenz tentokrat divdky nenechdvd na pochybach, o jaky
druh dila se v pfipadé Z POSLEDNICH DNU PRAZDNIN jednd. Na rozdil od pfedchoziho ten-
tokrdt neziistivame s divkou v izkém rodinném kruhu, v interiéru domu a na zahradé,
pouze ve spolecnosti stryce a tety. Prdzdninova reportdz je pojata otevienéji tim, jak se
k divce dostdvd vice podnétii z okoli. Kratkd stfihovd pasdz cesty vlakem je umisténa na
samy zacdtek filmové reportdze. Jednotlivé zabéry (sloup elektrického vedeni, vlakové
ndvésti apod.) jsou snimdny v jednotné kompozici s diirazem na vertikdln{ linie v obra-
ze. Opét se zde objevuji scény poznamenané vyraznéji rukou reZiséra, pfedeviim nava-
zovani pritelstvi mezi Jifinkou a mistnimi détmi, které jsou ovéem filmatsky mnohem
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A

Vertikdlni linie dominwji tivodnim zdbéram filmu Z poslednich dnit prdazdnin.
Foto archiv

pestiej&i stiiddnim zabért riznych velikosti — celkii hrajicich si déti s detaily jejich tva-
i1. S v¥jimkou téchto nékolika scén film piisobi jako fetézec nendsilné probihajicich na-
hodnych uddlosti. Spole¢né s kamerou se stdvdme divéinymi spole¢niky pii obhlidce
strycova hospoddistvi, pficemz hlavni postava filmu zde prestdvd byt neustdle v centru
pozornosti, protoze kameraman si vice viimd okoli. Zasluhou tohoto pfistupu se divdkim
nabizeji zajimavé zabéry délnikh pfi praci u mlaticky obili a pfi svaciné ¢i kratky ,,por-
trét™ starého potulného flasinetdre koncertujiciho na dvore statku i s detailnim zdbérem
soukoli jeho instrumentu. DileZitou dramaturgickou soucdsti filmu je motiv divéina
deniku, do kterého si zaznamenadvad, jak vidime i v zdbéru kamery, své prizdninové zdzil-
ky. Denik slouzi k zavrieni dramatického oblouku linie vypravéni (v rodinnych filmech
nepiitomné), nebof v poslednim zdbéru po ndvratu domi z ného dcera ¢te své mamince.
(U podobnych amatérskych filmfi se k dramatickému preklenuti déje bézné pouzivalo
vzpominky nebo snu: ,,Zddn4 souté%, pokud se pamatuji, tedy ani tato se nevyfidila, aniz
se odehrdl na pldtné sen. Tentokridt se snilo dvakrat ¢i tiikrat. UZ to asi jiné nebu-
de...“*") Divéin denik souc¢asné piedstavuje jakousi literdrni paralelu k ,,deniku* filmo-
vému, ktery md oviem potencidl oslovit mnohem 3irsi okruh divaki nez pouze ten tvore-
ny nejbliz&imi pfibuznymi.

Zavér

V prvni poloviné tficdtych let byl rodinny film jako samostatnd kinematograficka kate-
gorie (ovSem nikoli jako filmafskd aktivita) ¢dsti amatérskych filmait angaZovanych
v klubovém hnuti zpochybtiovan, pravdépodobné i kviili tehdejsimu vlivu vedeni Pathé
klubu, které tento ndzor vyzndvalo. Se vznikem dal$iho vyznamného uskupeni, Cesko-
slovenského klubu kinoamatérti (CKK), se v tomto sméru zacala projevovat v&tsi mira
tolerance. Po druhé svétové vilce byl uz rodinny film coby jedna ze étyr kategorii zastou-
pen v regulich klubovych a ndrodnich soutézi vedle filmu hraného, dokumentirniho

24) M. Bert, c. d., s 35.
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a absolutniho neboli Zdnrového.” Ov&em timto zrovnoprdvnénim nezmizel problém vza-
jemného prolindni a piekracovdni hranic s jinymi kinematografickymi oblastmi, jen se
v nové situaci na tento fakt zacalo pohliZet z druhé strany, tedy co jesté je a co uz neni
rodinnym filmem. Plvodni trend dramaturgického ,,zu$lechfovani rodinnych zdbéri,
jehoz pifkladem jsou i dva prazdninové tituly Bedficha Valenty, se najednou ukdzal byt
v jistém sméru zavadéjicim, jak to konstatuje R. M. Prochdzka v ¢lanku shrnujicim pri-
bé&h soutéZe rodinnych filmfi poiddané v roce 1947 v prostordch prazského CKK:

Zd4 se, Ze se amatéfi rozhodli pofizovat si na pamétku snimky svych drahych fil-
movéji, hledice sestavovat souvislé celky. Nezdd se mi jen jedno proziravé: délat
to formou umélych dramatickych néméti. Nikoli bez scéndre, nikoli vidycky po
tajmu, aby o tom filmovand osoba nevédéla, a¢ nepochybné takové obrazy byvaji
nejvérnéj$im zdznamem prirozeného pocéindni. (...) Ono to opravdu jinak téméf
nejde, nez své osoby Fidit. Aviak omezme to fizeni na minimum a nezidejme na
filmovanych nic vic, nez aby se opakovali pro film ve svych obvyklych, nikoli dra-
matickych projevech (...).*"

Filmy Bediicha Valenty se Prochdzkovym pfedstavdm zpiisobu realizace rodinného fil-
mu piiblizuji. Prvni z nich m4 s rodinnym filmem je$té vicero dobfe patrnych styénych
bodti, v pfipadé druhého formdlné propracovanéjsiho dila toto spojeni nachdzime roz-
trousené v okamzicich zdbleskl autentické atmosféry natocenych scén. U obou titulfi
jako by brnénsky kinoamatér anticipoval, aniz by jim zcela podlehl, moznd rizika zdni-
ku specifi¢nosti rodinného filmu v rukou amatérskych filmaiii, na které Prochazka upo-
zornil o vice nez deset let pozdéji:

Zajisté — bavte se podle libosti, tocte co a jak cheete. I kdyZ se velmi ¢asto zejmé-
na hrany film nepovede, je zdbava alespon pfi natd¢eni. Experimentujte — dik vdm
za to. Ale pozor, abyste si jednou nevyéitali, Ze jste si nepofidili rodinné filmy for-

. P s 27
mou filmovych reportdi.”"

Mgr. Jifi Horniéek (1966)
Piisobi jako filmovy historik v Ndrodnim filmovém archivu v Praze, kde m4 na starosti
sbirku rodinného a amatérského filmu.

(Adresa: Nérodni filmovy archiv, Maleickd 12, 130 00 Praha;
Jiri.Hornicek @nfa.cz)

25) Soutéini kategorie ,,absolutni film* byla uréena pro soutézni tituly, jejichz autofi kladli dfiraz predeviim
na zvl43tni poetickou atmosféru svého dila a nekonvenéni prici se specifickymi vyrazovymi moznostmi
filmu. V uréitych obdobich bylo pro stejnou kategorii filmé pouZivdno oznaceni ,,Zzinrovy film*, a to pa-
radoxné proto, Ze tato dila se vymykala jakémukoli Zdnrovému zafazeni.

26) M. Bert, e. d., s. 38.

27) Tamtéz, s. 38.
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Citované filmy:
Atom vécénosti (Vladimir Smejkal — Cenék Zahradnicek, 1934) Détskd Skddlent (Martin Jezek, 2002), Hadrovd
Anéka (Burda — Lengsfeld — Tichy, 19347), Happy end (Peter Tscherkassky, 1996), Jifinka (Bedfich Valen-
ta, 1934), Mrivd a zivd (Rebecca; Alfred Hitchcock, 1939), Na scesti (Bedfich Valenta, ?), Napfi¢ Prahou
(Kresl — VIk — Zeleny, 19337), Nuda v Brné (Vladimir Mordvek, 2003), Pfibéh vojdka (Vladimir émejkal =
Cenek Zahradnitek, 1935), Rivalové (R. M. Prochizka, 19347), Rodinnd snidané (Le Déjeuner de Bébé;
Louis Lumiére, 1895), Rodinné kroniky (Vit Panci¥, 1999), Ruce v itery (Vladimir Smejkal — Cenék Zahrad-
nicek, 1935). Vieho moc §kodt (Bediich Valenta, 1942?), Z poslednich dnii prdzdnin (Bedfich Valenta, 1935).

97




ILUMINACE

Volume 16, 2004, No, 3 (55)

SUMMARY

FAMILY FILM IN THE HANDS OF AMATEUR
FILMMAKERS

Jiri Hornicek

The category “family film” is usually dismissed by the lay and specialist public alike as a sort of trivial
matter undeserving of more acute attention. Nonetheless, it is possible to find many examples of family film
that formally and thematically belong to the cannons of other cinematographic fields — both professional and
non-professional. A similar ambiguity can be seen in the relationship between family and amateur film,
where, in spite of all the obvious differences, there does exist a connection: one embodied in the authors
whose interest in amateur film was first awakened by filming family chronicles and by the fact that amateur
film clubs became a forum in which to present family films.

The text deals with family film in the territory of today’s Czech Republic from the emergence of cinematog-
raphy up through the first half of the 1940’s. It focuses on the circumstances influencing family film with
respect to the development of cinematographic equipment (in the first section) and the emergence of amateur
film clubs in the 30’s (2nd section). In the third section, the focus is on the intersection of family and amateur
film at the moment when an amateur filmmaker’s ambitions as a director or cameraman push the filmed
material beyond the borders of family film. Though it does aim to be a coherent film work, the resulting work
of the amateur filmmaker retains the atmosphere of naturalness of family film through the way the family
reality resists the film fiction. Two holiday film reports, made in 1934 and 1935, resp., by Bedfich Valenta,
of Brno, are used to illustrate this shift from family to amateur film.

Translated by Linda Paukertova
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C lanky

FOTOGRAFOVE AMATERI
A UMELECKA FOTOGRAFIE
V KONTEXTU UMELECKYCH
A UMELECKOHISTORICKYCH

TEORII (1890 - 1914)

Petra Trnkova

S nadsdzkou by se dalo Fici, Ze posledni dekada 19. stoleti se stala zlatou érou amatérské
fotografie. Vedle svdte¢nich, pfip. ,,rodinnych® fotografii, pro které bylo fotografovani
vyluéné privatni zdleZitosti, se zacali v hojném poctu objevovat taci, ktefi méli potiebu
konfrontovat sviij ndzor na fotografii a své fotografické schopnosti v ir§im okruhu lidi.
V souladu s oblibou a v&eobecnym rozmachem spolkového Zivota se také zacali sdruzovat
ve fotoklubech. Néktef{ z nich dokumentovali své prazdninové cesty, jini vyuzivali foto-
graficky obraz spiSe poloprofesiondlné, napft. v oblasti techniky a pfirodnich véd, a mno-
zi se fotografie chopili jako uméleckého média. Stoupence této posledni jmenované sku-
piny sjednocoval pfedeviim odpor k jednoznacénosti a okézalosti fotografického obrazu,
kterd ovlddla fotografii v druhé poloviné 19. stoleti pod vieobecnym tlakem potieby in-
formovat a snahy fixovat obraz v pokud moZno co nejdetailnéjsi mite. Na pocdtku deva-
desdtych let zacaly jejich ndzory nabyvat na sile a v nékolika letech se zformovalo celé
hnuti, usilujici prosadit fotografii jako plnohodnotny umélecky vyrazovy prostredek, jako
tzv. uméleckou fotografii. Pravé o secesnim piktorialismu, jak bylo celé hnuti pozdéji ozna-
¢eno, a o jeho predstavitelich pojedndvd hlavni ¢dst ndsledujiciho textu.

® sk ok

Béhem pomérné krdtké doby se sice secesnim piktorialistim podafilo do uréité miry
prosadit fotografii na poli uméni, oviem tento dspéch netrval pfili§ dlouho. Nadéle za-
znivaly silné hlasy odptirci a své udélal i radikélni ndstup avantgardnich proudii po prv-
ni svétové vdlce. Piktorialismus zde v riiznych formdch pretrvdval az do padesétych let,
nicméné v té dobé uz byl nahliZen jen jako prezitek. O situaci reflexe secesniho pikto-
rialismu na poéatku Sedesdtych let svédéi slova Rudolfa Skopce, klasika ¢eského déje-
pisu fotografie:

Mezi soucasnymi historiky fotografie se najdou i odpiirei téchto vykyvi fotografic-

ké tvorby; ve svych publikacich je jednoduSe vynechdvaji a neuvadéji. Tvdrné zpii-
soby fotografie viak ve své dobé ovlivnily vyvoj fotografického obrazu tak silné, ze
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podnitily vznik zvldstnich pracovnich sekei, rozvoj odborné literatury a Zivou vymé-

nu ndazorti. Proto, i kdyz je povazujeme z vytvarného hlediska i z hlediska ryzi foto-
‘ - . v ) . . o soa ]

grafie za pochybné, se o nich nem{izeme pro jejich historicky vyznam nezminit."’

Jesté v nedavné dobé bychom mohli jeho slova parafrdzovat a fici, Ze by se dali najit
1 pfiznivei hnuti umélecké fotografie prelomu 19. a 20. stoleti — tak zavrhovany a zvlasté
vaci avantgardé upozad'ovany byl secesni piktorialismus, reprezentovany predevsim foto-
grafy amatéry a chdpany jako projev maloméstacké kultury pozdni ,.ipadkové® éry mo-
narchie. DneSni ndzor na tuto epochu jiz neni tak vyhranény a sily obou hlasti se zac¢ina-
)i vyrovndvat.

Nizkd znalost problematiky amatérské fotografie a secesniho piktorialismu, plynouci
z dlouhodobého nezdjmu badateldi, nds bohuzel nuti zvolit nepfilis populdrni zpisob
prdce, zaloZeny na diikladném studiu archivdlii a druhotnych pramennych materidld, ji-
miZ jsou predev&im specializovand periodika.” Dnes, kdy se pozornost zacind obracet
k fotoamatérskému hnuti prelomu 19. a 20. stoleti se bohuzel ukazuje, jak mdlo pfimych
doklad@i o ném se zachovalo: zjisfujeme, co viechno bylo zni¢eno nebo ztraceno a za-
¢indme si uvédomovat, co viechno se ndm uz zfejmé nepodafi zjistit. Dlouhodobym
nezdjmem jsme se zdroven zcela ochudili o moznd svédectvi pamétniki. Posledni nadé-
ji proto ziistdvaji dosud nezpracované archivni fondy a zahraniéni sbirky.” Na druhou
stranu se ndm tak ale v této oblasti vizudlni kultury naskytd i jedineénd piilezitost spat-
fit prostor nezatiZzeny interpreta¢nimi stereotypy, snad s vyjimkou jediného, 7e amatér-
ska fotografie z doby kolem roku 1900, potaZzmo secesni piktorialismus neni predmétem
zdjmu déjin uméni. Pokusme se tedy podivat na tuto oblast nedogmaticky a nezdvisle na
tradovanych klisé. Souc¢asny stav pramenné zdkladny oviem nedovoluje vychazet z jed-
notlivych fotografickych dél, a vychodisko je proto tfeba hledat v existenci samotného
hnutf fotografti amatértt a umélecké fotografie.

Na piikladu zdejsiho fotoamatérského hnuti bych rdda piibliZila nejen historicka fakta,
vyzkumem podlozZend data, jména a konkrétni uddlosti, ale napf. i mozny pomér amaté-
ri k profesiondlni sféfe a k proudu umélecké fotografie. Zvlastni pozornost hodldm véno-
vat také vyznamu celého hnuti ve svém plivodnim kontextu, v némz mélo naplnit urcita
oc¢ekdvdni, ddle postupnému proménovani pozadavkd na néj a posouvini pavodniho vy-
znamu v rdmci kulturné spoledenském i uméleckohistorickém; zajimd mne tedy nejen

1) Rudolf Skopec, Déiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dneskuw. Praha 1963, s. 492; tv 3,
Ceskoslovenskd fotografie mezi dvéma svétovymi valkami. Praha 1967 (katalog, GHMP), s. 4.

2) Podobnd situace je i v zahraniéi. Mezi ojedinélé autory zabyvajiel se fenoménem amatérské fotografie
a pocitky fotoamatérského hnuti patii napf. Paul Spencer Sternberger, Between Amateur and
Aesthete: The Legitimization of Photography as Art in America 1880 — 1890. University of New Mexico
Press 2001; ddle viz Patricia Holland, “Sweet it is to scan...”: personal photographs and popular
photography. In: Liz Wells (ed.), Photography: A Critical Introduction. London 2003, s. 117 — 164;
v poslednich letech bylo realizovdno nékolik vystav, oviem ty vénuji pozornost primarné secesnimu
piktorialismu a fenoménu amatérské fotografie se dotykaji jen povrchné: Jan M1éoch — Pavel
Scheufler, Cesky pikiorialismus 1895 — 1928. Praha 2000 (katalog, Ceské centrum fotografie); Mar-
lyne Kherlakian (ed.), Photographies Hongroises (des romantismes aux avant-gardes). Paris 2001.

3) Srov. Christine K ii h n, Kunstfotografie um 1900. Die Sammlung Fritz Matthies-Masuren. Berlin 2003
(katalog, Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin).
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v jakém kontextu se (fotoamatérské i umélecko-fotografické hnuti) nachdzelo a v jakém
kontextu fungovalo, ale také v jakém kontextu nefungovalo nebo prestalo fungovat.”

L.

Fenomén amatérské fotografie je svazan piimo se samotnym vyndlezem fotografického
média, ovéem mdme-li na mysli iZeji vymezenou amatérskou fotografii jakozto masové,
organizované hnuti, relativné nezdvislé na profesiondlnich strukturdch, pak jeho poéat-
ky hledejme v 80. letech 19. stoleti. Pravé tehdy doslo k zpiistupnéni nové, pro budouci
rozmach fotografického média nesmirné dilezité technologie suchych desek.” Na po&at-
ku bylo amatérské fotografovani pfirozené pouze doménou nadsenci, ktefi méli finané-
ni prostredky a také dostatek volného ¢asu. V podminkdch stfedni Evropy tehdy tyto
piedpoklady spliovala predeviim slechta a vy3$si podnikatelské kruhy, jejichZ pfislusni-
ci fotografovani velmi brzy prijali jako prostfedek rozptyleni, predmét zdbavy a vysoce
mddnfi atribut svého postaveni. V mnoha piipadech toto fotografovdni nahradilo tradién{
zilibu ve sbératelstvi kresby a grafiky. Spolec¢enské postaveni zmifiované skupiny foto-
grafti prispélo k prvni popularizaci amatérského fotografovdni, podobné jako uz o né-
kolik desetileti pied tim k popularizaci samotného fotografického obrazu. V ¢eskych ze-
mich byl jednim z prvnich nadSenct tohoto typu, pro néhoz fotografovani nebylo jen
sezonni zdlezitosti, napfiklad Maxmilian Wilhelm Podstatsky, svobodny pédn z Prusino-
vic.” Mnozi z této prvni viny fotografti amatérii pak zasdhli do dénf jest& v prvni poloviné
devadesdtych let, kdy se zac¢alo hnut{ fotoamatéri formovat a mohutnét, nicméné postu-
pem ¢asu nabyla jejich role spiSe symbolického vyznamu.” V prvn{ generaci se projevi-
li viceméné pouze jednotlivei, aZ teprve po nich pfisla na konci osmdesdtych let 19. sto-
leti druhd a uz mnohem silnéjsi vlna. Zdsadni podil na tom mélo opét zjednoduZeni
pouzivané techniky a fotografického procesu: tézky, obtizné manipulovatelny aparat se

4) Srov. Michael Baxandall, Unéni, spolecnost a Bouguerii princip. In: Ladislav Kesner (ed.), Vi-
zudlni teorie. Soucasné angloamerické mysleni o vytvarnych dilech. Jino¢any 1997, s. 131 — 144; Martina
Pachmanovd, Psdt historit . jinak®. Rozhovor s Lindou Nochlin. In: Martina Pachmanovd (ed.),
Vérnost v pohybu: Hovory o feminismu, déjindch a vizualité. One Woman Press, Praha 2001, s. 26, 27.

5) Vroce 1871 zvefejnil britsky lékar Richard Leach Maddox (1816 — 1902) vynalez suchych desek a ziekl
se svého patentniho prdva, coz bylo pro dalf rozéifenf této technologie nesmirné diilezité. Bylo pak otdz-
kou nékolika mdlo let, kdy byla vyroba potrebnych materiali a vlastni postup zdokonalen natolik, ze byla
moZnd jeho priimyslovad vyroba. V Anglii vznikaly tovdrny uz v letech 1878 — 1879, ale v §ir$i fotografic-
ké praxi se u nds nové materialy uplatnily pravé aZ na konci let 80. V ndsledujicim obdobi pak byla fo-
tografickd technika i technologie déle vyrazné zjednoduSovdna a fotografovani se stalo levnéjsim a tudiz
piistupnéjsim.

6) Viz Jaroslav Bouc¢ek — Zdenika Bou ¢k ovd, K pocdtkim fotografie na Moravé a ve Slezsku — Proni
moravsti fotografové. In: Uméleckohistoricky sbornik. Brno 1985, s. 41 — 49.

7) Nékteff z téchto milovnikl fotografie se také stali protektory jednotlivych klubfi: napf. arcivévodkyné
Marie Terezie zadtitila vidensky Club der Amateur-Photographen, pozdéji proslaveny pod jménem Wie-
ner Camera Club; patronem prazského némeckého klubu byl zase hrabé Ervin Nostiz. Patrné nejzndméj-
&im, uzndvanym a velmi aktivnim fotografem amatérem v deskych zemich z Fad Elechty byl kolem roku

1900 hrabé Karel Chotek.
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sklenénymi deskami nahradila pomérné lehkd piiru¢ni skifiika a svitkovy film a — coz
bylo zvlasté dileZité — zdjemei o fotografovdni se uz nutné nemuseli seznamovat s foto-
grafickym procesem, po ¢emz vétsina z nich, jak se brzy ukézalo, ani netouzila. Na trhu
se zataly objevovat apardty, u nichZ stadilo pouze ,,zmd¢knout knoflik* — pfesné jak ra-
dil slogan firmy Kodak, poté, po exponovani az 100 snimk@ na jednom filmu, vyhledat
piislusnou pobocku nebo zpracovatele, ponechat u ného apardt, piipadné kazetu se svit-
kem filmu a po krdtké dobé si vyzvednout hotové fotografie, eventudlné si nechat zalozit
novy film.” Odpadly tedy veskeré naroky na jakékoli odborné znalosti chemikalif, opti-
ky, fotografického procesu i apardtu, nezbytné nebyly ani 7ddné zvlastni dovednosti.
Fotografovat tak mohl opravdu kazdy — ,,i Zeny a déti“(!), jak upozoriiovaly reklamni
poutace producentti a obchodniki s novymi apardty. Do této doby nebyla piedstava o roli
zeny — v kazdodennich situacich nejlépe nendpadné, oddané pecovatelky o rodinu, ,,ti-

¢e9)

chého domdciho andéla®”, prili§ sluditelnd s aktivitou vysoce tviiréi, ¢asové ndro¢nou
a vyzadujici ur¢ity stupen odbornych znalosti. (Co bylo nové shleddno piijatelnym, a to
pomeérné velmi rychle, byl obraz Zeny-matky fotografujici své déti.) Rozpor mezi fotogra-
fovdnim a tradiéni pfedstavou o rolich Zeny navic zfejmé posilovala i obvykld asociace
fotoapardtu se stfelnou zbrani; o vSeobecné tradované ,,nesluéitelnosti* Zeny a techniky

nemluvé." Zrod a vyvoj nové technologie byl tedy mj. podminén i vyrazné genderove.'”

Diikazem toho je i diiraznd reklamni kampan, smérovana z velké édsti na novou cilovou
skupinu Zen. Emblémem Eastmanovy firmy se na podatku nového stoleti stala ,,Kodak
Girl®“, aktivni mlad4 Zena, zachycujici svym apardtem dojmy ze spole¢ného vyletu s pid-
teli, kterd méla z plakatd ldkat ke koupi nového modelu apardtu. (Domnélému vkusu no-
vého typu zdkaznika byl nové pfizplisoben také vzhled aparati — af’ uz tvarem nebo bar-
vou.'”) Jak vzriistal pocet uzivatelf fotoaparitii na pfelomu 19. a 20. stoleti, rozsifovalo
se a tfibilo 1 spektrum pfistroji. Jejich zlevnéni ruku v ruce s rostouci oblibou a méd-
nosti amatérského fotografovani tak s sebou na jedné strané pfineslo masové diletantstvi
nedélniho fotografovdni, na druhé pak vysoké ambice umélecké fotografie.

Vyznamné misto v celém tomto fotografickém spektru zastdva tzv. ,,rodinnd*, pfip. ,,0sob-
ni* fotografie, obracejici pozornost k rodiné a prdteliim ve chvilich volného ¢asu a zdba-
vy, jejiz stoupenci se drzeli stranou oficidlnich struktur organizovaného hnuti. ,,Rodin-

nym fotografem™ v tomto slova smyslu byl napiiklad Josef Kluge', jehoz fotografické

8) Motto firmy Kodak: ,,You press the button and we do the rest.”
9) P. Holland, c. d., s. 143.

10) V oblasti stfelnych zbrani se fotografie inspirovala pfedeviim terminologicky, ale mezi neséetnymi dru-
hy a typy apardtd se objevily pfimo i imitace pistoli a pusek; tato paralela pak vyvstala zvldsté zietelné
s médou a vyvojem riiznych detektivnich a skrytych kamer; reprodukované piiklady viz R. Skopec,
c. d., 1963, s. 86, 87. .

11) Viz P. Holland, c. d.. s. 143; srov. Janet W o1{f, Neviditelnd flaneuse: zeny a literatura moderny.
In: Martina Pachmanova (ed.), Neviditelnd Zena. Antologie soucasného amerického mysleni o femi-
nismu, déjindch a vizualité. B. m. 2002, s. 91 — 114.

12) Vyrdbény byly napt. fotoaparaty ve tvaru ddmské kabelky, za pouziti riiznych, spiSe luxusnich, materia-
1% a v rizném barevném provedeni. ReprovizR. Skopec,c.d., 1963,s. 77;ddle P. Holland, c.d.,
s. 143.

13) Autorstvi fotografického souboru, uloZeného v Moravské galerii v Bmné, z néhoZ je zde reprodukovin
jeden snimek je pouze pfipisovdno Josefu Klugemu. Fotografie nejsou bohuZel signoviny a nelze tedy
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Anonym (Josef Kluge): Bez ndzvu (pruni desetileti 20. stoleti),
Moravskd galerie v Brné

lispéchy zfistavaly zcela soukromou, rodinnou zéleZitosti, bez konfrontace s hodnoticim
ndzorem Siroké vefejnosti. Z toho diivodu o ném viak nevime nic ani dnes; ostatné autor-
stvi v téchto pifpadech ani nebylo podstatnou slozkou, nebof jejich tézisté spocivalo pre-
deviim v kontextu, v némz fotografie vznikaly, a ve specifickém, zakédovaném obsahu,
podobné jako osobnf denik, &itelny pouze za piedpokladu specifickych znalosti.'” Nutno
pfipomenout, Ze amatéfi tohoto typu velmi brzy pfevladli a v jejich zptisobu prace navic
pievézil aspekt osobniho zdznamu nad kultivovanosti formy. Co se invence ty¢e, malokte-
ry z ,,rodinnych™ fotografii dosdhl takové miry jako napiiklad Kluge.

Jinou, velmi pocetnou skupinou, kterd se s ,,rodinnymi fotografy™ ¢astecéné prekryvala,
byli fotografové dokumentujici pozoruhodnosti, krajinu a jeji obyvatele na svych cestdch
do zahranic¢i, z nichZ se mnozi zapojili i do vefejného fotoamatérského déni. Stavali se
¢leny mistnich klubti a se svou praci seznamovali klubové kolegy predevsim na specidl-
nich projekénich vecerech.'"” Za svymi motivy se ¢asto vyddvali do Itdlie, na Balkdn, do
Skandindvie a dalich evropskych zemi. Zvldsté oblibenou oblasti byla pobtezni krajina
v Nizozemi, jednak z divodu ptihodnych svételnych podminek a pak také kviili tradic-
nim motiviim, pfipominajicim zlatou éru holandského malifstvi. Tento kraj si nasel své

vylouéit, Ze skuteénym fotografem nemohl byt daldi prisluinik Klugeho rodiny; ddle viz Jaroslav
Andél - Antonin D ufek, Kouzlo staré fotografie. Brmo 1978 (katalog, Moravskad galerie v Brné).
14) Viz Basil Bernstein, Class, Codes and Control. Theoretical Studies Towards a Seciology of Language,
London 1971, (cit. in P. Holland, c. d., s. 121).
15) K promitani slouzil tzv. scioptikon. (Projekce v némeckych ¢asopisech nazyvany Scioptikonabend a pii-

padné specializované buiiky v klubech fotoamatérti Scioptikonecke.)
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Friedrich Victor Spitzer: Bez ndzvu (Holandské rybdrky) (1907),
reprodukovdno v Photographische Kunst im Jahre 1908

v

piiznivce i mezi impresionisty a — coZ je pro nds zvldsté dilezité — byl oblibenou desti-
naci i mnoha pfednich stoupencii tzv. umélecké fotografie."”

Organizovani fotoamatéfi, prezentujici své fotografovani jako ,,seriézni zdjem®, se nazi-
li zcela zietelné odlisit od fotografti svdtecnich, pristupujicich k fotografovani jako ke
kratochvili. Mé&ly jim pomoci pevné organizaéni struktury, které silily v souladu s obli-
bou a vieobecnym rozmachem spolkového Zivota. Kromé toho, Ze oficidlni vznik klubu
znamenal uchovdni informaci o jeho ¢innosti a existenci, ukdzalo se, Ze byl zdkladni
podminkou dal$iho rozvoje fotografického umu svych ¢élend i délezitym ndstrojem pro-
mény vefejného ndzoru na podobu a moznosti fotografického obrazu. Prostfednictvim
klubu se &ifily informace a konfrontovaly ndzory, nebof tito fotografové amatéri, kteif se
zapojili do klubového déni, uéinili vysledky své ziliby véci vefejnou — predmétem dis-
kusf a kritiky."”

Prvn{ kluby fotoamatérii p¥irozené vznikaly ve vétsich méstech, kde byl potfebny poten-
cidl informaéni, potazmo intelektudlni a finanéni. Nejstar§im uskupenim tohoto druhu
u nds se v roce 1889 stal Klub fotografti amatérti v Praze, ustaveny jako protivdaha spo-
le¢enstva profesiondlf. V roce 1892 jej ndsledoval némecky klub v Teplicich a poté
celd fada dal$ich: némecky klub v Praze, v dalSich severoceskych méstech, ve Vygkové,

16) Mattie B o om, Until they meet the greyer sky. Buitenlandse fotografen in Nederland in de late 19de en
het begin van de 20ste eeuw. ,,Bulletin van het Rijksmuseum® 49, 2001, ¢. 3, s. 216 — 229,
17) Srov. P. Holland, c. d., s. 123.
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v Plzni, v Ceskych Budé&jovicich, ve Vitkovicich, ve Vysokém Myté aj. Na samém po&4t-
ku své existence si kazdy klub zvolil tiskovy orgdn, na jehoZ strankdch mély byt priibéz-
né publikovdny zdpisy z klubovych schiizi ¢i projekef, vyroéni zpravy a aktuality. Publi-
kovdni vlastniho periodika si klub mohl dovolit pouze vyjime&né." Ve stiedni Evropé
byly témito asopisy snad nejcéastéji Photographische Rundschau (Halle), Photogra-
phische Centralblatt (Mnichov), pfipadné Apollo (Drdzdany), ¢eské kluby se prakticky
bez vyjimky upnuly k Fotografickému obzoru, coz vyrazné posililo centralizaci ¢eského
fotoamatérského hnuti smérem k CKFA v Praze. Zdejsi némecké kluby naopak udrzova-
ly hojné a tésné kontakty s vyznamnymi centry fotoamatérského déni za hranicemi zemé:
napf. s kolegy z Vidné, Hamburku, Mnichova, Lipska aj. Na rozdil od ¢eskych klubt,
pro néz roli prostiednika hrdl téméf vyhradné klub prazsky, némeckych ,stredisek*
u nds bylo — zvldsté v prvni étvrtiné 20. stoleti — mnohem vice.

Diilezitym prostfedkem komunikace mezi jednotlivymi kluby a kritériem klubové prace
byly také tzv. okruzni mapy: ukédzkovy soubor fotografickych praci, ktery byl zasldn
(sprdtelenému) klubu, pripadné poté koloval mezi nékolika dal§imi kluby. Velky prostor
mély také klubové piedndgky a projekce, na nichz byly neziidka prezentoviny préce ko-
legiti z jinych klubi, a to jak vysledky praktické ¢innosti, tak i jejich ispéchy na poli teo-
rie: projekce, odborné predndsky, referdty z odbornych ¢asopisii, ukdzky fotografické
techniky 1 materidld, firemnich prospektd atp. Prezentace klubu se ale soustfed'ovala
predeviim na vystavy (od internich klubovych pifehlidek pfes vystavy uspofddané ve
spolupréci nékolika klubti az po velké mezindrodni salény). Predeviim jejich prostied-
nictvim se tibil vkus fotograffi i vefejnosti, prokazovaly se schopnosti jednotlived, kva-
lity klubu a ndvitévnici se na nich seznamovali s novinkami jak technické, tak formdlni
a obsahové povahy. Prvni velkou vystavni akef, které se u nds v hojnéjsim poctu amatér-
5ti fotografové zicastnili, byla Zemska jubilejni vystava v roce 1891. Mnohem vétsi pro-
stor pak dostali o ¢tyfi roky pozdéji na Ndrodopisné vystavé ceskoslovanské v Praze.
Prvni samostatnou piehlidku amatérské fotografie u nds inicioval prazsky Klub fotogra-
f& amatérii — uskute¢nila se na sklonku léta roku 1897 v Praze na Zofiné&, k G¢asti na nf
oviem byli vyzvini pouze fotoamatéfi ceskoslovansti. Daleko vétsi ohlas viak vyvolala
klubova vystava uspofadand o Sest let pozdéji, prezentovana jako prehlidka umélecke fo-
tografie."” Ve stejném roce zde vyvolala obdobny rozruch i Ausstellung fiir kiinstlerische
Photographie 1903 (Vystava umélecké fotografie 1903), kterou ve spolupréci s péti dal-
§imi kluby usporadal Club deutscher Amateurphotographen in Prag.

Uz&i skupina, kterd vykrystalizovala v ramei téchto novych organizacnich struktur fotoa-
matérského hnuti, reagovala nejen na diletantstvi a nizkou roven masové fotografie, ale
zdrovef 1 na jednoznacnost a okdzalost fotografie profesiondlni. Ac¢koli se od samého po-
¢dtku do podoby fotografického obrazu promitalo v riizné mite hledisko informaéni
i estetické, potieba faktického obrazového sdéleni v brzké dobé previzila a pod tlakem
potfeby informovat a snahy fixovat obraz v pokud mozno co nejdetailnéjsi mire byla také
zdokonalovéna fotografickd technika i technologie. PoZzadavek na vérnost fotografického

18) Klub fotograft amatérfi (KFA; od roku 1902 vystupujici pod ndzvem Cesky klub fotografii amatéri) v le-
tech 1889 — 1892 vyddval Fotograficky véstnik, od roku 1893 Fotograficky obzor.
19) Podrobné viz ,.Fotograficky obzor* 1903, ¢. 1 — 12.
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obrazu v prib&hu druhé poloviny 19. stoleti vygradoval natolik, Ze se sama fotografickd
technologie mirou ostrosti dostala aZ na stupen, kdy lidské oko paradoxné nebylo schop-
no jeji moznosti bézné vyuzivat. Takto smérovand fotografie se oviem po tviir¢i strance
dostala do slepé uli¢ky. Jeji suchopdrnd jednoznaénost se stala nezajimavou a na poéit-
ku devadesdtych let zvlasté popouzela nové se formujici vrstvu fotografti amatéra, ktefi
naopak ve fotografii nalezli jedineény umélecky vyrazovy prostiedek, jimz se snazili po-
zvednout obrazovou kvalitu nad funkei a kontext primdrniho fotografického obrazu a ote-
viené usilovali o tzv. ,,uméleckou fotografii®.

Do doby tohoto vyrazného odklonu amatérti od profesionéli na pocitku devadesatych let
19. stoleti spolu amatéfi a profesiondlové pomérné tizce spolupracovali. Nutilo je k tomu
napiiklad i pouZivani v zdsadé stejné techniky, kterou se pokouseli i spolednymi silami
vylepSovat a rozvijet. Postupné zdokonaleni technickych prostiedkii s sebou ¢asem pii-
neslo pravé vzrustajici naroky na obrazovou kvalitu, které oviem profesiondlové, prede-

* K opétovnému vétdimu sblizovani pak

v&im z provoznich d@ivodi, nebyli s to naplnit.
zacalo v ¢eskych zemich dochdzet az o dvé desetileti pozdéji: mezi profesiondly se tehdy
zacali prosazovat jednotlivel hldsici se k umélecké fotografii a jako spolupracovnici se
tehdy objevili v zéznamech domécich fotoamatérskych klubii (Drtikol a Skarda), a nebo
se naopak ptvodni amatéfi profesionalizovali a zaloZili vlastni firmu (Schlosser a We-

"V prostoru Rakouska-Uherska byl konec vzdjemné averze v roce 1911 utvrzen

nisch).
také zac¢lenénim portrétni fotografie mezi Zivnosti femeslné, ¢imz byly piisné stanoveny
podminky jejtho provozovdni.” Do té doby nebyl pomér profesiondlni a amatérské foto-
grafie zcela jednoznaéné uréen a eské prostiedi v tomto sméru postrddalo i jakdkoli vo-
ditka ¢i instrukce, nebof v porovnani s némecko-jazyénymi ¢asopisy nebyla ve Fotogra-
fickém obzoru tato problematika p¥ili¥ diskutovdna.” Pod hlavickou umélecké fotografie
se tak amatéii a profesiondlové zacali opét shlizovat a jisté k tomu piispélo i sebevédo-
mi a uznani, které si mezitim amatéfi vydobyli, mj. u celé fady vyraznych osobnosti z fad
uméleii. Svédéi o tom i slova predniho teoretika a fotografa z fad domdcich piktorialistii,
Jaroslava Petrdka: ,Uméleckd fotografie jest dnes jiz tak vyspéld, Ze v&im prdvem miize

20) Nékteré amatérské kluby vznikly osamostatnénim se od starSich spolki a spole¢nosti, sdilenych amaté-
ry a profesiondly zdroven, kupfikladu Wiener Camera Club vznikl oddélenim od Photographische Ge-
sellschaft in Wien, viz Astrid Lechner, ,Aus Liebe zur Sache und zum Vergniigen.* Osterreichische
Amateurfotografenvereine 1887 bis 1914. ,,Fotogeschichte™ 21, 2001, &. 81, s. 57 — T4.

21) Srov. ,,Fotograficky obzor* 6, 1911, s. 131 — 134; ke dvojici Schlosser a Wenisch viz ddle.

22) V roce 1911 se fotografové osamostatnili a bylo zaloZeno ,,Spoleenstvo fotograffi pro obvod Obchodni
a Zivnostenské komory™ (srov. Archiv mésta Brna, Spolecenstvo fotografii pro obvod Obchodni a Zivinos-
tenské komory v Brné, F 58, inv. &. 5, Stanovy Spolecenstva fotografii). Ve stejném roce, nafizenim
z 12. prosince 1911 &. 226 i. z., piestdvi byt portrétni fotografie Zivnosti svobodnou a stivé se podle F3-
ského zikoniku Zivnosti femeslnou, tj. viazanou na splnéni uréitych podminek. Portréni fotografii smél
naddle provozovat ten, komu byl vystaven Zivnostensky list pfed 14. 2. 1911 a nové ten, kdo pfedlozil
tzv. priitkaz zpGsobilosti, napf. tovarySsky list. Ostatni fotografické druhy byly ,zfemeslnény™ v plném
rozsahu a2 v obdobi Ceskoslovenské republiky zakonem z roku 1926. (V roce 1940 byli fotografové ve
spolec¢enstvu sdruzeni s chemigrafy, zinkografy a pldnografy. Pozdéji, po roce 1945, se spolecenstva ru-
&f zcela.)

23) Srov. Jaroslav Petrak, Zeii svétla a stinu. Problém umélecké fotografie v theorii a praksi s uméleckymi
prilohami. Praha 1910, s. 77.
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JAROLAV PETRAK: Z EN
SVETLA
A STINU

PROBLEM UMELECKE FOTO-
GRAFIE V THEORII A PRAKSI
S UMELECKYMI PRILOHAMI

1910

Jaroslav Petrdk. Zeri svétla a stinu (1910),
[frontispice (detail)

pozadovati, aby byla poklddidna za neodvisly odbor uméni vytvarnych a uméleckou kri-

e 24)

tikou nebyla uml¢ovéna.

II.

[?wh_v o podobnosti fotografického obrazu s malbou a grafikou a predstavy o fotografii ja-
ko uméleckém vyrazovém prostiedku se objevovaly od samého pocdtku a zvldsté se pak
rozvinuly v ramei hnuti umélecké fotografie na prelomu 19. a 20. stoleti, Pravé secesni
piktorialisté se vic nez o principy fotografické snazili opirat o principy malifské: z mal-
by a grafiky vychdzeli nejen kompozi¢né, ale inspirovali se jimi také ikonograficky a pre-
birali i tradi¢ni terminologii. Drobnym dokladem tehdy silné prozivané afinity fotografie
k malifstvi je tfeba i emblém pouzity na titulni strance kultovni knihy Jaroslava Petrdka
Zeri svétla a stinu: je v ném spojen tradiénf symbol fotograffi, slune&ni kotoué, se znakem
malifského cechu, tfemi prdazdnymi Stitky.

24) J. Petrdk, c.d., s. 5; Nezbytnou zdstitu, bez které by se fotografové tézko prosadili, museli nalézt u sa-
motnych uméledi; ve stiedni Evropé jim byli silnou oporou zvl. stoupenci Miinchener Sezession a Wie-
ner Sezession; Srov. Ch. Kiihn, c. d., s. 20, 25 - 32.
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Fotografové si vidy plné uvédomovali a také ndlezité ocenovali primdrni vyznam a nepo-
stradatelnost slune¢nich paprskli pro vznik ,,svételnych obrazi™. Dokladem toho jsou
nejen motivy sluneéniho kotoudce, ale i odkazy na personifikovanou podobu sluneé¢niho
svétla, objevujici se na znacich nebo emblémech spjatych s aktivitami fotograf@.” D4 se
fict, Ze postava Apolléna nabyla plné symbolického vyznamu prdvé ve spojeni s umélec-
kou fotografii: jako slunce, které vie vidi a o vSem vi tradi¢né reprezentoval rozumovou
stranku lidské pfirozenosti, ale zdroven byl vidy asociovdn se svétem uméni a krdsy.”
V jeho postavé se tedy snoubily kvality racia a uméni, napliiujici i tehdej&i predstavu
o umélecké fotografii.

Dojem vzdjemné blizkosti fotografie a tradi¢nich vytvarnych druhf mély zvldsté posilit
tzv. tvarné procesy (uslechtilé tisky), které se staly takrka synonymem secesniho pikto-
rialismu.” NejenZe umoziovaly lépe rozvijet a variovat tonalitu obrazu, ale technicky
posunuly fotografii az do prostoru grafiky, kde bylo mnohem snadnéjsi obhajovat spiiz-
nénost fotografického média s tradiénimi vytvarnymi druhy.* Do rozvoje a zvySovani
kvality tvarnych procesti a do vlastniho zvladnuti techniky vklddali secesni piktorialisté
hlavni dil svého dsili, ovSem na tkor rozvoje kvality obsahu, coz se jim také stalo osud-
nym. Secesni piktorialismus se uZ pred rokem 1914 zalal zastavovat na mrtvém bodé
a po prvni svétové vdlce byl jeho osud zpecetén.” Tehdy se uz neobjevila novd, silnd ge-
nerace piivrzenci tvarnych procesi a piislugnici té staré se uz jen s velkymi obtizemi
vzddvali svych vzort, zvyki, zpisobi a tempa préce.

Tematicky byla hlavni doménou secesnich piktorialistd krajindiskd fotografie a portrét;
v 0 néco mensi mite se objevovaly prdce kombinujici krajindiské a figurdlni motivy, ale
o to vice byly — v pfipadé zddrného provedeni — ocenoviny. Za zvla&tni upozornénf jisté
stoji skute¢nost, Ze samotny termin uméleckd fotografie byl svého ¢asu pouzivin spiSe
intuitivné, bez jasného vymezeni, coZ dosvédéuji napf. i Petrdkova slova: ,,A piesto,
ze o umélecké fotografii bylo a jest stdle v riiznych tdborech a listech debatovino, nena-
lezla se jesté pfesnd definice tohoto nového sméru, kterd by plné uspokojovala a smysl
tiplné vystihla.**"

Vyznamnym fenoménem, s nimz je spjata fotografie pfelomu stoleti, je ,,pfirozené barevn4
fotografie®. Podobné jako pohyb stala se i1 barva jiz ddvno pfedtim pro fotografy vysnénou
metou a pravé v dobé secesniho piktorialismu jejich touhu do zna¢né miry naplnil auto-
chrom, vyndlez bratri Augusta a Louise Lumiérovych z Lyonu, zvefejnény v roce 1904.

25) Napf. (uz vySe zminény) drazdansky ¢asopis ,,Apollo™; nebo pavilon fotografi ,,Hélios* na Zemské ju-
bilejni vystavé v Praze v roce 1891, repro viz R. Skopec, c. d. 1963, s. 326.

26) Srov. Publius Ovidius Naso, Promény. Praha 1967, s. 84; k ikonografii Apolléna jako boha slunce
viz napt. Jane Davidson Reid, The Oxford Guide to Classical Mythology in the Arts, 1300 — 1990s.
Oxford 1993, 5. 172 - 178. '

27) Technologickym zdkladem uslechtilych tiskd jsou chromované klihoviny (chronologicky dle vyuzivédni):
uhlotisk, gumotisk, olejotisk, bromolejotisk, k nim byvd fazena jegté platinotypie.

28) Viz napi. Pavel Scheufler, Historické fotografické techniky. Praha 1993, s, 40 — 48; Tvdrné procesy na-
opak zcela zavrhoval proud tzv. puristického piktorialismu, zastivajici néazor, ze fotografie si nesmi vypoma-
hat jinymi ne7 ¢isté fotografickymi prostiedky; jeho vyznamnym predstavitelem na mezindrodnim poli byl
napi. F. H. Evans, v povdletném Ceskoslovensku se tento ndzor podafilo prosadit D. J. Rizickovi.

29) Srov. R. Skopec,c.d. 1967,s. 2.

30} ]. Petrdk,c.d.,s. 5.
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Tento prvni komer¢né vyrdbény barevny materidl se Siroce uplatnil v podobé sklenénych,
diapozitivnich desek.” Kvality autochromu nejlépe vynikaly ve spojeni s motivy kvétin,
ovoce, bohaté zfasenych drapérii apod. Prasvitné autochromové obrazy, velmi piisobivé,
jedine¢nym zpiisobem asociovaly nejen povrch a texturu, ale také bohatstvi, exotiku chut{
i viini a byly — slovy bdsnika — ,.,sladkym podnétem k pokojnému majetnictvi*.*” Po prvn{
svétové vdlce ale veskeré motivy tohoto druhu upadly v nemilost, nebof se v negativnim
slova smyslu staly synonymem bohatstvi a luxusu zatracované belle epoque. Jak upozoriiu-
je lan Jeffrey, autochromy byly zcela nesluéitelné s kolektivistickymi ideologiemi dvaca-
tych let a v dobé povéleéné askeze se staly a# ,.eticky nevhodnymi“.* Udél, ktery je sti-
hl, stejné jako uslechtilé tisky po roce 1918, s sebou piinesl i postupné zapomenuti celého
predvdle¢ného fotoamatérského hnuti, které by v novém, povile¢ném c¢ase jen nevhodné
evokovalo dobu monarchie, prepychu a individualismu. V naSem prostiedi pak byla jejich
zkdza zavrsena v pritbéhu ¢tyf desetileti po druhé svétové vilce, kdy byly zni¢eny i po-
sledni zbytky téchto fotografickych dél a vytésnény vzpominky na tuto kulturni etapu jako
celek. Poslednimi prameny badani v této oblasti ztistaly specializované dobové casopisy.
Jednotlivé fotografické price se zachovaly skuteéné zlomkovit&.*

V ¢eskych zemich dostdvalo fotoamatérské hnuti od devadesatych let az do prvni svéto-
vé vilky hlavni impulsy prostfednictvim némeckych a rakouskych center. V té dobé uz
némecké zemé sice patfily mezi nejprogresivnéjsi stoupence nového proudu fotoamatér-
ského hnuti, ale jeté na samém pocdtku devadesétych let byly postoje zdejsich fotografii
i vefejnosti zna¢né odligné. Némecké prostiedi se umélecké fotografii houzevnaté brdni-
lo a nic nenasvéd¢ovalo budoucimu svétovému véhlasu zdejsich uméleckych fotografi.”
O zdsadni prillom v tradi¢nich postojich se zaslouzila vystava uspofddand v roce 1893
v Hamburku, obeslanad celou fadou prednich fotografti ze zahraniéni. Jména zdejsich fo-
tografti jako Nicola Perscheid, Rudolf Diihrkoop nebo bratii Theodor a Oskar Hofmeis-
terové se pak nezapomenutelné zapsala do déjin této etapy fotografické historie a zara-
dila se po bok Alfreda Stieglitze nebo Roberta Demachy. V samotném Rakousku pak
mezi fotoamatéry zazarili predevsim ¢lenové videnského Camera Klubu, tizce spolupra-
cujici s Wiener Sezession, Hugo Henneberg, Hans Watzek, pozdéji Friedrich V. Spitzer
a v neposledni fadé Heinrich Kiihn z Innsbrucku.

L

31) Jako pojidlo zde byl pouzit krob; diky nému bylo desazeno jedinedné barevnosti; dile k technologii
autochromu viz P. Scheufler, c. d. 1993, s. 51 —53; J. Petrdk, Co jesté nemdme a naé jesté dekd-
me. ,,Fotograficky obzor 15, 1907, s. 105 - 107, 121 — 122; Vladimir Jindfich Bufk a, O fotografii
v barvdch pomoct desky autochromové. Praha 1910. (Za upozornéni na posledni dva tituly dékuji Antoni-
nu Dufkovi.)

32) Hugo von Hofmannsthal, Pohddka 672. noci. In: Ty %, Lucidor a jiné prézy. Praha 1998, s. 14.

33) lan Jeffrey, Revisions:Aan Alternative History of Photography. Bradford 1999 (katalog, National Mu-
seum of Photography, Film and Television), s. 81.

34) Jedinou svétlou vyjimkou je poziistalost Antonina Stiftera, v pfipadé Otto Seteleho, Jaroslava Feyfara,
Josefa Binka, Jaroslava Petrdka se zachovaly jednotlivé price: viz J. M 1¢&och, Piktorialismus v ceské
Jotografit v letech 1895 — 1928. In: J. M1¢oech — P. Secheufler, c. d., s. 10; z pozdéjsi doby se za-
chovala napf. poziistalost ,,poloprofesionala®™ V. J. Bufky; znamé prace ¢eskych némeckych fotoamatérii
v nasich sbirkdch bychom spo¢itali na prstech ruky.

35) Srov. ]J. Petrdk, c.d. 1910, s. 76.
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Heinrich Kiihn: Studie tonality 1l (nedatovdno),

reprodukovdno v Photographische Rundschau 1913

V praktickém tisili piktorialistli ziskat stejnou vdznost, jakd se dostdvala tradiénim vy-
tvarnym druhim, méli napomoci také teoretici, ktefi se snazili ukotvit technicky obraz
v tehdej$im uméleckém systému. Jednou z kli¢ovych praci k teorii umélecké fotografie,
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kterd méla zdsadni vliv na fotoamatérské déni ve stfedni Evropé, byla publikace s pii-
znacnym titulem Bildmdssige Photographie (Obrazovd fotografie).” Jeji autor, Fritz
Matthies-Masuren, byl jakymsi nepsanym mluvéim némeckych fotograftt amatéri. Pub-
likoval mnozstvi piispévkd k amatérské a umélecké fotografii, spoluredigoval nékolik
prednich specializovanych ¢asopisii a ro¢enek (Photographische Centralblatt, Photo-
graphische Rundschau, Photographische Kunst) a sdm také amatérsky fotografoval.
Jeho publikaéni prdci sledovali nejen némedti fotoamatéfi, ale i vétSina klubi ve stied-
ni Evropé.”™ Podobné jako fada dalich praci na téma umélecké fotografie, které v této
dobé vznikaly, byla 1 Bildmdssige Photographie Fritze Matthiese-Masurena zamyslena
jako piirucka fotografa amatéra, ndvod, jak vytvdret uméleckou fotografii. Matthies-Ma-
suren tehdy navdzal na kultovni knihu H. P Robinsona z roku 1869, Pictorial Effect in
Photography, ktera po tficeti letech od svého prvniho vyddni z divodu promény a zdo-
konaleni pouzivané technologie nutné zastarala. Matthies-Masuren se tedy pokusil Ro-
binsonova pravidla aktualizovat a pfedvést na piikladu svych souc¢asniki. Zaméfil se na
problematiku vyhradné umélecké, nikoli technické, chemické ¢i optické povahy, jak
ostatné naznacuje uz samotny jeji nazev.

Stfedobodem Masurenovych tvah a — dle jeho ndzoru — nejdiilezitéjsi podminkou umé-
lecké fotografie je, aby pisobila dojmem obrazu (bildmissige Wirkung). Méla-li — dle
jeho ndzoru — uméleckd fotografie ¢asem uspét v tsili o pfiznani umélecké plnohodnot-
nosti. musela se opfit o malifstvi, studovat je a do znaéné miry se mu i pfipodobnit.”
K tomuto piedpokladu jej nepochybné pfivedlo i vlastni mali¥ské studium.” Hlavnim
kritériem umeélecké fotografie méla byt na jedné strané vyvdZenost kompozice jakoito za-
kladni umélecké pravidlo, na stran& druhé pak harmonie celkového vyrazu, dané vyvéze-
nosti formy, ploch, svétla a stinu. Dojem spiiznénosti mély navic po technické strdnce
podpofit uz vySe zminéné tvarné procesy. O vyznamu, jaky predstavitelé tohoto mys-
lenkového proudu v ¢ele s Matthies-Masurenem spatfovali v tizkém vztahu fotografie
k malfistvi, svédéi napf. i prostor vénovany soudobym i star§im malifskym diliim ve spe-
cializovanych fotografickych ¢asopisech; v této souvislosti se velmi ¢asto objevovalo
kupiikladu jméno Arnolda Bécklina, Maxe Liebermanna nebo Hanse am Ende. (Foto-
grafické prdce bratii Hofmeistertt byly opakované srovndvdny napf. s krajinami Hanse
Thomy a v souvislosti s Whistlerovou praci se stinem a nazna¢ovdnim prostoru byly za-
se uvddény portréty Heinricha Kiithna. Teoretici poukazovali i na paralely stylové: napi.
mezi praci Roberta Demachy a rokokem. Dojem pfibuznosti malifskych a fotografickych

36) Fritz Matthies-Masuren, Bildmdssige Photographie. Mit Benutzung von B. H. [H. P.] Robinsons
Der malerische Effekt in der Photographie. Halle a. S. 1903 (1j. 1. vydéni; v roce 1923 vydal Masuren
jesté étvrtou, pfepracovanou verzi).

37) Fritz Matthies-Masuren (1873 — 1938) studoval krajinomalbu na akademii v Karlsruhe, byl Zikem
Leopolda von Kalckreuth. Casem nasel zilibu ve fotografovini, zadal se zapojovat do fotografického hnu-
tf, udrzoval izké vazby na zahraniéni centra — ve Francii, USA, Velké Britdnii (zvldsté diky praci redak-
tora v nékolika fotografickych ¢asopisech): stal se dilezitym prostfednikem domdcich a zahrani¢nich
fotoamatérti; ddle viz Ch. Kiihn, c. d.

38) Srov. Ch. Kiihn,ec.d., s. 156.

39) Mdlokterému z fotoamatéri se dostalo vyS&iho uméleckého vzdéldni. Kromé Masurena byl jednim z vy-
jime¢nych pfipadd zminény Hans Watzek.
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praci byl jeSté silnéj$i v piipadé porovndvéani reprodukei.) Vedle studia malifskych dél
a zdkonu estetiky a harmonie kladl Fritz Matthies-Masuren, stejné jako H. P Robinson,
diraz na pozoroviani piirody, kterd byla nezbytnou oporou i samotnému maliistvi.”
(Mnohé také napovidaji ndzvy jednotlivych oddili Matthies-Masurenovy knihy: vychova
k vidéni, kompozice, jednota obrazu a vybér namétu. Daldim kritériem umélecké fotogra-
fte byl dle Matthies-Masurena vyraz umélce, jeho osobity styl, kvality jako upfimnost
a opravdovost. V Masurenovych tivahdch se — zfejmé nikoli zcela zdmérné a védomé —
protinaji myslenkové proudy tehdy jiz starStho Fechnerova formalismu, hledajiciho jesté
zakonitosti kauzality mezi objektem a libosti, a aktudlnéjsi, vice psychologizujici nazo-
rovy proud estetiky veiténi, zosobtiovany v Némecku devadesitych let predeviim Theo-
dorem Lippsem a uplatiiujici kli¢ovy termin uméleckého vyrazu."

Fritz Matthies-Masuren reprezentoval jen jeden z ndzorovych proudi. Zecela odlisnou
cestu volili napft. zastanci tzv. puristického piktorialismu, odmitajici toto dle jejich mi-
néni umélé pripodobriovdni se malitstvi a popirani zdkladnich fotografickych principti.
Podle nich méla fotografie své schopnosti prokazovat naopak vyhradné vlastnimi pro-
stredky. Jejich ndzor zvitézil po prvni svétové vélce (viz vyse).

V ¢eském prostiedi na poli teorie umélecké fotografie vynikl pfedevsim Jaroslav Petrdk.
Jeho kniha Zen svétla a stinu, vydand v roce 1910, byla prvni publikaci svého druhu
v ¢edtiné.” Petrdkova prdce je psdna viceméné ve stejném duchu jako Masurenova, je-
hoz slova, tykajici se upfimnosti a opravdovosti fotografovy prace, Petrdk ve své knize
také pouzil jako motto predmluvy.” Podobné jako Matthies-Masuren se i on na jedné
strané pokusil stanovit uréité pevné body vymezujici uméleckou fotografii, opiraje se pii-
tom o zdkonitosti symetrie a harmonie, vztahu mezi linii, formou, barvou a rytmem, na
strané druhé upozornil na nezbytnost osobité noty, svérdzného charakteru a inspirace.*”
S ndzorovou linii Matthies-Masuren — Horsley Hinton jej poji predevsim diraz kladeny
na prekondni realismu fotografického obrazu a jeho sladéni se svérdznosti uméleckého
nazirdni jakozto klicovou podminkou vzniku umeélecké fotografie.” (Na rozdil od Masu-
rena vénoval Petrdk prostor i problematice vice technického rizu.)

Teorie umélecké fotografie konce 19. a pocdtku 20. stoleti hledala univerzédlni postupy
a kritéria a v neposledni fadé i definici svého kli¢ového pojmu, pri¢emz se snazila uplat-
nit v tradiénim systému umélecké teorie. Ten byl ovSem primdrné vytvoren pro klasic-
kou triddu — architekturu, malifstvi a sochafstvi — a s povahou technického obrazu se
zcela rozchdzel. Sami teoretici si obtiZnost situace uvédomovali, jak dosvédcu)i 1 slova

40) Viz napt. Fritz Matthies-Masuren, Die kiinstlerische Photographie und wir. ,,Photographische
Rundschau® 20, 1906, ¢. 1, s. 4.

41) Viz Gustav Theodor Fechner, Vorschule der Asthetik. 1876; Theodor Li pps, Raumdsthetik und
geometrisch-optische Tauschungen. Leipzig 1897,

42) J. Petrdk, c. d. 1910; ¢dstedné jej predesla pouze kniha K. Wellnera, kterd se oviem zabyvala pouze
krajindrskou fotografii: Karel Wellner, Uméleckd fotografie krajiny a nastin rozvoje krajinomalby.
Praha 1908. Obdobny pritkopnicky krok uéinil Jaroslav Petrdk o ¢tyfi roky pozdéji i na poli kinemato-
grafie, srov.: Jaroslav Petrdk — Jan Srp, Kinematografie. Praha 1914,

43) Viz J. Petrdk, c. d. 1910, s. 3.

44) ]J. Petrdk, c. d. 1910,s.5-9, 14, 20.

45) Tamtéz, s. 9, 20, 28.
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Matthiese-Masurena;* nicméné pfistoupili na stard kritéria a stereotypy vysokého umé-
ni a velkého umélce a nesnazili se je néjak vyrazné zménit. V umélecké teorii tedy tato
generace zustdvala velmi tradi¢ni, ackoli treba spolecensky byla naopak pomérné kri-
tickd." Jeji sisyfovskd prdce piinesla plody teprve generaci ndsledujici.

III.

Az potud zde bylo uvedeno mnoZstvi az na vyjimky spife obecnych tvrzeni. Nyni bych
rdda uvedené skute¢nosti konkretizovala a dolozila na ptikladu prazského klubu némec-
kych fotografi amatérti a jeho ¢lent. V pfipadé tohoto klubu je totiZ zndma nejen ziklad-
ni faktografie, ale také lze do ur¢ité miry vysledovat jeho ambice a pomér k umélecké
Jotografit a jeho prostfednictvim pak nahlédnout i do situace sousednich klubi. V sou-
vislosti s timto klubem navie vyplyne jeité jedno diilezité téma, kterému zde zatim nebyl
vénovdn prostor, a to je postaveni némecké kultury v ceskych zemich, s touto dobou
a mistem nerozlu¢né spjaté.

Club deutscher Amateurphotographen in Prag byl zaloZen v roce 1898 s cilem pecoval,
zdokonalovat a Sifit fotografii orientovanou jak umélecky, tak védecky. Prostfedkem
téchto snah mély byt pravidelné schiize, pfedndiky, ndzorné ukdzky (novych pfistroju,
materidli a postupt), ddle projekce, budovani knihovny a klubové sbirky fotografii,
vyevik a vzdéldvani novych ¢lenti, spoleénd ateliérovd prdce 1 fotografické vylety. Diile-
zitou soucasti klubovych aktivit byly samoziejmé vystavy, provoz fotografického ateliéru
a laboratote, publikovdni odborné literatury, ziizovani poboéek atd.*” Klub nékolikrat
zménil svou adresu, ale pomérné dlouho sidlil na Pifkopech ¢. 3 a ve Vodickové ulici
v paldci Lucerna.” V roce 1902 si ¢lenové pofidili vlastni fotoateliér. Za tiskovy orgdn
si iz na samém pocatku zvolili specializované periodikum Photographische Rundschau
a Lechnerovy Photographische Mitteilungen, kterd jsou dnes hlavnim pramennym mate-
ridlem.” Pozdéji zacaly aktudlni zprdvy o ¢innosti klubu vychdzet i v prazském dennim
tisku. Klub sdruzoval nejen prazské domovské prislusniky, ale také kratkodobéji zde po-
byvajici cizince a piespolni a kromé ¢lenti zakladajicich, ¢innych a pfispivajicich mél

46) Fritz Matthies-Masuren, Betrachtungen iiber Photographie und Kunst. ,,Photographische Rund-
schau™ 16, 1902, s.185: ,,Jako bychom je&té neméli prostor pro uméleckou fotografii, nehodf se ani sem,
ani tam (...)."

47) Srov. Stefan Z w e i g, Svét véerejSka. Praha 1999,

48) K organizaci a vedenf klubu viz materidly ve Stétnim tstiednim archivu v Praze (dale jen SUA), fond Po-
licejni feditelstvi, Rejstiik k signatufe XIV/ 0075, a dile tyZ fond, sign. 8090 (XIV/ 0075), Club deutscher
Amateurphotographen (Praha 1898 — 1950), &. karty 8219. Zdroven se zménami stanov byl nékolikrat
pozménén i ndzev klubu: 18. 8. 1919 zména ndzva na ,,Photoklub®, od 1929 se klub oznacuje ndzvem
»Photoklub® / Klub deutscher Amateurphotographen in Prag”, 29. 10. 1934 zména ndzvu spolku na
. Klub deutscher Amateurphotographen™, 1938/1939 zména stanov a jména na ,,Fotoklub 1896*.

49) Podrobné k historii klubu viz Petra Trnkovd, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho
umélecké sméfovdni na poédtku 20. stoleti. ,Historickd fotografie 2004, &. 1 (v tisku).

50) Statuten des Club deutscher Amateur-Photograpehn in Prag (Gegriindet 1898). Selbstverlag. Druck von
Karl Stiasny in Prag, Prag 1910.
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i — jak bylo béZnym zvykem — éleny korespondujici a ¢estné. Tyto jmenoval, resp. jim
udéloval élenstvi, jako vyraz uzndni a pocty za zvlastni zdsluhy o fotografii a uménti, resp.
o fotografii nebo klub. (Prvnim ¢estnym ¢lenem prazského némeckého klubu byl na po-
¢atku roku 1901 jmenovan J. M. Eder, feditel K. k. Graphisches Lehr- und Versuch-
sanstalt ve Vidni.)™"

Hlavni impuls k ustaveni klubu pravdépodobné vzeSel od jeho zakladatele a prvniho
predsedy Rudolfa Spitalera (pfedsedou 1898 — 1904), adjunkta hvézddrny némecké
univerzity v Praze, pozdéji univerzitniho profesora. (Bezprostfedni inspiraci mu mohl
byt vye zminény cesky klub, piisobici v Praze uz od roku 1889, a jesté vice pak némec-
ky klub v Teplicich, ¢inny od roku 1892, ktery nesl i velmi podobny nédzev.) Kromé Spi-
talera se v prvnich letech v klubovém vyboru a jeho vedeni objevili jedté dalsi dveé
vyrazné osobnosti svdzané s univerzitnim prostfedim: Giinther Beck von Mannagetta
(pFedsedou 1905 — 1911) a Siegfried Lederer (zapisovatelem 1898 — 1900). Vedeni klu-
bu, jeho vybor v obvyklém slozeni pfedseda, mistopredseda, zapisovatel, pokladnik
a nékolik dalsich ¢lent, vzdy ovliviiovalo hlavni ,,ideovy* smér a program klubové &in-
nosti. Na rozdil od dplnych za&dtkd, kdy v prazském klubu prevlddli ¢lenové technické-
ho a pfirodovédného zamétent, dostali se v pozdéjsich letech do vedeni klubu piedeviim
bankovni a sprdavni ufednici, pravnici a lékafi, pro néz, jak se ukdzalo, skytala fotogra-
fie moznost naplnit spie kulturni a umélecké ambice. Odklon od zdjmu o védeckou fo-
tografii a o fotografickou techniku, dominantni oblasti v prvnich letech existence klubu,
smérem k tzv. fotografii umélecké, potvrzuji i ndsledné klubové aktivity (nadéle ale pre-
trvaly sympatie k fotografii cestopisné povahy).

O ¢innosti, orientaci klubu a trovni prdce jeho ¢lenti obecné vidy nejvice prozrazovaly
vystavni akce. Téméi od samého pocdtku své existence pofdadal Club deutscher Amateur-
photographen in Prag kazdoro¢né velkou vyroéni vystavu. Prvni vétsi ohlas ale vzbudila
teprve vystava v ¢ervnu roku 1901, a to i u prazskych fotoamatéri ceskych, ktefi celou
uddlost reflektovali také ve svém klubovém tisku.” Zvl4sté délezitym signdlem sméfov-
ni klubu byla pfitomnost vyrazné osobnosti malite a grafika Emila Orlika ve vystavni po-
roté. Vystava, kterd ndsledovala o vice nez rok pozdéji, vzbudila pomémé znaény ohlas
SirStho domdciho prostiedi a sdm pordadajici klub ji prezentoval jako vyvrcholeni své &in-
nosti za uplynuly rok — a to ,,v uméleckém ohledu®(!).*” Nejvyznamné;jsi vystavni akce
v historii klubu — navic akce od samého poddtku s mezindrodnimi ambicemi — se ale

51) P¥iblizné o rok pozdéji bylo odsouhlaseno jmenovdni R. Neuhausse ¢lenem korespondentem, viz Club
deutscher Amateurphotographen in Prag. ,Photographische Rundschau® 16, 1902, &. 4 (Vereinsnach-
richten). — Dr. R. Neuhauss byl v oblasti fotografie vieobecné zndmym odbornikem, zahyval se jak foto-
grafickou technikou, tak otdzkou vztahu uméni a fotografie, hojné publikoval i aktudlni pifspévky o déni
ve fotograficko-spoledenské oblasti; na pfelomu stoleti byl jednim z vydavatelfi a hlavnich redaktorfi
»Photographische Rundschau™,

52) Viz Jubilejni vystava némeckého fotografického spolku. ,,Fotograficky obzor™ 9, 1901, ¢. 9, s. 138.

53) Viz Club deutscher Amateurphotographen in Prag. In: ..Photographische Rundschau® 17, 1903, &. 10
(Vereinsnachrichten). — Clenové CKFA zorganizovali spolednou ndvitévu zminéné vystavy svych né-
meckych kolegti: CKFA v Praze na ndvitévé vystavy ,,Club deutscher Amateur-Photographen in Prag™.
,Fotograficky obzor* 11, 1903, &. 1, s. 11. 21. 12. 1902 Némecky klub naopak navativil vystavu CKFA
v Praze, viz ,,Photographische Rundschau* 17, 1903, ¢. 14.
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uskute¢nila aZz pred Vdnocemi roku 1903, pridemZ poradatelé uz samotnym ndzvem —
Ausstellung fiir kiinstlerische Photographie — ukdzali zcela jasné své priority. Navic uz
neslo o akei ¢isté klubovou, nebof byla uspofdddna ve spolupréci s Sesti fotografickymi
kluby monarchie a p¥izvéni byli i ostatnf némeéti fotoamatéii z Cech, neélenové klubu.*
Zvladstni vyznam méla predeviim udast dvou ze spoluporadatelii: videniského Camera-
-Klubu, v jehoz faddch zafila jména Hanse Watzeka a Hugo Henneberga, a klubu ze ét}?r-
ského Hradce, ktery se tehdy jako celek zacal prosazovat v $irSim evropském kontextu.
Domdef autofi tak méli jedineénou moznost shlédnout prdce autorti, které dobovd kritika
fadila pfinejmensim mezi evropskou a v nékterych piipadech i svétovou Spicku umélec-
ké fotografie. Vystava byla navic doplnéna dalsi dileZitou akei: v den jejiho zahdjen{
piednesl Fritz Matthies-Masuren prednagku ,,Uber kiinstlerische Portriitphotographie®,
doprovédzenou diapozitivy.” (Dodejme jeité, ze s jeho teoretickou praci se ¢lenové klubu
mohli sezndmit jiz o nékolik mésich diiv, a to prestfednictvim referdtu svého kolegy Lud-
wiga Friinkela, jak vyplyva z klubovych zdznami.™)

Tato vystava byla nakonec jedineénym a poslednim dileZitym vykonem, k némuz se
prazsky némecky klub vzepjal. Nikdy se mu uZ nepodafilo podobného vispéchu dosdh-
nout. Necelé dva roky po této vystavé jesté usiloval o icast na vystavé Krasoumné jed-
noty v Rudolfinu — jeho Zadost vsak byla zamitnuta. Zfejmé posledni akei tohoto klubu
z éry pied rokem 1918, kterd vzbudila ohlas u &ir3{ vefejnosti, byla vystava v roce 1911
v domé ,,U TF rytitd“. Uspordddna byla spolecné s Lese- und Redehalle der deutschen
Studenten a nezamétovala se jiZ vylu¢né na uméleckou fotografii; fotografické médium
zde bylo prezentovdno v celé §ifi, v poctu 119 kusti, coZ nebyl v porovndni s iiZeji vyme-
zenou vanocni vystavou v roce 1903 nikterak vysoky pocet.

Svou ¢innost Club deutscher Amateurphotographen in Prag ukonéil pod tlakem piimého
nebezpeéi ze strany nacistického Némecka na jafe roku 1939. UZ na mimoiddné valné
hromadé v listopadu roku 1938 bylo ozndmeno, Ze finané¢ni situace klubu se zna¢né zhor-
Sila, a to ndsledkem vyrazného oslabeni élenské zdkladny po vystoupeni vysokého poétu
¢lent z klubu. Na dalsi, uz posledni valné hromadé v bieznu roku 1939 jiz byla situace
netinosnd a spolek zanikl; fada byvalych ¢lent klubu se hldsila k Zidovské populaci.

V dobé nejvétsi slavy klubu, tzn. kolem roku 1903, se nejvyraznéji prosadili napriklad
Karl Augustin, Elsa Hellmich, Teresa Zuckerkandl, Georg Popper a také Otto Schlosser

54) Vystava se konala v tzv. Sobotkové pavilonu v Bredovské ulici 20. 12. 1903 — 20. 1. 1904, jejim patro-
nem byl hrabé Erwin Nostiz, zicastnily se ji Klub deutscher Amateurphotographen in Prag, teplicky
Klub der Amateurphotographen, Klub der Amateurphotographen z Ceskych Bud&jovic, Klub der Ama-
teurphotographen z Kraslice, Wiener Camera-Klub, Klub der Amateurphotographen in Graz. Vystaveno
bylo na 500 praci a v technice pievazoval gumotisk. Viz Vystava umélecké fotografie Praha 1903. ,,Foto-
graficky obzor* 12, 1904, ¢. 2, s. 24 — 26; déle ,,Photographische Rundschau® 17, 1903, &. 20 (piiloha
Vereinsnachrichten).

55) (G. W.), Betrachtungen iiber die Ausstellung fiir kiinstlerische Photographie in Prag. ,,Photographische
Rundschau® 18, 1904, s. 83 — 88.

56) L. Frinkel shrnul v tomto roce publikovanou Masurenovu prdci Bildmdssige Photographie (viz vyse)
a porovnal ji s KrajindFskou fotografii A. Horlsey-Hintona; Matthies-Masuren sdm naopak jisté sledoval
praci zdej$ich fotoamatérii, o cemz svédéi jednak reprodukce v éasopisech, které (spolu)jredigoval; ddle

viz Ch. Kiihn,ec. d.
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Karl Augustin: Destivé pocasi (nedatovdno),
reprodukovdno v Photographische Kunst im Jahre 1904

a Max Wenisch, jejichZ jména patii i dnes mezi téch nékolik skuteéné zndmych, ale ne-
musi se nutné vybavovat v souvislosti s Clubem deutscher Amateurphotographen, jeli-
koZ jména obou fotograft veila ve zndmost predeviéim diky jejich profesiondlni karié-
fe. Ve zminéném prazském klubu se Otto Schlosser a Max Wenisch setkali v prvnich
letech 20. stoleti.”” V té dobé Schlosser praktikoval ve firmé Kunstverlag Suchanek
u. Griger — etc. na Zizkové, pozdéji se stal obchodnim korespondentem a Wenisch byl
prokuristou firmy Josef Wenisch, obchod se zbranémi a stfelivem, fotografickymi apardty
a fot. potrebami. Za nékolik let se vSak profesionalizovali a spolecné zalozili fotografic-
ky ateliér, pozdéji jeden z nejprestiznéjsich v Praze vibec. Navzdory véhlasu, ktery si
firma Schlosser a Wenisch, Atelier fiir kiinstlerische Photographie in Prag vydobyla v me-
zivileéné dobé, nevime o ni ani o jejich zakladatelich pfilis mnoho. Zalozena byla
v rozmezi let 1909 — 1910, ale zhruba uz po dvou letech se cesty spole¢nikii rozesly.
Schlosser odkoupil Wenischiiv podil a sém pak vedl prosperujici ateliér ddl pod piivod-
nim jménem.” (Dévodem Wenischova odchodu mohl byt jeho pouze piechodny pobyt

57) Otto Schlosser (20. 6. 1880 Praha — 8. 9. 1942 Maly Trostinec?), Max Wenisch (28. 2. 1876 Praha - 7):
dédle zminky: Hermann Putz e, Die Photographie in der Cechoslowakei. In: ,.Das deutsche Lichtbild*,
Jahresschau 1931, (nestr.): Antonin D ufe k, Otto Schlosser a Max Wenisch. In: Petr Balajka akol.,
Encyklopedie ceskych a slovenskych fotografii. Praha 1993, s, 321.

58) Adresdr krdlovského hlavniho mésta Prahy 1910 (5]:;\. F 3617): Schlosser a Wenisch, Atelier fiir kiinst-
lerische Photographie in Prag, spol. Otto Schlosser a Max Wenisch, 389-1, Na Pfikopé 3. — (Na této adre-
se od roku 1908 sidlil i Club deutscher Amateurphotographen in Prag.).
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Otto Schlosser a Max Wenisch: Bez ndzvu (Pred kostelem), (nedatovdno),
reprodukovdno v Photographische Rundschau 1912

v Praze.”” Zd4 se, ze Schlosser byl ziejmé tim silnéj$im motorem ve spole¢né prici, coz
ale neznamend, Ze by Wenischova samostatnd fotografickd ¢innost byla zanedbateln4.
Diky dobovym zprdavam vime, Ze se aktivné zicastnil napf. i zminéné vystavy umélecké
fotografie v roce 1903 a o nékolik let pozdéji byly jeho prace ve vétsim poétu také repro-
dukovédny ve Photographische Rundschau, tzn. v jednom z kli¢ovych stfedoevropskych
periodik o fotografii. Ustfednim motivem Wenischovy fotografické price byla intimni
krajina a jeji zdkouti. (Po mnohaleté odmlce pak byla ve dvacitych letech jedna z jeho
praci otisténa také v ¢eském Fotografickém obzoru; tehdy se moznd nakritko k fotogra-
fovani vratil.) Zalozeni profesiondlniho ateliéru neznamenalo nutné odloudeni se od dé-
ni ve fotoamatérskych kruzich. Dokladem toho jsou kupfikladu i reprodukce praci ve
Photographische Rundschau v roce 1912, podepsané spole¢né Schlosser a Wenisch.
V této dobé je uz fotografie sice zivila, ale naddle se ziejmé snazili udrzet uréity prostor
pro volnéjsi, uméleckou prdci. Zustdvali v kontaktu s amatéry a zapojovali se do dénfi ko-
lem umélecké fotografie.

59) Max Wenisch mél domovskou piislugnost ve Stranné u Brezna, v Praze pobyval pouze kritkodobé,
obchodné, stejné jako jeho otec. V praiské domovské evidenci cizinetl je veden na podzim roku 1911
a v lété 1912; na jare 1912 zde (jiZ) evidovdn nebyl; viz Archiv hl. mésta Prahy (AMP), Evidence cizich
domovskych piislugnikf 1830 — 1920.
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IV.

Soudasny dspéch fotografického média v umeélecké sféfe by mohl vyvoldvat dojem, ze
tsili umeélecké fotografie bylo naplnéno. Skuteény stav ale zdaleka nenf tak jednoznac-
ny, o ¢emz svédéi 1 naSe povrchni znalost secesniho piktorialismu a fotoamatérského
hnuti viibec. Otdzkou je, pro¢ toho vime o této oblasti vizudlni kultury tak malo, pro¢
a kdy se konkrétni jména i celé hnut{ zataly vytrdcet z obecného povédomi. Jednu z pri-
¢in vytésnéni secesniho piktorialismu hledejme ve zminéné nejistoté postaveni technic-
kého obrazu v dominantnim konceptu Stylu a vysokého uméni. Snaha teoretik zaclenit
uméleckou fotografii do stavajici konstrukce teorie a déjin uméni byla zna¢né problema-
tickd, nebof tato konstrukce nevznikala s ohledem na parametry fotografického média;
fotografie k tradiénimu uméleckému systému jednoduse ,nepasovala“, pouzijeme-li
vyraz Masureniiv.”” Po prvnich ndznacich ur&itého dspéchu hnuti umélecké fotografie
umléela vdleénd masinérie a ndsledné tézko prekonatelny pocit obrovské deziluze, zce-
la neslucitelny s idylickymi obrdzky predvdle¢né generace. Po druhé vilce pak secesni
piktorialismus definitivné upadl v nemilost, nikoli pouze jako odkaz na monarchii, ale
také jako odkaz na pfitomnost némecké, piip. némecko-zidovské identity. Otdzkou zii-
stdvd, ktery z téchto hlavnich odkazt byl silnéjsi. Kazdopddné ale byla némeckd kultura
v ¢eskych zemich, potazmo v jejich historii, rdzné potlacena. Stala se kulturou uprchli-
kii, diaspory, tim, co Nicholas Mirzoeff trefné popisuje jako pfizrak, na hranici vidéného
a zastfeného.”" To, co zde ziistalo, bylo rozebrdno, rozpraseno, skryto; v nékterych piipa-
dech nedoglo zcela k poprent jejich existence, ale ,,pouze® k zastfen{ identity. V tomto
duchu pak byly konstruovédny i ,,éeské” déjiny uméni, véetné doby kolem roku 1900.
Secesni piktorialismus a amatérskad fotografie viibec zistaly stranou diskursivniho pro-
storu tehdej$ich dé&jin uméni i pod vlivem pejorativni interpretace jako ,.fotografické
hrackarstvi® a ,,éra bezduché a samoiicelné fotografie“.”” Situace se zacala vyraznéji
proménovat teprve po¢dtkem devadesdtych let minulého stoleti. Mezi tradi¢nimi synté-
zami dé&jin fotografie, koncipovanymi jako soupisy ,,Mistria* a ,.mistrovskych dél”, se
tehdy objevily prdce, predstavujici fotografické médium v jeho Sirsim spektru. Jejich
autofi nesoustiedili pozornost vyhradné na ,,Ikony®, ale poukdzali na mnoZstvi jinych,
marginalizovanych oblastf, jako je tfeba astronomick4 fotografie nebo snimky z psychia-
trickych lé¢eben, ¢im# piirozené zdiraznili interdisciplinaritu technického obrazu.””
Velkou zdsluhu na tom mél uZ predchdzejici zdjem o vytvarné uméni ze strany bada-
teldi z jinych oblasti, ktery se pak stal impulsem pro historiky uméni, probouzejici na-
opak jejich pozornost kupfikladu k predmétiim antropologické ¢&i sociologické pova-
hy. V soudasnosti uz v souvislosti s hnutim umélecké a amatérské fotografie nezaznivaji

60) Pritom fada pfednich historikii uménf sledovala nebo se pfimo zapojovala do dénf kolem hnuti secesnich
piktorialistfi: Heinrich Wolfflin napf. zasedal v poroté Internationale Ausstellung kiinstlerischer Photo-
graphien, uspofddané v Berliné v roce 19053, viz Ch. Kiihn,c.d.,s.172-173;ddle ). Strzygowski,
Die Farbe im Dienste von Raum und Licht. ,Photographische Kunst* 1907, s. 48 — 51.

61) Nicholas Mirzoeff, Ghostwriting: Working out Visual Culture. In: Michael Ann Holly — Keith
Moxey (eds.), Art History, Aesthetics, Visual Studies. Williamstown 2002, s. 189 — 202.

62) VizR. Skopec,c.d. 1967,s. 4.

63) Michel Frizot (ed.), A New History of Photography. 1994; 1. Jeffrey, c. d.
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silnd slova o ,,fotografickém hrac¢karstvi® a ,,bezduché samoiiéelné fotografii*; naopak
se i ve stfedoevropském prostoru tato oblast stdva badatelsky i1 divdcky velmi atraktivni,
jak potvrzuji napf. i neddvné vystavy secesniho piktorialismu.” MnoZstvi zajimavych
otdzek, které vyvstdvajf pravé v souvislosti s amatérskou fotografii a secesnim piktoria-
lismem navic potvrzuje ndzor, Ze je dileZité ptdt se nejen na to, co v (déjindch) umeént je,

ale i na to, co tam neni.”

Mgr. Petra Trnkova (1976)

Vénuje se déjindm a teorii fotografie 19. a pocdtku 20. stoleti;
je interni doktorandkou na Semin4fi déjin uméni FF MU v Brné.

(Adresa: petra.trnkova@centrum.cz)

64) Viz pozn. ¢. 2.
65) Srov. Pachmanovd, Psdt historii . jinak®, s. 26, 27.
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SUMMARY

AMATEUR PHOTOGRAPHERS AND ART PHOTOGRAPHY
IN THE CONTEXT OF ART AND ART HISTORICAL
THEORY (1890 — 1914)

Petra Trnkovd

The major focus here is on the issue of amateur photographers in the Czech Lands at the turn of the 20" centu-
ry and their relationship to the international movement known as Art Photography. Special emphasis is placed
on the circumstances in which the two phenomena found themselves and under which they worked, both in
practice and in theory.

At the close of the 19" century, the number of amateur photographers rose dramatically; photography had be-
gun to spread into new social strata and began also to present itself in a certain way. “Family” or “personal”
photography also grew more widespread and was soon overrun by mass dilettantism. Amateur photographic
documentation of excursions and foreign travel also became popular in this period. Its advocates often got in-
volved in the activities of their local photo clubs, where, through their work, they got to know their colleagues
and could debate their opinions. Women, too, began to appear in greater numbers within the ranks of ama-
teur photographers in this period, a new and welcomed target group for the producers of photographic equip-
ment. Another strong group that formed amid the growing ranks amateur photographers and increasingly de-
fined structures of amateur photography clubs at the end of the 1890°s was that of amateur photographers
who used photography as a medium to further their artistic ambitions.

In this country, the name Secession Pictorialism came to describe the Arz Photography movement. Particular
attention is paid to the roots of this movement, its ambitions, practical possibilities, and none too happy fate.
Prominence is given to those phenomena that most influenced the course taken by the movement: i.e., work-
ing processes and the colored photographic image. Among Art Photography’s adherents were several promi-
nent theorists, recruited from among the ranks of photographers, artists, art historians and art theorists, who
contributed in no small degree to its success. The foremost German, or rather Central European theorist of
Art Photography was Fritz Matthies-Masuren. (In the Czech milieu, Jaroslav Petrdk played this role.)

One of the foremost amateur photography clubs in the Czech Lands was Prague’s Club deutscher Amateur-
photographen. The depth of research into this elub makes possible not only a basic factual description its
emergence and fate, but also allows one to trace the shifts in its “ideas”, e.g., its attitude to art photography
and even its relationship with professional photography (- in this context, special attention is devoted to
the club members Otto Schlosser and Max Wenisch.)

This period has been, until recently, quite controversial within the field of art history. It was rejected due to
an alleged sterility and quality of being an end in itself. (The situation in Czech circles was made even more
complicated by the fact that this period in the history of photography was associated and bound up with
the German culture here.) The development of new media and new methodology, which cultivate inter-
disciplinary connections, have contributed to the “Return” of amateur and art photography to the field
of “art.”

Translated by Linda Paukertova
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Cldnky

ALBUM, ATLAS, ARCHIYV
O obrazech a jejich uspordddni

Tomds Dvordk

Knihim podobné marginalie

Jednoho ¢ervencového odpoledne roku 1931 si Walter Benjamin vybaloval svoji knihov-
nu. Vratil se prdavé z pobytu v jizni Francii do svého berlinského bytu, ktery si pronajal
o nékolik mésici diive po skonceni tdhlého rozvodového Fizeni. Praci mél diky nému po-
nékud uleh¢enou — kviili své neochoté platit jakékoli vyZivné na syna a uhradit zna¢ny
dluh své Zené, kterd jej po nékolik let Zivila, byl soudem zbaven podstatné ¢dsti svého
majetku i dédictvi po neddvno zesnulé matce. PriSel mj. o sbirku détskych knih, jiz si
velice cenil. Poziistatek jeho knihovny tak ¢ital zhruba 2 000 svazkii; Benjamin je zvladl
vybalit z krabic mezi polednem a piilnoci a jedté si pfitom sumirovat pozndmky o shéra-
telstvi, publikované 17. &ervence v ,,Die literarische Welt*."

Pfi usporaddvani knih do polic charakterizuje sbhérateltiv postoj dialektickym napétim
mezi fddem a chaosem, vzpominky na ziskdni jednotlivych tituld predstavuji shératele
jako lovece nadaného taktickymi instinkty. Knihy samotné tu pak jsou magickymi pred-
méty, jejichZ aura vyvéra z jedine¢ného osudu kazdého jednotlivého svazku: kdyz shé-
ratel drzi knihu v rukou, spatfuje v ni celou jeji vzddlenou minulost. Ziskani pfirtistku
a jeho zaclenéni do sbirky je zdroven jeho znovuzrozenim — tak se projevuje détsky
prvek akvizice, jenz v8ak u ditéte jeSté nabyvd mnoha riiznych podob (malovini pied-
métd, vystiithovini, obtiskovdni, dotykdni se véci a jejich pojmenovéavini). K témto
rudimentdarnim snaham zmocnit se svéta a ziskat o ném prehled se Benjamin v textu
jesté vract:

1) Ich packe meine Bibliothek aus. Eine Rede iiber das Sammeln. Pretidténo In: Gesammelte Schriften IV.
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1991, s. 388 — 396. Zajimavou spekulaci lze vést nad kontextem prvni
publikace této eseje v Die literarische Welt: na téZe strdnce byl oti¥tén rozhovor na téma ,.Je Zddouct véset
si na zdi reprodukee?™, t¥kajici se mj. rozdilu v recepci uméleckého dila v muzeu a v soukromém prostie-
di, tedy otdzky rezonujici s Benjaminovym zdjmem a moznd i stimulujici jeho budouci sméfovdni. Letmo
nacrtnutd polarita mezi sbhératelovym vztahem k jeho soukromé shirce a ndvitévnikem verejné knihovny
predjima pozdéj&i distinkei mezi recepcei uméleckého dila a reprodukce, tiebaze zde je jeSté ladéna spi-
ge nostalgicky. Podobny tén najdeme i v Adornové (oviem pozdéjii) eseji na podobné téma: Bibliografic-
ké vrtochy. Rozmarné i smutné poviddni o knihdch. ,Knizni kultura™ 1964, ¢. 11, s. 397 — 399.
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Ted', témér na konci prace, prisly mi do ruky dva svazky s vybledlou lepenkovou
vazbou, jaké, pfisné vzalo, nemaji v bedné s knihami co délat: dvé alba s vlepova-
nymi obrdzky, jeZ vytvorila moje matka v détstvi a jez jsem po ni zdédil. Jsou zd-
rodkem sbirky détskych knih, jeZ se rozriistd i naddle, tfebaze jiZ ne v moji zahra-
dé. — Neexistuje Zivouci knihovna, kterd by v sobé nepfechovdvala néjaky pocet
takovyeh knihdm podobnych vytvorti z okrajovych oblasti (Buchgeschipfen aus
Grenzgebieten). Nemuseji to byt jen vlepovaci alba & pamdtniky, knihy auto-
gramii ¢i desky svirajici uvnitf pandekty nebo ndbozné texty: néktefi lidé se od-
dévaji letdktim a prospektiim, jini faksimilifm rukopisii & strojopisnym kopiim
nesehnatelnych knih, a prizmatické okraje knihovny mohou zcela jisté vytvaret

i dasopisy.”

Réd bych se od téchto margindlii vydal ponékud jinym smérem, nez ktery v textu sledu-
je Benjamin: zd@iraziiuje déle, Ze pravé dédictvi je tim nejpatii¢néj$im zpiisobem naby-
ti sbirky, osobni vlastnictvi je podle néj pro fenomén sbératelstvi konstitutivni. V knihov-
nich vefejnych knihy naopak prestdvaji byt magickymi predméty, do verejné sbirky
nelze ,,vstoupit a ztratit se” v ni. Radikdlnf rozliSenf téchto dvou forem (privdtni a insti-
tucionalizované sbirky) a jejich proménujici se hodnoceni jsou jednou z mnoha demon-
straci Benjaminova ambivalentniho vztahu k modernité, napjatého mezi oslavou tradic-
nich hodnot a snahou pfitakat novému.

Ponékud klidné obdobi strivené v Berliné skoncilo exilem v roce 1933, jimz se byl
Benjamin zdroven nucen rozlouéit i se svou knihovnou. Kromé tisnivé finanéni situace
a nemoznosti ziskat zpét svou berlinskou sbirku byla vsak divodem jeho nynéjsi odka-
zanosli na sluzby verejnych knihoven i prace na projektech vyzadujicich mnohem velko-
lepéjsi informacni zdkladnu: ,,Benjaminovo dilo sleduje linii paralelni k vyvoji jeho
situace coby milovnika knih.*"

PrestozZe se timto pfesunem povaha sbératelstvi ponékud proménuje — prestava byt pri-
vatnim bibliofilskym obcovdnim s auratickymi pfedmeéty a piibliZuje se vice tvorbé kni-
hdm podobnych ,,margindlnich® pfedmétdi (tvorbé neprdvem povaZované za ,,pouhé®
pfipravné prdce, za predstupen vlastniho psani) —, taktické instinkty Benjamina
neopoustéji a ve svém sbératelstvi, tfebaZe na jiné roviné, pokracuje. Bibliofilsky fe-
tifismus dokonce v jisté mife odsuzuje a snazi se nalézt pozitivni strdnky zachdzen{
s reprodukovanymi artefakty (presnéji, s artefakty zbavenymi své jedineénosti a pred-
métnosti diky pfechodu na rovinu sbirky). Polarita mezi tradi¢nimi hodnotami a moder-
nim vyvojem se ukazuje jako ponékud uméld, v jejim zdakladé pretrvdava hlavni motiv

)

shératelstvi spoéivajici v ,,boji proti rozptyleni (Zerstreuung)“”, ve vytvdfeni ,,produk-
tivniho nepofddku®”, ve zbavovdni véci jejich plivodnich funkef a jejich zasazovani do

nejtésnéjSich myslitelnych vztahti s véemi téhoz druhu.

D)

& %k %

2) W. Benjamin,cd., s. 395.

3) Pierre Missac, Walter Benjamin’s Passages. The MIT Press, Cambridge — London 1995, s. 49.
4) Walter B enjamin, Gesammelte Schriften V. Suhrkamp, Frankfurt am Main 1991, H 4 a, 1.

5) Tamtéz, HS5, 1.
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William Henry Fox Talbot: Knihovna (kolem 1845)

Idealizujici Benjamin-teoretik sbératelstvi je zde pro nds mnohem méné dileZity nez
Benjamin-sbératel-¢tendr (collegere a legere jsou etymologicky spiiznéné pojmy), autor
velkolepé sbirky citdti a fragmentd. Jako sbirdni lze v8ak oznacit nejen jistou formu
¢tent, nybrz i rozmanitou fadu dalSich kulturnich aktivit, heterogennich a eklektickych,
jez se vSak presto vyznacuji spole¢nou logikou a pravidelnosti:

gnozeologickou strukturou, logikou seriality, podle niZ se soustfedénost na ur-
¢ity predmét nemtze nikdy uklidnit, nybrz bezprostiedné prechdzi v hleda-
ni nového exemplafe. Zaroven je sbératelskd ¢innost hodnocena jako obzvlasf
kulturné nestabilni: na jedné strané jako erotizovand archeologie odpadu,
na druhé strané pracovity protindvrh tabuizované rozkoZe ze specializace.
Zde viak nema byt kognitivni struktura sbératelstvi pevné vdzdna na pojmy jako
rozko$ nebo odpor. Daleko vice zdlezi na vykladu kolisdni této struktury, pfe-
sahujictho kulturni hranice a znovu a znovu se vyskytujiciho v téch nejhetero-

Wy . ” (
gennéjsich instancich.”

6) Michael Cahn, Vdhdni mezi odpadem a hodnotou. Ke kulturni hermeneutice sbératele. ,Konserva/

Na hudbu®, ¢. 9, s. 34.
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Heterogenita vlastni témto kulturnim praktikdm nespoc¢ivd pouze v tom, Ze se prosazuji
napfi¢ rozmanitymi oblastmi, nybrz vyplyvéd primdrné z mnohovrstevnatosti a neuzavie-
nosti kazdé takové sbirky, jez je vidy spiSe procesem nez strukturou. ,.Své nejhodnotnéj-

«7)

&f piirastky jsem pofidil na cestdch, v pohybu (als Passant),”" pife Benjamin a v rozpo-
ru se snahou lokalizovat sbératele na strané soustiedénosti pfizndva jeho ¢innosti misto
na pomezi nervézni roztékanosti a usebréni, jaké odpovidd seridln{ logice nikdy neza-
vriené sbirky. Na zdkladé tivah o sbératelstvi Benjaminova typu ¢&i ¢astych psychologi-
zujicich vyklad tohoto fenoménu coby témér patologické obsese se mize zdit, ze je je-
vem vychdzejicim z jakési privatni vasné, a lze tak snadno prehlédnout, Ze je podstatné
kulturné determinovédn. Shératelstvi, zde ve smyslu klasifikujiciho a shromazd'ujiciho
pohybu, je zdsadné spjato s rozvinutim konzumni kultury, nadbytku a potfeby orientace
v rozptyleném, expandujicim svété. Jeho zarodky lze hledat v pocdteich evropského no-
vovéku, rozviji se diky technikdm mechanické vyroby a reprodukce (viz Benjaminovy
pitklady knihovnickych margindlii) a stivd se stdle podstatnéj§i metodou interakce
s okolim (viz dnes tak ¢asté stiznosti na tipadek skute¢ného védéni vytlacovaného pou-
hou ,,informovanosti®). Podle Michaela Cahna se pro sbhératelstvi typicka ,,heterogenni
forma pozornosti (...) objevuje vidy jen na okraji oficiglnf kultury*.” Rekl bych spige,
ze tyto dfive margindlni strategické postupy nabyvaji stdle vétsitho vyznamu a stdvaji
se dominantnimi, tak jak se stdvd stdle diileZitéj&im nikoli vytvdreni novych artefakti,
nybrz zvldddni jejich nahromadéného mnozstvi.

Mezi obrazem a textem

v

Toto mnoZstvi, jeZ ¢lovéka zavaluje ze viech stran a svddi k redukovdni jeho ¢innosti na
pasivni vstiebdvdni ¢i v lepsim piipadé na néjakou formu obrany, ovéem nemusi byt nut-

né jen materidlni:

PrestoZe se v popredi soucasné scény pohybuji intelektudlové, nejsme uz lidmi
myé&leni, lidmi, pro jejichZ vnitini Zivot by byly rozhodujici texty. Nechdvdme se
vést a ovlddat smyslovymi dojmy; moderni Zivot na nds titoc¢i prostfednictvim na-
Sich smysldi, o¢i a ufi. Automobilista jede pfilis rychle, nez aby mohl ¢ist ndpisy:
fidi se ¢ervenymi a zelenymi svétly. Spéchajici, davem undSeny chodec miize jen
letmo pohlédnout na vykladni skifi, zachytit pitkaz plakétu. Clovek, jenz sedi ne-
¢inné v kfesle, oto¢i knoflikem v nadéji, Ze se uvolni, a ticho v jeho pokoji prolomf{
boure zvuki z rozhlasového piijimace nebo pred nim vyvstanou v polotmé roztie-
sené preludy televize — neholduje-li oviem nékde v temném sile optickym a akus-
tickym konvulzim filmu. Lidé jsou posedli neovladatelnou touhou po sluchovych
a zrakovych zéziteich. Jejim disledkem je triumf obrazi. Dordzeji na ¢lovéka v re-
klamé, kde je jejich posldnim upoutat a pak usmérnit pozornost. Jinde pfejimaji
tlohu vyhrazenou az dotud cetbé, to jest poskytuji potravu nasemu duSevnimu Zi-
voti. Ale misto aby podnécovaly mysleni k ¢innosti, snazi se je zndsilnit a jakoby

7) W. Benjamin,c.d.,s. 391.
8) M. Cahn,c.d., s. 40.
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neovladatelné se do ného promitnout, aniZz ponechdvaji ¢as rozumové kontrole,
aby vztyéila hrdz, nebo alespon napjala sif. Lucien Febvre nazval pred ¢asem mo-
dernf dobu, datujici se od renesance, ,.kulturou knihy*. Toto oznacenf je piekona-
né a pro obdobi od poé&dtku 20. stoleti bude podle mého ndzoru nutno je nahradit

e 9

oznacenim ,.kultura obrazu®.

Huygheova charakteristika , kultury obrazu® pfedstavuje hojné roziifeny, vice ¢i méné
reflektovany stereotyp objevujici se v kulturni kritice moderni doby pfinejmensim od
druhé poloviny 19. stoleti. Uvddim ji proto, Ze si na nf lze dobfe pfedvést nékteré pred-
poklady a konceptudlni néstroje tohoto kligé.

Za prvé jasné vymezuje kulturu knihy vi¢i kultufe obrazu, text vii¢i obrazu. Pojem obra-
zu (a to je typicky krok) je tu oviem terminem zdstupnym pro celou rodinu modernich
médif (fotografie, rozhlas, televize, film...).

Za druhé je tu kniha médiem, jez implikuje my&lenf a racionalitu (,,nejsme uz lidmi my%-
leni [...], pro jejichZ vnitini Zivot by byly rozhodujici texty™). Moderni média diky své
tto¢né povaze a piehrsli stimul@ neponechdvaji ¢as rozumové kontrole, upoutdvaji po-
zornost jen proto, aby ji manipulovala. Kultura obrazu nedovoluje ¢lovéku myslet, nebot
mu dle Huyghea nedovoluje zistat svym pdnem: ,,Neni schopen uvaZovat ani aktivné
vnimat, pouze registruje, a upadd tak do stavu jakési zakuklené hypnézy.*"”

Za treli je pro tento argument podstatné oddélit uméni od sféry masmédii. Triumf obra-
zu se v8ak pochopitelné dotkl i vytvarného uméni: na to, co dfive vychutnavala jen vzdé-
land elita, se dnes vrhaji davy obecenstva. Huyghe si k popisu této situace vypujcuje
metaforu, k jejimz kofentim se jesté vritime:

Mnohondsobné vzrostl pocet muzei a vystav, zvoucich k obdivu vyzna¢nych dél;
tak jako byla v moderni ekonomii vynalezena bankovka, aby nahradila piilis vzdc-
né zlato, $if se barevné reprodukce, jez se vyvinuly z knizni nebo ¢asopisecké ilu-
strace v zardmovand faksimilia, a zastupuji na sténdch skol, tovdren i bytii nena-

. o sw 11
hraditelnou piftomnost malife."”’

Takovéto ifeni vytvarnych dél je oviem pro Huyghea blahoddrnou ¢innosti, jez predsta-
vuje kompenzaci a korektiv posedlosti po zrakovych dojmech, nebot uméni dokaze pii-
sobit jako ,,zdzra¢ny protijed®. Jeho obrazy jsou totiz ,,.8okem burcujicim védomi* a vy-
zaduji od divdka zost¥enou pozornost.

MiiZe se zddt zbytecné viibec se podobnymi tezemi zabyvat, oviem v nich obsaZené pred-
poklady se ¢asto objevuji i v méné trividlnich formulacich. Rdd bych se je proto v ndsle-
dujici ¢dsti své eseje pokusil ponékud zproblematizovat. Za¢néme treba rozliSenim obra-
zu a textu, zndimym mj. z dél Marshalla McLuhana ¢&i Viléma Flussera. Zdkladem jejich
predstav je rozliSeni dvou geometrickych figur, linearity textu a plognosti obrazu. A¢ jis-
té Fadky textu jakymisi liniemi jsou, prehliZi toto zobecnéni prosty fakt, Ze pfinejmensim
od scholasticismu 12. stoleti jsou tyto fadky uspofddédny na plose knizni strdanky, kterd

9) René Huy gh e, Re¢ obrazii. Odeon, Praha 1973, 5. 9.
10) Tamtéz, s. 10.
11) Tamtéz.
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umoznuje docela jiné zachdzeni: jak poznamendva Michel Butor, dvé pravdépodobné
nejc¢tenéjsi knihy na svété, totiz bible a telefonni seznam, se rozhodné nectou linedrné.
Lichtenberg také navrhuje, ,,aby se bible tiskly na velkém form4tu ve zprohybanych fad-
cich.“" Mohli bychom také p¥ipomenout, Ze primarni motivaci Gutenbergova tiskai-
ského stroje byla reprodukce svatych obrdzki, nikoli knih, a Ze jim tisténé knihy mély
konkurovat manuskriptim kaligrafickou eleganei spiSe neZ produkovanym mnoZstvim.
Kultura knihy je od svych poédtka prodchnuta obraznosti, Gutenbergiiv knihtisk kracf
ruku v ruce s Albertiho perspektivnim systémem."”

Kontingentni prostory

Diky tendenci vnimat média primédrné jako média pienosu a distribuce je knihtisk oce-
novdn zejména pro moznosti masové produkce. Jeho soucasnici jej viak vidéli jinak, za
jeho zdkladni piinos povazovali moznost prithéZzného zdokonalovdni a opravovdni texti
v riiznych edicich, metody prospésné jak pro knihy jednotlivych autorti, tak zejména pro
kolektivni dila encyklopedického charakteru.” S knihtiskem piisly téz nové moznosti
organizace textu, coz viak neznamend, Ze by rukopisy postradaly vnitini fad. Zhruba
do 11. stoleti sice stranky zapliovalo scriptio continua reprodukujici ordlni projev a po-
stradajici zjevnéjsi artikulaci. Forma ¢étent, nazyvand meditatio, predpoklddala obezna-
menost s textem, byla opakovanym memorovanim jiz zndmého a nevyzadovala tudiz ni-
zorné rozvrzeni textu. Jiz ve 12, stoleti v8ak byly komplexnéji vyuZivany obrazy a text
sam se stal strukturou vizudlnich znakli — zejména zacala byt od sebe oddélovina jed-
notlivd slova a béZnou se téz stala interpunkce, neslouZici jiz pouze prozodii, ddle byly

15)

vyvinuty slovni a predmétové rejstriky:'” ,.Tisk vstoupil do situace ¢éilych experimenti

12) Jeremy A dler, Klikatd édra. Vizudlnt narativni metoda: Sterne, Lichtenberg a Novalis. ,Kriticky shor-
nik® 1999/2000, XIX, s. 74.

13) Srov. Friedrich Kittler, Perspective and the Book. ,Grey Room® 2001, ¢. 5, s. 39 — 53. Kittler hledd
spoletny motiv téchto vyndlezii: ,,Objevily se dvé simultdnni technologie, jejichZ ur¢enim bylo odstranit
z textd a obrazii rusivé zdsahy lidské ruky. V tentyz historicky okamzik vstoupily knihy a obrazy do
éry své technické (...) reprodukovatelnosti. Nenf proto divu, Ze se obé technologie slou¢ily v jedinou.*
Tamtéz, s. 44.

14) Viz Elizabeth E. Eisenstein, The Printing Revolution in Early Modern Europe. Cambridge Univer-
sity Press, Cambridge 1983, s. 77 — 78.

15) Nelze se oviem omezit pouze na prvky, je? ziistdvaji v podstaté stdle souédsti knihy. K priifeziim texty
slouzily i rfizné zdlozky (stiedovék znal trojrozmémé zdlozky svdzané z vétsiho mnozstvi stuh, jez usnad-
fiovaly srovndvdn{ rliznych pasdZi jednoho svazku), v renesanci se objevily oto¢né, nékdy i vicelroviiové
stoly, umoZiiujici simultdnni komparativni ¢etbu mnoha titulfi. ,,Hranice® knihy lze vskutku vymezit jen
s obtiZemi, s pfechodem od predstavy textu jako pouhého voditka pro hlasitou éetbu k jeho pojeti coby
psaného dokumentu pfichdzi i rozvinuti ,,extra-textového prostoru” na okrajich stranek, otevirajiciho se
margindlnim glosdm v psané i obrazové formé. Na rozdil od diivéjSich pozndmek vpisovanych nejéastéji
mezi fadky (Casto Slo o pfeklad né&jaké fraze do jiného jazyka) pifindSely margindlie nejen dodatecéné
informace, ale i vyjadieni kritiky, nesouhlasu ¢i zesmé$néni dila. (Srv. Michael Camille, Image on
the Edge: The Margins of Medieval Art. Reaction Books, London 1992) Jsou vyrazem nové formy inter-
akce s textem, jeZ se zalala prosazovat ke konci 12. stoleti, a nelze je tudiz povazovat za diisledek knih-
tisku: mnohem podstatnéjsi nez nova technologie je zména v pojiman{ a uzivdni knizntho média.
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s formami prezentace a organizace manuskriptd, jez byly inovacemi podnicenymi zejmé-
na (...) rostoucim mnoZstvim a ndslednou standardizaci dostupnych knih.“'” Tisk tyto
formy zdroven zdsadnim zpusobem proménil tim, Ze v nich mnohem radikélnéji prosadil
kontingentni kritéria (nezdvisld na konkrétnim textu, nybrz spole¢nd kniZznimu univerzu
jako celku). Rukopisy mély specifické rejstitky vztahujici se ke kazdé knize zvl4st, ty
obecné a nezdvislé (jako strankovéni ¢i abecednf rejstiik) pfinesla az typografickd revo-
luce. Namisto kosmického fddu stiedovéku, vychdzejiciho z aristotelské predstavy mist

a jejich uspordddni, prisla

racionalizace zaloZend na uziti a praxi, kontingentni organizace, jeZ mohla byt
zménéna a jez byla motivovdna moZnostmi vyuzivdni knih. (...) Nejen jednotlivy
text tak mohl byt dekomponovin a pospojovin do novych forem, ale i vztahy mezi
texty ¢i cely horizont komunikace se staly predmétem potencidlni dekompozice
a rekompozice. Medidlni krajina kultury tisku je utvdfena prdvé takovymto uvol-

fiovanim prvkd (...)."

Uvoliiuje se tim zdrovei vztah mezi autorem a ¢tendfem, ktery se autonomizuje a odda-
vd ,,generativnimu éteni” — vnim4 text jako materidl k upotiebeni:'”

Kazdy text se rozpadd do svych mist: takovych, kterd bychom si chtéli pamatovat,
podtrhneme a pak stejné zapomeneme, nebo udrzime v paméti ¢i opiSeme. Mista,
jez obstoji sama o sobé a kterd si odkldddme stranou pro néjaké piipadné poufZiti.
Takové ¢teni plati eventualité citdtu, neudi, neni pozitkem, nesleduje linii déje,
ale rozkldd4 ho na jeho prvky, které je moZno kdykoli znovu pouZit. Misto je atom
textu, izolovany s ohledem na své opétovné vynoreni v novém, budoucim textu.
Mista se vyskytuji ve éteni, jeZ neni samostatnou praxi, nybrz pfedstupném psani.
Diferencované vécné rejstiiky, které se pripojovaly k baroknim romdnam, dokla-

s w v - s - .. - - P w 9)
daji, Ze toto &teni neni jen privilegiem literdrnich véded.'

Podobnych doklad@ bychom oviem nasli mnohem vice. Vzhledem k tomu, Ze (jak zdi-
raziiuje Cahn) je ¢teni mnohem rychlej3i nez psani a nélezy tak piekracuji jakékoli moz-
né uplatnéni, vznikly v renesanci kuptikladu tzv. Commonplace Books, prdzdné svazky,
vskutku kontingentni prostory, do nichz si ¢tendf v abecednim pofddku zandsel své vy-
pisky. Metoda vedeni takové knihy patiila k zdkladim rétorického vzdélani. Prdazdné
stranky urc¢ené k vyplnéni ¢étenafem bychom oviem nalezli také kuptikladu v knihach
emblémt (mimochodem pojem emblém, oznacujici specifickou formu kombinace textu

16) Elena Esposito, The Arts of Contingency. ,,Critical Inquiry® 2004, &. 31 (vyjde).
17) Tamtéz,
18) Michel de Certeau pfirovndvd takovy zpfisob étenf k ,,pytladen

216 ¥
1

, ¢tendfi se potuluji jako nomddi po po-
lich, jez jim nendleZeji, a vyuZivaji jejich bohatstvi k vlastnimu prospéchu. Akt konzumpce je podle néj
tradi¢né chdpdn chybné, predpoklddd totiz, ..Ze ,asimilovat’ nutné znamend .stat se podobnym* tomu, co
absorbujeme, a nikoli ,uéinit absorbované podobnym* tomu, co jsme, uéinit to svym, pfivlastnit nebo
znovupfivlastnit si to.* Viz Michel de Certeau, Cteni jako pytlacent, ., Teorie védy — Archeologie
interaktivity.” 2004, &. 2 (vyjde).

19) M. Cahn,cd.,s. 35.
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a obrazu, znamend ptivodné ,,néco vloZeného nebo pfiloZzeného®, pfipadné ,.fe¢ prolo-

v w - - [, 20
Zenou Cetnymi citaty™™")

, ¢imz se pfiblizuji formé rodinnych alb ¢i jakychsi pamdtniki
nazyvanych album amicorum: vznikly v 16. stoleti v Némecku a vyuzivali je zejména
studenti cestujici mezi univerzitami, kdyz vyzyvali pfétele a kolegy k vepsdni citdtu,
osobniho vénovdni, vytvofeni drobné kresby apod.

Vypliiovani takovychto prazdnych ploch prestalo byt postupem ¢asu vyhradné rukodél-
nou zdleZitosti, zejména v prubéhu 19. stoleti s rozmachem rtiznych reprodukénich tech-
nik a hojnosti materidlu nabizejiciho se k utfidéni. Namisto vpisovdni ¢i vkreslovdn{
nastoupilo vkladani, resp. kombinace téchto postupi. Prikladem takového nového kon-
tingentniho prostoru, o jehoZ historii bohuZel mdme jen minimum informaci, jsou foto-
grafickd alba. Historie fotografie sice fenomén alba trestuhodné opomiji,”" ale uvazovat
o fadé fotografickych (zejména margindlnich) Zanrh bez piihlédnuti k nému je podobné
zjednoduSujici jako predstavovat si text coby pfimou linii. Jeho zkoumani ztézuje mj. to,
ze s fotografiemi se vétdinou setkdvdme mimo jejich ptivodni kontext a uspordddni: v an-
tikvaridtu nebo na ble$im trhu najde ¢lovék nejcasté)i alba prazdnd a fotografie z nich
ziskané usporddané podle zcela jinych kritérii. Pivodni uspordddni je zde preuspordda-
no s ohledem na novy celek; ostatné podobné tomu byvd i v galeriich a muzeich.
Vytvafeni alb bylo v 19. stoleti povytce Zenskou zdleZitosti, predstavovalo jakysi protipdl
vii¢i maskulinnimu sbératelstvi kupiikladu po$tovnich zndmek ¢i pohlednic. Vedeni
osobniho nebo domdciho alba patfilo k dovednostem Zeny ze stiedni a vy35i tiidy vikto-
ridnské doby. Alba pochopitelné nebyla primdrné fotografickd, vyvinula se z deniki
a vyuzivala smés heterogennich materidla: obrazy, texty i drobné ploché predméty. Jinou
strukturné pfibuznou formou byly tzv. knihy vystrizk,” reagujici na rozvoj periodické-
ho tisku a predstavujici tak jakysi amatérsky protipdl informaénich sluzeb pofizujicich
tematické reSerSe tisku. Zakoupit bylo mozZno i tematicky uspofddané, mnohasvazkové
sady s ¢istymi listy, prozrazujici nemalé encyklopedické ambice na strané ¢étendiii. Za-
pliiovdni fascikli nadepsanych kupf. ,,Politika®, ,.Spolec¢enské védy®, . Historie™, ,.Bib-
le*, ,,Zdravi®, ,.Sport” atp. (pochopitelné nikdy nechybél svazek s oznacenim ,,Rizné*)

20) Lubomir K o n e & n ¥, Mezi textem a obrazem. Miscellanea z historie emblematiky. Ndrodni knihovna CR,
Praha 2002, s. 10.

21) Pravdépodobné nejreprezentativnéjsi prehled déjin fotografie, jaky mame dnes k dispozici, A New Histo-
ry of Photography (ed. Michel Frizot, Kénemann, Kéln 1998), vénuje ze svych bezmdla 800 stran fo-
tografickému albu pil strany textu (s. 679) a nékolik reprodukef. Cilem této pasdze je odligit amatérska
rodinnd alba od stradich alb, zapliiovanych dily profesiondlnich fotograft (zejména vizitkovymi portréty)
a poukdzat na slabou estetickou a technickou troven amatérskych momentek. Rozlifovac( kritérium je
vedeno na roviné jednotlivého obrazu (okolnosti jeho vzniku a technické a estetické kvality), nikoli na
roviné alba samotného. Oblast amatérské fotogralie, jez sv¥m misenim obraznosti s narativiton stoji na
logice seriality a spojovini, by viak témito pfejatymi kritérii neméla byt posuzovéna. Podobnym problé-
mem nadfazovdni jedine¢ného obrazu nad jejich soubor trpi i Fada antropologicky a sociologicky ladé-
nych vyzkumi amatérské fotografie, kupt. Richard Ch alfe n, Snapshot Versions of Life. Bowling Green
University Press, Bowling Green 1987 nebo B. Coe - P. G ates, The Snapshot Photograph: The Rise
of Popular Photography. 1888-1939. Ash & Grant, London 1977.

22) Viz Ellen Gruber G arv ey, Scissorizing and Scrapbooks: Nineteenth-Century Reading, Remaking, and
Recirculating. In: Lisa Gitelman — Geoffrey B. Pingree (eds.), New Media, 1740-1915. The MIT
Press, Cambridge — London 2003, s. 207 — 227.
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jisté nemohlo slouzit pouze utilitdirnim G¢eliim svych autorti; podobné si jisté vedou
i ti¢astnici dneSnich védomostnich soutézi.

Tiskovy priimysl vychdzel svym zdkaznikim vstiic nejen vytvafenim téchto prazdnych
kontejneri, brzy zacal doddvat i jejich ndpli. Prvni reklamni boom ve Spojenych stdatech
prinesl v 70. letech 19. stoleti tzv. trade cards, karti¢ky propagujici riizné vyrobky (vyna-
lezem této doby jsou i znac¢kové produkty), jez vychézely v sériich i se specidlnimi alby:
bylo je tfeba uspofddat analogicky ke struktufe obchodniho domu, pfipadné si z nich se-
stavit vysnény ndkup.

Pfes mnoho rozdili (reklamni karty snazici se uéinit ,,ndkup hrou® se zdaji tvofit proti-
klad kutilské tvofivosti pfedeslych alb) maji viechny tyto formy cosi spoleéného: selek-
ci a tfidénim vytvafeji plognd ¢i trojrozmérnd uspofdddni prvkid uréend vétdinou jen
k privdtnimu vystaveni (jsou vSak pfitom v zdsadni interakei s ,,oficidlnimi® formami
vystaveni), jsou heterogennimi znakovymi systémy, v nichZ se slu¢uji prvky obrazu
a narace, informace a presvédcovani. Pro nedostatek lepsiho (¢eského) terminu bych je
souhrnné oznadcil jako display, tedy jakési predvedeni, vystaveni, rozlozent, jez je vidy
mnohovrstevnaté uspordaddno a otevieno novym prirtistkéim a preskupovani.

* kK

Zcela zde opomijim jinou, avSak pfibuznou tradici takovych displays, k jejimz déjindm
ovSem existuje rozsahla literatura. Pojednani o kabinetech (tento francouzsky termin se
objevuje koncem 15. stoleti a oznacuje soukromou mistnost v domé, jakousi studovnu
obsahujicf shirku vzdaenyeh predméti, od 17. stoleti pak mistnost i shirku samu, pfipad-
né kus ndbytku, ur¢eny pro jeji uschovéni), Kunstkammern a Wunderkammern (soukro-
mé sbirky uméleckych dél, respektive pifirodnich kuriozit) ¢i z nich vzeslych muzei
by ndam mohlo pomoci nahlédnout spfiznénost této kulturni formy s problémem védéni.
Mezi empirickym zkoumdnim pfirody a sbhératelskym étenim existuje zjevnd souvislost,
shromazd'ovdni fakt& a sbirdni pfirodnin jsou analogické procesy. Tyto sbirky v3ak
nelze ztotoznovat s néjakym pokrokem poznani, nebof akumulace predmétt v Zddném
pfipadé neznamend akumulaci védéni: ,,Shératel, jenz uplatiioval pfedmét jako néco
némého a hddankovitého a vystavoval ho bez interpretace, splhoval poZzadavek nutnos-
ti zdrZet se spekulact, ktery stdl u zdkladu moderni védy.“*” Primdarnim problémem, jejz
sbirky nastolovaly (pochopitelné vedle problémi s uskladnénim), byla klasifikace
jejich obsahu, vytvoreni synoptického pohledu na svét, jakési vizudlni encyklopedie.
Modelem, na jeho# zdkladé vznikly prvni teorie muzea, bylo starobylé uméni paméti,
zejména jeho radikdlni transformace, s niZ pfigel Giulio Camillo v Idea del teatro
(1550). Imagindrni encyklopedické divadlo zde vytvdii sytém obrazti a mist, reprezen-
tujici celek kosmu, neni tudiz jen mnemotechnickou pomiickou pro uréitou pfilezitost.
Umeéni paméti prestavd byt rétorickym ndstrojem slouzicim fe¢nikim k predvadeéni je-
jich skvélyeh schopnosti, vstupuje do sluzeb védy a zkoumdni empirického svéta, nebot
napomdha jeho utfidéni.”” Utfidénim a pfedvedenim systému ziskaly sbirky didakticky

23) M. Cahn,e.d., s 31.
24) Srv. Frances A, Yates, The Art of Memory. Routledge & Kegan Paul, London 1966, zejm. s. 355 - 373.
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ndboj, staly se obrdzkovymi uéebnicemi, svétem v obrazech pfistupnym kazdému, kdo
laéni po védéni.

Fotografie jako kontingentni prostor

Moderni ozvénou této snahy po reprodukei univerza, stirajici rozd{l mezi prezentaci a in-
terpretaci, je monumentdlni projekt Atlas Mnemosyne, v némz si Aby Warburg pied-
sevzal shrnout vSechny formy kolektivni paméti. Zacal jej vytvéret roku 1925, rozsiril
zejména v roce 1928 a pracoval na ném az do své smrti v roce 1929. Snazil se v ném vy-
sledovat kontinuitu traumatickych historickych zkuSenosti (primdrné se zaméroval na
recepci a transformaci ,,forem patosu® klasického starovéku v renesanénim mali¥stvi).
Nedokonéeny Atlas (ziistalo 60 panelii s vice nez 1000 fotografiemi) byl zaloZen na re-
konstrukei spolecenské paméti prostiednictvim fotografickych reprodukei mnoha riiz-
nych typi zobrazeni, prekracujicich normativni hierarchie déjin uméni: zahrnoval re-
produkce manuskriptfi, monumentdlnich fresek, poStovnich zndmek, reklamnich letdka,
map, obrdzkt vystfiZzenych z novin a casopisti apod. V jistém smyslu lze tyto série tema-
ticky usporddanych reprodukei, oprosténé od textového komentdte, povazovat za pokra-
¢ovani Warburgovy proslulé knihovny.

Vyznam Atlasu nespocivé v jednotlivych obrazech a jejich interpretacich, nybrz v aéin-
ku jejich kombinaci, v meziprostorech, jejichZ vyznam nelze redukovat na jednotli-
vé soucdsti, jak Warburg naznacuje enigmatickou pozndmkou o ,ikonologii intervalu
(Zwischenreich)®. Simultanni predvedeni tak extrémné ¢asové a prostorové heterogen-
nich pfedméti mu umoZiiuje kontingentni prostor fotografické reprodukce, vyuzivany
hned na nékolika rovindch: rlizné artefakty jsou nejprve sjednoceny ve formé fotografii
a rozmistény na panely pokryté ¢ernym pldatnem. Tyto jsou ndsledné opét fotografoviny,
kazdy z panel@i vytvdfi samostatny obraz, jenZ se mél stdt strankou v pldnované knize.
K jejimu dokonceni a vytvoreni nikdy nedoslo, dost moznd i proto, ze dvé po sobé jdou-
ci transformace materidlu by znemoznily manipulaci s prvky této komplexnf architektu-
ry — Warburg obrazy na svych panelech opakované preskupoval, tak jako mél ve zvyku
pribézné ménit i usporadani knih ve své knihovné ¢i poradi slov a slovnich spojeni ve
svych textech.” Nelze vylouéit, 7e i kazdy stavebni element téchto struktur byl pro War-
burga takovouto sérii spiSe nez uzavienym celkem. Jeho proslulé motto ,,Buh tkvi v de-
tailu® je ,,v prvni fadé metodologickym pfedpisem naznadujicim, Ze dilo neni uzavienou
totalitou nybrz juxtapozici prvkd v napéti.
Podobny piiklon k metonymickému fragmentu, detailu jako zhusténému mikrokosmu na-

6 26)

jdeme i u Benjamina; mezi obéma autory lze viibec nalézt velké mnoZstvi paralel, jichz
si byl Benjamin, snaZici se nékolikrdt (netispéiné) o navdzani kontaktu s Warburgem &

25) Tento postup mu byl oviem vlastni jiz mnohem d¥ive: ,,Ve studiich, je Warburg publikoval v roce 1902,
byla navazovana spojeni nejen mezi obrazy, ale i mezi obrazy a texty a uvnitf textii samych. (...) Lze Fici.
Ze tisténd stranka méla predstavovat jakousi mapu. Text jiz neni mlhavym médiem uréenym k pfenosu vy-
znamu; ma byt nahliZen ze viech moznych ihli pohledu véetné své prostorové konfigurace.” Philippe-
-Alain Michaud, Aby Warburg and the Image in Motion. Zone Books, New York 2004, s. 132 — 133.
26) P.-A. Michaud, e.d, s. 80.
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Aby Warburg: Atlas Mnemosyne, pracovni panel;
daldi lze nalézt na adrese: htip://www.medienkunstnetz.de/werke/mnemosyne/

pozdéji Warburgovym institutem, dobfe védom. Jeho Passagenwerk, potadajici material
bez interpretujiciho verbdlniho komentire, se pfirozené nabizi jako analogie Warburgova

Atlasu:

Metoda tohoto projektu: literdrni montaz. Nemusim nic Fikat. Pouze ukazovat.
Nezcizim nic hodnotného, nepfivlastnim si zddné duchaplné formulace. Utriky
a odpadky v8ak nebudu pouze inventarizovat, nybrz dovolim jim, jedinym moz-

2 . ” - - wees 2T
nym zptisobem, aby se uplatnily samy: tim, Ze je pouZiji.™’

Zptisob, jakym tito myslitelé na svych projektech pracovali, byvd ¢asto ddvin do souvis-
losti s avantgardnimi postupy koldZe a montdze, s formalistickym vytrhdvdnim predmé-
ti z jejich pavodnich kontextii a ndslednymi kombinacemi, jejichz cilem bylo vyvo-
lat S0k zviditelnénim jinak neviditelného.”™ Jakkoli je poukaz na tyto vztahy na misté, je
tfeba zdtraznit, Ze velmi zdsadni roli pro oba myslitele hraje vyge nacértnutd tradice
empirického badani a prezentace védéni. Rad bych se na zavér zastavil jesté u jedné jeji

kapitoly.

27) W. Benjamin, Gesammelte Schriften V,N 1 a, 8.
28) Srov. kupf. Benjamin H. D. Buc hloh, Atlas/Archive. In: Alex Coles (ed.), The Optic of Walter Ben-
jamin. Black Dog Publishing Ltd., London 1999, s. 12 — 35.
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Automatické vizualizace

Fotografie se zrodila v dobé, kterd o sobé uvazovala jako o véku absolutniho védént,
a byla od svych poéidtkl povazovdna za idedlni ndstroj véd zalozenych na pozorovdni.
Astronom Janssen kupiikladu prohldsil ,.fotografickou desku za pravou sitnici védece™.
Do nového média byly vkldddny nadéje na zviditelnéni vieho, co jinak lidskému oku
unikalo: vieho piili§ blizkého ¢i pfilis vzddleného, vieho skrytého (kupf. stavby lidské-
ho téla i jeho duse). Mechanicky utvdfené obrazy mély v prvni fadé pomoci vylouéit in-
tervenci védcovy subjektivity, stdt se a-subjektivnim vyjadfenim, jimZ se pfiroda proje-
vi sama o sobé.

V tomto ohledu méla ovsem fotografie na co navizat — za piiklad ndm mohou poslouzit
grafické vizualizace pohybu Etienna-Julese Mareye. Jeho prvnim dspé&nym zafizenim
byl sfigmograf, zapisova¢ pulsu z roku 1860. Pohybliva packa se na jednom konei doty-
kala tepny, jejim pulsovdnim se rozhybala a svym druhym koncem zakreslovala na rov-
nomérné se posunujici pruh papiru graf. Pfisné vzato tento Mareyliv vyndlez zddnym
zdokonalenim lidskych smysld nebyl — jim vytvofend vizualizace nebyla ,,objektivnéj-
§im“ zdznamem, neZ jaky by ndm mohly poskytnout lidské smysly, nebot zptisob regi-
strace, ktery spoc¢iva v jejich zakladech, je odligny od mechanismu lidské percepce, kte-
rd by k podobné kfivce na zikladé registrace pulsu nemohla dospét. Bez sfigmografu by
zddnd podobnad, tfeba nedokonald stopa nikdy nevznikla.

O néco nazornéjsi je v tomto ohledu daldi z jeho instrumentd, tzv. experimentdlni boty.
Jejich tkolem bylo tentokrit ,vizualizovat pohyby typu chiize, skdkdni ¢i béhu; boty
mély v podrdzce prostor se vzduchem, ktery pfi seSldpnuti proletél hadi¢kou a opét spus-
til mechanismus, jenz zapisoval graf analyzujici dany pohyb. Jinak feceno, za pomoci
Mareyovych zafizeni mohlo télo samo podat zdznam svych pohybti (sdm je oznacoval za
»automatické™), tyto zdznamy pak bylo mozno uschovat, vzdjemné porovnadvat, kvantifiko-
vat. Problémem, jemuz Marey ¢&elil pii snaze pofidit podobné grafy rozmanitych pohybi
(kupt. letu ptdka), byla potfeba pfimého kontaktu zafizeni s télem. Vyhnul se mu vyuzitim
fotografie a nahrazenim (od roku 1882, poté co se v roce 1878 sezndmil s Muybridgeovy-
mi experimenty) své grafické metody metodou chronofotografickou. Vyvinul vysokorych-
lostni zdvérku, jeZ mu umoznila exponovat na jednu fotografickou desku rtizné fdze pohy-
bu, ¢imz vznikly dobfe zndmé obrazy rozmazanych figur, jez oviem Mareyho trdpily zase
z jiného divodu: nebyly dobre ¢itelné. Proto se snazil eliminovat co moznd nejvice ,,ne-
podstatnych® informaci: oblékl své asistenty do ¢ernych odévii a nechal je pohybovat se
pred ¢ernym pozadim. Tim zacaly i jeho obrazy dostdvat zddouci podobu linif a kiivek.
Ackoli se Mareymu dafilo postupné zmenSovat intervaly mezi jednotlivymi expozicemi,
pochopitelné se mu nepodafilo prostiednictvim statické fotografie docilit kontinudlniho
zdznamu pohybu, jaky by si byval pidl. Snaha vméstnat co moznd nejvice ¢asovych mo-
ment{i na omezeny prostor fotografické desky vedla k paradoxnimu popfeni realisti¢nosti
fotografického zdznamu, ke ,,geometrické chronofotografii, v niz méla fotografie vlast-
né slouzit jen coby zdruka ,,automati¢nosti* zobrazeni: fotografie si méla podrzet jak
svou indexikalitu, tak se zdroven stdt abstraktnim symbolem.

Jakkoli se miize zdat podobna snaha bizarni, nebyl v ni Marey osamocen. Podobny pristup
se prosazoval i na jiném poli ,aplikované®” fotografie 19. stoleti, jehoZ nejvyraznéjsim
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predstavitelem je Francis Galton. Spojoval v sobé& dvé velké vdiné své doby, nové se roz-
vijejici statisticky popis spolecenskych jevii s tradief fyziognomie. P¥inejmensim od La-
vaterovych Fyziognomickych fragmentii, publikovanych v druhé poloviné 70. let 18. sto-
leti, pretrvdvala velmi sviidnd predstava o korespondenci mezi lidskym nitrem a jeho
vnéjSim zjevem: télo, zejména pak obli¢ej, podle ni neslo znaky vnitiniho charakteru.
Lavater navrhnul, Ze tento pavodni jazyk pfirody, vepsany v lidské tviri, by mél byt de-
Sifrovan pfisnou fyziognomickou védou (spoéivala v izolovdni anatomickych rysti — tvarti
oCl, usi, nosu, brady a pfipsdani néjakého vyznamu kaZzdému z nich). Charakter osoby
bylo mozno ¢&ist z konkrétni konstelace takovych prvki.

Galton se rozhodl takovéto expresivni télo zpracovat statisticky, vytvofit obecné syntetic-
ké obrazy socidlnich typt, &, jak svou metodu nazyval, ,,obrazovou statistiku®. Vzal né-
kolik fotografif reprezentantli uréité skupiny, kupf. zlo¢inet, zida ¢i armadnich distojni-
ka, a postupné je nasnimal na jednu fotografickou desku (z dvaceti fotografii zlo¢inca je
kazdd snimdna po dvacetinu idedlni doby expozice). Vysledkem této dvoji fotografické
transformace byly podle néj nejen statistické vizudlni ,,priméry*, nybrz pfimo obecné
typy: statistické k¥ivky tak ziskaly lidskou tvd¥. PiestoZe je sméfovédni obou autorti opac-
né — Galton postupuje od statistickych schémat k obrazim, Marey od obrazi (zpét) ke
grafickym kfivkdm —, predstavuji oba nikoli neobvykly hybrid fotografického obrazu,
grafické vizualizace jiného typu a védeckych ¢i pseudo-védeckych koncepef:

Fotografie neni nezdvislym ¢i autonomnim jazykovym systémem, nybrz zdvisi na
sirSich diskursivnich podminkdch, jez vzdy zahrnuji i podminky vytvofené systé-
mem verbdlniho a psaného jazyka. Fotograficky vyznam je vidy hybridni kon-
strukei, vysledkem vzdjemného plisobeni ikonickych, grafickych a narativnich
konvenci.”

Univerzalni ekvivalent

Diskursivni formou, v niZ se fotografie 19. stoleti utvdrela, byla, nejobecnéji fec¢eno, for-
ma archivu.” Af uz zjevné, jako v p¥ipadé Alphonse Bertillona ¢i mnoha jinych, usiluji-
cich o vytvoreni identifikaéniho systému, neodlu¢né spojujiciho fotografii s kartotékou,
¢1 méné zjevné jako v pripadé Galtonova pokusu o ,,zhusténi® archivu do série obecnych
zobrazeni (,,Bertillon se snazil zanést fotografii do archivu. Galton se snazil zanést
archiv do fotografie.”""). Forma archivu byla implicitné vepsdna i v proslulém prvnim
verejném vyhldseni vyndlezu daguerrotypie Francoisem Aragem v roce 1839:

¢ 31)

29) Allan Sekula, The Traffic in Photegraphs. In: tv 2z, Photography Against the Grain: Essays and
Photoworks 1973-1983, Press of the Nova Scotia College of Art and Design 1984, s. 81.

30) Srov. Allan Sekula, The Body and the Archive. In: Richard Bolton (ed.), Critical Histories of
Photography, The MIT Press, Cambridge — London 1992, s. 344 — 389 a Mary Ann D o an e, The Emer-
gence of Cinematic Time: Modernity, Contingency. the Archive. The MIT Press, Cambridge — London
2002, zejm. s. 33 — 68, kde jsou fotografické a protokinematografické technologie uvadény v souvislost
s Freudovym pojetim nevédomi jako archivu.

31) A. Sekula, The Body and the Archive, s. 374.
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Zatimco vdm predvddim tyto obrazy, miiZe si kazdy predstavit nesmimé vyhody,
jez by z takovéhoto presného a rychlého prostiedku reprodukce vyplynuly pro
expedice do Egypta. Kazdy si musi uvédomit, ze kdybychom méli fotografii v roce
1798, méli bychom dnes k dispozici vérné obrazové zdznamy dél, jez jsou diky
chtivosti Arabii a vandalismu jistych cestovateldi pro svét navidy ztraceny.
Okopirovat miliony hieroglyfii, jez pokryvaji jen vnéj&i povrchy velkych monu-
mentti v Thébdach, Memfisu & Karnaku, by vyZzadovalo desetileti a legie kreslifii.
S pomoci daguerrotypie by dokadzal toto dilo dspéiné zvlddnout jediny éloveék. (...)
Jeho obrazy by také v presnosti detailu a vérném zndzornéni atmosféry preddily
dila nejlepsich malift. Diky tomu, Ze daguerrotypie stoji na zdkonech geometrie,
bude moiné s pomoci nékolika mélo danych faktorti zpétné na zdkladé obrazii ur-
¢it presnou velikost i na téch nejvy3sich mistech nedostupnych staveb.™

Arago tu zcela ziejmé anticipuje vznik obrazového archivu, jenz ma slouzit kulturni pa-
méti, ve formé obrazu uchovavat kulturni a piirodni fenomény, jez by se mohly svétu ne-
ndvratné ztratit. Pfedstava je to na jednu stranu velmi tradiéni — navazuje na tradici vé-
deckych sbirek, na druhou velmi novd — ,,zdkony geometrie” umoziuji standardizaci
a kvantifikaci sbiranych prfedméti, vytvareji kontingentni prostor, v némz bude mozné
a snadné je usporddat.

Vskutku pozoruhodnou dvahu nad takovym fotografickym naturalismem sepsal roku
1859 Oliver Wendell Holmes (inspirovan nikoli daguerrotypii jako Arago, ale stereosko-
pem). Tato technologie byla pravdépodobné nejicinnéjsim iluzionistickym mechanis-
mem 19. stoleti, nebof vyuzivala binokuldrniho vidéni (kazdému oku predstavovala po-
hled na tentyZ vyjev snimany z mirné odli&ného dhlu odpovidajiciho vzddlenosti mezi
o¢ima), a tak dokdzala vytvofit silny dojem prostoru: podat totdlni vizudlni zkuZenost,
dojem tplného ponofeni v iluzivnim poli.

Ve své tvaze nad stereoskopem vychdzi Holmes z epikurejské predstavy o obrizeich,
jez se odluéuji z pfedméti a volné plynou prostorem (Lucretius pro né zacal uZivat vyrazu
simulacrum), pravé tyto obrazky pak podle néj dokdZe zachytit a uchovat fotografie. Pred-
pokladem jeho prognostické vize je radikdln{ rozlifeni télesa a obrazu, hmoty a formy:

Forma se od nynéjska odluc¢uje od hmoty. Hmota pro nds ve skute¢nosti nemd jako
viditelny predmét jiz Zddny uZitek, leda jako matrice ddvajici formé tvar. Dejte
ndm pdr negativii véci, jiz stoji za to vidét, nasnimanych z riznych Ghld pohledu.
To je vie, co od ni chceme. Pak si ji klidné zbofte nebo spalte. (...) Hmota ve vel-
kych mnoZstvich je vidy pfipoutand k jednomu mistu a drahd; forma je levnd
a pienosnd. Viechny myslitelné pfedméty pirody a uméni ndm brzy vydaji v pat-
fitném méfitku sviij povrceh. Lidé budou lovit zajimavé, krdsné, velkolepé pred-
méty pro jejich kiiZe, tak jako lovi dobytek v jiZni Americe, a jejich téla nechaji
bezcennd lezet.

Diisledkem bude brzy tak ohromnd shirka forem, Ze je bude tfeba klasifikovat
a uspofddat v ohromnych knihovndch, jako dnes knihy. Pfijde cas, kdy ¢lovek,
bude-li chtit vidét né&jaky pfirodni & kulturni predmét, piijde do Imperidlni,

32) Dominique Frangois Arago, Report. In: Alan Trachtenberg (ed.), Classic Essays on Photogra-
phy. Leete s Island Books, New Haven 1980, s. 17.
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Ndrodni ¢i Méstské stereografické knihovny a vyZadd si jeho slupku &i formu, tak
jako by si v béZné knihovné vyzddal knihu. (...)

Aby se usnadnilo vytvifeni vefejnych a soukromych stereografickych shirek, musi
byt vytvoren jednotny systém smény, tak aby mohla vzniknout jakdsi univerzalni
ména téchto bankovek (...), jez slunce vyrylo pro velkou Banku pfirody.*”

Holmes navrhuje stereoskopickym apardtim stanovit standardni ohniskovou vzddlenost,
vytvofit méfitko pro vzddlenost fotografovaného predmétu atp., aby mohl zarudéit presné
a rychlé srovndvdni jejich zobrazeni. Jeho radikdlni formalismus ¢ini z fotografie ,,uni-
verzalni ekvivalent®, umoziiuje shér heterogenniho materidlu bez ohledu na jeho piivod,
vyznam ¢i funkei. Heterogenni akumulaci je oviem i kazdy jednotlivy stereoskopicky
pohled o sobé:

Stereoskopicky reliéf ¢i hloubka nemd Zidnou sjednocujici logiku ani fad. (...)
Nase o¢i nikdy neprehlédnou obraz s predstavou trojrozmérnosti celého pole, zku-
Senost je lokalizovdna v oddélenych mistech. (...) O¢i sleduji rozkouskovanou
a nepravidelnou stezku do jeho hloubky: je to asambldz lokdlnich pdsem trojroz-
mémosti, pdsem prostoupenych halucinatornim jasem, kterd vsak nikdy nesply-
nou dohromady do homogenniho pole.*”

Mohli bychom tvrdit néco podobného i o tradiénéjsich formach fotografie, jako je da-
guerrotypie ¢i talbotypie? Navodny je pohled na ¢astou formu, jiz obrazy pionyrii tohoto
média nabyvaji: je ji univerzdlni miizka, do niZ lze zasadit témér cokoli. Kviili potiebé
dlouhé expozice a dostatku svétla vynesl Daguerre na dviir nékolik prken, na néz uspo-
rfadal pokazdé jinou display: jednou knihy, podruhé musle a fosilie, potfeti porcelianovy
servis své matky... Servis Talbotovy matky se doc¢kal zvéénéni pochopitelné taktéz. Také
krajky, jejichz strukturu Talbot zachycoval na svych fotogramech, naznacuji, ze ,.kazda

6 35)

fotografie je vystavéna ze série mensich prvkG“™': vytvdfi fragmenty a poskytuje prostor
jejich kombinacim. V dnesni dobé se teze, jakou vyslovil Gerhard Richter v souvislosti
se svym Atlasem (,.Ve svém obrazovém atlasu se mohu se zdaplavou obrazli vyrovnat jedi-
né tim, Ze ji zaénu uspordddvat, nebot Zidné jednotlivé obrazy jiz neexistuji.”), nezdd
prilis prekvapiva. Nejsem si ovSem jist, zda slovo ,,jiz" je v ni zcela na misté. Mimoto je
tfeba zvazit, zda shératelska logika seriality nenf jen néc¢im, co k hotovym obraziim pii-
stupuje zvendi, nybrz spiSe nééim pro né vitbec konstitutivnim.

Mgr. Tomas Dvorak (1975)
Vénuje se teorii a déjindm médii.
Pracuje ve Filozofickém iistavu AV CR, prednasf na FHS UK a AVU.

(Adresa: tomdvorak(@flu.cas.cz)

33) Oliver Wendell Holm es, The Stereoscope and the Stereograph. In: Vicky Goldberg (ed.), Photog-
raphy in Print. Writnings from 1816 to the Present. University of New Mexico Press, Albuquerque 1981,
s. 112 -113.

34) Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth-Century.
The MIT Press, Cambridge — London 1990, s. 125 — 126.

35) Geoffrey Batchen, Electricity Made Visible. (nepublikovany text)
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SUMMARY
ALBUM, ATLAS, ARCHIVES

On Images and their Arrangements

Tomas Dvorak

The article stresses the importance of understanding images (especially in the context of amateur production)
in terms of their series and arrangements rather than individually. It opens with Walter Benjamin s notes on
collecting and the idea of “book-like creations from fringe areas™ from his essay Unpacking My Library.
A short history of these marginal book-like forms is traced: from early modern ways of laying-out and orga-
nizing manuscripts or prints, new ways of reading and making use of books manifested in the Commonplace
Books, empirical methods of collecting artifacts or natural curiosities to projects which make use of photo-
graphic reproductions, such as Aby Warburg s Atlas Mnemosyne. Photography is presented here as a conti-
nuation and development of various “contingent spaces” (Elena Esposito): spaces that allow for organization
of their parts based on contingent criteria.

The medium of photography had from its inception inscribed in itself an idea of a visual archive: not single
images but their series and some method of their arrangement are constitutive for the medium. Several exam-
ples (Etienne-Jules Marey, Oliver Wendell Holmes, Francis Galton, Alphonse Bertillon) are discussed to
support this claim and to further suggest that the logic of collecting is not something attached to the images
from the outside, but rather that every single image has to be understood as a series in itself and therefore is
necessarily heterogeneous.

Translated by Tomds Dvorak
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VIZUALNI SLAST A NARATIVNI FILM
LAURY MULVEYOVE
V KONTEXTU
POSTSTRUKTURALISTICKE
METODY

Petra Handkova

Tento text se pokousi piibliZit zdsadni roli stati Vizudlni slast a narativni film Laury Mul-
veyové pro dalsi vyvoj feministické filmové teorie, a tak ¢dstecné zaplnit mezeru, ktera
u nds stdle ve vnimdni tohoto teoretického sméru existuje. Mulveyova svou analyzou totiz
na pomérné dlouho dobu imperativné vymezila hranice prostoru, ve kterém se nasledné
genderové ¢éteni filmu rozvijelo; rozebirand esej pak, prestoZe se jednd spiSe o manifest
nez koherentni a systematické nastinénf analytické a tviiréi metody, dodnes zlistdvd jed-
nou z nejvlivnéjSich a ,,nejautoritativnéjdich® stati ve filmové teorii viibec. BliZ&{ sezna-
meni s pozici tohoto textu v déjindch filmové teorie je tak vyznamné nejen v kontextu fe-
ministickych vyzev tradi¢ni analyze, ale zlstdvd dileZité i pro obecnéjsi pochopeni
vyvoje poststrukturalistické metody jakoZto zastiedujiciho ttvaru (chdpeme-li poststruk-
turalismus jakoZto syntetickou formu spojujici v sobé prvotné sémiotické, ideologické,
psychoanalytické a feministické vlivy).

* ok ok

Vizudlni slast a narativni film (Visual Pleasure and Narrative Cinema) se stala ve vyvoji
feministické filmové teorie snad nejvyraznéjsim milnikem, inspiraéni vyzvou, legitimi-
zaénim gestem i aktivistickym zaklinadlem. Diky ni se feministické teorii filmu poprvé
dostdvd Sirokého ohlasu — jakoZto artikulaci teorie vztahu mezi genderem a filmem, kte-
rda nevychdzi vysadné z predchozi analyzy konkrétnich filmi ¢i rezisérskych osobnosti.
Mulveyové text je oviem prelomovy jak v rdmei feministického proudu samotného, tak
i v kontextu vfazeni tohoto sméru do kdnonu filmové teorie. Od publikovani Vizudlni
slasti... prestava feministickd teorie existovat na okraji soudobého uvazovéni o filmovém
apardtu a stdvd se na néjakou dobu jednim z dstfednich, ne-li nejbourlivéji se rozvijeji-
cich smérti (pfevdiné anglosaské) katedrové teorie. V rdmei samotného feminismu pak
Mulveyovd vymezuje pole, ve kterém se feministicky filmovy diskurz v podstaté az do
dnesni doby pohybuje.

Mulveyové analyza méla — od svého prvniho vefejného ¢éteni na katedfe francouzstiny
univerzity ve Wisconsinu v roce 1973 a pfedeviim po publikovdni v ¢asopise ,,Screen”
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v roce 1975 — enormni, kumulativni vliv na vyvoj (nejen) genderové filmové teorie. Vy-
znam, ktery ziskala jako plodny katalyzator dalsiho rozvoje a postupného uznani femi-
nistické teorie filmu, byl sice pfehodnocovén, nicméné nebyl nikdy popren. Vyznam této
eseje lak zdaleka piesahuje jeji délku; jeji autorita pak dlouho piisobila tak, Ze vétSina
ndsledujicich feministickych texti o filmu se citila povinovdna bud’ pfimo navézat na
jeji ramec, nebo naopak prehodnotit vychodiska a pojmy, které zde Mulveyovi zavadi.
Mulveyovd se predeviim jako prvni ve feministické teorii obraci k filmové instituci jako
takové, nezajimaji ji pouze jednotlivé filmy, specifi¢ti reziséfi ¢i obrazy (jako napf. jeji
hlavni piedchidkyné, Pam Cookovou a Claire Johnstonovou). Novatorsky je i jeji zdjem
o spolecensky formované mechanismy divdni se na film a pozornost vénovand slasti, kte-
rou film divdkovi piind&i. Filmovy text vnima ¢isté jako prvek apardtu a zajimd ji jeho
strukturace spolec¢enskymi mechanismy. Pokougi se obsdhnout celek filmového zazitku
v roviné zddnlivé neutrdlniho kontaktu mezi filmem a divdkem, pricemz bere v tvahu
i roli kolektivniho (patriarchdlniho) nevédomd.

Vizudlni slast... je predev&im vyrazem toho, Ze si feministicka filmova teorie uvédomuje
sama sebe, dokdZe jiZ jasné definovat své cile a zdroven pfimo navdzat na soudobé dénf
ve filmové teorii. V tomto smyslu je nutné Mulveyové text chdpat jako ,,zeitgeistovou™
zdlezitost — tedy jako manifest pfimo odrdZejici nejen rozmdhajici se feministicky akti-
vismus, ale také britské intelektudlni prostiedi pocdtku 70. let. To bylo vyrazné ovlivné-
né jak renesanci marxismu (a nadSenim, se kterym britskd levice prijala Althussera), tak
1 energickym feministickym uméleckym hnutim a vznikem feministické psychoanalyzy.
Mulveyovi ve vzpominkovém textu z roku 1989 popisuje kulturni atmosféru, kter4 ji for-
movala:

Britskéd ,.sofistikovand™ feministickd teorie byla ovlivnéna intelektudlnim klima-
tem vytvofenym ,New Left Review", které se rozzehnalo se specifickou ,,anglic-
kosti** britské levicové kultury. Vypiijéili jsme si teorii z Francie a hollywoodsky
film ndm poslouzil jako ¢erstvy materidl ke kritice. V Sedesdtych letech v ,New
Left Review™ preloZili Althussera a Lacana, ktefi oba pozdéji ovlivnili feministic-
kou teorii filmu."”

Je zajimavé, ze genderovy piistup k filmu nebyl pii svém vzniku pfilis formovidn okru-
hem nejvyznamnéjSiho britského filmové teoretického éasopisu ,,Screen”, jako spise
levicovou kulturni teorii zprostfedkovanou ,,New Left Review®. Tu Mulveyovd dokdzala
absorbovat a transformovat pro sviij dic¢el — pro analyzu slasti vyuZivanych filmem
a jejich vztahu ke spolecensky vytvorenym stereotypiim odliSnosti pohlavi. Vizudlni
slast... byla ambiciéznim pokusem objasnit obecné principy vytvaieni slastnych vjemi
pii sledovani (klasického) filmu a obsdhnout celistvost zazitku divdka v kiné.

V kazdém piipadé Mulveyovd ve Vizudlni slasti... s koneénou platnosti dobyva pro fe-
ministickou teorii ,,jazyk™ poststrukturalistické teorie a zdroven jej pretvdii natolik, zZe
se otdzky odlisnosti pohlavi timto zdsahem stanou jeho nedilnou soucdsti. S pouzi-
tim psychoanalytického Zargonu lze tvrdit, Ze Mulveyovd ..vytdhla feministickou teorii

1) Janet Bergstrom — Mary Ann Doane, The Female Spectator: Contexts and Directions. ,,Camera
Obscura® 1989, ¢. 20— 21, s. 69,
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z polosvétla Imagindrna do plného svétla Symboli¢na®”, kde tradi¢né Zensky diskurz
absentuje. S timto textem dosahuje feministickd teorie uréitého sebe-uspokojivého poci-
tu univerzality a celistvosti, ktery ji sice nejdiive dopomtize k ohromnému rozvoji, oviem
po case ji za¢ne ochromovat. Takto vyhranénd analyza filmové slasti totiz natolik urcila
dalsi smér feministickych baddni, Ze se stala uré¢itym imperativem, kterému feministic-
kd teorie zadala vypovidat poslu$nost v podstaté az v devadesdtych letech.

Na zadédtku svého textu Mulveyovad prohlasuje, Ze hodla

vyuzit psychoanalyzy k odhaleni toho, kde a jak je fascinace filmem podpofena
piedem existujicimi vzorei fascinace, plisobicimi jiz v rdmei jednotlivého subjek-
tu a socidlnich uspordddni, které jej utvarely. Nasim vychozim bodem je zptisob,
jakym film odrdZi, odhaluje a dokonce i vsdzi na pfimou, spolecensky ustano-
venou interpretaci odliSnosti pohlavi, kterd ovlddd obrazy, erotické zptisoby po-
hledu a podivanou.”

Jiz v prvnich vétdch studie tak deklaruje propojeni psychoanalytické, socidlni a ideolo-
gické analyzy, pficemz stiedem zdjmu je zde vizudlni pole filmu a divdka, tedy formy po-
hledu a divdni se ve filmu a na film. Mulveyovd jako prvni z feministickych teoreti¢ek
vyuzivd Lacanovy a Freudovy psychoanalyzy k popisu kinematografického aktu (tedy
nejen k analyze znaku ,,Zena™). Spojeni psychoanalytické analyzy s ideologickou (femi-
nistické ¢teni Althussera) a nékterymi brechtovskymi impulsy je zde, jak uvidime, na-
vic velmi organické. Mulveyova také navazuje na aktudlni debaty o tom, zda je spravné
pro feministické cile vyuZivat ,,muzské®, patriarchdlni teorie. V zdsadé pokracuje v tra-
jektorii vyty¢ené Juliet Mitchellovou, kterd v Psychoanalyze a feminismu prohldsila, ze
jiz déle nelze odmitat psychoanalyzu jako anti-feministicky diskurz — naopak je podle ni
nutné ji pfijmout jako ndstroj k popisu mechanismi patriarchdlni spole¢nosti.” Také po-
dle ndzoru Mulveyové je patriarchdlni ¥dd nutné prozatim zkoumat a de-konstruovat pro-
stfednictvim ndstroju, které ndm sdm ddvd k dispozici:

Tato analyza bude jisté zajimat feministky, a to proto, ze pfesné interpretuje fru-
strace zakougené v ramei falocentrického fddu. To nds privddi blize ke kofentim
naseho iitlaku, podrobnéji artikuluje problém a stavi nds pied rozhodujici vyzvu:
jak bojovat s nevédomim strukturovanym jako jazyk (vytvorenym rozhodujicim
zpisobem v okamZiku vstupu jazyka), zatimco jsme v patriarchdlnim jazyku stdle
lapeny. Neni mozné vytvofit alternativu jen tak najednou, ale mizeme se pokusit
o zménu tim, e budeme zkoumat patriarchdlni spole¢nost ndstroji, které nam po-
skytuje, a psychoanalyza je vyznamnym, i kdyZ ne jedinym z nich.”

Pouziti psychoanalyzy jako vysadné ,,muzského diskurzu® ospravedliiuje Mulveyova tvr-
zenim, Ze filmovy apardt je provdzdn s podvédomim patriarchdlni spolec¢nosti. Psychoana-
lytické teze se tedy hodi nejen k jejimu popisu, ale ony samy se oteviraji k prehodnoceni.

2) Laura Mulveyava, Vizudini slast a narativni film. In: Libora Oates-Indruchova (ed.), Divéi
vdlka s ideologit. SLON, Praha 1999, s. 118.

3) L. Mulveyovid,ec.d.,s. 117.

4) Juliet Mitehell, Psychoanalysis and Feminism. Freud, Reich, Laing and Women. Vintage Books,
New York 1975.

5) L. Mulveyovd, e d.,s. 118.
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Z dne&niho pohledu je evidentni, Ze psychoanalytickd metoda ¢asto prochazela pri femi-
nistické aplikaci jistou sebeanalyzou — nebyla pfijimdna jako absolutni, zdvazny kdnon,
ale rozkryvala patriarchdlni premisy analyzovaného a soubéZné sama sebe ,,pfepisova-
la®. Ani Mulveyovd nevyuZivd psychoanalyticky zdklad piilis koherentné ¢i disledné.
Koldzovité skladd nezdvislé (a c¢asto i nesouvisejici) citace z Freuda a Lacana — je to
predeviim prehled kastraéniho komplexu, Freudiiv popis skopofilnitho pudu, fetigis-
mu a voyeurismu a Lacanovo stadium zrcadla —, propojuje je pro potieby své analyzy
a nevdhd je kontaminovat novymi vyznamy. I toto znec¢isténi a svévolné propojovani frag-
mentil teorie miZeme vidét jako vyraz tvirdi nedcty k psychoanalytickému diskurzu,
vyuzivaného navic k ciltim, pro které nebyl ptivodné urcen.

Mulveyové staf je vlastné dilé¢i odpovédi na otdzku, kterou si poklddd Christian Metz na
zaddatku Imagindrniho signifikantu (,,Jak mize freudovskd analyza pfispét ke studiu ki-
nematografického signifikantu?“).” Mulveyové poslouzi psychoanalytickd teorie jako
wpolitickd zbrari, schopnd ukdzat, jak nevédomi patriarchdlni spolecnosti strukturovalo
Sfilmovou formu*.” Projekt politického vyuziti psychoanalyzy novatorsky vychdzi z propo-
jeni s ideologickou kritikou. Mulveyova vyuzila diive opomijeného politického potencia-
lu psychoanalyzy, kdyZ slastem divdctvi pfisoudila politicky obsah a psychoanalyze
mozZnost oteviit cestu k jejich destrukei. Stejné tak nastinila i problematiku vztahu umé-
lecké formy a patriarchdlniho spole¢enského nevédomi, kterd byla dosud opomenuta jak
v kontextu feminismu, tak filmové teorie.

Na prvnf pohled se miize zd4t, ze Mulveyova stavi hlavné na préci s psychoanalytickym
zargonem a ideologickd kritika u ni ustupuje do pozadi. Nicméné Vizudlni slast...
je Althusserem ovlivnéna mnohem vyraznéji, nez se jevi (napiiklad i proto, Ze se v tex-
tu na néj nikdy pfimo neodkazuje). Maggie Hummovd se ve své studii o vliva psy-
choanalyzy na feministickou estetiku podivuje, ze do té doby nikdo nezminil ,,zvlastni
nesouvislé uspordddni Mulveyové eseje (...) — vSechny zdsadni body jsou tu podiv-
né roztroufené™.” Vliv Althussera se podle ni projevil nejen v obsahu, ale i ve formé
stati, kterd ¢dstecné prejimd styl a strukturu jeho textd.” Vizudlni slast... je rozdé-
lena do étyf &dsti (ddle ¢lenénych a oznacenych 1.A,B; 11.A,B.C; 1I1.A.B,C1.2; 1V.),
¢imZ pripomind Althusserovu stat Ideologie a ideologické stdtni apardty.”” Mize byt
tedy ¢tena ve svétle

[a]lthusseridnské vétné struktury, [které] odpovidd uspofaddni eseje do razenych
odstaven. Zhusfovani mySlenek do téméF epigramatickych nenapadnutelnych veét
vdéci Althusserovi za vie, stejné jako neustdlé (...) vyuzivani cizorodych pojmo-
# .0 ] # o . - rd ] {4 . . w
vych transplantatd, napiiklad vyrazii ze slovniku vulgdrniho marxismu, jako je tre-

e 1)

ba ,,délba prdce®, ,,moc* a ,,militantn{ rysy®.

6) Christian M e t z, Imagindrn signifikant: Psychoanalyza a film. CFU, Praha 1991, s, 38.
7) L. Mulveyovd, c.d.s. 117.
8) Maggie Hum m, Feminism and Film. Indiana University Press, Bloomington 1997, s. 22.
9) Tamtéz, s. 21.
10) Luis Althusser, Ideology and Ideological State Apparatuses. In: Lenin and Philosophy and Other
Essays. Monthly Review Press, London 1971,
11) M. Humm, c. d., s. 22.
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Podle Hummové je Mulveyové esej pro své ,malé jazykové turnikety do althusse-
ridnského absurdniho divadla® dokonalym piikladem ,teoretického imperialismu®
a ,transmutace analogii do pojm*."”” Mulveyové metoda

spo¢ivala v tom, Ze nejprve neoddélitelné provdzala Althussera s Lacanem — tedy
skloubila alhusserovskou vétev ,.interpelace” (chdpe divikovu slast jako hluboce
formovanou filmovou fe&i) s lacanovskou tendenci (tvrdf, Ze nevédomi je strukturo-

vané jako jazyk). Nardz spojila filmové postupy s psychoanalytickymi slastmi nejen
na tirovni obsahu, (...) ale také v roviné podobnych [formalnich] mechanismd."

Podle Hummové znamenaji Althusserovy teorie a predeviim jeho pojeti subjektivity
(Jako pozice ,,oslovené” a definované ideologii) pro feminismus sedmdesdtych let vy-
znamné teoretické prepdlovdni. V té dobé se Althusserova teorie stdvala dtileZitou sou-
¢asti britského intelektudlniho Zivota: ,,Pod vlivem Althussera se systémy zobrazovédni
staly kritickym materidlem pro britskou kulturni teorii (do té doby ponofenou v teoriich
tiid), ale tyto systémy nebyly chdpdny jako spole¢ensky determinované.“" To mimo jiné
znamend, ze nebraly v dvahu ani otdzku odlisnosti pohlavi.

Psychoanalytické a ideologické terminy, ze kterych zde Mulveyovd vychazi, jiz byly vy-
uzity u Metze i Baudryho. Mulveyova vyuziva toho, Ze oba diskurzy jiz byly do filmové
teorie zavedeny — prdvé to ji dovoluje je predstavit jen velmi fragmentdrnim zptisobem
a nové, efektivné je propojit a prohloubit v rdmei tématu odli$nosti pohlavi. Zde ji napo-
méhd i fakt, Ze zavadéni pojmii z jinych disciplin do filmové teorie stoji v této dobé vel-
mi ¢asto jen na spekulativnich analogiich; a ani v pifipadech, kde se to zdd byt logické
(napf. pravé u pojmii definujicich mody divdctvi), neni dlouho platnost téchto modela
empiricky provéfovdna. Transpozice pojml a schémat, hledani jejich novych nuanci
a souvislosti tedy nepodléhd zpétné vazbé a je v tomto obdobi pomérné volna.
Novdtorské propojeni ideologického a psychoanalytického piistupu k filmovému apa-
riatu se projevuje jiz v samotném pozadavku vyuZiti psychoanalyzy jako ndstroje, jako
,politické zbran&™ uréené nejen k prozkoumadni filmové slasti, ale v kone¢ném tcinku
i k jeji destrukei &i pretvofeni. Cilem teorie je u Mulveyové, stejné jako u ideologické
kritiky, pfimo zasdhnout praxi. Pfi takovémto ttoku oviem musime vychézet ze znalosti
toho, co chceme pretvofit: ,,Pfi pokusu o formulovdni teorie a praxe, kterd zpochybni
film minulosti, ndm pomfiiZe uvédomit si, ¢im film dosud byl, ¢im je a jak jeho kouzlo
v minulosti ptisobilo.“'” Podle Mulveyové je tedy pfi vytvdfeni nové teoretické vypovédi
nutné vratit se zpét k hollywoodskému filmu a v kontrastu k jeho funkénim principiim
navrhnout skute¢né podvratné filmové sdéleni.

£

Protoze je s trochou nadsdzky mozné turdit, Ze témér kazdd véta z Vizudlni slasti... urcuje
dalsi tvar feministické filmové teorie, vénuji se v ndsledujicim prehledu podrobné analyze
a komentovanému Cteni této studie po jednotlivych kapitoldch.

12) Tamtéz.

13) Tamtéz, s. 20.

14) Tamtéz, s. 21.

15) L. Mulveyovd, c.d.,s. 117.
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V prvnim oddile své studie (1. A. Politické vyuZiti psychoanalyzy) Mulveyova nejdrive
vymezuje sviij zamér — hodld vyuzit psychoanalyzu pro nové éteni filmového apardtu
a pristoupit k analyze obrazu Zeny v rdmei symbolického fddu a jeho systému zobrazo-
vani. Ndsledné definuje své chdpani patriarchdlniho (falocentrického) porddku — jeho
zdsadni paradox a slabinu nachdzi v zdvislosti ,,na obrazu kastrované Zeny, ktery po-
skytuje jeho svétu smysl a ¥dd“.'” Mulveyova tak shrnuje dobové debaty o zneuzivdni
obrazii Zen v médiich a normativné prohlasuje, Ze nejen ve filmu ¢i jiné audiovizudlni
tvorbé, ale v celém symbolickém ¥adu obraz Zeny vyjadiuje pfedevsim kastraci a ,,nedo-
statecnost”. (Zdroven je zde oviem moznost, Ze zména tradi¢nich zobrazovacich modeld
povede k proméné mocenskych struktur celého falocentrického f4du.) Zena tedy podle
Mulveyové v patriarchdtu ,,neexistuje, je jen obrazem, do kterého se presouvaji muzské
fantazie a posedlosti:

v patriarchdlni kultufe pak [Zena] vystupuje jako signifikant pro muZské jiné
[other, autre], je vizdna symbolickym Fddem, ve kterém muz mize prozivat své
fantazie a obsese prostfednictvim ovlddnuti jazyka tak, Ze je autoritativné vklada
do némého obrazu Zeny, i naddle upoutané v pozici nositelky vyznamu a nikoliv
jeho tvirkyné."”

Mulveyovi si ale zdroven uvédomuje, jaké diisledky z této teze plynou pro feministickou
kritiku. Je-li totiZ jazyk spojencem muzi (a zdkladnim nosnikem symbolického fadu),
mize vibec dovolit Zené vytvorit progresivni umélecké/kritické sdéleni? Tedy, receno
s Mulveyovou, problémem ziistdvd, jak bojovat s nevédomim strukturovanym jako jazyk,
zatimco jsme v patriarchdlnim jazyku lapeny.” Je viibec mozné vystoupit, af jiz jako
teoreticka, kriticka ¢i tviirkyné, mimo falocentricky symbolicky dd? Mulveyova predpo-
klad4, Ze se k této moznosti dostaneme poté, co prozkoumdme patriarchdlni zobrazovaci
mechanismy ndstroji, které ndm patriarchét nabizi."” Tyto ndstroje ndm podle ni mohou
pomoci popsat souc¢asny stav, pochopit struktury fddu, ktery nds obklopuje, a naznacit
cestu k jeho zméné.

V druhé poloviné tohoto oddilu (1. B. Destrukce slasti jako radikdlni zbrar) prechazi Mul-
veyovd k charakteristice filmového apardtu. Popisuje film jako .,pokrocily systém zobra-
zovani*, ktery nahrdvd teoretické otdzce, jak naSe nevédomi (které zde oviem neni
chdpané jako ,,pfirozené”, ale jako strukturované dominantnim fddem) urcuje zpusob
divdn{ se (obecné, ale i na film) a slast z pohledu.” Zde se vyjevuje dvojlomnost jeji me-
tody — jednak psychoanalyzy vyuzivd jako ndstroje odhalujiciho filmové mechanismy,
ale zdroven je ji film ndstrojem k prozkoumdni spolecenského podvédomi a v disledku
tak 1 psychoanalyzy samotné (jiz nefes{ otdazku, jak film oslovuje nase podvédomd, ale to,
jak spolecenské podvédomfi formuje film a psychoanalyzu k obrazu svému).

Ndsledné se Mulveyova pokou&i definovat sviij zdmér piesnéji — prohlauje, Ze se chce za-
byvat strukturaci erotické slasti ve filmu a funkei obrazu Zeny ve vztahu k ni. Politickym

16) Tamtéz, s. 117.
17) Tamtéz, s. 118.
18) Tamtéz.
19) Tamtéz, s. 119.
20) Tamtéz.
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zdjmem takovéto analyzy je destrukce slasti a popfeni dojmu celistvosti a jisté lehkosti vy-
voldvaného tradiénim narativnim filmem. Cilem Mulveyové eseje je vytvofeni prostoru pro
rozvoj alternativniho filmu, ktery miZe zpochybnit, politicky 1 esteticky, mechanismy kla-
sického dominantniho filmu. Monoliticky blok hellywoodského filmu, kterému se jeji ana-
lyza vénuje predeviim, se podle Mulveyové vidy omezoval na formdlni mizanscénu odra-
zejici dominantni ideologické pojetf filmu.””
Jakmile Mulveyovd ve Vizudlni slasti... piiznd osobni zaujeti klasickym filmem (a do-
konce i ,,potéseni® z néj), definuje pojem filmové slasti jako jasné negativni. Zde muze-
me najit pfivod zvldStniho napéti eseje — prestoZe autorka pfiznavd, Ze ji sledovani kla-
sickych filmi piindsi pozitek, zdroven se jej snaZi rozanalyzovat a znicit:

Alternativou je vzruSent, které pfichdzi, ponechdme-li minulost za sebou bez toho,

ze bychom ji odmitali, prekondme-li zastaralé ¢i omezujici formy nebo se od-

hodldme skoncovat s obvyklym slastnym o¢ekdvdnim, abychom pocali novou feé¢

22
touhy.™

»Novi fe¢ touhy™, po které Mulveyova vold, se ukazuje jako utopicky prostor dosud neob-
jevené Zenskosti, kterd byla filmem potlac¢ena. Zde se tedy vyjevuje politicko-utopicky
rozmér Mulveyové textu, jeho revoluéni gesto vzyvajici k novému pojeti slasti a definici
touhy. Cely tivod md tén manifestu (k tomu jiz odkazuji ndzvy kapitol ,,Politické vyuziti
psycheanalyzy® a ,Destrukee slasti jako radikdlni zbran® ¢&i pouZiti obrati jako ,,politic-
kd zbran®, ,,jak bojovat s nevédomim®). Uvod vlastné konéi provoldnim k ,revoluci®,
vzyvanim utopie a vyzvou k opusténi minulosti a transformaci zastaralych forem.

Druhy oddil (I1. Slast z divdni se/fascinace lidskou postavou) ma v kontrastu k ,,politické-
mu vyznéni tivodu formu neutrdlniho objasnéni psychoanalytického ramce, ktery Mul-
veyovd bude ddle vyuzivat. Je vlastné pripravou na dalsi ¢dst, kde se tento rdimec propo-
ji s ideologickou kritikou. Tento oddil zachovdva rodovou neutralitu, stejné jako tradiéni
zplisoby vyuziti psychoanalyzy pro zkoumédni filmu, ¢imzZ se vytvaii prostor pro rozehra-
ni rodovych determinaci v dalsi kapitole.

Na poédtku vymezuje Mulveyova skopofilii (slast z pohledu) jako jednu ze slasti saturova-
nych filmem a upozoruje, Ze jiz u Freuda je skopofilie ddvdna do souvislosti s aktivnim
pojimdanim druhého jako objektu. PrestoZe je filmovy svét ve své podstaté exhibicionistic-
ky, vytvaii zdroveii velmi silnou iluzi ,,soukromého svéta®, kterd podporuje divikiv
voyeurimus. Antropomorfni charakter filmu rozviji podle Mulveyové narcisisticky rozmér
skopofilie, kterd pfispiva k potvrzeni a ustanoveni ,,mylného obrazu® Jd, podobné jako
v Lacanové stadiu zrcadla. Pro lacanovsky pojaty odcizeny subjekt, ,,rozpolceny ve
své imagindrni vzpomince pocitem ztrdty a hrozbou moZné netplnosti predstavy®, tak
zazitek v kiné pfedstavuje jakousi protetickou fdzi zrcadla — vede k analogickému typu

21) Tamtéz. Zdjem o Hollywood je oviem charakteristicky pro vétsinu britskych teoreti¢ek této doby, lisi se
oviem v akcentu — tzv. britskd gkola (vy%e zminéné Claire Johnstonovd a Pam Cookov4) se obraci pfede-
viim k jeho progresivnim rysiim, Mulveyovd naopak jeho progresivnost popird. Zasadni studie britské
Skoly o Hollywoodu jsou shrnuty v ndsledujicich sbornicich editovanych Claire Johnstonovou: Notes on
Women's Cinema. BFI pamphlet, 1973; a The Work of Dorothy Arzner. BFI pamphlet, 1975.

22) L. Mulvyeovd, e.d.,s. 120.
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uspokojeni a posileni divdckého J4.* Mulveyovd zdfiraziiuje roli obrazu pro formovani
subjektivity a poukazuje na funkci filmového zdzitku, pfi kterém u divdka dochdzi ke
ztrdté Ja (subjekt ,,zapomene na svét™ a poddad se svétu na pldtné) a zdroven jeho ,,pro-
tetickému® posileni (v identifikacich a projekeich do fiktivniho svéta na pldtné).

Lacan popisuje tento zdsadni okamzik psychosexudlniho vyvoje jedince ndsledujicim
zptisobem:

stadium zrcadla je dramatem, jehoZ vnitini pretlak prochdzi vyvojem od insufi-
cience k anticipaci. Subjekt, chyceny na véji¢ku prostorové identifikace, je vtazen
do fantasmat, kterd nahrazuji rozdrobeny obraz téla formou, jiZ nazveme ortopedii
totality a kterd jej nakonec uzavie do ochranného krunyte odcizujici identity, jez
svou rigidni strukturou poznamend cely mentélni vyvoj. Trhlina v kruhu, ktery
spojuje Innenwelt a Umwelt, tak zplodi nevycerpatelnou kvadraturu sebepotvrzo-

24

vani (récolements) ega (moi).

Toto nadSené piijeti vlastniho zrcadlového obrazu (a akceptovani zdanlivé totality téla)
vede k rozpolceni subjektivity — v diisledku mylné identifikace s obrazem, ktery je
zddnlivé dokonalejsi nez jedinec sim. Moc obrazu a ,,véjicka™ pohledu jsou v tomto uza-
vieném kruhu zdsadni, a proto neni divu, Ze Lacanovo schéma patii ve filmové teorii
k nejvyuzivanéjsim. Mulveyovd spojuje tento model s Freudovou diferenciaci moznych
pohledli (které v piisném slova smyslu se stadiem zrcadla viibec nesouvisi — nicméné
Mulveyové spojeni je logické a piesvédéivé, nejde proti psychoanalytickému rdmei).
Freud vymezuje dva typy pohledii — aktivné skopofilni (funkce sexudlnich pudi) a nar-
cisistné identifika¢ni (funkce jdského libida). Spojeni pohledu s libidem a pudy, ale
i s konstituovdnim subjektivity, ukazuje funkci filmového obrazu v novém svétle:

Tato dichotomie byla pro Freuda zdsadni. PfestoZe povazoval tyto dva pudy za
vzdjemné se ovliviiujici a prekryvajici, napéti mezi instinktivnim puzenim a pu-
dem sebezdchovy naddle vyvoldvd dramatickou polarizaci ve vztahu ke slasti.
Oba jsou formativnimi strukturami, mechanismy bez vlastniho vyznamu. Samy
o0 sob& nemaji zddny vyznam, musi byt spojeny s idealizaci. Oba sleduji své cile
lhostejné k vnimané realité a podnécuji erotizované pojeti svéta v obrazech, kte-
ré ovliviiuje to, jak subjekt svét vnimd, a jemuz je empirickd objektivita jen pro
smich.””

Podle Mulveyové film vytvoril vlastni fantazijni svét, ktery odrazi napéti mezi libidem
a Jd ve vztahu k obrazu i moZinym identifikacim éi projekeim divdka do tohoto svéta.
Kino stavi na tomto napéti, pravé ono je svornikem svéta, ktery je vytvdafeny symbolic-
kymi strukturami, podobné jako divikova subjektivita. Symbolické struktury jsou oviem
jen vyjadienim Zdkona, ktery je u Lacana vystavén okolo ,.Jména Otce®.

23) Tamtéz, s. 119.

24) Jacques Lacan, Stadium zreadla jako to, co formuje funket Jd, jak je ndm odhalovdna v psychoanaly-
tické zkuSenosti. ,,Aluze™ 2000, ¢. 1, s. 161.

25) L. Mulveyovid, c. d., s 122,
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Ve skutecnosti viak fantazijni svét na pldtné podléhd zdkonu, ktery jej vytvdri.
Sexudlni pudy a procesy identifikace nabyvaji smyslu v symbolickém fadu, ktery
artikuluje touhu. Touha, zrozend s jazykem, ndm ddvd moZnost presdhnout vie pu-
dové a imagindrni, ale jeji osa souvislosti se neustdle vraci k traumatickému oka-
mziku jejiho zrodu: ke kastraénimu komplexu. Proto pohled, formdlné vzbuzujici
slast, miiZe byt ohrozujici svym obsahem, a pravé Zena jakoZto zpodobnéni-obraz

tento paradox vyhraiiuje.*”

AZ na konci druhého oddilu se Mulveyova v ndznaku zmini o slabiné patriarchdlniho
systému, kterd souvisi s nejtraumati¢téj$im okamzikem formovani sexudlni identity —
s uvédomeénim si hrozby kastrace. Kastra¢ni komplex je stfedobod, okolo kterého védo-
mi subjektu neustéle krouzi, pokud jde o odlisnost pohlavi u Freuda. I proto je spojeny
se samotnym zrozenim touhy.

Treti oddil (III. Zena jako obraz. muz jako dorucitel pohledu) piedstavuje tematické jad-
ro a strukturni tézisté eseje. Uvod naznadil politické cile textu, druhy oddil pfestavil
teoreticky rdmec. Treti oddil tyto dvé ¢dsti textu spojuje tim, Ze jako jejich sty¢ény bod
zavadi téma odli&nosti pohlavi. V nejcastéji citovaném odstavei eseje Mulveyovd prohla-
Suje, Ze patriarchdlni spole¢nost ve filmu vydélila Zenskou (normativné pasivni) a muz-
skou (aktivni) pozici, aby obrazu Zeny na pldtné prisoudila specifickou funkci ve vztahu
k muzskému pohledu:

Uréujici muisky pohled promitd svou fantazii do postavy Zeny, kterd je piislusné
stylizovdna. Zeny, ve své tradiéni exibicionistické roli, jsou zdroven sledoviny
pohledem a ukazoviny, pfi¢emz jejich vzhled je kédévédn pro dosazeni mocného
vizudlniho a erotického é¢inku, takZe miizeme fici, Ze konotuji byti-pro-pohled
[to-be-looked-at-ness].””

Pojem byti-pro-pohled v sobé shrnul jistou esenci feministického uvaZovani o obrazu
Zeny a ukdzal se jako jeden z nejvlivnéjsich termind feministické filmové teorie. I novd
historie se ¢asto v 90. letech vraci k jeho genezi — napf¥. histori¢cka Lauren Rabinovitzo-
va v esejl PokuSeni slasti: Nickelodeony, zdbavni parky a pohled na Zenskou sexualitu ana-
lyzujici strukturu zdbavniho parku upozornuje, ze konstituce Zenského byti-pro-pohled
souvisi s ndstupem zenské nezdvislosti a svobodného pohybu Zen ve vefejném pro-
storu.”” Rabinovitzovd popisuje, jak se na prelomu stoleti v zdbavnim parku Zeny védo-
mé ucily vykupovat svou svobodu zpfedmétnénim, spektakularizaci, vystavovdnim se
pro muzsky pohled. Tak sménovaly nezdvislost za existenci v obraze a svou pfeménu
v sexudln{ zboZ{, jak je k tomu vyzyvala spoleénost i obrazy na pldtné.”

Podle Mulveyové zenské byti-pro-pohled ve filmu upoutdvd pohled muZe a znaéi muz-
skou touhu. Obraz Zeny vybizi ke kontemplaci, a tak vytvdfi napéti mezi narativnim

26) Tamtéz.

27) Tamtéz, s. 123.

28) Lauren Rabinovitz, Temptations of Pleasure: Nickleodeons, Amusement Parks, and the Sights of
Female Sexuality. ,,Camera Obscura® 1990, ¢. 23,s. 71 — 89.

29) Tamtéz, s. 71.
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vyvojem a jeho zbrzdénim vizudlni pfitomnosti Zeny. Podle Mulveyové ,,sexudlni ptisobi-
vost vystupujici Zeny na okamzik zavede film na dzemi nikoho, mimo jeho vlastni ¢aso-
prostor.” Podobné i velké detaily é4sti Zenského téla ddvaji filmu specificky eroticky
rozmér, protoZe ,jedna ¢dst téla vnimaného ve fragmentech rozbiji renesanéni prostor
a iluzi hloubky vyZadovanou piibéhem, a ddvd tak obrazu na pldtné namisto vérohodnos-
ti plochost charakteristickou pro vystiihovdnku ¢i ikonu®.”" Toto zastavenf je ale i oka-
mzikem uvédoméni si zdkladni hrozby kastrace, kterou pravé snimédni téla ve fragmen-
tech zvySuje. Sexudlni zpfedmétnéni Zeny proto podle Mulveyové neni pro muzskou
psyché ,bezpecné” — predeviim velky detail Zenské tvife ve svém medizovském roz-
méru piimo odkazuje k muzské kastra¢ni tzkosti.”

Tradi¢ni rozdéleni roli podle Mulveyové nedovoluje, aby byla muzskd postava ve filmo-
vém obraze sexudlné zpfedmétnéna.” Zatimeco Zena je pasivni ,.krajinou® ¢i ikonou bez
moznosti ze své vile hybat déjem, muzi je ve filmovém prostoru uréena aktivni role, je
hybatelem p¥ibéhu a ,,doruéitelem™ (,,oporou®) pohledu (gaze) divdka.” Prostfednictvim
své identifikace s protagonistou ziskdva divdk pfistup k tomuto pohledu a imagindrni
kontrolu nad udélostmi, coz mu pfind3i uspokojivy pocit vSéemocnosti.*” Ustednf pojem
gaze je do ¢eStiny obtiZné pieveditelny, nekonotuje totiz ani tak ,,upfené zirdni* (jak by
naznacoval jeho doslovny preklad), jako spiSe kontrolu a moc spojenou s pohledem,
tedy urcitou piidavnou agenci vidéni. Jak upozornila Joan Copjecovd, pii vymezeni
tohoto pojmu do$lo ke kontaminaci Lacanova pojmu Foucaultovym pojetim pohledu
a pan-optikality (tato ,.foucaultizace® filmové teorie je oviem obvykle prehlizena a gaze
je nespravné vnimdn jako ¢isté lacanovsky pojem).*

Zena je tedy ve filmu objektem sexuslniho pohledu, zatimco muZ-hrdina pfedstavuje
idedlni Jd pripravené k divdkové identifikaci. Pohled muzské postavy, se kterou se
divdk maze identifikovat, mu poskytuje iluzi moci nad filmovym prostorem. V tomto
pohledu se oviem zpfitomnuje napéti mezi obrazem Zeny a pozadavky narativnich kon-
veneti:

Oboji je spojeno s pohledem: s pohledem divdka v piimém skopofilnim kontaktu
s zenskou postavou ukazovanou pro jeho pozitek (konotujici muzskou fantazii)

30) L. Mulveyovd,ec.d., s 134,

31) Tamtéz, s. 124.

32) Této shody si povsimla i Hélene Cixousovd, kterd chdpe jako Zensky ekvivalent kastrace pravé dekapi-
taci (jako dekapitaci mizeme vnimat i .setnuti® hlavy ve velkém detailu tvdre). Viz Heléne Cixous,
Castration or Decapitation? ,Signs* 1981, &. 1, s. 36 — 55.

33) Je oviem mozné tvrdit, Ze v tomto sméru doglo od 70. let k vyznamnému spoledenskému posunu a sexudl-
ni zpfedmétnéni muze se v audiovizudlni tvorbé stalo pomérné obvyklym jevem (mimo jiné i pod vlivem
reprezentaci konotujicich homosexudlni touhu).

34) L. Mulveyov4d, c.d.,s. 124,

35) Tamtéz, s. 124n.

36) Copjecova v tomto sméru shrnuje: ,,termin ,pohled® (gaze) ve filmové teorii je neopravnénou smésici
Foucaultova a Lacanova pojmu. Lacanfiv termin nepfipousti obvyklé chdpdni pojmu ,muzsky pohled*
(...) Stravila jsem hodné ¢asu tim, Ze jsem kritizovala (ale ne zcela odmitala) Foucaulta a to, co povazu-
ji za nevhodnou [foucaultizaci® Lacana filmovou teorii.” Joan Copjec, [.The Woman does not..."].

,.Camera Obscura® 1989, ¢. 20 — 21, s. 124.
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a pohledem divdka fascinovaného obrazem své podoby, zasazené do iluze pfiroze-
ného prostoru, skrze niz miize v ramei diegeze ovlddat a vlastnit Zenu.™

Mulveyova jiz predeslala, Ze problemati¢nost tohoto pohledu spo¢ivd v tom, Ze obraz
eny znaéf odli¥nost pohlavi a tedy nebezpeéi kastrace. Zenské byti-pro-pohled nejen
uspokojuje skopofilni pud, ale také pfindsi na hlubinné rovinné silnou kastraéni uzkost.
Muiské nevédomi ale podle Mulveyové nachdzi dvé (v jistém smyslu ,terapeutické®)
cesty, jak se s kastra¢ni tzkosti vypordadat: bud’ rekonstruuje kastracni scénu, zkouma
a potrestd ,vinou™ Zenu (coZ je charakteristické nap¥. pro film noir), nebo popie hrozbu
kastrace tak, Ze Zenu pfeméni v ,,nezivy" fetis:

Tato druhd cesta, fetiistickd skopofilie, rozviji fyzickou krdsu objektu a pretvdii
ji v cosi uspokojivého samo o sobé. Prvni cesta, voyeurismus, md naopak blizko
k sadismu: slast vychdzi z prokdzani viny (okamzité spojené s kastraci), z ustano-
veni kontroly a podrobeni si vinika prostfednictvim trestu ¢i odpusténi. Tato sa-
distickd ¢dst se dobfe hodi k vyprdvéni. Sadismus vyZaduje piibéh, zdvisi na pod-
nécovani uddlosti, na nucent jiné osoby ke zméné, na bitvé ville a sily, na pordzce
¢i vitézstvi, pficemsZ to vie se déje v linedrnim c¢ase se zad¢dtkem a koncem. Feti-
Sistickd skopofilie, na druhé strané, miZe existovat mimo linedrni ¢as, protoze

eroticky pud je zaméFen na pohled samotny.*

Formy fetisistické skopofilie a voyeuristického sadismu dokresluje Mulveyovd na pii-
kladech filmi Alfreda Hitchcocka a Josefa von Sternberga. Sternberg podle ni vytvaif
z Dietrichové dokonaly fetis a stavi ji do pozice, ve které ji pohled hrdiny nedokéze
ovlddnout — obraz/fetis se pak stdvd samotnym obsahem filmu, existuje v pfimém vztahu
s divikem. (Proto se scény nejvyhrocenéjsiho erotického vyznamu ve filmech s Marlene
déji v nepfitomnosti hrdiny — jsou predvedeny jen pro divdky.) Sternbergiiv filmovy pro-
stor sméfuje k ikonické jednorozmérnosti, hrdinové nemaji moc prendset a ukotvovat po-
hled divdka — muzsky ovlddajici pohled zde absentuje.”

Tom Brown na konei MAROKA jiz ddvno zmizel v pousti, kdyZz Amy Jollyovd odkop-
ne své zlaté strevicky a odchdzi za nim. Na konei filmu X-27 je Kranau k osudu
Magdy lhostejny. V obou piipadech je eroticky dé¢inek, posvéceny smrti, piedve-
den jako podivand pro divaky. Muzsky hrdina nechdpe a predeviim nevidi."”

Odpird-li Sternberg divdkovi ve svych filmech tradi¢ni voyeurské schéma, Hitchcock pak
podle Mulveyové ¢asto pojimd skopofilii jako hlavni téma (napi. ve filmech VERTIGO,

37) L. Mulveyov4, c d.,s. 125,

38) Tamtéz, s. 126. Mulveyovd se zde zaméfuje na epickou podstatu sadismu — jak pozdéji ukdzala Gaylyn
Studlarovd, je sadismus jiz od svych literdrnich kofent tradi¢né spojovany s epickym vyprdvénim, za-
timeo masochismu prislusi spiSe lyricky exaltovand forma. Viz Gaylyn Studlar, Masochism and
the Perverse Pleasures of the Cinema. In: Bill Nichols, Movies and Methods, Vol. II. University of
California Press, Berkeley 1985, s. 602 — 624. O souvislostech mezi funkci sadismu v naraci naznade-
nou Mulveyovou a Zenskou touhou viz také staf Teresy de Lauretisové Touha v naraci. In: Alice Doesn’t:
Feminism, Semiotics, Cinema. Indiana Universily Press, Bloomington 1984.

39) L. Mulveyova,c.d., s 127,

40) Tamtéz.
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MARNIE, OKNO DO DVORA). Pohled divdki zde splyvd s pohledem hlavniho hrdiny, jehoz
pozice je ¢asto analogickd situaci divdka v kiné. Tyto filmy tak odhaluji zvrdcenou stran-
ku pohledu — tim spiSe, Ze jejich hrdinové-voyeuii jsou zdstupei fadu a zdkona, kteif se
snazi podrobit Zenu svému zkoumavému a trestajicimu pohledu (jehoZ perverzni rozmér
je oviem povrchné zakryt tim, Ze Zena stoji ,,mimo zdkon®). Hitchcock prostiednictvim
prdce s vidénym/pozorovanym vtahuje divika do pozice hlavniho hrdiny, aby sdilel
(a uvédomoval si) jeho/sviij perverzni pohled:

Hitchcockiiv hrdina je zde [ve VERTIGU] z hlediska piibéhu pevné ukotven v sym-
bolickém fddu. Md vSechny atributy patriarchdlniho Nadjd. Odtud tedy divik,
ukolébany zddnlivou legdlnosti svého zdstupce do falesného pocitu bezpeéi, vidi
pies jeho pohled a odhaluje sdm sebe jako komplice, chyceného v mordlni ambi-

. Py, 41
valenci divdni se.””’

Mulveyova zde navazuje na ¢asto citované ¢teni OKNA DO DVORA, které chape hlavniho
hrdinu Jeffriese jako metaforicky obraz divdka v kiné. Jeffries totiZ pfistupuje k piibé-
hiim vidénym v protéj$im domé z pozice voyeura a také jeho pritelkyné Lisa jej zacne
skute¢né zajimat teprve v okamziku, kdy se stdvd soucdsti predstaveni ,,za oknem® (coz
ji ovSem vystavuje nejen jeho voyeurskému pohledu, ale i pohledu vraha). Také VERTICO
je podle Mulveyové celé vystavéno okolo toho, co hlavni hrdina Scottie vidi (nebo nevi-
di). Obsedantni sledovdni obrazu, ktery mu unikd, jej vede k fetiSistické rekonstrukei
tohoto obrazu, vidy jiZ ztraceného. Hrdinky se pak u Hitchcocka této nebezpecné hre
védomé piizptsobuji — jak Judy, tak i Marnie masochisticky piijimaji ,,masku® byti-pro-
-pohled a pozici ,provinilé Zeny®, protoze védi, Ze jen takto si mohou udrzet eroticky
zdjem muze."” '
Pozornost, kterou Mulveyovd vénuje Hitchcockovi a Sternbergovi, je do jisté miry symp-
tomatickd — oba tito reZiséfi se postupem ¢asu stanou uréitymi ,,maskoty™ ¢i dokonce ,.fe-
tisi“, ke kterym se feministickd filmovd teorie bude pravidelné vracet. Je zajimavé, ze fil-
my téchto reziséri jsou zde pouzivané jako piiklady ,klasického narativniho filmu®,
prestoZe tuto kategorii do jisté miry presahuji — v riiznych podobach excesu, af jiz formal-
niho nebo tematického (a ¢asto v pfimém vztahu k zobrazeni odlisnosti pohlavi)."”

V zdvéreéném oddile eseje (IV. Shrnuti) pak Mulveyovd prohlaguje, Ze skopofilni pohled
miize byt zlomen. RozliSuje tfi druhy pohledd, které jsou ve filmu propojeny: pohled ka-
mery, pohled divdka a pohledy postav na pldtné. Prvni dva jsou podle ni v tradi¢nim filmu
popreny a prekryty diirazem na pohledy postav (coz podporuje iluzi ,,redlného” a ,,pravdi-
vého" filmového svéta). Tento svét je ale neustdle ohrozovdn dvojznacénou existenci zeny
v jeho prostoru a hrozbou kastrace, kterou s sebou nese. ,,Ideologie reprezentace™ podle
Mulveyové piimo souvisi s potitebami muzského J4 a nutnosti tuto hrozbu odvratit.

41) Tamiéz, s. 129.

42) Tamtéz.

43) Z dalsich feministickych textl o téchto rezisérech viz napt. Gaylyn Studlar, In the Realm of Pleasure.
Von Sternberg, Dietrich. and the Masochistic Aesthetic. Columbia University Press, New York 1988:
aTania Modleski, The Women Who Knew Too Much: Hitchcock and Feminist Theory. Methuen, New
York, 1988.
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Film je definovin prdavé umisténim pohledu a moZnosti jej ménit a odhalovat.
To odliSuje kinematografii v jejim voyeuristickém potencidlu tfeba od striptyzu,
divadel, show atd. Film zachdzi daleko za zdfiraziiovdni Zenského byti-pro-pohled
a zaclenuje zplisob, kterym je Zena nazirdna, do samotné podivané. Filmové kody
vyuZzivaji napéti mezi tim, jak film ovldda rozmér ¢asu (stiih, vypravéni) a rozmér
prostoru (zmény ve vzddlenosti, stiih), a vytvdfeji tak pohled, svét a objekt, ¢imz
navozuji iluzi stfiZenou na miru touze. Pravé tyto filmové kddy a jejich vztah k for-
mativnim vnéj$im strukturdm musi byt zlomeny, nez bude mo#né zpochybnit tra-
di¢ni film a slast, kterou vyvoldva.""

Nového pojeti filmovych struktur tedy podle Mulveyové neni mozno dosdhnout zménou
narativniho obsahu ¢i pouhou politizaci sdélent, ale prozkoumanim pohledu a jeho mis-
ta ve filmové formé. Iluze svéta uspokojujici skopofilni pudy, kterou film vytvdfi, je
zavisld na potlaceni sebe-reflexe u pohledu kamery a divdka. A pravé od jejich ,,zpiitom-
néni* a zviditelnéni musi podle Mulveyové transformace filmu zaéit:

Prvni tider proti monolitickému nakupeni tradi¢nich filmovych konvenef (jiz pro-
vedeny radikédlnimi filmafi) spo¢ivd v osvobozeni pohledu kamery a v jeho zhmot-
néni v ¢ase a prostoru a uvolnéni pohledu divdka do dialektické pozice vdsnivé
nezaujatosti. Neni pochyb, Ze se timto zni¢i uspokojeni, slast a vysostné posta-
veni ,neviditelného hosta® a poukdZe se na to, jak film vZdy zdvisel na aktivnich
a pasivnich voyeuristickych mechanismech. Zeny, jejichz obraz byl mnohokrat
odcizen a pouZit pro tento i¢el, nemohou nepozorovat tipadek tradiéni filmové for-
my jinak neZ se sentimentdlnf litosti."”

Mulveyovi zde vlastné vyzyvé k iitoku — jak na obvyklé zpiisoby zobrazovdni, tak i na di-
vickd oekdvdni spojend s ndvstévou kina. Pravé vytvoieni ,,uvédomélého™ divika, kte-
ry se vzdd své filmové slasti a dobrovolné piijme své zcizeni od obrazu na pldtné, je
cilem Mulveyové vize nového filmu. Otdazkou samoziejmé zustdvd, do jaké miry je tato
predstava utopickd — zda by tedy divdci a divacky skutec¢né tento krok pfivitali/y jen
..se sentimentdlni litosti*, jak tvrdi autorka.

Kritické ohlasy

Jak upozornila Kaja Silvermanovd, Vizudlni slast... se stala jednou z nej¢asté&ji antologi-
zovanych eseji ve filmové teorii obecné.” Listujeme-li rozsdhlou anketou, kterou uspo-
fadala v roce 1989 ,,Camera Obscura™ (dodnes nejvyznamnéjsi feministické filmové-
-teoretické periodikum), je podivuhodné, jak ¢asto se ve vypovédich témér Sedesdti
oslovenych teoreticek z celého svéta objevuje zminka o tomto textu jako prvnim inspirac-
nim zdroji. Barbara Creedova se ve své vzpomince pozastavuje nad tim, jak ji kdysi za-
razila ,,samoziejmd*, ale dosud nikdy neformulovand ,.pravda™ eseje.” Carol Flinnov4

44) L. Mulveyovi,ec.d., s. 130.

45) Tamtéz, s. 131.

46) Kaja Silverman, The Threshold of the Visible World. Routledge, New York 1996, s. 83.
47) Barbara Creed, [My initial interest...]. ,,Camera Obscura™ 1989, &. 20 — 21, s. 132.
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poznamendvd, Ze ji shledala dokonale piesvédéivou.” Dudley Andrew ve svém prehle-
du vyvoje filmové terminologie pise, Ze tato studie vyznamné a vlivné spojila oblasti psy-
choanalyzy a filmové stylistiky,” Philip Rosen vidi Mulveyové pohled na patriarchit
a filmovou formu jako ,,sviidné pfimodary*.”

Publikovani Vizudlni{ slasti... v roce 1975 ve ,,Screenu® vedlo k situaci, kterou sama
Mulveyova nazyva ,,tviiréi dezorientaci*.”” Feministickd filmovd zkoumdni nasla v tomto
kratkém textu novy teoreticky zdklad a impuls k bouflivému rozvoji. Esej nastifiovala rd-
mec moznych analyz a vybizela k akei — k destrukei filmové slasti. Spojeni marxistické
terminologie, brechtovského voldni po zcizeni od manipulované slasti, freudidnského
zdkladu pro rozbor filmového p(r)oZitku a zcela aktudlniho feministického vychodiska
v politicky pamflet, volajici po ,,novém, spravedlivéj$im filmu*, dodalo stati zvl4§tni na-
léhavost. Svym zplsobem prekvapivé bylo, jak rychle ziskala Mulveyové argumentace
podporu mezi muZi-teoretiky a jak zdhy byla tato esej zafazena do kdnonu ,.klasickych*
textli filmové teorie. Zdroven je viak toto prijeti logické — Mulveyovd totiZ ve svém textu
jen rozvinula a novym zplsobem uplatnila teoretické impulsy, ze kterych vychazeli nej-
vyznacné€jsi teoretici té doby. Popfit Mulveyovou by znamenalo popfit celou freudov-
skou/lacanovskou a althusserovskou vétev filmové teorie, kterd tehdy byla v klasické po-
dobé na vrcholu.

Vizudlni slast... se oviem samoziejmé nedockala jen nadSeného prijeti, ale 1 polemik —
prvni a nejrozsitenéjsi vytka se tykala toho, Ze Mulveyovd nebere v tivahu Zensky sub-
jekt. Divacka jako by v jeji predstavé neméla k vizudlni slasti Zadny pristup. Je-li totiz
vizudlnf slast vedena cestou muzského pohledu k Zenskému ,,zpfedmétnénému* obrazu,
zustava otazkou, jaké pozitky pak pfitahuji k filmu Zeny (nelze pfitom popfiit empiricky
fakt, Ze Zeny do kina chodi dobrovolné a rddy). Esej také naznacovala, 7e jak klasicky
film, tak i film s progresivnim obsahem a tradiéni formou nuti nevyhnutelné divacky
zaujimat masochistickou, pasivni pozici, pfi¢emz moznost subverze & slasti z étenf ,,pro-
ti srsti” zde byla jen utopicky naznacena. Dobovy aktivisticky feminismus tak samoziej-
mé vnimal tuto ,,sofistikovanou bezvychodnost™ jako politicky nepfijatelnou.

Absence Zenského subjektu v analyze filmového proZitku se stala nejcastéji napadanym
bodem také proto, Ze se jim Mulveyovd dotkla velmi citlivého mista samotného feminis-
tického projektu — jeji étent totiz z jistého pohledu podporovalo umléovdni zen a naddle
je vylucovalo z uvazovdni o uméni a tvorbé. Podobné vyhrady se tykaji i obecnéji pojeti
divdctvi — setkdn{ divdka s filmem je u Mulveyové vidy dané, neménné a predvidatelné
pro vSechny dividky. Totéz by ovSsem bylo moZné vytknout velké vétsiné text (nejen)
feministické teorie. Jak podotykd D. N. Rodowick, filmova teorie obecné ,,éasto predvi-
dala toto setkani jako ideologicky nad-determinované (...) spiSe nez jako misto mozné-

“602)

ho vzdoru, nového pojeti a ¢teni.

48) Tamtéz, s. 151.

49) Dudley A ndrew, Concepts in Film Theory. Oxford University Press, New York 1984, s. 147.

50) Philip R os e n, Narrative, Apparatus, Ideology. Columbia University Press, New York 1986, s. 304.

51) Laura M ulvey, [Under the influence of ...J. ,,Camera Obscura® 1989, ¢. 20 — 21, 5. 252.

52) D. N. Rodowick, predmluva k The Difficulty of Difference: Psychoanalysts, Sexual Difference and
Film Theory. Routledge, London 1991, s. ix.
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Pojem divika tak zdistdvd u Mulveyové zcela homogenni — pfedevsim jeho gender uréila
.,s kategorickou rozhodnosti* a tim popfela moZnost, Ze o sexudlni identité je v jistych si-
tuacich mozné uvazovat jako o neukotvené, fluidni.” Divdcky subjekt u ni podléh4 he-
terosexudlnimu binarismu (coZ vyluéuje napf. moZnost ,,queer” &teni filmu), identifi-
kace probhihd pifsné podle sexudlni osy (heterosexudlni muz v publiku se identifikuje
s heterosexudlnim hrdinou na pldtné a prostfednictvim jeho pohledu se zmociiuje Zen-
ského obrazu). Oviem z opacné perspektivy je mozné zase tvrdit, Ze Mulveyové divdk
neni v textu vitbec definovdn. Mulveyovd nikdy neuvddi, zda chdpe divdka jako teore-
tickou konstrukei, jako pouhy abstrahovany pojem ¢i jako historicky a socidlné pod-
minény subjekt, ktery by tfeba i dokdzal teoreticky reflektovat a analyzovat svou pozici.
D. N. Rodowick v tomto ohledu podotyka:

Pres viechny tspéchy psychoanalytické filmové teorie za poslednich dvacet let
trvdm na tom, Ze viechna tvrzeni o identifikaénich procesech skute¢nych divdki,
al jiz jsou jakkoliv vlivnd a dilezitd, jsou spekulativni. Z mého pohledu ndm ana-
Iyza forem enunciace nebo point-of-view ve filmové fikci mize sdélit mnohé
o ideologickych reprezentacich odlidnosti pohlavi. Nicméné ndm nemtiZe fict nic
definitivniho o sexudlni identifikaci nebo potencidlnich vyznamech produkova-
nych ve vztahu ke skuteénym divdk@m. (...) Textovd analyza dosdhla mnohého,
kdyZ naznaéila, jak jsou identifika¢ni pozice a vyznam kédovdny filmovymi texty.
Ale musime, myslim, pFiznat, Ze tyto pozice zlistdvaji nakonec ve vztahu ke kte-
rémukoliv z divdk{i neurdité. A toto je pro mé nezbytné politické a priori. (...)
Véfim, e nakonec kazdé setkdni mezi textem a subjektem je historicky nahodilé

a nepiedvidatelné.””

Sama Mulveyovd o nékolik let pozdéji pfizndvd, Ze ji otazky polozené ve Vizudlni slasti. ..
jiz pfipadaji ,,ponékud omezené“, predeviim ve vztahu k ,,empiricky identifikovatel-
nym, skuteénym Zendm v publiku a jejich védomé identifikaci s empiricky identifikova-
telnou skute¢nosti na pldtné“.” Zdroven se oviem snaZf ospravedlInit sviij pfistup a vy-
svétlit, Ze jeji pojeti divdka a jeho vztahu k obrazu nebylo tak pfimocaré, jak bylo
obvykle interpretovdno. V textu z roku 1989 Mulveyovd vysvétluje, Ze muzsky rod pfi-
souzeny divdkovi chdpala v metaforické, afektivni roviné:

Mij ¢ldnek byl za prvé, a pfedeviim, o zplisobech, jakymi se psychické formace
a rodové nemodulovand puzeni misily s fantasmagoriemi rodu pfidéleného podle
piedstav o odliZnosti pohlavi v patriarchdtu. (...) Za druhé jsem tvrdila, Ze ona
smésice muzské metafory pro aktivni slast z pohledu a Zenské metafory pro obraz-
-pro-pohled pravdépodobné sméfuje ke strukturaci divdkova pohledu jako ,,mas-
kulinniho®. Pouzivala jsem pojem ,,maskulinni* ve Freudové slova smyslu, neod-
kazovala jsem jim k muZi ve smyslu muzii v publiku, ale k aktivnimu prvku

o)

v ambivalentni sexualité kazdého individua.™

53) M. Humm. c. d., s. 22.

54) D.N. Rodowick,c.d., s. vili — ix.

55) Laura Mulv ey, [British Feminist Film...]. ,,Camera Obscura® 1989, &. 20 — 21, s. 69.
56) Tamtéz, s, 73.
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Proti kritice, Ze stanovila ramec divdackého zdZitku piilis kategoricky a vylouédila nékte-
ré divaky (Zeny, gaye apod.) z piistupu ke slasti viibec, Mulveyovd namita:

Citila jsem, Ze individudlni identifikace a vizudlni slasti nabizeji ohromné pole
odchylek, her s dvojznacnosti a s riiznym potencidlem odlinosti — jako jsou odli%-
né individudln{ psychické vzorce v rdmei dané historie ¢i symbolického fadu.
Kazdy, muz &i Zena, gay ¢i heterosexudl si projde svou vlasini cestou ke slastem

divéctvi, &te film v obvyklych vyznamech, tzv. ,,proti srsti®, nebo jej odmitne.™

Vyznam eseje Vizudlni slast a narativni film tedy nelze posuzovat jen vzhledem k mode-
lu divdctvi, ktery zavddi, ale je nutné vnimat 1 jeji kumulativni d¢inky a vliv na vytvdfeni
diskurzu. Navic tato staf naznaéila nékteré otdzky. které filmov4 teorie dodnes nevyfesi-
la. Podle D. N. Rodowicka jde o nédsledujici tematické okruhy: ,.komplexni metodologie
piijeti psychoanalyzy filmovou teorii, otdzka sexudlni identifikace a odlignosti pohlavi
u divédki, pfedeviim pak problém enunciace nebo ,umistovéni subjektu® a také metody
a cile ideologické kritiky.“™ Rodowick uzavird, ze obecné tyto otdzky ,,zistdvaji zdsad-
nimi a nevyfeSenymi problémy v setkdni filmové teorie s psychoanalyzou®.”
Mulveyovd byla ¢asto kritizovdna také za to, Ze nahlizi Hollywood jako monolitického vy-
robee specifickych slasti. Sama autorka pfizndvd, Ze na poc¢dtku pro ni Hollywood predsta-
voval krystalicky ¢istou formu manipulace s filmovou slasti a také model zobrazovani od-
li$nosti pohlavi, ktery mnohdy formoval i avantgardu a alternativni film. Nicméné dodéva,
ze sviij piistup k Hollywoodu od publikace Vizudlni slasti... vyznamné piehodnotila:

Kladla jsem piili§ velky dfiraz na transparentnost a zddni pravdépodobnosti ,,Holly-
woodu®; podcenila jsem jeho povahu jakoZto trompe loeil a jeho snahu zplostit
signifikét do signifikantu (napfiklad John Wayne zistdval Johnem Waynem, i kdyz
byl Nathanem Brittlesem, Ethanem Edwardsem, Tomem Donovanem nebo Doni-
phonem, Seanem Thortonem atd.).””

Mulveyova se pozdéji k této posedlosti klasickym filmem vraci ve stati Americanitida:
Evropsti intelektudlové a hollywoodské melodrama zahrnuté do jeji druhé knihy eseji

61)

FetiSismus a zvédavost.”” Mapuje zde vyuziti hollywoodského filmu jako materidlu pro
evropské teoretiky — pocinaje sovétskou posedlosti Hollywoodem ve 20. letech, dile
pies surrealisty ke ,,Cahiers® a studii dovddi az k hodnoceni specifické ilohy, kterou
Hollywood sehrdl v britském uvaZovéni o kulturni teorii. Hollywoodsky film se v tomto
éteni vyjevuje jako prubitsky kdmen teorie, jako systém, ktery se pres (nebo pravé pro)
svou konven¢nost a normovanost stdvd inspira¢nim zdrojem v uvaZovani o moznostech
a ,.zivotnosti* filmu.

57) Tamtéz, s. 73.

58) D.N. Rodowick, e.d., s. vii.

59) Tamtéz, s. vii.

60) Laura Mulvey, [Under the influence of ...J. ..Camera Obscura™ 1989, ¢. 20 — 21, s. 250.

61) Laura Mulvey, Americanitis: European Intellectuals and Hollwood Melodrama. In: Fetishism and
Curiosity. Indiana University Press, Bloomington 1996, s. 19 — 28,
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Navrat k Vizudlni slasti a narativnimu filmu

Mulveyovd se k tématu Vizudlni slasti. .. vrétila je§té v roce 1981 v ¢lanku piiznaéné na-
zvaném Dodatecné pozndamky k . Vizudlni slasti a narativnimu filmu® (Afterthoughts on

“)." Tento text nemél ani zdaleka takovy ohlas

WVisual Pleasure and Narrative Cinema
ani vliv jako prvni staf a je zajimavy pfedeviim proto, Ze se pokousi objasnit, pFeformu-
lovat ¢i doplnit jeji vychodiska. Mulveyovd se v ném vraci k dstfedni otdzce jejich kri-
tik@i — pro¢ divdkovi pifisoudila muzZsky rod. Vysvétluje, Ze vysadni zacileni na muzské-
ho divdka bylo zdimérné a ¢dsteéné i ironické a uzndva, Ze tim nechténé uzavrela cesty
do oblasti, které by mély byt déle prozkoumdny.” Nyn{ se tedy pokousi oteviit ¢asto
vzndsenou otdzku skutec¢nych Zen v publiku a jim nabizenych identifikaci a slasti — pie-
devi&im pak v pifipadé melodramatu s Zenskou hrdinkou v centru narace. Poznamena-
vd, Ze je mozné, aby divacka byla v nékterych pripadech pfi sledovani filmu v ,takovém
nesouladu se slasti, kterd se ji nabizi, se svou ,maskulinizaci®, Ze se kouzlo fascinace zlo-
mi*“."" Nicméné v této stati se hodld vénovat opaénému piipadu — situaci, kdy zena
v publiku najednou zjisti, ze ji ,tajné, téméf podvédomé, &1 svoboda akce a kontrola
nad diegetickym svétem, které ji prindsi identifikace s hrdinou®.””

Jako vychodisko ji slouzi filmy, jejichz tstiedni postavou je Zena, kterd ,,neni schopna
dosdhnout stdlé pohlavni identity a je rozpolcend mezi dvéma ohni — pasivni feminini-
tou a hrozbou regresivni maskulinity™.”” Mulveyovou zde jiz tolik nezajimaji filmové
slasti jako spiSe narativni pozice a funkce Zenské figury. Snazi se ukazat, jak se Zena
v archetypalné vystavénych piibézich stdva narativnim signifikantem sexuality a ztéles-
nuje kontrast mezi pasivnimi a aktivnimi slozkami pfibéhu. Strukturace filmu okolo
muzské slasti podle ni dovoluje také divackdm zakouSet narativni kontrolu prostfednic-
tvim aktivni stranky své sexudlni identity. Maskulinni identifikace je oviem podle Mul-
veyové pro Zeny jak ,,pfirozena”™, tak i problematickd — ,touze je ddna kulturni mate-
rialita v textu a pro Zeny (...) je trans-pohlavni identifikace ,zvykem® (...) ,druhou
pfirozenosti® (...), kterd se ovSem nepokojné oSivd ve svych zapijcenych transvestit-
nich Satech™.”

Na analyze snimki SOUBOJ NA SLUNCI a MUZ, KTERY ZASTRELIL LIBERTY VALANCE Mulveyo-
vid ukazuje, jak zdvojeni hlavniho hrdiny westernu (jako osamélého kovboje charakteri-
zovaného regresivni narcisistni v8emocnosti nezafaditelnou do oidipovského rdmce na
jedné strané — a jako straZce zdkona podrobujiciho se nakonec socidlnimu ritudlu svatby
na strané druhé) miZe byt chdpdno jako projekce dilematu hlavni hrdinky. Priavé ona
(Proppova ,,princezna®) s sebou nese moznost ,,svatby“, coz je jeji jedind narativni funk-
ce. Hrdina je zdvojen, jeden predstavuje vzdor tradié¢nim spole¢enskym pozadavkim

62) Laura Mulvey, Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’. In: Constance Penley
(ed.), Feminism and Film Theory. Routledge, London 1988, s. 69 — 79.

63) Tamtéz, s. 69.

64) Tamtéz, s. 70.

65) Tamtéz.

66) Tamtéz.

67) Tamtéz, s. 72.

155




ILUMINACE

Petra Handkovd: Vizudlni slast a narativaf filmy Laury Mulveyové v kontextu poststrukturalistické metody

a povinnostem (pfedeviim tém, které se spojuji s rodinou), druhy pak systém dobrovol-
né podporuje.*”

Takovéto zdvojeni a moznost hrdinky si mezi dvéma muzi (a jimi symbolizovanymi 7i-
voty) vybrat dovoluje také divdcké fantazii bud’ zvolit identifikaci s ,,nostalgickym nar-
cismem® nezdvislého a obvykle zdporného hrdiny, nebo upfednostnit symbolickou koop-
taci hrdiny kladného. Mulveyovd tvrdi, Ze otdzkou neni, kdo z hrdiné bude porazen —
vyznamné je, jak bude jeho pordZzka zapsdna do historie (tedy: jak bude jeho piibéh
vidén ve svétle symbolického fddu).”” Dva typy hrdint podle ni pfedstavuji dva nesluéi-
telné svéty: jeden patif falickému narcisismu, ktery historie odmitd, a druhy ukazuje, Ze
osobni rezignace muze byt ovénéena spolecenskou a politickou prestizi. Nezastupitelnou
funkci v tomto systému pak mad ritudl svatby.

Zena v centru narace se piiklanf k jedné z nabizenych cest — bud spole¢né s prvnim
muzem unikne do ,regresivni maskulinity® a uchovd si svou nezdvislost (tim ovSem
ztrdci jak spolecensky status, tak obvykle 1 Zivot), nebo se zaradi do symbolického
systému jako ,,lady®, coZ oviem znamend, Ze rezignuje na svou nezdvislost. Mulveyov4
shrnuje:

divacka, stejné jako oscilujici Zenskd hrdinka ve zminénych westernech, md moz-
nost volby — mitize byt pfitahovdna vzpominkou na aktivni maskulinn{ f4zi svého
psychosexudlniho vyvoje a doc¢asné piijmout maskulinizaci. Dilema westernové
hrdinky v tomto okamziku odrdZ{ situaci a moznosti divacky v kiné — neschopnost
protagonistky dosdhnout stdlé sexudlni identity se zrcadli v prejatém, muZském

. . . v 70
point-of-view divacky.”

Ve vztahu k Vizudlni slasti... lze tento text vnimat jen jako pokus o dodateéné doplnéni
puvodni analyzy. Mulveyovd v ném otupuje rozhodnost, se kterou dfive stanovila pohla-
vi divdka a osu jeho moznych identifikaci s postavami na pldtné. V kontextu dalsiho roz-
voje feministické filmové teorie nicméné tento pokus vyznivd ponékud nepiesvédéive,
predevsim proto, Ze v okamziku jeho publikace jiZ vyvoj feministického zkoumdni pozi-
ce divacky vyznamné pokro¢il.””

Vyznam Vizuadlni slasti a narativniho filmu

Vyznam stati Vizudlni slast a narativni film je tedy moiné vidét v ndsledujicich sou-
vislostech: Mulveyové se v ni podafilo zkombinovat teoretické vychodisko s politicky

68) Tamtéz, s. 73.

69) Tamtéz, s. 74.

70) Tamtéz, s. 70.

71) Napt. Mary Ann Doaneovi jiz tehdy rozpracovdvd svou teorii zenské ,,nad-identifikace”, kterou pozde;ji
shrne ve své studii Zenského filmu 40. let nazvané The Desire to Desire (Indiana University Press,
Bloomington — Indianapolis 1987.) Viz dile také vyzkumy Christine Gledhillové, Lindy Williamsové,
Deidre Pribramové, E. A. Kaplanové, Annette Kuhnové, Judith Mayneové, Tanii Modleskiové, Lynn Spi-
gelové a mnohych dalsich.
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aktivnim. Jeji piistup vyistil v esej, ktera vhodné spojila ideologickou, psychoanalytic-
kou a feministickou analyzu slasti nabizené klasickym filmem a vyzvala nejen k jejimu
pfezkoumdni, ale i k novému pojeti. Adaptovala terminologii psychoanalytické a ideo-
logické analyzy pro potfeby feministického kdnonu. Do feministické teorie zavedla né-
které zasadni pojmy: pohled/gaze, slast, byti-pro-pohled. Vymezila teoreticky ramec
umoziujici odklon feministické teorie od obsahové analyzy a sociologickych metod
a ukdzala cestu ke zkoumani obecnych mechanismi filmového apardtu a divdcké slas-
ti. Navdzala na vyvoj poststrukturalistické teorie a zavedla nové aspekty nékterych je-
jich zdkladnich terminti (napf. ideologie definovand jako patriarchdlni, genderové pod-
minéné divdni).

Mulveyova vytvofila iluzi uzavieného, vieobjimajiciho popisu fungovéni filmového apa-
ratu — spojila zdjem o narativni strukturaci s otdzkami divackého podvédomi a konven-
cemi zobrazovdni zen. Vztah obrazu k naraci pfitom postavila na novou, psychoanalytic-
kou rovinu. Jako referenéni bod pro filmovou slast si zvolila muzskou subjektivitu, ¢imz
zdanlivé prisoudila veSkery pozitek muzskému divdkovi. Pfestoze pozdéji prohlasovala,
ze $lo o zamérné ironické gesto a Ze pouziti pojmii maskulinni a femininni nesouviselo
piimo s predstavou Zenského ¢i muzského subjektu, text byl chdpany jako piispévek
k ,,umlé¢eni* divacky. Toto ,,opomenuti® nicméné vedlo ke zvySenému zajmu jejich po-
kracovatelek o problematiku Zenského divdctvi.

Vizudlni slast... znamenala pro feminismus vysadni moment — okamzik uzndni legitimi-
ty jeho snah na poli filmové kritiky a teorie. Stala se vychodiskem pro dal3i vzdjemné
obohacovdni feminismu a filmové teorie. Nicméné v urc¢itém slova smyslu byla tato ese)
jak stimulac¢nf, tak i omezujici — jeji zdvéry se staly pro nékteré teoreticky a teoretiky
axiomatickymi; jiné zase inspirovaly k tomu, aby pole feministické teorie rozsifovali co
nejddle a tak piekroéili raimec touto stati vyznaceny. Nicméné oba tyto proudy spojuje
Vizudlni slast. .. jako referencni bod a impuls, ktery dala nové zrozené feministické teo-
rii k dalimu riistu. Z tohoto pohledu patii mezi nejvlivnéjsi a nejprelomovéjsi studie ve
filmové teorii obecné.

Tato esej je také pravdépodobné jednim z mala teoretickych pojednant, které privedlo
i nékteré filmate k zamy$leni nad tradi¢nimi strukturami divani se. Mulveyovd se svym
tehdejiim manZelem Peterem Wollenem natocila nékolik filmi, v nichz se pokusila re-
-definovat filmovou slast (nejvyznamnéjsi je asi jejich snimek RIDDLES OF THE SPHINX
z roku 1974). Nejradikdlnéji se ale vliv Mulveyové otiskl do dila Petera Gidala, ktery
pod vlivem Vizudlni slasti... odmital ve svych filmech zobrazovat Zeny viibec, protoze
podle svych slov nedokadzal jejich obraz zbavit tradi¢nich vyznami.

Pro Mulveyovou tato esej znamenala vychozi bod k dalsimu zkoumani vztahu Zen a filmu,
predeviim pak v souvislosti s pojmem ,,zvédavosti* jako transgresivni touhy poznat a de-
finovat misto Zeny v diskurzu. Jak piSe ve své eseji o mytu Pandory, napsané na piil cesty
mezi jeji prvni (Vizudlni a jiné slasti) a druhou knihou (FetiSismus a zvédavost), jeji zdjem
o tento mytus vychdzel plivodné z pfani zabyvat se estetikou zvédavosti, z pfdni, které za-
se pramenilo ze snah dodat vétsi komplexnost tezi mého ¢élanku Vizudlini slast a narativni
Sfilm. Myslela jsem, Ze aktivni, zkoumavy pohled, ale takovy, ktery by byl spojeny s Zen-
stvim, by mohl naznacit cestu z ponékud piilis spofddané bindrni opozice: muzsky pohled
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jako aktivni a voyeuristicky v polarizaci s Zenskosti jako pasivnim a exhibicionistickym
predstavenim.*"
Kdyz D. N. Rodowick v rozhovoru pro ,,Cameru Obscuru® zminoval svou esej The Diffi-
culty of Diference (1982), pfimo reagujici na Mulveyové teze, prohldsil: ,,Foucault po-
znamendvd, Ze néktefi autofi ,jsou transdiskurzivni® v tom, Ze oteviraji problematiku
a ustanovuji teoretické agendy, které inauguruji celé oblasti vyzkumu. V tomto ohledu
vdé&ime mnoho prici Laury Mulveyové.”™ | Tviiréi dezorientace®™, zplisobend uveiejné-
nim Vizudlini slasti... ve ,,Screenu”, méla zdsadni katalyzaéni ic¢inek a znamenala bez
nadsdzky vznik nového diskurzu feministické filmové teorie a jeho ndsledny prudky roz-
voj, ktery 1 pfes tzv. backlash (prudkou ofenzivu proti feminismu béhem vlady ,,nové pra-
vice“ v USA a Britdnii) pokracoval po celd osmdesdtd 1éta a vrcholil v prvni poloviné
devadesdtych let.” A paradigma vymezené ustfednosti pohledu, problematickou pozici
divacky a kritickou aplikaci psychoanalyzy je, byl v mnohych a nejednotnych varian-
tach, platné dodnes.

(1999)

Mgr. Petra Handkova (1974)

Katedra filmové védy FF UK. Zabyva se postrukturalistickymi teoriemi filmu, pfedeviim pak vlivem psycho-
analyzy, feministickym étenim filmu a problematikou ,,Zenské narace®; déle protofilmem, modernitou a vy-
marskou filmovou teorif.

(Adresa: phanakova@volny.cz)

Citované filmy:
Marnie (Marnie; Alfred Hitchcock, 1964), Maroko (Morocco; Josef von Sternberg, 1930), Muz, ktery zastfe-
lil Liberty Valance (The Man Who Shot Liberty Valance; John Ford, 1962), Okno do dvora (Rear Window;
Alfred Hitcheock, 1954), Riddles of the Sphinx (Riddles of the Sphinx; Laura Mulvey — Peter Wollen, 1974),
Souboj na slunci (Duel in the Sun; King Vidor, 1947), Stella Dallas (Stella Dallas; King Vidor, 1937), Verti-
go (Vertigo; Alfred Hitcheock, 1958), X 27 (Dishonored; Josef von Sternberg, 1931).

72) Laura Mulvey, The Myth of Pandora: A Psychoanalytical Approach. In: Laura Pietropaolo -
Ada Testaferri (eds.), Feminism in the Cinema. Indiana University Press, Bloomington 1995, s. 17.

73) D. N. Rodowick, [My interest in the question...]. ,,Camera Obscura® 1989, ¢. 20 — 21, s. 274. Esej
The Difficulty of Difference byla uvefejnéna v ¢asopise ,,Wide Angle™ 1982, ¢. 5/1.

74) Od 90. let mfizeme sledovat ,,rozpoudténi* feministického diskurzu v jinych metoddch, coz oviem nutné
neznamend jeho zeslabeni & zdnik — jak ve studiich odli¥nosti, tak i napf. ve vyzkumech nové historio-
grafie hraje genderové hledisko stdle vyznamnou ilohu.
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SUMMARY

LAURA MULVEY’S VISUAL PLEASURE
AND NARRATIVE CINEMA IN THE CONTEXT OF
THE POSTSTRUCTURALIST METHOD

Petra Handkova

This essay is aimed to discover the mechanisms of the authority of Laura Mulvey’s essay Visual Pleasure and
Narrative Cinema. A close reading of the text points out the structure and gaps of Mulvey’s essay and argues
that the strategy and strength of the text lies foremostly in the following attributes:

Firstly, she succeeded in combining a theoretical argument with a politically active one. Her approach result-
ed in an essay cleverly connecting ideological, psychoanalytical and feminist analysis of the pleasure offered
by the traditional narrative film.

Secondly, she accomplished the command of the jargon of psychoanalytical and ideological film theory and
criticism and appropriated them for the feminist canon. She introduced into feminist film theory some of its
basic terms: “pleasure”, “to-be-looked-at-ness™ and “gaze”. Besides, she turned the attention of feminist
film theory from the content analysis and sociological methods to the analysis of pleasure(s) that film offers
to the film spectator.

Besides, Mulvey in her text achieved an illusion of an enclosed, all-encompassing analysis of film pleasure.
Visual Pleasure and Narrative Cinema skillfully connected the interest in the narrative structure with
the consideration of images of women and their relation to narrativity.

The misunderstanding that Mulvey had to face was caused by the fact that she chose to refer in the analysis
to the spectator as “he” and ascribed to him all the pleasure that film offers. Although she later claimed
that this was an intentionally ironical gesture and that she used the terms “masculine™ and “feminine™ as
features that are attributable to both sexes, the essay was understood as a text that denies any pleasure to
the female spectator. By attributing the masculine position to the male spectator the text opened the way for
other scholars and their search for the “spectatrix.”

Mulvey used the following strategy to shape her argument: she delimited a very specific field to explore,
subsequently introduced the theoretical background for the analysis and illustrated it with the most suitable
examples at the end. The examples were presented through a skillful manipulation and simplification of
the content of the films in question and through neglecting alternative readings.

Simultaneously, Mulvey operated with the facts on an abstract and generalized level. The generalization and
definitiveness of the argument let to producing both a “fragment” of a theory and an open, stimulating text.
Mulvey stimulated the development of feminist film theory by touching on some topies and leaving them
unanalyzed. thus opening the direction for further exploration. She succeeded in appropriating for feminist
film theory the theoretical discourse of poststructuralism and introduced new aspects of its basic terms.
Her terminology remains open, because Mulvey uses them without offering definite, precise definitions.
Visual Pleasure and Narrative Cinema meant diachronically for Mulvey a point of departure to further seruti-
ny into the relation of women and cinema, especially in the studies of curiosity as the desire to know. It is
precisely this active, investigative look, but one that was also associated with the feminine, this curiosity as
a drive to know even the things that are forbidden and the courage to raise questions that are deconstructive
that brought feminism into the world. Mulvey’s essay defined the field within which the curiosity of feminist
film theoreticians was to be pursued. Thus her essay resulted as both limiting and stimulating: its premises
became axiomatic for some of the feminist film theoreticians and, at the same time, inspired others to look
beyond this field, to the areas outside the framework which Visual Pleasure and Narrative Cinema set for
further exploration. Yet both the “frame” of Mulvey-1an film theory and the theoretical explorations beyond
this frame relate to one axis of reference: Visual Pleasure and Narrative Cinema and the impulse it gave
the newly born field of feminist analysis of films and film industry.

Translated by Petra Handkova
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NOVY NEMECKY FILM
JAKO (DE)KONSTRUKCE DEJIN

Blahoslav Hruska

Nemyslim st, ze by nékde jinde existovala podobnd ztrdata divéry ve vlastni obrazy, vlastni déjiny a myty,
Jako tomu je u nds. My, reiséfi nového filmu. jsme tuto ztrdtu pocitili nejvice, na nds samotnych
. a . C LT . . e v 1)

Jako nedostatek vlastnt tradice a na divdcich jako jejich bezradnost a poédtecni plachost.

V roce 1962 vydala skupina mladych filmovych tviirct (Kluge, Schamoni, Reitz a jini)
u piflezitosti Mezindrodnich dnti krdtkého filmu v Oberhausenu prohlaseni, v némz pro-
klamovali smrt ,tatickovského filmu* (,,Papas Kino ist tot!*). S typickou vervou ,,roz-
hnévanych mladych muzi* se chtéli ohldsit jako zakladatelé nové némecké kinema-
tografie: ,,Prohladujeme sviij ndrok na stvoreni nového némeckého filmu. Tento novy
film potrebuje nové svobody. Svobodu od konvenci béznych v branzi. [...] Stary film je
mrtvy, véfime jen v novy!“” Ostentativni odvrat od filmové tradice ndrodniho socialismu
(a jejiho pretrvdavéni v padesdtych let) byl nejen vnéjsim pojitkem, ale i uréujicim mo-
mentem v hleddni nového tviir¢iho sméfovani. Spoleénym jmenovatelem Oberhausenské-
ho manifestu tak nebyla jen generaéni mezera mezi filmafi staré (rozuméj jesté dozniva-
jici nacistické) éry a nastupujicimi mladymi autory, pro néz uz vilka prestdvala byt
uréujicim zdzitkem. Narozdil od hleddni a experimentovani na poli nové estetiky filmu,
nové filmové fedi, jaké zazivala naptiklad Francie, Polsko ¢i tehdejsi Ceskoslovensko,
nebylo v Némecku prvofadé sméfovani k odlignému pojeti filmové formy. Predevsim slo
o vyraz téméf instinktivni nedtvéry viici tradici povdle¢ného filmu, ktery byl s érou na-
cismu v mnoha piipadech stdle persondlné provdzan.” Poselstvi manifestu bylo ziejmé —
Jtatickovské® generaci a jejim filmiim neni mozné divéfovat a némeckd kinematografie
si se zpoZdénim musi proZit svoji povdleénou ,,hodinu nula®.

* %k 3k

1) Wim Wenders, That’s Entertainment. In: ty z, Emotion Pictures. Essays und Filmkritien. Frankfurt/M
1986, s. 111 - 116, zde s. 114. (ptivodné v tydeniku ,,Die Zeit* 5. srpna 1977).

2)  Oberhausener Manifest, 28. tinora 1962. Oti§téno napf. in: Hans Hlemut Prinzler — Eric Rent-
schler, Augenzeugen — 100 Texte neuer deutschen Filmemacher. Verlag der Autoren, Frankfurt/Main
1988, s. 29.

3) Nejispésné&jsi herci, producenti a reziséfi nacistické éry, kteff patfili mezi proteZované elity (Veit
Harlan, Wolfgang Liebeneiner, Gustav Ucicky, Heinz Ruhmann, Luis Trenker), se bez vétsich problé-
mi ve filmovém priimyslu prosadili i po vdlce. Obecné k problematice kontinuity povile¢nych elit viz
Winfried Loth — Bernd Rusinek, Verwandlungspolitik. NS-Eliten in der Westdeutschen Nach-
kriegsgesellschaft. Campus, Frankfurt/Main — New York 1998; a Norbert F re i, Karrieren im Zwielicht:
Hitlers Eliten nach 1945. Campus, Frankfurt/Main — New York 2001.
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Situace vSak byla tristni i s ohledem na neustélou recyklaci oblibenych filmovych Zan-
ri. I tady vykazoval soudoby némecky film nebyvalou tematickou kontinuitu s nacistic-
kou kinematografii. Bezstarostnost, konstrukce nad¢asovych idylickych filmovych svéti
v zanru tzv. heimatfilmu nebo naopak idealizace némeckého vojdka ve vile¢ném zdnru
ostatné vérné odrazely celospolecenskou atmosféru historického zapomnéni padesdtych
let a neochotu kriticky se ohlédnout do vlastni minulosti.

Novy némecky film si témér programové predsevzal vytrhnout spoleénost ze stavu ko-
lektivni amnézie a prostfednictvim filmového obrazu poddvat alternativni, kritické své-
dectvi o soucasnosti. Podobné tendence politizace kultury a zvySené kriti¢nosti jsou
ostatné patrné i v tehdejsi literatufe.” Ani v evropském rozméru neni pak podobné boui-
livé nadSeni pro spole¢enskou kritiku ni¢im neobvyklym.

* ok ok

V neposledni fadé bylo snahou mladych filmaif znovunalezenf cesty k divdkovi a vyve-
deni domdci kinematografie z vleklé krize. Némeck4 kina se musela vyrovnat se stdle
klesajicim pocétem divdki, oproti filmovému boomu prvni poloviny padesdtych let se
Spatné vedlo i producentiim a distributoriim.” Néktef filma¥i pfitom véfili, Ze se recept
na tspéchy domdci kinematografie skryvd ve francouzské politice autori, a proto se
pokusili mySlenku cinéma des auteurs implementovat do némecké reality. S trochou
nadsazky miZeme tedy novy némecky film povazovat za pokus o zdchranu sociologické-
ho fenoménu kinematografie.

Cilem nasledujici studie je poukdzat na fenomén nového némeckého filmu z historiogra-
fického pohledu. Snaha o alternativni vykresleni spoledenské reality a o skoncovdn{
s myty, které zakldadaly némeckou povédlecnou spoleénost, m4 totiz z dne¥niho pohledu
dvojity charakter. Na jedné strané film kriticky reflektuje a rozkryvd tehdejsi celonémec-
kd paradigmata, na strané druhé je sdm zdznamem vlastni neklidné doby, jejich predstav
a idedla.

Nové, neafirmativni postupy némecké kinematografie tedy miiZzeme zkoumat nejen z hle-
diska interpretace mimofilmové historické skute¢nosti, ale také jako autonomni historic-
ké prameny, reprezentace reflektovanych zku3enosti, jezZ mohou byt vychodiskem ,,proti-
analyzy® spole¢nosti tak, jak o tom piSe francouzsky historik Mare Ferro:

Film ni¢i ménici se obraz, ktery si o sobé vytvari kazdd instituce a kazdy jednotli-
vec pfed tvafi spolecnosti. Kamera odhaluje jejich pravé fungovdni a ¥kd ndm
o kazdém z nich vic, neZ by sami chtéli pfiznat. Odhaluje ndm tajemstvi a ukazuje

odvrdcenou stranu spole¢nosti. [...] Nehledejme ve filmovych obrazech pouze

4) Srov. napt. Martin Walser (ed.), Die Alternative oder Brauchen wir eine neue Regierung? Rowohlt,
Reinbek bet Hamburg 1961: a Karl J as pers, Wohin tretbt die BRD? Piper, Miinchen 1966.

5) Mezi lety 1958 a 1968 ztratila totiz némeckd kina plné tfi étvrtiny divdkd. Jejich dbytek se pFitom rov-
nomérné rozlozil mezi viechny statisticky zachytitelné kategorie ndvstévnikd, at jiz podle frekvence
ndvitév kina ¢éi pifjmové kategorie. Analogicky pak klesaly i pfijmy provozovatelfi kin (ve srovnéni s ro-
kem 1959 klesly hrubé pfijmy roku 1970 na polovinu). Nejvétsi produkéni a distribuéni firmy (Com-
merz-Film, Neuer Filmverleih, ale i Ufa) nebyly schopny naddle financovat rozpracované projekty, byly
nuceny radikdlné kratit své pliny nebo pfimo vyhldsit konkurs. Viz Burckhardt Dreher, Film-
Sforderung in der BRD. Duncker&Humblot, Berlin 1976.
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ilustraci, potvrzeni ¢i vyvrdceni jiného védéni — toho, které vychdzi z psané tradi-
v v . - 6
ce. Povazujme film za svébytny.”

Americky teoretik historie Hayden White se dokonce domnivd, Ze je prostfednictvim fil-
mu mozné déjiny vypravét a kriticky reflektovat lépe, nez to umi ,,obycejny* text. V této
souvislosti navrhuje White zavézt pojem historiofotie (historiophoty), ktery by existoval
paralelné pro ,,reprezentaci minulosti a mySlenek o ni prostfednictvim vizudlniho obra-
zu a filmového diskursu®.”

Tendence filmové ,,protianalyzy“ spole¢nosti (ve Ferrové slova smyslu) vysvétlime na
nékolika konkrétnich dobovych hranych filmech, které jsou svym zpisobem specifické
pro dekonstrukei tradiénich hodnot a paradigmat némecké spoleénosti, a to pfedeviim
v pohledu na vlastni déjiny. V pfipadé Rainera Wernera Fassbindera a jeho MANZELSTVI
MARIE BRAUNOVE piijde o demytizovdni éry hospoddiského zdzraku. V dalsi ¢dsti se pak
budeme zabyvat tdpavym hleddnim a napliiovdnim pojmu vlast ve filmu Wima Wender-
se FALESNY POHYB. Posledni kratky pohled je pak vénovdn mnohovrstevnaté metahistorii
ve snimku Alexandera Klugeho PATRIOTKA.

Neptjde pfitom zdaleka o konstrukei déjinného celku prostfednictvim filmu, spise se
pokusime o tfi tropologické pohledy na stav némecké mysli sedmdesdtych let 20. stoleti.
Nejprve vak v historickém exkurzu struéné popiSeme povileénd paradigmata némecké
spolecnosti tykajici se kultury vzpomindni, na kterd novd kinematografie kriticky nava-
zala.

Némecké promysleni vlasini minulosti —
od kolektivni amnézie po individudlni anamnézu

Zédnéjiné evropskd zemé neni tak obrdcend do svych vlastnich déjin, a to v dobrém i ve
zlém, jako pravé Némecko. Debaty o prekondni ¢1 pfemoZeni déjin prostfednictvim re-
flexe (tak lze vyloZit némecky pojem Vergangenheitsbewdiltigung) maji p¥itom jeden
hlavni ibéznik — obdobi ndrodniho socialismu. Historik Ralph Giordano psal s ohledem
na zpozdéné ¢i ¢asto neexistujici zpytovani dé&jin o ,,druhé ving*“ Némed.” Prvnf vinu, to-
tiz skuteénost, Ze Némei odhliZeli od zloéinti ndrodniho socialismu a Ze radéji nechtéli

6) Marc Ferro, Le film, une contre-analyse de la société? ,Annales* 28, 1973, &. 1, s. 109 — 145, zde
s. 111. Ferro zde nard#i na dva pfedsudky historické védy viigi filmu. Podle n&kterych historikd je tak
film moZné vyui#it jen jako doplitkovy, ilustraéni materidl k psanym textfim. Druhym pfedsudkem (¢&i spi-
Se omylem) je pak naivnf snaha o délenf filmu na ,,dokumentdrni* a ,,hrany* z hlediska protikladu fakti-
city a umélecké fikce.

7) Hayden White, Historiography and Historiophoty. ,,American Historical Review® 93, 1988, s. 1193.
Srov. i vyrok francouzského dokumentaristy Chrise Markera: ,,Vzpomindm si na leden v Tokiu, lépe fe-
¢eno vzpomindm si na obrazy, které jsem v lednu v Tokiu natoéil. Ty se ted’ usadily v mé paméti, staly
se mou paméti.* Citovdno podle Edgar R eitz, Das Unsichtbare und der Film. In: ty %, Liebe zum Ki-
no. Verlag Kiln 78, Kéln 1984, s. 131.

8) Ralph Giordano, Die Zweite Schuld oder Von der Last, Deutscher zu sein. Rasch und Réhring, Ham-
burg 1987. K otdzce viny pak nejnovéji Gesine S c hw an, Politik und Schuld: die zerstérerische Macht
des Schweigens. Fischer, Frankfurt/Main 1997, (éesky jako Zamldovand vina: Nidivd moc dvoji mordlky.
Prostor, Praha 2004).
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nic védét (Giordano mluvi o sdilené mentalité ,,nechténi védét™, nicht-wissen-wollen),
jiz odéinit nelze. Kazdy by se ale mél snaZit napravit vinu druhou, latentné pfitomnou
v soucasnosti, tj. vinu za zaml¢ovani a popirdni viny prvni.

A prdvé v padesdtych letech 20. stoleti Némeci projevili podivuhodny nedostatek schop-
nosti truchlent, Iitosti nad svym chovanim v minulosti, tak jak o tom ve své dnes jiZ pro-
slulé psychoanalyticky orientované studii pidi manzelé Mitscherlichovi.” Zddlo se, Ze
otdzka viny a odpovédnosti za nacistické zlo¢iny je uzaviena, nebof vina byla pfesunuta
na Hitlera, okruh hlavnich vdleénych zlo¢inci a piipadné na ty, kterym se nepodarilo
uviznout v siti amnestii. Norimbersky tribundl sice soudil jen hlavn{ vdle¢né zlocince,
piesto byly jeho zdvéry pojimdny za ultimativni akt spojenecké ocistné politiky. Ostatn{
Némei pak svou minulost vytésnili z mysli, to v3ak predeviim z popudu spojenecké po-
litiky, nikoliv z vlastniho pfesvédéent, nebot jim kriticky vztah k vlastnim déjindm, jez
hluboce zasahovaly osobnich Zivotl jednotliven, chybél.

Z psychologického hlediska pochopitelny nezdjem o kriticky pohled do neddvné minu-
losti se odrazel i v kinematografii. Prestoze mezi lety 1946 — 1949 vzniklo v obou spo-
jeneckych zéndch na 120 celovecernich hranych filmi, tématem nédrodniho socialismu
a Zivotem za nacismu se zabyvala neceld Zestina z nich. Obdobné tomu bylo u filma,
které vykreslovaly bezprostfedni povileénou soucasnost (..filmy z trosek* — Triimmer-
filme). Nékteré z nich vyrazovymi prostiedky navdzaly na italsky neorealismus, nic-
méné u divdki se setkdvaly s odmitavym postojem. Triimmerfilme vyvolavaly efekt
zdvojeni skute¢nosti, obraz na platné totiz vérné kopiroval kazdodenni realitu znice-
nych mést.

Celd padesdtd léta byla v némecké kinematografii ve znamenf{ orientace na bezproblé-
movad témata, v nichz prevlddaly bezstarostné idyly vesnického zZivota v zanru heimat-
Sfilmu. Ve stejné dobé sice vrcholila éra popularity vdle¢nych filmi, ale ty se zamérova-
ly pfedeviim na témata kamarddstvi, vlasti a hrdinstvi na pozadi vilky, aniz by se
poustély do temnych strdnek vélec¢nych konfliktd — ndsili, zlo¢ind proti lidskosti ¢i de-
vaslace lidské jedine¢nosti. Zdroven viak mély i aktudlni politicky pfesah, prdavé v té
dobé bylo totiZz nutné podpofit autoritu nové vzniklé armady a proces znovuvyzbrojeni
a integrace Némecka do zdpadnich struktur."

V té dobé se ale o slovo za¢ind hldsit kritickd reflexe neddvné vileéné minulosti.
Predevsim periodicky tisk zacal uverejnovat reportaze o nacistické minulosti mnohych

9) Pro pochopeni védomych i nevédomych pochodfi v psychickém Zivoté dobové némecké spolecnosti je
jejich studie dosud zdkladnim zdrojem, i kdyZ je notné zatiZena freudidnskou terminologii (cely esej je
koncipovin jako vyklad Freudova spisu Trauer und Melancholie, kde tyto dva pojmy stoji téméf v proti-
kladu). Mitscherlichovi dokazuji, Zze vztah Némct k ndrodnimu socialismu byl narcistni povahy, takie
vzpominka na néj vede k pocitu ochuzen{ sebe sama (Ich-Verarmung), a tedy k melancholii. Ta je pfe-
kondna a potladena derealizaénimi mechanismy — obrannou reakei popirdni, izolovdni a vytésiovdni
afektl. Viz Alexander Mitscherlich — Margarete Mitscherlich, Die Unfihigkeit zu Travern —
Grundlagen kollektiven Verhaltens. Piper, Miinchen 1968.

10) K politickym aspektim vile¢ného filmu blize viz Wolfgang W e g m a nn, Der westdeutsche Kriegsfilm
der 50er Jahren. Universitit Kéln, Kiln 1980. Kriticky piehled o hleddni vhodnych vzorii a pozitivne
piijimanych tradic poddvd Donald Abenheim ve své prici Bundeswehr und Tradition. Die Suche nach
dem giiltigen Erbe des deutschen Soldaten. Oldenbourg, Miinchen 1989.
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némeckych spoluobéanti a spokojenych penzistii. Ve stejné dobé se objevuji prvni
sborniky zabyvajici se praktickym dopadem ideologie ndrodniho socialismu i indivi-
dudlni vinou exponenta byvalého reZzimu. Stranou pfitom nezistali ani vysoci politiéti
Einitelé,""

Tdazani po nevyjasnéné némecké minulosti a tuSent, Ze se zlo¢iny ,tatickovské™ genera-
ce promitaji i do strnulosti a konservatismu povilecéného politického rezimu, byla leit-
motivem studentské revolty Sedesatych let, kterd se jiz zdhy politizovala. Jako vyraz fru-
strace ze selhdvani zastupitelské demokracie a z pocitu nutnosti instituciondlni obrody
socialistickych hnuti vzniklo volné sdruZeni mimoparlamentdrni opozice (AuBerparla-
mentarische Opposition — APO), jehoZ jadrem se stala dobie organizovand skupina So-
cialistického némeckého svazu studenti (SDS). Vysoké koly byly pojimany jako pied-
polf pro $irsi celospolecenskou revoluci — APO nebyla opozici pouze mimoparlamentnt,
ale ve své vétSiné i protiparlamentni a antidemokratickou.

# sk ok

Cinnost APO byla do znaéné miry Zivena obavami z ndvratu diktatury moci i slova.
V souvislosti s pfijetim zdkona o nouzovém stavu v 1été roku 1968 zazilo Némecko krva-
vé stiety s policii a opét se ukdzalo, jak je minulost stdle Zivd. Samotny fakt schvidleni
zdkona jesté konfliktni nebyl, vybusnou konstelaci pfineslo teprve jeho spojeni s kriti-
kou velké koalice kiesfanskych demokratii (CDU) a socidlni demokracie (SPD) a se
vzpominkou na nacistické zneuZiti zmocniovaci klauzule vymarské dstavy.

Rozpad mimoparlamentarni opozice a protestnich hnuti zakon¢uje nejen symbolicky, ale
i redlné-politicky ndstup socidlné-liberdlni koalice a volba Gustava Heinemanna spol-
kovym prezidentem v bieznu 1969. Byla to pravé socidlni demokracie, kterd se rozhod-
la zuzitkovat tolik kritizovany demokraticky deficit ve sviij prospéch. Tomuto procesu
napomohlo nejen heslo kancléfe Willyho Brandta ,Vice prostoru demokracii®, ale i emo-
tivni Heinemannova ndstupni feé: ,,Stojime teprve na pocdtku skuteéné svobodné éry
naSich déjin. [...] Existuji obtizné vlasti. Jednou takovou je Némecko. Ale je to naSe
vlast.”" V neposledni fadé pfisla SPD i s novou historickou koncepef vlastenecky poja-
tvch déjin, déjin, na které by Némei mohli byt po dlouhé dobé hrdi. ,,Némeci, mizeme
byt hrdi na svou vlastni zem!* — tak znélo heslo SPD ve volbach do Spolkového snému
v roce 1972, Nezbyvalo nez se soustiedit na hleddni oné hrdosti, mimo jiné i prostied-
nictvim filmové formy.

11) V druhé poloviné 50. let se oteviel pripad Hanse Globkeho, tajemnika v Adenauerové kancléiském tifa-
dé. ktery se jako spoluautor podilel na edici komentdit k Norimberskym zdkontim. Propukly také spory
kolem Theodora Oberliindera (ministra pro vyhnance v letech 1953 — 1960) a Otto Briiutigama (vysoké-
ho tifednika na ministerstvu pro celonémecké otdzky), kteif byli oba zapleteni do likvidace 7idi na oku-
povanvch vychodnich Gzemich. Diskusim o své minulosti védeckého referenta v rozhlasové-politickém
oddéleni nacistického ministerstva vnitra se nevyhnul ani kancléf velké koalice CDU/CSU a SPD z let
1966 — 1969 Kurt-Georg Kiesinger.

12) Gustav Heinemann, Allen Biirgen verpflichtet. Reden des Bundespriisidenten (= Schriften, Bd. 1).
Suhrkamp, Frankfurt/Main 1975,s.16 a 17.
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Rainer Werner Fassbinder a mytus hospodarského zazraku
v Manzelstvi Marie Braunové

Filmov4d trilogie Rainera Wernera Fassbindera (1946 — 1982), z niZ se zaméifime piede-
vEim na jeji nejzndméjsi ¢dst, MANZELSTVI MARIE BRAUNOVE (1979), vznikala jiz v dobé,
kdy sila nového némeckého film pomalu sldbla a nahrazovaly ji velkorozpoctové kopro-
dukce pod rezii ovéfenych jmen v té dobé uz stredni filmarské generace (vedle Fassbin-
dera predeviim Wim Wenders a Werner Herzog).

Fassbinder md v3ak s predchozi oberhausenskou generaci nového némeckého filmu
mnoho spoleéného, predevéim pak snahu o témér permanentni kriticky pohled na né-
meckou minulost i soucasnost. Sdm Fassbinder své pozdni filmy situoval predevsim do
vale¢ného a povileéného Némecka, 1 kdyZ pomoci nich chtél vypovidat o soucasnosti.
Miizeme je tedy chdpat jako filmové obrazy soudobého Némecka vidéného prizmatem
historie. Nikoliv vSak jako filmy o historii, v nichZ by se autor vztahoval k déjindm s od-
stupem, jako k probéhlym a proZitym, nybrZ vyhradné jako spojnice mezi minulosti, kte-
rd md pfedurcéujici charakter, a jeji nereflektovanou absorpcei v soucasnosti. Historie md
u Fassbindera piedeviim psychologicky charakter — je to vytésnénd minulost, kterd se
kdykoliv miiZze nepf{jemné vratit, tfeba prdvé v podobé filmu. K tomu Fassbinder rik4:

Nato¢im jesté mnoho film@, nez ve své historii Spolkové republiky dojdu k pfitom-
nosti. LoLA a MANZELSTVI MARIE BRAUNOVE jsou filmy o této zemi, jak ji vnfmam
dnes. Abychom pochopili piitomnost, to, co se md v zemi piihodit a co se piihodi,
méli bychom pochopit celou jeji historii, nebo se o to alesponi pokusit. [...] Dou-
fdm, Ze jsou [tyto filmy] ¢dsti celkového pohledu na Spolkovou republiku, ktery
ndm pomiize pochopit jeji zvldstni demokratické rysy a také nebezpeéi a pokuse-

. 13
ni této demokracie."”

MANZELSTVI MARIE BRAUNOVE, zfilmované podle romdnu Gerharda Zwerenze, se stalo
Fassbinderovym nejispéinéjsim filmem — komeréné i divdcky. Ziejmé i proto, Ze jde
o snimek formdlné velmi sevieny a svou linedrni historickou naraci navazujici na tra-
dici ,,velkého™ hollywoodského stylu. Tomu ostatné odpovidaji i koprodukéni vztahy —
spolufinancovani se ujala firma United Artists. Nikterak to ovéem neznamend, Ze by se tu
Fassbinder vzdalil svému pojeti tdzajicitho se filmu, ktery nenabizi pfimocary pohled
a mySlenkové jednoduchy pfibéh. Pravé na pribéhu této ,,Mata Hari hospoddrského za-
zraku®, jak Marie sama sebe v jedné scéné charakterizuje, je snad nejlépe zndt divadel-
ni zazemi, kde Fassbinder zaéinal a kam se cely sviij Zivot rdd vracel. Samotnd postava
nabizi mnoZstvi interpretaci a pravé jeji nejednoznacnost spojend s repetitivnimi struktu-
rami filmu presné odrdzi obtiznost hleddni leitmotivu némeckych povileénych déjin.

* %k ¥
Z ekonomického i sociologického hlediska patfila padesdta 1éta v Némecku bezesporu
k jedné z nejiispésnéjsich etap némeckych déjin. Soubézné s povileénym ekonomickym

rozmachem byla pfijata fada programii socidlniho zaji$téni, které spole¢né s rostoucimi
platy a klesajici pracovni dobou mély vést k naplnén{ hesla ministra priimyslu Ludwiga

13) Citovdno podle: Emst-Christian Neisel (ed.), Werkschaw: Programm. Argon, Berlin 1992, s. 77 — 78.
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Erharda ,,Blahobyt pro vSechny!*. Ekonomickd prosperita méla pfitom jit ruku v ruce
s obfanskym a demokratickym uvédoménim, které by se nespoléhalo jen na spojenecky
projekt guided democracy: ,,Ne nesmyslny a bezduchy stét termiti s odosobnénim élo-
véka, ale organicky stat zaloZeny na svobodé jednotlivee — to je duchovni podstata, na
které chceme vybudovat nové hospoddfstvi, nové spolecenské ziizeni.“'" V roce 1957
byla pfijata diichodova reforma, kterd zavriila a pfekonala povdleénou socidlni nejisto-
tu neproduktivni ¢dsti obyvatelstva a oteviela cestu od vykonné spole¢nosti (Leistungs-
gesellschaft) do ,,nivelizované stiedostavovské spolecnosti® (Helmut Schelsky). Ekono-
micky znamenala Sedesdtd léta prodlouZeny tspéch let padesdtych. Inflace se udrzela
na nizké trovni, platy naddle lehce rostly a i kdyZ se dravy ekonomicky boom uplynulé
dekddy pomalu pfibrzdil, Némecko patiilo mezi ekonomicky nejispésnéjsi stity svéta.
Vyrazem nové, optimistické hospoddiské politiky se v roce 1967 stal zdkon o podpore
stability a riistu v hospoddfstvi, vychdzejici z keynesidnské piedstavy fizené ekonomi-
ky. Spokojenost mohla panovat zvldsté v socidlni sféfe, tripartitni jednani (Biindnis fiir
Arbeit) priibézné fesila mozné konfliktni situace a Némecko se zaradilo mezi zemé, kde
existovala pfedzjednand forma konsensu (alespori v ekonomickych otdzkéch). Prebytek
pracovnich mist na trhu dokonce vedl poé¢inaje rokem 1955 k ndboru zahrani¢nich dél-
nik{ (v rdmei mezistatnich dohod o ndboru pracovnich sil). Jejich ndbor se ukazal zvlds-
té po nuceném zastaveni pfilivu délniki z NDR zplisobeném stavbou Berlinské zdi jako
nezbytny. Cizinci na dlouhd desetileti ovlivnili ekonomickou i kulturni sféru, nejprve
jako gastarbeitefi, pozd&ji jako integrujicf se spoluob&ané nenémeckého péivodu.
Uspéchy némeckého hospodarstvi nebyly v Zidném piipadé samotic¢elné. Vzhledem
k nedostatku pozitivnich ndrodnich symboli, které by bylo moZné politicky vyuZ#it, se
pravé éra znovuvystavby rozbombardovaného Némecka a ,,hospodaisky zdzrak® staly za-
klddajicimi prvky némecké hrdosti a narodnf identity.

Pithéh Marie Braunové, kterd na konci védlky postdvd kazdy den na nddrazi a s ceduli se
jménem na krku hledd svého manZela Hermanna, nebof doufd, 7e se kaZdou chvili mus{
vratit z fronty, za¢ind symptomaticky. Tak jako tisice jinych Zen, 1 ona zaZivd rozéarovd-
ni — po manzelovi ani stopy, vSude kolem panuje bida a smutek. P¥ibéh jejiho osobniho
kariérismu, ktery nadfadila citiim, za¢ind v okamzZiku, kdy se sezndmi s ¢ernofskym
americkym diistojnikem Billym. Ten je ve Fassbinderové podanf stylizovdn do symbolic-
ké roviny — statnd postava, uniforma vzbuzujici autoritu a dostatek jinak nedostupnych
cigaret znacky Camel'” jsou zdstupnymi prvky povéle¢né relativni prosperity. Mariino
hleddni nové identity md povahu zmitdni se mezi touhou po ekonomickém zajisténi a se-
xudlnimi vztahy, pfi¢emz vztah s Billym ji mé vytvofit zdkladnu, kolem niZ by mohla bu-
dovat svou novou existenci. Motiv muZe, jenZ je pojimédn nikoliv jako objekt touhy, ale
¢isté jako ekonomicky vykonny jedinec (a svym zpisobem slaboch), je tu ostatné pouzit

14) Ludwig Erhard, Deutsche Wirtschafispolitik — Der Weg der sozialen Marktwirtschafi. Econ, Diisseldorf
1962, s. 70.

15) Na tomto misté Fasshinder uzivd dlouhy detailni zdbér svétoznamé krabicky .,s velbloudem®, kierd mé-
la ostatné v povileéném Némecku ménovou hodnotu i jako platidlo na ¢erném trhu. I kdyz v celém fil-
mu vystupuji pfedméty denniho uZiti jako dobové reilie, zde Fassbinder zabiri obal z konce 70. let véet-
né varovdn{ ministra zdravotnictvi a tvoif tak vlastni ironicky zdbérovy komentar.
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dvakrdt, a symbolicky tak film déli do dvou etap Mariina Zivota.'” MANZELSTVI MARIE
BRAUNOVE a jesté vyraznéji LOLA z roku 1981 jsou filmy, které snad nejlépe vykresluji
charakterovou strukturaci Fassbinderovych postav, jez vesmés pievzal z dob své divadel-
ni kariéry. Zatimco mu#i jsou mordlné rozkolisani, nerozhodni a kazdopddné dobfe ma-
nipulovatelnf, Zeny zéistdvaji mordln& pevné — i kdy# v negativnim slova smyslu. Zeny
jsou pro Fassbindera méné spolec¢ensky konformni, nebot ,,muZi jsou v této spolecnosti
daleko vice nuceni hrdt svou roli neZ Zeny, které z ni mohou snadnéji vystoupit a Eldp-
nout mimo vyty¢enou cestu®."”

Pravé Mariin 1 Lolin soukromy Zivot lze chdpat jako parabolu kritického pohledu na
Adenauerovo povdle¢né Némecko. Zatimco Hermann sedi ve vézeni za vrazdu Billyho,
Marie ddl hled4 své soukromé §tésti tentokrit s fabrikantem Oswaldem. Fassbinderovi
vSak nejde o vyli¢eni bezcitné touhy po materidlnim zajisténi, klade diiraz spige na vie-
obecné vytésnéni citi, kterym se nedostdva ¢asu ani prostoru. Zatimco prostitutka Lola
umné manévruje mezi zkorumpovanymi politiky na némeckém malomésté a stdvd se
opravdovou technokratkou nového Némecka, Marie proplouv4 Zivotem jen za cenu vy-
kalkulovaného oportunismu. Kdyz Marie Hermannovi pfi ndvitévé ve véznici vysvétlu-
je, jak skvéle ji jdou obchody, manzel se optd: ,.Takhle to ted’ chodi venku mezi lidmi?
Tak chladné?* Marie jen mechanicky odpovi: ,,Myslim, 7e ted’ je $patnd doba na néja-
ké pocity...” Prevedeno ze soukromého Zivota do historicko-politické roviny to mize
znamenat i to, ze korupce, popirdni minulosti a nechuf hovofit o konflikinich tématech,
coz jsou témata MANZELSTVI MARIE BRAUNOVE, vedly o desetileti pozdéji k explozi v po-
dobé studentskych protestdi a tragickému vyvrcholeni v teroristickém hnuti. Reéeno
s Fassbinderem 8lo o ,,srdzku etablovanych s angazovanymi, jezZ byli zatlac¢eni do abnor-
mality terorismu®."” Marie Braunovd vyprdvi nejen sviij vlastni p¥ibéh, ale i piibéh né-
meckych povéleénych déjin, piibéh vytéstiovdni, zapomnéni a osobnich traumat, jez se
prodiraji na povrch.

Fassbinder vSak ve svych filmovych komentd¥ich k historii nepouZivd jen personifikaci
a metafor, ale i ndpaditych zvukovych koldZzi. Jednu z tstrednich roli hraje v MANZELSTVI
MARIE BRAUNOVE rddio, které se objevi témér ve viech interiérovych scéndch. Linou se
z né¢j zpravy, politické projevy a dobové sldgry, které Fassbinder pouZivd jako zvukovy
podklad dialogli. A éinf tak ¢asto v ironickém protikladu k vyznamu replik. Pri jed-
né z prvnich scén filmu sedi Marie s rodi¢i v kuchyni a bezradné poéitd zbylé potravi-
nové listky. Tise se s rodi¢i bavi o tom, jak a kde nakoupit jidlo na tento tyden. Z rddia
je pfitom slySet jeden z plamennych projevia tehdejsiho predsedy parlamentdrni rady

16) Zajimavou interpretaci Mariina chovéni z hlediska genderové problematiky a psychologické anatomie
ovldddni a moci poddvd ve své studii Mary Beth Haralovich. Viz The Sexual Polities of The Marriage of
Maria Braun. ,,Wide Angel* 12, 1990, &. 1, 5. 7 - 16.

17) Rainer Werner Fasshiner: Ich bin ein romantischer Anarchist. In: Michael Téteberg (ed.), Die Anar-
chie der Phantasie. Fischer, Frankfurt/Main 1986, s. 186.

18) Rainer Werner Fassbiner, Frauen haben in dieser Gesellschafti mehr Fretheiten. In: Film-Korres-
pondenz®, 6 (bfezen 1982), s. 6. S tématem pozdniho terorismu se Fassbinder skvéle vypotddal ve filmu
TRETI GENERACE z roku 1979, kde ukdzal naprostou politickou vyprdazdnénost kdysi revoluénich idedlf
a cynickou snahu jednotlivych aktérfi o vlastnf materidlni zajisténost.
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N

(a pozdéjsiho prvniho povdleéného kancléie) Konrada Adenauera o znovuvystavbé de-
mokracie a blahobytu v Némecku.

Zvukova kulisa cely film i uzavird. Tentokrat ale neni upozadéna, naopak se dostdva do
prvniho pldnu, a propojuje tak vrcholny okamzik némeckych dé&jin a soukromy Mariin
piibéh. Fassbinder totiZz nechdvd z rddia béZet zdznam rozhlasového pfimého pfenosu
z findlového zdpasu mistrovstvi svéta ve fotbale v roce 1954, kdy Némecko necekané po-
razilo tym Madarska. Zatimco Marie ¢ekd na Hermanna, ktery md byt propustén z véze-
ni a nervézné chodi po byté, freneticky komentdr se stupniuje. Pfesné v okamziku, kdy
reportér ohlaSuje konec zdpasu legenddrnim ,,Konec, konec, Némecko je opét Nékdo!*,
v Mariiné kuchyni vybuchuje plyn a vilu zachvéti plameny. Mariiny soukromé utopie
zanikaji v prachu a popelu, ale ndrod je opét ,,Nékym™." Poslednim zdbérem filmu je
detail ohofelého a rozbitého portrétu Hitlera, ktery snad spadl odnékud ze zdi. Zni¢end
ikona vidce tak symbolicky uzavird nejen jeden lidsky pfibéh, ale spolu s nim i jednu
déjinnou etapu povéleéného Némecka, notné zatizenou diisledky nacistického panstvi,
ale presto (nebo prdavé proto) touzici po osobnim Stésti jednotlivee.

Tapani némeckou krajinou
ve Faleiném pohybu Wima Wenderse

Sedesdtd léta byla v némeckém intelektudlnfm prostiedi ve znamenf silné politizace
estetiky. Pravé v té dobé byla znovuobjevena mezivile¢na frankfurtskd skola v cele
s Theodorem Adornem a velkou vdhu ziskali kritici masové kultury. V némeckém pro-
stredi byla stdle jesté urcujici kritika kulturniho priimyslu jako kapitalistického podvo-
du, kterou jiz v roce 1944 piedlozili Adorno a Horkheimer v Dialektice osvicenstvi.
Jejich kritika Sla pfitom napfi¢ jednotlivymi uméleckymi formami, od mali¥stvi az po
moderni hudbu. Zvlasté ve filmu vidél Adorno ndstroj intelektudlniho zbidac¢ovani mas
par excellence:

Film neni moZno pojimat jako samostatnou uméleckou formu, ale jako charakteris-
tické médium soucasné masové kultury, kterd vyuZivd principu mechanické repro-
dukee. [...] V pozdné industridlni dobé nezbyvd masdm nic jiného, nez se rozpty-
lit a zotavit se, coZ jsou procesy nutné k obnové pracovni sily, kterou vydaly
v odlidéténém pracovnim procesu.””

Prdavé v té dobé se pojem masové kultury dostal do své prvni inflaéni faze a politickou an-
gazovanost filmart mnozi pojimali jako estetické vychodisko tvorby.

Jako reakce na piiliSnou politizaci a priinik ideologickych témat do estetickych kate-
gorii brzy vznikla skupinka filmarskych disidentii, ktefi se chtéli odvrdtit od planého

19) Vitézstvi outsidera Némecka na fotbalovém mistrovstvi ve Svycarském Bernu bylo skuteéné politicky mi-
mofadné diilezité a prispélo k vytvoreni nové identity sebevédomého povileéného stdtu stejné jako o rok
pozdéji oficidlni ukencéeni okupacéniho statutu Némecka.

20) Theodor W. Adorno — Hanns Eisler, Komposition fiir den Film. In: Theodor W. Adorn o, Gesam-
melte Schriften, sv. 15. Suhrkamp, Frankfurt/Main 1976, s. 11 — 30, zde s. 11. Pivodné némecky psand
studie vy&la poprvé v anglickém pfekladu pouze pod Eislerovym jménem.
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politikafeni a vénovat se predeviim sobé a svym snimkiim. Obé ndzorové skupiny se
konstituovaly kolem filmovych $kol — zatimco se Mnichov, inspirovdn literaturou, zaci-
nal orientovat na nové pojeti individuality, v Berliné se praktikoval pfedeviim politicky
angazovany film.”"

Wim Wenders (nar. 1945), jeden z nejznaméjsich predstaviteltt mnichovské filmové sko-
ly, to pozdéji vystizné komentoval takto: ,,Chtél jsem se divat na westerny, ale oni [spo-
lubydlici] vé&éné mluvili jen o imperialismu a o tom, jak napadnou to a ono.“* My&len-
kovym vychodiskem tzv. nového sensualismu (v literdrnim prostredi je tento trend zndm
jako novy subjektivismus) bylo tdpavé hleddni autisticky determinovaného jednotlivce
ztraceného v moderni spole¢nosti. Podobné pocity pak Wenders projikoval i do svych fil-
mii. Jeho hrdinové jako by ztratili schopnost vnimdni vnéj&i reality, protoZe ztratili smysl
pro vnimdni sebe samych. Jejich tdpdni v ¢ase a prostoru vyvérd z jediné potfeby — z tou-
hy nalézt své vlastni ztracené ja. Podobny pocit melancholické ztracenosti neni ostatné
némeckym specifikem — americky filosof Christopher Lasch charakterizuje Spojené std-
ty sedmdesatych let jako kulturu narcisismu.”

Motiv cesty & spiSe bezcilného itéku, jenz se ve Wendersovych filmech ¢asto obje-
vuje, je leitmotivem rané literdrni tvorby rakouského spisovatele Petera Handkeho.
Wenders jiz v roce 1971 zfilmoval Handkeho nervni, roztékanou detektivku ve stylu
,»nového romdnu® Strach fotbalového brankdre pFi penalté, kterd je celd vyprdavéna
vnitinim monologem hrdiny, jenZ prché nejen pied vrazdou, ale pfedevsim pred sebou
samym.

Zatimco prvni dilo vzeslé ze spoluprdace Wenders — Handke bylo prostorové nezasazenou
psychologickou studii, v pfipadé filmu FALESNY POHYB z roku 1975 &lo o cilenou revizi
ndzordi a predstav na tehdej$i Némecko prostiednictvim zdkladni kantovské otdzky —
Nakolik je my$leni o Némecku viibec mozné a kde jsou jeho predpoklady?
Vychodiskem Handkeho scéndre byl roman Johanna Wolfganga Goetha Viléma Meistera
léta ucednickd z roku 1796, ktery autor transponoval do moderni doby. Z Goethova Vilé-
ma-hereckého ucednika se stala postava Viléma-spisovatele, jenz se vyddvd na cestu na-
pii¢ Némeckem, ze Soestu az na vrchol Zugspitze, nebof ,,chei se stat spisovatelem, ale
jak to mam udélat, kdyZ nemam chut zabyvat se lidmi“. Pro Handkeho i Wenderse byl
kli¢ovy piedeviim motiv hleddni na cesté, Goethova filosofickd nadstavba zdkladniho
piibéhu tu zcela chybi. K tomu Handke poznamenal: ,,Nechtél jsem délat Zddnou rekon-
strukei déjin, chtél jsem do scéndre zahrnout predevsim ten pohyb, historickou situaci,
kdy nékdo vyrazi na cestu, aby se né¢emu naudil, aby se stal nékym jinym, aby se vii-

bec stal nékym.“*"

21) K problematice socidlné angazovaného (tzv. délnického) filmu viz. Zejména Richard Collins — Vin-
cent Porter, WDR and the Arbeiterfilm. British Film Institute, London 1981.

22) Citovano podle Richard W. M ¢ Cormi ¢k, Politics of the Self — Feminism and the Postmodern in West
German Literature and Film. Princeton University Press, Princeton 1991, s. 63.

23) Christopher Las c h, The Culture of Narcisism — American Life in an Age of Diminishing Expectations.
Warner Books, New York 1980.

24) Die Helden sind die andern. Gespréich mit Peter Handke und Wim Wenders iiber ,.Falsche Bewegung®. In:
Wim Wenders. Die Logik der Bilder — Essays und Gespriche. Verlag der Autoren, Frankfurt/Main
1988, s. 18.
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Wenderstiv FALESNY POHYB je mozné chdpat jako vypovéd ¢lena tdpajici generace, kterd
uz nebyla determinovdna zazitkem vilky, jemuz ale politickd angaZovanost Sedesatych
let byla proti mysli. Instinktivné citil, Ze politiku by méla nahradit nova poetika vysta-
vénd na mordlnich zdkladech, nevédél ale, kdo by v ni mél ztélesniovat moralni autoritu.
Moznd nejpravdivéjsi vypovéd o svych pocitech vklidd Handke (a s nim samozfejmé
i Wenders) do st Vilémovi, ktery se svym priivodcem Laertem stoupd podél vinic
u Ryna. Sedmiminutovy zdbér, u Wenderse jinak typicky spiSe pro jizdu nez pro chiizi,
otevird Vilém ndsledujicim zamyslenim: ,,Politika se pro mé stala neuchopitelnou az
poté, co jsem zacal psdt. Chtél jsem psat politicky, ale chybéla mi slova. Tedy, slova by
tu byla, ale nic mi nefikala.” Pocit odcizeni a nemoznosti psit Vilém zavriuje pfanim:
,,Kéz by tak politika a poetika byly jednotné!™ a vzdpéti se mu dostdvd Laertova rozhie-
Seni: ,.To by byl konec touhy a konec tohoto svéta.*

* ok ok

Postava postar$iho Laerta ve filmu hraje jesté jednu kli¢ovou roli — postupné se totiz do-
zvime, ze jde o byvalého velitele Zidovského koncentra¢niho tdbora ve Vilniusu. Minu-
lost, zaml¢ovand a skryvand vina, které se jinak dobrosrdeény Vilémiv spole¢nik nemii-
ze zbavit a kterd vzdy znovu vyplouvd na povreh, se ve filmu metonymicky i metaforicky
objevuje v podobé krvdceni z nosu a zasychajicich kapek krve. Vilém Laerta v podstaté
nesnadi a v duchu kuje pldny, jak se ho navidy zbavit, diky jeho slabosti vSak zlstavaji
my&lenky na pomstu pouze v predstavdch. Vztah Viléma a Laerta je tak vérnym obrazem
stavu tehdejsi némecké spolecnosti. I ona by se rdda své minulosti zbavila, nenachdz{
k tomu vSak dost odvahy ¢i odhodlanosti.

Prave tady Wenders Handkeho scéndfi doddva ironicky komentar — Vilémiiv sebelitos-
tivy narcismus stavi na roveii Laertovy vdle¢né viny. Oba dva antihrdinové filmu nejsou
schopni vyrovnat se s minulosti — s tou vlastni i s historif jinych. Vilémova cesta nedo-
spivd k Zddnému smysluplnému cili a (na rozdil od Handkeho predlohy) konéi ve stej-
ném pocitu vnitiniho pnuti a nepohodli, v jakém i zacala. Cely film zavriuje Vilémiv
monolog: ,Ve skutecnosti jsem si vidy prdl byt sam... P¥islo mi, jako kdybych vse zane-
dbal a zanedbdval jesté porad, s kazdym novym pohybem. Faleinym pohybem.*
Wenderstiv film je tedy mozné chdpat jako specifickou odpovéd’ na hleddni vychodis-
ka ze stavu nového ,,postrevoluéniho® biedermaieru, kdy politicky nabitd atmosféra
konce Sedesdtych let vyhofela a my&lenkovy potencidl spole¢nosti se stdhl do tichosti
domédcnosti a do zdavétii etablovanych politickych stran. Vilém je ve své podstaté pars
pro toto nespokojenych intelektudlnich vrstev a otdazky, které si klade (Najdu na cesté
nové a lepsi lidi? Je v Némecku jesté zdravy selsky rozum? Uniknu své minulosti?
Najdu cil svého hleddni?), zastupuji tdzani podobné odcizenych predstaviteli jeho ge-
nerace.

Wendersova odpovéd na Vilémiiv (resp. Handkeho) eskapismus je dobfe ¢itelnd — z his-
torie je tieba se poudit, neni mozné ji eliminovat. Wenders v nékolika rozhovorech jasné
naznacil, Ze se filmaf musf obracet k déjindm jako celku, bez toho aby vytvdtel vakua
podobna tém, do nichz by se Vilém rad uzavfel. Represivni akt snaZici se o vytésnéni
vlastnf minulosti zastird pravou podstatu véci. Clovék nemfize utéet pred sebou samym,
stejné jako ndrod neutede pied vlastni kolektivni paméti: .V soucasnosti miiZete Zit jen
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tehdy, kdyz je minulost otevienou knihou a budoucnost volnym polem — to jsem se na-
ucil z americkych filma.**

FALESNY POHYB pfitom mifi i do fad nového sensualismu, ve kterém Wenders nevidf
vychodisko a povazuje ho, minimdlné v jeho filmové formé, za samoicelny. Jednim

z diivodii je nedfivéra v silu obrazu, kterd musi byt prekondna pfibéhem:

Ani v Némecku nezaniklo vyprdvéni piibéhu, ale na rozdil od Spojenych stitii tu
uz dlouhou dobu filmové obrazy nevytviieji Zddnou identitu. [...] Némecké obra-
zy jsou jednou pro vidy zdiskreditovdny. Jen vyprdvéni piibéht tu néco zmiize.

a) s ’ v ’ #] . . v a2
Souslovi o ndrodé ,basniki a myslitel@i® je do znaéné miry pravdivé.”
y J

Nemoznost vlastenecky pojatych déjin
v Patriotce Alexandera Klugeho

Cinnost mimoparlamentamn{ opozice a socialistickych odnozf studentského hnutf konce
Sedesatych let zanechala v némeckych déjindch hlubokou ryhu. Filosof Peter Sloterdijk
se v jednom svém eseji domnivd, Ze pravé doba zapocatd rokem 1968 vytvofila bytost-
nou podminku nagi dnesni ,katastrofické evidenci®. Evropska revolta se totiz pokusila
o hleddni alternativniho zptisobu mysleni a Zivota, jeji impuls byl ale zcela v rozporu
s ptivodnimi zdméry nakonec infiltrovdn do hlavniho proudu a pfijat v podobé pluralitn{
spoleénosti. Jakykoliv pokus o radikdlni zménu jiz zkrdtka neni mozny. Minimdlné od té
doby je jisté, Ze zddnd dal%{ alternativa uz neni ex definitione moznd, minimalné ve funk-
ci, kterou méla v rdmci tradi¢ni modernity. V této doznivajici revolté jiz totiz nejde o hle-
ddni alternativni jinakosti, ale o zaloZeni na&i dne&ni panické kultury:

Nasledné alternativy odvozuji své jméno od toho, ze zakusily fundamentélni kon-
flikt s obrazy svéta a feéi starorevoluéni epochy, konflikt, ktery nelze bez dalsiho
oznadit jen za zménu paradigmatu. Tento konflikt odhalil spiSe to, kterak skrze
trhliny projektu moderny vyvérd panické védomi, bezdéjinné déjinné, zhnusené
a blazené... A i kdyz budeme zklamini z tehdejsich navrhii poklddat za 1écivé, tak
Ize o heslech neomarxistického vyrobniho mesianismu s jeho anarchoromantic-
kym kvétinovym dekorem fict pouze tolik, Ze v ném kult kreativity priimyslového

v w . » . > 27)
véku vystielil svou posledni naivni patronu.

Jedna z ,.alternativnich jinakosti®, kterou Sloterdijk zminuje, o sobé ale ddvala védét tim
nejkrajnéjsim zptsobem — nasilim. Politicky sedmdesata léta pfinesla predevsim trpkou
zkuZenost s terorismem jako nejzazsim a nejkrutéjiim fesenim zklamanych idedld nepo-
dafené socialistické revoluce, jez skoncila ,,zZhavym podzimem™ roku 1977.

25) Wim Wenders, Talking About Germany. In: Roger Cook — Gerd Gemiinden (eds.), The Cine-
ma of Wim Wenders — Image, Narrative and the Postmodern Condition. Wayne State University Press,
Detroit 1997, s. 59.

26) Tamtéz.

27) Peter Sloterdijk, Das Andere am Anderen. In: Dietmar K am p e r — Christoph Wu I f (eds.), Riick-
blick auf das Ende der Welt. Boer, Miinchen 1990, s. 94 — 125, zde s. 97 — 98.
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Unos a vrazda %éfa priumyslového svazu Hanse Martina Schleyera a nasledny netispés-
ny zasah némecké policie pfi osvobozovani uneseného letadla byly kli¢ovymi momenty,
jez prinutily mnoho lidi k zamysleni nad mezemi povale¢né demokracie. Byl mezi nimi
i filmaf, dramatik a sociolog Alexander Kluge (nar. 1932), v jehoZ filmech hraji déjiny vy-
znamnou roli jako leitmotiv mnohovrstevnatych pokusi o prizkum nového patriotismu.
Své pochyby nad tehdej$im stavem spolecnosti nahliZzené z pozic neomarxistické socio-
logie podal Kluge snad nejlépe pravé v PATRIOTCE, filmu, jemuz dala ndzev hlavni posta-
va této mnohovrstevnaté filmové koldze — ucitelka déjepisu Gabi Teichertovd, kterd je
vyloucena ze skoly, protoze ,,zjistila, Ze vychozi materidl pro vyuku déjin vykazuje chyby.
Je totiz tézké vtisknout némeckym déjindm vlastenecky tén.“* Dvé& svétové valky, jez
Némecko rozpoutalo, Gabi ze své vyuky vySkrtnout nemiize.

V déjindch némecké kinematografie zaujimd PATRIOTKA svébytnou pozici, nebof v ni
Kluge programové ustupuje od jakékoliv narativni linie a disledné se drzi tvaru filmové
koldze. V ndvaznosti na Brechttv projekt literarizace divadla se i Kluge pokousi o to, aby
v jeho filmu neprevlddala tradiéné dominantni obrazovd slozka. Dvouhodinovou PAT-
RIOTKU tak rozbiji pouzivanim vlastniho autorského komentdre, nejriznéjsich zvuki
a ruchf, které montuje asynchronné, ale i vkldddnim podtitulk@i a mezititulkfi, jeZ na-
hrazuji, ale i dopliiuji filmovy obraz. Setkdme se tu i s pouZitim sekvenci dobovych fil-
movych tydenikii, se statickym zdbérem, typografickymi elementy, nasnimanymi foto-
grafiemi nebo reprodukef kreseb na pldtné.””

Témér nepieberné je pak mnozstvi variaci, s nimiz Kluge ve filmu operuje. Nékteré se-
kvence montuje z téchto prvki v kontrapunktu, jiné tvoii ucelené malé anekdoty, ¢asto
s ironickym vyznénim. To plati zejména v piipadé kontrastu chovdni Gabi Teichertové
s use¢nym, analytickym komentdfem.

Gabino smutné hledani kontinuity a vyznamu némeckych déjin pritom dovadi az do
bunuelovské absurdity, kdy metafory zobrazuje doslovné. A tak kdyz se vydd odkryvat
déjiny, ¢ini tak se zednickou lZiei v ruce, jindy zase analyzuje déjiny v laboratofi tak, Ze
provrtavd a feze uc¢ebnice. A kdyz si jiz nevi rady, zalozi nakonec Institut pro zaklady né-
meckych dé&jin a vyzkumu ¢éasu s.ro.

Zcela v duchu své rané filmové teorie™ nenabizi Kluge divdkovi Zddné instantn{ feden{
problémii, jichz se dotykd. Film by podle néj mél byt predeviim syntézou vznikajici aZ
v mysli divdka, nemél by se snazit vnucovat jakykoliv vykladovy vzorec. Kluge jako by
se v PATRIOTCE neustdle zkouSel sondami do minulosti dopdtrat pevného bodu, jimz by
podeprel celé némecké déjiny. Svou predstavu o déjinném kontinuu, které je presto nebo
pravé proto tak Spatné odhalitelné, vkldda do dst kolenu mrtvého svobodnika Wielanda
putujicimu svétem®’: LRiké se 0 mné, 7e jsem orientovdno déjinné. To je samoziejmé

28) Postava Gabi Teichertové se poprvé objevila jiz v epizodé z kolektivniho dokumentu NEMECKO NA POD-
ZIM (1978), na kterém se Kluge podilel spoleéné s deviti dal&imi autory.

29) Podobnou metodu zvolil i v kniZznim panddnu PATRIOTKY, jenZ se diky nékolika textovym verzim, repro-
dukeim novinovych vystizkii, ndacritki a kreseb rozrostl na témér 500 stran. Viz Alexander Kluge,
Patriotin. Texte/Bilder 1-6. Zweitausendeins, Frankfurt/Main 1979.

30) Viz zejména Alexander Klu ge, Bestandsaufnahme: Utopie Film: Zwanzig Jahre neuer deutscher Film.
Zweitausendeins, Frankfurt/Main 1983.

31) Motiv je pfevzaty z bdsné Christiana Morgensterna Koleno z jeho Stbenicnich pisni.
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pravda... Bylo bych jesté ¢asti celku, kdyby byl i miij byvaly pdn ¢édsti celku, ¢dsti na-
Seho krasného Némecka.” Vlastenecky pojaté déjiny jsou pro Klugeho piedeviim dé)i-
nami smifeni se s mrtvymi a padlymi — cely film za¢ind detailem Gabiny tvdie (ve filmu
ji svym osobitym tichym, ale pfesto vnitiné bohatym herectvim pfedstavuje Hannelore
Hogerovd) a komentarem: ,,Gabi Teichertovd, uéitelka déjepisu v Hesensku, patriotka,
to znamend, 7e mé podil na viech mrtvych Rige.*

Nadéji pro nové vlastenectvi je pak vira v budoucnost, jenz pfinese novy optimismus:
,,Kazdym rokem na Silvestra pfed sebou Gabi Teichertovd vidi 365 dnfl, tedy nadéji, Ze
vychozi materidl pro vyuku déjepisu na vyssich Skoldch se v nastdvajicim roce vylepsi.”
Kluge se tedy ve své dekonstrukei némeckych déjin vyddvd cestou smifeni. Jediné tak
je mozné prekonat jejich bytostnou neuchopitelnost, jez je v PATRIOTCE dvakrat vyjad-
fena v podobé mezititulku: ,,Cim bli# se &lovék na to slovo divd, tim vzddlenéjsi se mu

jevi — NEMECKO.*
k %k sk

Uvedeny ndért analyzy tif filmi, které se zaobiraji pfemy$lenim o podstaté a smyslu
némeckych povdle¢nych déjin, se mizZe na prvni pohled zdat zavddéjici. Kazdy z auto-
i totiz ke své ldtce pristupuje jinak. U Fassbindera je znatelnd snaha prevypravét na
plose silného lidského pifibéhu zklamané nadéje prvnich povileénych let, Wenders
zase personifikuje biimé vile¢né viny do postavy vééné tdpajiciho spisovatele Viléma,
ktery by byl rdd sdm sebou, od svého okoli se vSak nedovede odpoutat. Klugeho pii-
stup je mnohovrstevnaty a tézko ¢itelny, dobfe v8ak rozkryvd sloZitost hleddni pev-
ného, rozumé] vlastenecky pojatého, bodu némeckych déjin, na némz by bylo mozné
stavét.

Vsichni vsak zdroven poddvaji dobové svédectvi o rezisérské skupiné, kterd se snazi-
la divdky nejen pobavit, ale pfinutit je uvaZovat o vlastnich dé&jindch. Jiz jen proto, ze
»~musime zacit pracovat na svych dé&jindch [...] miiZeme zaéit i tim, Ze si navzdjem pro-

e 32)

stfednictvim filmu budeme vypravét piibéhy*.

Mgr. Blahoslav Hruska (1976)

Vystudoval politologii a némecka a rakousk4 studia na Fakulté socidlnich véd UK. Zabyvd se povdleénymi
kulturnimi déjinami Némecka a teorif déjin. Nyn{ piisobi jako prekladatel, novindf a publicista.

(Adresa: blah(.)slav@fweb.dej

32) Alexander Kluge, Das Politische als Intensitit alltiglicher Gefiihle. In: Thomas B6hm-Christl
(ed.), Alexander Kluge. Suhrkamp, Frankfurt/Main 1983, s. 318.
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Citované filmy:
Falesny pohyb (Falsche Bewegung; Wim Wenders, 1975), Lola (Rainer Werner Fassbinder; 1981), Manzel-
stvi Marie Braunové (Die Ehe der Maria Braun; Rainer Werner Fassbinder, 1979), Némecko na podzim
(Deutschland im Herbst; Alf Brustelin, Bernhard Sinkel, Rainer Werner Fassbinder, Alexander Kluge.
Beate Mainka-Jellinghaus, Peter Schubert, Maximiliane Mainka. Edgar Reitz, Katja Kupé, Volker Schlén-
dorff, Hans-Peter Cloos, 1978), Patriotka (Patriotin; Alexander Kluge, 1979), Strach fotbalového brankdfe
pfi penalté (Die Angst des Tormanns beim Elfmeter; Wim Wenders 1971).
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SUMMARY

NEW GERMAN CINEMA
AS (DE)CONSTRUCTION OF HISTORY

Blahoslav Hrugka

The aim of the eritical re-thinking of the historical paradigm of the German postwar society seems to be one
of the most prolific tasks of the so called New German Cinema, a lose group of young filmmakers gathered
around the Oberhausen Manifesto issued in 1961. From historiographical point of view, this criticism should
has been discused as a double-binded source of the past.

As french historian Marc Ferro proposed, filmmaking ought to be seen as “re-staging the past”, because it
plays both the role of passive refilming of the historical events and -by hidding cultural paradigmas behind
the plot depicted on the screen- active agent of the history. The film’s narrative could be therefore consid-
ered as “historiophoty” (to use Hayden White’s term) — an alternative to the traditional written history.
First chapter of this article forms a brief insight into the specific form of German re-thinking the history
described by the term Vergangenheitsbewdltigung, which correlates with the changes of the political climate
of the postwar Germany.

The filmic revision of some typical German topoi of history is based upon short analysis of three films.
In author’s point of view, Fassbinder’s Marriage of Maria Braun depicts the postwar German history by
means of melodramatic story of a women trying to reach profit and happiness without being sentimental in
her love affairs. In order to locate the film in concrete historical situation, Fassbinder used a lot of direct
or indirect allusions.

Wrong Move by Wim Wenders is an example of a film, that goes beyond the usual historical narrative and
offers metahistorical insights about whether and under which presumption the enquire of German history
possible is. Wender’s screenplay is examined not only as a transposition of Wilhelm Meister’s Apprenticeship
by Goethe, but also as a director’s ironic commentary of the then new sensualism as a literary paradigm.
Using excerpts from The Patriot by Alexander Kluge this article examines the dilemma of heroine of this
film, Gabi Teichert — a history teacher from Hessen, Germany — who feels unable to teech children because
of the lack of patriotism in the historical books. Teichert could be seen as an alter ego of Kluge — both are
“history-excavators” trying to reconcile with the German past and find a steady, patriotic point of view.
In the end, hope become the central concept of historical thinking, an emphasis, which is not far from
the famous Ernst Bloch’s position.

Translated by Blahoslav Hrugka
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Rozhovor

+wARCHEOLOGIE*
SOUKROMEHO
MADARSKA

Rozhovor s Péterem Forgdcsem

Janos Palotai

Péter Forgices se narodil roku 1950 v Budapesti. Studoval sochafstvi na Vysoké gkole vytvar-
nych uméni, ale vylouéili ho. Hlésil se na obor reZie — nevzali ho. Poté u¢il vytvarnou vychovu
v jedné experimentdlni tfidé zdkladni Skoly. Soukromd studia absolvoval mezi budapestskymi
avantgardnimi umélei. Od poloviny sedmdesitych let pracoval ve Filmovém studiu Bély Baldzse.
V téte dobé zalozil Archiv soukromé fotografie a filmu pro sbhér amatérskych a rodinnych fotogra-
fif a filmd jako materidlu pro archeologicky vyzkum. Na zdkladé dlouhodobé archivirské price
vytvoril osobity umélecky dokumentdrni cyklus pod ndzvem SOUKROME MADARSKO. Jeho filmy zis-
kaly nékolik mezindrodnich filmovych ocenéni, byly prezentovdny na fadé vystav a piehlidek
a staly se souddsti muzejnich expozici a univerzitnich filmovych kolekei.

Ndsledujici ptivodni interview s reZisérem vzniklo na objedndvku ,,Iluminace” v Budapesti v ¢er-
venci 2004.

& ok ok

Jak jsi se dostal k filmu? Co tomu predchdzelo na poli vytvarného uméni?

Velmi rdd jsem kreslil. Od svych 13 let jsem se piipravoval na to, Ze se stanu malifem.
Navétévoval jsem vytvarné gymndzium. Pozdéji jsem se piihldsil na obor sochafstvi
Vytvarné akademie. Mym pedagogem se stal Sandor Mikus, ale k mé smiile jsem s nim
nedokdzal komunikovat. I kdyz to byl laskavy ¢lovék, pofdd jsem mél pied o¢ima, jak
déla sochu Stalina, kterou smetla revoluce 1956. Z vysoké skoly mé vyloudili, protoze
jsem byl ¢lenem politicky radikdlniho uméleckého hnuti Orfeo.

Zajimalo té avantgardni divadlo?
V té dobé ne. Stala se z néj politicka zilezitost. [luzi generace osmaSedesdtnikii bylo, Ze
by mohl existovat i lepsi socialismus neZ ten moskevsky. Nevédél jsem, ze Mao je ve

skuteénosti jako Hitler. Orfeo vlastné ani nebylo politickym hnutim, bylo to sdruzeni
uméleckyceh skupin. Piesto byli jeho ¢lenové vylouceni ze viech vysokych Skol v zemi.
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A tim jsme byli svrZeni do undergroundu. Tehdy jsem objevil, Ze existuje i jiny umélec-
ky svét, ktery se stal moji ,,soukromou univerzitou®.

V Sedesatych, sedmdesdtych letech v Mad’arsku existovala velmi vyznamna undergroun-
dova kultura. Zajimavd byla oblast avantgardy, kterd byla komplexni, mnohozdnrovi:
zahrnovala minimalistickou hudbu, happeningy, performance, divadlo, film (ve Studiu
Bély Balazse [dédle jen BBS]) a konceptudlni uméni. Byla to velmi silnd opoziéni kultu-
ra, paralelni univerzum, existujici vedle oficidlni kultury. Podobné jako v Polsku nebo
v Praze zde existovala bytova divadla (Péter Haldsz), performance (Tibor Hajas), vytvar-
né experimenty (Miklés Erdély, Gyula Pauer)., hudebni koldze (Skupina 180). Mohli
jsme cestovat do Krakova, do VarSavy, do LodZe — na predndsky Grotowského nebo Kan-
tora, Robakowského filmy nebo do Prahy na vystavy ¢i koncerty. Ani to nebylo zakdzino,
jako napiiklad v Rusku. A to pfesto, Ze 1zivost kdddrovského rezimu prohlédla jediné
avantgarda. Vytvarnd dila Miklése Erdélye, Gyuly Pauera, Tamise Szentjébiho nebo
divadlo Pétera Haldsze byly skute¢nymi protesty. Tito umélei naprosto odmitali stdvaji-
ci politicky systém, pouhou svou existenci popirali nejenom etiku redlného socialismu —
jako napt. Tibor Hajas, ktery se zapdlil, doslova .,nesl kiizi na trh®. Popirali to jako ce-
lek, popirali sémantiku rezimu: cyklus Gdbora Bédyho o filmové feci, otdazky Miklése
Erdélye, konceptualni Pszeudo uméni Gyuly Pauera.

Tyto véci souznély s happeningy Alana Karpowa, performancemi videnskych akecionisti
(Rudolf Schwarzkogler), s filmovymi experimenty Petera Weibela ¢i Warhola. Déni v Pol-
sku, v Ceskoslovensku a u nds vytvofilo — na rozdil od Ameriky — kulturn{ protivdhu velmi
vysoké tirovné. Byl to jasné formulovany diskurs, naprosté odmitdn{ tehdejsiho stavu.

Cesky ¢tendr znd zdpadni autory, ale Madari jsou pro néj jen jména.

To je problém malych zemi. Pauerovo Pszeudo je iluzi, tak jako i socialismus je i3 iluze.
Sochai* umistil na jednoduchou hladkou kostku zmackany fotograficky papir, na ktery
bylo exponovdno zvrdsnéni. Vzniklo tak zddni, Ze pomackany je povrch, pseudo-realita
nahrazujici skuteénou realitu. Koncepce sama o sobé je tiplnym popfenim stdvajiciho.
Erdélyovy price kladou otdzku, ¢im vlastné je uméni dnes: .,Pro¢ nemiizeme mluvit
o tom, o em se md mléet?” Pszeudo a Erdélyovy otdzky provokovaly, cosi konstatovaly
v konkrétnich i metafyzickych dimenzich. Byly pro mé intelektudlnim, filozofickym im-
pulsem, ktery zptisobil, Ze jsem realitu zacal vidét jinak. VSichni citili, Ze rezim je lZivy.
Na to lze reagovat tim, Ze ¢lovék neprotestuje, podlézd, anebo tak, Ze pfijme existencidlni
riziko, Ze za¢ne existovat v zemi nikoho, v kultufe undergroundu. Jd jsem si zvolil to dru-
hé; toto prostiedi bylo oprosténo od 1Zi, zde nebylo tfeba uzavirat kompromisy. Od roku
1974 jsem na c¢dstecny tivazek pracoval ve Vyzkumném tstavu pro osvétu, za minimdlni
mzdu. Jeho Feditel Ivdn Vitdnyi schvilil a podporoval mij zdmér vytvofit Soukromy foto-
graficky a filmovy archiv (Private Photo and Film Archive — PPFA).

Inspirovala mé sbhirka ndhodné nalezenych fotografii, kterou shromézdil kameraman Sdn-
dor Kardos (Horus Archivum). Tyto obrdzky jsou bandlni, bizarni, divné a vadné kviili
Spatnému nastaveni nebo ¥patné expozici. Dokonalost nedokonalosti. Cim vice usiluje-
me o dokonalost, tim jsou obrdzky méné dokonalé. Naprostd vypulirovanost. manyris-
mus se znovu zrodily ve faSistickém a socialistickém uméni, které sméfovalo k idedlu.
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Dunajsky exodus

Foto archiv

Obé kultury upadly do této pasti. Fotografie a filmy sbirek Horus a PPFA jsou ditkazem
existence soukromého svéta, v némz vlddne nedokonalost a ktery stoji v opozici ke svétu
zkraglovdni a oficidlnosti. KdyZ je sbirdte, otvird se pfed vami nékdejsi tradiéni svét.
Shirka existuje od roku 1982, v roce 1990 se stala nadacf (Private Foto and Film Founda-
tion). Dnes uz ma 550 hodin rodinnych filmi pifepsanych na video; é4st shirky je pristup-
nd badateliim v Mad'arském osvétovém institutu a ¢dst v Open Society Archive (OSA) na
Stiedoevropské univerzité (Central European University — CEU). Cilem sbirky je shro-
mazdovat staré amatérské zdbéry, rodinné historie. Tyto pak pfepisuji na video, origindly
vracim majitelim. Mnoho materidlu jsme ziskali prostfednictvim inzerdti a objevili jsme
v nich kazdodenni mésfacky svét, ktery byl po dlouhou dobu tabuizovdn. Objevili jsme
studnici nekoneénych moznosti. P¥i sbéru materidlu jsem natacel rozhovory s rodinami
a shromdzdil tak védomosti, které bylo tfeba zachrénit. Provadél jsem kulturné-historic-
ky sbér, filmovou archeologii. Tehdy jsem se s tim spokojil, Sest let jsem jen shiral mate-
ridl. Ten se pozdéji stal jednim ze zdrojii mé filmové prdce. A pak tu bylo BBS, jediné fil-
mové studio ve vychodni Evropé, které se vymykalo moci cenzury. Vznikala v ném
vynikajici dila. Tady soustfed'oval Gdbor Bédy avantgardni umélce.

Jeho role ve formovani mého piistupu k filmu je dilezitd. Inspirujici byl pro mé jeho
cyklus o filmové fe¢i (TRETI, LOV NA MALOU LISKU, CTYRI BAGATELY, PSYCHOKOSMOS,
STUDIE POHYBU), zaloZeni K3 — Osvétové-experimentalni vyzkumné skupiny, ve které
to¢ili filmy hudebnici: Zoltdn Jeney, Laszlé Vidovszky. Jeney natoc¢il u Vychodniho
nadrazi (Keleti palyaudvar — pozn. prekl.) pixilaéni kamerou minimalisticky film. Jako
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zdklad Vidovszkyho filmu poslouZila reportdz, kterd vysla v magazinu ,,Stern™: na néja-
ké party nékdo potkd kosmonauta, ktery vstoupil na Mésic jako druhy. Film (Aldrin,
1976) je zpivanym pievypravénim této udélosti s minimalistickym hudebnim doprovo-
dem. Vedle toho vznikaly vynikajici dokumenty, jako ARCHAICKE TORZO Pétera Dobaie,
filmy Gyuly Gazdaga, nebo nejradikdlnéjsi z nich — KENTAUR — Tamdse Szentjébiho.
Neni ndhodou, ze az do poloviny 90. let jsem pracoval v BBS, jinde jsem existovat
nemohl. Dnes jsem stile na periferii mad’arské filmové kultury.

Jak jsi se dostal do styku s hudebni avanigardou?

V roce 1978 jsem se potkal se Skupinou 180, kterd délala minimalistickou hudbu. Pét let
jsem na jejich recitativnich predstavenich vystupoval jako vypravéé. Byla to predstaveni
v angli¢ting, ve kterych déinkovalo 10 — 12 lidi. Ziadastiioval jsem se zkouSek, na kterych
se lépe projevila vnitini struktura hudby: jak dilo vznikd po ¢dstech, jak plsobi opakova-
ni, jaké jsou projevy hudebnik, jejich komentovéni hudby. Interpretovali moderni hudbu:
dila Philipa Glasse, Steva Reicha, Frederika Rzewskiho a také dila mad'arskych sklada-
teléi: Ldszlé Melise, Istvdna Mdrtyho, Tibora Szemzd. Minimalistickou hudbu ovlivnili
John Cage a LaMonte Young: povygenim v8ednich zvuki na hudbu, nahody na nezbytnost,
interpretaci prostého ticha. Predvddéli, co se déje v akustickém prostoru ve srovnani s ti-
chem, ve srovndni s nicotou. Cagetlv radikalismus charakterizuje skladba 4°33", kterou
pianista nehraje, pouze po dobu ¢tyf minut a 33 sekund sedi pred klavirem. Americkd mi-
nimalistickd hudba je spiiznéna s Duchampovym konceptualismem. Tyto umélecké expe-
rimenty se v jistém smyslu podobaji filmovému Zdnru found footage.

V téchto letech (1985/86) doslo k setkdni minimalistické hudby s filmem na pitevnim
stole. S Tiborem Szemzd jsme vytvorili performanci: on hrdl a jd jsem promital filmy ze
své sbirky. Experimentovali jsme s tim, jak se film a hudba vzdjemné ovliviuji, jak vstu-
puji do vzdjemnych vztahti s dasem. Jaky vztah vznikd mezi ndhodné promitanymi obra-
zy a hudebni improvizaci? Ne pokazdé se sesly tytéz ¢asti, tataz témata. Jak plisobi s jed-
nim a tim# obrazem melancholi¢téjsi, nebo naopak rytmiétéjsi hudba, nebo jediny
udrzovany tén? Jaky vyznam vyvold, jakym mechanismem puisobi? Jak funguje bandln{
viedni obraz s repetitivni hudbou? V jednom mém oblibeném filmu jezdi spole¢nost pri-
tel na prelomu padesdtych a Sedesdtych let k Balatonu. Z filmu ¢i$i maloméstdackd po-
hoda. Pozdéji jsem z né&j vytvofil sviyj film BUD, ANEBO, v némz jsem resil otdzky vztahu
mezi obrazem a hudbou. Zkoumani vztahu hudby a obrazu bylo pro mé jakousi medita-
tivni, konceptualistickou $kolou, kterd pfedchdzela myslence na filmovou tvorbu. Velkou
roli v tom sehrdl film Gdbora Bédyho a Pétera Timdra SOUKROME DEJINY. Jejich film
a moje RODINA BARTOSOVA ukazovaly, jak lze ze stejného filmového materidlu vytvorit
rizné véci. Otdzku, co se dd vytvofit z nalezeného, nalézdme v Duchampové, Schwitter-
sové i v kolektivni umélecké tradici. Bédyho film nearchaizuje, neni sentimentdlni; je to
vynikajici inspirativni prdce, kterd pro mé byla vyzvou.

Jak jsi zac¢inal se SOUKROMYM MADARSKEM?

Pozddal jsem o grant na film a dostal jsem 1,5 miliont forintd. Za tyto penize jsem v le-
tech 1988 — 89 udélal prvni étyfi dily SOUKROMEHO MADARSKA: RODINA BARTOSOVA:; Dusi
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A JENO; BuD, ANEBO; DENIK PANA N. Tyto filmy vznikly v koprodukei BBS a Mad’arské te-
levize; televize poskytla stfiznu a vynikajici stiihacku, Mdrtu Révészovou. Bylo to jiné
nez experimentdlni filmy, které jsem délal do té doby. Stfihaéi jsou vétsinou zvykli, Ze re-
zisér md koncepci, na jejimz zdkladé to¢f a ddvd dohromady zdbéry, Ze reZisér fekne stii-
ha¢ovi, co chee. Ale Bartosovie materidlu byla spousta, 29 — 30 kotoucd, které nékdo
(uz dfiv) pomichal. Pravdépodobné, kdyz z ného vybirali tiryvek do Bédyho filmu. Vodit-
ko pro zaddtek prdce na sestfihu ndm poskytla minimalistickd repetitivni hudba. S jeji
pomoci jsem nasel pfibéh, uzlové body. Nejdfiv jsme si pustili hudbu, nepiili§ dynamic-
kou. Minimalistickd hudba nic nevyprdvi, nemd dramaturgickou konstrukeci, minimalis-
tickd hudba je ,.stav véei®, ,,jednoducha® konstrukce, plynuti ¢asu. Jeji repetitivnost do-
voluje ¢lovéku zamyslet se nad tim, co vidi. Soukromy film také nechce vypravét piibéh,
nemd odpovidajici dramaturgickou konstrukei, nejsou v ném dialogy, je to filmovy denik
slozeny z banalit. Piibéh se rodil jako mozaika na stfihac¢ském stole. Vznik Robpiny
BARTOSOVY byla modelova situace. Pri sestfihu jsem pouzil novou koldZovou techniku,
protoze jsem nechtél vytvofit popisny, vysvétlujici, didakticky dokumentdrni film, ale
rodinnou sdgu, kterd se dd prozivat. I po hudebni strdance je film jiny: mohl jsem praco-

val se SzemzGovou minimalistickou hudbou, natoé¢enou predem. Tady se zrealizovalo to,
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co jsme se Szemzdm v naSich spoleénych performancich ,.vyexperimentovali®, vyzkou-
Seli: jak funguje hudba a obraz dohromady. Od zaé¢dtku jsme ze spojeni bandlnich zdzna-
mi a minimalistické hudby ¢erpali silné heuristické zkuSenosti.

V jedné scéné z RODINY BARTOSOVY néjakd Zenskd ruka postrkuje malé krdliky, aby se
nerozutekli, ve druhé se pak upravuje Zena v mohérovém svetiiku z krdli¢i viny. Takze
krélicek je hrackou — na okamzik —, ale ve skutecnosti je to tvor zbaveny srsti, potrava.
Tento fetézec asociaci, podivnd spojeni obrazii, poskytly stiihac¢ce voditko pro kyZenou
metodu. Po dvou mésicich jsme nasli spole¢ny tén. Od té chvile se price stala hrou s hu-
debné-obrazovymi asociacemi. Z tohoto divodu byla RoDINA BARTOSOVA dilezitd pro
dalsi vyvoj celého projektu: a navic to byla rozsidhld litka, s mnoha postavami. Kromé
toho jsem tady mohl pouZit, co jsem se nauéil u Ference Méreiho."

Navstévoval jsem jeho soukromou univerzitu. Zajimala mé psychoanalyza, hlavné pokud
jde o metodu retrospektivniho pfisuzovani vyznamu. Co se odehrdva v ur¢ité osobni lid-
ské situaci, v ¢lovéku, ve skupiné a jak to lze interpretovat — to pro mé byla kardindln{
otdzka. Amatérsky film je némy, nevime, o ¢em si v ném lidé povidaji, co je na obraze —
to miZeme jen tudit. Jednd se o proces pFisuzovdni vyznamu, tak jako v pfipadé kazdého
uméleckého dila. Nevidime hrany film, ale mozaikovou koldz, jejiz vyznam je otevieny.
Pfibéh vznikd v hlavé divdka. Sklddd se z ilomki, z psychologického hlediska ho mfize-
me piirovnat k vykladu snii. V psychoanalytickém pojeti je vyklad snii plastickd evokace
tlomkd vzpominek, motivii a procest, odehrdvajicich se v podvédomi. Jejich vyznam ne-
Ize tiplné rozlustit. Analyza snii umoziiuje vicero spravnych interpretaci, je to jako slup-
ky cibule. Analyza snti jako metafora pro mé interpretovini némych filmd, zjednodugené
feceno, odkazuje k cestovdni v ¢ase prostiednictvim filmové koldze. Tento druh rekontex-
tualizace a interpretace nabizi predeviim postmoderni hudba a divadlo. Stejné je to s fil-
my, které kvili technice koldZe nemaji didakticky vedenou linii. Kdysi ve 20. letech
KuleSov rozstiihal filmy z carskych dob podle vlastniho antikapitalistického vkusu, a vy-
tvofil tak vlastni filmy-koldZe. Jd to déldm obrdcené, protoZe uz vim, co viechno se za vli-
dy komunistii ztratilo zlikvidovdnim mé&fanského svéta: civilni kultura, hodnoty. K minu-
losti mé nepiivedl historicky, politicky sentimentalismus, ale pochopeni hlubinnych
déjinnych procesi. K prdci na panoramatickém cyklu SOUKROME MADARSKO mé piived|
zdjem o déjiny Mad’arska z mezivdle¢ného obdobi a pak z 50. a 60. let.

Znamend to, Ze minimalistickd hudba ¢ini obrazy nikoliv sentimentdlnimi, ale ironic-
kymi?

Dobrd otédzka. Je to vidét v BUD, ANEBO — jak ironickd miiZe byt prezentace kazdodenni-
ho Zivota za socialismu, v dobé skrytého teroru. Oproti tomu ironie ¢eskych filmid nové
viny (HORI, MA PANENKO) absolutné zpochybnuje redlny socialismus. V Mad'arsku filmy
nebyly tak odvdainé — az na nékolik madlo vyjimek. To proto, Ze rok 1956 byl tak krva-
vy a predchozi diktatura byla krutd. Kaddrovskd mékkd, rGiZzovd diktatura zas vydirdnim

1) Ferenc Mérei (1909-1986), mad'arsky psycholog, spolupracovnik Lipéta Szondiho. P. Forgdcs natoéil
o téchto védcich a o psychoanalyze televizni filmy: EPiZoDY ZE ZIvOTA PROFESORA F. M. (1987), RozHo-
VORY O PSYCHOANALYZE (1993) a PORTRET LIPOTA SZONDIHO (1986).
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Bartostiv klobouk. 1955 (Rodina Bartosova)
Foto archiv

dosahovala jemnych kompromisii. Coz piivedlo velkou ¢dst madarskych filmaii k fales-
nému konsenzu, vétSina jejich filmi je plna dvojsmyslii a dnes pisobi nekoukatelné. Vy-
jimkou jsou prvni ¢étyfi filmy Miklése Janeséa, poc¢inaje BEZNADEINYMI, ktefi zménili
nase mysleni. K nim jesté mizeme piifadit Makkovy DNY CEKANT — ostatni jsou neupiim-
né, 1zivé. Oficidlni cenzura, autocenzura a vzdjemnd cenzura — také reZiséfi se cenzuro-
vali navzdjem — v Mad’arsku vytvofila metaforickou, dvojsmyslnou filmovou tec.

Reziséfi byli zdvisli na Gyorgyi Acélovi,” jenz rozdéloval penize, a na $éfech filmovych
studif — podobné tomu bylo ve vytvarném uméni. Kazdoro¢né mohlo to¢it film 5 — 6 reZi-
séril, dal&ich 10 — 15 kaZzdé dva roky a bylo tu dalsich 20 — 30 — 40 reZisérti, ktefi mohli
to¢it jednou za pét let anebo nikdy. Mladi v BBS toéili dobré véci. Malokteti z téch, co se
zaclenili do studii, si dovolili byt odvédzni. Napiiklad Késa nato¢il jeden dobry film, ale
nenechali ho, aby sviij talent ddl rozvijel. Ac¢koliv v symbolickém, v romantickém filmu
jesté byly moznosti. Kdo tuto hranici prekrocil, toho potrestali. Sebevédomi tviirei, ne-
schopni kompromisu (Gyorgy Fehér, Andrds Jeles), se k filmu nedostali. Po MALEM VALEN-
TINOVI (A kis Valentino) Jelese odstavili. Lez nebyla vynucovana, kdo chtél, mohl mléet...
Dezsé Magyar odesel do Ameriky, ale nevytvoril tam takové dilo, jako Forman. Pravda,
v tomto pfipadé nemiizeme fict, Ze by se jednalo o génia, jako v pFipadé Formana.

2)  Nam. ministra kultury, pozdéji podpfedseda vldady, v 60. — 80. letech byla v jeho rukou soustfedéna ves-

kerd moc nad kulturou (pozn. piekl.).
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To vse vytvofilo uhybavou, faleSnou, 1Zivou kinematografii — na rozdil od ¢eské nové
vlny, jejiz souddsti byl i &esky humor jako kulturnf fenomén. V Ceskoslovensku nebyly
takové represe, v 60. letech tam do$lo k uvoliiovdni rezimu. Také polsky film se dokdzal
odpoutat od 1Zivosti. Mad'arsky film ne: jak stari, tak stfedni generace vr§ila lez na lez.
Ve filmu KADARUV POLIBEK jsem chtél tyto cheiplé roky ukdzat. Tato filmovd koldz je vy-
stavéna na kontrastu hudby a obrazu. Je to neofreudistickd prdce o prefeknutich a vti-
pech té doby: Kaddrovy prebrepty a férky jsou nejlepsim vyjadfenim skrytého teroru.
Text esoterického filozofa Bély Hamvase (&te jej Szemz6), ktery zni v pozadi, je metafo-
rickym popisem socialismu. Dalsi dileZitou zvukovou vrstvu filmu tvoif rozhlasovy pre-
nos Bdna Bdnka,” ktery byl z divadelniho hlediska neocenitelny, ale je to ,,ndrodnf{ dra-
ma“. Vyprdavi o vlastenectvi, ale je to nehodnovérné, 1Zivé. AvSak tento jev najdeme
i jinde — jak se z néceho stdvd historickd symbolika. I jiné ndarody maji svd sakrdlnf, ri-
tudlni dila, kterd jsou nendvidénou povinnou éetbou.

Rozhlasové prenosy byly pro moji predtelevizni generaci diilezitym kulturnim fenomé-
nem, pregnantnim prvkem jistého kulturné-historického obdobi, ktery se zacal vracet
s rozvojem autorddii. Divadelni prenos je sdm o sobé velmi zajimava véc. Poslouchite
dialogy a komentdtor popisuje, co se na jevisti odehriva — jakoby to bylo pfedstaveni pro
slepce. V mad’arském ndzvu filmu je také takové prekrouceni: jméno Kaddra bylo 1zivé
(ptvodné to byl Csermanek) — je to realita nepravdy. Film je slozité — filozoficky —
vrstveny. Jeho osu tvoii stavba domu; jeden amatér celé roky stavbu natacel. Dokumen-
tuje, Ze socialismus byl ¥&i ztraceného ¢asu a plytvdni.

Md ale jesté jednu vyznamovou rovinu: pikantérii, erotiku socialismu.

Politika zakazovala télo i dusi. Ty byly tabu. Redlny socialismus byl ten nejSosacté)si re-
zim. Lenin je na pohled typicky maloméstsky tifednik, podobny Eichmannovi, a pfitom
je to ten nejkrvavéjsi diktdtor. Uiednici naciondlniho nebo komunistického typu jsou
stejni. Amatérské erotické fotografie ve filmu vypravi o zapirdni télesnosti. Té, kterou
zapiraji viechny prudérni systémy (viktoridnsky, komunisticky). Sex je povolen jen za
icelem plozeni déti. V tom jsou zajedno katolické i protestantské cirkve, nacisti i komu-
nisti. (CoZ neznamend, Ze jsou také totozni.)

Kdddriw reZim vyuZival tradiéni ndboZenskou mordlku pro vlastni zdkazy a tabuizovdni.

Etika cirkve je jind. Jd povaZuji politiku za perverznéj&i. LZivd politika je perverznéjsi
nez perverzni sex. Kdyz néjaky politik hodnoti sviij volebni iispéch slovy, Ze ,.vyhréli
Mad'afi*, dopousti se tim mnohem vétsi perverze, nez je incest. Deklaruje tim, Ze ten, co
nevolil jeho, neni Mad'ar.

Deklaruje tim také to, Ze pokracuje v intolerantni Rdkositho a Kdddrové tradici: kdo neni
s ndmi, je proti ndm.

3) Historické drama na téma odporu proti cizi nadvlddé z pera bdsnika Attily Jézsefa, na jehoz motivy

Ferenc Erkel slozil operu (pozn. piekl.).
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Film stavi perverzi politiky do protikladu s télem. Odkazuje na tradici, kterou v psycho-
analyze poprvé zmitiuje Wilhelm Reich. A kterou potom vynesl na povrch kulturni vy-
buch Zedesdtého osmého roku; svobodu téla proti prudérnimu svétu. To zménilo celé
univerzum, pfineslo civilizaéni zménu. Odsuzuje ji isldm, nacismus, stejné jako ortodox-
ni kiesfanstvi, bolsevismus nebo ndrodné-socialistickd Francie. Potlaceni téla, erotiky
a sebevyjddreni spolu souvisi. Proto je to tézky film — neni zdbavny; je filozofii popfeni
redlného socialismu.

Na jedné Ceské fotografickeé vystavé v Budapesti byly vystavovdny pfesné takové amatérské
akty pracujicich zen z 50. — 60. let: traktoristky atd. Dalo se tak usuzovat podle jejich od-
hozenych odévii. Na tvdfich mély sviidny nebo rozpacity ismév, presto to udélaly, svlékly se.

To je dillezité, co fikds. V tom filmu jsou téla osklivd. Erotika se tu objevuje sama o sobé,
nesnoubf se s krdsou. Kterékoliv télo miize byt sexudlnim objektem, i osklivé. Kult hvézd
oslavuje jen dobfe vypadajici téla. Krdsa je vystupriovand realita zdravi, intelektudlné
pak je proprietou bohatstvi, boZstvi, superiority. V tom filmu jsou samd obycejnd Zenskd
téla. Tajny soukromy Zivot, sex je tou intimni sférou, na kterou politika nedosihne.
[ v maoistické Ciné se Soust4.
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Znamenaji soukromé filmy alternativu ke zminénym historicko-metaforickym?

Nikdy jsem si nemyslel, Ze jsem mainstreamovy filmar. Kategorizace mad’arského filmu
je spjata s romantikou snobského 19. stoleti a s moef. V hierarchii komer¢nich filmi sto-
ji na vrcholu zdbavné filmy. Kvili svému perverznimu vztahu k moci je madarskd ki-
nematografie od roku 1948 dvornim uménim. Az na nékolik vyjimek je to komunisticko-
-krdlovské uméni. Kdyz jsem zacal délat filmy, védél jsem, Ze nebudou patfit k hlavnimu
proudu. Tam reZisér film napldnuje, napiSe si scéndf, nato¢{ a sestithd ho. Jd jsem od po-
c¢atku pracoval s videem, délal jsem enigmatické filmy, ve kterych je nékolik titulki
a minimalistickd hudba. Ty filmy neSly proti mainstreamu nebo misto néj, existovaly
paralelné. Nazyvam je paralelnimi, nikoliv alternativnimi, protoZe ve skutecnosti jsme
s nimi byli jen sami mezi sebou. Kina ani televize avantgardni filmy nehrily, znalo je jen
odborné publikum. Paralelni kultufe vdééim za to, Ze tyto filmy vznikly. Jejich osobitost
a specifické univerzum ¢erpd z mad’arské avantgardy, odmitd kompromis. Tato kultura
byla ve styku s hudbou, vytvarnym uménim, byla soubéznd s tim, co se odehravalo v zd-
padoevropské avantgardé. Hlavni proud mé nezajimal, myslel jsem jen na to. Ze to, co
déldm, md své misto. | kdyZ jsem nedoufal, Ze si mé véci najdou publikum. V jistych
obdobich by se snad mohly dostat k dobrému filmovému publiku, kdyby byla moznost
prepsat je na celuloid. K tomu, abych si nasel své publikum, se muselo stdt, ze prvni tfi
moje filmy — RODINA BARTOSOVA, DusI A JENO a BUD, ANEBO — byly uvedeny na jednom
videofestivalu v Holandsku. RODINA BARTOSOVA vyhrdla hlavni cenu (1990), na zédkla-
dé ¢ehoz vznikly mé holandské kontakty. Dostal jsem moZznost zde toéit, resp. to&it v ho-
landské koprodukei (DUNAJSKY EXODUS, MAELSTROM). Oteviral se mi svét, poznal jsem
mnoho jinych evropskych soukromych film.

Soucasné prisla na Zapadé vychodni Evropa do médy. To trvalo do poloviny devadesa-
tych let, pak jsme znovu klesli na tiroven nudnych malych zemi. Tehdy pro né bylo zaji-
mavé, Ze u nas nevidéli Mc Donald’s, jen zpustlé hlavni mésto jedné fiSe, ale odlesk té
fiSe byl nddherny. Z tohoto aspektu éerpal i lesk ,,Zlaté Prahy®, z toho, co socialismus
(husékismus, kdd4rismus) nedokdzal z lidi vymytit. Tak jako v Ceskoslovensku obéan-
skd spolecnost a kulturni autonomie ¢erpaly z roku 68, v Mad'arsku byl referenci rok
1956. Ale u nds na to rezignovalo mnohem vic lidi nez v Cechdch na rok ’68.

V Cesku to mélo mnohem hlubst historickou tradici, kterou nedokdzal odstranit ani rok
38, ani '48. V roce 1989 spolu na Viclavském ndmésti protestovaly viechny generace.

V odlidnosti ¢eskych a mad’arskych déjin se moZnd projevily rozdily v ndrodnim charak-
teru a také v tom, 7e kromé vyhlazovéni 7id vdlka v Ceskoslovensku nebyla tak niivi.
Komunistickd strana tam méla v mezivileéné obcanské demokracii respekt, a byly tu
i ¢etné jiné rozdily. Mad'arské déjiny byly naproti tomu ndsilné, brutdlni, extrémnéjsi,
s odlisnym ndrodnim charakterem. V padesaitém Sestém se u nds stfilelo do davu, coz by
jinde znamenalo konec revoluce — v Mad’arsku to moskovity smetlo. Coz mélo za ndsle-
dek odpovidajici silné represe. Toto jsou politickd, historickd vysvétleni, kterd objasiiu-
ji miru ochoty té které kultury ke kompromisu anebo miru jeji prohnilosti. Paralelni kul-
tury existuji jen tam, kde represe nevrazdi.
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Jak se v nalezenych filmech objevwyi ndsilné déjiny?

Cyklus SOUKROME MADARSKO je také cyklem experimentii s filmovou feéi. Kazdy z filmi
byl jinou vyzvou, abych neopakoval ten predchozi. Od prvniho z nich je zde pfitomen
historicky prostor, ve kterém byl na okamzik zastaven ¢as. Vidime, jak néjaci lidé tanéi
na jevisti jakési tanecky a za nimi zufi vilka. Kiizuji se tu cesty osobnich, soukromych
déjin s cestami déjin vefejnych, politickych, vilec¢nych. Dokud jde jen o bandlni osobni
pifthodu, je to pouhy otisk efemérni, viedni existence. Ale kdyzZ se na bfehu Dunaje obje-
vi némecky tank, pohled soukromé kamery se rozsifuje o verejné déjiny, obraz se dosta-
vd do jiného kontextu. U divdka, pouc¢eného o vilce, to dokaze evokovat takové referen-
ce, pod jejichz vlivem se bandlni pfibéh rekontextualizuje. Anebo pouhym uvedenim
data (1943) ziskdva cokoliv, co je na obrizku, jiny vyznam. Nenfi tfeba vysvétlovat, co se
délo ve tiiactyFicatém (bitva u Kurska, vylodéni v Itdlii), divdk si to kontextualizuje sdm.
Film nemusi pouZivat popisnou dramalurgii, zobrazovat. Mobiiizuje historické védéni
prostfednictvim asociativnich skoki technikou koldze. Tak vznikd konflikt mezi rovi-
nou soukromych a vefejnych dé&jin. Ve filmu ZATIMCO NEKDE jsou mladi milenci, ktefi

porudili rasové zdkony, postaveni na prany¥ a ostithaji jim vlasy (nedovolené miSenf ras
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v Opoli v okupovaném Polsku roku 1940). Jeden nacisticky amatérsky filmar to nato¢il
jako didakticky materidl. Tato scéna se ve filmu opakuje devétkrat. Jako rondo obepind
banélni nebo krvavé filmové piibéhy dalsich evropskych rodin za vdlky. Tyto paralelni,
soukromé filmové pribéhy se v koldzi propojuji, vysvétluji a uvadéji do vzdjemnych sou-
vislosti. Myslim, Ze tento paradox je i ve filmu DusI A JENO; ti dva proZivaji sviij bandlni
blahobyt a mezitim vélka zni¢f jejich diim, coz oni nepredpoklddali, ale my jejich bu-
doucnost predviddme, protoZe zndme minulost a historii. Funguje to jako paradoxni ¢a-
sovd brdna pro divdka, jako napjaté ocekdvani jejich budoucich osudd, které jsou pro
nds minulosti... Nemusime ve filmu vidét holocaust, abychom si v&imli matrixu soukro-

mych a vefejnych déjin.

Vidéné nepoukazuje na sebe sama, odkazuje na néco jiného.

Presné tak. Zena vendici psa je sama o sobé jen tim, ¢im je, neni vie, nez jen osobou,
kterou pozndvdme v ptibéhu jedné rodiny. Ale v mé reinterpretaci Dusi nenf jen ¢len-

kou té rodiny, je to také Zena, kterd mad citovy vztah ke svému psovi, a subjekt trpicf

na tragickém historickém pozadi. Je pasivni, a prece jejim prostfednictvim dokdZzeme
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prozivat déjiny. Rodinné amatérské filmy tautologicky oznacuji sebe sama: ,tenkrat
jsme tam byli*. V mé rekontextualizaci znamenaji jiZz néco jiného. UzZ neni zajimavé, co
autor snimku fikd, a kdyZz ano, tak se to objevuje jen fragmentarné. Protoze kdyz nékdo
okomentuje sviij vlastni film, je to jeho interpretace, kterd ma vidy omezeny vyznam.
Pro néj je ta Zzena vidy konkrétni Zenou Magdalénou (Dusi) a nemtize byt metafyzicky
prosté Zenou. To je dilezité také z hermeneutického hlediska. Sekvence se stavd nosi-
telem vyznamu. Jeden diileZity moment osvétluje vSe: tu Zenu bychom vidéli jinak, kdy-
bych tam dal titulek, Ze je p¥ibuzna Gobbelse nebo Churchilla. Vyznam stejného obréz-

ku se zméni, kdyz pod néj napisu jiny letopocet nebo jiné misto.

Jsou zapotrebi jisté znalosti, abychom néco oznacili jako dokument. Na zdkladé urcitych
znalosti pozndm, Ze je na obrdzku to nebo ono. Soukromé znalosti ¢ini z filmovych obrazii
dokumenty vidy jen pro konkrétni rodinu a dokumentem se stdvaji pouze v urcitém inter-
pretacnim systému. KdyzZ namisto interpretacniho systému nastoupi jiny, stane se film do-

kumentem néceho jiného?

Nemiizu pod obrdzek napsat cokoliv, to je citlivd plocha. Zena je tady skutecnd, skutec-
né je i to, jak sedi na lavi¢ce, a skutecénd je i jeji smrt. Ndhodné zaznamenand sekvence
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skute¢ného okamziku ve skute¢ném ¢ase. Narozdil od hraného filmu, kde divdk vzdy vi,
Ze je to jen ,.jako™. Proto by filmy o holocaustu mély ve filozoficko-mordlnim smyslu pro-
padnout. To ¥k4 i Claude Lanzmann, reZisér dokumentdrniho filmu SoA. T on tvrdi, Ze
holocaust se ned4 zahrat. Priimyslové vrazdéni lidi a jeho diisledky pro civilizaci nelze
zobrazit. Peklo se nedd zahrit, jen zndzornit. Pokud by nasi referenci nebyl holocaust,
ale prazdny prostor, divali bychom se na tu Zenu jinak, nezdvisle na tom, zda je Chur-
chillova nebo Stalinova piibuznd. Dat stejnému obrazu jiny ndzev, to je konceptudlni
uméni, postmoderni technika koldZe, kdyZ se divdme na stary obraz. Jinak jsem se dival
na stary obraz Karlova mostu v patndcti, v pétadvaceti a dnes, kdy je mi 54; znamend pro
mé néco jiného, jd jsem se zménil a ten objekt také. Je tentyz a zdrovei neni. To je ta re-
kontextualizace. Nefikdm, Ze v€echno je relativni, fikdm jen, Ze vyznam se méni. Zména
v¥znamu neznamend, Ze se méni véc. Zména vyznamu je zajimavd z hlediska uchopeni
véci, protoze vyznam, ktery ji piikladd divdk, je nejzajimavé;si.

Ty reinterpretujes nejenom soukromé filmy, ale i ty dokumentdrni. V dokumentdrnim filmu

Je mezi obrazem a modelem primy vztah, ktery ve fikei neni. Divdk vidi, Ze md co docinéni
se skutecnosti. To je jedno z feSeni — poskytuje divdakovi hotové vyznamy. Druhé je, Ze divdk
skutednost interpretuje riiznymi zpiisoby. jako je tomu u hranych filmi (fikce).

To je velmi diilezité. To je moznd divodem, pro¢ mi kuratorium dokumentdrnich filmi"
uz sedm let neudélilo grant. V roce 1997 jsem od pfedsedy kuratoria dostal dopis, ve
kterém mi piSe, Ze jsem piesdhl rdimec tohoto Zinru. A Ze i kdyZ maji moje price rddi,
nemohou je ddl podporovat. To je typické pro madarskou kinematografii; v kuratoriu
sedi rezisér velmi zajimavych dokumenti, jeden sociolog a jeden filmovy historik —
a oni rozhodli, Ze md prdce tam nepatfi. To je ten madarsky provincialismus. Kolega
nedokdze akceptovat, Ze jeden obraz miiZe mit vice vyznamii. Pro ného dokumentdrn{
film znamend, Ze Imre Nagy byl zavrazdén — to se stalo. Nedokdze akceptovat to napé-
ti, Ze néco mize byt tak, nebo jinak. V Mad’arsku je dnes v dokumentdrnim filmu pii-
jatou konvencf toéit o tom, Ze vychodoevropskd represe pominula, o tom, jaké jsou dfi-
sledky velké spolecenské transformace, co se s ndmi déje. Druh4 édst filma se znovu
vraci k déjindm: Co se s ndmi stalo v roce 19567 Tviirci ale pfichdzeji s hotovymi
zdvéry, které umisfuji do rdmce stdvajicitho konsensu, ktery urcuje, kam a jak se dnes
mdme divat. Je fakt, Ze moje prdce nejsou dokumentdrnimi filmy v tom smyslu, jak to
vyZaduje tradice; podle ni nejsou ani hranymi filmy, ani experimentdlnimi ve smyslu
téch dne&nich. V mych filmech schdzi to dnes. KdyZ ukazuji néjaky film, jde vidy o ten
okamzik, kdy se na néj divdk divd. Zpisob nalezeni a prezentace se nevdze k momen-
talnim ideologiim, chtél jsem, aby byly nadé¢asové. Na Prehlidkdch mad’arské kinema-
tografie” pak nevédi, kam moje filmy zafadit. Nejsem integrdln{ sou¢dsti doméci kine-
matografie.

4) V rdmei Vefejné nadace mad'arské kinematografie — grantové komise (pozn. prekl.).

5) Porddaji se kazdoroéné v tinoru, je to kompletni prehlidka roc¢ni filmové tvorby viech Zinrd, véetné ani-
movanych, experimentdlnich i studentskych filmi. Prehlidka je soutéini, porota udéluje ceny v katego-
rifch nejlepsi film, reZie, scéndf, kamera, debut, herci... (pozn. prekl.).
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Na festivalech v Marseille, Berliné a Budapesti v roce 1997 dostal VIR nejuySsi ocenéni
a v roce 1999 DUNAJSKY EXODUS cenu za nejlepsi dokument. Zménilo to néjak tvoji situaci?

Jen v kruzich filmovych kritikdl, protoZe ti se neti¢astni rivalizovani v oboru. Ale nadale
mé povazuji za ,.krejéiho, ktery Sije z pfinesené latky“. Jsem stdle na okraji.

V ¢em se tvoje filmy méni?

Rozdil je ve dvou rovindch. Na tirovni zkuSenosti: nez pochopim, jak s materidlem za-
chdzet, experimentuji s pfistupem. Napiiklad RODINA BARTOSOVA se lisi od NOTESU DAMY.
Ona byla baronka a filmovala jinak; jeji poselstvi je jiné, jeji prostiedi, jeji charakter
jsou jiné. I jd k ldtce pfistupuji jinak, odvdZznéji se poustim jinym smérem. Za druhé, ve
filozofické roviné, se oblouk mé tvorby rozpina od velké rodinné sagy po metatyzickou
ese] (WITTGENSTEINUV TRACTATUS). RODINA BARTOSOVA je komplexni kulturné-historickd
burleska a historickd tragédie v jednom. DUSI A JENO jsou jako minimalistické hudebnf
dilo; suita, ve které je vieho vSudy 40 titulk a nic vie. BUD, ANEBO je neopsychoanaly-
tickd komorni hra, ve které se filmaf prostiednictvim kamery dvoif manzelce svého sle-
pého piitele. Model se zménil: dva roky poté jsem udélal WITTGENSTEINUV TRACTATUS,
coz je filozofick4 esej. Ergo hranice Zdnrli se méni. Mezitim jsem poznal zahraniéni ama-
térské filmy a ,,filmové archeology*. VALKU NEZNAMOU jsem vytvoril také z amatérskych
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film#, spolu se dvéma némeckymi, jednim holandskym a jednim belgickym reZisérem.
Jeji tieti epizoda ZATIMCO NEKDE md jednoduchy tvar ronda, ve kterém se véci snazi in-
terpretovat sebe sama, navzdjem se konfrontovat v jakychsi alchymickych interakeich:
blahobyt a umuc¢eni. Béhem piipravy filmu jsme hledali a sbirali evropské filmy. Tak
jsem poznal materidl Reka Angelose Papanastassioua. Bohaty fecky piislusnik odboje,
vlastenec, cilevédomé dokumentoval némeckou okupaci. Tajné zdbéry pofizené Sestndc-
timilimetrovou kamerou schovdval v plechovkdch od konzerv. Z nich vznikl ANGELOS
A JEHO FILM.

Ve filmu MAELSTROM jedna holandskd Zidovskd rodina (Peereboomovi) filmovala svij Zi-
vot od roku 1933 az do svého zdniku v roce 1943. S timto rodinnym materidlem jsem
konfrontoval amatérské zdibéry holandského nacistického protektora Seysse-Inquarta
z roku 1940. Postavil jsem je proti sobé: soukromé Zivoty obéti a vraha; v pozadi bézi ho-
landské Zidovské zdkony recitované v holandsting, zfizovdni ghett, pozdéji deportace.
MAELSTROM znamena holandsky vir a je zajimavé, Ze uz diive jsem takto pojmenoval sviij
mad'arsky film, ktery rovnéz zpracovdval piibéh jedné Zidovské rodiny. Vytvoril jsem ho
rok piedtim (1996) i s jeho pokra¢ovanim TRIDNI LOS. Tento film se zabyvd tymiz lidmi
jako VIR, pifslugniky rodiny PetSovych, ktefi prezili a nyni, jakoZto prondsledovani pred-
stavitelé burzoazni tiidy, zamlcuji, Ze prosli Osvétimi.

Turbulentni struktura VIRU se zdsadné 1isi od dvojité slozené struktury DUNAJSKEHO EXO-
DU, v némZ kamera lodniho kapitdna Andrédsovitse sleduje, jak se Zidovsti uprchlici
plavi po fece jednim smérem (v roce 1939) a pozdéji besarabsti Némci smérem opac-
nym (1940), coz umoziiuje ukdzat utrpeni némeckého a zidovského ndroda dohromady.
Filmy se tedy méni z hlediska dynamiky a experimentovdni s hranicemi Zanru. Nékdy se
vracim k difvéjEim zptsobtim konstrukece filmi, jindy nikoli. Po néjaké dobé jsem v jis-
tém smyslu opustil po¢dtedni minimalisticky konceptualismus, charakteristicky pro film
Dust A JENO, a do filmi jsem zacal vkldadat pomérné hodné narativnich a historickych
prvki. Ale je to proménlivé: je to otdzka nélady a doby. NeZ jsem se dostal k tomu,
ze jsem DUSI A JENO sestithal béhem tif tydnt, vytrpél jsem si své. Zato RODINU BARTO-
SOVU jsem stithal tii mésice, VIR piil roku a sviij nejnovéjsi film ze $panélské obcéanské
vdlky uz stithdm rok. Prdci na DENIKU PANA N. jsem musel prerusit, protoze jsem se v 1é
latce ztratil.

SOUKROME MADARSKO vnimam jako jeden velky eyklus. Tak jako v jednotlivych filmech,
i v jednotlivych cyklech jsou rezonujici, vracejici se prvky, formy, feSenf, které v novém
kontextu znamenaji néco jiného, nez co znamenaly dfive, a presto zpétné plisobi na to
drivéjsi. V kazdém jednotlivém dile je holisticky obsaZzen problém celku, nejsou v nich
jen jednotlivé déjinné etapy. M4 zkuSenost se také méni — jak ndsleduji riizné véci za se-
bou, objevuji se novd feSent, kazdé dilo si také vynucuje své vlastni reseni. Vysledkem
je podivny, osobity kontext — jak se diivéjsi filmové motivy vraceji. Wittgenstein se objevi
v BIBOOVE BREVIARIL, jehoZ pokrac¢ovdanim je BISKUPOVA ZAHRADA — rodinny piibéh, ktery
odkazuje zpét nejenom na BIBOA, ale i na VIR. Skrze soukromy Zivot kiesfana, protes-
tantského knéze Ravasze, pozndvime jeho mordlni hodnoty.

Ve VIRU jde o zamérny, velmi silny moment, ktery vznikl z toho, Ze jsem ¢etl knihu Ran-
dolpha Brabhama o mad'arském holocaustu; po kazdé kapitole se mi udélalo Spatné a celé
tydny jsem nedokdzal na filmu pracovat. Tehdy jsem pochopil, Ze se to pfipravovalo uz
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Dusi a Jend
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léta. Vlddnouef vrstva antisemitské spolecnosti postupné zavddéla protizidovské zdkony.
Tim navykala kiestanskou populaci na to, Ze zid je untermensch. Co znamenaly ty zdko-
ny pro zidovsky ndrod, ktery je ,,ndrodem zdkona®? Zikon nikdy nevstupoval do Zivota
jednotlivet piimo, jenom kdyZ ho omezoval nebo kdyZ byl poruien. Tuto tradici prevza-
li apostolové, kiesfanskd etika je dédic¢kou Zidovské etiky. To umoznilo mimofddny roz-
voj evropské civilizace. Protizidovské zdkony 20. stoleti brutdlné omezovaly existenci zi-
di, ale psychologie preziti jim prikazovala nestarat se o to: ,,.Dnes je to o trochu horsi,
sebrali mi fabriku, bicykl, ale konec koneti jsme stdle nazivu, néjak bude.” Kdyz jsem
zacal film stithat, znély mi tyto zdkony v usich jako zpév. Proto jsem pozddal Szemzda,
aby sloZil hudbu, na kterou by se daly zpivat jako recitativ. Skladatel, ktery sedm let
zpival gregoridnské chordly v souboru Schola Hungarica, odmitl. Takovouto skladbou
by spojil katolicismus s legitimizaci vyvrazdovani zidi. Ale protoZe recitativ je zndmy
i v minimalistické hudbé, nemuseli jsme pouZit gregoridnsky chorél. Szemzé nakonec
slozil repetitivni hudbu, kterd byla néco mezi kfesfanskym chordlem a zidovskym hale-
kdnim, obé konfese v ni slysi vlastni ritudlni niafek. Proto je tak mucivé, Ze zikony byly
dilem d’dbla, ale zpivaji je andélské hlasy. Ve filmu nevyrknu, Ze dabelské dilo je dilem
mad’arské spolec¢nosti, ale je to slySet 1 vidét. Absentuje zde morilni odsudek, je tu jen
do té miry, jak to md byt v repetitivni opefe.

BIBOUV BREVIAR jsem chtél pouzit k tomu, aby znaénd ¢dst populace, kterd nikdy neslySe-
la ani jeho jméno, pochopila jeho mySlenky v této pfemyslivé, ndzorné podobé, a nikoliv
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ve scholastickém nebo védeckém poddni. O Bibdovi je tfeba védét, Ze to byl nejvétsi ma-
darsky politicky myslitel, ktery v letech 1940 — 1949 vytvofil mimofdadné dilo a aktiv-
ni byl také za revoluce v roce 1956. Reprezentoval vzdcny humanisticky liberalismus.
V roce 1948 napsal vynikajici prdci: Zidovskd otdzka v Madarsku po roce 1944. V ném
nesmirné odvazné a jasnoziivé analyzuje antisemitismus mad’arské spolecnosti a otdzky
holocaustu — to dilo je naprosto ojedinélé. Cetl jsem ho v roce 1974, dal mi ho Janos Ke-
nedi, ktery ho objevil pro mad’arsky politicky underground, a poté se &ifilo v samizdatu.
Bibdova filozofie, jeho my$leni zménilo mij pohled na svét. Bibé byl pro mé osvicenim,
piimél mé opustit marxistické ndzory. KdyZ jsem ziskal amatérské zibéry biskupa Ldsz1g
Ravasze, poprvé mé napadlo ddt do jednoho filmu tchdna, konzervativniho eirkevniho
hodnostdre, a jeho zeté, mladého humanistu Bibda, formulujiciho naléhavé historické
otdzky. Uvédomil jsem si viak, Ze film sestaveny na zdkladé principu teze-antiteze, efekt-
-protiefekt by byl lacinym politickym feSenim. Proto jsem vytvofil dva filmy: filmovou
esej s pouzitim Bibéovych filozoficko-historickych texth a jiny film z materidlt biskupa
Ravasze. Tyto dva filmy tvoii pdr. V obou se objevuje — i kdyZz ne dominantné — jejich
vztah k obdobi antisemitismu. CoZ je dfilezité z toho diivodu, Ze reprezentant kiestfanské-
ho Mad’arska nenf nacista, je to nanejvys antijudaista. Mezi antijudaismem pred Osvé-
tim{ a po ni existuje historicky a filozoficky piedél. O tuto otdzku jde v Zivoté biskupa,
ktery vedl mad’arskou protestantskou citkev v osudovém obdobi. Jeho role je dosti rozpo-
ruplnd, ale film nad nim nevynasi rozsudek, i tady nechédvd na divdkovi, aby Ravasze sou-
dil sam. Jd povazuji divika za dospélého, za partnera. Dilo vznikne v jeho hlavé.

Af se podivas na kterykoliv mij film, nenajde$ v ném odsudek. Neni v nich didaktismus,
cilevédomy ndvod, jak se maji chdpat. Nejsou v nich vysvétleni a zdvéry, jako v dokumen-
tarnich filmech, které by dilo éinily uzavienym. Kazdy pfimocary zavér nebo jednoznac-
ny vyznam vdze film k dobé jeho vzniku. V mych filmech miizeme mluvit o oteviené, sen-
zitivni vyznamové roviné. SnaZil jsem se k nim pfistupovat podobné jako k tvorbé fresky.
Fresky, kterd v okamzZiku vzniku nem4 stanovené piesné konvence.

Na tyto oteviené filmy se miizeme divat nejen v ramci jedné historické epochy, ale i v riiz-
nych epochdch. Kazdd éra prepisuje déjiny. Jak se déjiny uplatriuji, objevuji u tebe?

Kazda doba vyzaduje vlastni narativni historiografii. Postmoderni déjepisectvi (Derrida,
Finkelkraut, Foucault) formuluje my$lenku, Ze to, co se diive stalo, se pfi reinterpretaci
dostdvd do jiného svétla. Jd také nejsem nadcasovy. Také mam vazby na to, v ¢em 7iji. Jen
doufdm, Ze md dila jsou dostatecné oteviend a trvald. K tomuto optimismu mé vede sku-
tecnost, Ze tajemstvi véci, které mdm rad, tkvi v jejich otevienosti. Jd jednou ndsleduji
Bulgakova, jindy jsem Svejk, pak jsem pan K. Zdroveii je ale otdzkou, co je to za narati-
vitu, kterd charakterizuje moje filmy z hlediska mého pfistupu k pitbéhu. Zanr, ktery pés-
tuji, bych nenazval déjepisectvim, protoZe to neni psani. Ale miiZze znamenat jakousi no-
vou historickou naraci, novou interpretaci soukromych déjin. Je v ni od tradice némého
filmu aZ po postmoderni rekontextualizaci vie, co usiluje o odhalenf tajemstvi. V kaZzdém
dile jde o pokus najit odpovéd’ na néjakou otdzku. Nepochybné je to jiny zptisob historio-
grafie, v této chvili moznd nového druhu, ale moZnd, Ze nez toto interview vyjde, bude uz
zastaraly. Pii pfipravé kazdého filmu jsem natocil spousty rozhovorti, vénoval mnoho ¢a-
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Maelstrom

Foto archiv

su baddni, a to, co se ve filmech objevuje, je jen desetina, $picka ledovee. Mohl bych vy-
uZit mnohem vic materidlu, kdybych napsal knihu o okupaci Recka nebo Holandska,
o pfibéhu rodiny Bartosovych nebo o Bibdovi. Limitem tohoto Zinru je ¢as. Dal$im limi-
tem pak je druh interpretace. Historiografie klade do popredi reprezentativni momenty.
Mikrohistoriografie vypravi o — historickych — zkuSenostech z pohledu soukromych dé&jin.
Jeji zvlaStnost je dand tim, Ze miizu fict: to bylo tenkrdt a my jsme ted a tady. Historicka
perspektiva pfiddvd filmu neviditelné napéti: my jsme vidy tady a oni jsou tam — ale my
jsme také tam a oni jsou tady. Pfikladem toho je mrtvolka (zastaveny obraz), pouzitd ve
chvili, kdy se nékdo podivd do kamery. Ten pohled patii ¢lovéku za kamerou, na kterého
se divd. Ale v tu chvili oba nevédi, Ze pozdéji se na ten film budou divat i jini. Tedy, ze
tento pohled bude pozdéji k vidéni. Je to pohled uschovany pro pozdéjsi dobu: konzervo-
vany pohled. Pohled ven z pfitomnosti, pohled dovnitf do budouenosti, ma mikrohistorie-
kou perspektivu. V této interpretaci umoziuje divdkovi poznat tuto mikrohistorickou zé-

nu, ve které véci probihaji na zdkladé dynamiky soukromych dé&jin.
Jakd je role zpomaleni pohybu ve twych filmech?

Pouzivdm limitovany, minimalizovany soubor prostfedkii. Experimentoval jsem s novou
digitdlni technologii (TRIDNI LOS), ale pak jsem toho nechal. Zpomalenti hraje roli nejenom
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v temporalité vnimani ¢asu, ale i v pocifovdni pomijivosti ¢asu. Kdy se uddlost stala, ten-
krdt, nebo ted”? Zpomaleni znamena pro percepci to, Ze zviditeliiuje véci neviditelné; mi-
miku oblideje, gesta, sérii jevil. Za druhé vytrhdvd véci z ¢asové roviny a umisfuje je do
pfitomnosti; umoznuji tim dividkovi véci nejenom vidét, ale zaramuji je, jako obrazy na vy-

s

stavé. Spolu s hudebnfi interpretaci vytvaiim hohatsi percepel.
Provddis tim segmentdrni analyzu.

Tim, Ze zpomaluji, vyzdvihuji detaily, fraktdly, odhaleni; mikroc¢dsti a skryté emoce se
stdvaji vnimatelnymi a ziejmé&jSimi, coZ celou véc obohacuje.

Kdyz zafixujes. vyzdvihnes néjaky okamzik, neukazujes historicky proces. Chees ukdzat po-
zorovany element ve statické jednoté néjakého stavu, v jeho vnitini dynamice?

Jde tady o to, Ze Zijeme v paralelnich ¢asech. Vdha néjaké uddlosti nezdvisi na jeji sku-
te¢né temporalité, ale na zdZitku. Na jeho emoci, obsahu. Proto jsou uddlosti, které si
velmi dobfe pamatujeme, a miliony daliich zapomindme. Podstata tohoto zpfisobu vy-
zdvihnuti, psychologického momentu percepce je, aby sis v&iml detailii. Temporalita,
okamzity stav je tou ¢asovou rovinou, ve které se ¢as zpomaluje, jako meditativni struk-
tura. Kde se Celek jakoby holisticky zjevuje v detailech. '

Jakou roli hraji titulky, texty?

Texty jsou slozitéjsi otdzka, signalizuji obdobi psané kultury. Jsou nositelem informace
a zdroven jsou i grafickym prvkem. Pfiddvaji néco, co napomdhd kontextualizaci (leto-
podet, misto, pozndmky pod ¢arou). Opakovdni uréitou vée vyzdvihuje: rym a repetice
doddvé a ziskdva diiraz jakousi opozdénou metodou, stejné jako funguje my&leni. Zanr
filmu, pohyblivych obrazki (kinematografie), umoZiiuje vznik podivné kombinace mys-
lent, snu, zkuSenosti a vyprdavéni piibéhu. Néceho, co je nepopsatelné a co dokdzi zpro-
stfedkovat jen obrazy. (Ackoliv existuji géniové, ktefi jsou schopni popsat a zviditelnit
situace slovy: Cervantes, Péter Nddas.) Titulek je ndstrojem ovliviiujicim percepei.
Ténovdni, zpomalovédni, hudebni propojeni, narace a titulky pronikaji percepénimi ka-
naly soucasné a plisobi souc¢asné v tomto zpomaleném, podivném svété. Podivné zdbles-
ky percepce umociiuji periferni vidéni, nahodnost: z nich pak vznikd nahly logicky zpét-
ny pohled na d¥ivé&jsi udalosti. AniZ by to byla obvykld narace hraného filmu. Titulek ma
interpretacni funkei a je komunikaénim kandlem. V ¢ase, kdy se text opakuje, nejenom
odkazuje zpét, ale je umistén na jiném obraze, a stdvd se tak dodateénym potvrzenim
predchoziho. Tak jako to déld sbor v opere, kdyZ opakuje slova hlavniho hrdiny.

TvoFi takové nebo podobné filmy i jini?
Ano. Ale s vétsim didaktismem, vysvétlovdanim, sentimentalismem. Jsou tautologi¢téjsi.

André Huet natocil 30 — 40 takovych found footage film v ramei série Inédits pro bel-
gickou frankofonni televizi RTBE, dvojice Michael Kuball — Alfred Behrens toéila pro
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televizni stanici Nord Deutsche Rundfunk. Oni pouZivaji klasické dokumentaristické
postupy, pfiddvaji naraci, hudbu. Uvddéji tdaje, informace a komentdre autord nebo
t¢inkujicich. Nejdou cestou magického, mystického, méné interpretujiciho, kterd za-
jimd mé&. Druhym extrémem jsou ital$ti manzelé Giannikianovi, kteff neposkytuji histo-
rickou interpretaci, pouze ukazuji nalezené filmy. Krdsu filmtim, obraziim doddvd his-
torickd perspektiva. Jd jsem nékde uprostfed: snaiim se najit své misto nékde mezi
predvddénim a historickou tautologii. Jednou krajnosti je avantgardni koldz: posklddat
viechno, co je k dispozici — vznikne koldZ uréité ndlady. Druhy extrém: kde je vidy
viechno vysvétleno. Mé filmy pati{ spf¥ k pélu predvddéni, ale psychologicko-historic-
ké prvky jsou vzdy jejich urcujici vyznamovou rovinou.

Nechtél bys dotdcet k ptwodnim materidliim pseudoarchivni zdbéry?
Mém to v pldnu, ale zatim jsem to nedélal. Technické a konceptudlni moznosti to vylu-
tovaly. Moji technice je pifbuzné to, co ve svych postmodernich romdnech déld Péter

Esterhdzy. On do svych textdi vplétd pitbéhy prevzaté od jinych autorti. To je také rekon-
textualizace, ale nendpadnd. J4 deklaruji, Ze snimky byly pofizeny amatérem.
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Chdpou tyto slozité filmy dneini mladi?

To lze tézko zjistit. Vim, Ze rekontextualizace je podobnd ¢innosti discjockeyii. Ti také
tvoif koldZe z riizné posbirané hudby, takZe tvoif vlastni kompozice. Velkd ¢dst nasi vi-
zudlni kultury je retro: v novindch, v reklamnf grafice. V dobé digitalizace se zrychluje
recyklace uddlosti, obrazii, hudby, filmd. Recyklovdni je primyslova rekontextualizace.
Rekontextualizace — z filozofického aspektu — se miize projevovat jakkoliv, napf. v madé
evokujici 60. léta. Pouzivdm obycejnou techniku. Mé filmy maji koncepcéné kontrolo-
vany jazykovy efekt, ve kterém probihd rekontextualizace; myslim, Ze jim mladi miZou

rozumet.

Z madaritiny pfelozila Tatiana Dimitrova

Citované filmy:

Aldrin (Ldszlé Vidovszky, 1976), Angelos a jeho film (,,Angelos film™; Péter Forgdcs, 1999), Archaické torzo
(Archaikus torzé; Péter Dobai, 1971), Beznadéni (Szegénylegények: Miklds Jancsé, 1965), Bibdiv brevidr —
Soukromé Madarsko 13 (Bibé brevidrium — Prividt Magyarorszdg 14: Péter Forgdes, 2001), Biskupova zahra-
da — Soukromé Madarsko 14 (A piispik kertje — Prividt Magyarorszdg 14: Péter Forgdes, 2002), Bud'. anebo —
Soukromé Madarsko 3 (Vagy-vagy — Privdt Magyarorszdg 3; Péter Forgdes, 1989), (:‘r_rh' bagately (Négy ba-
gatell; Gabor Bédy, 1975), Denik pana N. — Soukromé Madarsko 4 (N. dr napléja — Privat Magyarorszdg 4;
Péter Forgdcs, 1990), Dny cekdni (Szerelem; Kdroly Makk, 1970), Dunajsky exodus (A dunai exodus; Péter
Forgdes, 1999), Dusi a Jend — Soukromé Madarsko 2 (Dusi és Jend — Privdt Magyarorszdg 2: Péter Forgdes,
1989), Epizody ze Zivota profesora F. M. (Epizédok M. F. Tandr tir életébdl; Péter Forgdes, 1987), Hori, md pa-
nenko (Milo$ Forman, 1967), Kdddriv polibek — Soukromé Madarsko 12 (Csermanek csékja — Privdat Magya-
rorszdg 12; Péter Forgdces, 1998), Kentaur (Tamds Szentjébi), Lov na malou lisku (Vaddszat kis rékdra; Gabor
Bédy, 1973), Maelstrom (A Maelstrom; Péter Forgdes, 1997), Maly Valentin (A kis Valentino: Andrds Jeles,
1979), Notes ddmy — Soukromé Madarsko 8 (Egy iirin notesza — Privdt Magyarorszdg 8; Péter Forgdcs, 1994),
Portrét Lipéta Szondiho (Szondi Lipdt portré; Péter Forgdcs, 1986), Psychokosmos (Pszichokozmoszok; Gabor
Bédy, 1976), Rodina Bartosova — Soukromé Madarsko I (A Bartos csalad — Privdt Magyarorszdg 1 Péter For-
gacs, 1988), Rozhovory o psychoanalyze (Beszélgetések a pszichoanalizisrdl; Péter Forgdes, 1988-1993),
Soukromé déjiny (Prividt torténelem; Gdbor Bédy, 1978), Studie pohybu (Mozgdstanulmanyok; Gdbor Bédy,
1980), Soa (Shoah; Claude Lanzmann, 1985), Treti (A harmadik; Gdbor Bédy, 1971), Tridni los — Soukromé
Madarsko 11 (,,0sztdlySORSjegy" — Privat Magyarorszdg 11; Péter Forgdcs, 1996/1997), Vir — Soukromé Ma-
darsko 10 (Az drvény / Free Fall — Privdt Magyarorszdg 10; Péter Forgdcs, 1996), Wittgensteiniiv Tractatus
(Wittgenstein Tractatus; Péter Forgacs, 1992), Zatimco nékde... 1940 — 43 — Vilka nezndmd ¢. 3 (Mikézben
valahol... 1940 — 43 — Az ismeretlen hdboni 3; Péter Forgdcs, 1994).

Poznamka o autorovi rozhovoru:
Janos Palotai se narodil v Budapesti roku 1939. Vystudoval historii (1965) a filozofii (1973),
roku 1980 ziskal doktordt z estetiky disertaci Madarskd spoleénost ve filmech Andrdse Kovdcse.
Je autorem mnoha studii 0 mad’arském dokumentarnim filmu, o dokumentaristech a o novych
avantgardnich filmech. Jeho kritiky a eseje jsou pravidelné publikovdny v uméleckém ¢tvrtletni-
ku ,.Balkon* a v dalsich periodikdch. Pravé dokonéil monografii o Livii Gyarmathyové, mistryni
kritickych a ironickych filmi.
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Rozhovor s Janem Siklem

Jifi Horni¢ek — Petr Szczepanik

Jan élk] cesky dokumentarista, vystudoval v letech 1978 — 1983 dokument na FAMU. Od roku
1991 realizuje své filmy v rdmei spole¢nosti Pragafilm. Natdc¢i predevsim socidlni dokumenty
a vzdéldvaei pofady, dlouhodobé se vénuje také shéru a archivaci rodinnych filmi, z nichz po-
stupné sestavuje stithovy cyklus SOUKROME STOLETI.

Vybérova filmografie: KUFRY DO NEZNAMA (dokument v CT, 1994), Na cesti (dokument pro CT,
1996), CESKOSLOVENSKO 1957 (dokument — koprodukce CR-F, pro CT, 1997), 10 STOLETI ARCHI-
TEKTURY (scéndf a rezie jednotlivych dil@i, dokument pro CT, 1997 — 2000), JAN — zPOVED DITETE
(dokument v CT, 1999), JINA MOZNOST (dokument v CT. 2000), STALE NA CESTE (dokument pro L.
1998), Na CESTE 1 — 3 (60 min. dokumenty pro CT, 2002), AMARE Roma (2 cykly vzdéldvacich
pofadfi pro Romy, koprodukee CT, 2001, 2002), VEICHNI JSME FEEACI (dokument pro CT, 2002).
Z cyklu SOUKROME STOLETI jsou dosud dokonéeny tfi dily: KRAL VELICHOVEK, TATICEK A LiLi
»MARLEN®, RUSKE OBLACKY KOURE. Dokonéuje se dil étvrty. Projekt bude po dokondeni vysildn
vCT.

J. H.: Kdy jste se zacal zabyvat rodinnymi filmy a co bylo zdkladnim impulsem k tomu, Ze
Jste je zacal sbirat?

Zadalo to jesté pied revoluci. JiZ tehdy jsem se znal s Péterem Forgdacsem a jeho prite-
lem Géborem Ferenczim, kteff spolu v Mad’arsku udélali prvni film na téma soukromé
historie s vyuZitim archivu rodinnych filmi. Péter Forgdcs pak pracoval na projektu VAL-
KA NEZNAMA, pii némz se sbiraly materidly z nékolika evropskych zemf o tom, jak lidé
prozivali druhou svétovou vdlku. Péter se na mé tenkrat obrétil, abych mu naSel néjaké
materidly v Ceskoslovensku. Kdy# jsme si o tom povidali, tak mi Fikal, Ze v Cechdch je
urcité téchto filmd spousta, vice nez v Madarsku, kde je hledal velmi obtizné, protoze
tady byla za prvni republiky silnd stiedni téida. Vyhecoval mé tak k tomu, abych rodin-
né filmy zacal sbirat sdm. J4, aniZ bych tomu skute¢né véfil, spiSe z jakési kolegiality,
jsem tedy zacal tyto materidly velmi latné ddvat dohromady. Diivod, pro¢ jsem projektu
nevéril, spoéival v tom, Ze dokument chdpu jako prevdzné socidlni zdlezitost, aktudlni,
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kterd reaguje na véci dnegka, a proto mi pripadalo, Ze rodinné filmy jsou stranou mého
hlavniho zdjmu.

V novindch vyslo pdr vyzev a lidé mi zacali postupné nabizet prvni filmy. Jak mi pficha-
zely do rukou, tak jsem se na né obdas, ne vidycky, kouknul. Vedle toho jsem délal své
dokumenty a shér rodinného materidlu mi béZel simultinné nékde v p4té radé. Nieméné
nékteré z rodinnych film& mé nadchly. Najednou se ve mné zacal probouzet jakysi pocit
lovce, protoZe jsem si postupné uvédomoval, Ze tady jsou skryté dzasné véci. Ve skutec-
nosti jsem ale s témi materidly asi deset let nic nedélal, shér bézel jakymsi prapodivnym
samospdadem nékdy od roku 1987 nebo 1988 az do poloviny 90. let.

Péter v poloviné 90. let uz délal sviij asi desdty film vyuZivajicl rodinné materidly a j4
pofdd nic, jen jsem mu psal, jak to shirdm a Ze se do toho jednou vrhnu. Nicméné v Ces-
ké televizi jsem prozradil, Ze rodinné filmy sbirdm, a televize nakonec kupodivu sama
projekt iniciovala. Zacal jsem se probirat nasbiranym materidlem, ktery uz tehdy ¢ital
nékolik stovek hodin, ale jd jsem jej do té doby z velké ¢dsti ani nevidél.

Teprve pak jsem si skute¢né uvédomoval, co mam vlastné v rukou, co s tim miizu délat
a co se pfede mnou otevird. Pochopil jsem, jak je ten materidl cenny v dobé, kdy je v do-
kumentaristice tak tézké najit silné téma, které by u divdkd v Sir§i mife rezonovalo, Ze
jde o cosi, co md skute¢né velky piesah, a to v mnoha rovindch.

V podstaté az kdyz jsme zacali stfihat, jsem si byl téchto véci plné védom. NeZ jsme do-
spéli ke stithu prvnich tif dild cyklu SOUKROME STOLETI, viibec jsem nevédél, jak to
vlastné budeme délat. Dali jsme si hruby materidl na st¥ihaci stiil a jediné, co jsme vé-
déli, bylo, Ze nesmime pracovat stejné jako Forgdcs, protoZe pak by vznikl plagidt. Sna-
zili jsme se jej uchopit né&jak po svém.

J. H.: Jak jste nakonec prispél do Forgdcsova filmu?

Nasel jsem mu pdr véci, které se tykaly vdlky. Byly to viibec ty prvni, které jsem ziskal,
ale bez néjakého hlubsiho vybéru.

J. H.: Vy tedy organizujete archiv rodinného filmu. Kdy jste se jej rozhodl néjakym zpiiso-
bem institucionalizovat?

V jakémsi zdchvatu poctivosti jsem si Fekl, Ze by bylo fajn, aby sbirany materidl mél
urcité kontury, a kromé toho mi své know-how predal Péter. Shér s sebou pfindel spous-
tu vydaji, tak jsem zalozil nejd¥iv nadaci, pak obéanské sdruzeni ,,Archiv soukromé fil-
mové historie®, které za dobu své existence zazddalo asi o &tyfi granty na Ministerstvu
kultury a dostalo dva. Z nich se uré¢itou dobu financoval provoz archivu: nakupovaly se
videopdsky, na které se filmy nahrdvaly, a hradily se vydaje na prepisy. Za ¢as penize do-
Sly, ale archiv je stdle oficidlnim sprdvcem vSech materidli.

P S.: Jak jste s filmy ddle pracoval od chvile, kdy vdam je nékdo prinesl, jak jste je tridil
a uchovdval?

V tom jsem se dopustil jedné dost velké chyby hned na za¢dtku. Diky tomu, Ze jsem pro-
jektu moce nevéfil, jsem shér provadél prilis mechanicky. Cokoli, co se ke mné dostalo,
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Rusky emigrant Viadimir Dimitrievi¢ Popov. tvirce vétsiny rodinnych zdznamad,
z nichz vznikl dil Ruskeé oblacky koure

Foto archiv

jsem prepsal na Betacam a pivodni nosi¢e jsem majitelim vratil zpdtky. Fatdlni chyba
spocivala v tom, Ze jsem se s témi lidmi vitbee nebavil o tom, co na materidlu je, néjak
jsem se domnival, Ze na to jesté bude ¢as. AZ pozdéji jsem pochopil, Ze lidé, kteff k fil-
miim maji co fict, odchézeji, a Ze bez komentdre, ktery by identifikoval protagonisty,
vysvétlil, co ¢lovék na filmu zazil a desitky dalsich souvislosti, materidl ztrdei smysl,
zistdvd tplné némy, o ni¢em. Pokud tam ndhodou neuvidite Masaryka nebo zndmou his-
torickou udalost, tak vlastné nevite, na co se koukate.

Takze jsem zacal zpétné materidly prohliZet, u téch zajimavych jsem si povidal s majite-
li 0 tom, co na filmech je, a k pdskdm jsem piitazoval néjakou legendu a popisoval je,
1 kdyz zdaleka ne u viech je to hotovo. Tehdy jsem musel archiv dotovat ze svého, proto-
ze dalsi podporu z ministerstva jsem uZ nedostal. To bylo pomémé ndro¢né, protoze za
prepisy a za pasky se plati dost penéz, materidl vyZaduje spoustu manipulace, zapisova-
ni, archivace. Nechal jsem si na to udélat pocitacovy program, ale poidad je to hodné pra-
ce. Dnes si spis peclivéji vybirdm z filma, které mi lidé nabizeji, a pokud jsou zajimavé,
hned si s danym ¢lovékem popoviddm. Vznikaji tak jakési konzervy pro budoucf filmo-
vé pouziti, u kterych vim, co obsahuji, zatimco materialy z prvn{ ¢dsti shéru jsou proble-

matic¢té)si.
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V soucasnosti jsem sbér utlumil, nemdm dvod shromazd’ovat dalsi materidl, protoze na
snosti I

projekt Ceské televize, ktery je naplanovany na 10 az 15 dild, mdam filmt a témat dost,

jde spis o to je zpracovat.

P S.: Takze archiv samotny nepldnujete rozvijet nékam ddl?

Rdd bych. I dnes, pokud se dozvim, Ze nékdo néco m4 a Ze je to zajimavé, tak archiv obo-
hatim. Ale nepracuji na shbéru néjak aktivné, snazim se spi& zpracovat, co uz mam.

J. H.: Vracite ziskané materidly piivodnim majiteliim, nebo si je spis nechdvdte?

To se rtizni piipad od piipadu. Jsou lidé, kteff vam daji materidl a feknou, Ze je ddl neza-
jimd, Ze ho nasSli na padé po dédeckovi a nevi. co s nim. Jini maji ke svym filmim
naopak silny citovy vztah a boji se je pustit z ruky. Proto v nékterych piipadech mame
archivovany i1 vychozi filmovy materidl a v nékterych ne.

J. H.: Preferujete, aby u vds filmovy materidl ziistdval, nebo radéji uchovdvdte jenom pre-
pisy na Betacam?

V podstaté mi vie vyhovuje video, protoZe nejsem instituci zafizenou pro archivovani fil-
movych pdst. Pokud mi nékdo vyslovné rekne, abych si filmy nechal, tak je pfijmu, pro-
toZe je to lepsi, nez aby skoncily nékde v kosi. Pak ¢asto archivuji videopdsku 1 film.
Vétsinou si je ale lidé berou zpdtky, protoZe v nich preci jen citi rodinnou pamétku.

P S.: MiZete rict néco bliZfiho o genezi projektu SOUKROME STOLETI v ramct Ceské televize:
kdo za nim stdl, kdo vds oslovil a kdo s vami spolupracoval na pfipravé?

Nejdiiv jsem sdm informoval CT, Ze rodinné materidly sbirdm. Alena Miillerovd to pak
nosila v hlavé a ona byla tim, kdo na mé upozornil, af se mé zeptaji. Na samotné reali-
zaci jsem pak od zaddtku spolupracoval s dramaturgem Janem Gogolou.

J. H.: V CT v té dobé probihala reklama, aby se divdci, ktefi vlastni rodinné filmy, na
televizi obraceli a prindseli je. Jak se projekt proménil vlivem ndsledného zdjmu verej-
nosti?

Zménil se dost, protoze po odvysildn{ upoutdvky se vzedmula vlna v poc¢tu kolem sta do-
pisti od lidi, ktefi nabizeli materidly. Z toho asi s dvaceti jsem vstoupil v kontakt a ziskal
jsem jejich zdznamy. Dozniva to vlastné az do dneska. Spoluprdce tohoto druhu je totiz
na dlouhé lokte, protoze ne s kazdym se komunikuje snadno. Nékdo vim materidl piedd
hned na prvnim setkdni, s nékym jinym se musite napfed setkat pétkrét, nez ho presvéd-
Cite, Ze jeho materidl nechcete zneuzit. Nékteri lidé se boji, Ze se zdznamy, k nimz maji
citovy vztah, objevi v nevhodném kontextu. Casto se jim v této souvislosti vybavi porady
typu NATOC TO, a proto si mysli, ze z filmi cheete vybirat jen legracéni a pro né kompro-
mitujici momenty. Pak je tfeba ddrce zdlouhavé presvéddovat.
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Ruské r;f)!rfr"ff_\' koure

Foto archiv

P S.: Jaky rozsah md v soucasnosti cely vds archiv?
Odhaduji, Ze mdme piiblizné 300 hodin materidlu od 150 ddred.
J. H.: Jaké casové rozpéti nasbirany materidl zahrnuje?

Nejstarsi snimky jsou z 20. let, myslim, Ze z roku 1922. Drtiva vétSina je ze 30. let. Pova-
le¢ného materidlu, kdy u nds nastoupila vyhradné ¢eska tvorba, je také spousta, ale je na
niz&1 technické drovni, protoze kamery a hlavné materidl byl tehdy méné kvalitni neZ za
prvni republiky. Pivodné jsme si vyty¢ili, Ze budeme piijimat materidly do za¢dtku videa.
’ak jsme si s Gogolou fikali, pro¢ vlastné skonéit u videa, ale ndstup videa pfinesl tak
absolutné jiny zpusob snimani reality, Ze to najednou bylo bezbfehé a nezpracovatelné.
Zatim se mi nedostal do rukou zajimavy materidl, ktery by svym piibéhem pretekl z doby

filmového materidlu do doby videa.

P S.: Jakymi kritérii jste se Fidil pFi rozhodovdni, jestlt materidl pfiyymout, nebo ne?
Nékdy se stane, Ze vam c¢lovék donese jeden kotoucek, ktery si prepiSete, protoze je
Nékdy t lovék d len kot k, ktery

prosté zajimavy sdam o sobé. Je na ném zachyceno tfeba prvni vypluti ¢eské zaocednské
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lodi z 20. let. Pak jako dokumentarista citim, Ze takovou véc je urcité potfeba mit, acko-
li vim, Ze pro né&jaky konkrétni projekt o rodinnych filmech bude tento materidl nepou-
zitelny.

Pro potieby svého projektu jsem si vybiral materidly jednak podle rozsahu, takze v prv-
nich dilech mého cyklu jsou pouZity sestiihy ze zdznamii, které v hrubém stavu dohro-
mady ¢itaji néjakych 20 nebo 30 hodin. To byl ale ojedinély pripad, protoze obvykly roz-
sah je tfi az pét hodin. Ddle se rozhoduji podle toho, jestli je materidl zajimavy, coz uz
dnes pozndm rychle a vlastné to ani neni tézké poznat. Kdyz vidite, Ze se v ném stiidd
hodné prostiedi, Ze je dany ¢lovék mapoval pestrym zpiisobem, Ze z néj uréitym zptiso-
bem ¢&isi doba, pak md smysl filmy prevzit.

P S.: Predpokldddm, Ze komplexnost a proménlivost jsou vlastnostmi, jeZ jsou vhodné pro
vasi prdct s narativni konstrukci, které materidl ve svém cyklu podrizujete. Jakd dalsi este-
tickd a technickd kritéria jste pri selekci zohledrioval?

Je pravda, Ze i technické kritérium je tfeba brat v potaz. Jd jsem zatim pro sviij cyklus
zpracovdval technicky dobfe zvlddnuté zdznamy. Pokud jde o formdty, toc¢ilo se na 8mm
a 9,5mm. V piipadé 9,5mm filmi, které se uz trochu blizi 16mm formdtu, ma zdznam
Sanci byt kvalitné&j&i. Ale 1 u 8mm filma vychdzely dobré zdaznamy, zvldsté pokud byly
pofizeny na materidl Agfa a s kvalitnéjsi kamerou. Pfesto miizu ithmem fict, ze ze 70
nebo 80 % se jednd o technicky nepouzitelné véci, pokud oviem nepatii do néjakého
velkého celku, kdy vam pak nevadi, Ze nékteré fragmenty jsou méné kvalitni. Cely stii-
hovy film by ale z nekvalitnitho zdznamu poridit nesel.

P, S.: Pokouseli jste se néjakym zptisobem vylepSovat technickou kvalitu zdznami ?

Hlavné jsem se snazil co nejkvalitnéji pofidit prvotni prepis, proto jsem zpocatku kopiro-
val na Betacam. Vim, Ze dneska by se to dalo zpracovat na poditacich, ale jsou to ndroc-
né procedury, na které nemam kapacitu. Myslim si ale, Ze ve vysledku to nevadi, protoze
podstatné&jsi véci jsou FeSeny v roviné dramaturgie, ¢ili jak se vybird a zpracovdva téma.

P S.: Ziskal jsem dojem, Ze ve vaSem cyklu se s vadami materidlu, s riznymi Skrabanci,
zménami expozice, ale také s prazdnymi policky a kolisanim frekvence, pracuje jako s ja-
kymist interpunkénimi znaménky.

Ano, tyto véci jsme do filmu dokonce ddvali 1 imysIné, protoze vypravéni piibéhu si -
kalo o takovd interpunkéni znaménka. Nutno ale Fiet, Ze kousky blanku a dalsi podobné
véei jsou pavodni, z origindlniho materidlu. V této véci jsem se snazil byt poctivy: ve fil-
mu nenajdete ani okénko odjinud. Samoziejmé, Ze kdyZ zpracovdvite jeden blok mate-
ridlu, nabizi se vim moZnost rozsitit jej o materidl nékoho jiného, ale zatim jsem se toho
vyvaroval, protoze nechei historii piflis fabulovat.

B S.: Ve filmu se objevwji ndpisy, které vypadaji jako tabulky popsané kiidou nebo tuzkou.
Jak vznikly?

204



ILUMINACE

Piibéhy a emoce rodinnych filmi: Rozhovor s Janem Siklem

LDam mody*, puvodni popisek k materidlu z Ruskych obldcki koure
Foto archiy

Ndpisy jsou piivodni. Tehdy se k rodinnym filmiim prikladaly popisky, podobné jako se
vklddaly mezititulky do némého filmu. Rodinni filmafi si v mnoha piipadech popisuji
uddlosti, roky a podobné, a mné pripadalo, Ze by to v mém filmu mélo ziistat.

P S.: V jaké mife jste se setkal s barevnymi materidly a kdy se objevily proni?

Bézné to nebylo, ale mdm je uz z prvni republiky. VétSinou byl do souboru zafazeny
jeden barevny kotoucek, ktery si rodina evidentné schovdvala pro néjakou vyznamnou

uddlost. Barvy ale ¢asem blednou, takze materidl je dnes jen obtizné pouzitelny.
P S.: Takze se pouzival jako jakdst exkluzivni vsuvka?
Ano, bud’to to nékdo zkousel jen pokusné, nebo to byly takové exkluzivni momenty. Mam

ale napfiklad materidly nasich letc v Anglii z druhé svétové vilky. Nékteré jsou tocené
i na barevny Kodak — 8mm. A kvalita je stdle vynikajici.

J. H.: Ted ale asi mluvite hlavné o 30. letech, protoZe pozdéji byla barva castéjsi.

Zachovala se spousta barevnych zabért z 60. let, tfeba z dovolené v Bulharsku nebo

v Jugosldvii, ale tyto materidly nejsou ni¢im vyjimecné, takze je spi§ odmitam.
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J. H.: S jakym &asovym rozmezim poéitdte pro svty filmovy projekt?

Jd bych rdd, aby pokryl celé stoleti. Problém je ale v tom, Ze z doby socialismu chybif ma-
teridly, které by obsahovaly néjaky konzistentni piibéh. Obdvdm se, Ze posledni ¢dsti
piibéhi budou konéit zaddtkem 70. let. Bavime se ted o piihézich, o materidlu, jeho?
prostiednictvim miiZete vyprdavét piibéh ¢lovéka nebo rodiny. Mohl bych ale zvolit i jiny
pristup a uvazuji o tom: posklddat historii z jiného pohledu, vyprdavét s pomoci riznych
pasdzi z riznych materidli. Pak by se dalo pokryt vétsi ¢asové rozpéti. Nicméné pokud
jde o osobni lidské ptibéhy, které by se rozvijely jako celky v jednotlivych dilech, tak
k nim materidl z pozdé;jsi doby chybi.

P S.: Stdvalo se vam, pfipadné jak ¢asto se to stdvalo, Ze jste dostdval materidly, které
vybocovaly z toho, co jste si sam intuitivné definoval jako ,,rodinny film®, tfeba zdznamy
vefejnych, politickych uddlosti, jako je osvobozeni, kdy tviirce fungoval spiSe jako amatér-
sky redaktor nez jako rodinny filmar?

Pomémé podrobné a z mnoha ihli je takto pokryté osvobozeni, ale je zvldsini, Ze samot-
né vdlka nenf zachycend téméf viitbec. Mdm napiiklad zdbéry piijezdu tanku 23 do Pra-
hy, které jsou unikdtni a myslim, Ze néco srovnatelného neni ani ve statnim archivu.
Rodinny archiv se v tomto pfipadé najednou méni v jakousi obecnou kroniku. Jsou za-
chyceny také pfijezdy a pohiby stdtnikd, proslovy, mnoho filmaii zachytilo napf. Sokol-
ské slety.

Kamera rodinného filmare byla v podstaté spjata se zachycovanim pozitivnich udélosti.
Tviirei si svou paméf vytvdreli tak, Ze uchovdvali krdsné a piijemné véci, ale ty zlé vytés-
novali. Obecné fedeno jsou nejéastéjiim ndmétem rodinnych filma déti v tisiei podobdch,
narozeniny, rodinné seslosti a nékdy to preroste i do déjinnych uddlosti. Osvobozenf se
natacelo jako néco pozitivniho, ale viibec se nenatdcela okupace. Je zvldsini, kdyz vidite
rodinny archiv, ktery je velmi bohaty, pokud jde o 30. léta, ale jakmile nastoupi vilka, tak
jednak poklesne frekvence natdcenti, a jednak se ten, kdo natdéi, vylozené vyhybd jejimu
zachyceni. Z vdlky najdete nanejvy$ dvojjazy¢né ndpisy na budovéch, ale vojdky nebo
vlajky s hdkovymi k¥iZi uvidite jen vzdcné, nanejvys nékde v druhém planu jako ndhod-
né pozadi.

J. H.: Setkal jste se s tim, Ze se rodinny film propojuje s amatérskym filmovym hnutim, kte-
ré tady bylo ve 30. letech velmi rozvinuté? Dostaly se vam do rukou materidaly néjakého
amatérského filmate? Vyznamnym polem, z néjz se rekrutovali amatérsti filmari, byly také
prvorepublikové spolky amatérskych fotografii: Setkal jste se s jejich filmovou tvorbou?

Z prvni republiky ne, ale ¢asto mi byly nabizeny amatérské filmy z povilec¢né doby.
Zacal jsem si amatérské filmy projizdét a zjistil jsem, ze se mi pro to, co jsem tusil, Ze
hleddm, nehodi. Pochopil jsem, Zec amatéfi se snaZi pribliZit profesiondliim a zabudovat
do filmu néjakou koncepci. Najednou se z toho vytrdef Zivot: sleduji jedno téma a ostat-
ni je nezajimd. Kdyz se mi dnes nabizeji filmy ,,profesiondlniho amatéra®, jsem si témér
jisty, Ze nebudou pouZitelné.
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Jedna z deer V. D. Popova si na balkoné hraje na mddni prehlidku
P Ly P
Foto archiv

Stdvalo se ale, ze jsem ziskal rodinné filmy profesiondlnich fotografii. Pokud takovy foto-
graf to¢il rodinny film, mél jej technicky dobfe udélany, ale jeho koncepei bylo pouze
zachytit rodinu, &fastné a pfijemné okamziky. Pokud tito tviirci vytvareli koncipované
filmy, bylo jejich koncepei néco jako: ,,nd$ diim®, ,,naSe maminka®™, ,,naSe rodina®.
Z odstupu tyto filmy preriistaji ve velmi niterny pohled na soukromi. Nebyly to snimky
srovnatelné s tvorbou dne$nich amatér, ktefi se pokouSeji vytvaret seriézni dokumenty

s celkovou koncepei.

P S.: Prejdéme nyni k otdzkdm, které se tésnéji dotykaji tii dokoncenych dilit z vaseho do-
kumentdrniho cyklu SOUKROME STOLETI. Jejich asi nejndpadnéjsim znakem je, Ze v nich
konstruujete urcité pribéhy pomoci komentdre a stithové skladby a také hudby. Uvazoval
Jste o tom, Ze byste se v nékterém z dalSich dilii zvolil alternativni piistup a pokusil se divd-
kovi zprostredkovat i roztfisténost, nenarativni fragmentdrnost piivodnich rodinnych ma-
teridalii, které v sobé samych ucelené pribéhy nenesou?

Vychozi idea, na niZ jsme se shodli, byla, Ze cely eyklus SOUKROME STOLETI bude poskla-
- vl v -] P . v s W rd d M4 w oy # b
dany z pribéhii. Myslim si, Ze takto vyprdavéné piibéhy v sobé maji obrovskou silu a jsou
tim nejpfitazlivéjsim, co lze z rodinnych materidlii vytézit a co bude srozumitelné i pro
divdky. Pro budoucnost uvazuji jesté o dalsim zpiisobu zpracovdni, protoZe mi zbyla
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spousta zajimavych materidl@, které nevydaji na hodinovy rodinny piibéh. Chtél bych
z rodinnych fragmenti sklddat historii, v niZz bychom prochézeli ¢asem z jiného pohle-
du nez v historii oficidlni, z pohledu rodinnych uddlosti. Napiiklad: Vsichni védi, jak
vypadd druhd svétovd vilka, ale mé se ted’ dostal do ruky materidl jednoho prodava-
¢e z okresniho mésta, ktery byl u polofasistickych bojivek. Jeho filmy obsahuji vel-
mi slaby piibéh, skoro Zddny, ale je zajimavé vidét, jak se tito lidé organizovali, jak
se schdzeli, jak zili. Z oficidln{ historie sice vite, Ze ¢eské organizace jako faSistickd
Vlajka existovaly, ale najednou pfed sebou mdte malou konzervu, kterd ukazuje, jak tito
lidé zili.

P S.: Jaky typ pasdZi a momentil jste byl nucen vylucovat vlivem uplatnéni narativni kon-
cepce? Nebdl jste se toho, Ze diky konstruovani pribéhi podle viceméné klasickych para-
metrti, kdy pribéh md zaddtek a konec, néjakou zdpletku a rozuzlent, nutné musi vypadnout
uréity typ pasdzi’?

Prvni t¥i soubory materidldi, z nichZ jsem zpracoval dosavadni tfi dily eyklu, byly piibé-
hové velmi bohaté. Jd postupuji tak, Ze promitdm vychozi materidl pamétnikiim a oni ko-
mentuji, co ve filmech vidi. Jejich vyprdvéni se obvykle néjak vize k vécem, které jsou
v obrazech opravdu zachyceny. Nékdy se ale stane, ze pamétnik vypravi o uddlostech,
které zachyceny nejsou, napiiklad Ze jeho rodi¢e se pozdéji rozvedli. Zjistil jsem, ze
kdyZ? okamzik, ktery je pro déj takto dilezity, popiSete jen verbdlné, bez toho, aby byl
piimo obrazové zachyceny, ale pouZijete pro vypravéni jiné obrazy vytvdrejici s komen-
tafem kontrapunkt, pak vznikd velmi silny ti¢inek. Pochopil jsem, 7e neni potieba, aby
vyprdavéni §lo s obrazem nerozlu¢né ruku v ruce, Ze je naopak hezké, kdyz se sejdou
a pak zase vyrazné rozejdou.

Zpocdtku jsem se velmi obdval toho, Ze vétSina uddlosti lidskych pfibéht neni piimo
zachycena, protoze lidé natdceji jenom to pozitivni a krdsné. KdyZ ale pak slysite vypra-
véni pamétnika, objevi se v pfibéhu spousta dramatickych zvratii a negativnich véci.
Pochopil jsem, ze je-li piibéh sdm dostateéné emotivné silny, pak jsou lidské asociace
takové, ze vam jako divdkovi nevadi, kdyZ se vyprdvéni neshoduje s obrazem. Prekvapi-
lo mé, Ze zdaleka neni poteba viechno obrazové doklddat.

Hlavnim kli¢em vybéru bylo hleddni emoci. Brali jsme takové materidly, které emoci
nesly a mohly ji doklddat, rozvijet. Emoci vyvoldvdte fadou véci. Nékdy to miiZe byt na-
prosto bandln{ portrét, u néjz tudite, Ze néjakym zptisobem koresponduje s piibéhem,
miiZe to byt i popisné nato¢end scéna... Selekce toho, co vybereme, a co vyfadime, vzni-
kd z velké ¢dsti az piimo na stithacim stole na zdkladé pocitd.

P S.: Znamend to, Ze pii vybéru obrazii jste se nefidil jen narativnim klicem, Ze jste vy-
biral predevsim emociondlné nabité momenty a pribéh jste budoval jakoby na vedlejsi

koleji?
Ano, tak n&jak. Obé tyto véci se schazely. Nejdfiv jsme udélali obraz. Pak jsem sdm na-

psal text, ktery jsem chtél, aby byl silny. Potom jsme zacali obraz a vypravéni davat

k sobé.
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Miroslav Pokorny, manzel Lili, otec Evy a tviirce vétiiny zdznamit pouzitych pro dily
Krdl Velichovek a Taticek a Lili ,,Marlén® (iivodni édst Krdle Velichovek)

Foto archiv

P S.: TakZe obraz jste vybirali driv, nez vznikl zdpis vyprdavéni?

Cely proces probihd v nékolika krocich. Nejdiiv ukdzZete hruby material pamétnikovi a on
vam jej okomentuje. Na tomto zdkladé si vyberete dillezité postavy, které jsou pro piibéh
nosné, a ty, k nimz se zadny ptibéh nevztahuje, ddvate stranou. Z toho, co vdm takto
vznikne, zaénete budovat kostru vyprdavéni. Na zaddtku vypadd vSechno beznadéjné.
Divite se na spoustu hodin filmi a nevite, kdo je kdo, kdo s kym je v jakém vztahu, kdo
ke komu patii. Nejdifv se musite vyznat ve vztazich a dat stranou, co nenf zajimavé.

J. H.: Nahrduvdte si komentdre pamétnikit a archivujete zvukové nahrdvky?

Zpocitku jsem nevédél, jak s komentdfi pracovat. V prvni fdzi jsem pamétniky natdcel
i obrazové, ale pak jsem zjistil, Ze to s dobovymi materidly nelze kombinovat dohroma-
dy. Tak jsem zadal pofizovat a piepisovat zvukové nahrdvky a z vyslednych texti davam

dohromady vypréavéni.

J. H.: NeuvaZujete o tom, Ze byste nékdy pouzil pfimo nahrdavku clovéka, ktery filmy ko-

mentuje?
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Vétdinou to nejsou pamétnici, ktefi zachycené uddlosti prozili, je to zprostfedkovand
pamél druhé nebo treti generace. Kromé toho vam piibéh vznikd z deseti riiznych vzpo-
mindni riznych lidf, kterd skldddte dohromady. Kazdy z téchto lidi vidi vlastni pifbéh
velmi zkreslené, protoZe to jsou jeho rodic¢e. Netvrdim, Ze se snazim dosdhnout néjaké
obecné pravdy, ale ¢asto se stavd, Ze ztrdcite motivy, pro¢ se lidé ve filmu chovaji uréi-
tym zptisobem.

V pripadé statkdre z Velichovek je to vztah k némectvi, ktery jsem povaZoval za velmi
dilezity a snazil jsem se najit néjakou logiku v tom, jak se choval a jak se jeho chovéni
k Cech@im a Némefim ménilo za vélky a po vdlce. Rikal jsem si, e tyto informace nemfi-
zu vytdhnout pouze od jeho rodiny, protoZe ta mi nefekne, kdyby tam bylo néco negativ-
niho, a proto jsem hledal pamétniky, ktefi k nému neméli zaujaty vztah.

J. H.: SnaZite se tedy jednotlivé ndzory vzdjemné konfrontovat a srovndvat?

Snazim se o to. Ve vysledném filmovém komentéii pak usiluji o dosaZeni roviny, kterd je
nad vyloZzené osobnimi postoji, kterd je uré¢itym zpfisobem reflektuje.

J. H.: Mé to trochu pFekvapuje, protoZe dva z dilit vaseho cyklu. KRAL VELICHOVEK a na néj
navazujici TATICEK A LILI , MARLEN®, obsahuji velice subjektivni komentdr, ktery mi misty
pripadal az éernobily nebo dokonce nefér viici aktérium filmu, ktefi jsou vykresleni zauja-
tym zpitsobem, z hlediska vzpominajict dcery.

No, v osobnich mezilidskych vztazich to tak moZn4 je, ale pokud jde o vztahy obecnéjsi,
jak se dany c¢lovék postavil k vilce, némectvi a ¢eSstvi, snazil jsem se motivy zmapovat
co nejpresnéji. V otazkdch typu kdo koho mél, ¢i nemél rdd, pro¢ se vzali a rozvedli, se
mi zddlo, Ze subjektivnost tolik nevadi.

J. H.: Mné se zddlo, zZe vypravéni dcery a vnucky urcuje jednak dil TATICEK A LiLi ,,MAR-
LEN®, kde to je explicitné prizndno, a jednak i dil KRAL VELICHOVEK.

Dil TATICEK A LiLt ,, MARLEN® jsme udélali imyslné subjektivni, jako vzpominani dcery.
Ty dva dalsi, KRALE VELICHOVEK a RUSKE OBLACKY KOURE, jsme se snazili udélat s do-
tykem historie a objektivizujicim pohledem. KdyZ jsme se pak koukli na viechny tii
dokoncené dily, jako vitézny ndm vySel TATICEK A Lir1 ,,MARLEN®. Tak jsme si fikali, Ze
to osobni, subjektivni, je na véci moznd tim nejpiisobivéjsim. Rekli jsme si, ze pokud to
v materidlu je, budeme se to snaZit posilovat. O to vie pak film mizZe jit do kontrastu
s oficidlni historii. '

J. H.: Jd tento dil chdpu jako spojeni ve své podstaté objektivnich obrazii a subjektivni vy-
povédi pamétnice. Vy se pfi zpracovdvdni materidlu, kdy mu ddvdte novou podobu, stdvd-
te ,,sluzebnikem® vypovidajici osoby a obrazy formujete v duchu jeji vypovédi. Tim vlastné
manipulujete s divdakem. Osoba, kterd je v kontaktu se zaznamenanou uddlosti, na to md
dejme tomu prdvo, protoze vypravi sama za sebe, kdezto vy k tomu pristupujete jako clovék
nestranny, ale zdroveri...
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Nejmladsi deera stathdre Karla Saissera Edita se svym nastdvajicim,

nlukovnikem némecké armddy Aldo Saulem. ve Velichovkdch (Krdl Velichovek
I :
Foto archiv

Vite, samozfejmé, Ze se — hlavné zezac¢dtku — nabizelo zpracovat materidl ¢isté faktogra-
ficky, dokumentdamé, ale mél jsem pocit, ze by se ztratilo predsevzeti, s nimZ jsme do
projektu §li: hledat osobni svédectvi, soukromy piibéh, ktery je vidycky hodné subjek-
tivni a hraji v ném roli emoce. Mizeme se jisté mylit, ale shodli jsme se s kolegy, Ze pra-
vé toto déld z rodinnych film néco jiného. Je to otdzka pocitu...

P S.: Jd st myslim, Ze v pFipadé TATICKA A LILI ,, MARLEN" je to tiplné v pofddku, protoZe zde
Je explicitné identifikovdn mluvci, je to vypovéd v proni osobé, byt vysledny filmovy komen-
tdar nenamluvil sam pamétnik, ale je cteny & parafrdzovany v proni osobé nékym jinym.
Naproti tomu v p¥ipadé KRALE VELICHOVEK zni vypovéd komentdtora ve treti osobé, kterd se
prezentuje jako neutrdlni komentdr, ale presto do néj evidentné prosakuje mnoho z toho, co
pak vidime v druhém, navazujicim dile &ili v TATICKOVI A LILI ,, MARLEN®, a to véetné kon-
krétnich formulaci. Vy napriklad v komentdri fikdte: ,,Edita byla vychytrald a svéhlavd.
Nez se Ria zvedla ze Zidle, Edita stithla dvakrdt obéhnout stiil.* Tento typ formulaci jako
by byl prisakem primé Feci do nepfimé, aniz byste uvedl, Ze si to mysli nebo Fekla jedna
z postav. Skryvd se to v objektivnim komentdri. Prijde mi problematické, Ze diléi hledisko se
prezentuje jako souédst neutrdlniho poddni.
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Péivodné jsme si predsevzali, Ze to udéldme tak, jak jste fikal, Ze autor bude vyprdvét,
piindSet svédectvi o tom, co zjistil, co poznal, s kym se setkal, koldZovité, ze to bude ta-
kovy archeolog-svédek. Bylo by to zaujaté svédectvi archeologa, které by neusilovalo
o néjakou obecnou pravdu. Pak ale vznikl pokus o hodné osobni pohled v dile TATICEK
A LIl ,,MARLEN®. Snazili jsme se film co nejvic vzdilit oficidlni historii a p#ilis nepopi-
sovat vieobecné znamé souvislosti druhé svétové valky, omezit se na minimum obecnych
informaci, jen v té mite, aby se divdk mohl orientovat, a hned to pretavit do osobni rovi-
ny... Jd ale vlastné povaZuji to, Ze jsem takto porovnal dvé nebo tii sestry, Ze jedna byla
vychytrald a druhd dobréckd, za ¢dstené objektivni. Vychdzi to ze zplisobu, jak se samy
vzdjemné popisovaly. Nebylo to tak, Ze bych stranil jedné z nich, byl to skute¢né maj vy-
sledny pocit, poznani plynouci z jejich chovani.

J. H.: Vy jste v tomto piipadé mluvil se vSemi sestrami?
Kromé Lili. Mluvil jsem s Riou i Editou, které obé Zily, dnes Zije jenom jedna.

P S.: Takze charakteristiky postav, kdy problém, o kterém mluvime, vyplouvd na povrch
nejvic, kdyZ napriklad Fikdte, Ze jedna ze sester byla vychytrald, druhd dobrdckd, Ze
otec byl hodny a vérny, zatimco matka spise podvddéla, vy jste se tyto charakteristiky
pokousel budovat jako objektivni, jako pravdu, k niz dospéjete na zdkladé jednotlivych
svédectvi?

Ano. Shihalo se mi to z vice pramenti. KdyZz vypravite o néjaké osobé, nejdfive ji pfibli-
Zite popisem jejiho chovani, reakei... tedy popisete objektivni realitu. Pak se na jejim
zakladé dopustite o daném ¢élovéku reflexe, pokousite se domyslet motivy chovdni, vy-
stihnout jeji povahové rysy. Déldte-li to vybaven dostatkem informaci a s dostateénym
nadhledem, myslim, zZe je to spravny pfistup.

B S.: Mé jesté zarazilo, Ze ze viech it dilit se divdak nedozvi témér nic o tom, jak zdznamy
fungovaly v ramci rodiny. U KRALE VELICHOVEK se jednou fekne, Ze materidl natacela tato
konkrétni postava, a u RUSKYCH OBLACKU KOURE se podobné dozvime, Ze filmy natdcel jeden
konkrétni clovék, kterému pak nakonec dosla surovina, nebyla k dostdni, tak skoncil.
Neuvazoval jste o tom zprostfedkovat divdkovi, tfeba i nepfimo, informace, kdo a jak se na
Sfilmy vlastné dival, jestli byly urcené pro sledovdni v okruhu §irsi rodiny, coZ se nabizi
u KRALE VELICHOVEK i RUSKYCH OBLACKU KOURE, nebo jestli se na né divala jenom nukledr-
ni rodina, kterd Zila jinde nez prarodice?

To mé nenapadlo. Je to sociologicky moment, ktery by uréité stil za zminku. Jd jsem ale
vybiral véci, které jsou dilezité pro logiku piibéhu. Informace o tom, kdo toéil, jsem za-
iadil jen proto, aby mél divdk usnadnénou orientaci, aby védél, proé¢ se jedna postava
v zdbérech objevuje a druhd ne. V pripadé materidla, kde je piibéh slabsi a chybi tam
lidské vazby, za¢ne byl moznd to, o ¢em jste mluvil, dilezitéjsi: co rodiné filmy pfindse-
ji, jaké v ni maji misto.
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Piwodni popisek k rodinnému filmu (Taticek a Lili ,,Marlén*)

Foto archiv

P S.: Stalo se vam, Ze by pamétnik u projekci vzpominal spis na to, jak film vznikal, nez na
to, kdo na obraze je, Ze mél tendenci mluvit spis o tom, kdo a jak natdcel, nez o zobraze-

nych lidech?

Ne, u lidi rodinné filmy okamZité néco asociuji, oni se dokonce ani piilis nesoustiedi na
identifikovdni osob na pldtné, ale pofdd odbihaji k tisicim jinych osobnich zazitka.
[ kdyZ — ono se to li{ piipad od pfipadu. Jsou lidi, kteff nejsou schopni fict nic o svém
tdtovi, a jsou lidi, kteff vykladaji velmi bohaté i o své babic¢ce a prababiéce.

P S.: Takze tfeba misto kamery pfi natdceni vitbec netematizuji?

Viibec. PIné se soustredi na asociace. KdyZ se jich na to zeptite, tak jsou nékdy schop-

ni podobné tidaje zpétné logicky vydedukovat, ale samovolné o nich nemluvi.
P S.: Mizete popsat vznik stfihové skladby a zpiisob spoluprdce se stfthacem?
Stiithac¢e Honzu Danhela povazuji za velmi dilezitého spolutviirce, myslim, Ze jsme byli

naladéni podobné, shodli jsme se na pfistupu pres emotivni zdlezitosti, hledali jsme

spolu zpiisoby, jak emotivni sloZku posilit. VSechno vétsinou vznikalo az piimo na stole.
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Ja jsem mu pievyprdvél kostru piibéhu, fekl jsem mu, koho vybereme a budeme sledo-
vat, a pak jsme ten jeho piibéh zacali hledat v materidlech.

P S.: Jak vznikala hudba? Plisobi velmi pietné a zdkladni pocit, ktery vyvoldvd, je nostal-
gie a smutek.

V tom je opét velky piinos Honzy Darihela, ktery md vyborny piehled o hudebnich Zin-
rech. Zkougeli jsme k obrazu ddvat mnoho hudeb a hledali jsme, kterd bude rezonovat.
Zjistili jsme, Ze to nesmi byt Zddné velké téleso, ale spiSe néco komorniho, co dd divi-
kovi pocitovy prostor.

KdyZ jsem film promital na FAMU, Vachek k nému fekl, Ze je to vlastné prehlidka mrt-
vol, viechno to jsou lidé, kteff uz neziji. To je na tom hrozné zvldstni, neustile si uvédo-
mujete pomijejicnost Zivota. Jsou to stra¥né redlné véci, které opravdu byly. Rikal jsem
si, jestli to neni néjaky novy zdnr, protoze to neni svédectvi ani dokument. Pieta a vzpo-
minka je ve filmu skute¢né neustdle pfitomnd a je to asi zdkladn{ pocit, ktery rodinny
materidl vyvolava.

J. H.: Takze stfidmd forma viech tFi dilii neni ddna finanénim omezenim, ale je vysledkem
vaseho tviiréiho rozhodnuti?

Ano, shodli jsme se na velmi tisporné, i¢elné formé, jejimz cilem je ddt materidlu vynik-
nout v jeho prostoté a umoznit divdkovi, aby se s nim ztotoznil. V prvni fdzi jsme napfii-
klad méli film hodné pokryty hudbou a pak jsme hudbu zase ddvali pryé, protoZe jsme
zjistili, Ze filmu ubird na emocionalité. Nastup emoce se odehraje jenom v ur¢itém oka-
mziku a nenf tfeba ji pak neustile posilovat hudbou. To nés vedlo k forméln{ st¥idmosti:
nechat divdka véci domyslet, dozivat. Pfedpoklada to specificky zptisob soustfedéného,
neru$eného vnimani, aby se divdk mohl s materidlem ztotoznit.

P S.: Forgdcs napriklad pracuje i s ruchy, které ovSem nepouzivd v popisné funkci. Ve vaSich
Sfilmech redlné ruchy nezni, ale je slySet velmi tlumené, témé¥ neznatelné sumy odkazujici
k manipulaci s filmovym pasem, k projekei, zvuky slepek. Jaky v tom byl zamér? Mél se tim
asoctovat zvuk samotného média?

Ano, pfi bilych pasédZich jsme ddvali slepku, aby zapraskala. M4 to asociovat podobny
pocit, jako kdyZ si sednete ke starému monitoru a on blikd. ZkouSeli jsme i ten mnoho-
krat pouZity zvuk vrnéni projektoru, ale pfipadal ndm banélni a nakonec jsme jej nepo-
uzili vitbec. Nakonec jsme jenom zasumovali hudbu a komentar praskdnim, protoze jsme
zjistili, Ze dokonale vy¢i&tény zvuk u starych zdznami ptsobi rusivé. Diky Sumu se ndm
miiZze vybavit zvuk ze starych Selakovych desek.

P S.: S redlnymi ruchy jste viibec neexperimentovali?
Zkouseli jsme je, ale pfipadaly ndm pfilis popisné a rudivé. Suméni a praskdni ve zvuku

je pouzito velmi decentné a spis vytvdfi jen tuSeny pocit.
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Statkdr Karel Seisser se svou vnuckou Evou,

Jejiz komentdr je cten v dile Tati¢ek a Lili ,,Marlén*™
Foto archiv

P S.: Jedna ze zdkladnich tezi, kterd se objevuje v analyzdch fenoménu rodinného filmu,
Je ta, zZe se jednd o alternativni zpiisob reflexe déjin vzhledem k oficidlni historii, Ze to neni
historie vyznamnych uddlosti a postav, ale historie intimity, soukromi, kazdodennosti.
Jaky efekt pro vds prind3i skutenost, Ze vy tyto fragmenty kaidodennosti vyndsite do
verejného diskursu televize, Ze to, co bylo skryté, vyndSite na viditelny povrch? Televize je
pro vds prece cilovym médiem a nejspis na ni alespori do uréité miry myslite i pFi prdci na

filmech.

Vnimdm jako obecnou tendenci soucasnosti uréity posun od generdlnich vSeobjimaji-
cich pfib&ht k intimnim pfibéhiim a jedinctim, je to obecny pozitivni trend doby. Jedi-
nec uz nevystupuje jako kolecko v soukolf a historie se prestavd jevit jako Sachovnice n4-
rodti. Ve vnimdni neopakovatelnosti, jedine¢nosti lidského Zivota a zdiraziiovdni této
jedinec¢nosti, je myslim i sila rodinného filmu, jsou to jakési jeho skryté ambice. Je to
komplikovanéjsi, ale zato bezpe¢néjsi piistup ke svétu, kde uz nestoji v popredi totalit-

ni pohledy.

P S.: Vidite v rodinnych filmech potencidl pro konstruovdani nového typu historiografické-
ho poddni?

215



ILUMINACE

Pi’l’lu'-ll_\ i emoce rmlinu)"c‘h filmii: Rozhovor & Janem Siklem

Jd jsem takto neuvazoval, miij pfistup byl velmi spontdnni. PfiSel jsem k rodinnym fil-
mim pfirozenym vyvojem: najednou jsem pochopil, Ze se jednd o nepopsany zplsob vy-

pravéni, sdélovdni, a hluboce jsem se s nim ztotoznil.

J. H.: Uvazujete o tom, Ze by se vds archiwv rodinnych materidlit zverejnil, aby s nim méli
moznost pracovat historikové?

Viibec se tomu nebranim, v podstaté archiv chdpu jako vefejny. akordt orientace v ném
je trochu komplikovand, viechny dotazy musi jit totiZ pfese mé, protoZe to nenf klasicky
vedeny archiv, ktery by byl popsany a zkatalogizovany, jak byste si to asi predstavovali.
Nebylo dost ¢asu vSechno zapisovat a téidit, filmy si jen struéné popisuji pro sebe, abych
védél kde co je, ale nedéldm to u vieho. Niecméné mam od vieho videoprepisy a nabizim
je k dispozici.

P S.: Jaké myslite, Ze miiZe vds projekt oteviit nové perspektivy v televizi jako instituci
a v dokumentaristice, jak je v televizi béZné prezentovdina?

Trochu domyslivé si predstavuji, Ze to bude néco nového a neotielého. Sami vite, Ze i ve
vasi instituci [minén NFA — pozn. P. S.] jsou rodinné filmy neddvno objevenym médiem,
ackoli pred pdr lety bylo nemyslitelné, aby vdm je nékdo nabizel, protoze byly vniméany
jako cosi zbyte¢ného, nekvalitniho.

Dnes jako dokumentarista citim, Ze je opravdu obtiZzné najit sdélné téma, kterym skutec-
né zaujmete a oslovite &irsi spektrum lidi. Materidl rodinnych filmfi a tato forma jejich
zpracovani je myslim natolik univerzalni, dava dividkovi tak velké mozZnosti ztotoZnéni,
ze je piijatelnd pro skutec¢né Siroké divictvo rliznych generaci: mlady Zasne, jak se Zilo
driv, stary si vzpomene, co skute¢né sdm prozil, v nejlepsim slova smyslu. Jde to napiié¢
kontinenty jako univerzdlni ldtka, dotykd se to bytostné lidské existence, protoze jde
o malo zmanipulovany, a tim i divéryhodny pohled. Cesta pres sdélovdni prostych lid-
skych prozitkil si Sahd na zdkladni lidstvi. Samoziejmé, zZe ve vysledku bude stiihovy
film vZdy jen ur¢itym vyiezem, ale koneckoncti co ¢lovék hleda pri ¢etbé literatury a sle-
dovani filma? Nakonec zjistite, Ze vidy hleddte nejbandlnéjsi lidské struktury, vztahy
dvou lidi, ldsku a nendvist.

J. H.: Toto jd dobfe chdpu, ale vase rozvrieni materidlu mi pfipadd pfilis éernobilé.
A dokonce vii¢i zachycenym aktériiom nefér, protoze se nemohou brdnit. To je miyj subjek-
tivni ndzor...

Jd jsem filmy pamétnikim ukdzal, vSichni se na né podivali a méli u toho hluboky lid-
sky prozitek, pro né tipIné nepopsatelny, netusené to s nimi zacloumalo v pozitivnim slo-
va smyslu. Divali se na sviij Zivot, ktery pfed nimi defiloval v koncentrované podobé,
prevypravény a sefazeny z riznych fragmentfi. Mélo to pro né hodnotu osobni terapie.
Pamér totiz ve zpétném pohledu Zivot zplosfuje, a on pred nimi najednou vystoupil...

J. H.: Méli jste pri praci nékdy mordlni problém s tim, co ukdzat, a co ne?
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Jeden z nejintimnéSich zdbéri Eviny matky, Lili (Tati¢ek a Lili ,Marlén®)

Foto archiv

V piipadé KRALE VELICHOVEK jsem mél problém s ¢esko-némeckym konfliktem, ktery je
velmi citlivy. Kdyby statkdrie nedejboze nékdo oznacil za kolaboranta, bylo by to pro mé
neprekonatelné, protoze by to asi znamenalo konec spoluprédce s rodinou, se kterou jsem
si navic shodou okolnosti velmi dobfe rozumél. Nastésti tomu tak nebylo. Z ¢eskych
zdroji jsem si ovéfil, ze nekolaboroval.

Pokud jde o zdbéry nahého téla, tak to jsem povaZoval za natolik decentni, Ze mi to pro-
blém nedélalo, dceru jsem premluvil, aby pfipustila, Ze jeji maminku takto ukazi, proto-

Ze jeji zabéry jsou vlastné pavabné a krdasné.

J. H.: To jsem zrovna na mysli nemél. V TATICKOVI A LILI ,, MARLEN® je scéna bujarého ve-
éirku, kde se matka Lili jevi zptisobem, u kterého bych vdhal, zda jej zvefejnit.

Dcera ji v uré¢itém Zivotnim momentu zavrhla a u této scény se mi zddlo, Ze vecirek jeji

vypravéni krasné dopliuje.
P S.: Mé zdbéry z velirku pripadaly jako jedny z nekrdsnéjsich z celého filmu, konkrétné

obraz, kdy Lili skace prevlecend za pirdta s nozem v puse. K tomu ale zni komentdr para-
[frdzujici dcefino vzpomindni, kde se Fikd, Ze v této dobé se Lili odcizila rodiné a prestala
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Lili v pirdtském kostymu na divokém veéirku (Taticel a Lili ,Marlén*)
Foto archiv

se zajimat o malou dceru. A my ji pfitom vidime v kostymu pirdta, skdce jako maskara...
Samotné zabéry mi nevadily viibec, problém vznikd aZ ve spojeni s komentdrem.

Tyto dvé véci se sesly néjak samy. Dcera vyprdvéla velmi poctivé a vy najednou zacne-
te v obrazovém materidlu hledat véci, které popisuje. Rikala napiklad: ,Tatinek byl
tehdy takovy smutny. A j4 jsem najednou vidél, Ze na filmech z té doby tak opravdu
vypadal. KdyZ to¢il svého soka a Zenu, jak se opaluje, nechal jsem zdbéry sefazené
presné tak, jak Sly ptvodné za sebou. Z této pasdze vyplyva tak hluboky smutek...
Chce to velkou miru empalie, ale najednou pochopite, Ze ten ¢lovék byl skuteéné vniti-
né velmi smutny.

Zrovna tak kdyZ dcera fikala ,,mdma se ndm tehdy odcizila®, tak jd jsem, poté, co jsem
odstranil v8echen balast plynouci z dobovych rekvizit, pfesné toto v zdznamu nasel.
V jednom zdbéru je matka Lili u rddia, koufi a posild dceru pry¢ a je duchem tplné
mimo. KdyZ se na néj podivite skrze dcefinu vypovéd, zjistite, Ze je v obraze silné ob-
sazena. A stejné tak u magkarniho veéirku: Lili dovddi, méni{ jeden kostym za druhy
a komentdr fikd, Ze Lili nevi, co v Zivoté chtéla, Ze vlastné chtéla viechno. Je to velmi
puisobivé podobenstvi, které tak neotfele vystihuje skute¢nost. Vypravéni se s obrazem
nékdy krdsné skladalo.
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Eva s matkou Lili (Tati¢ek a Lili ,,Marlén*)
Foto archiv

Nékdy ale musite z lidi uréité véci dolovat, pfimo se vyptdvat na podrobnosti: jak vypa-
dal vds vztah, jak mdma tehdy mluvila... Kdyby vdam dneska nékdo rekl, af za¢nete vy-
pravét o svém bratrovi a mamé, tak to bude taky tézké: ,,Pro¢ se choval prdvé takhle?
Tak znova, popis mi to bliz.* Kdyz pak vyprdavéni za¢ne s obrazem korespondovat, je

to krasné.

P S.: Pro mé byl emociondlné nejsilnéjsi ten aspekt dvou propojenych dilii, KRALE VELICHO-
VEK a TATICKA A LiLT ,,MARLEN®, ktery spocivd v tom, Ze otec Mirek v podstaté zaznamend-
vd rozklad vlastni rodiny, Ze on toét vlastni Zenu s jejim budoucim milencem a jeji rostou-
ci odcizeni viii rodiné. Kdyz se zamyslime nad tim, kdo byl za kamerou, jakou roli hrdl

v tom, co se délo pred kamerou. a co prFi tom asi citil. ..

Tieba scéna, kdy rodice a dcera jedi polévku, to je jeden z poslednich zdbérd, kdy je ro-
dina pohromadé, tak z nf to tGplné ¢&isi. KdyZ se pak Lili louéi s deerou v postylce, d4
ji pusu a zhasne — s jakou peélivosti to Mirek zachytil, jako by chtél ten okamizik, kdy
jsou naposled pohromadé, prodluzovat. Pak pusobi symbolicky i zdvéreéné zhasnuti.
Tato ¢dst materidlu a emoce s ni spojené byly pro mé a Honzu Darihela tim nejdilezitéj-

v

§im, zjistili jsme, Ze tudy m4d cenu jit d4l.
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P S.: Chtél bych se jesté vrdtit k otdzce protnuti nebo spise neprotnuti malych a velkych dé-
Jin, jak se jevi ve vaSem filmu. Zjistil jsem, Ze Velichovky, ve kterych se z velké édsti odehrd-
vaji dva ze tii dilit, se shodou okolnosti staly klicovym déjistém konce druhé svétové vdlky,
sidlil zde generdlni $tdb polniho maridla Ferdinanda Schirnera, velitele armddy Stied,
ktery tehdy Fidil vojenské operace némeckych vojsk na celém ceském tizemi. 8. kvétna sem
dokonce prijela s Némei vyjedndvat prizkumnd jednotka spojenecké armddy. Ve filmu se
tyto souvislosti neobjevi, jedind zminka o konci vilky se myslim tykd toho, Ze statek prisli
drancovat Cesi. Nevedla vds tato ndhodnd okolnost k myslence néjak hloubéji reflektovat
printk obou zminénych déinnych rovin?

Mite pravdu, uvaZovali jsme o tom, ale nakonec jsme to zavrhli. Ze vzpominek lidi jsme
Ry # . . . ’ v v T ” Yo . .0 .
vytézili jen minimum informaci k témto vécem. Vzpominky pamétnikii na tyto okolnosti
byly velmi povrchni. Schérner se tam pry objevil viehovSudy asi tii dny, nicméné byl tam.
Kolovaly dokonce povésti, Ze Schiorner se objevil ve statkdrové bardku, vecer v bilém plas-
ti, ale byly to jen neuréité vzpominky. TakZe ono moznd k takovému historickému stietu
doglo, ale bylo to vSechno velmi zastiené. Navic k tomu oviem chybél jakykoli materidl.

P S.: Vy jste tuto souvislost neodhaloval, protoZe jste nechtél naznacovat, Ze je kolaborant,
nebo se to nehodilo formdlné?

Ne, ne, nehodilo se to formélné. Vytdhnout najednou velké dé&jiny, postavit na piedestal
Schérnera — jisté, ze by to mélo symbolicky vyznam, ale... Moznd méte pravdu, snad se
to tam mohlo v néjaké véti¢ece mihnout.

P S.: Mé piislo problematické, Ze vy o historickych souvislostech mluvite, Fikdte, Ze Veli-
chovky se ocitly na hranici RiSe a iizemi, které ziistalo jesté docasné soucdsti Republiky,
mluvite o tom, Ze ve Velichovkdch pred vdlkou nedochdzelo k Zddnym problémim mezi
Cechy a Némci, ale tato tvrzeni plisobi, jako byste zprostFedkovdval jen to, co vdm Fekli pa-
métnici, a prili§ to nekonfrontoval s historickym kontextem.

Tyto informace jsem do filmu zaclenil proto, Ze mi piipadaly velmi diilezité pro samotny
obsah, hlavné linii vztahu mezi ¢eSstvim a némectvim. V rodiné se pfece mihd némecky
generdl a cesky doktor. Statkdr Zil v ¢esko-némeckém prostiedi, takZe jsem chtél vysveét-
lit zdkladni rozvrzeni. Pro jeho osobni Zivot nebylo viibec podstatné, Ze ve Velichovkach

byl Schérner, nebo jestli vdlka skoné¢ila 8., nebo 9. kvétna.

P S.: Ale zvldstni je, Ze velky historicky konflikt se do vztahit mezi cleny rodiny, tak jak se
Jjevi ve vaSem filmu, nepromitl, ackoli se tam-misili Cesi s Némei.

Ano, to je zvldSini. Je to stejné, jako kdyz lidé nevytahuji kamery, pokud se déje néco
Spatného. Stokrdt jsem se jich ptal: ,,Jak jste tu vdlku prozivali? Vidyf to muselo ve va&i
rodiné zanechat néjaké stopy!* Ne, nic takového. Véfim, Ze to vytésnili a v jejich paméti
to viibec neni. Jd jsem se to opravdu snazil néjak rozkryt a reflektovat, ptat se, jak mohla
rodina za vélky fungovat, kdyz se u jednoho stolu seSel némecky generdl s ¢eskym dok-
torem. Ale ten konflikt tam fakticky nebyl pfitomny. Chovali se k sobé slugné, v hloubi
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..Mdma se ndm tehdy odcizila...” (Tattéek a Lili ,,Marlén®)
Foto archiv

mo#n4 byly rozpory, ale rodina presto 7ila pohromadé, slavila i spole¢nou svatbu, i kdyZ
to miize vypadat absurdné. To nabizi mnohd jind zobecnéni...

P S.: Forgdecs v rozhovorech zmiriuje, Ze jednim z nejsilnéjsim wicinki rodinnych zdbéri pro
né& bylo to, Ze %idé v Budapesti 40. let na nich vypadaji, jakoby si vibec nebyli védomi
toho, jaké nebezpeci jim hrozi, sedi u ¢aje nebo piji vino a tanci, jakoby navzdory historit.
Z dnesniho hlediska je to pro nds problematicky pocit, divat se na spokojené vyhlizejict
lidi, o kterych vime, Ze jsou odsouzeni k zdniku, Ze za nékolik mésicii budou nejspis v kon-

centracnim tdbore.

Rodinné materidly jsou ve své nekonfliktnosti nékdy az povrchni. Clovék vytahuje ka-
meru pfi dokola se opakujicich zdleZitostech: vanoéni stromecky, hritky s ditétem, za-
hradni rodinné sedlosti... atd. Takhle se tocily i Zidovské rodiny, takhle se to¢il i statkar
2 Velichovek. Tohle je okamzik, kdy do privdtniho Zivota vstupuji nésilné velké déjiny.

Drasticky parodox...

P S.: Jak se prdce na cyklu napojuje na vase dalsi, minulé a stdavajici projekty, ovliviiuje
néjak va§ dokumentaristicky styl?
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Je to naprosto solitérni projekt. Diive jsem délal syrové socidlni dokumenty o narkoma-
nech a podobné, takze toto je néco zcela jiného. Cyklus je pro mé nééim velmi perspek-
tivnim, pfilnul jsem k nému a rodinnému materidlu bych se chtél vénovat i v budouenu,
zase z jiného hlediska. U socidlntho dokumentu jsem svym zpiisobem zjistil, Ze uz
ho nemohu nikam ddl posunout, Ze je to Zanr, ktery ma své limity, lidi ho uz néjakym
zptisobem vnimaji a nepoustéji ho k sobé, takze premyslim o nécem jiném. Jsem ve
stadiu — coZ se ale stdvd u kazdého projektu —, kdy si fikdm, Ze pravé toto je ten sprav-
ny okamzik, jak v dobrém slova smyslu zabodovat.

J. H.: Na zdvér bych se chtél zeptat, jak to s projektem aktudlné vypadd, kdy bude dokon-
cen a kdy uveden v televizi?

J4 se bohuzel snazfm dokon&eni neustdle odsouvat. Rikali jsme si, 7e bychom cyklus
uzavieli dvandctym dilem, takZe to bude trvat jesté asi tii roky, protoze vyrobit tii dily za
rok je maximum. Je s tim totiZ spousta préce, kolik ¢asu zabere tfeba jen to, nez ziskite
nécéi diivéru, aby vdm zacal vypravét o své rodiné, jako to bylo tfeba v pfipadé dilu Ta-
TICEK A LiLI ,,MARLEN®. ..

J. H.: Jste v kontaktu s dal$imi filmaFi, ktefi se zabyvaji rodinnymi materidly. diskutujete
o svém projektu s Péterem Forgdcsem?

Jd to pied nim tajim. AZ budu mit dokonéeno vice dilii a prevedu je i do anglické verze,
tak se mu pochlubim, ale zatim ne.
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Priloha

REZISEROVY EXPLIKACE
K PROJEKTU A K PRVNIM
TREM DILUM CYKLU
SOUKROME STOLETI

Jan Sikl"

Zdrojem SOUKROMEHO STOLETI je predeviim amatérsky” film. Jeho prostiednictvim by-
valy zachyceny predeviim soukromé rodinné udalosti jako narozeniny, svatby, pohiby,
také dovolené, hrané rodinné scénky atd. Tento materidl byl v dobé& svého vzniku intim-
ni zdleZitosti tizkého okruhu lidf. S odstupem ¢asu v3ak pierostl sim sebe a pfindsi dnes-
nimu ¢lovéku jiné poselstvi, nez pro které byl pivodné natocen.

Smysl ,,neoficidlni historie*

Svédectvi o minulé dobé prostfednictvim soukromych filmovych archivii pfindsi jiny po-
hled nez oficidlni historie stdtnich archivii. Rozhodné nejde o prvoradé politické &i kul-
turni uddlosti, ve kterych se to hemzi vyznamnymi osobnostmi. Tato oficidln{ historie je
plnd propagandy, informaci, ideologie. Nejde o uceleny pohled na uréité obdobi, o jed-
noznac¢né cileny tok informaci. Soukromé filmy byly zbaveny téchto ambiciéznich hledi-
sek. Jejich cile byly mnohem skromnéjsi: zastavit ¢as.

Historie, to nejsou jen vyznamné milniky. Je to také cosi mnohem jemnéjsiho. Je to tre-
ba stard zazloutl4 fotografie nezndamého muze, jeho klobouk ¢i dymka, kterou dri v ruce.
Mize to byt také nalezeny mlynek na kdvu po prarodi¢ich ¢i jind déjinné pominutel-
na ,,cetka”. KaZdého z nds oslovuji tito svédkové minulych dob v jinych vyznamech
a s jinou intenzitou. V kazdém vyvoldvaji jiné asociace a vytvdieji jiné souvislosti.
Ale i v téchto stfipcich tusime poselstvi o nasi minulosti. A mnohdy, aniz si to uvédomu-
jeme, velmi priikazné.

Na&i paméf, kterd hovofi o tom, kdo jsme, kdo byli nagi otcové a otcové nasich oted,
tvofi nejen majestdt uéebnic déjepisu ¢i muzejnich shirek. Je to také bézny zvyk den-
niho Zivota, zptisob hovoru, ustdlend reakce na situaci, gesto, pouzivané prislovi, nebo

1) Tyto noticky vznikly pro potreby CT a Jan Sikl je redakci . lluminace* poskytl dfive, nez byl zazname-
ndn samotny rozhovor (pozn. red.).
2) V terminologii, kterou pouzivime v tomto éisle ,,Iluminace™, se jedn4 o ,,rodinny film* (pozn. red.).
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popévek atd... atd..., o némZ ani nevime, odkud pochdzi, ale ktery nds piitom velmi
presné identifikuje.

Rodinné filmové archivy vznikaly od 20. let. Jejich zakladatelem byla pfevdzné stiedni
spolecenska tiida. Z jimi dochovaného materidlu vznika cenny pramen pro studium me-
zivdle¢né a povile¢né doby této spolecenské vrstvy. Pramen pro analyzu spontdnniho,
soukromého Zivota — Zivotniho stylu, Zivotniho prostredi, zptisobu komunikace mezi lid-
mi... Jde o jakési sondy do intimnich rodinnych zdkouti. Z porovndni materidla vyplyvd
zebricek hodnot doby této spolecenské vrstvy.

Prace se soukromym dobovym filmovym materidlem umoziiuje odkryvdni lokdlni histo-
rie. Jde jakoby o ,vizudlni archeologii. Jde o kulturni a socidlni studie netradi¢nim,
alternativnim tdhlem pohledu. Materidl mizZe také sim o sobé nabizet velmi cenné
archivni svédectvi. Amatérské zachyceni historickych uddlosti doposud nepublikova-
nvch. I toto je diivod, pro ktery stoji zato prozkoumat tento cenny zdroj.

Vyuziti materiala

Zvlastni kapitolou je pfedeviim moZnost daliiho filmového zpracovdni. Nové filmové
dokumenty mohou vznikat pfepracovinim ptivodnich filmovych materidli z nejriznéj-
Sich Ghli pohledii: vybérem tizkého tématu z jednoho pramene piivodu az po obsdhlejsi
pohledy, ¢erpajici z Sirokého vybéru. Tato zpracovdn{ zdvisi jen na zplisobu p¥istupu
ke zpracovdvané ldtce. Tak se nabizi mozZnost predlozit soukromé filmové historie Siroké
divdcké obei prostiednictvim televize. Padaji dalsi bariery a pamér lokdlni, privdtni se
stdvd paméti vefejnou, mizZeme fici i spolupaméti ndrodni. Viechny vyznamy dostdvaji
rdzem mnohem irsf zdbér. A domnivdm se, Ze jeho vyznam nenf v tomto piipadé ohra-
ni¢en Cechami, ale spoluvytvaif $irsf souvislosti evropské. V tom spatiuji velmi podstat-
ny piinos.

Dovolim si tvrdit, Ze odklonem od velkych, vieobjimajicich pohledd a hodnoceni svéta
smérem k malym, dil¢im, jdoucim az k jedinei, se stdvd tento svét jisté slozitéjsi, ale ta-

ard

ké oteviendjsi, tolerantnéji a také bezpecnéjsi.

Ruské oblac¢ky koufe

Soukromé filmové archivy vypravéji piibéh rodiny Popovil, kterd se usadila v Praze
a stala se jednou z prominentnich rodin predvilecné ruské emigrace v Ceskoslovensku.
Historie, to nejsou jen vyznamné milniky. Je to cosi mnohem jemnéjiiho: jsou to tizasné
a jedinec¢né Zivoty ,,obyéejnych® lidi.

Rusky emigrant Vladimir Dimitrievi¢ Popov se usadil i se svoji rodinou ve 20. letech
v Ceskoslovensku. Stroje na balenf cigaret, které byly Popovovym vyndlezem, mu zajis-
tily v emigraci bezproblémové Zivobyti. Stejné jako dokdzal Popov tispésné zvlddat svoji
praci, sna#il se fidit i svoji rodinu. Pfedev&im dcery Gali a Marusju. Popov mél také
mnoho pFétel mezi svymi krajany. Jednfm z nich byl i spisovatel Cirikov. Obé rodiny pak
osud provizal fadou uddlosti.
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Mnohé Zivotni peripetie zachytil Popov na filmovou kameru a zachoval tak unikdtni své-
dectvi o Zivoté pred vice jak 70 lety.

Kral Velichovek

Soukromé filmové archivy vyprdvéji autenticky piibéh statkdre Karla Saissera, ktery
az do vyhndni v roce 1945 prozil se svoji rodinou ve Velichovkdch $fastny kus svého
Zivota.

Zivot kazdého z nds je nenapodobitelny a jedineény. Soukromé stoleti predstavuje déji-
ny jako intimni lidské pfibéhy. Jejich intenzita oslovi 1 druhé, protoze to podstatné se
odehrivd v kazdém Zivoté.

Karel Saisser byl statkdi t&lem i dusi. Zivot ve Velichovkdch mu naplnil jeho Zivotnf sen.
Stastny Zivot prozivaly i jeho Zena a také tii dcery: Lila, Edita a Ria. Kazdd z nich se pro-
vdala podle vlastnich predstav.

Velichovky lezely na hranicich Sudet a Saisserovi byli Némei. Nikomu z nich to nikdy
nepiineslo Zidné problémy. AZ kdyZ pridel konec valky.

Tati¢ek a Lili ,,Marlén*

Soukromé filmové archivy pfindseji volné pokra¢ovani piithéhu z Velichovek 30. a 40. let,
tentokrat pohledem malé Evy, kterd vzpomind na statek, ,,opapu® a ,,omamu®, ale piede-
v&im na své rodice: taticka a Lili.

Zivot kazdého z nds je nenapodobitelny a jedineény. Jedineénd byla i krdsnd a tempera-
mentni Lila, dcera statkdfe Saissera z Velichovek. Lila se zamilovala do mladého lékare
z Prahy a prozila s nim nékolik velmi $fastnych let. JenZe sladky Zivot v Praze Lili okouz-
lil a od rodiny odesla.

Cely ptibéh se odehrdva ve 30. a 40. letech. Mald dcera Eva vzpomind na své rodice.
Na léta stravend pohromadé i na jejich pozvolny rozchod. Zivot zachyceny na soukro-
mém archivnim filmu je velmi intimnim pohledem do vztahfi uvnitf rodiny.
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Galerie amatérskych filmaiu

Do pravidelné rubriky Edice a materidly jsou zafazeny ukdzky z vystupt nékolikaletého projektu
Narodniho filmového archivu, souvisejiciho se zvy¥enym zdjmem této instituce o oblast neprofe-
siondlni kinematografie. ,,Galerie amatérskych filmari®, jak se tento projekt nazyvd, predstavuje
kolekei zhruba hodinovych zdznam@ vypovédi vyznamnych amatérskych filmaid, které pozdéji
doplnili ¢inovnici a organizdtofi festivald, jejichz aktivity jsou spojeny s amatérskym filmovym
hnutim na tizemi Ceské republiky. Ve svém celku Galerie zahrnuje obdobi takika od pocatké
organizované kinoamatérské ¢innosti ve tficdtych letech az do soudasnosti.

Pfi realizaci projektu NFA navdzal spoluprdci s filmafi diivérné obezndmenymi s prostfedim ama-
térského filmu, Rudolfem Mihlem a Pavlem Vrbatou, ktefi technicky zajistili vlastni natdc¢eni
téchto ,,portréti™ na digitdlni videozdznam. S piispénim historicky NFA PhDr. Evy Struskové
byly vybrdny poddte¢ni okruhy otdzek, které zpovidané osoby smérovaly k uréitym tématim

a oblastem:
1. Curriculum vitae (rodina, 8koly, zaméstndni, bydlisté, zd4jmy)
2. Jak jsem se dostal k filmovdn{

(9%

. Moje filmovi technika

. Témata, kterd mne zajimala

. Problémy s filmovymi projekty (technické realiza¢ni, cenzurni a jiné)
. Clenstvi v klubu amatérského filmu, informace o historii klubu

. Filmové piehlidky a ocenén{

. Jak vidim budoucnost amatérského filmu

O 00 -1

. Co mi dal (vzal) Zivot s amatérskym filmem

Dne 3. dubna 1999 probéhlo prvni natd¢eni, béhem néhoZ na svoje plisobeni v amatérské kine-
matografii vzpominal vyznamny brénsky fotograf a filmaf Jan Beran. V ndsledujicich letech se
realizovalo 57 audiovizudlnich zdznam@ vyprdvéni aktivnich tviiredi, reprezentujicich nékolik
generaci ¢eskych kinoamatérii. (Souddsti projektu je také skupina osmi filmaii ze Slovenska.)
Na né navdzala podobné koncipovand devitidilnd série ,,Prdtelé amatérského filmu®, v niz byli
zastoupeni mj. soutéZni porotci a publicisté vyznamné angaZovani v déni okolo amatérské kine-
matografie (Ing. Josef Valugiak, Alena Kuderovd, Ing. Emil PraZan a dal.). Zminénou sérii pozdéji
doplnily vzpominky organizitorfi Sesti vyznamnych domécich soutéi (PhDr. Sarka Tryhukové —
Brnénskd Sestndctka; PhDr. Jan Tydlitdt — Rychnovskd osmicka; Ing. Jan Kadléik — Mlad4 ka-
mera Unicov a dal.). Celkem bylo natoceno 82 osob.

Galerii amatérskych filmaii tvofi subjektivni vypovédi pfimych aktéri klubového a soutézniho
Zivota a s timto védomim je téeba také k tomuto materidlu p¥istupovat. Zachycené vzpominky roz-
Ziskany zdznam neni urc¢en k vefejnému promitdni, jeho pomérmné jednoduché provedeni ve sty-
lu ,,mluvicich hlav* k tomu ani nem4 predpoklady. Mél by slouZit predev&im zdjemciim o histo-
rické studium tohoto kinematografického tématu. Svého druhu je projekt specifickym dopliikem
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(variaci) ordlni historie obohacenym o moznosti obrazu, které ocenime predeviim ve chvilich, kdy
filmari predvddéji technické vybaveni, své vyprdavéni doprovdzeji ukdzkami starych fotografii
nebo popisuji vlastni techniku animace.

Jednotlivé piispévky Galerie amatérskych filmaidi jsou v Ndrodnim filmovém archivu uloZeny na
kazetdch Mini DV a kazetdch VHS. Pro potieby rubriky Edice a materidly byl zhotoven piepis
dvou vypovédi do podoby tisténého textu. V prvnim piipadé jde o vzpominky nestora ¢eské ama-
térské kinematografie Ing. Antonina Skotdka, zakladatele animaéni skupiny Trik, jejimiz dalsimi
&leny byli vytvarnik Jif Scheuba, loutkovy animator Jiif Capek a zvukovy technik Ing. Ivo Dagek.
Druhy piispévek obsahuje vypovéd brnénského filmare Ing. Jana Sichlera, jenZ ve své filmaiské
¢innosti spolupracoval predevsim s Michaelem Smatanou a Jaroslavou Miillerovou.

Prepis do textové podoby si vyZddal gramatické a stylizaéni dpravy, vzhledem ke specifickym zna-
kdm mluvené feci — opakujici se slova, fraze, odboc¢eni od poédtecni mySlenky. V piipadé nepres-
nosti byl text ndsledné upraven pozndamkami. Oba monology jsou kriceny.

Jiri Hornicek

228



ILUMINACE
~ Roénik 16, 2004, & 3 (55)
Edice a materidly

VZPOMINKY
ING. ANTONINA SKOTAKA

Jmenuji se Antonin Vdclav Skotdk. Mezi milovniky kinematografie patfim uZ stra¥né
I dlouho. Psal se rok 1915, 2. bfezna, kdy jsem se jako étvrté dité narodil v rodiné obchod-
nika se sokolskymi potfebami, protoZe miij tata byl veliky sokol a sportsman. V té dobé
jsme bydleli na Letné, kde jsem taky chodil do zdkladni skoly, pak samozifejmé do redl-
- ky, kterd byla taky v Praze 7, kde jsem maturoval v roce 1933. Po maturité tak jako mno-
ho jinych, a jako mij bracha, ktery byl stavaf, jsem pieSel na Vysokou $kolu stavebniho
inZenyrstvi, protoZe miij obor a moje ldska patfila stavbé. Kon¢il jsem v roce 1939 a v té
dobé se stala jedna velikdnskd véc. Téta prodal krdm a stali se z nds venkovani a ja jsem
se prestéhoval, nikoliv bytem trvale, ale jenom tak na letni mésice, do Hldsné Trebdné,
kde jsem mél to velké Stésti, Ze pies sport, protoZe ja jsem hodné sportoval, jsem se do-
stal do tzv. osady filmari. To pravé jesté zndsobilo moji touhua moji ldsku umét a védét
o tom viecko.
Byl jsem uZ trofku pfipraven, protoze v roce 1938 jsem vstoupil do tehdejsiho jediného
klubu", ktery se zabyval filmem, a to byl Cesky klub kinoamatérti Praha. Tam jsem byl
velice spokojen, protoZe jsme tam méli bezvadné vedeni. Mél jsem tam totiZ moZnost
sezndamit se s Robertem Prochdzkou, ktery podle mého nazoru byl nejlepsim ¢lovékem
a nejvétsim znalcem kinematografie — tady feknu amatérské. J4 to slovo amatérské stras-
né nerad pouzivam, protoZe fikat amatérsky film a profesiondlni film neni dobré. Ja za
svoji éru jsem vidél hodné filmi amatérskych vynikajicich a hodné filmé profesiondl-
nich $patnych. Cili jd d&lfm film jenom na dobry a ¥patny. A to nds pravé u tenkrdt uéil
Robert Prochdzka, ktery vedl viechny ty kurzy a ktery v té dobé byl vedoucim funkecio-
nafem CKK.” Byl to bdjeény ¢lovek, jd jsem jeho viru beze zbytku prejal, éili j4 stdle
opakuji, Ze jsem vyucenec Roberta Prochdazky, mam v sobé zazité vSechny filmové zdko-
ny, nikoliv ty dnesni, které jsou u videa podstatné jiné. (...)
K filmu jsem prigel tak jako 80 nebo 90 procent lidi z fotografovani. Mij bracha, ktery
byl o deset let starsi, byl vasnivym fotografem, takze jd jsem mél doma velky vzor a ve
svych Sesti letech uz jsem zacal fotografovat. Mél jsem takovy prototyp fotoaparitu, bylo
to na desky pochopitelné, ty se tam tak skldpély, pfepadaly a mohl jsem délat Sest obraz-
kii. A jak jsem se dostal k filmu? No k filmu jsem se dostal aZ pravé v roce 1938 pies

1)V té dobé CKK nebyl jedinym klubem amatérskych filmaff v Praze. Existoval zde jedté Prvni klub kino-
amatéri, byvaly Pathé klub.
2) Robert Milo§ Prochdzka v té dobé byl élenem Prvniho klubu kinoamatért (byvaly Pathé klub).
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dalsiho velkého filmate, a to byl Luba Nedbal.” Jak jsem k nému piigel? Jd jsem totiZ
v té dobé jezdil zdvodné rychlostni kanoistiku jako ¢len vysokoskolského sportu a Luba
Nedbal jezdil na traku na ,,Letovaku®. Voddci, to je vidycky jedna velkd rodina, tak nds
Luba pozval k nim do jejich klubovny, kterd byla pod tehdej&i Arénou na Smichové
a piedvedl ndm film. Zistal jsem tplné udiveny, protoZe to byl prvni film todeny na té
tkani¢ce” a byly to filmy takového druhu, Ze oni si kazdy rok ten sviij prvosjezd anebo
ty své vylety na kdnoi, pardon, on jezdil na kajaku, na kdnoi jsem jezdil j4, tak si vSech-
no délali. Samoziejmé to ve mné zapdlilo velikdnsky plaminek, ktery hof{ jesté do dnes-
ka, ale zase jsem to trosku piedbéhl.

V CKK, jak uz jsem uvedl na zacdtku, to bylo krdsny. Byl tam kamarddsky, absolutné
kamarddsky vztah, kde jsme se v3ichni navzdjem respektovali. Jd4 ovSem na ty kanény
koukal s velikou tdctou, prevzal jsem jejich ndbozenstvi a stal se ze mé ohromny vérici
Robovych predndsek. Mohu se pochlubit, Ze potom jako ¢len svazu jsem jeho mySlenky
prednasel na vech semindfich, které svaz tenkrat pofadal po jednotlivych klubech.
Ted k tomuhle filmu 1943 ANEB SRDCE ZA SLUKA, ktery vznikal v roce 1943 na osmicce.
Jd jsem totiZ od toho roku 1938 az do roku 1948 toéil na osmiéce, protoze tenkrat jiny
formdt jako nebyl tak k mani. Bylo to v 1été, kdy si Eman Fiala vzpomnél: Kluci pojdite,
nato¢ime osadni film. Napsal scéndf, hlavni role se ujal Jara Kohout, ponévadz v té osa-
dé filmari byla fada vilek a chat, které méli prazsti kumstyfi a na ty tam jezdili. Napf.
Tonda Vondroviéi, pardon teda Jifi Vondrovié¢ si fikal, ale on to byl Tonda, tak jako j4.
V té dobé se zaviela divadla, tak Eman pfiel s tim ndpadem, pojdte udélame si film.
Ten film jsme todili dvé, plné dvé letni sezény. My jsme se pii ném bdjecné bavili, di-
vik dneska se bavi daleko, daleko méné, ale jd ve vzpominkdch, které tady jsou v tom
albu — tam jsou vSichni herci, v8ichni, co se tam zidastnili —, se pfi listovdni vracim
do téch let, protoZe hlavni tlohu hrdl Jirka Scheuba. Jiff Scheuba byl fantasticky kluk,
o ném budu mluvit az v té dals{ partii. Tady jenom hrdl hlavni tlohu a jeho partnerka
byla dcera Jary Kohouta, Alena Kohoutovd. (...)

Do dneska se divim, Ze nds tenkrdt nezavieli. Pfedstavte si, psal se rok 1943, kdy bylo
piisné zatemnéni a my jsme v té dobé u Kohouta na zahradé délali noéni scény, kde jsme
svitili nitrafotkama. To byla prosté zaF pét set wattdl, tisic watd pii zatemnéni. To ale
nebylo ani tak zI¢€, jako kdyz jsme tiskli potravinové listky, to mohlo byt velice $patné, no
a pak dal&i mij parfdk z volejbalu, Jarda Vajgrt, délal velitele kuratoria. Tenkrat mlddez
byla sdruzend pod takovym kuratoriem a z toho jsme si délali velikou srandu. Musim fict
srandu, protoZe to byla doopravdy sranda. Samozfejmé milionai Kokrdka, kterého hral
Jdra Kohout, musel mit sluhy, no to byli ¢ernosi. Ted' si predstavte, ty ¢ernochy jsme dé-
lali tak, Ze jsme méli rozdélanou malifskou hlinku od malife a $tétkou jsme je natirali.
Prosté& tohle zase miize délat jenom velikej fanda, jako jsme byli my tenkrat. (...)

V téch dobdch, kdy jsme natdceli film 1943, a i pozdéji, se mimo titulky hrdla hudba.
Ov8em hudba takov4, kterd byla na trhu. Nemohli jsme si dopidt né&jaké ruchy nebo né-
co takového. To prosté nebylo. Muselo se hrit to, co bylo na trhu. Byly to desky Polydor,

3) Lubomir Nedbal — &len CKK a tviiréf skupiny HNO (Hejduk, Nedbal a Ostatni), kteif nataéeli predeviim
filmy (dokumenty i hrané) z voddckého prostiedi.
4) Myslen je format 8mm.
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Ultraphon, Esta a my jsme si na né hrdli na dvoutalifovém gramofonu, ktery mam jesté
doma, ten, ktery byl v klubu. Jd jsem se prosté rozhod, jd chci néco vic, budu si délat ta-
kové filmy, které si ozvuéim svym vlastnim zptisobem. Koupil jsem si tenkrét piepycho-
vou nahrdvacku a desky k tomu. Ty desky neZ se nahraji, vypadaji takhle. Je to papir,
tento je od belgické firmy Gevaert, a na tom je naneseny né&jaky lak. Ty byly pro malé za-
znamy. Pro vétsi, které jsem potom potieboval, jsou Thorence — $vycarsky vyrobek, kte-
ry uz je na hliniku. No a posledni, fikalo se nejkvalitnéjsi, podle mé ovSem nejkvalitné)si
byly Thorence, byl Piral. To byly desky francouzské. Takhle to v§echno vypadalo, kou-
pila se deska, ta méla jenom na skle nality ndnos a ted je halt na tom zvukafi, aby udé-
lal to, co m4. (...)

Pozdéji, kdyz zacaly magnetofony, tak jsme piesli na jiny zplisob hudby a jako nejvy3si
dosazeny vykon byl, kdy# se k na$i skupiné (Scheuba, Skotdk, Capek) pipojil jesté
Dasek. Dasek ndm tocil bezvadné véci. Prosté byl to machr, ktery umél ozvucit film na
jedno jediné policko. Tenkrit Zdenék Kopka vyvinul takovou maSinku, kterou nechali
vyrobit a Ivan Dasek mél jednu, druhou mél Zdenék Kopka. To byl prosté piistroj, kde
se nahrdvalo na magneticky film, éili normdlni $estndctka, ale misto obrazu to mélo mag-
neticky zdznam. A Zdenék 1 potom Ivan DaSek obrdzek po obrdzku rozepisoval, co na
které scéné je. To jsem potom dostal jd jako technik, ktery to ozvucoval, takZe jsem vé-
dél, kde, kdy, na kterém poli¢ku musi pfesné co byt, protoZe ten zvuk se délal diiv, my
jsme nejdiiv natocili zvuk a pak playbackem jsme k tomu pripojili obraz. No byla to
imornd price, ale krdsné odménovand. Atlet md olympijskou medaili, to je pro né&j néco
velikého, my filmovi amatéfi, zase fikdm amatéfi, coZ itkdm taky nerad, ¥eknu jenom my
filmafi, mdme svoji, to je UNICA (Union internationale du cinéma d’amateur), kde jsme
ziskali zlatou medaili. Nevim kolik jich u néds dneska je, néjaké samoziejmé jsou, ale my
jsme byli prvni, kteff ji ziskali. To bylo za jeden z poslednich film#, ktery se nazyval
PsycHOZA (1966) a ktery jsme délali spoleéné s Ivanem Daskem, to uz jsme prosté do-
sdhli takové dokonalosti, Ze naSe zvukové filmy se pomalu rovnaly filmiim p¥fmo nahra-
nym se zvukem. (...)

K animovanému filmu nds pfived! prakticky zase nd3% krouZek filmart v Trebani, kde
jsem j4 tenkrdt promital Jérovi Kohoutovi a viem t&ém profesionalfim filmy. Rikalo se, e
oni maji takové ty kosilaté filmy. Mohu prohldsit na plné svédomd, Ze jsem vSechny ty fil-
my poustél a nikdy, nikdy tam Zddny film tohoto druhu nebyl. Nikdy. Naopak zacali tam
poustét, tenkrat se tomu fikalo trikové filmy. My o tom nevédéli nic. Tak jsme poprosili
Emana Fialu, aby ndm o tom néco fekl. Ten mél bratra, ktery byl zaméstndn na Barran-
dové jako stfiha¢ a kdyZ vidél u mladych kluk zdpal, tak ndm pfines takové ukdzky, jak
to délal nebo jak to za¢inal délat Barrandov. Bylo to takové, Ze se to prosté na boku pus-
tilo a ono se to hybalo. Ale to my jsme nechtéli. My chtéli néco vic. My jsme chtéli néco
jiného a byl to opét vzpominany Jirka Scheuba, ktery vymyslel poli¢kovou metodu, Fika-
li tomu papirkovy film, spravné je to ploskovy film. On totiZ, aby nemusel na diafdnech
rozkreslovat, tak jako to rozkresloval ,,stdtn{ film*, kdyZ navic v té dobé jesté& ty diafdny
nebyly, vymyslel metodu — mdme to potvrzené tady v té kni?ce, kde o nds pisi, Ze jsme ji
udélali, Ze jsme ji vymysleli — plogkovou metodu, kde ohromné pomohl té animaci. Je to
zase prace vytvarnika a zase to byl jenom Jirka Scheuba, ktery byl dokonale schopen ty
nase myslenky, které jsme napsali na papir v tom nasem kolektivu, jd ho jesté jednou
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zopakuji: Scheuba, Skotdk, éapek a k tomu musely byt nase manzelky, protoze bez po-
moci manzelek nemtizete tyto filmy délat.

My jsme ale zac¢inali loutkovym filmem. Jako byl Jirka Scheuba fantasticky tviirce obrdz-
ki, tak Jirka Capek byl tviircem loutek. My jsme tenkrat, kdyZ jsme chtéli zacit, tak jsme
prosili Barrandov, jestli by ndm mohl néjakou loutku odprodat, teda jen kostru. Oni si za
ni fekli tenkrdt 500, pro nds v 50. letech to byl veliky obnos, a Jirka Capek fekl, jd tu
kostru udéldm sam. Udélal ji a ta kostra potom hradla ve véech nasich loutkovych filmech.
To byly krésny doby a je to zase zdsluha Jirky Capka, ktery dokdzal, 7e ta loutka délala
vSechno to, co délal normdlni ¢lovék. OvSem dokazala taky otocit hlavou kolem dokola,
coZz my nedokdZeme, ¢ili to si smime v animovaném filmu dovolit. Samoziejmé priikop-
nikem loutkového filmu, to bych mél vzpomenout, priikopnikem byl u nds Villi Wein-
zettl, ktery natocil v roce 1948 EMANA PLISKA, ktery vyhrdl na Unice. (...)

My jsme teda zacali tou nasi ploskovou metodou a nds nejvétsi dspéch byl uz v roce
1960, kdy jsme natocili NEJKRASNEJSI PALETU, kterd se i promitala v televizi. Mdm taky
dokument, kde se 0 nds mluvilo, ukazovala se cena, kterou jsme tim ziskali, a ten film se
mél promitat. OvSem v té dobé byl ve Francii v PafiZi na soutézi, takze jsme museli ho-
nem rychle doto¢it film, ktery jsme nazvali LOGIKU DEJTE STRANOU a nato¢ili jsme z toho
jednu jedinou takovou epizodu, ¢ernobilou, tady ji mizu dokumentovat, tady to vSechno
mam. To jsme honem rychle pro televizi natocili a ta i v televizi bézela. Cely to mam sej-
muty i zvukové i obrazové. Jd jsem tenkrdt zkouSel zabirat televizi filmovou kamerou,
v roce 1940, pardon 1953, kdy zacala soutéz na nejlepsi fotografii z obrazovky. J4 jsem
si fekl, no pfeci nebudu fotografovat, ja ji nafilmuju, tak jsem ji nafilmoval, odeslal
jsem to do televize. Ten nds film, kratickych pdr zdbéra, tenkrdt vzbudil v televizi veli-
ky ohlas, volali mi tam, ziskal jsem prvni cenu a hlavné, hlavné jsem navdzal velice izké
styky s televizi, kde jsem sdm nékolikrat vystupoval Zivé, i v téch pofadech, které se ten-
krdt je$té nezaznamendvaly. T¥eba SEDMERO PRANI s Jiffm Slitrem, které tenkrat reziro-
val pan Radok.

NEJKRASNEJST PLANETA (1960) byl film, ktery vzbudil veliky ohlas, vyhrdl narodnf soutéz,
jezdil po zahraniénich soutézich — v PafiZi, v Itdlii a jinde mél dspéch, protoZe to bylo
v dobdch, kdy zaé¢inali astronauti. (...) Ten film je zajimavy, protoze md dva konce.
Jd jsem to to¢il na Sestndctku a soucasné vedle té Zestndctky byla jesté osmicka. Jirka
Scheuba zvolil takovy konec, Ze astronomicky ¢as je tiplné jiny nez ¢as zdkladni, takze
kdyZ se potom ten astronaut vrdti na zem a je veliké vitdni, tak uz ho nevitaji jeho rodi-
e, ale uZ toho slavného kosmonauta vitd jeho fousaty vnuk. A on se vrdti jako mladik.
Ja zase zvolil zdvér, Ze ten nds astronaut se vratil na zem po krdtkém c¢ase. Po piil roce se
shleddvd se svymi rodic¢i v doprovodu dalsiho astronauta — trose¢nika, kterého na cesté
potkal. (...) Byl to krdsny film, krdsné jsme si s tim vyhrdli a myslim, Ze ziskal z naSich

ad

filmt nejvic cen. Ale nejvyssi nedostal. Tu jsme dostali az za pozdéjsi film, ktery jsme
nazvali PSYCHOZA. Ale ten soutéZil u nds, ¢ili ta odména uz nds tak netési, protoze ta
medaile byla ziskand v Ceskoslovensku. (...)

To, co mdam tady na klinég, to je kamera Paillard, moje zamilovand kamera, kterd mi po-
mohla k ziskdni vech téch cen a jesté i daldich véci. Predstavte si, Ze podle vyrobniho
¢isla je vyrobena v roce 1933. Cili ta kamera je dnes 606 let stard a béhd naprosto bez-

vadné. Probéhly ji kilometry filmu. Koupil jsem ji starsi, v roce 1950. Predtim jsem toéil
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Sestndctkou, kterou jsem mél od Jary Kohouta. V roce 1948 jsem presel z osmicky na
Sestndctku, tocil jsem filmy Jary Kohouta a kdyz ten potom odesel, musel jsem kameru
odevzdat a koupil jsem si tuto. Pfekrdsny stroj, ktery béhd iplné jak hodinky. V pozdéj-
Sich letech jsem se sezndmil s Josefem Havlikem, coz byl bratr Vdclava Havlika, ktery
to¢il filmy pro podniky. Zddlo se mi, Ze by to byla dobra véc délat to taky. Byl jsem totiz
vyudeny normovac, v roce 1948 jsem absolvoval kurz normovéni a tam ten nd$ vedouci
iikal, Ze nejpresnéj$im méficim piistrojem je film. Tahle véc mi vrtala v hlavé a kdy?
jsem se potom stal sdm prednaSejicim na téch kurzech, tak jsem o filmové kamefe mno-
hokrat mluvil. Prosazovali jsme tam, Ze kamera md mit jednotlivé snimky, tak jako jsem
délal snimky animované. Ty snimky se délaly ze stativu, po tfech vtefindch, po péti vtefi-
nédch, ¢ili na jeden den stacila jedna tficetimetrova civka, ponévadz, jak vite, md sto t¥i-
cet obrazkii na metru. Z toho filmu se dalo vyéist viechno. Ztrdtové ¢asy, ucast lidi, icast
stroju, viecko. To potom byla moje price, kdyz jsem presel jako vyvojovy nebo vyzkum-
ny pracovnik do Vyzkumného tstavu stavebni ekonomiky, z néjz se potom stal Vyzkum-
ny ustav racionalizace,” kde jsem prdvé s kamerou tohle délal. (...)

V poslednich péti letech jsem byl povéfen nasim feditelem, ktery mimo jiné byl vyuéen-
cem z textilu, nebyl viibec stava¥, ale mél ohromné dobry tah a dobry ¢uch na to, co by
bylo dobré, a tak v poslednich péti letech mé povéfil nati¢enim ndvodovych filmt ane-
bo uéebnich film o rodinnych domeich. V roce 1970 se zacaly houfné stavét rodinné
domky a jd jsem mél za (ikol ukdzat, jak se to dd zrychlit, jak se to miZe délat, aby to bylo
rychlej&i, aby to bylo levnéjsi a tak ddl. V té dobé jsme toéili s doktorem Styblem, ktery
mné pomdhal se scéndfem. Scéndr jsem nedélal sam, jd byl vyloZené& technik, ktery
to natoéil, ozvuéil a ktery to predal. Natoéili jsme deset dlouhych film{, které po sestii-
hu mély kazdy minimdlné 240 metri. Filmy byly velice tispésné. Promitaly se a piijéo-
valy v Informfilm servisu. Samozfejmé dneska uz je to vyéichlé, dneska uz jsou tam jiné
filmy, no filmy uz nejsou, ponévadz dneska je vSechno samé video. (...)

Nage parta, které se fikalo ,.klika®, v roce 1955 odesla z CKK. Ale my jsme neodesli
z CKK, my jsme odegli z Bazaru. To je veliky rozdil. CKK v dobg, kdy jsem tam j4 na-
stoupil, byla bdje¢nd parta. Mél jsem to §tésti, Ze jsem do té party dobte zapadl. Bylo to
kamarddské sezeni, pokazdy se jesté chodilo naproti pres dviir ke Zdarilkovim na néja-
kou vecefi, na néjakou oslavu. Navzdjem jsme se navitévovali, protoZe jsme méli chaty.
Byl to prosté Zivot, jaky ma v klubu byt. Jenze prisel Bazar a zacal do toho vndset politi-
ku.” To jsme nikdo z té naSi party nesndSeli. Bylo to na konci roku 1954 a fekli jsme si
dost. Tohle délat nebudeme, pijdeme pryé. No tak Robert Prochdzka prosté sebral ty své
privrzence, tenkrat nds bylo asi 50, a odesli jsme. 1. ledna 1955 tady u nds v této mist-
nosti byla velikd schiize, kde se nds se&lo asi 12, kde jsme si vyiikali, pro¢ jdeme pry¢,
kam jdeme a jak bychom chtéli, aby ten nds klub vypadal. Kazdy z pfitomnych ¢lent
musel sdélit svoji predstavu o budoucfm klubu. Sli jsme do Osvétové besedy do Lucer-
ny, protoZe pdn, ktery to tam vedl, mél enormni zdjem, abychom k nému piesli. Sliboval

5) Ustav racionalizace ve stavebnictvi.

6) Nedlouho po tnorovych udélostech v roce 1948 byl ustaven odbor Ustiedi lidové tvofivosti a zrugen
dosavadni systém fungovdni amatérskych filmovych klubfi. Ty musely v budoucnosti existovat pouze
v rdmei zdvodnich a spolecenskych klubfi. CKK se stal souéasti Zdvodniho klubu Bazar.
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ndm hory doly. Méli jsme promitacf sdl v byvalém Cervinkové byté, protoze tam, jak pa-
métnici védi, byvala Cervinkova tanetnf &kola a Cervinka tam bydlel. Mél tam krdsny
byt a my jsme cely ten byt dostali k dispozici jako klub. Moc hezky chvile jsme tam strd-
vili, jenZe za rok ten pdn, ktery byl nasim velikym pfivrZzencem, zemfel a jeho ndsledov-
nik nemél o nds viibec 74dny zdjem, protoze chté&l délat kurzy, které vynaii. Cili uéit zeny
§it na stroji a tak dél. Tak jsme presli do Hutniho projektu, protoZe ekonomickym na-
méstkem Hutniho projektu byl Jdra Roth, jeden z té nasi party. V té dobé mél Hutnfi pro-
jekt nddherné zatfizenou mistnost, cely biograf. Ale taky to nebylo do nekonecna. Zacalo
se stavét metro, nékdy po roce 1960, a tak jsme museli opustit nase mistnosti, kde byly
krdsny Zidle, zdclony, no prosté zafizeni. Stalo se z toho skladi§té cementu. Jdara Roth nds
prevedl do hlavni budovy Hutniho projektu, kde jsme méli moznost si udélat promitaci
sdl. Jenze prisel rok 1968 a s nim rliznd nafizeni, mezi nimi i to, Ze do téchto zdvodi
nesmi po sedmé hodiné nikdo vstoupit, jediné na zvldstni povoleni a nebo zaméstnanec
podniku, coZ z nds kromé Jary Rotha nebyl nikdo. Jednim z navStévnikd a absolventii
naSich kurzii, kde jsme s velkym tspéchem vychovdvali kinoamatéry, byl doktor Souke-
nik, ktery byl zaméstnancem Vojenskych staveb. Kdyz vidél, Zze musime Hutni projekt
opustit, vzpomnél si, Ze v budové Vojenskych staveb, dole v suterénu, kde kdysi byval
bar, se nachdzeji mistnosti, které bychom mohli obsadit. A tam jsme se usidlili na deva-
tendct let. Pak prisel rok 1990, Vojenské stavby sdl prodaly. No mé nezbylo nic jiného,
jakozto velikému milovniku filmu, abych se kajicné vrétil do liina, kde jsem se néco na-
uéil, to jest do CKK. Tam jsem se vratil v roce 1993 s védomim, Ze jestli jsem néco umél
a jestli jsem prozil krétky a krdsny Zivot s filmem, byla to zdsluha Ceského klubu kino-
amatérii v Praze.

Piepis vypovédi upravil Jifi Hornicek
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VZPOMINKY JANA SICHLERA

Jmenuji se Jan Sichler. Narodil jsem se 13. 4. 1942. Mij tatinek byl uéitel na obecné
skole, v Turanech a v Brnénskych Vranovicich, a vlastné on mne pfivedl k filmu. Tati-
nek byl zaniceny fotograf a amatérsky filmar, takze mé k tomu koni¢ku pfivedl. Uz jako
maly kluk jsem délal se Suchdnkovou promitackou, samoziejmé s kamerou a dovedl
jsem zalozit film do Sestndctkové promitacky. KdyZ jsem zacal trosku nabirat 1éta, tati-
nek chtél, abych fotografoval a filmoval. Koupil mi fotoapardt Pionyr a tak jsem zacal.
A tim pddem jsem se stal ve tiidé fotografem a i filmafem, protoze byla doma Sestndctko-
vd kamera od pana Suchdnka, taky tam byla Admira osmic¢ka a Kodak osmi¢ka. Po ukon-
¢eni gymndzia jsem vystudoval techniku, Vysoké uceni technické v Brné, Fakultu stroj-
ni, Katedru vodnich stroji. ProtoZe byl systém Skolstvi takovy, aby byli lidi co nejdiiv
vyStudovanti, tak jsem byl vlastné uz ve 23 letech hotovy.

K filmovdni jsem se dostal, jesté jednou to zopakuji, diky tatinkovi, ktery byl velky filmar
také proto, Ze ve Zkole, pokud si vzpomindm, byl program pro vzdéldvéani Zdkii. K tomu
byl uréen projektor pana Suchdnka, takZe tatinek promital némé filmy a riizné vyukové
a tomu podobné filmy. S tim zacal jesté troSicku diiv, takZe koncem dvacdtych let zadal
s osmickou, ale tu zdhy opustil a zacal natdcéet Sestndctkou.V té dobé byly kamery pomér-
né vzacné. Vim, Ze jako prvni kameru mél Kinamo, kterd byla na deset metrii inverzniho
filmu, a protoze kazdy kinoamatér musel zvlddnout i vyvoldvdni materidlu, tak také on
vyvoldval na rdmech.

Tatinek byl v Moravském klubu kinoamatérii v Brné,” nékdy kolem roku 1936 nebo
1937, jenze potom prisla vdlka. Béhem ni to bylo s filmovdnim problematické, a tak se
to¢ily jenom rodinné zdleZitosti. Ale z téch filmi, které mél tatinek jako ¢élen kinoama-
térfi v soutézi, tak jeden byl o Slovensku, pak mél film ZNE, to bylo tady nékde z lokality
Holasek nebo Chrlic. Jsou tam i nékteré unikétni zdbéry, protoZe on jako ucitel mapoval,
on byl pordd u vSeho, veSkeré déni kolem sebe. Treba si vzpomindm na krédtky, mozna
minutovy zdbér odhalovdni pamétni sochy a desky vyznaénému matematikovi Ernstu
Machovi v Tufanech. Bohuzel za vdlky byla Némci striena, protoze on byl Zid, takze ta
dnesni deska je uz pouze duplikdt. Ale uddlost toho odhaleni byla jim zaznamendna
jako spousta jinych véci, které natacel, af svoje Zdky nebo rfizné prochazky a radovédnky.
Jsou to véci, ktery se dély v obei — priivody, oslavy, sokolskd cvi¢eni pied vdlkou. Jsou
tam zachyceny nékteré osobnosti z toho regionu — Zdci pana skladatele Stastného, coz
byl zdk Jandckiv. Ze zdvodii na Masarykové okruhu je jeden pékny film, uceleny, rekl
bych reportdzni, kde je Louis Chiron, Caraciola nebo von Stuck — havirie, kterd se tam

1) Moravskoslezsky klub kinoamatérii v Brné.
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stala, a to tatinek viechno toéil. TakZe jd jsem se vlastné dostal k tomu filmovani{ uz tak
v péti letech, to jsem uz zacal toéit, 1 kdyz teda s dozorem, a potom zacalo uréity obdobi
ve Skolnim véku, kdy jsem byl trogi¢ku bokem, ale toéil jsem tieba spoluziky a riizné
podobné véci. S filmovdnim amatérskym troSku na vySSi trovni jsem zacal tak koncem
roku 1967, kdy jsem se sezndmil s Pavlem Tomanem, coZ byl nadany fotograf. Také za-
&inal s filmem a protoZe jsme oba dva chodili na fotku na LSU k profesoru Jenidtovi
a panu Beranovi, tak slovo dalo slovo a natdcel se hrany film.

V té prvni fdzi jsem zafizoval ozvuceni filmu, to znamend vybér hudby a technické pro-
vedeni zdznamu. Potom uz jsem zacal délat filmy bud’ sdm nebo v klubu. Novd mlad4
parta se vytvorila asi nékdy zacdatkem roku 1968 v byvalém zdvodnim klubu Prvni
brnénské strojirny, kam tehdy patfil kamardd Michal Smatana, pak tam byl je§té myslim
Zdenék Brezina, ale s Michalem Smatanou jsme spolecné ty filmy délali. J4 jsem obvyk-
le délal kameru a rezii, staral jsem se o hudbu. Zaé¢inali jsme v tom roce 1968 hlavné
hranymi filmy, protoze jsme tim chtéli lidem néco fict. Potom pokud to neglo, tak jsme
délali dokumenty, neboli reportdze. Musim jesté pripomenout, 7e v Brné byl jesté vy-
znacny Klub filmovych amatéri na Radnické ulici, kde jsme byli taky souc¢asné jako éle-
nové a kde probihaly klubovni vecery plus projekce filmd. Brnénsky filmovy Zivot byl
dost bohaty, byly tam osobnosti jako pan Beran, doktor Sk4la, pan Cejka z Prvnf brnén-
ské strojirny, Rosfa Bezdék a tieba i Petr Hvizd, ktery jako student architektury piizel
s filmem UTOCISTE.

Méli jsme dobré podminky, i kdyZ filmy jsme si vyvoldvali sami. Vétsinou jsme to¢ili na
Sestndctku ¢ernobilou, na inverzi. V sobotu jsme nato¢ili film, hrany, hned jsme ho &li
vyvolat, pockali jsme, aZ to uschne, pak jsme to hned sestithali, ndsledovalo nalepenf{
magnetické stopy, protoZe jsme si udélali masinu na magnetickou stopu, ozvuéili jsme ho
a film byl do tydne v soutézi. Téch film{ bylo pomérmé hodné, odhaduju, Ze jich muselo
byt asi kolem 35, 50 hranych filmi a reportdzi, povétiinou na Sestndctce, protoZe ta se
pfece jenom lépe zpracovdvd, stithd neZ superosmicka.

Kamera, co drzim v ruce, je japonskd znac¢ka Chinon koupend v 80. letech. Je na svou
dobu pomérné slugné vybavend pro amatéra. JelikoZ Sestndctku pofdd ¢lovék sebou ne-
chtél tahat, tak se zddlo, Ze ta osmicka, superosmicka bude vyhovovat, protoze nabizela
veskery moznosti pro amatéra, at uz tieba trikovou tvorbu — jednotlivé obrazky, prolinac-
ku, kterou kazda superosmicka neméla, dvé rychlosti 18 a 24 okének za sekundu, slugny
transfokator, 1 kdyZ na Siroky whel to nebylo tak ostry, ale byla to moje vlastni kamera.
Kamera Sestndctka Krasnogorsk, kterd se sem vozila v 80. letech, byla kamera trogku
do nepohody, ur¢ité byla lepsi nez AK. Ddle jsme méli v klubu kamery AK, Sestndctky
a vétsinou jsme jeli na pérovy pohon, protoZe tahat s sebou ty akumuldtory, to byla hrii-
za. Velmi dobrd Sestndctkovd kamera do kapsy byla Admira electric. Jinak z ostatni tech-
niky Sestndctkové méli jsme v klubu vybavenf takové primitivni stfizny, vlastné to byla
prohlizecka a na nf se stithalo. Ze zaddtku jsme viechno lepili normélné gkrabdnim, to
znamend lepidlem, coz bylo néco idésného, a kdyZ jsem natdcel film LAKOMOU BARKU,
tak téch slepek, to byla dplnd katastrofa. Potom jsme si koupili nebo respektive zlaté
ceské rucicky vyrobily kopie Sestndctkové lepicky, kterd byla pdskovd. Presné vérnd
kopie, kterou kdosi v Brné vyrdbél, a tak jsme si ji pofidili. Tu lepi¢ku, pokud nékdy
pouzivdm Sestndctku pfi projekei, tak ji teda pouzivam dodnes. Ozvucovaci aparatura
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sestdvala z magnetofonu, takovy mixdzni pult, ktery jsme si sami vyrobili. Prolinac¢ky
z jednoho do druhého magnetofonu byly ze zacatku dost primitivni, nicméné pro to do-
dateéné ozvucovani, synchron jsme nedélali, to vidycky vyhovovalo. Méli jsme osvédce-
né magnetofony Sonet Duo, které fungovaly v podstaté aZ do konce klubu. Byly tam né-
jaké polské magnetofony, licence od Grundigu, a v posledni dobé nam zdvodni klub
s velkou sldvou tenkrat koupil zvukovy mixdzni pult. To bylo pro nds néco neuvéfitelné-
ho, Ze se dal upravovat zvuk, vytdhnout vySky a podobné. Z projektorii tam bylo nékolik
typt, af téch ze Suchdnkovy dilny a potom teda meopfacké, jednak s optickym zizna-
mem zvuku a potom i s magnetickym. Na Meocluby Sestndctky v dnesni dobé dost vzpo-
mindam, protoZe kdyZ potfebuji kopirovat film na video, tak ty nové promitacky délaji
trosku problém, protoZe je tam jind rotaéni clona, ale jinak tyto projekce uz byly pomér-
né spolehlivé a na Brnénské Sestndctce se promitalo vlastné vyhradné s témito stroji.
Zacal jsem vlastné s osmic¢kou Kodak, kterou bohuzel uz nemdm. Ciné Kodak byla
krdasnd masinka, velmi spolehlivd, s jednim objektivem. Tuhle kameru z konce 30. let
jsem mél od tdty a natodil jsem s nf jeden ze svych prvnich filmd, ktery se jmenoval
KiLOMETR 10. Bylo to v roce 1968. Pouzili jsme pravé toho Kodaka a jesté jednu kame-
ru s transfokdtorem. Obéas se ¢lovék mohl v Brné dostat ke kamere na Méstském kul-
turnim st¥edisku, kde méli Paillarda, ale to si panové z Klubu filmovych amatéri chra-
nili a moc to nechtéli ptijcovat. Taky kdo by pijéoval Paillarda, Ze? My jsme byli
vybaveni trosku skromnéji, ale méli jsme to na jednom misté, kde se dalo délat v kte-
roukoli denni dobu. Byvali jsme v klubu, kdyz se délaly filmy — ozvucovaly, zpracova-
valy, teda stiih se délal vidycky doma, ale kone¢né ozvuéeni a tprava se délala v klu-
bu, a tam jsme byvali hodné dlouho do noci.

Je fakt, Ze zavodni klub Prvni brnénskd ndm pidl, dali néjakou korunu na vybaveni i na
film. Tihle pdnové tomu dost fandili, kupodivu, i kdyZ tam vlastné nebyl ani zddny za-
méstnanec z Prvni brnénské. Rikali ndm, vy ném déldte reklamu. My jsme totiz dévali
na zacdtek filmu zaostfovaci znac¢ku, tedy ne vidycky, to se pfizndm, ale dédvali jsme tam
znak Prvniho Brna. Za to jsme dostdvali podporu, kterd v ostatnich brnénskych klubech
tak velkd nebyla, protoze Klub filmovych amatéra byl pfi Méstském kulturnim stredisku
a tam dotace moc z4dné nebyly, pak byla Prvni brnénsk4 a jesté zdvodni klub — Fuéikiy
se mu ifkalo, ale ten skonéil. TakZe bylo Prvni Brno a pak Klub filmovych amatéri.

Je fakt, Ze jsme se museli dasto stéhovat. (...) Nakonec nds premistili kamsi ke kinu
Lucerna v Brné a kdyZ to dostal restituent a nebyly penize, tak vlastné technika, kterd
byla piece jen solidni, byla bud’ vrdacena zfizovateli anebo jsme si ji mohli odkoupit.
Pro superosmicky 1 osmicky jsme méli zvukovy projektor Eumig. To byly spolehlivé pro-
jektory, na kterych se dalo dobfe ozvucovat. Jak uz jsem mluvil o zvukové stopé, Sest-
ndctku jsme si lepili, ne vZdycky, ale tak z 80 procent sami. K tomu se musely pouzivat
pisky, CR pdsky, které byly na celuloidovém podkladu, aby to k tomu filmu prosté chyt-
lo. Velky problém byl udélat lepidlo, protoze to muselo drzet, ale film pod tim se nesmél
skroutit, pak to udélalo kolibku a nedalo se na to nahrdavat. Velky mdg v tomto sméru byl
pan Cejka. Oviem ten mél jednu takovou ,.vlastnost®, ¥e prosté zapomnél, jak vlastné to
lepidlo namichal. Jednou se mu to podafilo a az to doglo, tak to bylo zase horsi. Kdyz
jsme lepili, byla to stra¥nd strojovna, vidycky to bylo riziko, kdyZ se ten film pustil,
prosté kdyby se pretrhla slepka nebo néco. Vidycky kolem toho litalo nejmin pét lidi.
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U toho stroje byla takov4 &térbina, kterd se musela proéistit, aby lepidlo mohlo téct, mu-
sela se hlidat hladina. Na rozdil od pana doktora Rentze, ktery mél na liti stopy vlastni
metodu patentovanou. KdyZ jsme méli strach, Ze se to nepovede, tak jsme jeli za nim do
Prahy, a tak jsme s nim spolupracovali. U superoosmicky jsme to takto nelepili. Byl tady
totiz brnénsky amatér, pan Milan Hrugka, ktery mél takovy {ér, ktery mu i pan doktor tros-
ku zdvidél. On byl schopny stopu nalepit obrdcené, to znamend, ze uz pouzival polyeste-
rové pasky a bylo to nalepeno vlastné tim magnetickym polevem k tomu filmu. Lepidlo,
ktery vymyslel, to prosté sloupl tu podlozku, takZe to bylo naprosto hladky, jak zrcadlo,
a mélo to vynikajici vlastnosti zdznamu zvuku. Myslim, Ze nikdo tuhletu loupanou stopu
neprekonal. (...) V Klubu filmovych amatéri byli dva technicky zaméfenf ¢lenové, kteff
asi od roku 1982 zadali todit i filmy s kontaktnim zvukem. Sice neméli tu invenci, ale
to¢ili kontaktni zvuk napiiklad. To v amatérském filmu bylo diplné neuvéfitelné.

Co se tykd vyvolavanf filmi, jednak ndm je vyvoldval pan Cejka v Prvnf brnénské, mél
takovy vyvoldvaci buben, obrovsky, kam dal 60 metri filmu. Pan Cejka byl vlastné jeden
ze zaklddajicich ¢lent klubu Prvni brnénské strojirny a mél velkou technickou zdatnost.
Jak skondil, tak jsme si to museli vyvoldvat sami. K tomu jsme pouzivali ruské vyvojni-
ce. Museli jsme vZdycky téch tficet metrd rozstiihnout na pilku, dvakrdt patndct, to byl
asto jenom jeden zdbér, takZe se mu nic moc nestalo. Téch vyvojnic jsme méli nékolik.
Kdyz bylo zle a potfebovali jsme vyvolat barvu, tak jsme i tu barvu vyvolali, oviem
OrwoChrome ne, ale OrwoColor ano. (...)

Prvn{ film KILOMETR 10 — byl hrany —, ktery jsme to¢ili na osmic¢ku normdlni format, byl
zvukovy v tom sméru, Ze jsme méli Eumiga osmicku, zvukového, a pfenosny magnetofon,
na ktery jsme si nahrdvali ruchy ze Zeleznice. Film je o pochtizkdri, ktery utahuje Srou-
by na prazcich traté smérem na Prerov. Jde, jde, padd snih, to bylo objednany na Svaté-
ho Petra, na 25. tinora 1968. Padaly obrovské vlocky. Muzi je zima, dd si na usi ¢epici,
vlak pfijizdi, on ho neslysi a vlak ho prejede. Je tam vynikajici atmosféra, diky tomu pro-
stiedi, diky tomu snéZeni. Bylo to to¢eno dvéma osmic¢kami, Kodakem a druhou osmié-
ku mél Michal Smatana, myslim né&jakou ruskou masinku. (...)

Pak jsme todili nékolik filmi, potom i na Sestndctku. Treba film SKoK, coZ byla etuda
o chlapei, ktery se roze$el s dévietem a jede tramvaji. Sezndmi se s tramvajackou, kterd
iidi tramvaj. To byla jenom takovd etudka, kde hral budouci profesiondlni herec Streda
z Brna. (...) Pak jsme natdceli spolu s Grolovou, s Michalem Smatanou reportdz z prvni
missky. Divka 68 se to jmenovalo. To bylo zajimavé tim, Ze jsme se tam viibec dostali.
Jitka Grolova si fekla, jd se obétuju a ptihldsim se do té soutéze. My jsme tam byli jako
jeji doprovod. Tak jsme se dostali mezi ta dévcéata. Kdyz se predvybérovd porota ptala na
zdkladni znalosti, tak to jsme se pobavili. Ale svym zptisobem to byl zajimavy film, pro-
toZe ona to ozvudila, my jsme tomu nevérili, protoZe tam byl synchron, ale ona to néjak
dala dohromady a nakonec délala FAMU — ta Jitka Grolovd. Pak jsme natodili v roce
1969 film HRA NA 0SUD, kterym jsme se chtéli né&jak vyjadrit k roku 1968. Hrany film
o dvou milencich prepadenych vojdky, které zachrdni nezndmy piichozi a vyvede je
z této situace. Symbolistnf{ film naznadujici, Ze nds nékdo z této situace nakonec vyvede.
Coz se po letech stalo. Ten film ziskal prvni cenu na méstské soutézi, v krajské soutézi
byl prvni a na celostdtni byl ze soutéZe vyloucen. (...) ProtoZe jsme se nemohli moc
vyjadfovat piimo, tak jsme zacali toéit filmy symbolistni. Vidycky jsme si nasli néjaky
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silny symbol a divdk, pokud byl chdpavy, tak to pochopil. Jeden z nich byl i film Pouta
o smyslu Zivota, zda, kdyZ nékdo provede néjaky precin, zda se vymani z jeho disledkd.
Hlavnimu hrdinovi se sice podafilo utéci odpovédnosti tohoto svéta, ale kdyz na konci
filmu m4 smrtelnou havdrii, tak ta pouta md vlastné poidd na rukou. V roce 1971 jsme
pokracovali filmem OROJEK, ktery se velmi nelibil predstaviteliim, protoZe byl natocen
volné podle Prouzy. Symbolicky popisoval Komunistickou stranu Ceskoslovenska jako
usurpdtorku a ptivodkyni véeho zla. Hlavni roli velmi dobie hrédla Sldvka Urtibkova. Byla
tam perfektni muzika, perfektni kamera od Michala Smatany. Film byl tak sdélny, Ze
nam ho sebrali a asi teprve po roce mohl soutézit ddl. Jak ndm ho vrétili, chtéli, abychom
mu pridali vysvétlujici titulek, Ze je proti fasismu. Ndam uZ teda teklo do bot, Michal ma-
lem vyletél ze gkoly, z filozofické fakulty, tak jsme tam dali — ,Vénovdno tém, ktefi zaZi-
li zviili a krutost faSistickych metod.” V té dobé jsme to ani nikde nepromitali, fikali
jsme si, na co s takovym titulkem, Ze jo. Ale kdyz ho ted’ promitdme, tak tam ten titulek
je. Ten film byl v roce 1971 na Brnénské Zestnictce, dostal stifbrnou medaili. (...)
Dalsi hrany film CHVILKOVY LET z roku asi 1973 mél za téma zdvislost na drogach. S Mi-
chalem Smatanou, ktery se mnou tvofil nerozluénou dvojici, jsem natdéel film HANDS UP,
coz byl film animovany, ploskovy, takzZe se délaly i véci tohoto druhu. HRAC z roku 1974
je o krutosti lidi projevujici se viiéi prostiedi, vii¢i zvitatim atd. Pak je tady i loutkovy
film JACK A HRAC, loutkovy film, ktery se to¢il v klubu. (...)

Zminil bych reportéze, které jsem to¢il, nap¥. TAM NA OKRUHU z Velké ceny Ceskosloven-
ska v Brné, kde jsem sledoval jednotlivé divdky a vlastni zdvody slouZily vlastné jako
stafdz. Pouzil jsem hudbu z My fair lady, ze zndmé pasdze na dostizich. Mapovali jsme
i Jizni Moravu, mdme natoéené nékteré povodné — MuSov v roce 1977, ted je tam pre-
hrada, ale my ho mdme natoceny jesté v ptivodni podobé, kdy tam byvaly zdtopy. V roce
1978 jsme nato¢ili film KLOBOUK, to uZ jsme si délali tro$ku legrdcky. Hrany film popi-
suje takovou situaci, kdy jedou pdnové na sluzebni cestu a do kupé nastoupi takovy tros-
ku hulvit, ktery se chovd arogantné a viechno jim vyhodf{ a nikdo z nich se nebrénf, ¢imz
jsme chtéli naznadit, Ze lidé by se méli naopak branit takovému diktdtu. Ten film jsme
natdceli ve vlaku na trase z Brna do Blanska a nazpatek. (...)

Amatérskd filmafina mé vlastné umoznila velice zajimavé poznavani lidi a prostredi.
V téch hranych filmech si &lovék mohl zrealizovat svoje ndzory na véci kolem sebe.
Nakonec i v téch reportdZich. A pfinesla mi i potéSeni, Ze nékomu se ty filmy tiéeba libi-
ly, tedy i potéSeni pro okoli. Filmafina jako takovd je moc péknd véc, protoZe ¢lovék musi
u amatérského filmu nejen zndt kameru, ale také musi néco védét o hudbé. Nejlepsi je
byt aktivnim hudebnikem. Vytvoii se tak dilo, které jinde, v profesiondlnim filmu, snad
ani neni mozné.

Piepis vypovédi upravil Jifi Hornicek
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Dvojpohled

éeskf sen: hra jako forma politického nevédomi

Jen uméni a kultura jsou zdrukou mravné zdravé spolecnosti
a pouze zdravd spoleénost je zdrukou dobrych obchodi.

Yy v

Toto krédo je tfeba obchodnikim néjak vnuknout. V Britdnit se to tispéiné dafi.

Petr Polednak

Na poddtku filmu pdnové reZiséifi Remunda a Klusdk alibisticky pronédseji na kameru, ze
na otdzku proé cely podfuk s CESKYM SNEM zosnovali neodpovi, nebot to za né uinf dilo
samotné. Je to zbytecné, film by o sobé i o nich samotnych ,,promluvil® tak jako tak.
Jejich naivni distancovdni se od vyznamového sdéleni vlastniho filmu jde ruku v ruce
se zitkdnim se kritické zodpovédnosti za obsah a mimodék odhaluje jeho nejvétsi slabi-
nu — konformismus. Film usiluje pres vyhybavost jasnych stanovisek obou autori byt
nejen spolecenskokritickym, ale i politickym — chce ukdzat , jak se skrze simulaci re-
klamn{ kampané ¢lovék stavd soucdsti a v disledku toho i obéti vefejného konzumu, kte-
ry je pojat jako ,,osud* spolec¢enského vyvoje v poslednim tficetileti (od nekoneéného
cekdni ve frontdch za socialismu /1972/, pies spoledenskou transformaci /1989/, az
k vrcholnému stadiu v roce 2002). Snaha polemicky ukdzat reklamni masinérii jako
mystifikujici a mobilizaéni ¢initel usmérfiujici a organizujici klientelu vyznivd naprdzd-
no, protoze neni piihlizeno k politickému mistu a funkei reklamy v moderni, na zisk
orientované kapitalistické spoleénosti.

Karel Kosik v moralisticky bfitkych analyzdch ,,post-sametové™ éeské spoleénosti v pod-
minkdch restaurovaného kapitalismu zavddi terminy ,trhovec® a ,trhoveckad ideologie®.
Trhovec nenf ten, kdo hlasité vychvaluje své zboZi od parkli po automobily, ani odbornik
v tom, & onom oboru (véetné reklamy), trhovectvi je ,.celkovy a zdkladni postoj ke sku-
te¢nosti“."” V honbé za ziskem Trhovec povySuje trh a chovani na trzisti za nejvyssi a je-
dinou realitu. ,.Irhoveckd ideologie je dislednd, nebof vie zapojuje do systému smén-
nych relaci (af uz je to materidlni nebo duchovni povahy) a svou jedinou polaritou
produkce — konzum vytvaii ,,elementdrni predpoklad, aby se mohl zrodit obéan®.”
Pseudokritickému zabéru rezisérti CESKEHO SNU naprosto unikd Kosikem popsany zdklad-
ni existenéni modus byti a chovdni deského neokapitalismu, kde se trinf orientace, ob-
chodnické vztahy, ekonomicky determinismus, penézni fetif§ismus a ,,bezduchy manage-
ment véci a lid{“”
bez nalezitého kritického akcentu poskytuje dostatek. Napi. vzhledem k odbornickym

ustanovily stéZejnim kritériem mezilidskych vztahd. Diikazi o tom film

1) Karel Kosik, Stoleti Markéty Samsové. Cesky" spisovatel, Praha 1993, s. 152.
2) Tamtéz.
3) Karel Kosik, Predpotopni iivahy. Praha 1997, s. 230.
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chapadliim ,,image-makeri™ je proména pdni rezZisérii v ,,opravdové managery®, sku-
te¢né ,bosse”, ostatné stejné jako cely film, pouhou Svandou na itirovni televiznich
Sprfouchlat, hernim konceptem, nikoli kritikou toho, jak modern{ kapitalismus integru-
je do svého triniho obéhu vedle reklamni strategie také prodej pracovni sily, ,,trh osob-
nosti” s odbornou kvalifikaci, image, charismatem, talentem, témi, ¢i onémi aspekty
osobnosti.

O politickém nevédomi autorské dvojice svédéi i kriticky cil, jeZ si stanovila. V tdvodu
filmu s nim délala drahoty, ale nakonec prece jen v afektované diskusi s napdlenymi
koupéchtivei vyjde najevo, zZe jim &lo pravé o tuto diskusi. Tato je viak v kritické snaze
ponouknout ,,obéti konzumu® k zamyZleni nad vlastnim chovdnim naprosto jalovd, po-
dobné jako rokovani, zda si odleny .,zdkaznik™ z jejich reklamni akce néco odnese, ¢i
nikoliv. Spotfebitelsky vztah ke skute¢nosti pfepokladd prvotni obecné sdileny souhlas
se statnim apardtem, ktery je ve filmu zcela mimo dfislednéjsi zdjem autorti. Podvedeni
»zdkaznici®, ,,spolupachatelé® z fad zaméstnanci reklamni agentury a pfedev&im sami
pdni reZiséfi jsou bez vyjimky vSichni participanty na ekonomického systému kapitalis-
tické spoleénosti, v niZ 7iji a kterou pomdhaji udrZzovat v chodu. Opatrnické odhlizen{
od tohoto jednoduchého faktu se projevuje v fadé konkrétnich situaci, ustanovujicich
horizont politického nevédomi filmu jako celku. Politické nevédom{ zvldsté komicky vy-
znivd v ,revoltujicich® postojich mladych zaméstnanct reklamni agentury, kdy jedna
z divéin zcela proti ,,mordlnimu® kodexu své firmy se zdpalem pomstychtivé litice pro-
nese prorocké véty o ,,pravejch ¢echdéeich, kteff houfné prilezou, aby dostali to nejlev-
néjsi“. Nebo kdyz hoch, jemuz se pfi¢i podvadeéni, s kategoricky dusinovskym ,,nebudu
lidem lhdt*, vyfkne necekanou paralelu mezi domnélou mordlni pravdivosti reklamy
a nemordlnosti lZivého filmového dokumentu. Oba postoje jsou ve svych emfatickych
protestech (v prvém pfipadé proti vieobecnému konzumnimu chovéni, v druhém proti
zavadéni neetickych prvki do reklamy) diikazem smésnotrapné politické beznazorovosti
svych nositeld. Tim, Ze oba nereflektuji vlastni pozici ve firmé, jeji ekonomické zacileni
a ideologickou funkei, kterou zaujimd ve struktuie kapitalistické spole¢nosti, burcujf
proti diléim ,vaddm® v systému, ktery md byt stejné nakonec v pomyslném Zebficku
jejich hodnot zachovdn, protoze je zdrojem jejich Zivotni motivace, obZivy, profesnich
tspéchii apod.

Oba reziséfi, prestoZe nejsou profesiondlnimi manazery, dokdzali prostfednictvim re-
klamniho mechanismu ,,zpracovat™ masové védomi, dokdzali si ob¢ana — konzumenta
podmanit a pfeménit ho na posludny néstroj své strategie. V simulovani reklamniho pro-
cesu naplnili zdkladni marketingovou formuli — znalost trhu a ndsledné ,,uméni* uplat-
nit na ném svaj zamér, ¢i vyrobek. Dokonce na rozdil od ,.skute¢ného® pracovnika mar-
ketingu, ktery svij ,,recept® na dspéch ¢i scéndf propagacné reklamnich akei peclivé
stiezf, svoji filmovou hru na managery Ceského snu pojali v pseudokritickém havu jako
postupné odkryvini jednotlivych kroki reklamni kampané. To vie za asistence politic-
kého nevédomi, které kritiku spotfebitelstva a konzumu pfedkldadd pouze jako material
do diskuse o konzumnim my$leni a jedndni napdlenych ,,zdkaznikia®. PrestoZe se tato
diskuse s podvedenou ,vefejnosti* zvrhla do afektu, piekfikovdni a mnohdy jednostran-
ného osocovdni, patii k tomu nejlep&imu co film nabizi. Skrze lehce psychotické vylevy
o ,,cendch jako za socialismu®, domnénky, Ze ,,doba lhani je uz davno pry&®, proslovy

242



ILUMINACE

Zdenék Hudec: Cesky sen: hra jako forma politického nevisdomi

o ,rovné hie® v Evropské unii, o bankdch, podvodech, tunelech..., prosakuje nezvrati-
telny (a reziséry nijak nefizeny) poznatek, Ze koupé, penize a trh jsou smyslem veskeré
pospolitosti a poslednim ti¢elem vieobecné podstaty byti.

U tohoto zjisténi bych se podrobnéji zastavil v souvislosti s charakterem reklamy, kterd
neni axiologicky indiferentni, nebof je pro ni pfiznaénd spole¢enskd reprodukce spotfe-
bitelskych predstav a specifické situovini se do konkrétniho spole¢enského prostiedi.
Zakladni funkef reklamy je ,,néco® ,nékomu* prodat, at se déje, co se déje. Vystizné to
ve filmu konstatuje vedouci pracovnik reklamni agentury, kdyz rik4, Ze jejich ,,reklama
funguje, i kdyz je produkt na hovno nebo neni vitbec”. Reklama je ideologicky produkt
piimo zdvisly jak na zdjmech uréitych kolektivit, tak na kulturné — spole¢enském kon-
textu. Specifi¢nost komeréni reklamy spoéciva v paradoxu, ktery rozhodné neni vyvdzany
z hodnotového Zebricku spolecnosti. Paradox spocéivd v tom, Ze reklama na jedné strané
iidi a spoluvytvafi spolecenské stereotypy, kolektivni predstavy nebo predsudky a na
strané druhé je zaloZena na iluzi historicky bliZe neurdeného spolecenského kontextu,
o némz Judith Williamsonovd, inspirovand Althusserovym pojetim ideologie, pise, Ze
prosté je* v diisledku neustdlé reprodukce predstav bez jakéhokoliv historického zad4t-
ku nebo konce. Tim, Ze tyto predstavy .,jiZz ve spoleénosti existuji* nebo se na né odka-
zuje, reklama nabyvd povahy ,,nad¢asové, synchronni, mimohistorické struktury, ac¢ko-
liv tato struktura samoziejmé jako celek evidentné existuje v rdmei historie®™.”

S ,,mimohistorickym™ paradoxem reklamy je spojena jeji dal3i diilezitd funkce — vytvdret
predstavy, které prezentuji dany produkt v souladu s kritériem predpoklddaného vkusu
spole¢enské skupiny, jiz je uréen. Vystizné to popisuje Umberto Eco v tivaze 0 masové
kultute, jez ,,zobrazuje lidské situace, které nemaji nic spoleé¢ného se situacemi konzu-
mentd, a piesto se pro né stdvajfi situacemi modelovymi“.” Tyto modelové situace vyzna-
mové transformuji konkrétni vyrobky na symboly spolecenské tirovné, coz je inovaéni
moment kapitalismu 20. stoleti, ktery dokdzal prenést pojem sménné hodnoty mimo
oblast zboZni vyroby. V praktickém Zivoté se tento aspekt projevuje ve zvyku uddvat
sménnou nebo lépe penéini hodnotu jako jediny prvek popisu véci nebo osoby. Se samo-
ziejmosti se mluvi o desetikorunovém mléku, statisicovém autu, ¢i zdkaznikovi. Remun-
diiv a Klusdkiv film prostfednictvim napélenych spotiebiteli mimodék poskytuje nepie-
berné mnoZstvi téchto piikladi zvécnéni ¢lovéka a personifikace véei. Sdm je dokonce
ze strany podvedenych nazyvin ,,milionovym podfukem®, placenym z ,,nasich* dani.
Protoze inzerent nemtiZe v ramci reklamni strategie potenciondlnimu zakaznikovi prezen-
tovat produkt sdm o sobé& ve formé jeho uzitné hodnoty, je podle Williamsonové do struk-
tury reklamy zapojen proces tvorby smyslu, jakési ,,hddanky®, s niZ je spojena symbolic-
kd funkce propagovaného vyrobku. Smysl reklamy se ustanovuje v prostoru mezi uzitnou
hodnotou vyrobku a touto symbolizaci, vyjadfujici nemateridlni nebo socidlni kvality,
které podle zadavatele reklamy mohou byt dosazeny, pokud si zdkaznik dany produkt za-
koupi. Reklama tak vytvdii predstavy o inzerovaném zbozi, operuje s vZitymi socidlnimi
symboly, jeZ maji reprezentovat hodnotové kvality specifického spolecenského statutu.

4) Judith Williamson, Decoding Advertisements: Ideology and Meaning in Advertising. London 1978,
s. 99,
5) Umberto E c o, Skeptikové a tésitelé. Svoboda, Praha 1993, s. 27.
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Zdenik Hudec: Cesky sen: hra jako forma politického nevédomi

ProtoZe provddi manipulaci ve sféfe potieb a sluzeb, nepatii k tradiénim technikdm za-
loZzenych na uvédomeéle primych formdch ideologického sdélovani jako je vychova nebo
propaganda. SpiSe spo¢ivd na technice nevédomé indoktrinace. Tim, Ze nabizi statky
a sluzby, vyvoldvd u potenciondlnich kupcii potfebu téchto statki a sluzeb. Tento mecha-
nismus reklamy spojuje spotiebitele s vyrobci a predpokladd piiznivé prijeti statu quo
spolec¢enského apardtu, diky némuz se mize cely systém produkce a manifestaéni spo-
tieby uskutecnovat.

Nabizeni zboZzi prostfednictvim reklamy nedefinuje toto zbozi (napf. predméty, objekty,
sluzby) jen v jeho uzitné hodnoté, nybrz také jako znaky vybavené uréitymi socidlnimi
kvalitami jako je prestiz, hodnoty, skupinovd a tfidni piislusnost. Sta¢i uvést znamy pii-
klad s koupi automobilu, kdy si zdkaznik kupuje nejen uZitny predmeét, nybrz i socidlni
symbol, podle néhoZ bude rozpozndvano jeho postaveni ve spoleénosti nebo dokonce na-
zory. V tomto smyslu nenf reklama ideologicky neutrdlni, ,,bezhodnotova®. Tim, Ze po-
médhd proddvat zboZi, rovnéZ distribuuje ideologii. Aby reklama skute¢né nesla vyznam
zamy$leny svymi autory, vyZaduje nutnou spoluprdci adresdta. Ma-1i adresat spravné de-
sifrovat vyznam reklamy, jeji ,tajenku®, musi vstoupit do prostoru, kde se vyznam tvoif,
tzn. odhalit se jako subjekt. Tento moment reziséfi Remunda a Klusdk ve svém ,,obcho-
dovani s deStém* dokdzali formdlné vyuzit. U adresata jejich ,,reklamni kampané® sku-
te¢né probé&hl proces tvorby vyznamu i proces tvorby predstav — védomé aktivni zapoje-
ni, které se jim stalo osudnym. Vtip spoéivd v tom, Ze ,,naletéli®, tzn. spravné reagovali
na vylu§téni reklamy, za kterou nic hmatatelného neni. Vysledek, jak jiz bylo konstato-
vino, je hravé ,,antireklamni®, nikoli v8ak kriticky ve smyslu dfislednéjiho antikapita-
listického postoje.

Jeden z napélenych diichodcti s dobromyslnym dsklebkem, dokladajicim jeho neschop-
nost oprostit se od trhoveckého uvaZzovani, pronese smérem k rezisértim: ,,Skoda filmu,
ten je drahej.” Pozndmka je nepiipadnd, protoZe autofi si dokdzali na svd Sprfouchlata
opatfit grant, a legdlné tak ,,pumpnout® stét. Jinou otdzkou je, zda stitni investice do této
bezndzorové studentské ,,Svandy®, ,,hliny*, ,,psiny®, & v nejlep$im pfipadné ,.kanady®,
by nebyla efektivnéjsi v socidlni sféfe nebo Skolstvi, jmenovité filmovém.

Zdenék Hudec
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Roénik 16, 2004, &. 3 (55)

Dvojpohled

GIGADIGA a éeski sen — u¢inky, priznaky, znaky

Zakougime-li realitu jako vrstveni povrchil a jejich zdhybii, jednou z nejcennéjsich
moznosti filmu je zahlédat spojeni mezi ptisobenim a ic¢inky v delsich ¢asovych liniich
a jejich slozitych prolindnich. Ale i tam, kde se uZ vjem kauzality (a tedy linie ¢i zahy-
bu) ztrdci ve slozitéjiim reliéfu, md film stdle Sanci mapovat alespofi ptiznaky (zde
jde o to zndmé ,védomi souvislosti). Dal$im stupném uZz je jenom prostor znaki,
v némz mohou vedle sebe existovat i znaéné neslucitelné ¢i nesouvisejici véci, nebof
spojeni mezi plisobenim a ti¢inky uz bylo pretrzeno. Tento typ prostoru je stejné tak ote-
vien svobodé a fantazii (stdvd se konceptudlnim prostorem), jako absenci relevantnich
spojenti.

* ok o3k

CESKY SEN byl ve své prvni vefejné fdzi (= po /ne/otevieni hypermarketu) produkéné
a komunika¢né zdokonalenym remakem akce, kterou uskuteénil v druhé poloviné deva-
desdtych let divadelnik a performer Petr Lorenc (v tituleich CESKEHO SNU figuruje v po-
lozce ,,tistfedni inspirace®) za pomoci vytvarnika Kristofa Kintery. Vedle rozsahu kampa-
né, v niz Petr Lorenc vyuzil pouze letdcky, které sdm nacerno vyvéSoval v prazskych
tramvajich a roznasel do domovnich schrinek, se pavodni akce lisi od CESKEHO SNU v Fa-
dé podstatnych detailfi. Na $areckém poli, kam bylo patrné fadové nékolik stovek lidi Lo-
rencovou kampanf naldkdno (autor findlni situaci nedokumentoval), nasli pfichozi velkou
ceduli s logem supermarketu GIGADIGA a vystavkou zvétsenych ¢lank o problematic-
kych & Skodlivych strankdch nakupnich center. Na kraji pole byla dalsi cedule umisténd
smérem do Séarky, na které stdlo: ., Jdéte radg&ji do p¥irody.” Otevieni GIGADIGA navic
probéhlo v pfedvdnodnim case, kdy se novodobé stupriovani nakupnich kampani ¢asové
potkdva se starsi tradici usebrdni a reflexe.

Mystifikace pomoci falesné reklamni kampané zde méla sviij modernisticky cil prorazit
samoziejmé vnimdni jednoho z (komerénich) komunikac¢nich kandld, tim ho ucinit vidi-
telnym (spolu se zkuSenosti jeho dosavadni neviditelnosti) a pfedeviim — do mezery
vzniklé popsanym otiesem ,,usadit” nabidku jiné alternativy.

Dany postup se samozfejmé nemiize vyhnout dvoji kritice: 1. pfesné timto zptsobem
pracuje kazdd druhd reklama (jiz od dob Ejzenstejnovych); 2. problematické aspekty
plsobeni supermarketdi jsou piece vyvdZeny jejich pfinosem pro fadu spotfebitelil.
Presto lze jasné vidét, Ze nejenom cile, ale i Lorencova metoda se od skute¢né reklamy
(¢i propagandy alternativy) vyrazné li&i a jak v kampani, tak v celém projektu lze najit
prvky kritické pedagogiky, kterd prijemcim ddvd Sanci (ne-li hlubsi kvalifikaci) po-
chybovat a kriticky promy&let medidlni sdéleni ¢i situace, v nichz se ocitaji. Lorencovy
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Vit Janedek: GIGADIGA a (‘:ﬂikf sen — d¢inky, pfiznaky, znaky

letdky obsahovaly nabidku smésice konkrétnich vyrobki a absurdnich pfedméti (jejichz
autorem byl pravé Kintera), pfi¢emz narozdil od letdkti CESKEHO SNU ddvaly pozornéjsi-
mu ¢tendfi fadu signdld, které jej navdadély k pochybnostem nad vérohodnosti sdéle-
ni. Tuto pozornost miiZze vnimatel vyuzit i v kazdodennim Zivoté v medidlnim prostiedi
plném rétoriky, kde je ldkavy piislib (nebo jeho inverze, jako v pifpadé CESKEHO SNU —
»nejezdéte”, . nenakupujte” apod.) vidy zdiraznén co nejvétSimi pismeny/hlasitosti/
poutavosti, zatimco podminky slibovanych vyhod ¢i upfesnéni uvadéjici je na pravou
miru jsou vyznaceny v miniaturnim ¥adku nékde na okraji pole pozornosti, v podstaté je-
nom jako pojistka pro piipad soudnich sporti.

Druhy vyrazny rozdil je v inscenaci momentu /ne/otevieni hypermarketu, ktery je v Lo-
rencové pifpadé zaméfen na ,,druhou Sanci® pro nepozornéjsi ¢i tupéjsi piijemce celé
kampané, ktefi navzdory ndvéstim dorazili a pro které byly na misté pfipravené vyse po-
psané artefakty (logo a smérovka). Modernismus Lorencova zaméru vychazi z postoje, Ze
zneuZiti divéry v komunikacni stereotyp (tedy uréitou formu tradice) nahrazuje piijem-
ci mystifikace takovou alternativou, jejiZz naplnéni je podstatnéjsi a hlubgi, nez naplnéni
komunikaénf situace sugerované reklamou na skuteény supermarket (tedy namfisto nd-
kupu konkrétnich vyrobkl poskytnul konkrétni fakta k zamy$leni a — v dané situaci
samozrejmé lehce ironickou — pobidku k prochdzce).

CESKY SEN ve svém findle v tomto sméru nenabidnul 74dné sdélenf (nepocitdme-li
zopakovani McLuhanovy étyficet let staré teze, e ,,medium is a message™) — i¢astnici
se pouze bud’ na misté, & zdhy z tisku dozvédéli o chystaném filmu, kterdzto informace
zaujala misto Lorencovych objektd, pficemz deklarovanym cilem filmu bylo ,,na kon-
krétnim piikladé prokazat snadnost manipulace a odkryt mechanismy ti¢inné medidlni
propagandy. Upozornit na mens$inu, kterd svét utvaii podle svych pfedstav (spotfebnf
zpusob Zivota syceny viudypfitomnou reklamou, reklama jako model chovdni) a vétsi-
nu, kterd tento svét piijimd za jediny mozny,” jak se pravi v konceptu projektu.
Kampait CESKEHO SNU — happeningu byla utvérena v principu analogickym zpfiso-
bem jako ta Lorencova (byt v nesrovnatelné vétsim méfitku a za spoluprdce profesiondli
z reklamy), pricemz méla svoji ¢isté rétorickou ¢éast (tj. billboardy, tzv. citylighty, televiz-
ni a rddiové reklamy), kterd vlastné nic nesdélovala, pouze poutala pozornost, a — bohu-
zel — také svoji letdkovou ¢ast (nékolik set tisic kusii). Letdky s fotografiemi konkrétnich
existujicich vyrobkd s konkrétnimi, extrémné nizkymi, cenami byly Sifeny zejména
v ¢dstech Prahy pfiléhajicich k mistu /ne/otevieni hypermarketu.

Tyto letdky (aZ na dvé nepatrné drobnosti témér na trovni tiskové chyby) nevyddvaly
zadné signdly, které by ddvaly Sanci pozornému étenari zbystfit. Tim bylo sice bezpochy-
by dosaZeno vyrazné vétsi navstévnosti na dni D, ale zdroven to zcela torpédovalo moz-
nost uvazovat o chovdni prichozich jako o ,.vétin€, kterd tento svét pfijima za jediny
mozny“. Pfjemci mystifikace nedostali prostor k tomu, aby prokazali, zda jsou skutec¢né
nekritickymi ovcemi, které na nicnefikajici kampan (resp. kampan generujici jediné
konkrétn{ sdéleni aby nikam nechodili) pfesto reaguji poslusnou piitomnosti, nebo zda
je jejich pfitomnost na /ne/otevient vysledkem socidlniho tlaku nebo dokonce veelku ro-
zumného praktického uvaZzovdni (sdm bych nemél problém vydat se za koupi digitdlniho
fofaku konkrétni znacky a typu ¢1 jiné ndkladnéjsi véei, pokud bych uvazoval o jejim po-
iizeni a nékdo ji nabizel za ¢tvrtinovou cenu).
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Vit Janetek: GIGADIGA a Cesky sen — ddtinky, piiznaky, znaky

Evropska 1264 spojeni: metro Dejvicka
Praha 6 - Ruzyné bus 119, zastavka * Nova Sarka”

OSLAVTE ZROD KRISTA NAVSTEVOU V RAJI MALOOBCHODNICH NAKUPU ZA VELKOOBCHODNI GD CENY !
PASKU PRESTRIHNE LUCIE BilA
GIGADIG KUPONY ROZDA ONDREJ A MICHAL DAVID

ADVENT V NARUCI GIGA MARKETU

NEUVERITE VLASTNIM OCIM !
|- -

381,

PHILIPS - Hlsﬁlé) L = 4
( .W:m"w"’u"é'fm SPECIALNI family 2000 SLEVY PRO RODINY § DETMI

Na plose 25 D00 m'najdete zastoupeni véech dilezitych firem spotfebniho trhu: od stavebnictvi pres kosmetiku, elek-
troniku, bilow techniku, zahradnictvi, nabytek, domaci potreby, bizuterii, sport, hracky, odévy. svitidla, knihy, zelezarstvi,

kvétiny az po velkoprodej potravin. Rozvoz vybraného zbo2i po celé Praze zdarma !

V nadem oddéleni likbrenského zboki Ixe jii dnes objednat Viagru
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Letdk z kampané na otevieni supermarketu GIGADIGA Petra Lorence
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Vit Janetek: GIGADIGA a Cesk_\" sen — tidinky, pHznaky, znaky

Kviili letdktim a tedy sdéleni zcela v jiném modu, nez ve kterém probihal zbytek zdmér-
né& tupé kampané, ztratil CESKY SEN — film moZnost analytické reflexe v jedné z hlavnich
otazek, které si vytknul (a kterd by v kazdém pfipadé stdla za to ) — totiZ pravé obecné
t¢inky kampani.

S4m jsem na CESKEM SNU v prvnf f4zi okrajové spolupracoval (zejména v rdmei natdéent
na dni D s jednou z kamer, kterd udélost zaznamendvala) a celou dobu si kladl otdzku,
o¢ vic mize ukdzat tato pracnd inscenace oproti dohodnutému proniknuti dokumentar-
niho Stdbu do pfipravy skute¢né hypermarketové kampané, véetné mapovani hysterické-
ho findle honu za vyrobky, jak k tomu doglo naptiklad pii otevieni fetézce Elektroworld
(po CESKEM SNU je natocenf takového filmu v Cechdch na dlouhou dobu patrné nereali-
zovatelné), ale odpovéd’ jsem nenalezl ani tenkrat, ani ve vysledném filmu.

Pro vlastni happening a trs metafor, které nabidnul, byla mystifikace s vlastnoru¢né vy-
tvofenym hypermarketem produktivni (tato faze s jeji specifickou medidlni recepei by se
jinak nekonala). Ve vysledném filmu vSak zrazuje na kazdém kroku. Tam, kde bychom
v pritbéhu sledovéani skute¢né kampané mohli vidét i¢inky nebo pFiznaky skute¢nych
vztahti a interakei v takovém procesu, vidime pouze znaky, které vSichni zi¢astnéni
ochotné a vstiicné inscenuji, protoZe je to pravé film (vnimany jako ,trendy* Umélecky
projekt se vzrusujici ddavkou spiklenectvi), pro ktery predvadéji svoji prdci.

CESKY SEN — film je v podstaté na vysokou Femeslnou troveni dovedenym Zdnrem in-
struktdzniho filmu (miéno bez ironie), ve kterém se predvddi znaky uréitého procesu,
ale téméf vie probihd ve zfejmém modu inscenace. Jak uz to v instruktdZznim filmu
byvd, jsou zde odpojeny ¢iny od jejich éinkii: viz tfeba proména filmait v manazery,
kterd je planym ¢inem, nebof (jak film nakonec ,,upfimné® prozrazuje) to neni zména
jejich image, kterd ddva véei do pohybu, ale ochota a vstiienost, jakoZ 1 jeSitnost a kal-
kul, lidi z reklamni branZe spoleéné s tviirci participovat na Uméleckém projektu.
Jinym piikladem pak je jiz zmifiovand pfitomnost lidi na /ne/otevieni hypermarketu,
kterd byla z v&tSi ¢dsti zapfi¢inéna nikoli i¢inkem tupé medidlni masdZe (o jejiz éin-
cich a moznostech tudiz ani happening ani film bohuZel nevypovidd), ale predeviim
reakef na letdky se zcela konkrétnim obsahem, jejichz vySe popsany charakter neumoz-
nil na zdkladé pozorovéni téch, kteff je vzali vazné, udinit zdvéry, zdali jsou souddsti
jevu zdvislosti na nakupovani ¢i hamiZnosti, anebo obéti socidlni situace, kterd je nuti
k tomuto typu praktické obezfetnosti. Film netematizuje ani jednu z variant. Nereflek-
tovany zanr instruktazniho filmu tvofi ddslednou kostru celého filmu — dokonce i rodi-
na, kterd predstavuje sugerovany sociologicky problém zdvislosti na nakupovédni neni
dokumentaristy vypdtrdna, ale obsazena v konkursu. Pravé diky tomu vSak lze sotva
néco usuzovat o skute¢ném vztahu téchto lidi k nakupovdni, dokument je usvédéuje ze-
jména z extrovertniho zaloZeni a touhy byt obsazeni do filmu, a tedy pfi konkurzu co
nejlépe vyhovét zadani (divka, kterd fikd, Ze chodfi radéji do supermarketu nez do lesa,
zaii nad3enim, Ze se dobre strefila do sentence, kterd se v dané chvili Zad4). Znak na-
misto piiznaku.

Prostor pro pfiznakové déni vznika jenom v jakychsi mezerdch na okraji, které samoziej-
mé oZivuji napéti mezi instruktdZnim Zinrem a prekvapivosti situace a oZivuji rytmus
1 prozitkovou intenzitu nékterych mist. Interpretace téchto ..zivych™ mist je vSak v zdvis-
losti na védomi ¢i prehlédnuti Zanrového celku piekvapivé rozporuplna.
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Vit Janetek: GIGADIGA a Cesky sen — i¢inky, pfiznaky, znaky

Vit Klusdk, Filip Remunda a lauredti (nebo jejich zdstupci) pfi prebirdni vyroéni ceny
PR klubu Merkur 2003 na terase prazského hotelu Intercontinental

Presvédéil jsem se, Ze fada diviki CESKEHO SNU — filmu vnim4 napiiklad rozhovor s lidmi
od pfistroje na vyhodnoceni pozornosti ¢teni letdki jako kritiku prostredi, které zpritom-
nuji: Védi, Ze je to celé podvod a presto se na tom podileji! Film zde zachycuje temnou
stranku /jejich/ profesionality! J4 v8ak (i pfi opakovaném zhlédnuti) vidim, Ze prestoZe
lidé v agenture védi, ze je cely projekt jenom hrou, kterd nikomu neublizi, stoji jim za to
uvaZovat o smyslu toho, na ¢em pracuji a svoji pochybnost sdéli dokonce i klientovi (byf
vie s védomim, Ze jsou natdceni, Ze se jejich vypovéd miiZe objevit ve filmu a intuitiv-
né moznd tusi, Ze pravé takovy postoj v danou chvili vytvaii jejich prdci nejlepsi alibi).
K podobné rozporuplnému vnimdni dochdzi napf. i ve scéné na zahradé, kde mladik
z agentury odmitd umistit explicitné formulovany p¥islib prekvapent ¢i ddrku pro kazdého
ndvétévnika dnu D do obsahu letdku z divodi, Ze by to byla lez. Piesvédéil jsem se, ze fa-
da divdkii tento moment vnimd jako svédectvi o pokrytectvi a hlouposti lidi z reklamy:
jakd lez, kdyZ piece pracuji na projektu, jehoZ vysledkem je jeden velky klam? Jd sdm
véak vidim ¢lovéka, ktery navzdory pokracujici spoleéné prdci na Uméleckém projektu
narazi na své (samoziejmé v dané chvili komické) skrupule a nevihd je ventilovat.

To, jak jsou lidé z reklamni agentury zajati iluzi, Ze v rdmei svych mantineld danych
Sif1 rétorickych prostfedkti hybaji svétem (rétorika dobife umoznuje rozlisovat mezi 1z,
zamlkou a nepfimym sdélenim, a tedy umoziiuje tém, ktefi na ni zaklddaji svoji Zivnost,
nemluvit jasné a pfitom autenticky zachovadvat ¢isté svédomi), je velm piibuzné tomu,
jak tviirci propadli iluzi, Ze na modelu hypermarketové kampané vypovi néco o ,,mensi-
né, kterd svét utvaii podle svych predstav®.
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Ve vysledném vyznéni se paradoxné impuls zpiitomnény Ceskym snem — happeningem
jevi diky velké publicité a nezastinénosti vefejnych promluv ¢i diskusi o formdlnich
strénkdch filmu, podstatné&j¥f a vyznamné&j$i, nez CESKY SEN — film (ktery pozorné&jsimu
divdkovi na sebe ,,upfimné* prozradi své zdsadni konceptudlni a tedy my&lenkové nedo-
statky, byf je souc¢asné zakryvd brilantnim stfihem orientovanym na dynamickou konti-
nuitu déje a intenzivni hudebni stopou).

Cesky sen — happening na &as oteviel problematiku hypermarkett a masovych kampa-
ni, coZ znamend, Ze se tato témata stala pfedmétem ndslednych diskusi a upoutala po-
zornost médii. Na rozdil od Petra Lorence v8ak ani happening, ani tviirci v ndslednych
diskusich, a nakonec ani samotny film, nepfinesli v tomto sméru Zddné kontroverzni
(rozuméj prekvapivé) stanovisko — pouze upozornili na danou problematiku. Tento
aspekt nejpiesnéji popsal Ondiej Capek v ,,Cinepuru® &. 34/2004, ktery v textu psaném
z pozice ¢lovéka vstiicného vadi kulture hypermarketi film ocenuje mj. pravé pro jeho
nevyhranénost, a zdroven pfipousti, Ze pro méné shovivavy pohled na tuto problemati-
ku film nutné vyvstane jako konformni (patrné nejlepsi reflexi z tohoto hlediska je text
Jaromira Blazejovského ve .. Filmu a dobé* ¢. 2/2004).

Cesky sen — happening se stal podobnou (diky ohlasu vyznamnou, Siroce sdilenou a vy-
znamové bezbfehou) metaforou jako krdtce predtim Davidovo Srdce na Hradé, pficemz
stejnd absence vlastniho programu a diislednd apolitiénost vedly snadno k jeho velice
riznorodym interpretacim (dokonce i v podobé dalsich artefakti, z nichz se nékteré
v Ceském snu — filmu objevuji, nap¥. letdk reinterpretovany ODS, vyuZiti Ceského snu
fetézcem Julius Meinl &i paralela s eurokampani, za tupost jejiz televizni podoby viak
odpovidd patrné CT a nikoli tehdejsi premiér épidla, jak film naznacuje, apod.).

* sk ok

Ze stejnych dfivodfi se viak CESKY SEN paradoxné stal dsp&&nym inovativnfm impulsem
na poli reklamy a PR, nebof ukdzal novou moZnost spojit marketingovym odbornik{im
srozumitelny fenomén ,,zdravé provokujictho® mlddi (k pochopeni sife a charakteru to-
hoto jevu étendfe odkazuji napiiklad k ¢asopisu ,,Cosmogirl®), ambiciézni Umélecky
projekt (deklarovand fikce ve sluzbdch deklarované spolecenské kritiky), zastitu nékoli-
ka instituci v zddech (kterd pomohla ziskat medidlni partnerstvi nékolika vyznamnych
médif, ¢imz i naplnénou jistotu ,,pokryti* a rozehrdni medidlni rezonance) a nakonec
efektivni zdvojeni kampané (nejprve happening, potom je&té film), které umoznilo vétsi
penetraci (fe¢eno slovy reklamy). Na premiérové pozvince bylo uvedeno témér sedm-
desit log sponzorskych firem (samoziejmé véetné filmovych, které spolupracovaly na
vlastni produkei) a Hugo Boss zaplatil u piilezitosti premiéry velkou prazskou kampan
»Hugo Boss oblékd odvdZzné manaZery®, prostfednictvim které CESKY SEN konsistentné&
potvrdil svoji neprogramovost, v rdmci které jenom preel z modu sémiotické hry s re-
klamou do modu reklamniho nosice (komicky vystup na téma propagace Huga Bosse
v samotném filmu md v rdmci pohybu v poli instruktdZniho Zanru pordd sviij smysl).

Z hlediska reklamy a PR je diilezitou podminkou ocenéni a pfijeli takové inovace zptisob
tematizace citlivych problematik, jejichZ pfitomnost v projektu je nezbytnd, ale stejné tak
je nezbytné jejich strikini udrzeni v politicky korektni podobé: a tak jsou-li supermarkety
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néc¢im skodlivé, je to tim, Ze v nich fada lidi rdda travi piilis8 mnoho ¢asu; Skodlivost re-
klamy zase spociva predev§im v tom, Ze ji délaji lidé, ktefi za penize udélaji reklamu na
cokoli a predstavuji si pfitom, Ze ovladaji svét.

Pii splnén{ posledni podminky — zdbavnosti — je tak cely projekt plné kvalifikovdn st4t
se pro (pfinejmensim velkou ¢4st) establishmentu marketingu a PR idedlnim objektem
pro demonstraci své velkorysosti a schopnosti vyjit vstifc souc¢asnym Uméleckym tren-
dfim. Doslova pdr dnf po svém uvedenf do kin ziskal CESKY SEN cenu prestizniho PR klu-
bu ,,Merkur* za rok 2003 (stejnou cenu v tomtéz roce obdrzel jesté tiskovy mluvéi CEZ,
Viclav Klaus a vystava Prazdroj ¢eské kultury)" a jisté lze doufat, Ze ve svété, ktery si
bliZze nedefinovand ,,men3ina utvdii podle svych piedstav, nejde o ocenéni posledni.
Na druhé strané je tfeba vidét, Ze pies vyge fecenou nevyhranénost se Cesky sen — pro-
jekt, stal lidovou uddlosti, kterd je schopna budit sice povrchni, ale vasnivé polemiky
stovek jeho divdkid — internetovych diskutéri na téma hranic morélniho jedndni v me-
didlnim prostoru a v uméni, coZ nenf $patné. Ziidka, ale pfesto se v jeho recepci objevuji
i ndznaky hlubsi reflexe jevu — nazvéme jej nenaplnénym prislibem —, ktery byl v roviné
emoci hlavnim motorem vlny reakci na Cesky sen — happening, a ktery CESKY SEN — film
d4vé do vdgni interpretaéni souvislosti se Spidlovou vlddou a vstupem Cech do Evrop-
ské unie (¢imZ se bezdécéné stdvd souddsti Siroké politické kampané ODS, kterd proti
Ceskému snu — happeningu zpo&atku protestovala).

Metaforické vyjadieni fenoménu nenaplnéného prislibu je vedle zabavnosti hlavnim kri-
tériem, ktery film &inf lidovym dilem, nebot tento druh skepse je jednim z éetnych rysi
lidového pohledu na soudasny svét: obraz davu Zenouciho se k faleiné fasddé na hori-
zontu je intuitivni zkratkou jevi, které maji svoji oporu v modernich déjindch nejenom
na&i spolecnosti. Ve vefejném prostoru viak jejich perioda od slibu k prozieni byva zpra-
vidla vyrazné delsi: od predvolebni kampané k vysledkim volebniho obdobi; od zaruce-
nych zprdv o zbranich hromadného ni¢eni k ndsilnému obsazeni ciziho tizemi, kde zad-
né takové zbrané nejsou; od usili hypermarketu k ziskani stavebniho povoleni za i¢elem
lepsich sluzeb vefejnosti az k betondZi a asfaltazi velkych ploch tzemi, ze kterych
navzdy mizi piiroda a kam se lze jen obtiZzné dostat bez vlastniho automobilu. Toto jsou
viak (bohuzel) viechno piiklady zcela mimo CESKY SEN.

Je pravdépodobné, ze kdyby tviirci hledali cestu k analyti¢téjsimu a revolu¢néj$imu tva-
ru, film by patrné musel byt delsi, nékdy popisné&jsi, misty zfejmé na idkor zdbavnosti
a lidovosti. Tvdif v tvdi CESKEMU SNU je to nakonec pravé vyvstdvajici védomi této dvoji
cesty, které jej ¢ini cennym dokladem tragikomickych mozZnosti souc¢asné kinematogra-
fie ve vztahu k paléivym témattiim, jestlize ma byt (¢dste¢né legitimnim) cilem tvorby
tspésné dilo.

Vit Janecek

1) 7 tiskové zpravy PR klubu 23. 6. 2004 zvefejnéné na
http://www.zlatystrednik.cz/str/nabkl/merkur_vyhlaseni.html
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Cesky sen
Ceska televize /| FAMU / Hypermarket Film, 2004

Nidmét, scéndf, kamera a rezie: Vit Klusdk a Filip Remunda. Stfih: Zdenék Marek. Zvuk: David Hysek.
Hudba: Dan Bauer. Produkee: Filip Cermik.
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Obzor

Video v siti rodinnych podobnosti

James M. Moran: There’s No Place Like Home Video.
University of Minnesota Press, Minneapolis — London 2002, 264 stran.

Dvandctym svazkem edice Visible Evidence (zaméfené na prezkoumdvani dokumentdmi tradice
ve fotografii, filmu a videu) nakladatelstvi University of Minnesota Press je studie Jamese M. Mo-
rana There’s No Place Like Home Video (2002). Kulturni dé&jiny amatérského videa se v této kni-
ze vzdcené dopliuji s teoretickymi ambicemi autora, jez jsou sméfovany primdarné k problému spe-
cifitnosti média. Amatérské praktiky, pfedstavujici zanedbdvanou ¢&i v, lepsim* piipadé znaéné
zjednoduSené pojimanou oblast, jsou pro Morana prubifskym kamenem tradi¢nich teorii filmu
a videa; vii¢i ,techno-estetickému® formalismu medidlni teorie se vymezuje zejména akcentem
na situace tvorby a recepce domdcich videi. Diky tomuto pragmatickému pfistupu pro néj video
predstavuje ,,médium, jeZ nezvratné proménilo nas zptisob uvazovani o medialni specifi¢nosti,
nebot jeho chameleénské prizpisobovdni se filmu, televizi, poéitadim, telefonim a dokonce
architektufe prochdzi neustdlymi zménami.* (s. xiii)

Moranovym cilem oviem neni na ,,teorii videa“ rezignovat, ptedstavit je (kupf. ve stopdach Jame-
sonovych) jako médium viéi teorii imunni a svou neurc¢enosti se ji vzpirajici. Jeho zdkladnim
metodologickym piedpokladem je vnimdni ,,média® nikoli pouze ve smyslu technologie (determi-
nujici estetické ri¢inky), nybrz i ve smyslu diskursu, imagindrniho pfedmétu. Napéti mezi témito
dvéma poly, techno-estetickym a kulturné-socidlnim, je v centru jak historicky orientovanych
oddilé studie tykajicich se videa obecné, tak i analyz funkei a statusu videa v kontextu rodinné-
ho Zivota.

Pomérné kritké déjiny videa zaznamenaly tfi hlavni pokusy o jeho reflexi, tfi hlavni paradig-
matické modely média. V prvni fdzi bylo video definovdno jako ,,anti-televize*, prostfednictvim
bindrnich opozic typu aktivita/pasivita, tvorba/konzumpce, jedinec/masa, inovace/konvence,
pravda/leZ atp. Jak v kontextu videoartu, tak v kontextu socidlniho aktivismu bylo video vnimédno
coby protipél monolitické, konzervativni a ideologii §ifici televize. Sedmdesitd a osmdesatd léta
20. stoleti prinesla jisty posun, kdyZ zacalo byt video definovdno v modernistické tradici jako
video: tedy jako autonomni, sebe-reflexivni médium, vyznacujici se svym specifickym jazykem.
Ukolem uméni bylo tento jazyk odhalit, ikolem teorie umé&lce ndsledovat a vnitin{ povahu média
popsat. MnoZstvi takovych, oviemZe nesouméfitelnych popisti nakonec vytistilo v paradoxni defi-
nici videa prostifednictvim jeho ,,nedefinovatelnosti®. Postmodernisticky teoreticky anarchismus
sice dokdzal zohlednit proeovskou povahu média a jeho vztahy s ostatnimi médii, vzdal se viak
ambice diisledné je zhodnotit a vyvodit néjaké pozitivni zdvéry nejen pro teorii videa, ale pro uva-
zovdni o médiich viibec. Moran se naopak snazi predstavu o specifi¢nosti nikoli zcela odmitnout,
nybrz nalézt novy rdmec, v némz by ji bylo mozné produktivné formulovat. Namisto tradiéniho
ontologizujictho pfistupu chédpe specifi¢nost média jako ,,historickou, technologickou a imagina-
tivni strukturaci jeho uziti“ (s. 31), tedy jako diskursivni proces prochazejici neustdlymi historic-
kymi proménami. Jako takovy se nemiiZe stdt predmétem jediného vysvétlujiciho schématu, rele-
vantnéj$i metodou je spie vytvafeni konkrétnich ,,pfipadovych studii®.

Mezi Moranovy pfipadové studie patii kupf. zajimavd analyza hybridniho divdctvi filmd, jeZ v so-
bé video obsahuji coby reprezentaci &i simulaci, rozbor dél a textd Mayi Deren, Stana Brakhagea
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&¢i Jonase Mekase slouZici jako pozadi pro prehodnoceni vztahi mezi amatérskou tvorbou, avant-
gardou a oficidlni produkei, a pochopitelné samotné domdci video. Ci pfesnéji, video jako jeden
ze ,,zpsobid domdci tvorby® (home mode), ktery prochdzi napfi¢ fadou médii. Moran analyzuje
vstup videa do tradice vytvofené fotografii a filmem a poukazuje na nékteré nedostatky existu-
jicich konceptualizaci téchto praktik. Tim nejzdkladnéj$im je podle néj Ip&ni na modelu nukledr-
nf rodiny, kterd v priibéhu druhé poloviny 20. stoleti postupné pfestdvd byt spoledenskou nor-
mou — kazd4 reflexe pfechodu od domdciho filmu k domdcimu videu musi zohlednit mj. i tento
8irsi spolecensky kontext, vznik alternativnich konfiguraci souZit{ (sahajicich od svobodnych ma-
tek &i oteli pres homosexudlni svazky az k novému typu ,,rodin zaloZenych na vybéru® ¢ili sloze-
nych z piibuznych, ptdtel a kolegt).

Znac¢né tsili Moran vynakldd4 na prehodnoceni klasickych ,.stigmatizaci® domdciho a amatér-
ského videa (vymezovaného vi¢i uméleckym ¢i profesiondlnim praktikdm) a pfedstavent pozitiv-
nich spolecenskych a kulturnich funkef ,,doméciho zpfisobu tvorby®, mezi néz patii reprezentace
kazdodennosti, hleddni rovnovdhy mezi riiznicimi se vefejnymi a privdtnimi poZadavky na osob-
ni identitu, navazovdni kontinuity mezi generacemi, vytvareni obrazu domova jako kognitivni
a citové zdkladny, z jejiZ perspektivy nahliZzime okolni svét a své misto v ném, ¢i narativni format,
s jehoZz pomocf artikulujeme a sdélujeme rodinné legendy i osobni piibéhy.

Rodina Moranovi jeho snahu vraci prostiedkovdnim zajimavého modelu uvazovdni o intermedidl-
nich vztazich a specifi¢nosti. Piesné&ji jde o aplikaci konceptu ,,rodinné podobnosti* vypraco-
vaného Ludwigem Wittgensteinem ve Filosofickych zkoumdnich, sloZité sité podobnosti, které se
prekryvaji a kiizuji, nenabizeji viak definici ve smyslu vyéerpdvajiciho vyétu esencidlnich vlast-
nosti. Tak jako uvazuje Wittgenstein o pojmu hra a jeho rtiznych piikladech (,,KdyZ se na né
podivite, neuvidite néco, co je vsem spole¢né, ale uvidite podobnosti, vztahy, celou fadu po-
dobnosti...%), lze analogicky uvaZovat i o videu a jeho riznych — koexistujicich i historickych —
instancich, &i o riznych médiich prosazujicich se v rdmei ,,doméciho zptisobu tvorby®.

Tomdas Dvorak

Prispévky k historii rodinné a amatérské kinematografie

(Film History — monotematické ¢islo o amatérském filmu)

Odbornd historickd a teoretickd reflexe neprofesiondlni kinematografie, pfedeviim rodinného
a amatérského filmu, m4d velmi krdtkou tradici. Hlavni pfi¢inou je specifi¢nost tohoto filmového
materidlu po strdnce technické i organizacni, kterd znemoziuje pfimou aplikaci badatelskych
piistupfi bézné pouzivanych pfi studiu produktdl kinematografie profesiondlni. I kvili tomuto
,handicapu® postrddal amatérsky a rodinny film pro vét8inu odborné vefejnosti atraktivitu a jeho
reflexe se vyvijela odliSnym zptisobem.

Rodinny film byl tak spi3e nahliZen jako jeden ze specifickych archivnich prament vyuzitelny ja-
ko souédst vyzkumu dé&jin spoledenského Zivota spoledné& s materidly podobného privdtniho cha-
rakteru — literdrnimi ¢i fotografickymi. Az v poslednich patnacti, dvaceti letech se mu v ramci
kinematografie jako celku dostdvd postaveni ojedinélého fenoménu, hodného hlubsiho studia
ekonomickych, estetickych a socidlnich aspekti jeho fungovdni (produkce, distribuce, projekce).
Amatérsky film provdzi vefejnd reflexe v podstaté od poédtku jeho existence, a to prostfednictvim
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specializovanych ¢asopisti a publikaci, v nichZ je oviem podstatnd ¢dst vénovdna technickym
podminkdm realizace. Uvahy publikované o amatérském filmu vychdzeji ze dvou zékladnich
zdrojii. V prvnim pfipadé se jednd o autory, ktefi jsou intenzivné angaZovani ve struktufe amatér-
ského filmového hnuti (tviirci, organizatofi). Jejich piistup k tématu byvd &asto silné ovlivnén
osobnim vidénim udélosti, jichZ se oni sami zii¢astnili. Tyto texty obsahuji velmi cenné informa-
ce. V rdmei zachovédni objektivity je vSak tieba informace v nich obsazené podrobit patfiénému
kritickému zhodnoceni, konfrontovat je s ddaji z jinych zdroji, protoze autofi ¢asto neznaji za-
kladn{ pravidla price profesiondlniho historika, nap¥. pokud jde o pfesné uvddéni pramenti.
Reflexi vychdzejici zevniti amatérského filmového hnuti doplituji dvahy a analyzy hodnotiei ama-
térskou tvorbu z odstupu pozice filmového profesiondla resp. pedagoga, ktefi spolupracuji jako
soutéZni porotci a jako Skolitelé vzdéldvacich kurzi (v rdmei ¢eského prostredi §lo v minulosti
¢asto o lidi z okruhu prazské FAMU: Jan Kudera, A. F. Sulc, Ing. Josef Valugiak a dal.). Jejich
texty, psané s diirazem na vlastni profesiondlni specializaci, se tykaly pfedeviim rozboru jednotli-
vych dél, af uz v rdmei profilu tviirce & hodnoceni soutézni kolekce. Tento p¥istup zaméfeny na
praktickou strdnku kinoamatérské tvorby prevaZuje i naddle, navzdory skute¢nosti, Ze vzdéldvi-
ni v oboru filmové historie a teorie se v poslednich desetiletich institucionalizovalo (a stalo se sta-
bilnf souddsti nabidky filozofickych fakult také na ¢eskych a moravskych univerzitdch). ZvySeny
zdjem o tuto oblast v zahrani&i (viz pozndmka ¢&. 2 ¢ldnku A. Schneiderové v tomto &isle Ilumina-
ce) signalizuje, Ze podobné oZiveni lze ocekdvat i v ¢eské filmové historiografii.

Jednim ze stdle ¢etnéjSich diikazli naristajictho vyznamu amatérské a rodinné kinematogra-
fie v poslednich letech je i pfispévek odborného ¢tvrtletniku ,,Film History®, jehoZ organizadn{
a redakéni zdzemi se nachdzi na americké Indiana University. Casopis ,»Film History* zde zacal
vychdzet v roce 1987, pfiéemz o Sest let pozdéji dospél do podoby monotematickych ¢isel zamé-
fenych napf. na ndrodn{ kinematografie (¢islo s podtitulem ,,Ran4 italskd kinematografie®), na re-
flexi historického a teoretického zkoumdni kinematografie (,,Mezindrodni trendy ve film studies®;
»Filozofie filmové historie”) nebo na konfrontaci uréitého spolecenského fenoménu a filmového
média (,,Film a ndboZenstvi®; ,Vdlka a militarismus®). Za dobu existence &asopisu byly na jeho
strankdch prezentovdny élanky vyznamnych filmovych historik a teoretikii, pfedeviim z Evropy
a Severni Ameriky (Jacques Aumont, Tom Gunning, André Gaudreault, Enno Patalas a dal.).”

Po patndcti letech existence, kdy se téma amatérského a rodinného filmu prosadilo ve ,,Film His-
tory“ jen vyjimeéné,” se tato oblast neprofesiondlni kinematografie objevila v soustfedéné podo-
bé specidlniho éisla nazvaného ,,Small-gauge and amateur film* (Uzky’ format a amatérsky film),
uspoiddaného pod editorskym dohledem Melindy Stoneové a Dana Streibleho.” Vybrané piispév-
ky, které se az na vyjimky vénuji déni na americkém kontinenté, ndzorné demonstruji rizné ba-
datelské piistupy a §ifi moZnych témat zkoumani rodinné a amatérské kinematografie.

Dva piispévky sdileji orientaci tzv. nové filmové historie na oblast techniky a technologie tim, jak
se pfedmétem jejich zdjmu stavd ,,osud” dvou filmovych formdth uréenych pro privdtni vyuzi-
ti. V prvnim pifspévku,” tykajicim se formdtu 16mm, se seznamujeme s hierarchif a organizaci

1) Ceskd (Ceskoslovenskd) oblast byla doposud zastoupena jedinym piispévkem: Zdengk Stdbla,
The First Cinema Shows in the Czech Lands. ,,Film History* 3, 1989, ¢. 3.

2) Patricia R. Zimmermann, Professional Results with Amateur Ease: the Formation of Amateur Film-
making Aesthetics, 1923 — 1940. ,Film History™ 2, 1988, ¢. 3; Patricia R. Zimmermann, Geogra-
phies of Desire: Cartographies of Gender, Gace, Nation and Empire in Amateur Film. ,,Film History“ 8,
1996, ¢. 1.

3) ..Film History™ 15, 2003, ¢. 2: Small-gauge and amateur film.

4) Dwight Swanso n, Inventing Amateur Film: Marion Norris Gleason, Eastman Kodak and the Rochester
Scene, 1921 — 1932, ,Film History* 15, 2003, ¢. 2, s. 126 — 136.
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firmy Eastman Kodak, kterd formdt vyvinula a jejiz vedeni sidlilo v americkém mésté Rocheste-
ru. Rekonstrukce vyvoje a vlastniho prosazeni nového formdtu predevsim na americkém trhu vy-
raznou mérou téZi z rozhovora s pamétnici, p. Marion N. Gleasonovou, kterd se podilela na reali-
zaci prvnich filmi nato¢enych na formdtu 16mm. Jejich promitdni slouzilo k propagaci vyrobku
spole¢nosti Eastman Kodak. Pod vedenim Gleasonové byly také poidddny lektorské kurzy zamé-
fené na psanf filmovych scéndii, jez mély zdjemetim roz&ifit znalosti o jejich nové aktivité.
Predmétem druhého éldnku zaméfeného na pouzivanou techniku je historie dnes uZ 1émér po-
zapomenutého formdtu Eitky 28mm vyrdbéného francouzskou firmou Pathé pod ndzvem Pathé
Kok.” Autofi této studie vyuZivaji archivnich materidlii z vicero prameni a s jejich pomoci popi-
sujf prinik evropského vyrobece na americky trh, jeho souboj s tamni konkurenci, predeviim fir-
mou Eastman Kodak. V&imaji si specifickych stranek obchodni strategie — diirazu na bezpecnost
filmového materiglu, zfizovdni piijcoven filmi tohoto formdtu, jeho pouZiti nejen coby domédciho
kinematografu, ale také jako vzdéldvaci pomticky ve Skoldch.

Dva ,,evropské” piispévky zasazuji zkoumané kolekce rodinnych filmi do giréiho kontextu histo-
rické reflexe doby a spolecnosti. Natoc¢eny filmovy materidl se z tohoto pohledu stava dilezitym
obrazovym svédectvim zaznamendvajicim promény krajiny a jejich obyvatel, jako je tomu u przd-
ninovych filmé nato¢enych britskymi turisty pii opakovanych ndvitévach Stredomofi ve dvacdtych
a tficdtych letech minulého stoleti.” Druhy pifspévek je zajimavou komparaci ti filmovych kolek-
ci nato¢enych Svycarskymi exulanty v rozdilnych Zivotnich situacich. Na jejich zdkladé, se znalos-
ti rodinného i profesiondlniho zdzemi kazdého z filmari, autorka textu rekonstruuje tii podoby vni-
méni rodné krajiny, jak se odrdZeji ve filmové formé a ve vybéru zachycenych objektd.”

Studie zaméfené na technickou oblast a Sir&i spoledensky kontext dopliiuji texty soustied'ujici se
na historii jednotlivych dél, aniz by se omezily na jejich formdlni analyzu. Dan Streible si vsi-
m4 fenoménu tzv. lokdlnich filmi inspirovanych sérii velmi populdrnich komedii z produkce
Hala E. Roache, tzv. OUR GANG COMEDIES.” Tento dobovy jev rozkryvd na konkrétnim piikladu fil-
mu vznikajictho mimo tehdejsi americkd kinematografickd centra, a to v méstecku Anderson ve
stdté Jizni Carolina. Druhy piispévek nabizi obsdhlou rekapitulaci nalezeni a restaurovdni kdysi
propaga¢niho dokumentu o prdci lesni tézarské spolecnosti ve tficatych letech minulého stoleti.
O nékolik desetileti pozdéji existence tohoto snimku iniciovala zaloZeni regiondlniho archivu za-
méfeného na dila neprofesiondlni kinematografie.”

Problematika uchovdvani a opétovného vyuziti filmového materidlu amatérské a rodinné produk-
ce se objevuje v rozhovorech s archivdrkou a filmatkou Carolyn Faberovou pracujici se starymi
filmy pfi tvorbé svych vlastnich dél a technikem Billem Brandem zabyvajicim se pfepisem a ko-
pirovdnim filmf dzkych formdtd." Oba odhaluji uré¢itou nahodilost, projevujici se obecné pii pra-
ci s timto typem materidlu, a dotykaji se zdsadnich otdzek ohledné uloZeni tzkych formati:

5) Anke Mebold — Charles Te pperman, Resurrecting the Lost History of 28mm Film in North Ameri-
ca,s. 137 - 151.

6) Heather Norris Nicholson, British Holiday Films of the Mediterranean: at Home and Abroad with
Home Movies, c. 1925 — 1936, s. 152 — 165.

7) Alexandra Sec hneider, Home Movie-making and Swiss Expatriate Identities in the 1920s and 1930s,
s. 166 — 176. (Piivodni ¢ldnek od autorky této studie Alexandry Schneiderové je obsaZen v tomto éisle
Huminace.)

8) Dan Streible, ltinerant Filmmakers and Amateur Casts: a Homemade ,,Our Gang*™, 1926,s. 177 — 192.

9) Janna Jones, From Forgotten Film to a Film Archive: the Curious History of From Stump to Ships,
s. 193 — 202,

10) Laura Kissel, Lost, Found and Remade: an Interview with Archivist and Filmaker Carolyn Faber,
s. 208 — 213; Brian Frye, The Accidental Preservationist: an Interview with Bill Brand, s. 214 — 219.
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zda lpét na zachovéni piivodniho materidlu navzdory potizim s nedostatkem adekvatni promitaci
techniky, nebo se spolehnout na nové, z hlediska dlouhodobé archivace jesté ne zcela provéfené
nosice.

Zavérecné piispévky se zabyvaji tematikou organizovaného amatérského hnuti jednak na piikla-

' jednak popisem historie zaloZeni Amateur Cinema

du existence filmového klubu v San Diegu,
Legue, svazu sdruzujictho americké amatérské filmafe, ndsledovanym vyétem kazdoroéni desitky
nejlepsich titulé za obdobi 1930 — 1994."

Skute¢né proziravym poc¢inem je zafazeni rozsdhlé bibliografie tykajic{ se tizkého a amatérského
filmu, kterd zahrnuje ¢asopiseckou a knizni produkei v Evropé a v Americe od poédtku dvacdté-
ho stoleti po soucasnost. Pro zdjemce o amatérskou a filmovou kinematografii tak predstavuje uZi-
te¢né voditko pfi hleddni daltho studijniho materidlu.

Riiznorodost piispévki jak v okruhu zvolenych témat, tak i ve zplisobu reflexe a vlastniho zpra-
covdni vychoziho materidlu dokazuje, Ze pri sestaveni tohoto &fsla ,,Film History™ $lo spiSe o co
nejéiri postizeni problematiky zkoumani amatérského a rodinného filmu nez o jasné definovanou
tematickou linii & koncepei badatelského pifistupu. Ve srovndni s jinymi podobné orientovanymi
publikacemi, napf. se specidlnim &islem francouzského ¢asopisu ,,Communications® (¢&. 68), ze
kterého jsou dva piispévky zatazeny i v lluminaci, se zdd, Ze hlavné u textid americkych autorti
chybi snaha o vétsi zobecnéni nashromdzdénych fakti. Navzdory témto vyhraddm druhé é&islo
,Film History* z roku 2003 pfind&i mnoho zajimavych informaci z dosud jesté nepfilis probdda-
nych oblasti kinematografie a v bibliografii praci o tzkém filmu mu nélezi vyznamné postaveni.

11) Melinda Stone, “If it moves, we’'ll shoot it”: the San Diego Amateur Movie Club, s. 220 — 237,
12) Alan D. Kattelle, The Amateur Cinema League and lts Films, s. 238 — 251.

Konvergence médii
aneb bujeni intimistického prostoru

Roger Odin mluvi o splynuti nezdvislého filmu a rodinného filmu v jediném intimistickém tele-
viznim prostoru.” Ignacio Ramonet poukazuje na konvergenci médif (zejména tisku) k televizni-
mu modelu a zdroven popisuje fazi posttelevize, kdy ,,vefejnost (reprezentovand dobrovolnymi
vézni) pfimo vstupuje nikoli uz do obyéejného, jediného a pomijivého poradu, nybrz do televizni-
ho seridlu.“* Mdm za to, Ze jsme zde svédky hlubiho fenoménu, Ze se zde dotykdme symptomil
dlouhodobé tendence kultury, nebo spiSe kulturné-technického konglomerdtu jako celku.

Pokusim se zde v hrubych rysech zachytit tuto tendenci a také nékteré technicko-kulturni fenomé-
ny, které napomohly jejimu bujeni. Tento popis by mél také dat vyvstat bliZzSim charakteristikdm

1) Viz jeho élanek v tomto disle.
2) lIgnacio Ramonet, Tyranie médii, Mlad4 Fronta, Praha 2003, s. 210.
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onoho trochu zdhadného ,,intimistického prostoru®. Viichni totiZ zakou&ime jeho kazdodenni pfi-
tomnost a intuitivné citime, o¢ se vlastné jednd, podivdme-li se vSak na né&j bliZ, za¢ne se jeho jed-
nota rozpadat.

Piedobraz v literature

Nelze piehlédnout dlouhodobou tendenci jistého proudu moderni literatury kldst se stdle hloubéji
do nitra subjektu. Tato tendence zaZila sviij hlavni rozpuk ve dvacétych letech 20. stoleti.” Mluvi
se o snaze ,,zachytit proud védomi*“, o snaze zachytit hlubinné procesy odehrivajici se v nds po-
moci ,,automatického psani* nebo pozdéji o ,,dekonstrukci subjektu®. Spisovatel prestal byt tviir-
cem fiktivnich svétl, aby se sdm vydal v8anc a vystavil své jd nesmirné erozivni sile diskursu.
Jednalo se oviem pfedevsim o literdrni, elitistickou tendenci.

Soubéiné se do centra zdjmu dostdvd denikova literatura a jisty druh autobiograficko-psycho-
analytické literatury. Provozuje se honba za skrytymi zdkoutimi duSe, spisovatel se snaZi ,fici
vie“. Pri ¢etbé viak nejsme konfrontovdni s vulgdrnimi vylevy, spisovatel se pohybuje spise
v sousedstvi Silenstvi.

Souédsti postupujiciho hleddni budou na jedné strané rizné formélni postupy, které maji fungo-
vat jako kli¢ do tFindcté komnaty, a na druhé strané vytvéreni dispozitivu pasti na subjekt. Miize
se jednat o past v doslovném slova smyslu: subjekt je uzavien v néjakém dispozitivu, ktery m4 za
kol vytvofit extrémni podminky proZivdni-vypoviddni. NejlepS§im piikladem tviirce takovych
pasti je Beckett. Nebo se miize jednat o past v symbolickém smyslu: spisovatel sim na sebe (nebo
projekei na nékterou ze svych postav) uvali vnitini postoj &thdni na psychické stavy, a za timto
ticelem se miiZe vystavovat extrémnim zkuSenostem.

Tento typ literatury dnes nachdzi novou, svym zplisobem ,,intermedidlni* odnoz. Ta se ve své
krajni, nejupfimnéj&i podobé snazi déle rozvijet vySe zminéné tendence, nicméné viak s jistymi
rozdily. Ve svych upadlejich podobdch se potom stdvad jakousi psychologickou pornografii, kdy
obnaZovéni vlastni duSe uZ nemd rysy hledaédstvi, ale stdvd se ¢irym exhibicionismem, ne-li pfi-
mo vypo¢itanym komerénim tahem. Byvald vysostnd a vzneSend elitistickd produkce proziva re-
nesanci v prasecim rouse,

Posuny a rozdily se pokusim ukdzat na piikladu Christine Angotové, kterd reprezentuje literdrni,
upiimny pol této tendence. U Angotové takika mizi veskerd literdarni stylizace, viechny postavy je-
jich knih maji skute&né predobrazy a vystupuji pod svymi skute¢nymi jmény. Otevieme-li néjakou
jeji knihu, vstupujeme do jejiho ,,skuteéného® svéta a do jejiho mygleni. Jeji styl pfipomind my3-
leni v ¢istém stavu, mySleni, tak jak skute¢né probih4, kdyz je proZivano. Nicméné vybér témat
a zpiisob jejich pojedndni svéd&i nejen o snaze Sokovat (to uz tu bylo), ale pfimo o senzacechtivos-
ti. Kniha je produktem, ktery ¢tendii podlézd. Zdroveri se snaZi co nejvice narusit/zrusit vzddlenost
mezi Ctendfem a spisovatelem. Angotovd na étendfe apeluje, dovoldva se jich, do knih vstupuji do-
pisy ¢tendit, vypovédi pidtel o jejich knihdch. Svét knihy splyvd se svétem kolem ni.

Televizni model a snizZeni .,,technického prahu*
ke vstupu do kulturniho prostoru

»Tlechnickym prahem™ rozumim zvlddnuti néjaké techniky umoziujici ¢lovéku-autorovi jejim
prostiednictvim vstoupit do kulturntho prostoru. Napiiklad zvlddnuti psani, filmové techniky,

3) Existovala uz samoziejmé ddvno predtim, mohli bychom mluvit o pfedélu romantismu, o denikové lite-
ratufe, kterd existovala uz dlouho (rozhodné se viak proménila funkce deniku), o spisovatelich jako byli
Lautréamont, Rimbaud, ¢ Kierkegaard. Zde mi v3ak jde pfedeviim o uchopent rysii a znaki uré¢ité lite-
rarni tendence, nikoli o vyZerpdvajici historicky popis.
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malitskych technik atd. Pfekondnf tohoto prahu difve vyZadovalo né&jaky talent, néco vyjimeéné-
ho. Kulturni produkce byla elitistickou zéleZitosti.

To se zménilo s pfichodem televizniho média a dispozitivii, které od osmdesdtych let nastoluje.
Pro vstup do televize nenfi tfeba pfekondvat Zidny technicky, ba ani diskursivni prah. Ramonet
ukazuje, jakym zptisobem dominantni postaveni televizniho dispozitivu tla¢i jind média k jeho
napodobovéni.” Technicky préah se v disledku tohoto tlaku sniZuje i v jinych oblastech.

Dalsim faktorem je hojnost levnych a snadno ovladatelnych piistrojii (fotoaparitii a videokamer),
které umoziuji kazdému snadno produkovat obrazy a prekonat tak technicky prah. Jinym prvkem
zeslabujicim technicky préh je internet s jeho nezavislosti na publikaénim systému (blogy, webo-
vé stranky).

Paradigma pfimého pienosu
Piimy prenos, magie toho byt zdrovern tady 1 jinde. Iluze redlného roziiteni prostoru, ve kterém 7i-
jeme. Chtéli bychom, aby oko kamery bylo nadim okem, aby kamera zmizela. Rozko3 z voyeuris-
mu, pocit vievidoucnosti.”
Dispozitiv pfimého pfenosu predstavuje idedlni past na subjekt. Nenf tfeba se naméhat, pro zkou-
méni temnych mist uZ nenf t¥eba diskursivniho zprostfedkovani, my3leni bylo timto technickym
dispozitivem tispé$né vynechdno. K &thdni uZ neni tfeba dufevni préice a televize a internet ndm
je radi zprostiedkuji. VzruSujici objevovani tak uZ neni vysadou spisovatelfi-dobrodruhdi, taktéz
nebezpecné sousedstvi ilenstvi bylo eliminovéno.
Témto novym pastem na subjekt nejsou vystaveni jenom exhibicionistiét{ dobrovolnici. MnoZi se
prostory, které jsou timto technickym dispozitivem vybavovdny automaticky (banky, obchody,
kiiZovatky atd.) Roste také popularita bulvamich médii, kterd z pasti na subjekt-celebritu udéla-
la princip svého fungovani. Pasti na subjekt se staly sou¢4sti nasi kazdodennosti.
Pifmy pfenos m4 také jinou vlastnost: vytvafi efekt autenti¢nosti a piirozené ,,pravdivosti®, ktery
vytladuje kritické mySleni a reflexi na okraj jako néco nadbyte¢ného.” Jsme tam, v jadru déni, ja-
kou lepsi informaci bychom si mohli pidt?
Logice pfimého prenosu tak v televizi ¢fm d4l tim vic podléh4 nejen sportovni déni, ale také zpra-
vodajstvi, ¢im ddl tim vice i oblast zdbavy a dokonce i dokumentdrn{ pofady! V pfirodopisném fil-
mu se stéle ¢asté)i misto zvitat objevuji nekoneéné pasdze ,,piimého pfenosu* &thdni na né. Mfs-
to piirody jako apriori oéekdvaného objektu zdjmu pofadu sledujeme psychické stavy autori.
Voyeurismus se prostfednictvim pfimého pfenosu stdvd branou projekce a zprostiedkovaného
proZivdni. Jako divdk (&tendf) proZivdm néco, co bych sdm mozn4 chtél proZit, a nemusim nést
redlné disledky této zkuSenosti. P¥irodopisny film tak ukazuje aktéry (lovce, cestovatele) misto
pfirody, aby se do nich divdk mohl vZit a proZit si své setkdni se lvem.

Dvoji koien videokamery

Nejcastéjsim pouzitim videokamery je jisté jiZ vy%e zminéné vytvafeni dispozitivii dohledu ¢&i pas-
ti na subjekty. Na rozdil od klasické kamery tak silné pfeva?uje funkce oka nad funkei natdéeni
filmu, funkce dispozitivu nad tvorbou.

4) ,.Centrdlnf médium — televize — md na vefejnost tak silny dopad, %e ostatni média cit{ povinnost dopro-
vdzet, udrZovat a prodluZovat tento ic¢inek.“ I. Ramonet,c. d., s. 37.

5) Vztahy mezi moci a okem-kamerou byly osvétleny uz mnohokrat, srov. zejména Christian M e t z, Ima-
gindrnf signifikant. Psychoanalyza a film. Cesky filmovy tstav, Praha 1991.

6) I. Ramonet,c.d.,s.86—-90.
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Vzdédlenost mezi aktem natdéeni a aktem sledovdni se sniZila natolik, Ze misto o kamere jakozto
néstroji k natd¢eni bychom mohli mluvit o kamere-dalekohledu. Videokamera slouzi k tomu, aby-
chom vidéli tam, kam bychom se chtéli divat, ale nemazeme nebo si netroufame (to nékdy vede
aZ k takovym komickym extrémiim, jakého jsem byl svédkem v jedné galérii, kde si jisty Japonec
prohliZel obrazy zdsadné na displeji své kamery).

Druhym typickym pouzitim videokamery je natd¢eni rodinnych filma. Jejim pfirozenym zivlem je
v tomto piipadé skute¢né intimni prostiedi. Odin pfesvédéivé ukdzal, Ze i v tomto piipadé kame-
ra neslouzi primdrné jako ndstroj k natoéeni filmu, a zdfiraznil jeji roli v rdmei rodinnych vztahi
a roli tviirce mytické rodinné historie. Zdroven ukdzal proménu témat rodinnych filmi souvisejici
s poptdvkou televize. Doddm jen, Ze tato proména presné zapadd do vySe nacrtnuté situace: sni-
71l se technicky prdh vstupu do kulturniho (medidlniho) prostoru, oéi videokamer jsou viudypii-
tomné, anonymni, uz nezdle?i na tom, kdo videokameru drzi & kdo ji nainstaloval — mluvit o autor-
stvi by v tomto pfipadé bylo absurdni: auterem je dispozitiv, jehoZ jsou tito amatéfi pouhymi
aktéry.”

Tyto dva zdkladni zplisoby pouZiti si videokamera s sebou pfenesla i do autorského filmu. Jak uka-
zuje Odin, hodi se videokamera daleko lépe nez klasickd kamera k zachycovani intimity a k zachy-
covéni tvircova ji. S neobyéejnou snadnosti se proto videokamera napojuje na onu tendenci de-
konstrukce subjektu, kterou jsme odhalili v literatufe, aviak pifindSi si pfitom sviij technicky
dispozitiv: scény se snazi o ,,autenti¢nost™ pfimého pfenosu, nenajdeme Zidné prokomponované
celkové zdbéry, kamera vstupuje na ,,zakdzand™, intimni mista (zdchod, sprcha), privilegovanym
tématem je intimita, emoce, pasti na subjekty. Krdsnym piikladem je Vinterbergiv film RopinnA
SLAVNOST (nebo jakykoli film natoc¢eny v rdmei Dogma). Tematika film& sama o sobé neni nov4,
novy je ,intimisticky* zpfisob jejiho pojednani.

Webové kamery, reality show, jejiz scénou je cely svét

Internet predstavuje nové médium s nekoneénym pocétem vstupnich bran a s nekoneénym pocétem
o¢i. Vstup do vetejného (¢i kulturniho) prostoru se tak stdvd neuvéritelné snadnym. Webové ka-
mery piedstavuji dal&i ,,osvétlovace®, staci se pfipojit a miiZeme si posvitit na miliény mist po ce-
1ém svété. Nejsme daleko od vize svéta, ve kterém je kazdé misto potenciondlné kontrolovatelné
kazdym jinym mistem. Svét jako jedna velka reality show.

Virilio mluvi o univerzdlnim optickém udavaéstvi,” ptipadd mi v8ak, ze se bude jednat spi%e
o véeobecné mléeni — ¢im ddl vtiravéjsi véudypritomnost intimity bude déle prohlubovat vieobec-
nou paranoiu a pocit viny. Cim dél rozsahlejsi prozivani vlastniho Zivota prostiednictvim cizich
subjektl povede ke stdle vélsi nezralosti a psychické invalidité: vSemocnost voyeura ho totiz ro-
zeZird zevnitf.

* %k

Intimisticky prostor je nejzazsim diisledkem osvicenské tendence proniknout nejen do kazdého in-
timniho zdhybu prostoru nasi planety, ale i do nejintimnéjSich zahyb na&i duge.” VzneSend touha
po odhalovéni nezndmého se zde stykd s obscénni voyeuristickou touhou. Tato tendence si hledala
rizné cesly svého vyjddieni, pokusil jsem se ukdzat jednu z nich, literdrni tendenci k pronikani
do nitra subjektu. Setkdni s novymi technickymi moznostmi a proména medidlniho prostoru této

7) Viz Flusserovy analyzy technickych obrazii a moznosti jejich prekroceni.

8) Paul Virilio, La bombe informatique, Galilée, Paris 1998, VII. kapitola.

9) Paul Virilio, Machine de vision, Galilée, Paris 1988 a Youssef Ishagh pour, Televize. Reprezento-
vatelné: ndstup svéta jako obscénnosti. ,Jluminace™ 13, 2001, ¢. 4, s. 41 — 50,
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tendenci poskytla drodnou ptidu. Velmi silnym hybatelem zde ur¢ité byla televize se svym speci-
fickym vztahem k divdkovi a dispozitivem piimého pfenosu. Dosah nového setkdni s internetem
bude tfeba teprve pfesné uchopit a zhodnotit.

Pokusil jsem se vytyéit nékolik bodi, které maji vymezit to, co jsem nazval konvergenci médii
do intimistického prostoru. Je ziejmé, Ze se jednd jen o nékolik postiehil, Ze uchopit cely fenomén
v jednotné perspektivé by si vyZadovalo dalsi nahledy, dalsi prici a vice prostoru. Mdm nicméné
za to, 7e se zde setkdvdme s kli¢ovym fenoménem, ktery je vyznamny pro pochopeni nadi sou-
¢asnosti.

Michal Pacvon
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Priloha

Z prirastkii knihovny NFA

CALLAN, Michael Feeney

Julie Christie : ihre Filme - ihr Leben / von
Michael Feeney Callan ; [Deutsche Ubersetzung
Cornelia Zumkeller]. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1986. - 255 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;
Nr. 32/94). — Deutsche Erstveroffentlichung. —
Filmografie, rejstiik Callan, Michael Feeney

ISBN 3-453-86096-9 (broz.)

Zivotopis britské herecky Julie Christieové vydany
v némecké fadé nakladatelstvi Heyne Verlag je
doplnény rozsdhlou filmografif a fadou &ernobilych
fotografii.

CALLAN, Michael Feeney

Sean Connery : seine Filme - sein Leben / von
Michael Feeney Callan ; [Deutsche Ubersetzung
Sylvia Madsack]. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1984. - 303 s. - (Heyne Filmbibliothek ;
Nr. 32/74). — Deutsche Erstveriffentlichung. —
Filmografie. — Rejstifk Callan, Michael Feeney
ISBN 3-453-86076-4 (bro%.)

Zivotopis britského herce Seana Conneryho
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény filmografii a Fadou ¢ernobilych
fotografif.

CAMONTE, Tony S.

100 Jahre Hollywood : von der Wiistenfarm zur
Traumfabrik / von Tony S. Camonte ; [Deutsche
Ubersetzung Mathias Kneissl]. - Miinchen :
Wilhelm Heyne Verlag, 1987. - 207 s. : il. -
(Heyne Filmbibliothek / Herausgeber: Bernhard
Matt ; Nr. 32/118). — Bibliografie, rejstiik
Camonte, Tony S.

ISBN 3-453-02471-0 (vdz.)

Prehledné dé&jiny filmové tvorby v Hollywoodu.

CANEMAKER, John

Félix le Chat : la folle histoire du chat le plus
célebre au monde / John Canemaker ; traduction
francaise Odile Houen ; [préface de Pierre
Techernial. - 2. éd. - Paris : Dreamland éditeur,
1998. - 191 s. : il. - (Image par image). —
Filmografie. — Bibliografie Canemaker, John
ISBN 2-910027-35-X (broz.)

e

Publikace je vénovdna jedné z nejzndméjsich
animovanych postavi¢ek amerického filmu -
kocouru Felixovi. Podrobné zachycuje historii
jejtho vzniku, vyvoje a postupné popularity,
zejména ve 20. a 30. letech 20. stoleti. V knize je
otidténa fada éernobilych fotografii a reprodukef.

CARL

Carl Th. Dreyer : 1889 - 1968 : danish film
director / [edited by Sgren Dyssegaard ; english
text by Reginald Spink]. - Copenhagen :
Presentation Books, [198-7]. - 50 s. : il.

Bohaté ilustrovany sbornik je vénovén Zivotu a dilu
vyznamného ddnského reziséra C. T. Dreyera.

Kromé biografické &¢4sti obsahuje zejména édst
scéndie nerealizovaného filmu Jesus.

CARPOZI, George

John Wayne : seine Filme - sein Leben / von
George Carpozi ; [Deutsche Ubersetzung Burkhard
Busse]. - [1. Aufl.]. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1984. - 313 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;
Nr. 32/71). — Deutsche Erstversffentlichung. —
Filmografie. — Rejstiik Carpozi, George

ISBN 3-453-86071-3 (broZ.)

Zivotopis amerického herce Johna Wayna vydany
v némecké fadé nakladatelstvi Heyne Verlag

je doplnény rozsihlou filmografif a fadou
¢ernobilych fotografii.

CATALOGO

Catalogo / Centro de produccién de cortometraje. -
Mexico City : Estudios Churubusco Azteca,
[19837]. - nestr., [5] l. volné pril. : ¢b il —
Krouzkovid vazba Centro de produccién

de cortometraje

Katalog predstavuje vybérovou filmografii kritkych
filmi mexické produkee, vyrobenych v obdobi
1974 - 1983, z nichZ nékteré se zicastnily
mezindrodnich filmovych festivali. Anotace

k filmfim je moZno precist ve Spanélském,
anglickém nebo francouzském jazyce.

CATALOGUE
Catalogue of stills posters and designs / edited by
Markku Salmi. - London : British Film Institut,
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1982. - vii1, 574 s.

ISBN 0 85170 129 9 (broz.)

Soupis filmovych plakatd, které vlastni Britsky fil-
movy institut,

CAULIEZ, Armand-Jean

Jacques Tati : extraits de découpages, panorama
critique, témoignages, filmographie, bibliographie,
documents iconographiques / présentation par
A.J. Cauliez ; choix de textes et propos de J. Tati. -
Paris : Editions Seghers, ¢1962. - 222 5. : il.,
portréty. - (Cinéma d’aujourd’hui ; 7). — Kritiky,
filmografie. — Bibliografie Cauliez, Armand-Jean,
1918-

Biografie francouzského reZiséra, herce a scendristy
J. Tatiho, spolu s ukdzkami ze scén4fdi, kritikami

a filmografii.

CAULIEZ, Armand-Jean

Jean Renoir / Armand-Jean Cauliez. - Paris :
Editions universitaires, 1962. - 189 s. : il.,
portréty. - (Classiques du Cinéma ; sv. 11). —
Filmografie a bibliografie Cauliez, Armand-Jean,
1918-

Portrét francouzského reziséra J. Renoira doplnény
filmografif a bibliografii.

CHERCHI USAL, Paolo

The death of cinema : history, cultural memory and
the digital dark age / Paolo Cherchi Usai ; [preface
by Martin Scorsese]. - 1st publ. - London : British
Film Institute, 2001. - [vii], 134 s. : il. —

Uvod, pozndmky, o autorovi Cherchi Usai, Paolo
ISBN 0-85170-837-4 (hroz.)

Kniha eseji, aforismi a ilustraci, v nichz autor
reflektuje kinematografii z metafyzického hlediska.

CHESTER, George Randolph

Filmovy magnat : realisticky romdan z amerického
svéta filmu a financi / z amerického od George R.
Chestera do éestiny pfevedl Karel Pelant. - Praha :
Nakladatelstvi V. Vitka, 1925, - 497 s. : il. -
(Vitkova knihovna ; Sv. 9.) Chester, George
Randolph, 1869-1924

Romin z prostiedi amerického filmového priimyslu
Jje opatfen i vysvétlujicimi pozndmkami
prekladatele.

CHIARINI, Luigi

Cinque capitoli sul film / Luigi Chiarini. - Roma :
Edizioni Italiane, 1941. - 146 s., obr. piil. -
(Collana di studi cinematografici a Cura del centro

sperimentale di cinematografia / diretta da Luigi
Chiarini. Seconda serie ; N 1) Chiarini, Luigi,
1900-1975

Text je rozdélen do péti kapitol, které jsou ddle
¢lenény dle konkrétnich estetickych otdzek:
nejednoznacnost a nevyhody filmového uméni,
herectvi a hereckd metoda, zvukovy film a hudba,
mordlni aspekty filmu a ddle uméni a priimysl.
Autor, italsky reZisér, tak ve své studii postihuje
vétsinu témat filmového uméni.

CHODME

Chod’'me do kina, ale rozumné / Richard Plaut ;
[prelozil Jan Hejman]. - Praha : E. Beaufort,
1939. - vi, 158 s. — Bibliografie na s. 151-152,
rejstifk

Kniha je souborem predndsek, které autor
prednesl na Vysoké skole v Basileji. P¥istupnou
populistickou formou pfiblizuje uzivané estetické
prvky filmu, problematiku umélecké filmové tvorby
i jeji jednotlivé slozky. Pokousi se o shrnutf
charakteristickych rysii nejzniamé;jsich ndrodnich
kinematografii. V zdvéru hodnoti zndmé filmy
svétové produkee.

CHOOSING

Choosing school projectors. - London : The British
film institute, 1945. - 21 s. : il. - (Leaflet ; No. 5)
Brozura BFI mé napomoci ve vhodném vybéru
projekéniho piistroje pro déely skolntho promiténi.
Technické popisy jsou doplnény adresdiem
britskych knihoven, kde je moZno si vyukové filmy
vyptijéit.

CICCOTTI, Eusebio

Avanguardia e cinema in Cecoslovacchia / Eusebio
Ciccotti ; con interventi di Mario Verdone e testi
inediti di K. Teige, J. Seifert, V. Nezval, F. Halas,
A. Cernik, J. Honzl, J. Svankmajer. - Roma :
Bulzoni Editore, ¢1989. - 284 s_, [14] s. obr. pFil. :
il. - (Biblioteca cinematografica e dei mass-media ;
[Sv.] 29). — Pozndmky v textu. — Rejstiik Ciccotti,
Eusebio

ISBN 88-7119-102-1 (broz.)

Kniha vénovand ¢eskému avantgardnimu filmu
zejména 20. a 30. let 20. stoleti a pak animované
tvorbé J. Trnky, Macourka - Borna - Doubravy

a J. Svankmajera. Na zdvér jsou otistény
dokumenty, scéndre a dryvky studif (V. Nezval,

J. Seifert, K. Teige, A. Cernik, J. Honzl

al. gvankmajer).
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CIESLAR, Jifi

Hlas deniku / Jifi Cieslar. - Vyd. 1. - Praha : Torst,
2002. - 469 s. - (Mald fada kritického myslenf). —
Ediéni pozndmku napsal Jan Sule. —

Uvod, o autorovi. — Bibliografie na s. 431-468,
rejstifk jmenny Cieslar, Jiif, 1951-

ISBN 80-7215-184-3 (vdz.)

Kniha obsahuje préce filmového historika a kritika
Jiftho Cieslara, v nichz se v 90. letech 20. stolet{
vénoval literatufe, i kdyZ nékde se nevyhnul
presahtim do filmu a vytvarného uméni. Zabyva se
v nich pritkopniky ,,denikové vnimavosti® (Goethe,
Nietzsche, Whitman, Jung) a pi%e o denicich

a denikovych torzech i variacich (dopisy,
autobiografie) modernf literatury svétové
(Baudelaire, Rozanov, Camus, lonesco) 1 deské

(L. Klima, Kolaf, Hané, Divis, Zdbrana). Ke knize
je pfipojen oddil vénovany étyfem vyznamnym
Ceskym kritickym osobnostem (Chalupecky,
Machonin, Havel, Lopatka). Cieslarovym tématem
je celek osobnosti a jeji krize, jak se projevuji

v denikové literature.

CIESLAR, Ji#

Kocky na Atalanté / Jiff Cieslar. - 1. vyd. - Praha :
Akademie miizickych uménf{ v Praze, 2003. -

572 s. : il. — Vydala Akademie mizickych uméni
v Praze, Filmov4 a televizni fakulta, Centrum
audiovizudlnich studii. — Pozndmky, o autorovi. —
Bibliografie na s. 540-546, rejstiik jmenny a ndzvii
film# Cieslar, Jifi, 1951-

ISBN 80-85883-89-9 (vdz.)

Obsahly vybor autorovych kritik, portréti, eseji

z let 1996 az 2002 je rozdélen do étyf &dsti.

Do prvniho oddilu zafadil autor portréty osobnosti
a kritiky dél svétové kinematografie, do druhého
¢lanky o deském filmu, tietf obsahuje dvahy

o fotografii. Ctvrty oddil tvoif soubor studif

a rozhovorti vénovanych dvéma klasikéim

¢eského filmu - Véfe Chytilové a Janu Némcovi.
Publikace je doplnéna anotovanou autorskou

bibliografif a rejstitky jmen a filma.

CINE

Cine Espanol : (1896-1988) / [realizacién Rasario
Santesmases, Ramdn G. Banda). - Madrid :
Ministerio de cultura, 1989. - 618 s. : il. —

Uvod. — Rejstitk jmenny a ndzvovy od s . 587
ISBN 84-7483-540-2 (broz.)

Prvni polovina knihy se zabyvd v jednotlivych
kapitoldch déjinami Epanélské filmové historie

z obdobi 1896 - 1988, druha &dst obsahuje
slovnik abecedné razenych Spanélskych reZisért
a hercfi a chronologii.

CINEMA

Cinema & architettura / a cura di Massimo
Chirivi. - Venezia : Comune di Venezia, 1990. -
55 s. 1 il. - (Circuito Cinema : collana di quademni
monografici / a cura di Roberto Ellero ; Nr. 37). —
Filmografie. — Bibliografie na s. 49-55

Publikace vygla v fadé étvrtletniku Circuito
Cinema a je vénovana problematice vztahu
architektury a kinematografie. Zaméfuje se
zejména na reziséry Antonioniho, Wenderse,
Rohmera a Greenaweye a filmy Metropolis

a Blade Runner.

CINEMA

Cinema : a critical dictionary : the major
film-makers / edited by Richard Roud. -

1st publ. in England. - London : Secker &
Warburg, 1980. - 2 vol. (x, 550 s.; [570] s.) : il. —
Autory hesla vénované ceskoslovenské
kinematografii 60. let jsou Drahomira Liehmov4
a A. J. Liehm. — Obsahuje: Volume one :
Aldrich to King ;: Volume two : Kinugasa to
Zanussi

ISBN 436-42830-X (vdz.)

Dvousvazkovy slovnik vyznamnych svétovych
filmaid.

CINEMA

Cinema and the city : film and urban societies

in a global context / edited by Mark Shiel and
Tony Fitzmaurice. - 1st publ. - Oxford : Blackwell
Publishers, 2001. - xxi, 297 s. : il. - (Studies in
urban and social change / series editors Chris
Pickvance, Margit Meyer and John Walton). —
[jvod, pozndmky, vynatky, seznam vyobrazen,

o autorech. — Bibliografie, rejstiik

ISBN 0-631-22243-X (vdz.)

Shornik studif analyzujicich dynamicky vztah
mezi filmem (jako velmi vlivnou kulturni
formou) a méstem (jako velmi dilezitou formou
socialni organizace) v obdobi od 2. svétové valky.

CINEMA

Cinema italiano muto 1905-1916 : verso il
centenario / a cura di Riccardo Redi. - Roma :
CNC Edizioni, [1991]. - 127 s. : il

Sbornik vydany u pfileZitosti prehlidky filmi
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v ramei MFF v Pesaru podrobné mapuje italsky

némy film v letech 1905 - 1916.

CINE

Ciné Kodak Zubehér. - Prag : Kodak, [1937]. -
72s.: 501l

Publikace spoleénosti Kodak informuje o fadé
svych vyrobkii spadajici do skupiny
kinematografického p¥fsluSenstvi: teleobjektivy,
filtry, filmové pésy, lepic zaffzend, titulkovaci
zafizeni, ¢istici prostredky, krabice na uskladnéni
filma apod.

CINEMA

Cinéma et réception / dossier coordonné par
Jean-Pierre Esquenazi, Roger Odin. - Paris :
Hermes Science Publications, 2000. - 286 s. -
(Réseaux). — Uvod, pozndmky, anglické

a francouzské resumé. — Bibliografie

ISBN 2-7462-0102-X (broz.)

Monotematické éislo revue ,,Réseaux™ (¢&. 99/2000)
nabiz{ osm studif o riiznych aspektech divdcké
recepce filmu. Clanky se vénuji mj. otdzkém
sémiopragmatické teorie, divdctva raného filmu,
ale také napr. virtudlnimu spolecenstvu.

® Dabing (¢. 2/2005)

obrazu (¢. 2/2006)

Tluminace 2005 - 2006

Pripravovana témata:

® Herec — postava — hvézda (¢. 1/2005)

® Archiv — databdze — edice filmi na DVD (¢. 3/2005)
® Archeologie televize (¢. 4/2005)

o Cesky Hollywood: dé&iny a soucasnost vatahti ceské kultury
k americkému filmu (6. 1/2006)

® Woody Vasulka a tradice ceského umeéni elektronického
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V druhém kole grantového programu MSMT CR
INFORMACNI INFRASTRUKTURA VYZKUMU

podprogram Informaéni zdroje pro vyzkum

byl schvélen projekt NFA

INFORMACNI ZDROJE PRO OBLAST VYZKUMU V OBORU FILMU

Cilem projektu je dlouhodobé zkvalitnit informaéni podminky pro systematickou
tviiréi védeckou a vyzkumnou préci v oboru filmu.
Grantem byly pokryty ndklady na ndkup konsorcidlni licence on-line pfistupu
pro obdobi 2004 — 2008 (4,5 roku) do téchto ti{ zdkladnich (kli¢ovych)
bibliograficko-faktografickych a filmografickych databazi svétové renomovanych

filmovych instituef:

Film Index International (FII)
svétove nejrozsihlejii profesiondlné budovan4 filmovad datdbéze s vice nez
100 000 zdznamy o filmech ze 170 zemf{ od prvnich némych filmii do soudasnosti
s vice nez 1 000 000 odkazti na herecké obsazeni a technické vidaje a 500 000 odkazua
na bibliografické citace k jednotlivym filmim a filmovym tviirciim

American Film Institute Catalog (AFIC)
filmografickd databdze se 46 000 podrobnymi zdznamy o dlouhometrdZnich hranych
filmech vyrobenych na dizemi Spojenych stdti americkych nebo financovanych
americkymi produkénimi spoleénostmi v obdobi 1893 — 1955 a 1961 — 1970

The FIAF International FilmArchive Database (FIAF)
bibliograficko-faktografickd databéze se 260 000 zdznamy ¢ldnkd z odborného
filmového tisku z celého svéta vytvdiend od roku 1972

Utastniky projektu a &leny konsorcia jsou tyto filmologické instituce a pracovisté:
Narodni filmovy archiv — Praha
FAMU Praha
Katedra filmovych studii FF UK Praha
Ustav filmu a audiovizudln{ kultury FF MU Brno
Katedra teorie a déjin dramatickych uméni FF UP Olomouc

Databidze jsou odborné verejnosti zpristupnény
v knihovné Ndrodniho filmového archivu
110 00 Praha 1 — Bartoloméjska 11
Ut9-12  13-17
Ct9-12 13-17
P4 9-12

BliZe o databdzich a projektu na http://www.nfa.cz/projekty/Projekt _2004-2008.html
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Podobné jako vétsinn dilleZitych pojmit nachdzime i Lilumi-
naci* jiz u Platéna: Popisuje timto terminem sdzitek ~ pro
ného zjevné éasty — nahlého porosuméni, prosieni. sdplavy
svétla. které zalévd mysl dosud tdpajici v tmdch. Platén se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svétlem logu, Vyia-
duje-li oko a pFedméty, které vidi, seétlo. pak porosuméni
seétu, mysl i Fad véei vyZaduji svétlo intelektu — iluminaci,
WadviZeni ducha i skuteénosti do jasu. nutnost nasieni celku
ve svétle rozumun, iluminuce. bez niz nelze poznai pravdu, sd-
i z pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Angustin i Pseudo-Dionysios. ktefi chdapou. e jen
diky osviceni. jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-
Jicich miaze bytost nadand rozumem pochopit Fad wniversa

i své misto v ném.

Huminace, vhled do podstaty véei, neni sdleZitosti ehladného
rozumu, Nihlé prosieni sachvacuje celon bytost vidouciho
Jes se hrousi v beshfehy ocedn veskerenstva.
Svétlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinii, pravdy a klamu, pozndni a zla - co vie je fivot? A co
vie je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falie a ploché
zdbavy, nebo jde analogie ddle? Mize byt film iluminaci
v prapitvodnim smyslu = odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté seéta? ILUMINACE prote
obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli. na jeho
historii, teorii i spole¢enské soufadnice v presvédéeni, e

v podstaté filmu je potence svételné sily - iluminace.
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