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IL UM I NACE 
H<K'ní~ 21. 2009. 1'. I (7:1) 

Čwnky 

FILM GHETTO 
THERESIENSTADT 1942 

Poselství filmových výstřižků 

Eva Strus ková 

V průběhu pruzkumu archivních pramenů k činnosti Ireny Dodalové 11 a Karla Dodala 

v českém filmu třicátých le t získal Národní filmový archiv v Praze filmové výstřižky z fil ­

mu natočeného v roce 1942 v terezíns ké m ghe ttu . Na základě rozkazu komandatury SS 
e na fi lmování tehdy podíle la, vedle řady da lších židovských vězňů, ta ké filmová produ­

centka a režisérka animovaných filmů Irena Dodalová. V souvislosti se studiem j ejí fil­

mové práce jsem proto zahrnula do výzkumného programu také genezi filmování v tere­

zínském ghe ttu v roce 1942. 
Posáclkové město Te rezín , vyhuc:lované na konc: i 18. stole tí, zvolili nac:isté z;:i clrnhé 

světové války pro vybudování ghe tta, jež s loužilo j a ko sběrný a průchozí tábor pro 

veškeré židovské obyvatele Prote ktorátu Čechy a Morava. Ghe tto sloužilo také ja ko 

tzv. Altersghetto pro německé a rakouské Ž idy a vězněni zde byli také židé z dalš íc h 

zemí Evropy. Terezínskou Malou pevno t využívali nacisté jako vězení pro politické věz­

ně z území protektorátu, vězněna a popravena zde byla také řada židovských vězňů 

z ghe tta. 

Přehled studií o filmování židů 
za Protektorátu Čechy a Morava 

O nedochovaném filmu z roku 1942 s pracovním názvem THERE tENSTADT 1942 se po de­

setile tí tradovala mezi pamětníky řada his torek , ale širší veřejnost, ani historic i o na tá­

čení v ghe ttu v roce 1942 dlouho nevěděli. Značnou public itu naopak získalo filmování 

propagandis tic ké ho s nímku v Terezíně v roce 1944 a mnohdy byly obě akce zaměňová­

ny či propojovány. Film THERESIE STADT. Et OOKUMENTARFIL!\I AUS DEM JUDi CHE !ED­

LU GSGEBIET, o němž se psalo též pod názvy Město darované Židílm či Hitler daroval měs­
tn iirl1~m apod. , hyl clokonř.en v hřezn u 1945 a záběry z jeho dochova ných pa áží využil 

1) Srov. Eva l r u s k o v á, lréna & Karel Dodal. Průkopníci českého animovaného filmu. Iluminace 18, 
2006, č. 3, s. 99-146; E. St ru s k o v á, Hledá se hvězda ... Úvod k edici. Tamtéž, s. 167- 178. 
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ILUMINACE 
f: va Stnisková: Film Ghcllo Thcresie nstadt 1942 

již velký počet střihových filmů o holocaus tu a druhé světové válce. Jeho historii zpraco­
val podrobně Karel Margry. 2l 

Následně publikoval Karel Margry na základě š irokého sběru písemných i orálních pra­

menů studii o prvním natáčení v Terezíně 1942.3
) Velký význam pro další práce měly ze­

jména jeho objevy neznámých dokumentů: jeho nález nerealizovaného nárysu scénáře 

filmu o ghettu a identifikace tří svitků filmu zachycujících te rezínské natáčení v roce 

1942. - Na další informace a možnosti interpretace terezínského filmování upozornily 

studie Dirka Rupnowa4
l a Jana Bjorna Potthasta.5l Autoři se věnovali primárně proble­

matice Židovského ústředního muzea, jehož expozice vznikaly v letech 1942-1944 

v Praze. Při průzkumu archiv\} objevili tito badatelé také zmínky o natáčení židu v obdo­

bí protektorátu v Praze. 

Studie naznačily, že mezi jednotlivými filmovými projekty vznikajícími v různých obdo­

bích v protektorátu v Praze a v Terezíně existovaly určité vazby, které jsou důležité i pro 

pochopení filmování v ghettu v roce 1942. Představu o rozsahu natáčení filmu , o nichž 

dosud víme, naznačuje následujíc í stručný přehled. 

Soupis filmovýc h projektu s tematikou žid\} v Protektorátu Čechy a Morava 1942-1945 

(kapitálky označují názvy filmu): 

1942 (srpen-prosinec, Praha,Terezín) 
THERESIENSTADT 1942 (titul pracovní; metráž není známa, zlomky filmu j sou součástí za­

chovaných filmových materiálů - Osóz KONCENTRACYJNY v TERESINIE (8 minut, Filmoteka 

narodowa, dále jen FN); THERESIENSTADT 1942. DREHARBEITEN (8 minut, Bundesarchiv, 

dále jen BA); TEREZÍN 1942 (4.50 minut, Národní filmový archiv); bez názvu 1 záběr in: 

AKTJON J (AKCE J), střihový film Waltra Heynowského 1960-1961 (8,3m); 

1943- 1944 (podzim,jaro, Praha, Terezín?) 
FILM ALTNEU-SYNACOCE (metráž není známa, film se považuje za ztracený); 

1944 (21. ledna 1944, Terezín) 
Příjezd holandského transportu (původní titul se nezachoval; po sestřihu asi 300 m; film , 

natáčený jako zkušební snímek pro THERESIENSTADT. EIN DoKUMENTARflLM AUS DEM JUDIS­

CHEN SIEDLUNCSCEBIET, se nezachoval); 

2) Karel M a r g r y, "Theresienstadt" (1944- 1945): The Nazí Propaganda Film Depicting the Concen­
tration Camp as Paradise. Historical Journal oj Film, Radio and Television 12, 1992, č. 2, s. 145- 162, 
Česky : K. M a r g r y, Nac istický propagandistický fi lm o Terezíně. In: Terezín v konečném řešení židov­
ské otázky. Praha: Logos 1992, s. 208-224; K. M a r g r y, Das Konzentrationslager als Idylle: „There­
s ienstadt" - ein Dokumentarfilm aus dem ji.idischen Sied~ungsgebiel. In: Auschwitz: Geschichte, Rezepti­
on und Wirkung. Jahrbuch 1966 zur Geschichte und Wirkung des Holocaust. Frankfurt a. M. - New York: 
Fritz Bauer Institut 1997, s. 319- 352. 

3) K. Mar g r y, The First Theresienstadt film (1942). Historical }ournal oj Film, Radio and Televisi­
on 19, 1999, č. 3, s. 309-337; česky též K. Mar g r y, Zajímavý předchůdce - první terezínský film 
(1942). ln: Terezínské studie a dokumenty 1998. Praha: Academia 1998, s. 205- 231. 

4) Dirk R u p no w, Tater, Cediichtnis, Opjer. Oas „Jildische Zentralmuseum" in Prag 1942-1945. Wien: 
Picus Verlag 2000. 

5) Jan Bjorn Pot t h a s t, Oas }udische Zentralmuseum der SS in Prag. Gegneiforschung und Volkermord 
im Nationalsozialismus. frankfu11 a. M. - New York: Campus 2002. 
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ILUMINACE 
Eva Strusková: film Ghetto Theresienstadt 1942 

1943-1945 (prosinec 1943 - březen 1945, Terezín) 
TEREZÍN; originální titul THERESIENSTADT. EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SIED­

LUNGSGEBIET (natočená metráž není známa, po sestřihu měl film cca 2400-2500 m, za­

chováno je cca 30 minut). 

„Ghetto Theresienstadt. Hrubý koncept 
filmové reportáže" - nerealizovaný scénář 

V roce 1942 bylo ghetto v Terezíně přeplněné, pobývalo zde téměř 60 tisíc lidí a infra­

strukturu umožňující základní přežití teprve samospráva s obtížemi vytvářela. Propuka­

ly e pidemie, denní úmrtnost byla kolem 130 lidí. V paměti byly dvě veřejné popravy 

v lednu a únoru roku 1942, kdy bylo popraveno v ghettu 16 osob. 

V této situaci obdrželo někdy v druhé polovině roku 1942 několik vězňů pokyn, aby na­

psali podklad pro film o ghettu. Z návrhů se zachoval anonymní text pojmenovaný „Ghe t­

to Theresienstadt, Rohentwurl einer Filmreportage" (dále Koncept filmu).6l Karel Marg­

ry o scénáři napsal: 

Náčrt je pozoruhodným, svou nečekaně krutou realitou téměř šokujícím dokumen­

tem. [„ .] Kdyby byl zfi lmován, ukázal by drsný a ostře realistický obraz života 

v ghettu: uzavření obyvatel; zahuštěnost, hlad a strádání, nedostatečná lékařská 

zařízení, bída starých a nemocných, děsivá úmrtnost, despotické rozkazy, vyčer­

pávající pracovní úkoly - vše tu je. Scénář má velice pesimistický podtón a vyvě­

rá z něj silný pocit zhouby; veškeré snahy nestačí k zmírnění úděsných podmínek 

v ghettu; společenství vězňů se blíží zhroucení. A přestože oficiálně byl Terezín 

„konečnou stanicí", hovoří scénář i o nejstrašnější a velice obávané skutečnosti 

života v ghettu: o trans portech na východ. 7> 

Dodejme, že text Konceptu filmu překvapuje svou profesionalitou a svým skladebným 

myšlením. Využitím postupl'i dokumentárního filmu jako prostředku metaforické výpo­

vědi o skutečnosti navazuje na nejlepší tradice evropského avantgardního filmu. Kon­

cept předjímá také kameramanské postupy (speciálně upozorňuje na využití detai lu, po­

hyb kamery, rozostření obrazu) a způsob střihu (využití rapidmontáže). Na několika 

místech uvádí poznámku o triku a animaci, zej ména v sekvencích citujících terezínské 

statistiky předkládané komandatuře, jež odhalují absurditu ukazatelů o „zlepšování" 

podmínek života v ghettu. Využití trikové techniky si lze s ice dost těžko představit v pod­

mínkách ghetta, ale uvažované triky se mohly vytvářet i v kameře. Koncept neobsahuje 

poznámky o využití zvuku (komentář, hudba apod.) a odráží zřejmě očekávaný fakt, že se 

film bude natáčet bez zvukové aparatury. 

6) Ghetto Theresienstadt, Rohentwwf einer Filmreportage. Institu t YIVO, New York, Sbírka Českosloven­
sko, ] .22 ; scénáře publikoval K. Margry ve svých s tudiích v překladech do angličtiny a češtiny, viz c. d. 

(pozn. 3). 
7) K.Mar g r y, The Firs t Theresiensladt Film (1942); česky s. 206- 210. 
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ILUM I NACE 
Eva Slna~~mú: Film Gllťllo Tiwre~u-ostadt 191.2 

1. Na filmovém výstřižku se zachoval záběr filnwvé klapky z počátku.filmování v Terezíně. Natáčel se 

snímek FtLM GHETTO TllERESIENSTADT a „skriptka" měla na kabátu židovskou hvězdu. 

2. Petr Kien, přítel Petera Weisse (autora divadel­

ní hry Marat/Sade aj.). 

Foto Pa mátník Te rezín 

3. Irena Dodalová a Karel Dodal na Příkopech 

v roce 1938 s přítelem Richardem (muž nalevo}, 

j ehož křestní jméno se zachovalo v přípisu na foto­

grafii. Foto a rchiv 

8 
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ILUMINACE 
Eva Stmsková: rilm Cheuo TI1eresienstadt 1942 

Při zkoumání otázky autorství nepodepsaného textu dospěl Karel Margry k závěru, že 
autorem této verze filmového scénáře mohl být nejspíše „mladý, německy mluvící Čech 
s technickými zkušenos tmi , jenž přijel do Terezína jedním z prvních transportů".8l Na 
rozdíl od Karla Margryho se domnívám, že k autorským předpokladům patřily jiné kva­
lity: znalost evropského avantgardního filmu a vlastní filmová zkušenost s filmem a s tri­

kovou technikou. Těmto požadavkům vyhověly v ghe ttu v létě 1942 zejména dvě vězně­
né osoby - producentka a režisérka animovaných filmů, dvaačtyřicetiletá Irena Dodalová 
a Petr Kien, třiadvacetiletý výtvarník, básník a dramatik. 

O Kienově autorství zachované verze Konceptu je přesvědčena autorka monografické 
práce o Petrovi Kienovi Elena Makarova.9l Pro její názor svědčí mnohá fakta. Mladý stu­

dent výtvarného umění měl již před válkou zájem o film a v letech 1937-1938 absolvo­

val v Praze filmový seminář. 10) Zřejmě tehdy také začal pracovat na nedokončeném fil­
movém scénáři hraného filmu. 11

) Scénář, jehož název se nezachoval, dokládá filmové 

vidění au tora (mj. montážní sekvence), jež je charakteristické i pro Koncept filmu. Dal­

ším argumentem pro jeho autorství by mohlo být i využití statistik ze zpráv, připravova­
ných pro komandaturu, na nichž se Kien podílel jako výtvarník v kreslírně Technické 

kanceláře židovské samosprávy. Na druhé straně však zmíněný nedokončený scénář hra­
ného filmu svědčí také o jeho scenáris tické nezkušenosti , což dokládá například fakt, že 
v určité fázi práce opustil formu scénáře a pokračoval volným literárním popisem. Kie­

novo autorství zachovaného Konceptu nelze podle našeho soudu přesvědčivě dokázat, 

pravděpodobné je však to, že se podílel na další (nezachované) verzi scénáře, podle níž 
se pak údajně natáčel film. 12

) · 

Jako autorka Konceptu filmu přichází v úvahu nepochybně také Irena Dodalová. Svému 

muži krátce po svém osvobození napsala: „Potom Himmler osobně nařídil vyrobit doku­
mentární film o Terezínu. Několika z nás bylo řečeno, abychom připravili scénář. Vybra­
li můj scénář." 13) Další z účastníku natáčení Hans Hofer ve své „Opožděné reportáži" 
uvedl: 

Režisér von Otto si pozval pražskou filmovou režisérku Irenu Dodalovou a dal jí 

oficiální pokyn napsat podklad tzv. kulturního filmu za osm dní. Paní Dodalová si 

vzala na pomoc bývalého asistenta režie a mladého kameramana a s těmito dvěma 

spolupracovníky byl návrh připraven k presentaci v určené době. 14l 

8) Tamtéž; česky s. 210. 
9) Elena M a k a r o v a , Ira R o b i n, Franz Peter Kien. Publikace vychází k zahájení stejnojmenné výsta­

vy 14. 5. 2009 v Památníku Terezín. 
10) Seznam přednášejících ve filmovém semináři. Seznam posluchaM filmového semináře 1937-1938. Viz: 

Fond Spolek Fi lmové s tudio, NFA inv. č. 35, s ign. IX. 
ll) Petr Kien, Památník Terezín (dále PT), 7105 Scenario. 
12) Srov. např. H. G. Ad I e r, Terezín 1941- 1945. Tvář nuceného společenství. I. Dějiny. Brno: Barrister & 

Princ ipal 2003, s. 178- 179. 
13) Irena Dodalová napsala dopis o protektorátu a Terezínu formou „Na pamět'" v Les Avants 9. dubna 1945 

po příjezdu terezíns kého transportu clo Švýcarska. Dopis byl publikován v angličtině, viz I. O o cl a 1 o -
v á , The Black Book. The Nazi crirne against the Jewish People, New York: The Jewish Black Book Com­
mitee 1946, s. 292- 297. 

14) Hans H o f e r, The Film about Terezín. A Belated Reportage. ln: Theresienstad. Prague: R. Iltis, F. Ehr­
mann & O. Heitlinge r 1965, s . 181- 184. 
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ILUMINACE 
E"u Strusková: film Ghetto Theresienstadt 1942 

Na základě různých archivních dokumentů můžeme dnes upřesnit Hoferem zmiňované 

dva spolupracovníky Dodalové. Kameramanem byl míněn vyučený fotograf a as istent 

kamery Jindřich Weil, který pracoval v kreslírně Technického oddělení a jehož jméno 

jako člena filmového štábu uvedl Hanuš Král. 151 Asistentem režie byl Adolf (Dolfi) Aus­
senberg, další zaměstnanec kreslírny, který byl členem filmového štábu a který je uvá­

děn jako začínající scenárista, amatérský fotograf a malíř. 161 Adolf Aussenberg byl 

synem známého filmového podnikatele Julia Aussenberga. (Oba mladí muži spolupraco­

vali po dokončení filmu s Dodalovou na představení „Frangois Villon", Aussenberg jako 

autor výpravy a Weil jako osvětlovač.) O scenáristické práci Dodalové se zmínil ve své 

vzpomínce i jeden z vězňů - vídeňský herec Eugen Preis.171 

Karel Margry však Dodalovou z okruhu možných autorů vyloučil, neboť na základě ko­

mentářů pamětníků, které měl k dispozici, přejal jejich nepříliš lichotivé hodnocení této 

ženy. Považoval ji za ctižádostivou a trochu samolibou manželku filmaře, která přece1'ío­

vala své schopnosti. Jeho postoj zřejmě podpořil i filmový záběr z natáčení, který se za­

choval na filmu v polské filmotéce, na němž kdosi mylně identi fikoval usmívající se sub­

misivní mladou dívku v šátku jako Dodalovou. 

Ireně Dodalové bylo v době, kdy přišla do ghetta, dvaačtyřicet let. Měla za sebou zkuše­

nosti pěti hektických le t, kdy se svým druhým manželem Karlem Dodalem vedla první 

české studio animovaného filmu IRE-film. Irena byla iniciá torem založení studia (viz ná­

zev) a s úspěchem zaj išťovala funkci filmové producentky a distributorky. 

Filmy ateliéru IRE-film vznikaly jako výsledek týmové práce s manželem, zkušeným 

kreslířem, animátorem a trikovým kameramanem. Irena Dodalová psala scénáře, spolu­

pracovala na režijních i hudebních konceptech filmu a zabývala se zvukovou režií ani­

movaných filmů. Díky cestám do Berlína, Paříže a Londýna měla přehled o evropské fil­

mové avantgardě. V letech 1932- 1938 vyrobil filmový ateliér IRE-film na třicet krátkýc h 

reklamních a avantgardních snímků. V době kulminace činnosti zaměstnával ateliér je­

denáct lidí. Autorské projekty Dodalových, jako byly abstraktní filmy FANTAISIF: ÉROTIQUE, 

MYŠLENKA HLEDAJÍCÍ SVĚTLO i populárně naučný VšUDYBYLOVA DOBRODRUŽSTVÍ, reprezento­

valy díky svým kvalitám Československo v zahraničí na benátském filmovém festivalu 

i na Světové výstavě v Paříži. Také re klamní snímky z ateliéru IRE-filmu měly osobitý 

s tyl a představují zajímavou, teprve v současné době objevovanou, kapitolu české filmo­

vé reklamy. 

Dodalovi měli mnoho ambic iózních tvůrčích plánů, ale vzhledem k politickému vývoji 

v Československu museli své s tudio v létě 1938 uzavřít a uvažovali o emigraci. Někdy 
v tomto období založili studio kresleného filmu v Paříži a zároveň si zařizovali pasy pro 

s tudijní cestu do USA. Tam nakonec odejel Karel Dodal na konci roku 1938 sám. Irena 

pak v Praze zařizovala firemní a rodinné záležitosti. V srpnu 1939 žádala Dodalová 

o udělení amerického víza, avšak vycestovat se jí už nepodařilo. Žila pak se svou matkou 

na Zbraslavi a dojížděla do Prahy, kde pracovala ve fotografické m ateliéru Arno Paříka. 

15) JUDr. Hanuš Král, Židovské muzeum, Holocaust, inv. č. 80. 
16) Online: <www.ghetlo-theresienstadt.info/ pages/a/aussenberga.htm >. 
17) Pe ter A. Sc hau e r, Filmarbeit in Theresienstadt . Wien 1993 (interní tis k). 
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Na základě udání byla Dodalová v roce 1942 na Zbraslavi zatčena, vyšetřována a nako­
nec poslána do Terezína společně se svou matkou. 18

> 

Podle dokladu přijela Irena Dodalová do Terezína se svou matkou transportem v červnu 
1942. Pokyn k práci na filmovém scénáři obdržela Dodalová patrně v srpnu či začátkem 

září 1942. Toto datum nepřímo potvrzují vzpomínky pamětníků, s nimiž hovořila na po­

čátku šedesátých let divadelní historička Eva Šormová. 19
> Podle jejich informací připra­

vovala Dodalová scénické pásmo o Villonovi po svém příjezdu do ghetta v červenci. 

Vzhledem k rozkazu komandatury přerušila tuto práci a k divadlu se vrátila až v roce 

1943. 
Margry charakterizoval Koncept filmu jako „ponurý".20> Chtěla bych upozornit na to, že 
obdobný styl měla Dodalové divadelní inscenace „Frarn;ois Villon" (uváděla se také pod 

titulem Betlerballade), která vznikla, jak zaznamenala autorka, ještě v Terezíně v roce 
1944, „z vnitřní nutnosti protestu proti bezpráví, křivdě a lži" .21 i Měla na mysli nepo­
chybně také popravy na počátku roku 1942. Marie Schwarzová v rozhovoru s Evou Šor­

movou 9 . 4. 1963 vypověděla: 

Dodalová to v představení zdůrazn ila baladou „Františku už tě nepotěší, když na 

krk oprátku Li věší". Ještě při té to scéně bylo několik chlapců - působilo otřesně. 

[ .. . ) Líčení herců bylo přirozené, ne na velký efekt. Byly lam tři tanečnice-měš­

ťanky, dívka a smrt. Hudební doprovod byl klavír. Značné problémy představova­

lo osvětlování - zhotoveny jakési provizorní kornolf lové reflektory. Opona byla 

spíchnuta z hadrů . Kostýmy - to byly také rozedrané šaty, sandály, celkový vzhled 

postav dotvářely divoce rozcuchané vlasy. Fortuna měla řízu z bílého prostěradl a, 

která při osvětlení žlutým „štychem" působila velmi efektně.22l 

Diváci rozuměli sdělení, když se v závěrečném obrazu objevily s iluety pěti oběšenců, za 

nimiž vycházelo slunce. Podle teatroložky Evy Šormové se pásmo vymykalo z charakte­
ru ostatní terezínské produkce nejen svým tvarem, ale především „pesimistickou ponu­
rostí a baladickým laděním".23l Připomeňme, že obdobnými slovy charakterizoval Marg­

ry i Koncept filmu. 
Exkurs do profesionální filmové dráhy Ireny Dodalové a informace o její divadelní práci 
v Terezíně svědčí o tom, že i ona mohla být - společně se svými mladými spolupracov­

níky - autorkou zachovaného Konceptu filmu. Měla dostatečnou profesionální a životní 
zkušenost. Nechyběla jí odvaha riskovat a příkaz zpracovat film o ghe ttu si vyložila po 

18) Zmíněné události uvádí několik pramenu, mj. i vzpomínky paní Květy Krčilové a Ruženy Vodičkové, 
kte ré se s „paní Irenkou" setkávaly ve svém dětství. Jména udavač u na Zbraslavi obsahuje dopis Doda­
lové bratrovi ze 4. 3. 1981 (archiv autorky). 

19) Autorka děkuje za zapujčen í rukopisných záznamu rozhovoru s pamětníky z a rchivu PhDr. Evě Šormo-
vé. 

20) K. M a r g r y, The First Theresienstadt Film (1942); česky s. 210. 
2 1) Irena Dodalová, 20. 7. 1944, Balade „Protest": „Žít v komfortu, ach, nad to v bvětě není!" Terezín, 1942, 

1943. Sbírkové odděl ení (dále SO) Památník Terezín (dále PT), Heřmanova sbírka 3819. 
22) Marie Schwarzová v rozhovoru s Evou Šormovou 9 . 4. 1963. Z osobního archivu Evy Šormové. 
23) EvaŠ o r m o v á, DivadlovTerezíněl94J/J 945.ÚstínadLabem:Severočeskénakladatelstvíl973,s.43. 
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svém. Expresivní a sarkastic ký styl její „reportáže" v mnohém připomíná vyjadřování 
Dodalové, jež známe například z její korespondence. 

Již úvodní nápis obsahující výzvu, aby obyvatelé opustili město, zněl zlověstně. A násle­

dující výjevy ze stěhování, detaily opuštěných věcí a náklaďák, mizející v dálce, vyjad­
řují v metafoře fatální situaci vyhnání. Sled filmových obrazu v mnohém připomíná také 

styl již zmiňovaného dopisu manželovi, v němž Dodalová líčila atmosféru ghetta („Tere­

zín byl jako ledovec. Každý den odpadl kousek"24l) . Scénář obsahuje působivé scény 
charakte rizující situaci starých lidí - stařec s půllitrem v ruce marně hledal místo, kde 

by dostal pivo, a bloudění zmatené stařenky končilo uprostřed batohu, kufříkC., kus l'1 

oděvC. a ti síců věcí bez majitele pod velkým nápisem Fundstelle (Ztráty a nálezy). (V Te­

rezíně byla skutečně vyčleněna služba pro pomoc lidem, kteří se v ghe ttu ztratili. Vzhle­

dem k lomu, že se v ghettu sešli její rozvedení rodiče a otec zde zemřel, vnímala Doda­

lová problémy starých lidí v ghettu zvlášť intenzívně.) Charakteristický je i černý humor 

a sarkasmus předlohy, patrný třeba ve způsobu prezentace s tatistických výkazu o „zlep­

šování" podmínek života v ghettu. Údaj o zvýšení počtu s tarých lidí dokládaly obrazy, 

v nichž nejprve v zimě táhli vůz mladí lidé, následně jej vlekli s tarci. Jestliže dříve byl 
jeden stařec podpírán jedním dělníkem, později se jeden mladík snaží bezradně pomoci 

pěti starcům. Jestliže dříve stála jedna rodina kolem jed né rakve, následně se valilo uli­

cemi pět vozu s dvaceti rakvemi. Jestliže měl dříve lékař v ambulanci jen aspirin, byla 

po zlepšení ambulance sice moderní, ale před ní nekonečné řada čekajících. Dříve ne­

tekla voda, později sice teče, ale do kbelíku ... atd. 

Není divu, že Dodalová jako autorka mnoha animovaných filmt"i hodlala ve filmu využít 
animaci graft"i dokumentujících vývoj s ituace v ghettu a umělecký potenciál výtva rníku 

kreslírny. 

Autorem mimořádného obrazu ghetta nerealizovaného Konceptu filmu mohl být tedy ne­

jen Petr Kien, ale i Irena Dodalová se svými mladými spolupracovníky. 

Natáčení filmu 

Podle vzpomínky Hanse Hofera byl scénář Dodalové zaslán do Berlína, kde byl zamít­

nut a přepracován.25l Nevíme ovšem, zda šlo o zmiňovaný Koncept filmu , nebo zda Doda­

lová napsala se s Aussenbergem a Weilem nějaký jiný scénář. V každém případě vznik­

la po zamítavém stanovisku Berlína v Terezíně další verze scénáře Petra Kiena, který 

propojil re portážní záběry z Terezína s fiktivním příběhem židovské rodiny Hollanderu . 

Poznamenejme, že není vyloučené, že Kien tuto verzi konzultoval s Dodalovou, s níž se 

nejspíše znal již z Prahy z filmového semináře. O jejich blízkém vztahu vypovídají také 

Kienovy kresby Dodalové z Terezína. Ostatně vyloučeno není ani to, že se Kien podílel 

již na pC.vodní verzi Konceptu filmu společně s Weilem, Aussenbergem a Dodalovou. 

Domníváme se, že o přípravách filmování byla prťiběžně informována Rada s tarších (je­
jíž členové se pak účastnili filmování). Nepřímo na to upozornil Benjamin Murmelstein, 

24) I. O o d a I o v á, The Black Book, s. 295. 
25) H. H o f e r, The Film about Terezín, s. 181. 
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4. Na natáčení filmu se podíleli židovští vězni 

a příslušníci SS. Foto archiv 

S. Irena Dodalová (uprostřed) v kalhotách, 

s klíči a nejspíše s filmovým scénářem. 

Foto a rchiv 

6. Richard I. Friedmann patrně v jedné z tere­

zínských přípraven jídla; příslušník SS (Hans 

Gunther?), identifikován nebyl také muž stojí-

cí v pozadí ve dveřích. Foto a rchiv 

7. Na snímku byl zatím identifikován František 

Weidmann a Richard Friedmann (u okna); pří­

slušník SS v pozadí napravo by mohl být Hans 

Gunther. Muž v uniformě nalevo byl, jak doklá­

dají polské svitky, patrně zpravodajským kame­

ramanem (viz obr. 24-26). Foto a rchiv 
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který svůj přehled o filmování v Terezíně uvedl větou: „Již na podzim roku 1942 byl na­
točen pod židovským starším Edelsteinem malý film."26> Je pravděpodobné, že autoři 

scénářů - Dodalová a Kien - měli k dispozici materiály, které připravovala Rada star­

ších pro komandaturu a které doprovázela řada výtvarně zajímavých grafu. Přímá svě­
dectví o vztazích Rady starších, komandatury a filmařů se však nedochovaly. 

Zřejmě někdy koncem září či v říjnu 1942 se jednalo o sestavení filmového štábu. Ze 

s trany SS řídil filmování Herbert Otto,21
> který ve funkci Obersturmfi.ihrera velel v obdo­

bí 1942-1943 (květen) zvláštnímu komandu v Chelmnu a později plnil speciální úkoly 
v Praze, v Terezíně a v Porýní.28

) Podle Margryho šlo o perverzní osobu se speciálním zá­

jmem o ženy. Irena Dodalová ve svém dopisu manželovi uvedla, že se filmování účastni­
lo „jedenáct SS menu osvobozených od fronty" .29l Filmové výstřižky, nalezené ve Varša­

vě a v Praze, zachytily řadu esesmanů v Terezíně i v Praze při natáčení. Podle uniforem 

šlo o členy německé bezpečnostní služby Sicherheitsdienst des Re ichfiihrers SS (SD). 
Zda šlo o jednorázově sestavenou skupinu či o konkrétní tým zpravodajských kamera­

manů SD, se nám nepodařilo zjistit, a lo přesto, že známe číslo automobilu této skupiny 

(SS 21180). Ve vzpomínkách pamětníků se zachovalo pouze křestní jméno jednoho z ka­
meramanů, který se nazýval Sigismund (v textu jsme ho dále označili jako Sigismund X). 

Druhou část filmového štábu tvořili vězni, zčásti zaměstnanci kreslírny, jež byla součás­
tí Technického oddělení (dále TO). Vedoucí osobností kreslírny byl charismatický gra­

fik a karikaturista Bedřich Fritta (Taussig), který nebyl členem š tábu, ale který byl za­
chycen na pozadí dvou filmových záběru z kreslírny (výstřižky NFA, viz obr. 34). Fritta 

stál v čele ilegální skupiny výtvarníků, kteří svými kresbami dokumentovali podmínky 
života v ghettu. Nabízí se otázka, zda se Dodalová (Kien či někdo další) nedohodli s Frit­
tou o tom, že se také pokusí využít filmování pro dokumentaci s ituace v ghettu. O tom, 

jak byla tato činnost nebezpečná, svědčí další osudy výtvarníku: po odhalení jejich kreseb, 
které byly označeny jako lživá propaganda (Greuelpropaganda) , byli v červenci 1944 

autoři i se členy rodin zatčeni a Fritta s řadou dalších zaplatili za tuto činnost životem. 

Na základě konfrontace archivních dokumentu jsme zatím zjistili jména těchto účastníku 
filmování: Hanuš Král3°> (fotograf, zde i zřejmě kameraman), Adolf Aussenberg11

> (TO, 

26) Be njamin Mu r m e 1 s t e i n, Bericht i.ibe r den deutsche n Propagandafilm Theresienstadt. Arc hiv Mi­
nis ters tva vnitra, 305-633-1. V tomto dokumentu shrnul Murmels te in všechny filmové projekty, o nichž 

se zmiňoval několikrát při vyšetřování lidového soudu v Litoměřicích. 

27) Ve starš ích pramenech byl Otto jmenován von Otto. Bude třeba ověřit, proč k označení „von" doc há­

zelo, případně zda nešlo o dvě osoby. Vede nás k tomu zkušenost se jméne m Hans Gi.inther. Kromě 
Obersturmbannfi.ihrera Hanse Gi.inthe ra (22. 8. 1910, Erfu11), řídícího židovské záležitos ti na úze mí p ro­

tektorátu, působi l v téže době na Německé univerzitě v Praze doktor fi losofie a pedagogiky, profesor a od 
roku 1944 děkan Hans Giinthe r (20. 7. 1898, Berlín). Údajné pověsti o vysokoškolském vzdělání Sturm­

bannfi.ihrera H. G. možná měly svůj počátek právě díky této skutečnosti. 

28) Údaje z dopisu manže lky d r. Edith Otto z 20. 3. 1945 Himmlerovi. BA Ludwigsburg: V 505 AR 21 58/67 
Herbe1t Otto (Zentralamt f. d. Reg. d. Judenfrage i. B. u. M.). 

29) I. D o d a 1 o v á, The Black Book, s. 294. 
30) J UDr. Ha nuš Krá l (3. 5. 1914 - 13. 12. 2005); právník, po vyloučení židi't z advokátní poradny fotograf, 

od roku 1940 vedoucí fotokursi't při ŽNO, Terezín 1941, Osvětim 1944, Schwarzheide, osvobozen v Sa­

c hsenha usenu v roce 1945. 
31) Adolf (Dolfi) Aussenberg (1. 7. 1914-1945), s tudent Vysoké školy technické, působil ve filmu , kreslíř, 

Terezín 1942, Osvětim 1944, Sachsenhausen, mís to úrrn1í neznámé. 

14 



IL UMI NA CE 
Eva Strusková: F'ilm Ghetto Theres ienstadt 1942 

8, 9. Záběry z.filmu AKCE ]. Foto archiv 

vysokoškolský s tudent, spolupracoval na scénáři s Dodalovou), Jindřich Weil32
) (TO, spo­

lupracoval na scénáři s Dodalovou, jeden z kameramanu), Petr Kien33
) (TO, zástupce 

Bedřicha Fritty, autor jedné z verzí scénáře, asistent Dodalové?), Hans Hofer34) (člen štábu 
s neznámou funkcí), Irena Dodalová35

) (pravděpodobná autorka první verze scénáře, pově­

řená vedením produkce filmu a montáží servisní kopie) . Zatím blíže nespecifikovanou fun­

kci koordiná tora plnil při natáčení také Richard I. Friedmann, v té době činný v Židovské 
ná boženské obci Praze. Podle filmových záběru (natáčení v terezínské kuchyňce s ese­

smanem) plnil nejspíše funkci „asistenta produkce". Pro skript a práci asistenta byl uvolněn 
člen Ghettowache a jeden úředník z dopravního oddělení. Při filmování scény koupání dívek 
byl podle vzpomínek pamětníku u kamery mj. Petr Fromovič a „někdo z elektrikářů"36• 

Domníváme se ovšem, že filmování nahých dívek bylo patrně soukromým projektem SS 

a nesouviselo se zmiňovaným filmem o ghettu. Natáčelo se v Praze, v Terezíně a na ná­
draží v Bohušov icích. Nejprve se filmovalo v Praze. Tuto informaci Hanse Hofera37) do­

kládá dokument z archivu Hany Volavkové, v němž František Weidmann ohlašoval 

svým spolupracovníkům v Židovském ústředním muzeum (Judisches Zentralmuseum) 
návštěvu filmařů ve Staronové synagoze na sobotu 7. listopadu 1942.38

> Ze zprávy lze 

32) Ji ndřich Weil (6. 3. 1916- 1944; začínající ka me rama n, pomocný filmový operatér, vyučený fotograf, Te­

rezín 1942, Osvětim 1944. 
33) Franz Peter Kien (1. l. 1919-1944; básník, sk ladate l, grafik a malíř i dramatik, žák W. Novaka na Aka­

de mii výtvarných umění, Te rezín 1941, Osvětim 1944. V textu uvádíme českou podobu jména - Petr 
Kien. 

34) Hans Hofer (Schulhof) (1907- ?) vídeňský herec, po nástupu nacis tu zakládá židovský kaba ret v Praze, 

Terezín 1942, Osvět im 1944, po kratš ím pobytu v Praze žil v NDR. 

35) Irena Dodalová (rozená Rosnerová, 29. 11. 1900 - ? . 7. 1989) filmová scenáristka, rež isérka, p roducent­

ka, divadel ní režisérka a pedagožka; z Terezína odjela s tra nsporte m do Švýcarska v únoru 1945, žila 

v USA (1945- 1948) a v Argent ině (1948-1989). 
36) Z dopisu Ruth Bondy autorce s tudie, Ramat Gan 5. 7. 2007 podle vzpomínky Zusky Weissové. Archi v 

autorky. Podle Františka Ladra byl tento fi lm určen pro frontu a ztrati l se j iž v ghettu. Da lším osvětlova­

čem při fi lmování byl Ko11us. Archiv Pa má tníku Terezín (dále APT): Franti šek Ladra, A 3914, Memo­

ries č. 118. 
37) H. H ofe r, T he Film abou t Terezín, s. 181. 
38) Sdělení dr. Weidmanna pracovníkum Židovského ústředního muzea. Archiv árodního muzea, Fond 

Hana Volavková, k. 44, 744. 
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soudit, že filmoví zpravodajští reportéři z SD natáčeli v Praze začátkem lis topadu, pří­
padně, že některé záběry pořídili při své návštěvě Staronové synagogy 7. lis topadu. Poté 

se přesunuli do Terezína. Podle Redlichova deníkuJ91 se tak s talo již v pondělí 9. li sto­

padu 1942, kdy začalo natáčení v Terezíně. Tímto srovnáním dat lze potvrdit Margryho 
hypotézu, že se Weidmannova zpráva401 týkala daného filmu. 

Zachoval se ještě jeden záběr z prosincové Prahy 1942, který se nachází ve střihovém fil­

mu Waltra Heynowského AKTIO J . Jde o záběr tří lidí, chlapce, muže a ženy, kteří vy­
cházejí na chodbu pražského domu s kufry do transportu. Podle zřetelných čísel na dvou 

kufrech CK 799 a CK 466 šlo o transport odjíždějící z Prahy 22. prosince 1942. Kufry 
ovšem nepatřily těm, kteří je vynášeli.4 1

) Jména aktérů natáčení tedy neznáme. Nevíme, 

zda záběr natočili po svém návratu z Terezína němečtí zpravodajští kameramani, nebo 
zda jej točili kameramani z Aktuality, jak o tom hovoři l po válce Karel Pečený.42l Potvr­

zené není ani to, že tyto záběry byly určeny pro film vznikající v té době v Terezíně. 
I když natáčení probíhalo podle výpovědí účastníku v uvolněné atmosféře, neznamenalo 

to, že by se obešlo bez fyzického násilí. Například Karel Roubíček vzpomíná, že ho z Ži­

dovské náboženské obce poslali, aby dělal davy na Zentrals telle ve Střešovicích. 

Za osvětlení reflektoru, chodil jsem ještě s j inými nahoru a dolu schody do první­

ho patra, doprovázený smějícími se SS-áky. A když jsem se hloupě koukal do re­

flektoru, tak se nějakému Hauptsturmfi.ihre rovi zdálo, že se směji , zavola l mne 

a řekl: „ Kommst Oir wohl komisch vor. .. ?" A vrazi l mi facku. Kameraman byl 

myslím Hauptsturmfi.ihrer Ott, kterého jsem také později viděl v Terezíně, kde nás 

kluky filmoval ve sprchách, nebo tam jen čekal, až přijdou ženské.~:JJ 

Karel Margry zaznamenal jiný incident při natáčení: osvětlovač dostal facku jen proto, 
že s i položil svůj kabá t na kabát esesmana.441 Důležité svědectví o průběhu filmování za­

choval záznam výpovědi právníka, který se po vyloučení židu z advokátní komory věno­
val především fotografii , Hanuše Krále. Jmenovaný vedl na počátku protektorátu přeško­
lovací fotografické kurzy při Židovské náboženské obci a v Terezíně byl členem 
filmového týmu Ireny Dodalové. Hanuš poskytl výpověď pro Židovské muzeum v roce 

39) Egon R e d I i c h, Zítra jedeme, synu, pojedeme transportem. (Deník Egona Redlicha z Te rezína 
1. 1. 1942 - 22. 10. 1944). Brno: Ústav pro soudobé dějiny AV ČR/Doplněk 1995, s. 157. 

40) C. d. (pozn. 38). 
41) Pod č íslem CK 799, který měl muž, byla ve skutečnosti deportována dívka Hana Mirjam Goldmannová, 

na r. 30. května 1934. (Z Terezína pak odjela pod číslem 1732 dne 18. pros ince 1943 do Osvětimi , kde 
zahynula.) Pod číslem CK 466, který mě la žena v šátku, byl deportován Zdeněk Adler, nar. 25. prosin­
ce 1897. (Z Terezína odjel dá le transportem Cs pod číslem 5 dne 26. ledna 1943 do Osvětimi, kde zahy­
nul.) Databáze obětí holocaustu Židovského muzea v Praze. 

42) Kare l P eč e n ý, Moje činnost za okupace 1939-1945. Státní oblastní archiv Praha (dále SOA), Lidový 
soud (LS) , k. 521/46. Pečený uvedl , že z rozkazu SD museli „toči t některé akce související s nacist ický­
mi nařízeními proti Židum. Začalo to točením židovských bytu v Praze" (s . 6); prohlás il také, že poskytli 
v roce 1943 „světlomety k filmování židovských bytu v Praze a asi dvakrát našeho kameramana" (s. 41). 
Není vyloučené, že jedna se zmíněných akcí se mohla konat již koncern roku 1942. 

43) Kare l Roubíček, e-mail zaslán autorce, Sao Paulo, Brazíl ie, 23. 6. 2006. 
44) K. M a r g r y, The First Theres ienstadt Film (1942); česky s. 214. 
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1974; z rozhovoru byl pořízen zápis, který je uložen v oddělení Holocaustu Židovského 

muzea pod číslem 80. Ve své výpovědi Hanuš Král uvedl: 

Prací byli pověření židovští vězňové: Irena Dodalová, Jindřich Weil, HK a další, 
jehož jméno si HK nepamatuje (byl také z transportu AK ll.). S prací na filmu bylo 

započato v létě 1942. Tato skupina byla při práci vedena snahou nesplnil určený 

cíl filmu. Jedním z úmyslu skupiny bylo zdržoval práci na filmu. Irena Dodalová 

přesvědčila Němce, že je k filmu třeba osvět lení z Barrandova a líčidel z Oi.issel­

dmfu (od fy. Schminka). Všechno obdrželi. 15
l 

Výpověď Hanuše Krále, jak uvidíme ještě dále, vnáší do případu terezínského filmování 

nový poh led. Pokud někteří pamětníci považovali účast vězňů zařazených do filmového 

š tábu za kolaboraci, pak Král již v úvodu své vzpomínky takové podezření vyvrací. Zají­

mavé je, že hovoří o „skupině", tzn. naznačuje, že vybraní židé nebyli jakýms i nástrojem 

nacistů , ale že si vytvořili vlastní s trategii , jak danou s ituaci řešit. Prvním cílem bylo -

jak řekl Král - zdržovat natáčení. Po příjezdu nacistických kameramanů se pak s nažili 

využít možnosti filmového natáčení pro své záměry: 

Pokoušeli jsme se změnil obsahovou stránku filmu, jehož scénář vypracovali na­

C'isté. ěmci např. Hledali „slreicherovské" typy Židu, avšak skupina filmařů za­

bíra la běžné typy židovských občanu. Jedna scéna byl příjezd transportu do Bohu­

šovic. Skupině se podařilo natoči t záběry, na nichž b
0

ylo vidět lidi těžce vlekoucí 

svá zavazadla a brodící se v blátě. Při jedné scéně, natáčené v ghettu, se podařilo 

na pozadí zachytit pohřební vuz, tažený lidmi (na kte rém se v Terezíně přepravo­

val chléb, mrtvá těla, pohybu neschopní lidí aj.).461 

Pravdi vost Královy výpovědi dokládají tři záběry, o nichž hovoří a které se zachovaly 

mezi výstřižky NFA. Působivý obraz přicházejícího trans portu s kaluží, nohy brodící se 

v blátě. a dochovaném záběru je pohřební vůz v pozadí. Je možné předpokládat , že 

vznikaly i další tajně natočené záběry, které Král nejmenoval. O tomto tématu se zmíní­

me j eš tě dále. 

Na základě Královy výpovědi i dochovanýc h filmových záběrů předpokládáme , že při 

natáčení existovaly situace, kdy získali přístup ke kameře i vězňové. Podle filmových 

snímků z pražs ké ho a varšavského archivu je zřejmé, že v Terezíně měli esesmani tři ka­

mery. Ve filmu byly zachyceny dvě - te hdy nejnovější model Arriflex 35mm (zásobník 

na 120 m 35mm film ) a podle Margryho kamera s taršího typu Askania (mohlo jít také 

o An-iflex Schulte r, zásobník na 60 m, 35mm film). Třetí kamera se v obrazu nikdy neob­

jevi la. Podle Margryho mělo jít o 16mm kameru Siemens D. 
Natáčení filmu v Terezíně bylo mimořádnou událos tí i pro vězně. Na ulicích ghe tta e za­

čali pohyboval nalíčení lidé. Výzvy účastnit se filmování přijímali vězňové rezervovaně, 

45) H. Král , Židovské muzeum, Holocaust, inv. č. 80, s. 3. 
46) Tamtéž. 
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1 O, 11, 12. Snímky dokumentují vzpomínku Hanuše Krále. Foto archiv 

13. Špulky nití, baterky, šatní ramínka, mince. Neidentifi-

kovaný záběr. Foto a rchiv 
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ale těžko je mohli odmítnout. Pro mnohé mladé to však bylo přece jen určité povyražení. 
Situaci vyjadfoje vzpomínka Ruth Brosslerové . Když přišla k rodičům se zbytky „šmin­

ky", otec se na ni nejprve zlobil, ale uklidnil se, když se dozvěděl, že se při filmování na­

jedla.47> Fil mování v Terezíně zazna me nal ve svém de níku Egon Redlich: 

9. listopadu 1942 - pondělí 

[ ... J Natáčejí film. Židé jsou veselými, spokojenými herci. Jej ich tváře jsou vese­

lé - ve filmu , jen ve filmu . 

9. prosince 1942 - středa 

[„.J Přikázali hrát v loutkovém d ivadle před Němc i , k teří chtějí filmovat. 

1 O. prosince 1942 - čtvrtek 

Rozkázali uspořádat na jevišt i představení s tanečnicemi, herc i v kostýmech atd. 

R. K. [Kamila Rosenbaumová - pozn. ES] bude tančit - její ma tka je uvězněna 

a ona doufá, že potom, až zatanč í, Němci propustí ma tku z vězení. - Velmi zají­

mavé. !8> 

Paměť na natáčení žila i po skončení filmování, veršem ji zachytil v sešitě „Ghetto The­

resienstadt 1943" Karel Herrmann/Heřman : 

Ceht man ein Zimmer noch rechts weiter hin 

Komml man zur Filiale von Potemkin. 

Damil von a llem da etwas sei, 

So haben wir auch e ine Filmkanzle i. 

Von Filmen isl schon langst keine Spur 

Und es b lieb nur die Beziehung zur Kommanda tu r. 19
> 

Karel Margry shromáždil v průběhu práce vzpomínky pamětníků filmování, podle nichž 

byl natočen například průběh vyučování, výdej jídla a zábava v dětském domově, před­

s tavení loutkového divadla, kavalce v Sudetských kasárnách, ženy v umývárnách, kou­

pání dívek v bazénu, záběry z kavárny, ze stavby železnice v Bohušovicích aj. Většina 

záběrů s popisovanými scénami e zachovala ve výstřižcích z filmu, s výjimkou koupání 

dívek v bazénu. Margry uvedl do souvislosti s tímto filmováním v roce 1942 i vzpomín­

ky, kte ré pamětníci situovali do jiné ho období, do roku 1943 či dokonce 1944. Mýlky 

v datování jsou v orální his torii s ice časté, ale je otázkou, zda někteří nevědomky nezmí­

nili jinou filmovou a kc i. Má m na mysli zejména vzpomínku Rose Marcusové501 na natá­

čení židovské svatby. K té to sekvenci se neváže žádná informace týkající se filmování 

4 7) Rl'1žena Bross lerová v rozhovoru s autorkou 24. 5. 2006. 
48) E. R e d I i c h, Zítra jedeme, synn, pojedeme transportem, s. 157, 164. 
49) Součást pozůstalosti po Ka rl u Herrmannovi/Heřmanovi , APT č. 5047, s. 5. Za poskytnutí dokumentu dě­

kuj i Janě Štefánikové. {Přek lad: „Jdeme-li dá l doprava o jednu světnic i , dostaneme se k Potěmkinově fi­
liálce. Ab) tu bylo od všeho něco, je tu také filmová kan('elář. Po filmování j iž d louho není žádná s topa, 
a tak zůstalo jen spojení s komandaturou. ") 

50) K. M a r g r y, The First Theresienstadt Film (1942); česky s. 230. 
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roku 1942. Navíc příběh rodiny Hollanderových Lakovou scénu téměř vylučuje. Zmínku 
o židovské svatbě neobsahují ani podklady o propagand is tic ké m filmu z roku 1944-
1945 . V úvodním přehledu o filmování jsme zmínili filmový projekt z roku 1943, zacho­

vaný pouze v zázna mech a komentářích pražské Židovské náboženské obce o židov­
ských rituálech . Film s pracovním názvem FILM ALTNEU-SYNAGOGE zřejmě navazoval na 

ak Li vity Hanse Gilnthera spjaté s vytvářením Židovského ústředního muzea. Z poznámek 

je Laké zřejmé, že se mělo natáčel nejen ve Staronové synagóze, ale například i na židov­
ské m hřbitově v Praze.51

l Zachovaly se dokonce pokyny pro účastníky filmování v syna­

goze, jež nasvědčují, že se toto natáčení patrně uskutečnilo. Není tedy vyloučené, že fil­
maři SS (?) zajeli do Terezína, aby zde natoči li s vybranými židovskými představiteli 

z ghe tta zmíněnou svatební scénu. 

O technickém zajištění filmování se zachovalo málo údajů . Nevíme například, jaké zaří­

zení měla Dodalová k dispozici pro střih filmu, a ni to, kolik filmového materiálu e při 

filmování spotřebovalo. Podle Hanuše Krá le se natočilo na 10 000 metrů, Irena Dodalo­

vá uvedla počet 25 cívek (v dopisu reel). V případě, že by měly cívky 300 metrů , šlo by 

o 7 500 metrů filmu. Vzhledem k tomu, že pamětníc i většinou hovořili o „ malé m", ubo­

hém filmu , zdá se ná m Králův údaj 10 000 metrů nepravděpodobný. Nevíme také, kde 

se film vyvolával a kopíroval a kde byl uložen negativ a servisní kopie. Neorientuje me se 

také v otázce formátů: ve Varšavě se našly 3 svitky 16mm filmů (Osóz KONCENTRACYJ Y 

v TERESINIE), filmové výstřižky NFA jsou na 35mm filmu. Z hlediska montážního přitom 

oba dva materiály vytvářejí dojem, že náležejí k sobě. 

Po skončení filmování v ghe ttu Terezín zřejmě propagandistická skupina SD odje la z Te­
rezína . Někdy ke konci roku 1942 onemocněla podle informací Hanuše Krále Dodalová 

růží52l a její choroba se měla s tát záminkou pro oddá lení dokončení filmu. Ha nuš Krá l 

prý osobně vysvětloval telefonicky Berlínu situaci, dostali však příkaz, že do rá na mus í 

být střih proveden. Král popsal s ituaci takto: 

Dostali ultimátum - do rána musel být sestřih proveden. Pracovali na komandatu­

ře celou noc - zhotovili pracovní kopii a podařilo se jim vystříhat pro sebe ze všech 

podstatných scén 2 okénka. Ta vynesli v krabicích od.filmů [zvýraznila ES). Pozdě­

ji je Irena Dodalová předala ve Švýcarsku - neví však již komu. Film nebyl zcela 

dokončen.53l 

51) O. R u p n o w, Tater, Gediichtnis, Opfer, s. 107- 1 L6; ]. B. P o t t h a s t, Das } ii.dische Zentralmuseum 
der SS in Prag, s. 280. 

52) Údaje o nemoci u Hanuše a Dodalové se různí jak názvem nemoci (podle Hofera šlo o růži, podle Doda­
lové o infekční fu runkulosu, resp. flegmonu), tak časovým určením. Dopis psala Dodalová stylem „ a 

pamět~' a mnoho věcí z Terezína - např. svou divade lní činnost a vůbec roli kultury - Dodalová v dopi­
su pominula. Je pravděpodobné, že zaměnila choroby, případně jejich pořadí (chyba mohla vzniknout 
i přek ladem z češtiny do angličti ny). Její údaj o onemocnění furunkulosou s téměř plHročním léčením, 

po němž teprve mělo začít natáčení, neodpovídaj í událostem lé ta a podzimu 1942, neboť dostala rozkaz 
k prác i na filmu již za necelé dva měsíce po příjezdu do ghetta. V dotazníku pro Amt fur Wiedergutma­
chung in Saarburg Dodalová uvedla, že po úderu do prsu onemocněla flegmonou a byla operována. (Ver­
waltungsaktion VA 284 089.) Jizvy po operaci j í zasta ly do konce života, jak se o tom zmínila její přítel ­

kyně profesorka Voldánová, viz dále pozn. 75. 
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Králova informace vypovídá o několika závažných faktech: 
1) z filmového materiálu natočeného v Terezíně byla sestřižena servisní kopie, film ne­

byl dokončen; 

2) z důležitých sekvencí filmového materiálu vystříhala Dodalová se svými asistenty fil­
mová okénka, která považovali za důležité svědectví, a výstřižky vynesli tajně ze 

střižny; 

3) filmové výstřižky (nebo jejich část) byly ukryty nejprve v Terezíně a později trans­
portovány do Švýcarska. 

Obsah filmu Terezín 1942 

Pracovní kopie filmu, kterou sestřihla Irena Dodalová v prosinci 1942, se považuje za 

ztracenou. Nedokončený film zůstal bez úvodních titulkti a figuruje pod dodatečně urče­

ným názvem THERESIENSTADT 1942. Zlomky filmu jsou obsaženy pouze ve formě dílčích 
záběrů či filmových okének ve filmových výstřižcích NFA a varšavském snímku. Před­
stavu o filmu poskytují především popisy jeho obsahu, které se v různých pramenech ví­

ceméně shodují. Hans Hofer, účastník natáčení, uvedl, že první část, filmovaná v Praze, 

zachytila tyto scény: 

Pan Holliinder [ ... ] a jeho žena jsou povoláni do transportu. Holliinder jde na ži­

dovskou obec, je vidět židovskou radnici , zasedání Rady starších, Hollander balí, 

jízda na shromaždiště na výstavišti, tři dny v baráku na výstavišti, výdej jídla, spa­

ní atd. Pak následuje nástup do vagoni'i, příjezd do Bohušovic, pochod do Terezí­

na, příchod do ghetta.54l 

Další scény, jak uvedl Hofer, se točily v Terezíně pod vedením Dodalové a zachytily: 

Hollandera při šlojsování (osobní kontrola) , ubytování, získávání pracovního zařa­

zení, práci ve skladu dřeva, cestě pro jídlo, při zábavě v kabaretu a při ukládání 

ke spánku - zatmívačka. Vloženo bylo pár ponurých ulic, špinavé dětské domovy 

atd.55l 

Podle vzpomínky Petera Schauera, který prý film viděl po válce v Praze u Jindřicha 

Brichty, jak se o tom dále zmíníme, vyjadřovaly poslední záběry beznadějně přeplněné 

noclehárny s třípatrovými palandami celou zoufalou táborovou atmosférou.56) Schauer 
byl jediný, kdo údajně film THERESIENSTADT 1942 po válce spatřil, a proto jsme rakouské­

ho archiváře požádali o podrobnější informaci , v níž uvedl: 

53) H. Král, Židovské muzeum, Holocaust, inv. č. 80, s. 3. 
54) H. H o f e r, The Film about Terezín, s. 181. 
55) Tamtéž. 
56) P. A. S c h a u e r, Filmarbeit in Theresienstadt, s. 20. 
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Po válce jsem zhlédl u Jindřicha Brichty 2 svitky 35mm filmu v papírových krabi­

cích s nápisem Tajné říšské záležitosti: jeden svitek se scénami z filmu Dodalové/ 

Kiena (ca. 150 metru, němý, ještě nesestřižený a bez titulu) a cívku filmu z 1944 

(každopádně němý, nesestříhaný a bez titulu), jakož i další filmové výstřižky, 

z nichž mně pan Brichta věnoval kopie. Patří k tomu, co mám nejcennějšího. -

150 metru z filmu Dodalové/Kiena ukazovalo transport manželského páru do ješ­

tě „nezkrášleného" tábora a jejich integraci do tábora. Druhý svitek s filmem z ro­

ku 1944, cca 500 metrů , se překrývá s mezitím zašantročeným a později nalezeným 

střihovým materiálem. 

Další informace o filmu nám však autor dopisu nesdělil. 571 Na základě jeho svědectví se 

můžeme domnívat, že se cívka s filmem ještě někde mMe objevit. 

Cesty terezínských filmových materiálů 
do filmových archlvů 

Filmové svitky (8 minut) získalo původně filmové studio dokumentárních a hraných fil­
mů (WFDiF - Wytwórnia Filmów Dokumentalnych i Fabularnych) někdy na počátku se­

dmdesátých le t. Dnes jsou svitky uloženy v polském filmovém a rchivu pod názvem Obóz 
kocentracyjny v Teresinie a v německém Spolkovém archivu pod názvem Theresienstadt 
1942. Dreharbeiten. Filmové svitky tvoří oddělené sekvence, které zachycují členy fil­
mového štábu a filmování jednotlivých výjevů určených pro film. Když Karel Margry uva­
žoval o původu svi tků, které identifikoval v Polsku a které byly natočeny 16mm ruční 

kamerou, nabídl několik variant řešení. Souhlasím s ním, že je nejpravděpodobnější, že 
kameramanem zachovaných filmových záznamů byl členem týmů filmových zpravodajců 
SS. Potvrzuje to i vzpomínka Hanse Hofera, že průběh filmování natáčel s ruční kame­

rou zpravodajský filmař (v originále: correspondent) Sigismund.58
) Jeho totožnost neznáme. 

Výstřižky, které získal NFA a které jsou nyní uloženy pod názvem T EREZÍN 1942 (ZS 
1681), se také objevily na počátku sedmdesátých let, a to v Praze. Podle svědectví Artu­
ra Radvanského, tehdejšího tajemníka Židovské obce v Praze, přejal svitek filmu od 
anonymního doručitele ze Švýcarska. Vzhledem k politické situaci předal Artur Radvan­

ský krabici důvěryhodným filmařům, jimiž byli Zeno Dostál a Lubor Dohnal.591 Film byl 

podle Lubora Dohnala ve špatném technickém s tavu a byl překopírován ve Filmových 
laboratořích na Barrandově. Originál (nitrátní kopie) byl patrně skartován, kopii odvezl 

Dohnal do emigrace v NSR, kde ji dal restaurovat. V roce 2005 poskytl Lubor Dohnal film, 

respektive čtyř minutový svitek s výstřižky z filmu , ke s tudiu Národnímu filmovému ar-

57) Korespondence autorky s Pe trem A. Schauerem, 2006-2007. V korespondenci uvedl Schauer také ně­
kolik informací o Ireně Dodalové, jež v některých aspektech (např. odjezd z Terezína) neodpovídají vý­
sledkům našeho a rchivního průzkumu. Jisté však je, že ve vzpomínkách a legendách štamgastu scháze­
jících se u „ terezínského stolu" ve Vídni ži la Dodalová jako žena pohoršlivého promiskuitního chování. 
Archiv autorky. 

58) H. H o f e r, The Film about Terezín, s . 181. 
59) Z rozhovoru autorky s panem Arturem Rad vanským v roce 2006. 
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chivu. {Výstřižky jsme poskytli následně izraelskému archivu Yad Vashem, abychom moh­

li konzultovat jejich identifikaci.) Vzhledem k mnoha nejasnostem o ces tě výstřižku do 

FA j em uvažovala o tom, že se tento filmový materiál může nacházet i v jiném archivu. 

Muj předpoklad potvrdil film Jana Ronca TERF:ZÍ - THE TowN THAT HITLER CAVE TO THE 

J nrs z roku 2004. Autor použil v tomto filmu několik záběrů z filmových výstřižků, které 

má NFA teprve od roku 2005. Bohužel autor nebyl s to uvést zdroj uvedených záběrů. 

Díky svědectví Hanuše Krále víme, že Dodalová s asis tenty vystřihli a ukryli v Terezíně 

filmová okénka získaná při střihu servisní kopie. Jeho informace tak pomohla porozumět 

sdělení Dodalové o pašování „shotu", kte ré se dlouho zdálo jen bujnou fantazií pisatel­

ky. Dodalová v dopisu uvedla: 

Byla j sem žádána, abych dávala zprávu o prác i. Bylo mi přikázáno, abych vyrobi­

la film. i kdo jiný dosud nepracoval na produkci filmu. Zařídila jsem, aby se ven 

z Terezína dostala řada šotu. Ty jsou nyní ve válečném archivu (War Archives) 

v Praze. Byla jsem donucena střihnout fi lm ve veli te lské kanceláři za zamčenými 

dveřm i. Bylo to více než 25 dílU [l díl - 1000 stop - red.]. Mnoho z n ich jsem 

měla v Terezíně. Věfila jsem, že zde budou v bezpečí. Nemohla jsem s i nic z toho 

vzít s sebou - ani svůj zápisník. Trestem by mohla být smrt.6<>1 

Z jejího dopisu vyplývá, že se část šotu dostala do „válečného archivu v Praze".611 Vý­

znam části textu Dodalové nám stá le uniká, a le musíme si uvědomit, že autorka psala do­

pis začátkem dubna 1945 a že s i jistě byla vědoma toho, že jakákoli bližší informace by 

mohla ohrozit ty, kteří byli dosud vězněni v Terez.íně. 

Výstřižky TEREZÍ 1942, uložené v NFA pomohly do urči té míry objasnit jeden z problé­

mů, který řešil před le ty Karel Margry a který se týkal 14 fotografií, jež objevil v Památ­

níku Mauthausen v Rakousku.621 Margry zji til , že fotografie souvisejí s filmováním v Te­

rezíně roku 1942 a že pocházejí z praž kého archivu Židovské obce. Tam však origi nály 

již ne nalezl. Na základě srovnání reprodukcí fo tografií z Památníku Mauthausen a vý­

střižku v NFA je naprosto evidentní, že tyto fotografie vznikly překopírováním z filmo­

vých políček dochovaných filmových výstřižku . Zbývá určit, kdy a kde k tomuto vykopí­

rování fotografií došlo. Tato informace by významně přispěla k rekonstrukci poválečných 

o udu filmových výstřižku z Terezína. 

60) I. Do d a I o v á, The Black Book, s . 295. 
6 1) Je možné, že Dodalová měla na mysli Židovské ústřední muzeum v Praze, jež se za protektorátu nazýva­

lo zřejmě „vál ečné muzeum" (alespor1 takto jsou dodnes označeny některé dokumenty v a rc hivu býva­

lého Judisches Zentralmuseum pocházejíd z té doby). Muze um nearchivovalo filmy, a le uchovávalo fo­
tografickou dokume ntaci sbírek muzea, mezi níž se moh ly snadno filmové svitky ukrýt. Teoretic ky vzato 

moh li mít o dokumentaci filmu zájem i někteří představitelé Ústředního úřadu pro uspořádání židov­

ské otázky v Čechách a na Moravě, který řídil také činnost Židovského ústředního muzea. Tu to ne pod­
loženou možnos t naznačuje skutečnost, že J. Lauscher nalezl po válce ve sklepě střešovické vily (patrně 

\ síd le Ústředního úřadu) svitek s částí filmu T11rnr.s1El'\STAIJT. E1N DoKUME.\'TARf:LM AU· IJE\1 JLDISCllEN 1-

EDl.l '<GSGF.Rlí.T. J. Lauscher si V) kopíroval několik fotografií (dnes jsou v Památníku Terezín), nalezená 

(·ást fi lmu byla pak zaslána do Izraele v rámc i akce Ezra. 

62) K.Mar g r y, The First Theresienstadt Film (1942); česky s . 230. 
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14, 15. Sekvence loutkového divadla s malovanou kyticí na oponě (FN); detail kytice malované 

opony (NFA). Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a a rchiv 

16, 17. Opakovaný záběr muže u vchodu do kavárny (F '), detail nápisu na dveřích kavárny 

(NFA). Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a arC"hiv 

18, 19. Obdobné byly scény z kavárny; ve svitku z FN do záběru vchází v úvodu muž s dívkou. 

Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a a rchiv 
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Popis pražských výstřižků (NFA) 
a jejich porovnání s varšavskými (FN) 

Při popisu získaných filmových výstřižku jsme v NFA vymezili zhruba 100 motivu. Vět­
š inou jde o několikaokénkové záběry. Případy, kdy daný motiv spadá i do dalš í s ledova­

né kategorie, jsem pro snadnější orientaci propojila použitými čísly. 

oupis filmových výstřižku podle témat:óJ1 

l. Členové rady s taršíc h v Terezíně (Jakob Edelstein u dr. Siegfrieda Seidla, jednání 

rady starších). 

2. Židovská náboženská obec (dále ŽNO) v Praze (čekárna na evidenci do transportu I 
dvě verze záběru lidí sedících na lavici/; kancelář u dr. Františka Weidmanna; pí-

árna; detail osmiramenného svícnu ze Staronové synagogy; detail antisemitského 

plakátu na vratech Židovské radnice s nápisem „Český dělník bojuje proti keťasům. 
Hlaste případy lichvy a předražování". Autorem plakátu byl český antisemitský vý­

tvarník Karel Rélink.). 

3. Zdravotnická péče (lékařský tým při operaci; podávání narkózy; lékařka, sestra s pa­

c iente m; detail lékařských nástroj u; re ntgenový přístroj s pacientem, lékařem a zdra­

votní sestrou; rentgenový přístroj bez pacienta; dentista se zdravotní sestrou; zdra­

votnický personál, mezi nimi esesman a ve skupině Irena Dodalová - viz bod 19; 
nemocniční pokoj, kde mladý muž s esesáke m drží filmovou klapku - viz 20; labo­

ratoř - laborantka u mikroskopu, pohled do laboratoře). 

4. Technické oddělení - kreslírna (v popředí muž v uniformě, v pozadí Bedřich FritLa) ; 
poza<lí pro filmovou klapku 142 (viz 20). 

5. Ubytování (dívčí pokoj č. 25 - skupina díve k mezi palandami;64
l mužská ubikace 

palandami, u nichž s tojí nastoupení vězni; umývárny - dva záběry žen v umý­

várně) . 

6. travování (ženy s ešusy na schodiš ti , mezi nimi Dodalová s deskami - viz 19, de tail 

„jídelního lís tku": „Den: 14. 11. 42, FriihstUck: Kaffee, Mittagessen: Hasche u. 

Kartoffe ln, Abendessen: Kaffe u. Margarin"; pohled do vývařovny, v popředí Irena 

Dodalová, mladý muž - viz 19). 

7. Dílny (pekaři u pece, rozvoz c hleba, dřevozpracující dílna v Reithalle; výroba dře­

váku; různé práce žen v kartonáži; vázání knih; ženy-pletařky; krejčovská dílna, po­

hled do dílny se soustruhy; zasklívání oken před sklenářstvím) . 

63) a identifikaci se podíle li te rezínští pamětníci i his torici v Praze; zvláště děkuji za pomoc Anně Loren­

cové, Růženě (Ruth) Bréisslerové, rodině Aleny Munkové, prof. Fe lixi Kolmerovi, Janu Fischerovi, Haně 

Anděrové, Lidmi la Bublové, PhDr. Janě Šplíchalové, Mgr. Tomáši Jelínkovi, PhDr. Dagmar Lieblové, 
Mgr. Janě Panochové, Kate Rys (V. Británie), Margit ilberfeld (Izrael), Ma11inu Meyerovi, Lise Peschl 

( A) ad. ouběžně jsem výsledky ide ntifikace konzultovala průběžně s Efrat Komisar ve filmovém ar­
C"hivu Yad Vashem, která k identifikaci pozvala další pamětníky v Izraeli. Do soupisu spolupracovníku 
patří i konzultanti s tudie uvedení v závěru s tudie . 

64) Identifikovány byly zatím tyto dívky: Ruth Bréiss le rová (Blažková), Raja Engliinderová (Žádníková), Cer­
ti Celbkopfová, Renée Lichtensternová, oňa chulzová (Danie lová), Hana Moravcová (Racenbergová), 

Irena Sternová (nepřeži la), Ilona Mullerová (Gregorová), Dagmar Friedová (Lewinová), Ma rgot Léiwyová 

(nepřežil a), Kunhuta Kulková (Burešová). 
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8. Zemědělské práce (pasačky /Zuzana Glaserová napravo, nalevo Trucla Joleschová, 

Ptáková/ vyvádějí s tádo lidi ckých ovcí z města, prázdný hospodářský dvůr se stíne m 

filmařů; výhled do krajiny s převrácenými zemědělskými kolečky) . 

9. Kavárna (záběr kavárny s návštěvníky a hude bníky; detail nápisu na dveřích „ Die 
Eintrillska rte ist bei Eintrill und Verlassen <les Kaffel1auses unbedingt vorzuweisen"). 

10. Divadlo (Herbert Levin předvádí výstup s kartami; di vadelní opona; před oponou 

přechází Loris Sushicky v turba nu; detail divadelní opony loutkového divadla) . 
11. Šlojska (voják při kontrole zavazadel; sedící lidé s vyloženými kabe lami na stole). 

12. Lidé v ghellu (staří lidé na ulic i s průhledem na pohřební vuz; muž se ženou táhnou 

vozík směrem k náměstí s výhlede m na obchod Kleider Wasche; mladý muž na hlíží 
vraty pod loubí domu na náměstí ; dva mladí muži zády ke kameře, na dveřích křídou 

nápis „Zumac hen"). 
13. Město (záběry z výšky na kopce Středohoří přes s lfochy domů; záběr z výšky do uli­

ce se sklenářstvím; detail krematoria; večerní pohled na pos tranní ulic i s komínem 

a hrazením; noční snímek náměstí s kostele m a osvětlenou budovou s temnými s ilu­

e tami ořezaných stromů) . 

14. Esesáci (Praha: v záběru v kanceláři ŽNO kamerama n, v dalším záběru v pozadí 

esesman; Terezín: dr. S. Seidl za s tole m - viz l; nastoupe ní velitelé e psem, v po­

zadí Ghellowache a automobi ly - viz 15; záda německých vojáků ; záběr velké ho de­

tailu tváfo Sigismunda X; velký detail praporu ; esesman proc hází mezi zdravot­

ním personále m - viz 3; esesman drží s mladým mužem klapku - viz 20; esesman 

v záběru Technického oddě lení s Bedřichem Frillou v pozadí - viz 4) . 
15. Ghe tlowaffe, hasiči , čeští četníc i (Ghettowaffe v pozadí esesmanů - viz 14; hasi či na 

náměstí se stříkačkou a dýmem z okna; četníc i s tojí za stolem; přechází esesman). 

16. Stavba železnice do Bohušovic (starý muž jako kopáč v jámě; velký detail jámy) . 

17. Transport z Bohušovic do Te rezína (lidé poc hodují z Bohušovic do Te rezína, před 
nimi cesta s louží, jež zrcadlí čás t průvodu ; detaily nohou v blátě). 

18. Terezín jako uzavřené město (žena vjíždí do města na kole, napravo ilniční ukaza­

tel ; velký detail ukazatele - „Ji.idisches Siedlungsgebiet, Ste henblei ben verboten"). 

19. Filmový š tá b (zatím ide ntifikovaní): 

Irena Dodalová (mezi žena mi vycházejícími s ešusy, nese desky - viz 6; mezi 

účastníky filmování ve zdravotnickém zařízení - viz 3; deta il profilu v průhledu 

do kuchyně s mladým mužem - viz 6) ; 

mladý muž (s klapkou a esesmanem v nemocničním pokoji - viz 3, 14; sotva 

znatelný detail tváře v záběru do kuchyně - viz 6); 

Ric hard I. Friedmann (?) (tři záběry esesmana diskutujícího o filmovém natáče­

ní v prostředí kuchyně, ve dvou záběrech i Friedmann). 

20. Filmové klapky číslo 1, 133 - viz 3; 142 - viz 4). 

21. Sklepy (sedící a čekající lidé u stolu; lidé se zavazadly ve sklepení; nastoupení čet-

níci, v záběru esesman). 
Obsah některých záznamů jsme nebyli s lo identifikovat, jako například dva záběry 

kachlíčkovaných prostor, noční záběr přízemní budovy s rozsvícenými světl y, kdy pohyb 

kamery vytváří iluzi pohybu domu či jízdy vlaku , noční záběr s lampou či velký detail 

vzájemně nesouvisejíc íc h předmětu (viz obr. 13). 
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20, 21. Scéna divadelního vystoupení (FN), tatáž opona a záběr muže s turbanem před oponou 

( FA). Foto Filmote ka Narodowa Warszawa a archiv 

22, 23. Skupina.filmařů kráčí ke krematoriu (FN), detail budovy krematoria (NFA). 

Foto Filmote ka Narodowa Warszawa a archiv 

24, 25, 26. Neznámý kameraman, označený jako Sigismund X, byl zachycen v Praze na 35mmfil­

mu ve výstřižcích NFA, a to v kanceláři ŽNO (výřez, viz obr. 7) a v Terezíně. Za kamerou je ve sním­

ku točeném na 16mmfilm (FN). Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv 

27 



ILUMINACE 
Eva S1nisková: Film Ghello Theresienstadt 1942 

Výstřižky NFA jednak přímo navazují na některé záběry z polských filmových svitkl'1, 
jednak přinášejí dalš í motivy. Na základě srovnání s výstřižky z FN se domníváme, že 

musely vznikat současně. Pokud jsem vylouči la - vzhledem k rozdílným formátům filmu 
(35mm a 16mm film) - možnost, že by fi lmové sekvence pocházely z jednoho výchozího 
materiálu, nabízí se jediné technicky realizovatelné vysvětlení: kameraman 16mm filmu 

dokumentoval průběh natáčení. Natáčel nejen dění „před hlavní kamerou", jež zachy­
covala budoucí film (a to v případě opakování záběru), ale natáčel i filmaře „za ka­
merou". 

Kdo zadal tento úkol a jaké byly osudy filmu z 16mm kamery (zachované polské svitky 
jsou patrně jen částí natočeného materiálu), bohužel nevíme. Nepřehlédnutelné jsou vaz­
by těchto sekvencí s výstřižky NFA, které vytvářejí plimo montážní celky (viz obr. 14 až 23). 

Materiál z obou zdrojl'i, z FN i NFA, nehledě na rozdíly formátl'i , má obdobný charakter. 

Zřejmá je snaha zachytit výjevy i za cenu, že Letmé záběry budou kompozičně či technic­
ky méně kvalitní. Zjistili jsme také, že v materiálu FN se objevuje Irena Dodalová. Není 

to však usmívající se mladá žena v šátku, jak se domníval Kare l Margry, a le málo zřetel­

ná postava v černém plášti s kapucí. 
Podivné ovšem je, že záběry pracovníkl'i filmového štábu, a to jak vězněných , tak nacis­
tll, se objevují i ve výstřižcích NFA; reportážní záběry o natáčení zaznamenával tedy ka­

meraman i na 35mm film. 
Mezi filmovými výstřižky z Prahy a Varšavy ml'ižeme najít ovšem i rozdíly. Z hlediska ob­

sahového je rozdíl v tom, že polský materiál byl natočen pouze v Terezíně, zatímco čes­
ký obsahuje i záběry natáčené v Praze. Zatímco v materiálu NFA převažují velmi krátké 
výstřižky, jež exponují celkem téměř 30 motivů , u materiálu FN rozlišil Margry jen 9 te­

matických částí. Polský materiál obsahuje také kromě velmi krátkých záběrů i záběry 
delší, dokonce celé divadelní číslo (scénka u holiče) . Zatímco materiál NFA obsahuje 
i vadné záběry, v materiálu FN takové záběry nejsou. Varšava získala materiál na 16mm 

kopii, materiál z Prahy se zachoval na 35mm kopii filmu. V obou případech obsahujefd­
mový materiál také zlomky filmu natáčeného nacisty. 
Dl'ivod filmové „dokumentace" průběhu filmování v Terezíně zllstává dále nejasný. Sku­
tečností je, že díky této dokumentaci známe tváře nacistických filmařů i tváře některých 

židovských vězňů (zatím jsme identifikovali Irenu Dodalovou, Bedři cha Frittu, Gertrudu 

Klepetářovou-Adlerovou , většinu dívek z pokoje 29 a část účastníkl'i divadelních pro­
dukcí). 

Hledání poselství filmových výstřižků NF A 

Návod pro analýzu výstřižků získaných NFA v Praze nám poskytl Hanuš Král, když řekl, 

že se skupina židovských filmařů snažila měnit obsahovou s tránku fi lmu. Uvědomili 

jsme si, že mnohé ze zachovaných záběrů lze patrně interpretovat jako určité sdělení 

vězněných židovských filmařů určená lidem za střeženou hranicí ghetta. 
Hanuš Král jmenoval tři takové záběry, které se shodou okolností zachovaly ve výstřiž­

cích (transport z Bohušovic, nohy v bahně, portré tní záběr s tarých lidí s pohřebním vo­

zem v pozadí - viz obr. 10, 11, 12). Jde o kameramansky zdařilé a působivé záběry. 
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27, 28. v_ýmluvný text silničního ukazatele (záběr F a FA). 

Foto Filrnote ka arodowa Warszawa a a rch iv 

29. Obraz tabule zachytil nejen uiformaci o „menu" v ghettu, ale také datum filmového natáčení. 
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Foto archiv 

30, 31. Gertruda Klepetářo­

vá-Adlerová u mikroskopu. 

Kontext záběm dokládá dru­

hý, „kradený" záběr. 

foto a rchiv 



ILUMINACE 
1-:va Strusková: Film Ghetto Theresienstadt 1942 

Domníváme se, že takováto „sdělení" mohou obsahovat i další zachované záběry. Podle 
našeho soudu je třeba zvážit obsah zejména těchto sekvencí: 

Záběry s filmovou klapkou - viz obr. 1 a obr. 4 . Tyto záběry dokumentovaly název 
akce Film Ghetto Theresienstadt; zobrazily situaci, kdy na jedné straně drží klapku 
židovský vězeň (drží klapku tak, aby byla zčásti vidět židovská hvězda), na straně 
druhé nacista. Výstřižky obsahují také pořadí klapek 1, 122 a 142 (poslední záběr 
natáčení?, nebo náhoda). 
Detail dveří s nápisem „Eintrittskarte ist bei Eintritt und Verlassen des Kaffehauses 

unbedingt vorzuweisen" (viz obr. 16, 17) dokumentuje podmínky života v ghettu 
i černý humor vězňů. 
Dále upozorňuji na záběry viz obr. 27-37. 

O speciálním významu/sdělení jsme uvažovali také u některých dalších výstřižků, ale 
nenašli jsme přesvědčivé důkazy, které by naše předpoklady jednoznačně podpořily. 
Zmínit musíme ale část výstřižků, jež charakterizuje většinou špatná technická kvalita. 
Shodou okolností tyto záběry zachycují jakoby kradené momenty ze života ghetta: patří 
k nim záběry skupiny lidí se zavazadly a pytli v terezínské chodbě; záběry skupiny lidí 
čekajících na registraci do transportu v Praze i skupiny lidí, čekajících zřejmě na „šloj­
sku" v Terezíně; záběr na nastoupené velitele se psem a s Ghettowaffe v pozadí. 
Je možné, že tyto záběry vznikaly v momentech mezi natáčením „oficiálních" výjevů pro 
film. Uveďme ještě jeden případ. Pro film byl zřejmě určen záběr vedoucí ústřední labo­
ratoře v Terezíně Gertrudy Klepetářové-Adlerové u mikroskopu. Ve výstřižcích se za­
choval i technicky nekvalitní záběr na celek laboratoře, ukazující improvizované vyba­
vení místnosti. 
Ve výstřižcích jsou nepochybně i další informace, jejichž význam neumíme interpreto­
vat, respektive který mohla využít v určitém kontextu nacistická propaganda a v jiném 
židovští vězni. K takovým záběrům náleží například záběr antisemitského plakátu přibi­
tého na vratech židovské radnice, detail praporu SS a detail menory/svícnu v Staronové 
synagoze. Vysvětlit si neumíme důvod, proč byla filmována Dodalová a další členové 

štábu. 
Pokud se židovští členové filmového š tábu rozhodli měnit obsah natáčených záběrů , jak 
to uvedl Hanuš Král, byli v obtížnější situaci než výtvarníci zachycující ve svých skicách 
tvář ghetta. Existovaly tři možnosti, za jakých mohly uvedené záběry vznikat: buď pře­
svědčili některého ze zpravodajských kameramanů SD o natočení daných záběrů, aniž 
mu sdělili sledovaný cíl; nebo získali čas od času přístup ke kameře (což by vysvětlova­
ly ony chvatně natáčené „kradené" záběry); nebo s židovskými vězni spolupracoval ně­
který z nacistických kameramanů (což by mohly dokládat záběry natáčené 16mm ka­
merou). 
Nápad vystříhat části filmu a ukrýt je v ghettu byl riskantní. Dodalová však zřejmě vědě­
la, že kameramani po skončení natáčení odjedou z Terezína a že je další osud natočené­
ho materiálu nebude zajímat, což byla běžná praxe u zpravodajského natáčení. Vzhle­
dem k podmínkám tohoto filmování se patrně nekontrolovaly denní práce a filmový 
materiál se zaslal do laboratoře najednou. Když probíhal filmový střih , Dodalová se svý­
mi asistenty shromáždila vybrané výstřižky do krabice (krabic?) a společně s ostatními 
je vynesla a ukryla. Je možné, že se Dodalová spolehla na svou zkušenost s odesíláním 
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32, 33. Filmové záběry Středohoří evokují svět za hradbami ghetta. Foto a rchiv 

34. V kreslírně vidíme nejen rozložená typická schémata vytvářená pro komandaturu (napravo za po­

stavou příslušníka SS), v pozadí je zachycen Bedřich Friua, který hledí do kamery. Foto archiv 

35. Pražské čekání na regis­

traci do transportu. 

36. Příchod do Terezína. 
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37. Vstupní prohlídka zavaza­

del. Foto archiv 
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filmu IRE-filmu do USA v roce 1939, kdy filmy označi la jako „ bezcenné" zbytky a nikdo 
je tudíž ne kontroloval. 

O dalších souvislostech 
terezínského filmu l 942 

Otevřenou otázkou je, kdo dal rozkaz natočit film a jaký měl být j eho účel? Vzhledem 

k lomu, že se film natáčel bez zvuku a bez režiséra (tím nemohla být uvězněná židovka 

Doda lová, ta mohla plnit j en pomocnou funkc i ja ké hosi vedoucího produkce), předpo­

kládám, že sníme k nebyl určen pro fi lmovou distribuci, tím méně pro kina. Film mohl 

být určen pro případné interní akce nacis tu, podobné těm, kdy nacisté ukazovali svým 

prominentům exponáty Židovského ú tředního muzea v Praze. I když te rezínští vězňové 
neznali nacistickou strukturu moci , z jejich výroků je zřejmé, že věděli , že e natáčení 

organizovalo z Berlína. Podle Dodalové i objednal film H immler,651 podle Hofera byl 

scénář poslán do Berlína.661 Ha nuš Krá l jednal telefonicky o dokončení fi lmu přímo 

s Be rlíne m.671 „ Berlínskou" stopu nabídla také monografie o Waltru Frentzovi, který byl 

významným nacistickým filmařem, ka meramane m Leni Rief enstahlové a také osobním 

fotografem Adolfa Hitlera. Podle autorů monogra fie obdržel Fre ntz 25. října 1942 od 

Himmle rova pobočníka dopis, v němž byl příkaz říšského velitele SS, aby navštívil Te­

rezín (protektorát) a aby zde natáčel film.681 Frentz později vypověděl , že i když v Tere ­

zíně byl , natáčení odmítl. Neobjevuj e se také na žádném ze snímků o filmován í v roce 

1942. Informace o Frentzovi, kterou j sme přejali z publikace Das Auge des Dritten Rei­

ches, napovídá, že se v Berlíně o fi lmování v Terezíně roku 1942 vědělo a že s topa vede 

k Himmlerovi. 

Na natáčení v roce 1942 měl patrně určitý podíl také Ha ns Gunther, vedoucí střední­

ho úřadu pro řešení židovské otázky, který byl v roce 1942 přejmenován na Ústřednu pro 

židovské vystěhovalectví. Ten, jak víme z dalších dokumentů, projevoval o film vždy vel­

ký zájem a osobně se a ngažoval ve fi lmových projektech v Praze 1943 a v Terezíně 

1943- 1945. Zatím jediným dokume ntem o jeho spoluúčasti na filmování v roce 1942 by 

mohly být je ho záběry při filmová ní (viz muž v pozadí ŽNO, nacista v kuchyňce, který se 

podobá Guntherovi). Nicméně srovnání film ových záběrů a získaných fotografií Gunthe­

ra nám nedovoluje jednoznačnou identifikaci té to osoby.69
l 

Archi vní dokumenty k tématu filmová ní židů na úze mí protektorátu dokládají, že mez i 

jednotli vými „proj ekty", ta k jak jsme je uvedli v úvodu , existovaly určité „personá lní" 

65) I. O o d a I o v á, The Black Book, s. 294. 
66) H. H o f er, The Fi lm about Te rezín , s. 181. 
67) H . Král, Ž idovské muzeum, Holocaust, inv. č. 80, s. 3. 
68) Das Auge des Dritten Reiches. Hitlers Kameramann und Fotograf Waller Frenlz. MUnchen - Berlín: Ha­

nus Georg Hiller von Gaertringen 2007 (2. vyd.), s. 29. 
69) Autorka tak soudí na základě konfrontace fotografií GUnthera, a to z legitimací DAP z 30. let, c hUtz-

s taffe l de r SDAP, SS-F'Uhre r-Ausweis r. 290 129, Parte i-M itglieds-Nr. l] 9 925 I m icherheitscliensl 
( D) - foto 305-657-2, archiv MV. Za zapůjčení náh ledu pro identifikaci fi lmových záběru BAr/ehcm. 
BDC/SSO/Gue nthe r, Hans děkujeme ta ké Bundesarchi vu. 
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vazby. Napl-íklad Jindřich Weil (ne Jiří Weil, jak se někdy mylně uvádí) vytvořil se čle­

nem filmového štábu Dodalové (šlo patrně o Adolia Aussenbergera) další scénář pro film 

o Terezíně v roce 1943. Weilův scénář se nachází v Yad Vashem a nelze ho bohužel 

podle sdělení archivářky Efrat Komisar z technických dftvodfi reprodukovat. Tento scé­

nář údajně vycházel z původní předlohy z roku 1942. Weilův scénář pak dostali jako 

podklad další scenáristé, kteří se podíleli na scénáři filmu THERESIENSTADT. EIN DoKU­

MENTARFlLM AlS DEM JUDISCHEN SIEDLUNGSGEBIET, který vznikal v období 1944-1945. Režií 

tohoto vysloveně propagandistického filmu byl pověřen významný německý herec Kurt 

Gerron. Ještě před dokončením natáčení filmu byl však Gerron zařazen do transportu 

a film dokončili pracovníci české Aktuality. 

Irena Dodalová se natáčení propagandistického filmu v roce 1944 již jako člen filmové­

ho štábu nezúčastnila. Filmaři z Aktuality, kteří filmovali Terezín v srpnu a v září 1944, 

natočili však scény z její divadelní inscenace v jidiš „ln mit'n Weg" (Uprostřed cesty).70
l 

Představení, využívající motivy z díla J. L. Perece Zlatý řetěz a Šoloma-Alejchema (Mlé­

kař Tovje), vznikalo v listopadu 1943. S Dodalovou spolupracovali na představení mj. 

Eugen Weisz, Viktor Ullmann (hudba) a Bedřich Fritta (scénografie). K inscenaci se za­

choval úvod Ireny Dodalové datovaný 28. listopadu 1943, v němž autorka uvedla: 

Během svého života v exilu a pronásledování, útisk& a pogrom& s tímto spojených, 

toužilo židovstvo ve všech těchto dobách po úniku z pohrom. Na počátku 20. sto­

letí byla to mystika v kabbalah, kterou se snažilo židovstvo zachrániti svůj postoj 

k životu, která svým mesianismem slibovala v dobách nejhorších století nové, 

spravedlivější doby bez sociálních a národnostních rozdíl&, vyrovnání a mír. Ten­

to motiv je zachycen ve fragmentu Pereze [též Perec, pozn. ES] Die goldene Kette. 

[ ... ] Cestu úniku, jak se ji snažila poskytnouti kabbalah útěkem do nereálna, ne­

mohlo použíti židovstvo dnešní reálné doby, dnešního útisku a poroby. I snaží se 

najíti rovněž cestu novou, realistickou. Je to touha po uskutečnění dávné touhy po 

vlastní zemi, po volném životě, který by zajistil dalším generacím volný vývoj 

a daJší proudící život dějinným prostorem. Zda tato touha bude nyní realizována 

a zda po realizaci je správným východiskem, ukáže příští doba. Protože se židov­

stvo nachází doposud uprostřed cesty, nazvali jsme i dnešní večer, přenášející dvě 

stanice dění židovstva „ln Miťn Weg" - Uprostřed cesty.71
, 

Její vyjádření obsahuje také charakteristiku scénického pojetí: „Padající perspektiva 

stěn, temná nálada ozářena j en 2 svíčkami, ponuré tváře chassidů a prorocká tvář staré-

70) Kulturní činnost Ireny Dodalové v Terezíně zatím nebyla zpracována monograficky. Dodalová se mj. 
účastnila předčítání v starob incích a marodkách (S. K. Neumann, J. Vrchlický, J. Seifert, V. Nezval, 
J. Wolker, A. Sova, J. Hora, F. Gellner, večery sociální poezie aj.). Uvažovala o založení Nezávislé scény, 
pohyblivé scény dle ruského zptisobu, kterou organizovala ve spolupráci s Bedřichem Grausem a kterou 
zamítlo oddělení F'reizeitgestaltung; prostředí ghetta také sblížilo Dodalovou se sionisty. Dvě představení 
v jidiš („Jtidische Motive in Lied und Wort", „ln Mit'n Weg") lze chápat jako jistý návrat k dětství strá­
veném v rodině učitele židovského náboženství. Dodalová také v ghettu přednášela o animovaném filmu, 
o vztahu filmu a divadla atd. Viz dokumenty v SO PT, Hehnanova sbírka. 

71) SO PT, Heřmanova sbírka 3919. 
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38. Záběr z inscenace In Miťn Weg. Foto Židovské muzeum v Praze 

ho rabbiho vyvolávají v nás ovzduší, kte ré má poskytnouti pochopení pro tehdej ší chas­

sidis mus. " 72l 

Záběr z uvedené scény, kte rou vylíčila Doda lová, vybral Ivan Frič ja ko závěrečný obraz 

filmu THERESIENSTA DT. E 1N DoKUMENTAR FILM AUS DEM JUDISCHE SJEDLUNGSGEBIET. Jak ve vzpo­

mínce pro Židovské muzeum v Praze uvedl, byla to „scéna, která je celá v černém, rabín, 

kte rý tam zpívá, je také v černém a prostě umírá . A tím končil tento ,radostný' biograf." 731 

Závěr byl pro esesmany nepřijatelný, naštěstí výstřižek filmu uc hoval Ivan Frič ve svém 

archivu. Po létech jej předal Karlu Margrymu, který j eho kopii věnoval Památníku Te re­

zín. Záběr umírajíc ího Žida ja koby metaforic ky s pojoval terezíns ké filmování v roce 

1942 a v roce 1944 s dneškem. 

Když koncem osmdesátých le t psala Irena Dodalová svuj životopis pro Čs . filmový ústav, 

kapitolu Terezína do něj nezařadila.74l Také v korespondenci s bratrem se zmiňovala 

72) Tamtéž. 
73) Interview with Ivan Frič, Kameraman n des Films „ Der Fuhrer schenkt den J uden eine Stadt", Prag, 

Sommer 1991. ln: Ba rbara F e I s ma n n - Karl Pr u m m, Kurt Gerron - gefeierl und gejagt. Das 
Schicksal eines deutschen Unterhaltungskunstler. Beitrage zu Theater, Film und Fernsehen aus dem In­
stitut fi.irTheaterwissenschaft de r Fre ien Universita! Berl in. Be rl ín: Edition Hentrich 1992, s. 140-144. 
Frič dal j eště několik rozhovoru a spolupracoval také s Karlem Margrym. Záznam jeho vzpomínky je též 
v Židovském muzeu, Holocaust, č. 033. 

74) Fond Ireny Doda lové, NFA, Oddělení písemných archiválií. 
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o „ KZ" jen výj imečně. Svou argentinskou přítelkyni profesorku Helenu Voldánovou žá­
dala: „Neptej se ... " 75l Když se v Bue nos Ai res vrátila po letech se svými d ivadelními 

žáky ke své terezínské inscenaci „Villona", ani te hdy své zážitky z Terezína nepřipomí­
na la .76> Závěť Dodalové, v níž možná blíže popsala i tuto etapu svého života, zůstává za­

tím nepřístupná u neznámé právničky v Buenos Aires. 

tudii o te rezínském filmování 1942 končíme s vědomím, že téma zůstává nadále vý­

zvou, s mnoha dosud nevyjasněn ými okolnos tmi a mnoha otázkami. 

* * * 

Poděkování: Autorka děkuje za konzultace textu slltdie Ruth Bondy (Izrael), PhDr. Jaroslavě Milotové 

(Institut Terezínské iniciativy), Mgr. Magdě Veselské (Židovské muzeum}, Efrat Komisar (Yad Vashem), 

Eleně Makarové (Izrael), Tomáši Fedorovičovi (PT) a Vladimíru Opělovi ( FA). 

Zárove1l autorka děkuje za odborné konzultace a za ponwc při vyhledávání archivních pramem°L 

archivářům českých, moravských i zahraničních archivů, muzeí a dalších odborných institucí. 

Za filmové materiály děkuji polské árodnífilmotéce a profesoru L. M. Dohnalovi. 

PhDr. Eva Strusková (1937) 
F'ilmová redaktorka, kritička, archivářka. V posledních letech pracuje v NFA na projektu orální histori e 

Osobnosti české kinematografie . Zabývá se také studiem méně z~ámých kapitol českého fi lmu 
dvacátých až čtyřicátých let. 

(Adresa: Eva. lruskova@nfa.cz) 

75) Dopisy prof. He leny Voldánové v Buenos Aires 4. 10. 2000 a 18. 7. 2008. Arch iv autorky. 
76) Martin Barre ira v korespondenc i s autorkou v roce 2008. Režisér Barre ira začínal v souboru Teatro Ex­

perimental Argentina de Cámara, který založila Irena Dodalová v Buenos Aires. 
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SUMMARY 

GHETTO THERE IENSTADT 1942 

The Message oj the Film Fragments 

Eva Strusková 

The study of nazi filming in Terezin in the year 1942 and with it a n action of Jewish prisoners who took ad­
vantage of it to make shootage of real life of Terezin prisoners materia l of which they subsequently tucked 
away in the very ghetto. Part of these film mate ria ls and c ut-outs appeared al the beginning of the l 970s of 
the last centu ry in Warsaw and Prague. 
In the period between 1942- 1945, in the Protectorale Bohmen und Miihre n, a few fi lm projects that were 
present and record li fe in Te rezin ghe tto a nd Jewish rituals in Prague were made to utilize them later for ide­
ological and propaganda goals of theThird Re ic h. The film ma teriaJ e ither wasn' t preserved al a ll or, in case 
of propaganda film THERE IENSTADT, ErN DOKUME TARFILM AU DEM JOOISCHEN SrrnLUl\GSCEBIET shot by Kurt Ger­
ron and Prague Aktuality 1944- 1945, only one third of the orig inal me trage was saved. 
The firsl film from 1942, about its exis tence the s tudies of Holland his torian Ka rl Margry informed, was prob­
a bly never finis hed. The film s taff cons is ted of Propaganda Company SD members and of Jewish prisoners. 
Irena Dodal , by command of Kommanda tur became the Produc tion Manager. The first script, probably worked 
out by Ire na Dodal , logether with Ji ndřich Weil and Adolf Aussenberg, was rejected from Berlin for its too 
rea l a nd sombre. Author of the other script was Petr Kie n who combined ghetto documentary s hots with the 
family Holliinde r's s tory. Ghe tto's Drawing room was headed charismatic Bedřich Fritta . He organized 

a group of des igners whose goal was to document ghello. lt seems that s imilar agreemenl could exist with film­
make rs loo. Along the lestimony of Hanuš Krá l, Doctor of Laws, who partic ipated by fi lming, Jewish s taff 
membe rs tried to postpone the filming, but al the mome nt they were forced by SSmen to s ta rt they secretly 
made sorne real shots of ghetto's life. Ire na Dodal with he r collaborators the n took out excerpts from thi fi lm 
and hid the m in Terezin town. The a na lysis of these film ma te rials, appearing in the l 970s in Warsaw (Obóz 
koncentracyjnyj w Te resinie, 8 minutes) and in Prague (Te rezín 1942, 4 minutes) la ter showed that the both 
film mate rials capture the same motifs . The c ut-out in FA (4 minutes) covers e ither shots conceived proba­
bly for a nazí film (workshops, medical centres, coffee-house, theatre productions e tc .), shootage s hots (among 
others Ire na Dodal a nd Bedřich Fritta), a nd secre tly filmed s hots Jewish prisoners dedicated to the world out­
side ghetto walls (old people in ghe tto, tra nsport train, s igns presenting the absurdity of Te rezin reality 
etc .) . 
Irena Doda l was in pre-war time a fi lm producer, screenplayer and film director, opened out the first aclver­
tiseme nt and experirne ntal anima tion studio in Prague in 1933-1938, together with her husband Karel Do­
dal. In Terezín she took a part al cultural life of ghetto and di rected some of performa nce. Her stage in jid­
dish " In Mitťn Weg" filmed Aktualita and Ivan Frič made use of it in 1945 for the e nd of the film 

THEHE IENSTADT. The film sequence of dying Jew had to be ta ken out, neverthe less, Ivan Fri č saved it and la t­
er donated to Karl Margry. The s tudy reassumes Karel Margy, Ja n Bjorn Potthast and Dirk Rupnow and many 
othe rs ' researc h and opc ns up room for futher work that should give some answer lo queslions we still don't 
have answers for. 

Transla ted by Eva trusková 
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Edito rial 

v 

FILM V DOBE 
VIZUÁLNÍCH STUD IÍ 

Pokud by specializované číslo Iluminace věnované vizuálním studiím vznikalo v době 

přibližně před deseti lety, stáli bychom jako jeho editoři s největší pravděpodobností 

před ideologickou volbou, zda se ke vznikající disciplíně „ vizuálních s tudií" či „ vizuál­

ní kultury" vztáhnout skepticky, či těšitelsky. Období krátce po polovině devadesátých 

le t, kdy se us tanovuje tento nový obor (a vznikají první dvě možnosti jej s tudovat v dok­
torandských programech), je plné debat o možnostech, důsledcích a nástrahách institu­

c ionalizace nových přístupů k vizualitě. Tehdejší atmosféru odráží i legendární „Anketa 
k vizuální kultuře", otištěná v létě roku 1996 v časopise October. Ta je dnes považovaná 
za milník v přístupu k vizuálním s tudiím - redakce tehdy rozeslala soubor čtyř anonym­
ních, poměrně negativně formu lovaných otázek, na které se sešlo 19 velmi rozdílných 

odpovědí od akademiků různých specializac í. Margare t Dikovitskaya, autorka první his­
torie vizuální kultury jako oboru (vydané v roce 2005), vidí tuto anketu jako zásadní 

„křest ohněm", který i přes svůj negativis tický rámec podpořil zájem o studium vizuali­
ty, dovolil představitelům vizuálních studií prezentovat svůj přístup ve vlivném periodi­

ku, a tak stimuloval diskusi a následný růst tohoto pole bádání. Netřeba dodával, že pů­
vodní útok na vizuální studia přišel především ze strany tradičních disciplín, hlavně 
dějin umění - studia filmu , fotografie a médií se zdaleka necítila novými směry tak zá­

sadně ohrožena a mnohem lépe s vizuální kulturou fúzovala. V přetištěném výběru z an­

kety přinášíme hlavně odpovědi badatelů, kteří přímo spojili svůj zájem o vizualitu s fil­
movou či mediální kulturou, popř. směřování vizuálních studií významně posunuli. 
Zatímco se tedy ještě ke konci devadesátých let zdálo, že je v otázce vizuálních s tudií 

třeba zvolit postoj, a často velmi politicky svou příslušnost obhájit, dnes již si tuace zda­
leka není tak vyhrocená. Původní obava, že vizuální s tudia budou donekonečna povrch­

ně popisoval předvídatelné obsahy reklam či hudebních klipů, a poslouží tak maximál­
ně pro vzdělávání cynických zaměstnanců vizuálního markertingu, postupně ustoupila 
spíše koncepčním obavám z přílišné neujasněnosti předmětu výzkumu a rozkolísanosti 

či eklektičnosti jeho metod. Vizuální kultura se mezitím etablovala - a Lo jak akademic­
ky, institucionálně, tak nakonec i marketingově (což v současném akademickém systé­

mu, jehož výkonnost se měří ekonomickou uplatnitelností absolventu, nehraje nevý­
znamnou roli). Byla definována jako s tudium kulturní konstrukce vizuální zkušenosti 
v každodenním životě, popř. jako určité rozhraní mezi všemi disciplínami zabývajícími 
se vizualitou. Někteří teoretic i vizuální kultury (v této otázce v čele pravděpodobně s Ni­
cholasem Mirzoeffem) tvrdí, že debaty provázející vznik oboru již vyřešila určitá dělba 
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práce - sféra „tradičního", „vysokého" , „historického" umění připadla dějinám uměn í, 

zatímco vizuální studia se převážně zabývají technologiemi vidění digitální a vi rtuální 

éry. Vizuální s tudia tak během několika let přestala být hrozbou a stala se výzvou agen­
dám a metodám tradičních věd o obraze, která inspiruje k rozšíření možností zkoumání 
obrazů v š irokém slova smyslu, zároveň ovšem toto rozšíření a jeho meze neus tále pod­

robuje kritické reflexi. 
Přijetí vizuálních studií do akademického kurikula podpořil i vnitřní rozkol uvnitř dis­
kursu o umění - už jen vědomí, že žijeme v období po deklarovaném „konc i umění" Uak 

tvrdí Hans Belting či Arthur Danto) , tedy že nejpozději s modernitou vstupujeme do ob­
dobí dramatických změn vytváření obrazu, prozatím ukončeného „poslední technologie­
kou revoluc í", tj. digitalizac í, která slibuje naprosté odpoutání se od materiálního obra­

zu. Tušení konců vizuálních řádů a jejich nových počátků jsme zděd ili z modernity, 

zároveň jsme s i je podepřeli a zkomplikovali reflexí s imulací a hyperreality, která se na 
dalš ím přelomu století stala výsadním uměleckým téma tem. Tzv. „vizuální obrat", tedy 

zvýšený akademický zájem o vizualitu, reflektuje také s tále obrazověj ší podobu věta 

a zkoumá vizuálno jako výsadní pros tor získávání informac í i zkušeností. I v tomto kon­
textu ne lze proti sobě s tavit historii (uměleckých) obrazů a historii (populárních) „ob­
rázků", odhlížet od provázanosti este tických hodnot se sociálními a historickými kon­
s trukty, aniž by to nutně znamenalo nebezpečí ztráty hodnot. Tento oborový pohyb 

zároveň probíhá na pozadí tenze a soupeření mezi vizuální a verbální kulturou (vizuální 
studia a vizuální obrat mohou být vnímány i jako „splácení kulturního dluhu" ve filoso­

fické reflexi dlouze opomíjenému či podceňovanému světu obrazů). 

Vizuální studia v nejširším slova smyslu se tedy pokoušejí teoreticky reflektova t kultur­

ní či mediální vrstvu, kterou cha rakterizuje určitý typ vnímání či reprezentace. Toto vág­
ní vymezení lze nejrůznějším způsobem konkre ti zovat. Mohli bychom podtrhnout důraz, 

který tato teoretická disciplína klade na vizuální percepci či na obrazová média. Tato 
konkretizace ovšem naši problematiku moc neosvětlí. Vidění i obraz totiž lze chápat vel­
mi různorodým způsobem a tyto kvality nelze striktně a jasně oddělit od jiných ry ů lid­

ského světa. Obojí je součástí pole smyslovosti a komunikace či mediálnosti. Vizuální 
s tudia jakožto nejednotný a di vergentní obor vznikla na bázi dřívějších akademických 

disciplin, jejichž záběr se odvíjí od více či méně přesně definovatelného materiá lu. Tě­

mito disciplinami jsou s tudia výtvarného umění, filmu či fotografie . Tyto obory získaly 

svou podobu už v 19„ respektive v první polovině 20. století (ne vždy ovšem ve zmiňo­
vaném akademickém hávu) . 
Vyjma tohoto vymezení materiálu či rodiny artefaktů však nesmíme odhlédnout též od 

otázky metod a teoretických paradigmat. Už řada „tradičních" oborů se dostávala do s ty­
ku s aktuálními tendencemi na poli filosofie, psychologie, antropologie apod. I po tupně 
krystalizující vizuální studia nechápala sama sebe pouze jako archiváře artefaktů , ale 

především jako interpretační nástroj a zapojila do svého vybavení řadu pojmů a metod 
z jiných humanitních a společenských oborů - např. z oblasti sémiotiky, historiografie, 
politologie a td. 

Základní otázky však stále zůstávají v platnosti. Exis tují vizuální studia jako kohe rentní 
vědní obor? Čím se vlastně zabývají? Nejde pouze o jakýsi vágní konglomerát různých 
oborů, které samy svou problematiku definují detailněji a přesněji? Vzpomeňme s i však 
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i na Lo, že i sama kulturní produkce prodělala v moderní době výrazné změny a Lam, kde 
bylo možné dříve uvažovat o jasných hranicíc h, narážíme dnes na neurčité obrysy či 

mlhovinu křížících a pros tupujícíc h se médií a diskursu. V řadě případu už dnes ne na­
jdeme jednoznačné kategorie, kte rými bychom vystihli určitý artefakt, událost či proces. 
Teoretické zrcadlo, které těmto jevům nastavujeme, tedy zřejmě musí být podobně „ po­

kři vené" jako kulturní čí lidská realita sama. Toto konstatování však nevede k jakési 

skep i v oblasti poznání, ale spíše k radosti z hledání novýc h souvislostí a hypotéz, kte­

ré se mohou ukázat jako nezjednodušující pohled na tekutou kulturní sféru. 

K této problematice se určitým způsobem vyjadřují další příspěvky v tomto čísle Ilumi­
nace. [nstitucionalizací vizuálních s tudií a jejích různých podob mapuje článek Marty 

Filipové. Čelný představitel německé „vědy o obraze" Hans Belting se ptá, zda se dívá­

me na obrazy, nebo zda se obrazy uskutečňují teprve v našem pohledu. Je obraz tradič­

ním objektem pozorování, nebo je spíše ak tem našeho těla? Belting mluví o trojčlence 

obrazu , média a t ěla. Vizuální kultura pak není kolekcí artefaktu, ale spíše sledem opa­

kujících e a proměňujících se událostí. Ladis lav Kesner podrobuje zkoumání otázku 

hi toricity percepčních režimu, která stála už u zrodu oboru vizuálních s tudií. Připomí­
ná, že c he matické chápání té to his toric ity je velmi problematické, a navrhuje nové 

možnos ti diverzifikace modu vnímání. Hranice mezi těmito mody už nevedou po traje k­

toriíc h tradičního slohového rozlišování, ale určují je spíše „specializace" diváku. Vác­

lav Hájek s i všímá otázky skvrny jakožto nejednoznačného obrazového produktu, k ně­

muž se váží kontrastní divácké postoje očekávání a s trachu. V rubrice „Příběh fotografie" 

kome ntuje Ondřej Váša vizuální jev, kterého s i povšiml už francouzský teore tik Georges 
Didi-Huberman. Obraz se překrývá se svým předmětem, za nevzrušivým povrche m se 

odha lují „děsivé útroby" formy. V rozhovoru, který vedla Lenka Dolanová, se vizuální 

umělec Arnold Dreyblatt přiznává ke své vášni oživit či osídlit archiv jakožto neuzavře­

nou a proměnlivou s truktum. Zmíněné příspěvky si všímají vizuální kultury jakožto 

komplikova né ho pole vztahu, procesu a komunikace spíše než jako souhrnu určitých 

ja ně definovaných předmětu. Z tohoto důvodu se též metodologie různých variant obo­

ru velmi li ší a vizuální studia se štěpí do nej různějších regionálních, his torických i kon­

ceptuálníc h podob. 

PH - VH 
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Články k tématu 

v 

ANKETA CASOPISU OCTOBER „ „ v 

K V I Z U A L N I K U L T U R E l) 

1. Říká se, že interdisciplinární projekt „vizuální kultury"již není postaven na modelu his­
torie (jako byly dějiny umění, historie architektury, filmu atd.), ale na modelu antropolo­
gie. Proto někteří tvrdí, že vizuální kultura má daleko (nebo že je dokonce někdy v opozi­
ci) k „novým dějinám umění", jejich společensko-historickým a sémiotickým požadavkům 
a modelům „kontextu" a „textu ". 

2. Říká se, že vizuální kultura přijímá stejné široké spektrum praktik, jaké energizovalo 
myšlení rané generace kunsthistoriků, například Riegla a Warburga, a že pro obrodu jed­
notlivých historických oborů dělených podle médií, jako jsou dějiny umění, architektury 
a filmu, je nutný návrat k těmto raným intelektuálním možnostem. 

3. Říká se, že předpokladem pro vizuální studia jako interdisciplinární kategorii je nové 
pojetí vizuálna jako odtělesněného obrazu, přetvořeného ve virtuálních prostorech směny 
znaků a fantasmatických projekcí. Pokud se navíc toto nové paradigma obrazu původně 
rozvinulo na křižovatce psychoanalytických a mediálních diskursů, zaujímá nyní roli na 
specifických médiích nezávislou. Následkem toho je možné tvrdit, že vizuální studia pomá­
hají, svým skromným, akademickým způsobem, utvářet subjekty pro další fázi globalizova­
ného kapitálu. 

4. Říká se, že tlak v rámci akademické sféry, který prosazuje posun k interdisciplinaritě vi­
zuální kultury, především v její antropologické dimenzi, odpovídá podobným pohybům 

v umění, architektuře a filmu. 

* * * 

1) Celá anketa byla ot i štěna v časopise October, 1996, č. 77, s . 25-70. V plné verzi se zúčastni li tito respon­
denti: Svetlana Alpers, Emi ly Apte r, Carol Armstrong, Susan Buck-Morss, Tom Conley, Jonathan Crary, 
Thomas Crow, Tom Gunning, Michael Ann Holly, Martin Jay, Thomas Dacosta Ka ufmann, Silvia Kol­
bows ki, Sylvia Lavin, Stephen Melville, Helen Molesworth, Keith Moxey, D. N. Rodowick, Geoff Waite 
a Chris topher Wood. Vybíráme zde odpovědi těch, kteří svftj zájem o vizuální kulturu spojují se studiem 
filmu a dalších „mode rních médií", a (nebo) mezitím výrazně přispěli k vytvoření současné podoby vizu­
álních studií (pozn. host. editorky) . 

40 



IL U MINACE 
Anketa časopisu October k vizuální kuhuře 

Susan Buck-Morss 

Vytváření diskursu vizuální kultury s sebou nese konec umění, jak jsme jej znali. Není 
možné, aby s i v takovémto diskursu umění uchovalo vlastní nezávislou existenci, ať už 
jako praxe, fenomén, zkušenost či obor. Muzea se tak budou muset stát dvojím ochran­

ným pláštěm a uchovávat jak umělecké předměty, tak i ideu umění. Katedry dějin umě­

ní budou přesunuty k archeologii . A co bude s „umělci "? V nedávno zaniklých socialis­
tických společnostech si vytiskli vizitky se sebejis tým označením své profese hned za 

jménem a telefonním číslem. V nedávno restrukturovaných kapitalistických společnos­
tech jsou uvězněni v dialektické slepé uličce a pokoušejí se zachránit autonomii umění 
jako reflexivní, kritické praxe tím, že napadají muzeum, instituci uchovávající iluzi, že 

umění existuje. Umělci jako společenská třída vyžadují sponzory: stát, soukromé mece­
náše, korporace. Jejich produkty vstupují na trh prostřednic tvím systému obchodníku 

a kritiků, kteří upravují jejich hodnotu, a jsou zprostředkovávány galeriemi, muzei a sou­
kromými sbírkami. Umělci zítřka se mohou rozhodnout odejít do podzemní, podobně 
jako svobodní zednáři v 18. s tole tí. Mohou se rozhodnout pracovat „esotericky" a záro­
veň být zaměstnáni jako tvt'lrci vizuá lní kultury. 

Jej ich úkolem je udržet při životě kritický okamžik este tické zkušenosti. Práce nás kri­
tiku je ho rozpozna t. Je to vůbec možné v novém interdisciplinárním poli vizuálních stu­

dií? A jak to udělat nejlépe? Jaká by byla epistémé, nebo teoretický rámec takového 

pole? V uplynulé dekádě jsme měli na Cornellu dvě schůze~ kde se probíralo, zda vytvo­
řit program vizuálních studií. V obou případech bylo naprosto jasné, že pouhá institucio­
nalizace nemůže vytvořit dostatečný rámec, a debaty mezi nesourodou skupinou 
kunsthis toriku, antropologů, tvůrců počítačového designu, společenských historiku, od­
borníku na film, literaturu a architekturu nevedly ke vzniku programu. A přesto se vizu­
ální kultura na kampusu usídlila . Postupně pronikla do mnoha tradičních disciplín, kde 
žije v prozatímní izolaci, zapouzdřená v teoretických bublinách. Psychoanalytická je 
nej větší, ale jsou tu i další. Mohli bychom vyjmenovat společný korpus textů , ty kanonic­

ké od Barthesa, Benjamina, Foucaulta, a také doplňkové texty celé řady současných au­

torů. Některá témata jsou klasická: reprodukce obrazu, společnost spektáklu, představy 

o Jiném, skopické režimy, simulakrum, fetiš, (mužský) pohled, oko-stroj. Ve vyhledáva­
či klíčových slov v katalogu univerzitní knihovny Cornellu vypadne k heslu „vizuální 

kultura" 202 odkazu. Máme zde mediatéku, filmový program, muzeum umění, centrum 

pro divadelní umění, dvě knihovny diapozitivů a půl tuctu maje tnicky střežených video­
přehrávačů ve vlastnictví kateder. I když teoretické bubliny prasknou, zůstane nám tato 
infrastruktura technické reprodukce. Vizuální kultura, která kdysi byla na akademické 

pudě cizincem, dos tala zelenou kartu a hodlá tu zůstat. 

Němé filmy na začátku stole tí daly vzniknout utopické představě o univerzálním jazyku 
obrazů, který může snadno přecházet politické i etnické hranice a dokáže znovu posta­
vi t Babylonskou věž. Akční filmy a MTV na konci století uskutečnily tuto myšlenku v se­
kularizované, ins trumentalizované podobě, utvářejíce přitom subjekty pro další stadium 

globálního kapita lismu. Takto se vizuální kultura stává věcí společenských věd. „Obra­
zy v mysli motivují vůli", napsal Benjamin s odkazem na politickou moc obrazu nároko­
vanou surrealismem. Ale jeho slova mohou být mottem stejně tak i pro reklamní průmysl, 
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produktový sponzoring a politické kampaně, zatímco svoboda uměleckého vyjádření se 
dnes obhajuje formálními důvody, které zdůrazňují virtua litu zobrazování. Tvrdí se, že 

umělecké obrazy ne mají žádný vli v na oblast skutku. 

Kritic ká a na lýza obrazu ja ko společenského obje ktu je potřeba naléhavěj i než univerzi t­
ní program, který by legitimizoval je ho „ kulturu" . Mu íme umět číst obrazy emblema tic­

ky a symptomatic ky, ve vzta hu k nejzásadnějším otázkám společenského života. To zna­

mená, že j sou potřeba kritické teorie, ta kové, kte ré jsou samy vizuá lní, které spíše 
ukazují, než aby promlouvaly. Takovéto konceptuální kons telace přesvědčují svou schop­

nos tí osvětlit svět , odhalují j evy, které byly dříve jen matně vnímány, a dávaj í j e k dispo­

zici kritické re flexi. Nechápu „antropologické" a „sociohistorické" modely ja ko antite­

tické póly tohoto historic ké ho projektu. Jakákoliv smysluplná interpretace potřebuje 

obojí. Musí přinést společensko-historický a biografický příběh počátku, který nám 

předmět odc izí a ukáže ná m, že jeho pravda není přímo přístupná (prehi torie obje ktu), 

a příběh zadržené a kce Ueho po-his torie), kte rá se vyrovnává s potencí objektu v hori­

zontu našic h otázek. 

I když je inte rnet tématem a médie m nových kurzů digitální kultury, každého, kdo kdy 

na internetu byl, zarazí, jak neuvěřitelně vizuálně chudá může být webová s tránka. Ky­

bernetic ká č ísla reprodukují pohyblivý obraz trhavě a statický obraz bez kouzla. Mož­
nost, že obrazovky počítače nahradí televizní obrazovky, může být zaj ímavá pro akcioná­

ře telefonníc h společností, ale neotřese světem vizuá lního obrazu. Es tetická zkušenost 

(smyslová zkušenos t) není redukova telná na informaci. Je to s taromilské tvrzení? Éra 

obrazi"i , kte ré byly více než informací, j e možná už za námi. Možná d iskuse o vizuální 
kultuře ja ko oboru přišly příliš pozdě. Jen z nostalgie bojkotujeme v ideopůjčovny a trvá­

me na tom, že film je třeba vidět na velké m plátně kina . 

Producenty vizuální kultury zít řka jsou kame rama ni, s třihač i filmu a videa, plánovač i 

měst, scénografové roc kových hvězd, zaměstnanci cestovních kanceláří, marke tingoví 

a političtí konzultanti, televizní producenti, des ignéři zboží, grafic i, plastičtí c hirurgové. 

Jsou to stude nti , kteří dnes sedí v našic h učebnách. Co vlastně potřebuj í vědět? Co se 

získá, a kdo to získá, vytvořením programu vizuálníc h s tudi í? 

(Katedra vládních studií, Cornell University) 

Jonathan Crary 

Je nesporné, že se slova „vidění" či „vizuálno" objevují v titulech některých textů, kte­

ré jsem napsal, a kurzu, které jsem uč il. Nicméně stá le častěj i jsou lo pojmy, které mne 

zneklidňují, když je slyším používat v kontextu rozš i řujícího se vizuá lního průmysl u 

konferenc í, publikací a nabídky a kademic kých mís t. Kromě j iné ho jsem se ve své práci 

snažil trva t na tom, že his torické problémy vidění j sou odlišné od his torie reprezentač­

ních artefaktů. Nehledě na Lo, ja k často se zdá, že se překrývají, j sou výrazně rozdílnými 
proje kty. Proto mne moc nezajímají vizuální studia, pokud jsou je n rozšířením nebo a k­

tualizací tradičních kategorií obrazovosti , pokud jen vymezují j ako pole výzkumu něja­

kou novou „samoobsluhu" souča ných mediá lních produktů a předmětů masové kultu­

ry. Nevím, zda se to vlastně někde děje, ale urči tě je snadné s i to před tavit. J sme 
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neustále v pokušení konzervovat fikc i kontinuálního historického pros toru, ve kterém 

očekáváme, že všechny obrazy mají nějaké primární vizuální hodnoty. To ná m zpětně do­

voluje (byť někdy skrytě) uchovat nezúčastněného a kontemplativního pozorovatele 

a obvyklý c hod věcí. 

Možná důležitější j e, že bych byl keptický k jakémukoliv počinu, který s laví vidění do 

pozice, v níž e stává autonomním a sebeospravedlňujícím problémem. Jako někteří další 
responde nti té to anke ty, i já se pokoušel ukázat, že vidění ne lze nikdy odděl i t od širš ích 

his toric kých otázek konstrukce subje ktivity. Především v modernitě 20. století je vidění 

pouze jednou vrstvou prostoru, který muže být utvářen ne bo ovládán celým spektrem 
vnějších ins titucí a technik, a také je jen jednou součástí instance, schopné vytvářet nové 

formy, inte nzity a s trategie žití. Proto je na scestí jakýkoliv kritický podnik nové ho aka­

demického okrsku (nehledě na jeho název), který privileguj e kategorii vizuality, pokud 

není neúnavně kritický k samotným procesům specializace, oddělování, abstrahování, kte­

ré umožnily pojmu vizuality s tát se dnes intelektuálně dostupným konceptem. Mnohé 

z toho, co zdánlivě vytváří pole vizuálna, je účinkem jiných typu sil a mocenských vztahů. 

Pokud nedávno vznikla vizuální s tudia, je to částečně díky selhání některých přetrváva­

jíc ích předpokladu o s tatusu di váka. Jako mnoho podoboru humanitníc h věd, i disciplí­

na vystavěná okolo ideje pohledu nabývá praktické exis te nce v okamžiku rozpadu a roz­

ptylu jejího domnělého předmětu . Te nto obral nelze opla kávat a ni oslavovat, ale je 

přesto nutný pro pochopení podmíne k, které tento posun způsobily. Ke zklamání někte­

rých (a k zma tku těch , které nudí typografická kultura) by .analýza těchto podmínek ne­

zahrnula zkoumání počítačové grafiky, virtuální reality a dalších současných technolo­
gických produk tu. Spíše by byla z velké části zkoumáním bezbarvých, nevizuálních 

diskursivních a systé mových formací a jej ic h his torických mutac í. 

(Katedra dějin umění, Columbia University) 

Tom Gunning 

Hlavní obavy obsažené v tomto souboru otázek se točí okolo pozice, kterou nové pole vi­

zuálních s tudií mi'He zauj mout v akademickém světě . Není jasné, zda toto zacílení vy­

chází z obavy o způsob výuky, o možná pracovní mís ta nebo z kritiky motivace institucí 

skryté za zdánlivě spontánními intelektuálními proudy. Ja ko historik věřím, že tato po­

slední obava bývá vždy důležitá, a jako akademik uznávám, že první dvě j sou nevyhnu­

telné a těžko od sebe oddělitelné . N icméně také myslím, že nejsou příliš zaj ímavé. Jis­

těže se a kademická poli tik a odvíj í od různých motivu - od d isci plinárna ve foucaul tovském 

smyslu až po kolíkování hřišť známých jako akademické disciplíny. Jako někdo, koho 

akademická pi'.'.ida živí, mohu pouze říci, že přistupuji k oběma podezíravě a s (možná se­

beklamnou) vírou, že mohu odhalit díry v systé mu, které unikají proklamovaným cílům , 

jimiž j sou reprodukce zavedených mocenských vztahu nebo okořenění akademické na­
bídky zdáním novinek. 

Není pochyb, že kterékoliv paradigma či obor studia mi'He posloužit potřebám „dalšího 

s tadia globalizového kapitalismu" . Nicméně víra, že paradigma typu vizuálních studií 

mt.že jednoduše vyrábět poslušné subj ekty, nás vrací k nejpochybnějším modelt.m vše-
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mocných ideologických aparátů, v nichž je jedinou možností subjektu zůstat v bezmoc­
ném poddanství plně uvědomělému a konspiračnímu systému, který si jej podrobuje. Ve 

filmových studiích pak nespokojenost a rozpaky filmových teoretiků sedmdesátých let 
nad vizuální fascinací médiem filmu daly vzniknout modelu, ve kterém paleta vizuálních 
nástrojů mohla sloužit jen k podvodu, iluzi a fantasmatickému uspokojení. A i když ten­
to model umožňoval skvělý vhled do jedné možné metapsychologie diváka, zároveň vy­
mazal ze střetu s vizuální kulturou hru historie, genderu, rasy, stejně jako čistě hravé 
chování vizuální slasti (která není jen léčkou k okouzlení diváka). Historický přístup 
k místu filmu ve vizuální kultuře ale neumožnil nové generaci akademikt'l objevit ani tak 
blahodárnou sféru vizuálního požitku, jako spíše rozmanité hřiště, ve kterém spory o moc 
zahrnují mnoho zájmt'l, jejichž nástrahy, tyranie a hrozby na sebe vzájemně pt'lsobí s osvo­
bozováním, utopickými možnostmi a dobrodružstvím percepce. Jinými slovy, historický 
a politický přístup k vizuálním studiím (alespoň z perspektivy filmových studií) se od­
klání od identifikace forem útisku v kontextu jednotlivých médií nebo dokonce š.irších 
praxí Uako jsou vizuální narativy ve filmu, televizi a fotografii), a sleduje formy útlaku 
a osvobozování ve skutečných praxích a situacích, ve kterých se tato média nebo praxe 
rozvíjely, včetně transformativních potenciált'l aktivní divácké recepce. 
Proto si myslím, že se vizuální studia či kultura nemohou odklonit od specifických nara­
tivt'l zápasících sil a transformací, které dovoluje his torický přístup. Ani si nemyslím, že 
se mohou zbavit pojmt'l textu a kontextu , tedy pokud se nestaly zkostnatělými koncepty 
implikujícími s tereotypní postupy a metody. Pokud je text chápán jako místo zápasu, ro­
zumí se mu v rámci institucí, které ho vytvářejí a v sobě obsáhnou, a recepčních aktt'l , 
které jej interpretují a užívají, potom zt'lstává oblastí, ve které se mt'lže složitost vizuální 
kultury nejlépe rozvinout. Přestože antropologické metody a pojmy kultury, které naru­
šují hranice mezi každodenními s trukturami zkušenosti a estetickými oblastmi, mohou 
být v tomto úvodu extrémně užitečné, uchovávám si nedt'.'ivěru k mocenským vztaht'lm 
a zkonkrétněním možným v etnografickém pojetí výzkumu, stejně jako k velkým narati­
vům tradičních historických metod. Tato podezíravost je samozřejmě zásadní pro mnohé 
současné antropologické revize, takže by bylo třeba vztah vizuálních s tudií k antropolo­
gii upřesnit a říci, které antropologické modely se zde míní. Nicméně si nemyslím, že vi­
zuální studia mají popřít vztah k historickým a textuálně založeným výzkumt'lm. 
I když je nutné vždy přistupovat k novotám v akademické sféře s podezřením (kdo z ta­
kových inovací těží v daných mocenských strukturách?), věřím, že toto nové paradigma 
přináší možnost obnovy a transformace. Jeho významné možnosti leží podle mne přede­
vším v tom, že otevírá pro bádání spektrum jevů , které dříve propadaly mezerami mezi 
disciplinami. A i když věřím, že pole vizuálních studií je relevantní pro více historic­
kých období, má vlastní práce o pozdním 19. ~ 20. s toletí mi odhalila jeho zásadní roli 
pro chápání proměn v politice, estetice a každodenním životě v posledních dvou stole­
tích. Toto období zahrnuje vzájemná pt'lsobení nových forem neverbální (nebo spíše pri­

márně neverbální) rétoriky, které v moderní éře získaly na významu, především díky 
propojení mechanické reprodukce, technologicky asistované percepce i komunikace 
a rozšíření spotřebitelské základny, kterými se vyznačuje masová kultura. 
Vizuální studia by se tak měla stát více než jen interdisciplinární křižovatkou. Předpo­
klad oddělenosti metod estetické, společenské a politické analýzy, vysokého umění a po-
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pulární kultury a hranic mezi médii je silně zpochybněný výzkumem š irokého spektra 
způsobů a technik vizuálního oslovování, které nacházíme v posledních dvou s tole tích. 

I když netvrdím, že v celé šíři médií a kontextů můžeme objevit řadu jednotných epis­
tém, myslím i, že vizuální studia nám dovolují sledoval vztahy předtím utajené nebo 
opomíjené. Například sledování použití barvy na pře lomu minulého století, kdy se s tá­

vala součástí širší konzumní kultury v reklamě, raných filmech, knižních ilus tracích, ko­
lorovaných fotografiích, komiksech, spotřebitelských obalech, módě, s tylu a technologii 
osvětlení, s tejně jako v tradičním umění architektury, designu, malby, by odhalilo mno­

hé o různých účelech uspořádání senzuální zkušenosti v tomto období. 
Nakonec se obávám, že největším omezením, které s i mohou vizuální studia sama způ­
sobit, by bylo trval na oddělení smyslů. Velmi obvyklá teze, že mode rní éra podléhá he­

gemonii vizuá lna, byla podle mého názoru historicky zkoumána jen výjimečně. Techno­

logický záznam a šíření zvuku v pozdněmoderní době sehrály nejen obrovskou roli při 
přeměně zkušenosti, ale také často předcházely a mode lovaly vizuální zkušenost (např. 

Edisonův první návrh na vynález pohyblivých obrazů oznamoval, že pracuje na vynále­

zu, který přine e oku totéž, co jeho předchozí vynález, fonograf, přinesl uchu). Pokud je 
obroda přislíbená vizuálními studiemi odvozena z možnosti rozbít umělé akademické 

bariéry, musíme se mít na pozoru před vztyčením nových. Pole založené na širokém kul­

turním a his torickém popisu přeměny zkušenosti může obrodit diskusi o estetice, politi­
ce i teorii a přesáhnout pouhé přesuny názvů a lidí (a finančních zdrojů ! ) v akademic­

kých institucích. 

(Katedra rozhlasu, televize a.filmu, Northwestern University) 

Michael Ann Holly 

Četba je rétorický akt v široké kulturní diskusi, 
je to otázka zaujmutí pozice. 2l 

Tesaný tympanon poutního kostela v Conques z 11. s toletí přesvědčeně dělí svět na dvě 
půlky. Za s trohou ikonou Kris ta posazeného v mandorle obklopené gloriolou mraků 
(konvence, jež naznačuje jeho vydělení jak z času smrtelníků , tak i z geogra fického mís­

ta), se Boží království schematicky štěpí na nebe a peklo. Kris tus-soudce zvedá pravou 

ruku a žehná baculatým světcům převážně mužského pohlaví, kteří si pohodlně hoví po 
dvojicích pod spořádanými klenbami nebe (tváří se trochu znuděně a dost sebejistě) ; 

a zároveň ukazuje níže levou rukou, aby určil strašlivý osud zatracených. V divoké ka­

kofonii utrpení jsou pos tavy obou pohlaví a všech stavů požírány zaživa nenasytnými 
mons try, uvrženy v oheň i vytrhávány z plamenů pekelných a svazovány démony tak fan­

tastickými, že je nakonec shledáme mnohem pozoruhodnějšími než jejich spokojené ko­
legy na druhé straně . 

2) Frank L e n I r i c c h i a - Thomas M c La u g h I i n (eds.) , Critical Termsfor Literary Study. Chica­
go: Chicago University Press 1990. 
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Te nto příměr muže být v méně apokalyptickém kontextu použit pro zobrazení toho, jak 

se oddělily pojmy „dějiny umění" a „vizuální kultura", když si na konci tohoto milénia 

vymezovaly svá sémantická území vuči auře uměleckého díla. Samozřejmě zde ituaci 
neodpustitelně nadsazuji , a nejde jen o upřednostnění módní kulturní kritiky před sta­
rými dobrými dějinami umění. Kdyby nebylo empirických studií ikonografi e, stylu, mís­

ta původu a všech dalších standardních kunsthis torických výzkumných prolokolU, inter­

pretační cv ičení vytvářená paletou kritických perspe ktiv Uejich litanie je zná má Lak 

důvěrně jako katechismus : gender s tudies, marxismus, sémiotika, dekons trukce, nový 

his torismus atd.) by měla velmi málo solidních his toric kých informací, se kterými by 

mohla pracovat. Ale to, co nás zneklidňuje, je právě evidentní jistota požehna ných chla­
píku v ne bi, což je jako říci , že dělba mezi těmito dvěma sférami je stejně Lak výsledkem 

různých intelektuálních pos loju, jako je sporným míste m ke studiu. Jejich soused ký po­

klid jako by naznačoval, že jakmile je něčeho dosaženo (datace, sepsání monografie, za­

řazení ztraceného díla velkého mis tra, vyřešení ikonografické hádanky), práce vizuální 

analýzy dosáhla určité profesní apoteózy. A aby lo dokázali, stačí „jim" Uistě, nad aze­

ná abstrakce) jen ukázat k alternativě na druhé straně. Chaos a roztříštěnost souča ných 

přístupu (nazývejme je „nové" dějiny umění, kritická teorie, studia vizuální kultury či 

jakkoliv jinak) s i tyto svaté duše mohou dovolit kritizovat. 

Ráda bych se zde vymezila vuči tvrzení, že uzavření významti přináší větší uspokoje ní 

než jejich otevření až do zmatku . Paradoxně si ani nemyslím, že by si to mysleli kanoni­

zovaní „géniové" oboru (Panofsky, Riegel, Warburg, Dvořák, Wolfflin a mnozí další), od 

nichž ti blahořečení odvozují svou e piste mologickou linii. A mohli bychom pro lo ji stě 

najít v mnoha jejich jasně teoretických esejích důkazy (a připouštím, že i mnoho lov 

dokazujících opak), ále právě odtud e ne rgie dějin umění jako širokého pole intelektuál­
ního bádání vyc házela. Všichni ti lidé od Kunstwissenschafi pracovali s principy inter­

pretace, ať už v jakékoliv míře, a nikdy nepovažovali teoretizování za něco nepodstatné­

ho pro s tudium umění jako takového. Nikdy nestačilo jen věci objevit, právě nutno t 

historic ký materiál vzít a zasadil ho do určitého interpretačního, kritického rámce uči ni­

la tuto disciplínu před dávnými časy přitažli vou pro učence širokého spektra oboru. 

Všichni historici umění musí uznat, že až donedávna byla vizuální teorie vytvářena spí­

še lidmi mimo obor. Na jméně vlastně nic není, ale nazvat tuto rozháranou pos ls truktu­

ralistickou pozornost věnovanou vizuální reprezentaci spíše s tudiem vizuální kultury, 

než bychom ji usadili pod rubriku dějin umění, dává alespoň potenc iál navrátil obrazy 

na živé e pistemologické dějiště, kde debaty na konci 19. s tole tí začaly. 

Co s tudia vizuální kultury s tudují? Ne objekty, a le subje kty - subj ekty la pené v hroma­

dě kulturníc h významu. V ideálním světě by měli kritici cestu skrze tento zmate k jasně 
vyznačit: Co chtějí vědět a proč? Jako hadovitý vzor na stránce s kobercovým dekorem 

ve středověké knížce evangelií se výzkumné linie překrývají a křižuj í jedna druhou. Hy­

potézy jsou zkušební, závěry nejsou nikdy víc než provizorní. Jakýkoliv ucelující mela­
naraliv, který dokáže vysvětlil všechen materiál , j e přijímán s velkým podezřením, pře­

devším proto, že byl vysloven z urči té (to zna mená, že nutně ideologické) pozice. A a mo 

„umělecké dílo" (samozřejmě šíře toho, co se za něj počítá, se enormně rozšířila k jaké­

koliv vizuální reprezentaci) má stejně velkou roli v produkci a cirkulaci významt".i jako 

kritik či historik, který se je snaží donutil mluvit. 
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Snažím se tím říct, že existuje způsob, jak dát „statickému" umění (nejen například fo­
tografii 19. století, nalezenému objektu ze století dvacátého, ale také barokní malbě nebo 

řekněme skulptuře z egyptské hrobky) důležitost tím, že je vystavíme stále novým otáz­
kám po jeho motivech, tvůrcích, zamýšleném publiku, jeho podílu na mocenských strnk­
turách a td. Vystavit je v muzeu jako mistrovské dílo, zařadit je historicky nebo uzavřít 

a zpečetit jeho význam rozluštěním ikonografie neznamená je pobídnout, aby i v součas­

nosti nadále vytvářelo významy, nebo pobídnout nás kritiky, abychom jeho významy uvá­
děli v pochybnost. Zkrátka musíme uchovat chaos současné teorie, jak to vyjádřil Jona­
than Culler, pokud je naším cílem vytvářet nové vědění, a ne se jen věnovat reprodukci 

starých vědomostí, tedy zprostředkování určitého hegemonického kulturního dědictví.3l 

Jak upozornil Michel Serres, psaní dějin není historie; není to ani celek, ani vše, co zby­

lo z minulosti . Pojem „kultury" naopak, i ve smyslu používaném v 19. století Burckhard­
tem, Hegelem a dalšími, nabízí konceptuální prostor pro mapování konfliktu, zápasu, 
zmatku. Dějiny umění nás tradičně nutily přemýšlet v rámci lineárního času , protože 
čas, jako klenba nebeská, jako by nám nabízel jistotu úpravné a harmonické estetiky. 

Zobrazení minulého času naopak skrze chaos přerývavých a soupeřících míst nám dává 
možnost tuto jistotu podkopat.4l 

My, co studujeme vizuální reprezentace - pokud máme nadále vymýšlet nové a znepoko­
jující otázky, a ne jen mlčky reprodukovat kanonizované vědomosti - potřebujeme právě 

nyní neuspořádanost konfliktních míst a vzpouru neznámého, i když výsledné intelektu-

ální hádky někdy připomínají peklo. . 
(Ph.D. program Vizuální a kulturální studia, Katedra umění a dějin umění, 

University of Rochester) 

Martin Jay: Vizuáhú kultura a její nestálost 

Kultura, jak zdůraznil Raymond Williams v Keywords, je „jedno ze dvou či tří nejkom­

plikovanějších slov v angličtině". A stalo se jedním z nejspornějších, když metastatická 
expanze „kulturálních studií" přibližně během minulé dekády zahltila jeden obor huma­
nitních a sociá lních věd po druhém. I když můžeme s tále tu a tam rozpoznat pozůstatky 

jeho kdysi elitních konotací, konvenčně označovaných za „arnoldovské", byť jsou zřej­
mé již v 18 . století v německé obraně Kultur proti francouzskému a anglickému Ziviliza­
tion, tuto novou mánii formuje antropologičtější použití „kultury" jako „celého způsobu 
života". Společně se „subkulturou" a „multikulturním" se „kultura" s tala jedním z nej­
magičtějších pojmů naší doby a zaplnila mezeru zanechanou po teorii, která od osmde­

sátých let začala mít stále horší pověst. 

Bylo jen otázkou času, kdy se obory spojené s vizuální zkušeností přidají k tomuto nad­
šení, kdy se dějiny umění, filmová studia, dějiny architektury a fotografie a dokonce 

3) Jonathan C u I I I e r, Framing the Sign: Criticism and lts lnstitutions. Norman, Okla.: University of 
Oklahoma Press 1988, s. 36- 3 7. 

4) Michel S e r r e s, Hermes: Literature, Science, Philosophy. Baltimore: Johns Hopkins Univers ity Press 
1982, s . xiii-xiv. 
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i vznikající studia virtuální reality zařadí pod zastřešující rubriku „vizuální kultury". 
Proponenti vizuální kultury šli za „rétoriku obrazů", kterou W. J. T. Mitchell před pár 

lety nazval „ikonologií", a rozšířili jej í záběr tak, aby zahrnula všechny projevy optické 
zkušenosti, všechny varianty vizuální praxe. 
Z určitého pohledu, tedy z pohledu strážců tradičních pojetí vizuální gramotnosti a čis­

toty es tetična, je tato změna plná nebezpečí. Vetřelcům bez uceleného vzdělání v analý­
ze a interpretaci obrazů bylo umožněno vyjádřit se k fungování „pohledu", „spektáklu", 
„dohledu", „skopických režimu" apod. Jakmile radostně přijali antropologickou premi­

su, že kulturní význam muže s ídlit kdekoliv, zrušili hierarchické rozdíly, prosazovali vi­

zuální verzi promiskuitní intertextuality a vysmívali se prosazování hodnot, které formo­
valy „kulturu", dokud byla elitním pojmem. Následujíce Foucaulta, Bourdieuho a nové 

his toriky se pokoušeli odhalit spoluvinu moci a obrazu, a naopak sondovali způsoby, jak 
může vizuální zkušenost odporovat, přesáhnout a napadat status quo. 
Vše, co se může otisknout na sítnici, se zdá být snadnou kořistí pro nové paradigma, kte­

ré se pyšní svojí demokratickou inkluzivitou. Dokonce i neretinální „optické podvědo­
mí" je teď přístupné zkoumání. Navíc s dostupností toho, co bylo nazváno „kulturním 
materialismem", legitimizujícím zkou mání technologií a insti tucí produkujících a šíří­
cích obrazy a umožňujících jejich konzumpci, je jakákoliv prestiž dříve přisouzená in­

terpretaci a porozumění určitému privilegovanému kánonu obrazu téměř úplně vyčerpá­
na. Anebo pokud se udržela, je to často v kontextu parodické rekontextuali zace, která se 
vysmívá tradičním pojmům „vysokého" a „nízkého" . Ve filmových studiích stejná dyna­

mika zapříčinila, že se „filmický fakt", vypl'1jčíme-li s i termín Gilberta Cohen-Séata pro 
to, co se objeví na plátně, zahrnul do „kinematografického faktu", který obsahuje celý 

ideologický „aparát" okolo. 
Není překvapivé, že tak drastický útok vyvolal odpor, především u těch , jejichž kvalifi­

kace se už nezdá tak hodnotná jako dříve. K podobné reakci došlo v oborech zabývají­
cích se textem, když se v nich hlučně drala do popředí kulturální studia. Často bylo sly­
šet argument, že jazyková specifičnost různých literatur je opomenuta, když se nehledě 
na kontext nebo období používá paradoxně univerzální metoda kulturní analýzy (řekně­

me strukturalismus, sémiotika, lacanovská psychoanalýza nebo dekonstrukce). „Litera­

tura v překladu" byla pochybným modelem pro zvýšení počtu studentu nabídkou obec­
ně kulturních kurzů, namísto toho, aby se přednášky zabývaly originálními texty jedné 

tradice. Podobně v muzikologii se ti , kdo byli věrni s trukturální analýze vnitřního fungo­
vání hudby jako autonomního umění, pokoušeli zastavit její postupující zařazení do 

mnohem širšího kontextu, definovaného v etnomuzikologických pojmech či rámcem po­
pulární hudby, který nevyžadoval buď žádné, nebo jen malé hudební vzdělání. Bitva o ti­

tulkování oper mobilizuje podobné obavy. 
Dřívější varování Gombricha a dalších badatelů před údajně „hegeliánskou" vírou 

v soudržný Zeitgeist věrně odrážený obrazy ožilo v dějinách umění u těch, kdo jsou ve 
střehu před rozpuštěním svých oboru do kulturálních studií. Tvrdí, že způsoby, kterými 
obrazy, především ty záměrně vytvářené ve službě nějakého estetického ideálu , vyjadřu­
jí významy, nemohou být tak jednoduše redukovány na způsoby, kterými vytvářejí význa­

my texty nebo jiné kulturní praxe. Ohroženo je neredukovatelné „vizuálno" vizuální kul­
tury, jehož původní zdroj muže být stejně tak somatický a perceptuální jako kulturní, 
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stej ně ja ko hrozí zánik specifičnosti estetična samotného. Antropologický koncept kultu­
ry, jak se také někteří bojí, přináší lhostejnos t k his torické změně a raději všude odhalu­

je te n samý soubor označujících mechanismu, nehledě na kontext, podobně jako struk­

tura! ismus v době svého rozkvětu hledal univerzální vzorce napříč mnoha různými 

předěly. Stej ně jako v jiných disciplínách, například v historii, kde obnovené volání po 

„ návratu k zájmům s tátu" vybízí k upřednostňování politiky namísto kultury, je odpor 

k „ impe rialismu" konceptu kultury nyní přítomný i ve vizuální studiích. 
J ako jede n z přiznaných vetřelců, který zabloudil do nového teritoria a nachází se v ne ­

čekané pozici toho, kdo je tázán a u koho se očekává názor na vizuální fenomé ny, o kte­

rých by raději měl skromně mlčet, uznává m sílu obou pozic . Ačkoli bych nebyl požádán 
o účast na té to debatě, pokud by expanze vizuálníc h s tudií nedovolila zahrnout v ní his­

toriky idejí se záj mem o diskursy vizuality, dlouho již odmítám pseudopopulistickou ni­

velaci všech kulturních hodnot, která v mojí disciplíně hrozí nahradit dějiny idejí ději­
nami široce chápaného významu. Je něco zne pokojivého na hnutí, které údajně 

re pektuje kulturní rozdíly a přitom zahlazuje všechny diference specifické kultury, po­

kud s sebou nesou hierarchie hodnot. Je také něco nepřesvědčivého na předpokladu, že 
kultury mohou být oddělen)' a s tudovány ja ko jednoznačné, zcela imanentní entity, bez 

přesahu k jiným kulturám či svým vlastním vnitřním rozporům. Nemusím být typickým 

teoretikem systémů, abych uznal, že kulturní systémy, stejně jako všechny ostatní, mají 

své vlastní okamžiky s lepoty, vlastní vnitřní transcende nce, které prorážejí jej ic h hrani­

ce a narušují jejich soběstačnost. Ať už je nazýváme „spoJečnost", „příroda" , „tělo", 

„psýché" nebo nějakým jiným protikladným termíne m, jakýkoliv koncept kultury potře­
buje voji negaci, aby získal smysl. Uzná ní této nutnosti nám dovolí předejít předpokla­

du, že „vše je jen kultura" . 

A přesto je tu jeden poslední činite l , který znemožňuje návrat k statu quo před nástupem 

kulturá lních studií. Není už možné defenzivně lpě t na víře v neredukovatelnou specifič­

nos t vizuálního umění, kte ré dějiny umění tradičně s tudovaly v izolaci od je ho š iršího 

kontextu. Protože zevnitř toho, co se ve 20. s toletí samo nazývalo uměním, vzešel impe­

rativ zpochybňovat vlastní esencialitu a smazávat své předpokládané hra nice. Hoj ně 

zmiňovaná krize instituce umění, postihující vše od uměleckých předmětu k muzeím 

a politice uměleckého trhu, znamená, že tlak na rozpuštění dějin umění ve vizuální kul­

tuře je s tejně ta k vnitřní jako vnější, vyc hází ze změn v rámci „umění" samotného a ne­

ní jen výsl.edkem přejímání kulturních mode lu z jiných disciplín. Jednoduše řečeno, už 

se nelze vrátit k dřívějšímu rozdělení mezi vizuálním objektem a kontextem, protože už 

přestalo určovat a vymezovat předmět zkoumá ní v samotných dějinách umění. A ti , co 

cítí nutkání sáhnout po svém revolveru, kdykoliv slyš í pojem „vizuální kultura", přijdou 

na to, že díky lomu mohou střílet jen do prázdna. Jakkoli nepřesný a neadekvátní antro­

pologic ký pojem vizuální kultury muže být, určitě s námi zůstane. 

(Katedra historie, University of Califonia, Berkeley) 
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David N. Rodowick: Paradoxy vizuálna 

Touto anketou Octoberu se vinou dva odlišné, i když propojené názory. Jednak jakákoliv 
odpověď uznává za objektivní fakt, že se objevila nová oblast zkoumání - vizuální stu­
dia. Na druhé straně, nehledě na různé pozitivní, negativní či ambivalentní odpověd i , 

každá z nich předpokládá, že si tento vznik žádá doprovodnou kritiku dlouhodobých po­
je tí disciplinárnosti v umění a dějinách umění. 
I já zastávám tuto pozici. Nicméně shledávám nejproduktivnějším uvažovat o vizuali tě 

jako paradoxním konceptu. Tak je kritika disciplinárnosti implikovaná ve vzniku vizu­
álních s tudií, ať už jsou definována jakkoliv, založena na dvou divergentních séri ích otá­

zek, které v současném okamžiku mohou být ve své zacyklenosti docela produktivní. 
Tyto otázky můžeme shrnout následovně : 

Rozpadají se staré disciplíny proto, že nedokázaly konceptualizovat nové fenomény? 
Pak vizuální s tudia reagují na vzrůstající vizualitu současné kultury, neustále s ílící moc 

a šíření vizuálna živené vznikem takzvaných nových médií, elektronických a d igitálních 
interaktivních umění. 
Anebo je disciplinárnos t podezřelá díky vnitřnímu kritickému a filosofickému tlaku? 

Obory se snaží vytvořit intelektuální impéria a udržet jejich hranice prosazením sebe­
-identity svých předmětů (malby, literatury, hudby, architektury, filmu) a znalostí, které 
se k nim váží. Jak Derrida, tak Foucault přesvědčivě kritizují fundacionalismus, který 

vytváří režimy vědění založené na sebe-identitě a předpokládané vnitřní koherenci au­
torů , pojmů (znak, systém, subjekt, nevědomí, obraz) nebo oblastí (historie, filosofie, 
věda, umění) . Tvrdím také, že nová „figurální" média se zařazuj í do estetických katego­
rií sebe-identity nesnadno, a tak mohou podnítit kri tik u disciplín, kte ré se je snaží při ­

jmout za svůj předmět. 

Ve hře jsou také mocné politické a ekonomické s íly. Univerzity mají s tále menší zdroje, 

a tak méně pedagogů učí více předmětů , jsou nuceni k menší specializaci a k větší im­
provizaci v nových oblastech. Interdi sciplina rita má svoji temnou stránku: vedení uni­
verzit může podporovat rozvoj oblas tí, jako jsou vizuální s tudia, aby snížilo a relokovalo 

náklady a zároveň omezilo velikost a vliv kateder. 

Všechny tyto faktory jsou bezpochyby v současné době relevantní. Proto začínám opatr­
ně . Mnozí velmi novátorští vědci a administrátoři se pohybují na tenkém ledě. Interdis­
ciplinarita nejintenzivněji vzniká tam, kde jsou instituční struktury a filosofické pozice 
v pohybu. V šedesátých a raných sedmdesátých letech, v době ekonomické expanze, in­

stituční síly podporovaly novátorské programy, jako byla ženská, fil mová či africká stu­

dia. Nynější interdisciplinární inovace jsou motivovány naopak stále větším nedostat­
kem fondů . Prvním paradoxem vizuálních studií může klidně být to_, že jejich kreativní 
interdiciplinarita je nejistě založená na nedostatku. 

Tento problém bude pronásledovat různé interdisciplinární programy ještě nějakou 

dobu. Nicméně chci dá t tuto historickou opatrnost s tranou a podívat se hlouběj i na filo­
sofické paradoxy vyvolané myšlenkou vizuálních s tudií. Na Univers ity of Rochester na­
bízíme Ph.D. program Vizuální a kulturální studia. Náš program, jako mnoho jiných, 

drží pohromadě díky konsensu uznávajícímu společné rysy vizuálních médií (malby, so­
chařství, fotografie, filmu , videa, nových médií) a kritických teorií, které je provázej í. 
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Ale co se stane, pokud se vzdáme našeho běžného poje tí vizuali ty? Co když už nadále 
nezaručíme poje tí vizuality vnitřní soudržnost, protože ji vystavíme filosofické a genea­

logické kritice? 
Derrida, stejně jako jiní, ukázal, že sebe-identita pojmu může být ustavena a udržována 
pouze logikou protikladu a hierarchie. Předpoklad koherentního vizuálna je produktem 
dlouhé filosofické tradice, kte rá odděluje diskursivní a vizuální umění. Lessing ve svém 
l aokoónu kodifikoval konceptuální odlišení vizuálního od poetického či literárního. 
Platnost tohoto dělení, široce přijatého od 18. století, zůstává nezmenšená i přes různé 
vlivné umělecké a filosofické výzvy. Lessing tvrdil, že žádný estetický soud není platný, 
aniž bychom přesně vymezili hranice mezi uměními založenými na posloupnosti a umě­

ními založenými na simultánnosti. Jinými slovy, Lessing prosazoval přesné oddělení ča­

sových a prostorových umění. Od tohoto okamžiku se filosofická definice estetična stala 
otázkou diferenciace médií prostřednictvím kritéria sebe-identity a jejich následným se­
řazením podle hierarchií hodnoty. Díky Kantovi, Hegelovi a dalším ta nejčasovější a nej­
nemateriálnější umění jako lyrická poezie dosáhla nejvyšší pozice, protože se předpo­
kládalo, že jsou nejspirituálnější, tedy nejbližší nemateriálnosti a časovosti myšlení. Je 
to logocentrická předpojatost, protože ani vyti štěná poezie nijak nedevalvovala předpo­
kládanou ekvivalenci řeči a myšlenky, ani nevyžadovala, aby bylo s „ textem" nakládáno 
jako s prostorovým či figurativním fenoménem. Naopak čím materiálnější a „přízemněj­
ší" umění, tím se řadí v tomto schématu níže. Simultánnost jako „prostorový" výraz im­
plikuje, že tloušťka hmoty (pigmentu, země, kamenu, těl) v~doruje a zpomaluje jak ex­
presi, tak i myšlení. Idea estetična ve filosofii 18. a 19. století tak předpokládala rozdíl 
mezi percepcí a myšlením ve vztahu k hmotě a substanci. Myšlení, nebo „hra idejí" 
v Kantově podání, se zpomaluje a zahušťuje, pokud je vyjádřena rukou a vstřebávána 
okem. Ale vznese se bez tíže, pokud je uvolněna dechem a vchází do ucha. Idea referen­
ce nebo pojmenování se také rozehrává ve dvou směrech . Prostorová či vizuální umění 
vytrhují vjemy z hmoty a ze stejného důvodu bývají oceňována (či odmítána) pro svou 
podobu s fyzickými objekty nebo událostmi, které je inspirovaly. Lingvistická či časová 

umění odvozují svou hodnotu z abstrakce a nemateriálnosti, kterou sdílejí s čistou akti­

vitou ducha či myšlení. 
Nejpozději od konce 18 . století tak idea estetična stála na protikladu mezi lingvistický­
mi a výtvarnými uměními. Vizualita nebo vizuální umění jsou zde definovány jako ožive­
ní myšlenky v hmotě, a to slastné, i když ne nutně žádoucí. To také představuje simul­
tánnost pro Lessinga a filosofickou tradici, která jej následuje. Znak drží pohromadě 
prostorově, a tak se s tává „vizuálním" znakem, a to pouze mocí hrubých a nepoddajných 
vlastností hmoty, ze kterých musí být smysl vydobyt stejně tak silou jako dovedností. Vi­
zuální umělec pracuje, básník létá. 
Vznik filmu jako „nového" média, nyní ale již sto le t s tarého, toto filosofické schéma 
zmátl, i když jej ničím úspěšně nenahradil. V myslích většiny lidí zůstává film „vizuál­
ním" médiem. A ve velké míře film stále ještě brání svou estetickou hodnotu tím, že se 
přidává k dalším vizuálním uměním a prosazuje svou sebe-identitu jako médium vytvá­
řej ící obrazy. Přesto velký paradox filmu ve vztahu ke konceptuálním kategoriím esteti­
ky 18. a 19. stole tí spočívá v tom, že je to zároveň časové a „nemateriální", stejně jako 
prostorové médium. Hybridní podstata filmové exprese, která kombinuje pohybující se 
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fotografické obrázky, zvuky, hudbu, stej ně jako mluvu a písmo, inspirovala jak za tánce, 
tak odpůrce filmu. Pro zastánce filmu , především v desátých a dvacátých letech, fi lm 

představoval velkou hegeliánskou syntézu, vrchol všech umění. Na druhé straně, z kon­

zervativního úhlu pohledu film nikdy nemůže být umění, protože je to právě bastardní 
médi um, které nikdy spokojeně nezakotví ve filosofické historii estetična. Tyto problémy 

jsou aktivovány vznikem a šířením digitálních médií. Digitální média dále matou este­

tic ké pojmy, protože jsou nehmotná, a nejsou tedy snadno identifikovatelná jako objekty. 
Základem vší „reprezentace" je virtualita: matematické abstrakce, kte ré činí všechny 

znaky rovnocennými, nehledě na jejich výstupní médium. 

Vizualita jako koncept je místo obývané paradoxem. Na současných vizuálníc h studiích 
mne nejvíce nezajímá ani předpokládaná odli šnost médií, ani kulturní etnografie divá­

ku. Má trvalá pochybnost, se kterou chci k vizuálním a kulturálním studiím při tupovat, 

souvisí spíše s filosofickým problémem, s vytvářením a kritikou pojmu implicitně vzni­
kajících při historickém vzniku nových médií. Nová média podle mne inspirují vizuální 

s tudia implicitní filosofickou konfrontací. Film a elektronická umění jsou vý ledkem 

konceptu, které nemohou být uznány estetickým systémem, a an i by neměly být, j sou 
v tomto směru napřed před filosofií. 

Vizuální s tudia jsou pro mne tedy založena na uznání toho, že nová média vyžadují de­
kons trukci jak konceptu vizuality a diskurs ivity, tak i filosofické trad ice, z níž se odvo­

zují. Tato pozice vyžaduje genealogickou kritiku estetična a pozitivní zkoumání pojmu 

vytvořených či naznačených novými médii, které j sem prozatímně označil termíny „figu­

rálno" a „audiovizuální kultura" .5) Naše éra už není érou obrazu nebo znaku. Je spíše 
definována simulakry v deleuzeovském smyslu: paradoxními sériemi , v nic hž pojmy mo­

delu a kopie, s tejného a jiného, identic kého a podobného již nelze snadno sloučit či re­

dukovat na principy jednoty a sebe-identity. 

(Katedra angličtiny a Katedra vizuálních a kulturálních studií, 
University oj Rochester) 

Př e l ož il a Petra H aná k ová 

Přeloženo z anglického originálu: 
Visual Culture Questionnai re . October, 1996 (léto), č. 77, s. 25-70. 

5) Možný přístup ke genealogii estetična jsem načrtl ve své eseji o Derridově čtení Kanta, Impure Mimesis, 
or the Ends of the Aesthetic. l n: Peter B r u n e t t e - David W i 1 1 s (eds.), Deconstruclion and the 
Spatial Arts: Art, Media, Architecture. Cambridge: Cambridge University Press 1993, s. 97-117. Má filo­
sofická zkoumání paradox/i spojených s pojmem figurálna se objevila ve statích Reading the Figural. Ca­
mera Obscura, 1991, č. 24, s. 11-44 a Audiovisual Culture and lnterdisciplinary Knowledge. New lite­
rary History 26, 1995, č. 1, s. 111- 121. 
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JAK SI VYMENUJEME POHLEDY 
S OBRAZY 

Otázka obrazu jakožto otázka těla 

H ans Belting 

1. Tělo jako médium 

Média a těla se vyskytují obvykle v různých diskursech, ačkoli se jis tým způsobem spo­
lečně podílejí na zkušenosti s obrazy. Vyjma těchto tří antropologických skutečností 

(médium, tě lo, obraz) musíme uvažovat ješ tě o čtvrtém faktoru , jímž je „pohled". Obra­
zy se uskutečňují pouze v pohledu. Pohled je nutno považovat za nositele veškerého ob­

razového vědomí, které máme k dispozici. Pohledy se spolu s tělem podílejí na zacháze­
ní se s ta rými i novými obrazovými médii. Jejich aktivita odpovídá parametd1m 
pozorujícího subjektu . Pohled a obraz obvykle chápeme odděleně a mluvíme o pohledu 
na obraz, nicméně tento text bude tvrdit, že obrazy se plně realizují teprve v pohledu. 

pojenectví těla a pohledu dává vyvstat obrazům. Proto mnohá obrazová média pojímají 
pohled jako své základní téma. Ikonologie pohledu ' l soudí, že pohled není pouze přita­
hován obrazem, ale že je j ím přímo odrážen, jako by obraz sám vlastnil jakýsi typ pohle­

du č i jako by mohl náš pohled opětovat. 
V pohledu se otevírá sociální pole obrazové praxe. Média jsou především nástroji a pro­
dukty sociá lního jednání. Svými s trategiemi novosti , selekce a svádění demonstrují 

v rámci sociálních dějin moc obrazů a také se podílejí na mocenské manipulaci s obra­
zy. Média zároveň ovládají tělo, které je vždy j iž socializované nebo díky médiím k jeho 

socializaci dochází. Následující text nepojednává o jakémsi „esenciálním těle", jak by 
bylo lze namítnout,2l ale o tělech jako mís tech obrazů , které nemají mnoho společného 

s geografickými nebo veřejnými místy, o nichž se běžně uvažuje. Naše těla vstupují do 
interakcí se sociálním prostředím a spolu s ním podléhaj í historickým proměnám. Stáva­
jí se přitom zajatci obrazů v politickém smyslu. Těla reagují na obrazy často genderově 
specifickým způsobem, přičemž obrazy k sobě naopak přitahují mužské, nebo ženské 

pohledy. Pojem tělo bude v naší úvaze využíván ve svém obecném smyslu, který musí být 
jinak vždy přizpf1soben konkrétní histori r.kf~ ř. i spoleř.ensk~ situar.i. 

1) Hans B e I t i n g, Oer Blick im Bild. Zu einer Ikonologie des Blicks. In: Berndt R. H U pp a u f -
Chris toph W u I f (eds.), Bild und Einbildungskrafi. Miinchen: Fink 2006, s. 121-144. 

2) Doris B a c h m a n n - M e d i c k, Cultural Turns. ln: Rowohlt Enzyklopadie 2006, s. 341. 
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Musíme polemizovat s tendencí mnoha mediálních teorií, které tělo víceméně ignorují. 
Již McLuhan pojímal média jako jakési protézy těla, které je samo o sobě nedostatečné. 
Tento zakořeněný dualismus je však poněkud matoucí. Samozřejmě, že těla využívají 
médií jako nástrojů , třeba k posílení schopnosti vnímat. Nesmíme ovšem zapomínat, že 
naše tělo s médii spolupracuje na produkci obrazů. Proto je také dvojí význam pojmu ob­
raz tak problematický. Když rozlišujeme vnitřní (mentální) a vnější (mediální) obrazy, 
připravujeme si půdu pro charakterizování procesů vnímání a představivosti . Pohled, 
který aktivně produkuje naše tělo, je nosičem a cenzorem obrazů a podílí se na jejich dě­
jinách. Vnitřní reprezentace, o které hovoří neurologické vědy, není jakožto tělesně pod­
míněný obrazový produkt ostře oddělena od vnější reprezentace, která bývá chápána jako 
produkt aktuálních obrazových médií. „Représenta tion" je všeobecný pojem, který ve 
francouzštině označuje jak „představu", tak „znázornění". Vztah mezi mentálními a fy­
zickými obrazy se generaci od generace mění. „Obraznost" určité společnosti vzniká na 
základě „symbiózy" mezi oficiálními „mýty" a soukromými „sny", jak tvrdí Marc Au­
gé.3l Aktuální obrazový svět tvoří specifické prostředí. To nás svádí k tomu, abychom re­
ali tu přetavili do kolektivních obrazových symbolů. 
To, že jsme vždy hotovi k symbolizaci světa, lze chápat jako víru v obraz. Tato víra před­
pokládá symbolický akt, který můžeme označit pojmem animace. Tento pojem bohužel 
nepůsobí jednoznačně, neboť někdo si může vzpomenout na „primitivní" magii (animis­
mus) a někdo zase na digitální techniky, které simulují pohyb. Animací je zde však mí­
něna spíše vrozená a naučitelná schopnost našeho těla vdechnout neživým obrazům ži­
vot, který by v nich jinak nebyl přítomen . Každá generace si lento rituál znovu osvojuje. 
Obrazy se díky tomu stávají živými bytostmi s veškerým jejich potenciálem. Takto rozu­
mím rétorické otázce Toma Mitchella „co chtějí obrazy" .4l My jsme ti , kteří chtějí, aby 
obrazy něco chtěly. Obrazová média jsou fiktivními partnery našeho pohledu. Archaické 
společnosti rozdělovaly proměnu artefaktů v obrazy do dvou aktů. Egyptské svěcení ob­
razů či „otevírání úst" bylo náboženským rituálem, který následoval po rukodělném vy­
tvoření díla z kamene či dřeva : teprve potom se pouhé objekty proměnily v obrazy.5

l Ješ­
tě v křesťanství se zmiňují legendy o „živých obrazech", s jejichž pomocí lze léčit nebo 
trestat.6 l Takové obrazy se prostupují se životem, s nímž měly jinak velmi pozorně chrá­
něné hranice. Víra v obrazy vzrůstá v momentě, kdy inzerují svůj vlastní život, jímž si 
nás podmaňují. 
Dějiny médií obvykle chápeme evolučně a jako sféru vynálezů. A zároveň jsme zklamá­
ni z toho, že média neponechávají obrazům jejich atraktivitu. Přesto stále pociťujeme po­
třebu nových a aktuálních médií. Objevování nových médií se opírá o skutečnost, že mé­
dia jsou konvertibilní. Díky tomuto konvertování obrazy najednou vypadají opět 

neopotřebovaně. Média se proměňují vždy v jiná média, a nikoli v obrazy. Obrazy se ale 
právě díky tomu drží houževnatě života, který skrz média prochází. Obrazy slouží ne-

3) Ke vztahu kolektivní a soukromé imaginace srov. Marc A u g é, La guerre des réves. Paris: Le Seuil 1997, 
s . 45 ad. 

4) W. J. T. M i t c h e I I, What Do Pictures Want? Chicago: University of Chicago Press 2005. 
5) H. B e I ti n g, Bildanthropologie. MUnchen: Fink 2001, s. 160 ad. 
6) H. B e I t i n g, Das echte Bild. Bildfragen als Glaubensfragen. MUnchen: C. H. Beck 2005. 
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zlomné víře v reprezentaci. Znázorňují vše, co hraje ve společnosti nějakou roli. Všech­

no důležité se ukazuje v obrazech, ostatek, včetně tajného vědění, obrazům uniká. To, 

jak si všímáme obrazů, se dnes odvíjí od míry jejich.frekvence. V dávných dobách byly 
obrazy fyzicky vázány na určité veřejné místo, v němž se musel nalézat též tělesný divák 
a příslušné médium. 

Obrazy bývaly zástupci nepřítomného těla. Dnes je ovšem využíváme i tehdy, pokud zob­
razené tělo v daném veřejném místě přítomno je. Například řečníci předstupují před své 
publikum, které je chce vidět zblízka, v mnohonásobně zvětšeném zdvojení projekce 

v reálném čase. Tělesná přítomnost se tak mění v mediální přítomnost. Videotechnika 

closed circuit umožňuje simultánní přítomnost těla a obrazu. Obraz tak přináší „close­

-up" těla, které s tvrzuje jeho pravost. Pokud publikum nevidí řečníka přímo, nýbrž jen 

na monitoru, dochází k jisté mediální záměně. Obrazy na monitoru „ožívají" díky auto­
ritě těla, bez nějž by běžely naprázdno. Řečník je přítomný ve svém rozdvojení na vzdá­

lené tělo a blízký obraz, předstupuje před publikum tělesně i mediálně, a to hned dvo­
jím způsobem, na obraze monitoru a zvukem mikrofonu. 
V souvislos ti s otázkou obrazů má pojem média jiný význam. Média jsou zde těly obrazů. 

Mezi obrazem, tělem a médiem se ustavují stále nové vztahy, a přece nemůžeme z obrazu 

vypustit ani tělo, ani médium. V těle se nalézá místo obrazu, jehož přiléhavou metaforou 
jsou třeba bílá plátna na známé sérii fotografií prázdných kinosálů Hirošiho Sugimota . 7l 

Jako by tyto fotografie ukazovaly naši vnitřní „obrazovku", na níž projektujeme vlastní 

i vnější obrazy. Na Sugimotových fotografiích zůstává z filmpvých obrazů pouze jakási 
s topa světla, zatímco projekční plocha čeká už na další film. To můžeme srovnat s vlast­
ní zkušeností médií. Tělo je místem pro projekci a příjem obrazů. Jeho vnitřní obrazový 

archiv se projevuje nejzřetelněji ve snu. Ale též obrazy, které vnímáme ve stavu bdělos­
ti , nejsou jen pasivním zrcadlením vnějšku. Setkávají se se zásobníkem našich vlastních 

obrazů, které se, metaforicky řečeno, nepřetržitě „ vměšují" do vidění. 

Problematiku těla jako živého média můžeme ilustrovat za pomoci určité kuriozity, kte­
rá nám mnohé objasní. Je známo, že pojem „médium" se v 19. století používal obvykle 
v souvislosti se spiritistickými seancemi, na nichž určitá osoba propůjčovala svůj hlas 

duchům. V tomto případě je pojem médium nanejvýš vhodný, neboť ilustruje víru, že 
duch užívá živého těla jako mluvícího „média". Zde se západní společnost velmi přiblí­
žila topoi „posedlosti", který známe z jiných kultur. O tom však nyní nebude řeč. Chce­

me spíše zdůrazni t onen předpoklad, že jakýsi cizinec mluví skrze tělo, jehož užívá ja­

kožto média. Tento rozdíl mezi tělem a mluvčím můžeme aplikovat i na problematiku 
obrazu, neboť i obrazy se zmocňují našeho těla, jak to každý známe z vlastní zkušenosti 
snění. I v tomto případě představuje tělo jakési živé médium, není už nástrojem ducha, 

ale viděných, vzpomínkových či snových obrazů. Tělo už nepropůjčuje svůj hlas ve sta­

vu bezvědomí někomu jinému, ale používá, ať už vědomě nebo nevědomě, jako řídícího 
orgánu svého zásobníku obrazů a obrazové fantazie. 
Mnohé vizuální teorie poněkud zakrývají skutečnost, že vnímáme celým tělem a použí­
váme ho jako médium v nejširším smyslu slova. Některé teorie velebí a některé kritizu-

7) H. B e I I i n g, The Theatre oflllus ion. fn : Hiros hi S u g i m o I o, Theaters . New York - London: Son­
nabend Sundell I Eyestorm 2000, s. 1 ad. 
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jí vidění pro jeho „distanci", díky níž je schopno oddělit se od těla nebo dokonce jít pro­
ti němu. Naproti tomu sluch údajně tuto distanci překonává a vrací nás k integrálnímu 

pojetí média, jež představuje tělo. Třeba Reinhart Meyer-Kalkus správně připomíná, že 

„auditivní dimenzi" nelze od vizuálního vnímání striktně oddělit. Sluch může být pro 
naši zkušenost obrazu klíčový, aniž bychom s i to uvědomovali.8l Ruzné přírodní i umělé 

prostory vnímáme nejen díky očím, ale zažíváme je celým tělem, v němž tóny a zvukové 
vlny kooperují s vizuálním vjemem. V prostoru se třeba zvuk našich kroku rozléhá, nebo 
je jím naopak pohlcován, a tato akustická zkušenost nás pohlcuje natolik, že již nemů­

žeme jasně oddělit vizuální vjem tohoto prostoru od prostoru „zvukového", který je pro 

něj charakteristický. 
Bernhard Leitner, který zkoumání vzájemných vztahu mezi zvukem a prostorem zasvětil 

svou uměleckou tvorbu, mluví o „triádě zvuku, prostoru a těla" a jeho formulace připo­

mínají argumenty, které jsme využili při popisu triády obrazu, média a těla: zvuk jako ob­

raz, prostor jako médium a tělo. Leitner pojímá tělo jako „sensorium" slyšení, na němž 
se nepodílí pouze ucho, ale celá anatomie těla se svými dutinami, kos tmi a kuží. Slyší­
me celým tělem a nejen ušima.9l Podobně se také díváme celým tělem a nejen očima . 

Spolupráce smyslU, nesmíme zapomenout ani na hmat, řídí komplikovaným způsobem 

naše vnímání světa. Ale také naše vrozené schopnosti symbolizace využívají celé škály 
smyslU. Symbolizujeme to, co vnímáme, stejně tak okem, jako uchem, asi jako v s ituaci, 

když stojíme ve velkém davu lidí a slyšíme slavnostní nebo agresivní zvuk, pomocí nějž 

interpretujeme, co vidíme. Medialita těla se prokáže až tehdy, když zaměříme pozornos t 
na všechny smysly. 

2. Zrcadlové obrazy a stíny 

Naše zkušenost vlastního těla jako média obrazu přichází poprvé ve chvíli, kdy dítě za­

měří pozornost na svůj s tín či zrcadlový odraz. Tyto mužeme chápat jako přirozené obra­

zové fenomény, které tělo produkuje ve slunečním světle nebo na vodní hladině. Stíny 

a zrcadlení představují tělesné obrazy, které vznikají pouze při účasti těla. V jednom pří­
padě tělo produkuje svůj stín ve slunečním světle, ve druhém se zdvojuje v „zrcadle" 
vodní hladiny, což mužeme metaforicky nazvat reflexí. O obrazy jde v obou případech. 

Pozoruhodnos t těchto obrazu nespočívá pouze v tom, že tělo vidí samo sebe jako obraz, 

ale též v tom, že vidí, jak samo obraz vytváří. IO) V Dantově putování zásvětím rozpoznáva­
jí mrtví Dantovo živé tělo podle toho, že vrhá ostrý stín. Oni sami se s tali s tíny a obrazy 
bez média, protože médium pozbyli ztrátou těla, a proto nemohou sami produkovat obrazy. 
Nelze přijmout námitku, že v případě stínů a zrcadlení máme co do činění pouze s mé­

dii světla a vodní hladiny. Jsou to samozřejmě média, ale stejně tak je médiem tělo, kte­
ré s nimi kooperuje . Obrazová zkušenost vlastního těla se většinou považuje za problém 

8) Reinhart M e y e r - K a I k u s, Stimme und Sprechkiinste im 20. }ahrhundert. Be rlin: Akade mie Ver­
lag 2001, s. 451 ad. 

9) Be rnhardt Le i t n e r, Sound: Space. Ostfildern: Cantz 1998, s . 86 ad. 
10) H. B e I t i n g, Bildanthropologie, s. 189 ad. 

56 



IL U MI N ACE 
Hans Be lting: Jak si vyměilujcme pohledy s obrazy 

ustavování č i ztrá ty Já, ale zde jde o něco jiného, totiž o zážitek vlastního těla jakožto 
média a obrazu. Tento rozdíl musíme podtrhnout. Malé dítě totiž zažívá při pozorování 

stínu č i zrcadlení, které chce vztáhnout na své Já, i zkušenost cizího. Je „tamto" mým 
vlastním tělem a jsem „zde" já pouhým obrazem? Narcis v té to situaci ztroskotal. Vlast­
ní odraz totiž považoval za reálné tělo někoho j iného. Ovidius při líčení tohoto příběhu 

viní iluzi spojení obrazu a těla, což ovšem předpokládá, že rozlišení těla a obrazu je re­
levantní otázka.111 

Mně ovšem o Narc ise tolik nejde. Spíše chci zdůraznit, že lidé zažívají na vlastním těle 

vznik obrazu j eš tě předtím, než se pustí do jeho umělého vytváření. Snad lze také tvrdit, 
že s tín a zrcadlení dávají nahlédnout, co jsou to obrazy, a že tato zkušenost nás vede ne­
jen k tomu, abychom se sami stali obrazem, ale také abychom podobné obrazy vytvářeli. 

Podobnost už nespočívá mezi tělem a jeho obrazem, ale mezi dvěma obrazy: mezi obra­
zem, který vyvstal ve světle nebo na hladině, a obrazem, kte rý vyrobil člověk za pomoci 

různých technik a kterým chce na podobit přírodu. Jinak řečeno, obrazy můžeme s úspě­

chem produkovat jen tehdy, pokud využíváme vlastních, nikoli přírodních médií a pokud 

na tato média přeneseme staré zkušenos ti těla jakožto prvotního mediálního zážitku. 
Tělo je s ice v první řadě nástrojem vnitřních obrazů a médiem pro vnímání světa. Ale 

nyní chc i určit fyzické tělo jako médium, jímž od přírody je, když skrze stíny a zrcadle­
ní produkuje obrazy sebe sama, které musely nejprve budit zděšení a úžas. 
V okamžiku, kdy začneme využívat umělá média jako obrazové artefakty, opíráme se už 

o jiné předpoklady, než s jakými jsme se setkávali v přír~dě. Zrcadlo se proměňuje 
v rámci dějin médií podobně jako pohled do zrcadla v rámci kulturních dějin. Nelze při­
tom vždy tvrdit, že proměny způsobů vnímání přicházejí až po vzniku nových médií jako 

jejich důsledek. Fotografický pohled předešel v malířství fotografické techniky, jak uká­
zala výstava „Before Photography". Lidmi vytvořená zrcadla se v rámci své historie dra­

maticky proměňovala. Řekové se museli spokojit s kovovým zrcadlem s politurou, ve 
kterém vyhlíželi jako nehmotné s tíny. Pozorovatel chtěl vidět více a jinak, než co mohlo 

oko zachytit na zrcadlové ploše. Odraz (Rejlektion) jako mechanismus zrcadla se promě­

nil v re flexi (Rejlexion) obrazu a hranic média. 121 Interakce pohledu a média získala 

v pojmu re flexe své nejlepší vyjádření. 

Již v řecké kultuře exis tují dva paralelní procesy, v jejichž rámci se obrazová zkušenost 
stínu a zrcadla proměňuje v otázku mediální produkce. O zrcadle se v této souvislos ti 
ještě moc neuvažovalo. Nejde o lo, že řemeslníci vyráběli zrcadla už kolem roku 600 

před Kristem, ale o lo, co následovalo. O málo později se objevují přenosné obrazy (pi­

nax), které lze volně instalovat a které tedy vlastně zbavují zrcadlový odraz jeho proměn­

livosti a trvale ho fixují. 131 

Tím pádem dostává i Pliniova legenda o podílu s tínu na vzniku grafických umění nový 
smysl. Známý příběh vypráví o dívce z Korintu , která na stěně zachytila obrys stínu své-

1 J) Frangoise F r o n t i s i - D u c r o u x, Narcisse et ses doubles. In: F. F r o n t i s i - D u c r o u x -
Jean-Pierre Ve r n a nt, Dans l'oeil du miroir. Paris: Éditions Odile Jacob 1997, s . 200 ad. ; Christiane 
K r u s e, Wozu Menschen Bilder malen. Mlinchen: Fink 2003, s. 307 ad. 

12) F. F r o n l i s i - O u c r o u x, c. d., s . 53 ad. 
13) Tamtéž; H. B e I t i n g, Bildanthropologie, s . 182. 
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ho milé ho, a tím dala vzniknout výtvarnému umění. Ozvuk tohoto konceptu rnl1žeme 

snad nalézt i v raných řeckých černofigurových vázách, které zachycují lidské po tavy 

jako te mné stíny. Ale legendu můžeme chápat též jako metaforu. Stín představuje ranou 

zkušenost s obrazem, která se přenesla na analogickou produkci trvalých obraza. Proměn-

1 i vý s tín se od živého těla, kte ré jej vrhá, oddělil v okamžiku, kdy byla zafixována jeho 

obrysová linie . Stín přestal být s tínem (kte rý následuje tělo milého) , a te prve tak se změ­

ni l v obraz, kte rý nehybně spočívá na s těně a zastupuje to, co je nepřítomné. 1 i1 Na vzni­
ku obrazu se podílelo tělo i stěna: tělo svou krátkou přítomností a stěna svým dlouhým 

trvá ním, tělo ve své nepřítomnosti a nástěnný obraz ve své ikonic ké přítomnosti. Pojem 

stínového malířství (skiagrafie) proše l v řeckém písemni ctví výraznými významovými 
proměnami , nicméně analogii artefaktu a slínu nelze z tohoto pojmu odst ranit, tej ně 

jako ne lze a bs trahovat od lidské inte rvence, která v aktu zakreslování (graphein) č i zapi­

sování vytváří nový stín či je ho nový obraz. 

Fotografie (světelná kresba), které se dlouhou dobu přibližoval zavede ný pojem skiagra­
fie (s tínové kresby), 151 uchovává stín, je nž se s tává samostatným obraze m, když ho trvale 

„zachycuje" exponovaná skleněná deska či papír. Obraz již nevytrhává z časového běhu 

a senzomotoric kého rytmu pohledu našeho pohyblivého těla světelná kresba, ale její.fi­

xace na urč itém nosiči. Jde o určitou proměnu médií. Mentální vjem se díky fotogra fii 

mění ve fyzický obrazový objekt, který muže být uchováván, darován č i směňován. 1 61 

Propojení fotografie a těla je však nepoc hybné . Ve fotografii je uložena vzpomínka na lo, 

kdy a jak j sme tělo viděli. Dnes se někdy snažíme vymanit ze závislosti na těle a našem 

tělesném pohledu za pomoc i d igitální fotografie, kterou můžeme podle libosti předě lával 

a kdykoli vymazat: digitální fotografie ta ké ruší vzpomínku na tělesnou ma teriálnost. Fo­

togra fii ja kožto index těla ne bylo možné překonat, dostala se až na hranice reprodukce. 

Objevuje se lu postupně rozpor, který nás oddělil od vlastního těla jakožto závazného re­

fe renta. 

Fotografie má svého populárního předchůdce ve s tínových kresbách Goethovy doby, tyto 

stínové kresby se také odvolávaly na indexový znak, který se snaží zachytil pravou sto­

pu těla. K těmto pokusům o zafixování stínu má blízko Pliniova legenda. Tělo zde také 

nepotřebuj e žádné ho dalš ího prostředníka, když iniciuje zmrazení s tínu. Pod vli vem do­

bové fyziognomické módy se c ílem veške rého ús ilí s talo zachycení tváře. Silhouelle, ja k 

se profil ve francouzštině vznešeně nazývá, zachycuje podle dobové ho přesvědčení v je­

diné linii c harakter osoby. Tato linie byla ovšem především indexem těl a. Prodlužuje 

přítomnost nepřítomného díky obrysu jeho línu. Zdá se, že profil jakožto pars pro toto 

vyjadřuje celé tělo. Cizí osoba, která tento obťys „studuje", upadá pravidelně do feti š is ­

mu. Stín se zde nestává svým vlastním obrazem (on již obrazem je), nýbrž proměňuje 

v obraz tělo, a prozrazuje tak jeho individuali tu. Proměna médií nevede k překročení lí­

nu tě la. 17 1 

Blízkos t stínu a fotografie byla čas tým té mate m i v e tnologi i. Důležitým Lopo e m e lu 

s lovy Thomase Theye stal „ uloupe ný lín" . Te nto motiv byl údajně příznačný pro ku ltu-

14) Ch. Kr use, c. d „ s. 74 ad. 
15) H. B e I t i n g, Bildanthropologie, s. 180 ad. 
16) rov. Ilka B rand I e, Riluale der Fotografie. Disertační práce. Karlsruhe 2006. 
17) Vic tor I. S t o i c h i I a, A Short History oj the Shadow. London: Reaktion Books 1997, s. 153 ad. 
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ry, kte ré považovaly tělesný s tín za nosiče a věrnou podobu duše. Členové těchto kultur 

e prý obávali ztráty s tínu jakožto živoucího obrazu sebe sama v okamžiku, kdy padne do 

rukou cizince s loupeživým aparátem (kame rou). 18
> Zdá se, že anonymní a materiální vi­

ditelno t fotografie ohrožuje intimní subs tanc iální propojení mezi vlastním tělem a jeho 
(netělesným) stíne m. V některých indiá nských jazycích se fotografové nazývají „lapači 

stínu". Těmto představám odpovídají i před tavy o zrcadle, je hož obraz je právě tak pr­

chavý a závislý na přítomnosti těla. Indián i v minulosti označovali fotografii také za „tvr­

dou vodu", tedy za ztuhlý a zvěcnělý odraz vodní hladiny. '9 l Tyto představy nemůžeme 

smést ze stolu jako projevy „primitivního" myšlení, neboť v této metaforice nalézáme od­

kazy na his torii médií. Ne náhodou se v raných fázích vývoje fotografie mluvilo o „přiro­

zené magii" č i „zrcadle s vlas tní pamětí", to jest o zrcadle, které své obrazy uchovává ve 

vzpomínkách.201 

3. Povrchy médií. Obraz jako syntéza 

Dva pozorovatelé se přibližují s lupou ta k blízko k „obrazu", že už ho nemůžou vnímat 

jako cele k. Co tam hledají? Bernha rd Berenson, legendární americký historik umění, 

s leduje tahy ště tcem na Di.irerově malbě portré tu. Fotograf z Antonioniho filmu ZVĚTŠE-

INA z roku 1966 se snaží ve své fotce najít stopy zločinu , který snad nevědomě svou ka­

me rou zachytil.21 l Berenson zkoumá malbu jako historické ~édium, aniž by věnoval po­

zornost portrétu jakožto obrazu. Fotograf naproti Lomu podrobuje zkoumání povrch 

fotografické kopie, na níž zachytil obraz parku. Zdá se, že oba dělají to samé. Přesto 

v jednom případě pohled zkoumá povrch média, zatímco v druhém se zaměřuje na naho­

dilou trukturu tohoto povrchu. V jednom případě jde o umění a v druhém o všední mo­

mentku. Ale Lo není to hlavní. Berenson zkoumá Di.irerovu malířskou techniku, tedy ur­

č ité mediá lní zna ky, na vybledlé m povrchu plátna. Fotograf z filmu se snaží najít 

mrtvolu, kterou jeho médium snad zaznamenalo. Toho si musíme být vědomi, abychom 

mohli posoudit, co oba činí. 

Povrchy médií přitahují náš pohled, a tvoří tak jakousi opakní obrazovku, která zastírá 

svět. Avšak obrazy vznikají na naší straně média, v našem pohledu. Obrazy nemůžeme 

umisťovat ani pouze „tam", na plátno č i fotografii, ani „sem", do naší mysli. Pohled za­

sazuje obrazy do intervalu mezi „zde" a „tam" . Když se zpěčujeme této interakci, naří­

káme na to, že „ ta m" není nic k vidění, a odmítáme obrazy, které nepatří k našim obra­

zům, jakožto pouhé mámení. „Tam" nechceme vidět nic jiného, než pouhé médium. 

Mezi tělesným pohledem a médiem, ať už jde o fotografii nebo malbu, vzniká zóna nejis­

toty. Vidíme pozorovatele, ale nevidíme, co vidí on. Nejsme s to jeho pohled rekons truo-

18) Thomas T h e y e (ed.), Der geraubte Schauen. Eine Weltreise im Spiegel der ethrwgraphischen Plwtogra­
phie. MUnchen - Luzem: Verlag C. J. Bucher CmbH 1989. 

19) Bertrand M ary, La photo sur La cheminée. aissance ďun culte modeme. Paris: Métailie 1993, s. ó9. 
20) Oliver Wen<lell H o I m es, The Stereoscope and the tereograph. The Atlantic Mvnthly 3, 1859, č. 20 

(červenec), s. 739. 
21) H. B e I ti n g, Toward an Anthropology ofthe Image. ln : Marie! W es te r man n (ecl. ), Anthropolo­

gies oj Art. ew Haven: Yale Univers ity Press 2005, s. 52 ad. 
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vat, protože jsme pozorovateli pozorovatele a nacházíme se vně situace, ve které obrazy 
původně vznikly. Jakožto externí pozorovatelé nemůžeme proniknout do jeho dráhy po­

hledu. 
Kde a co je tedy obraz? Nalézá se na obrazovém nos iči, nebo až v nitru pozorovatele'? 
Mnozí malíři tematizovali tuto nejasnou hru na šalebných površ ích vých děl. Zašli do­

konce až tak daleko, že malovali pouhé plátno, zadní s tranu obrazu, aby tak diváka zmát­
li. V roce 1670 vytvořil takovýto trompe l'oeil pro soukromého sběratele holandský ma­
líř C. N. Gijsbrecht. Malba, která zobrazovala pouhý sběratelský objekt, zachycovala 

rubovou s tranu obrazu dokonce i s lístkem se sběratelským číslem 36. Lís tek tam byl 

zdánlivě připevněn sběratel em, a le dílo ve skutečnost i zachycuje pouze malovanou fik­
c i. Do hry se tak dostal pojem „ničeho'', kterému padá za oběť oko, nicméně toto „nic" 
je zde „něčím" , protože Gijsbrecht přece zobrazil podklad nebo médium malby.22

> 

Mladý malíř Parmigianino vytvořil na svém vídeňském autoportrétu, s nímž se roku 1524 
představil v Římě, perfektní iluzi, a zmátl tak diváka, který by mohl dílo považovat za 

pohled do skutečného zrcadla, a nikoli za malbu. Divák tu ale nevidí sám sebe, nýbrž 

tvář malíře, který usedl před zrcadlem. Šlo se o konvexní zrcadlo, a fikce je tak dokona­
lá i díky lomu, že dřevěná deska, na níž je malba vytvořena, má též kulovitě klenutý po­

vrch. Parmigianino fiktivně proměnil malbu v zrcadlo, malovaný povrch v povrch skle­
něný a portrét v zrcadlový odraz. Tato proměna s i pohrává s různými médii. Zrcadlo se 
používá při tvorbě malby, jež sama nemůže zrcadlit, nicméně nyní se malba tváří, jako 

by zrcadlem zustala.23
> Již Vasari oceňoval tuto iluzi „holičského zrcad la", ve kterém se 

problematizuje otázka vlastní reprezentace před zrcadlem. Vidíme zrcadlový odraz, nebo 
portrét? Dílo si pohrává s ambivalencí obrazu a média. Zrcadlo odráží náš vlastní obraz, 

zrcadlový obraz reprezentuje naši přítomnost před zrcadlem. My zde však máme co do 
činění s malířem, který dokončil vé dílo před zrcad lem. Pohled a zrcadlo jsou zde spo­

lupachatelé. Zkoumavý pohled e neobrací k nám, nýbrž zdánlivě stále do zrcadla . Kon­
vexní povrch zrcadla způsobuje anamorfickou deformaci jeho těla, která je téměř mecha­
nickým efektem média. Anamorfický efekt by mohl malíř lehce ods tranit, ale tak by se 

vytratila reference ke skleněnému povrchu zrcadla. 
Často uvažujeme o takzvaných intermediálních s trategiích, ale zapomínáme přitom , že 
všechno zde závisí na mediální kompetenci pozorovate le. Na straně médií se nabízejí ci­

táty a re ference (média různého původu na jednom mnohonásobně „exponovaném" me­
diálním nosič i ), na něž odpovídá pozorovatel vzpomínkami a srovnáváním. V případě 
Parmigianina jsme konfrontováni s ambivalencí zrcadla a malby, přičemž malba zde 

není zrcadlem, ale dává nám upamatovat se na zrcadlo. Naše vzpomínky a tendence ke 
srovnávání vedou k tomu, abychom dílo posuzovali jako vícenásobné médium. Dnešní 
divák se nalézá ve velmi odlišné s ituaci (zná jiná zrcadla atd.) a musí se pokoušet rekon­
struoval dobový účinek díla. Máme však překvapi vou schopnost uchovat s i potřebnou 
kompetenci pro zacházení s his torickými médii , a „přeložit" si tak vizuální dojmy. Naše 

22) V. I. S I o i c hi I a, Das selbstbewusste Bild. Vom Urspmng der Metamalerei. Mí.inchen: Fink 1998, 
s . 308 ad. 

23) Sylvia F e r i n o - Pa g d e n (ed.), Parmigianino und der europiiische Manierisnws. Wien: Kunsthis­
torisches Museum 2003, s . 43 ad. 
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obrazy beztak povs távají v duálním aktu analýzy a syntézy. Analyzujeme média a hledá­
me v nich obrazy ještě předtím , než naše vlas tní obrazy zformujeme v aktu syntézy.24

' 

Tento proces se zdaří jen tehdy, když si před médiem A vzpomeneme na médium Ba obo­
jí jsme schopni koordinovat či vnímat současně. Máme totiž schopnost v jediném médiu 
vnímat koexistenci n1zných médií. 

Malíř Sigmar Polke provádí subverzivní hru s problematikou starých a nových médií. 
PI·emalovává staré grafiky a vyprazdňuje je, až do odhalení posledního rastrového bodu. 
Tento rastr je znakem tiskového média, které bylo užíváno k reprodukci většiny jeho na­

lezených obrazu. Polke z reprodukce ve zpětném procesu vytváří znovu obraz, přenáší 

rastr do malby, jako třeba na obraze „Vůz tažený kozou" z roku 1992.25
' Při tomto obra­

tu se obraz ocitá v jakémsi „prázdnu", zdá se, že už nemá žádné médium. Někdy se jeho 

obrazy formují jako dislokační zóny v monotónním rastru, který Polke ručně reproduku­

je, a připomínají halucinace. V jiném jeho díle z roku 1994 hledá divák nějaký záchyt­
ný bod veden názvem „Zjevení Marie", ale opět je to jen velkoformátový obraz rastru, na 

němž není nic vidět a vše je pouze představa.26) I tehdy, když malíř analyzuje jen jiná 

média, vykouzluje obrazy z našeho sklonu k syntéze. Syntéza, kterou teprve nazýváme 
obrazem, se tak stává jakousi záhadou pohledu. 

Ve filmu je vztah obrazu a média obtížně uchopitelný. Pohyblivá cívka vyvolává obrazy, 
které vytvářejí iluzi přítomnosti. Fotografie je pozastavena časovým skokem mezi oka­
mžikem svého vzniku (tehdy) a okamžikem prohlížení (nyní), zatímco film vyvolává do­

jem.fiktivní synchronie mezi událostí (nyní) a obrazem (také n_yní). Věříme, že sami vidí­
me Lo, co je ve skutečnosti pouze zachyceno na filmovém pásu. Tuto autosugesci 
opouštíme pouze občas, třeba když pozorujeme filmy, jejichž styl už vyšel z módy, nebo 

když se díváme na filmy „nové vlny" (třeba LONI v MARIENBADU od Alaina Resnaise), kte­
ré místo toho, aby z nás činily diváky, svou paradoxní pomalostí stimulují naše snění. 
Médium je o to neviditelnější, o co je daný film současnější. Čím více filmy odpovídají 

našim vizuálním návykům, tím méně si všímáme toho, co je na nich filmové či mediální, 
a tím více se oddáváme obrazům, jako by vznikaly zde a tady v našem pohledu. Filmy 
sice vnímáme v rámci časového rytmu kina, ale přesto je nekontrolovaně ztělesňujeme 

v naší imaginaci. Můžeme si představovat filmy, které existují pouze ve formě scénáře, 

pokud ovšem známe režiséra. Tuto zkušenost mají třeba znalci Tarkovského díla s jeho 
nerealizovaným scénářem k filmu „Hoffmanniáda", který si mohou oživit vlastními ob­
razy.27) 

Umělecká videa, která se neopírají o žádný lineární filmový příběh, simulují náš vlastní 

obrazový repertoár za prahem vědomí. Autoři videí pomocí elektronického zpracování 
sugerují obrazový proud v naší mysli (asociativní střihová skladba a recyklace nalezené­
ho nebo vlastního staršího videomateriálu, který je využíván jako jakýsi materiál vzpo-

24) Bernard S t i eg I e r, L' image discréte. ln: Jacques D e r r i d a - B. S t i e g I e r, Échographies de la 
télévision. Paris: Galilée 1996, s. 165 ad. 

25) Sigmar Polke. (katalog) Amsterdam: Stedelijk Museum 1992, s. 120 (obr. 36). 
26) 1-1. B e I ti n g, Uber Liigen und andere Wahrheiten der Malere i. ln: Sigmar Polke. (katalog) Bonn 1997, 

s. 138 ad. 
27) Andrej T a r k o v s k i j, Hoffmanniana. Scénario pour unfilm non réalisé. Miinchen - Paris : Schirmer 

I Mosel 1988. 
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mínek). Zdá se, že obrazový svět, kte rý je vlastní konkrétnímu tělu , je tak přene en na 
externí médium. Nam June Paik ve svém hravém textu „ lnput-Time and Output-Time" 

odvozuje časové zřeďování a zhušťování, které inscenuje ve svých videích, z naší imagi­
nace: „Pečlivý proces střihu není ničím jiným než simulací této funkce našeho mozku. 
l ... J Videoart napodobuje přírodu nikoli v jejím vzhledu či subs tanci", nýbrž v její časo­

vé struktuře, v níž podléháme „ireverzibilitě" stárnutí a proměňujeme ji v látku imagi­
nace. „Určitý vstupní čas [nějaká skutečná událos t] se muže ve výstupním čase roztáh­
nout nebo zhustit podle libos ti [ ... ] a tato metamoifóza [ .. . ]je funkcí našeho mozku."281 

4. Pohledy 

polčení těla a médií nejlépe vyjadřuje náš zvyk vyměňovat s i s neživými médii poh led, 

přičemž jde samozřejmě pouze o fiktivní výměnu. a tuto fikc i jsme s i ale zvykli či se ji 
naučili ignorovat. Tělesný pohled je živý a reálný a žije v představě, že i jeho fiktivní 

protějšek je stejně živoucí. Pozorovatel je živoucí médium a užívá uměl ých médií, jako 
by měla nějaké tělesné vlastnosti, ačkoli jim tylo vlastnosti připisuje on sám. Tím pádem 
vznikají mezi tělem a médiem určité funkční analogie. Pokud tělo považujeme za médi­

um, musíme i médiím připisovat jisté tělesné rysy. V první řadě je to otázka pohledu. 

Ale dosud se o této analogii mluvilo v jiných pojmech. Známý topos „pohledu z obrazu" 
v dějinách umění nahrazuje pojem médium pojmem obraz, který tak v oblasti umění plní 

roli jakéhosi zastřešujícího pojmu. Jako by „obraz" byl vždy „tam", kde je dílo, zatímco 
zde s tojí pasivní „pozorovatel", který zůstává vždy vně. Přitom však probíhající interak­

ce vychází „z pohledu". Pokud o obraze uvažujeme zvěcňujícím způsobem jako o věci, 

která je pouze tam venku, pak se ztrácí dynamika, v níž se obraz rodí teprve na tělesné 

straně vztahu mezi divákem a dílem. „Pohled z obrazu" pouze jako zrcadlo odráží po­
hled, který na obraz vrháme. Střetává se zde namalovaný a živoucí pohled, přičemž ná" 

pohled je přítomný pouze implicitně, není „ tam" přímo viditelný. 

Téma výměny pohledu, které často využívají různé umělecké druhy, nedefinuj e vé poj­
my pedantským způ.sobem. Proto lze partner tví mezi divákem a obrazem popsat za po­
moci pojmu tělo a médium. Pojem obrazu se vymaňuje ze svého mediálního zvěcnění 
a bere v úvahu náš pohled. Zdá se, že se obrazová média „dívají" a reagují jako živá těla, 

zatímco tělo zaujímá pozici média. Pak dochází k vzájemné výměně pohledu. Symetrie 

mezi tělem a médiem je tu evidentní. 
Ale máme zde co do činění i s jistou asymetrií. Pohledy jsou zvěcňovány médii, protože 
média sama mají věcnou a technickou povahu. Zvěcněním je také znázoriíování, protože 

prchavé, stále aktivní pohledy živoucího těla z trvalého znázornění vždy unikají. Může­
me proto zavést termín „ikonologie pohledu", a sice ve smyslu proměny pohledu v ob­

raz, kdy pohled sám sebe vidí v obraze. Západní obrazová média reprezentují celé pek­
trum našich pohledů., které „umisťují do obrazu" takovým způ.sobem, že v tom vidíme 
odraz naší každodenní vizuální praxe. V této souhře vábí nebo odrážejí naše pohledy 

28) Nam June Pa i k, Input Time a nd Outpu t Time. ln: Ira Sc hn eide r - Beryl K o r o I (cds.), Video 
Art. An Anthology. New York - London: Ha rcourt Brace Jovanovich 1976, s. 98. 

62 



IL U MINACE 
Hans Belting: Jak •Í vymě11ujerne pohledy s obrazy 

a uvádějí je v omyl, což znamená, že se chovají jako těla konfrontovaná s jinými těly. 

Při kontaktu s takovými médii se náš pohled cítí být „ ve společnosti" . Přitahují náš po­

hled i tehdy, když žádnou vizuální reakci nepředstírají. V takovém případě s timulují 
naši pozornost pouze motivem touhy, který nás určitým způsobem vábí. Může jít o něja­
kou věc, jíž se chceme zmocnit alespoň svým pohledem. Také prázdné místo v obraze 

iniciuje naši touhu, neboť zde chce náš pohled vidět více, než mu je dovoleno, a tím se 
obrací zpět k sobě samému. 
Primární vizuální praxe těla, která probíhá v interakci subjektů, je v západní kultuře 

převáděna na sekundární vizuální praxi, již vykonáváme ve vztahu k médiím a artefak­

tům. Výměna pohledů s obrazy, které ve skutečnosti žádné pohledy vrhat nemohou, je 
výkonem naší fantazie. Imaginace nám umožňuje, abychom reagovali na zobrazený po­

hled, jako bychom stáli před živým člověkem. I před obrazy zažíváme zkušenost procit­

nutí našeho pohledu, který je zdánlivě aktivizován setkáním s jiným pohledem. Při tako­
vé výměně pohledu zapomínáme na médium, s nímž jsme konfrontováni, a obracíme 

svůj pohled k fiktivnímu protějšku nebo objektu. I zrcadla a okna předstírají, že může­

me vnímat vlastní pohled. Zrcadlo nám náš pohled vrací. Okno vede náš pohled skrze 
rám k určitému ohnisku. 
Podobně zacházíme s obrazovými médii. Obrazy samotné nejsou „protézami" našich těl. 

Ty představují spíše média, která se podílejí na vzniku obrazů. Obrazy povstávají v těle 

a zviditelňují se jen díky odpovídajícím médiím. Ta tvoří jisté prostředí obrazů, díky ně­
muž vstupují obrazy do vnějšího světa. Setkáváme se zde se ~věrna zakořeněnými před­

stavami. Jednak se domníváme, že na nás z obrazu směřuje cizí pohled. A dále toužíme 
po tom, abychom vlastní pohled umístili do obrazu a znovu jej v obraze našli. Premisy 

těchto představ se v různých kulturách a epochách ustanovují vždy nově. Historická 
změna nastává již tím, že v obrazovém repertoáru pohledu jsou nepřetržitě vynalézána 

nová média. Vývoj obrazu (dějiny médií) a pohledu (sociální dějiny) sice neprobíhá pa­
ralelně, ale dochází mezi nimi ke zjevným aliancím. 

„Pohled z obrazu", o němž mluví ve stejnojmenné knize Alfred Neumeyer,29
) je velmi 

zjevným motivem na malbě španělského barokního malíře Murilla, kde tento motiv té­

měř překračuje dobová tabu.301 Dvě ženy vyhlížející z okna přitahují směle mužské po­
hledy, jako by chtěly překročit hranice reality (těla) a fikce (malířství). Jedna zakrývá 

svůj úsměv závojem a částečně se stahuje dozadu za okenici. Druhá se vystavuje pohle­
dům zcela bez zábran, a motivuje tak diváka, aby překročil práh obrazu, který zastupu­

je rám okna. Vizuální potěšení tak bez obalu předjímá tělesnou slast. Jsme zde svědky 

ukázkového příkladu genderového pohledu, v němž jsou zde aktivní obě pohlaví; jde 
tedy o ús třední doménu pohledu. Tato svůdná hra, při níž se do sebe navzájem zavrtáva­
jí namalovaný pohled a reagující pohled skutečný, je však pouze fikcí, malba nemůže 

svůj příslib naplnit. Vidíme jen namalovaný pohled, který pohled diváka neopětuje . Re­
álný pohled zůs tává paradoxně nevid itelný, zatímco fikti vní pohled je viditelně znázor­
něn a navždy zachycen obrazem. Interakce těla a média, kterou můžeme nazvat dialo­
gem, je i přes svou svůdnost a s ílu zásadně asymetrická. 

29) Alfred N e u m e y e r, Der Blick aus dem Bilde. Berlin: Mann 1964. 
30) Washington, National Gallery of Art; srov. V. I. S t o i c h i t a, Der Don Quichote-Effekt. ln: Hans 

Korn e r (ed.), Die Trauben des Zeuxis. Miinchen: Olms 1990, s. 114 ad. 
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Otázka výměny pohledu s obrazem získává na významu v oka mžiku, kdy na ná z obra­

zu pohlíží někdo, kdo si nárokuje aulor Lví díla. Všechno pak vlastně vidíme spolu sje­
ho pohledem, který dílo konc ipoval. Toto c héma využil Peter Paul Rubens ve kupino­

vém portrétu , kde znázornil sebe sama ve společnosti svého bratra Philippa, jenž tehdy 
studova l v Itálii , a velkého učitele Justa Lips ia, který byl v té době již po smrti , a portrét 

má tedy vzpomínkovou povahu.:111 Malíř s lojí v popředí obrazu a obrací hlavu přes rame­

no k divá kovi tak důrazně, že divák se ponoří nejprve do jeho pohledu, než s i všimne 

dalšíc h osob ve zbytku obrazu. Velmi jasné osvětlení jako by vycházelo z pros toru pozo­

rovatele. Toto zdánlivé de nní světlo, kte ré je s tejně fiktivní jako dostaveníčko figu r, do­

padá na tvář malíře. Ale dívá se Rubens vlastně na nás? Výměna pohledu se ve skuteč­

nos ti odehrála nejprve s malířovým vlastním pohledem před zrcadlem a až v druhé řadě 

byla určena příjemci obrazu, možná nepřítomnému bratrovi. Dnes si ji vztahujeme na 

sebe, protože má navždy neurčeného adresáta. Tato „ich-póza" (postavy a malíře Ru­

bense) zvyšuje dojem, že nějaký jiný pohled překročí bariéru mezi těle ným a mediál­

ním světem. 

Teprve pohled sugeruje dojem, že tělo a ma lba skutečně kooperují. „V namalovaném po­
hledu se stává obraz sám pohlede m", tvrdí Jean-Luc Nancy. Nazývá pohled „něčím, co 

vychází (qui sort)" .:~21 Podobně lo formu loval Wittgenstein, na něhož se Nancy odvolává, 

když tvrdil, že pohled vychází z oka. Pokud je tedy pohled tělesným procesem, pak jej 

Rube ns pouze imitoval a fingoval. Ve skutečnosti jeho pohled z ma lby nevychází, a le 

přesto máme podobný dojem, jako když se konfrontuje me se živým těl em. Tento dojem 

přenášíme v aktu animace, kterému jsme se naučili , na médium malby, a teprve v tomto 
„okamžiku", nazveme-li lo doslovně, se kýžená fikce plně realizuje . 

6. Tělo a písmo 

Těla jsou živými médii v d vojím smyslu . Jedna k vnímaj í obrazy světa svými s rny ly 

a jednak jsou sama vnímána jako nos ite lé obrazu díky svému postoji , oblečení a výrazu. 

Tato dvojí medialita vnímajícího a vnímaného těla zrodila už dříve touhu po vytvořen í 

dvojníka, který by představoval tělesný obraz živého tě l a. Trojrozměrný obraz se svým tě­

lesným volumenem posiluje podobnos t, stej ně jako ozvučený obraz se svým zázna mem 

hlasu vzbuzuje dojem života. Ale přenesení života je v případě tohoto dvojníka pouhou, 

možná nutnou fikcí. Možná to zní příliš platonicky, ale Platón se ve své mediá lní teorii 

opravdu pokoušel jasně odlišit obraz a tělo, stejně jako odděloval (živou) řeč a písmo. 

S tímto svým tvrzením, že obrazy a písmo j sou prázdnými imitacemi života, však nemohl 

příliš uspět v konfrontac i s dobovým kultem mrtvých, kde platil y poněkud jiné zá­

konitosti a život byl beztak ztracen. V symbolické m aktu zde mrtví získávali nové obra­

zové tělo, a vraceli se tak do života společnosti. Ještě dnes podstupujeme takové rituály, 

když v arc hivních snímcíc h vyvoláváme mrtvé, kteří se již proměnili v materiá l vzpo­
míne k. 

31) Ekkehard M ai, Flamische Malerei von 1550 bis 1650. Koln: Wallraf-Richartz-Museum 1987, s. 40. 
32) Jean-Luc a n c y, Le Regard du portrait. Paris: Calilée 2000, s. 8 1. 
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Vraťme se ještě k Platónově analogii obrazu a písma. Když tuto analogii zkoumáme blí­
že, zjišťujeme, že blízkost obrazu a těla je na pozadí odlišnosti těla a písma ještě očivid­

nější. Pokud ale spatřujeme v písmu „obraz" mluvené tělesné řeči , pak se pojem obrazu 

mění. Mluvená řeč totiž není zobrazována, ale je třeba ji kódovat v urči tém systému zá­
pisu za pomoci znaků, které jsou tělu naprosto cizí. Médium písma se vzdaluje médiu 

obrazů v abstrakci, s níž mizí podobnost a nápodoba. Písmo je založeno na určité úmlu­
vě a musíme se mu učit čtením. Hlásková abeceda, na jejíž vynález byli tak hrdí Řeko­
vé, svou absencí obrazových kvalit neumožňuje vcítění a netvoří obrazovou analogii těla. 

Znaky vytlačuj í obrazy s jejich schopností smyslového afektu. Termín Schriftbild (druh 

písma) je pouhou metaforou. Spojenectví obrazu a těla s nástupem písma mizí. Písmo 
nereprodukuje tělesný akt mluvy. Musí být hlasi tě předčítáno, aby se řeč znovu spojila 

s tělem. Písmo není obrazem těla, nýbrž médiem řeči, jejíž tělesné aspekty zde však ne­
chci široce rozebírat. 
Jde mi mnohem více o rozdíl mezi tělem a písmem. Když se objevilo písmo ve starome­
zopotámské kultuře, sloužilo zpočátku k popisování s tarších kultovních soch. Pozorova­

telé se tak měnili ve čtenáře veřejných sdělení a byli ve svém kontaktu s obrazy kolek­
ti vně řízeni. První texty zákonů, které byly slavnostně odkrývané, neměly charakter 

obrazů, ale příkazů.33l Platónova analogie písma a obrazu platí jen v tom ohledu, že pís­
mu chybí životnos t jazyka a obrazu životnos t těla. Písmo ani obraz nám podle něj „nemo­
hou odpovídat" . To umějí jen mluvící a živoucí těla . Deficit mimetických médií vynikne 

podle Platóna ve srovnání se skutečným životem. A pouze ~ tom spočívá jeho analogie 
mezi obrazem a písmem.34

l 

Avšak grafologie v písmu, respektive v rukopisu, rozpoznává urči té obrazové rysy, v nichž 
se pisatel nevědomě otiskuje . Zanechává ve svém rukopise stopu osobnosti. Toto zj i ště­

ní ale v písmu odhaluje pouze jednu vlas tnos t obrazů, a s ice fakt, že je určitou s topou 
těla, která vznikla díky přímému kontaktu s tělem . Touto genealogií obrazu se zabývá 

Georges Didi-Huberman v katalogu L 'Empreinte.35
l Rozdíl je v tom, že v obraze se tělo 

či jeho část obrazně „zapisuje" do neživého mediálního povrchu. Naproti tomu písmo 
nezobrazuje ruku pisatele, ale vyvolává tělesný akt. Třeba ve východoasijské kaligrafii 

najdeme jis té analogie písma a obrazu - do obojího autor spontánně „vpisoval" sám 

sebe, své Já. Ta to příbuznost se ovšem nedá zobecnit. Je určována „stopou", kterou za­
nechala píšící ruka. Signatura východoasijského kaligrafa vyjadřuje jeho samého. Prová­

dí tělesná gesta a má povahu pe1formance, nikoli zobrazení těla. 
Asymetrie mezi textem a tělem vede ve filmu Petera Greenawaye KNIHA SNŮ k dramatu, 
které končí smrtí. Ve filmu se tělo a písmo spolu střetávají jako dva soupeři.36l Písmo ne­

může zobrazit tělo a tělo se zas nemůže v písmo proměnit. Kniha a knižní stránka jsou 
média tělu velmi vzdálená a s živým tělem nesluči telná. Texty, které píše Nagiko na tělo 

svého milence, se mohou stát knihou teprve po jeho smrti . Starý nakladatel nechá mrt-

33) Srov. kapitolu o obraze a smrti in: H. B e I t i n g, Bildanthropologie. 
34) Podrobnější výklad viz v téže kapitole. 
35) Georges D i d i - H u ber m a n, l 'Empreinte. Paris : Centre Georges Pompidou 1997. 
36) Peter G r e e na w a y, The Pillow Book. Paris: Dis Voir 1996; Detlef K r e m e r, Der Film a ls Biblio­

thek. Buchner. Monatszeitschrififiir Kunst und Kultur 6, 2000 (červen), s. 20 ad. 
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vol u stáhnout z kůže, z níž vytvoří knihu a používá ji jako podušku. Prostřednictvím ná­
pisu na kůži je milenecký pár paradoxně spojen ve smrti. V jednom záběru nakladatel se 

zavřenýma očima leží na popsaných prsou svého milence, zatímco v jiném záběru sta­

rostlivě č te svitek z kůže mrtvého.:i7i Ze s tažené kůže, tohoto lidského pergamenu, e vy­
tratil tělesný život. Písmo nemá žádný bezprostřední vztah s tváří, na rozdíl třeba od 

masky. Mezi znake m a obrazem č i písmem a tě lem j e pevná bariéra. Otec Nagiko p a l na 

její tvář, když byla ještě dítě, narozeninové přání, ve kte rém zmínil, že Bůh první lidi 

„pomaloval očima, rty, pohlavím a jménem". Z této řady tělesných rysu vypadává jméno. 

Oči , rty a pohlaví svědčí o těle jakožto obrazu. Napsané jméno ovšem odvádí pí mo 

od těla. 

7. Postskript: 
Qu'est-ce qu'un corps? 

Nově otevřené Musée du Quai Branly v Paříži , které nahradilo dřívější Musée de l' Hom­

me, přišlo v jedné výstavě s otázkou „co je tělo?" . :18> Tato otázka návštěvníka muzea k je­

ho překvapení přivádí k tomu, aby si uvědomil, jak jsou mnohá západoafrická a oceán­

ská díla fixována k tělu, které pojímají jako předmět fantazie a obraznosti. Mužská 

a ženská těla se mění v představitele určitých rolí a v symbolic ké figury, které předsta­

vují démony, bohy a předky a řídí kole ktivní přání a obavy. Tyto figury se s távají herc i 
kosmic ké ho mýtu, inscenují zásahy bytostí z jiného světa, které se jich zmocni ly. Zjišťu­

jeme, že všechno, co tyto kultury reprezentovaly v obrazech, praktikovaly též na živých 

tělech , která se přitom měnila v obrazy. Tyto objekty, které jsou často určeny tanečníkům 

a ožívají teprve na nic h, představují zpravidla dvojníky těla. Těla jako taková na nich 

nejsou zobrazena, ale zdvojují se zde jejic h performační výkony. Obsedantním napodo­

bováním nutí tělo opouštět své hranice a přecházet do obrazu, což tělo sama o sobě ne­

dokáže. Přechod mezi tělem a obrazem je s tále prostupný, a mezi obrazem těla a tě lem 

obrazu tak nemůže nevzniknout žádná pevná hranice. 

Zmíněná muzeální expozice překračuje i další zažité konvence a pojímá západní Evropu 

pouze ja ko jednu z provincií obrazové ku ltury těla. Neštítí se tabu, které je na Západě 

s tělem spojováno jakožto s místem sebe-d is tance. Kapitola o Evropě se nazývá „Ma o je 

obraz" . Inkarnace v teologickém smyslu vede k obrazům toho, co jinak nelze zobraz it 

a co musí zEistat neviditelné jako myšle nky, které s i samy zapovídají, aby byly zapsány. 
Otázka „co je tělo" je západní otázkou , která nutně vyvolává nejistoty. „Potřebujeme me­

lanéský pohled, abychom zjistili , že evropským té mate m ne byla duše či duch, ale právě 

také tělo."391 To poukazuje nejen na tvrdohlavé sna hy proti všemu rozumu hi storizovat 

tělo, ale také na současnou genetic kou utopii, že se lze od těla emancipovat. tará hra, 

37) P. C r e e n a w a y, c. d„ s . 26- 27. 
38) Stéphane B r e t o n (ed.), Qu 'est-ce qu 'un Corps? Paris: Flammarion 2006, hlavně s. 59 ad. 
39) rov. tamtéž, s. 59. 
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která proti těl u jako přirozené danosti stavěla jeho vlastní obrazy, v nichž ho nechávala 
volně procházet metamorfózami, tak probouzí nové pokuše ní zasahovat do těla samého 

a využít ho j ako s urovinu „posthumánní" proměny v obraz.40
, 

Př e l ož il Vác l av H ájek 

Přeloženo z německého originá lu: Hans B e I t i n g, Blickwechsel mil Bildem. Die Bilderfrage 
als Korperfrage. ln: Hans B e I t i n g (cd.), Bilderfragen. Die Bildwissenschafien im Aujbruch. 

Miinchen: Wilhe lm Fink 2007, s . 49- 75. 

Citované filmy: 
Kniha snů (The Pi llow Book; Peter Creenaway, 1996), l oni u Marienbadu (L'Année derniere a Marie nbad; 

Alain Resnais, 1961), Zvětšenina (Blow-Up; Michelangelo Antonioni, 1966). 

40) H. B e I t i n g, Ec hte Bilder und falsche Korper. ln: Chris ta M a a r - Hubert B u r d a (eds.), lconic 
Turn. Die neue Macht der Bilder. Koln: DuMont 2004, s. 350. 
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Články k tématu 

PODOBY VIZUÁLNÍCH STUDIÍ 

Marta Filipová 

Mluvit o vizuální kultuře či s tudiíc h vizuální kultury už ne ní v dnešní době nic exoti c­

ké ho. Pojem se dostatečně eta bloval i v českém prostředí a mnozí akademici, teoretici či 

umělci odkazují k vizuální kultuře namí to toho, aby se zabývali uměleckými díly, jejich 

kvalita mi či tvůrci . Pojem vizualita se začal pojovat s charakterem dnešní doby, defino­

vané vzrůstajícím významem a rychlým vývojem technologií vytvářejících obrazy. a 

stěžejní roli obrazovosti v naší kultuře e brzy zaměřila i akademická obec. Od devade­
sátých let se mluví o tzv. „obrazovém" či „vizuálním obratu" a na univerzitách různých 

zemí se začaly formovat jednotlivé semináře, studijní programy i katedry, které v o no­
vách (nebo alespoň názvu) používají pojem vizuáln í kultura. 1l 

Ja k různorodá muže být vizuální kultura, ta k rozdílné jsou i univerzitní programy, v nic hž 

se vyučuje. Jakkoliv definovaný unive rzitní program vizuálních studií ovšem nikdy ne­

může obsáhnout všechny aspekty vizuality, ať už z hlediska geografie, obsahu, média či 

metody, a vždy se bude zabývat je n vymezenou částí vizuálna. Frustrace, která z těchto 

důvodu byla a ještě někdy je v oboru patrná, se nyní mění v přijetí vlastních slabin a je­

jich obrácení v seberefle ktující téma výzkumu. 

Kritikové často vizuálním studiím vyčítají tematickou rozdrobenost, nesourodo t přístu­

pu a kolikrát i triviálnost. Proslulým kritikem je například James Elkins, který se s vi­

zuálními s tudii otevřeně „rozloučil", prolože podle něj zůstávají jen u povrchového zá­

jmu o obrazy.2> Teore tici vizuálních s tudií by se podle Elkinse měli seznámit e všemi 

aspekty vytváření, přenosu a vnímání vizuální informace, které mimo jiné zahrnuj í tech­

ni cké, vědecké i psychologic ké otázky vizua lity. Da lš í hlasy (například Mark Bauerlin) 

kritizují obsah a metodu univerzitních vizuálníc h studií, které podle nich dávají před­

nost „ populárním" tématům z oblasti masových médií a eklektickým způsobem používa­

j í teorie z ostatních oboru.3
> Jak se ale zde pokusím ukázat na konkrétních příkladech 

] ) Termín „obrazový obrat" poprvé použil a definoval W. J. T. M i t c h e I I, Picture Theory. Essays on Ver­
bal and Visual Representation. Chicago: University of Chicago Press 1994. Pojem „vizuální obrat" je 
spojován s Ma rtinem Jayem a s jeho s tejnojmenným článkem z roku 2002. Viz M. J a y, That Visual 
Turn: The Adve nt of Visual Culture. }ournal oj Visual Culture 1, 2002, č. 1, s. 87-92. edávno Keith 
Moxey identifikoval ještě „ikonický obrat", a to ve článku: K. Mo x e y, Iconic turn. }oumal oj Visual 
Culture 7, 2008, č. 2, s . 131- 146. 

2) rov. James E I k i n s, Sbohem vizuální kulturo. ln: Marta F i I i po v á - Mauhew R a m p I e ) 
(eds.), Možnosti vizuálních studií. Obrazy - texty- interpretace. Brno: Společnost pro odbornou literatu­
ru, Barris ter & Principal - Masarykova Univerzita, f ilozofická fakulta, Seminář ději n umění 2007. 

3) Mark B a u e r I i n e, The Burden of Vi ual Culture tudies. Arts Education Palicy Review 106, 2004, 
č. 1, s. 7- 12. 
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možných akademických podob vizuálních s tudií, v oboru nejde jen o dekonstrukci vizu­

álního jazyka re klamy č i o opakující se aplikaci s tejných kritických teorií na masovou 

kulturu dneška. Současná s tudia vizuální kultury už překonala snahy o pouhé začlenění 

populární vizuální kultury a ideologických obrazů do univerzitního kurikula a ve většině 

případu se snaží hlouběji proniknout do vizuální kvality dnešního, minulého a kolikrát 

i budoucího světa . A jak se proměňuje obsah a význam vizuality ve společnosti , pozvol­

na se vizuální studia diverzifikují do podob, jež užívají a studují vizualitu z různých úhlů . 

Budu tuto proměnu demonstrovat na konkrétních příkladech institucí, které začlenily 

studium vizuality do své ho programu. Na čtyřech odlišnýc h příkladech ukážu rozdílnost 
v přístupech k vizuální kultuře a také upozorním na odlišné obsahy a historická výcho­

diska zájmu o tudium vizuální kultury v různých prostředích, přičemž se zaměřím prá­

vě spíše na obsah než na metodologii přístupu. Zároveň ale zúžím výběr na instituce, 
kte ré k vizuální kultuře přistupují z pohledu umění a dějin umění, jelikož vztah mezi 

specifickou kategorií umění a obecnější vizuální kulturou je jednou z nejčastějších otá­

zek, které se v tomto oboru objevují. 

Vizuáhú studia amerického střihu 

Asi nejčastěji se tudium vizuální kultury spojuje s angloamerickým prostředím, kde za­

žilo první rozmach v devadesátých le tech. Jedním z nejznámějších míst, kde se vizuální 

studia ve Spoje ných státech vyučují, je University of Roc hester ve státě New York.4l Pod­

le webové prezentace zdejší „ magis terský program Vizuální a kulturální studia dává stu­

dentům příleži tost kriticky studova t a a nalyzovat vizuální kulturu ze sociálně-historické­

ho hlediska".·'1 Hostitelem těchto studií je Katedra umění a dějin umění, kde se vyučuje 

praxe, teorie i historie umělecké tvorby. Interdisciplinární přístup zajišťují a kademici 

z oblasti umění a dějin umění, filmových s tudií, moderních jazyků a antropologie. Díky 

nim „mohou s tudenti využít příležitos ti vztáhnout literární a kulturní teorii k vizuální 

kultuře a zkoumat propojení mezi kulturní produkcí, kritic kou teorií a společností" .6l 

Tento model s tudií vizuality byl na Rochesteru zaveden již na konci osmdesátých let, jde 

tedy o jeden z nejstarších univerzitníc h oborů zabývajících se vizuální kulturou. U zro­

du tehdejšího programu Komparativního umění stála Mie ke Balová, Michael Ann Holly­

ová, Craig Owens a Kaja Silverma nová, kteří od počátku směřovali k interdisciplinaritě 

učebních osnov. Jejich „ projekt vizuálních a kulturálníc h studií [byl] založen na juxta­

pozici myšle ne k a té mat, které do té doby nikdy spojovány nebyly" .7l Dnes se zde nabí­

zej í kurzy z dějin umění, kulturálních a filmových s tudií, antropologie, his torie, hudby, 

komparativní literatury, filosofie a stále více prostoru dostává studium nových médií. 

4) Dalšími vysokoškols kými institucemi s oborem vizuální kultura v USA jsou například University of Ca­
li fornia Irvine, The Art Institute of Chicago nebo The State Univers ity New York. 

5) Graduate Program in Visual and Cultural Studies, <www.rochester.edu/College/AAHNC >. 
6) Margaret O i k o v i t s k a y a, Vi.sual Cu/ture: The Study of the Visual afier Culturai Turn. Cambridge, 

MA - London: MIT Press 2006. 
7) Tamtéž, s . 93. Pro více infonnací o tomto projektu, viz také Graduate Program in Visual and Cultural Stu­

dies, <www.rochester.edu/College/AA HNC >. 
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Do magisterského programu Vizuální a kulturální s tudia je každým rokem přijato pou­
hých pět až sedm studentu, kteří se potkávají se staršími kolegy na povinných a volitel­

ných kurzech.8) V rámci vizuálních a kulturálních studií absolvují všichni studenti semi­
nář, který se skládá jednak z výuky technik a metod výzkumu a akademického psaní, 
jednak ze studentského projektu. Na jeho konci student představí svou práci simulova­

ným vystoupením na odborné konferenci a sepíše článek, publikovatelný v odborném 
akademickém časopise. Z výčtu těchto zadání vyplývá, že se zde studenti aktivně připra­
vují na akademickou dráhu: získávají zkušenosti s praktickým výzkumem, prezentací 
výsledku před odborným publikem a se strukturováním svých tezí pro publikaci. 

Další povinné či volitelné kurzy se zaměřují buď na specifické problémy umění či apli­
kaci teorie. Vedle „tradičnějších" uměleckohistorických témat jako „Americké umění 

a kultura 20. století", „Impresionismus a postimpresionismus" zde převládají kurzy 

s tematikou přesahující kategorii vysokého umění, které lze zařadit do škatulek kritické 
dějiny umění a vizuální kultura. Tak například seminář „Afroamerická vizuální kultura" 
aplikuje postkoloniální přístup na vizuální kulturu, zahrnující zde kromě malby, sochař­

ství a fotografie i textil, smíšená média a video. Ty pak zkoumá z pohledu genderu, rasy 
či diaspory.9l 

Stále většího prostoru se zde dostává filmu jako důležité části vizuální kultury. Podle Da­
vida N. Rodowicka se zde snaží, na rozdíl od tradičnějších kateder filmových studií, 
o hledání nových přístupu k filmu. 10) Proto obracejí pozornost mimo západní kinemato­

grafii, k populárnímu filmu a k nekanonickým režisérům , na tomto materiálu zkoumají 
přesahy filmu k sociologii, genderovým studiím, psychologii a kulturálním studiím. Pří­
kladem může být seminář „Žánry populárního filmu: komedie a horor", který se snaží 

v otázkách tělesnosti, diváckého zážitku, migrace či kýčovosti přesáhnout zažitý kánon 
filmových s tudií. Studentům představuje témata a teorie, které rozšiřují paradigma stu­
dia filmu směrem ke kritické teorii. 

V centru pozornosti všech kurzů Vizuálních a kulturálních studií je teorie, zkoumání 
ideologických vlastností obrazu, ať už statického či pohyblivého. Ta také spojuje kultu­
rální, vizuální a literární složky tohoto programu a zároveň dokumentuje historický vý­

voj této odnože vizuálních s tudií, jejíž kořeny jsou zapuštěny ve studiích kulturálních. 

8) Admissions, < www.rochester.edu/college/aah/VCS>. 

9) African-American Visual CulLure, <www.rochester.edu/college/aah/VCS/VCScourses> . Dalším příkla­
dem kurzlJ kriticky-teoretického zaměření j sou semináře „Ženy, látka a kultura" a „Znetvořená těla". 
Oba se zabývají genderovou problematikou ve spojení s kulturními a soc iálními ste reotypy. První kurz 
zkoumá zažité asociace spojující ženy s výrobou takzvaných měkkých výrobk1\ (např. látek) a analyzuje 
pomocí kritických teorií ruzné geografické, historické a společenské situace (např. májské tkadleny 
z Guatemaly, feministické umělkyně, šičky v asijských továrnách) . 

10) David N. Rodowick citován in: M. D i k o v i t s k a y a, c . d., s. 94. 
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Kultura a kritika 

Poměrně ča to se objevuje názor, že vznik tudií vizuální kultury následuje rozšiřování 

vizuality v mnohých oblas tech lidské či nnosti a kultury, zejména té každode nní. 1 ll Na 
podobné změny zareagovalo akademické pro tředí ji ž v šedesátých letech ustanovením 

kulturá lních studií, která obrátila pozornost k projevům populární kultury a masové zá­

bavy. Každode nnost však také vedla k rozpoznání diverzifikovaného charakteru spo leč­

nosti . Zvláště v šedesátých letech, kdy mnohé do té doby marginalizované skupiny zača­

ly rázně prosazovat svou svébytnost, se jejich kulturním projevům dos talo pozornosti 

i v rá mc i ku lturálních studií. 

Kulturá lní s tudia začala pro vysvětlení projevů masové kultury i reprezentace různých 

společenských či ekonomických skupin v politic ké m a sociálním kontextu doby použí­

vat nové teorie, převzaté například ze sociologie, literárních a lingvis tic kých s tudií či 

psychologie. Ty zásadně přehodnotila s důrazem na obrovský vliv ideologie na zkouma­

né jevy. 121 Na uni verzitní půdu se tak v rámci kul turá lních studií dostala témata jako kul­

turní i vizuální manifestace e tnických skupin, specifické projevy genderu a sexuality, 

ku I tu ra městského či globalizo·1aného živ o ta, stejně jako televizní kultura, spe kták l, způ­

soby trávení volného času a další projevy populární kultury. Kromě společenských pro­

měn byl opět zdůrazněn rozvoj technologie a j eho vliv na kulturu. 131 

těžejním historic kým mezníkem ve vývoj i oboru kulturálních studií byl vzn ik Centra 

pro soudobá kulturální s tudia (Centre for Conte mporary Cultu,ral Studies) na univerzi tě 

v Birmingha mu, spojované ho zvláště se jmé nem Stuarta Halla. Kulturální studia s i po­
dobně ja ko s tudia vizuální stanovila teorie, které vytvoři ly kánon disciplíny. Odkazy na 

Foucau lta , De rridu a Lacana se objevovaly ve větš ině přednáškových cyklech a přispě­

ly k tzv. „ teoretic ké mu" a „ kulturnímu obratu". 141 Teoretická angažovanost a zájem 

o ideologické aspe kty kultury charakterizují i vizuá lní s tudia, jak ukazuje třeba výše 

zmíněný program v Rochesteru. Te n dokládá i vývoj teore tic kých akcentů v amerických 

vizuá lních studiích, kde stále převládá francouz ká postmoderní filosofie a udržuje je­

jic h více č i méně kompaktní orie ntaci, byť „psychoanalytické paradigma spojované 

s Lacanem ustoupilo paradigmatu postpsychoanalytickému (Deleuze, Foucault, Lyo-

11 ) rov. M. Di k ovi t s k a y a , c. d. ; James E I kin s, Visual Studies: A Skeptical lntroduction, New 

York: Routledge 2003; icolas M i r zoe r f, The Visual Culture Reader. London: Routle dge, 1998; 
Paul D u n c u m, Why study popula r c ulture? A revie w. Canadian Review of Art Education Research 
1987, č. 14, s . 15-22 ad. 

12) Ji ři na m e j k a I o v á, Cultural Studies, sociologie kultury a „ my". Úvaha mírně metodologic ká. 
Czech Sociological Review 2004, č. 1-2, s. 77-94; Irena R e i f o v á, Kulturá ln í s tudia v pos tkomunis­

tické s ituaci. ln: Média dnes. Reflexe mediality, médií a mediálních obsahů. Olomouc: Univerzita Palac­
ké ho v Olomouci 2008. 

13) rov. kanon ic ký text Waltera Be njamina o reprodukci uměn í v technic ké m věku (1936), ale také napří­

klad E. P a n o f s k y, On movies. ln: Bruno R u e d e n b a c h (ed.), Envin Panofsky. Beitrii.ge des 
~ymposwns Hamburg 1992. Berlin: Akademie Ve rlag 1994, s. 171-190. 

14) Cary H a I I - Clare B i r c h a I I, ew Cultural tudies : Adventures in Theory (Some Comments, Cla­

rifica tions, Explantions, Observations, Recomme ndations, Re marks, Statements and Suggestions). ln: 

ew Cultural Studies. Adventures in Theory. Athens, C A - Edinburgh: University of Georgia Press/Edin­
burgh Uni vers ity Press 2006. 
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lard)".151 Především teorie di vácké ho pohledu, aparátu a dispozitivu byla vsazena do 

psychologic ké ho, sociálního a ideologického kontextu. 161 Z kulturálních tudií pochází 

i již zmíněné postmoderní teorie genderu. feminismu, postkoloniali smus, po tmarxismu 

apod. 171 

Úpravy základního receptu 

Mode l, j ehož příkladem je magisterský program v Rochesteru, vymezuje vizuáln í s tudia 

hlavně vůči „tradičně" pojímaným dějinám umění. Vizuální studia v této podobě jsou 

tím , čím dějiny umění nejsou a nikdy nebudou ani v přehodnocené podobě. 1111 Na druhou 

stranu ale exis tuje i další model, v jehož rámci stoj í tyto dvě disciplíny bok po boku. 

V době rozmachu popularity vizuální kultury a j ej ího studia, tedy ke konci devade átých 

let, e řada kateder dějin umění přejmenova la na katedry, ústavy či instituty pnzv1s­

ke m vizuá lní kultura, který buď zcela nahradil odkaz na historickou disciplínu, nebo 

k němu byl přidán. 

Bylo by nefér tvrdit, že tyto změny proběhly ve všech případech pouze povrchově, je li­

kož velký počet kateder své přednáškové programy a přístupy k vizualitě aktua lizoval 

rozšířením nabídky témat přesahujících kategorii vysokého umění a zavedením nových 

přístupu ins pirovaných nej čas těji kritickou teorií. Bohužel však v některých případech 

vytvoření tzv. vizuálně-kulturní ins tituce nemělo žádný významnější dopad na učební os­

novy či okruh zkoumaného vizuálního mate riá lu. Zajímavým příkladem propojení obou 

těchto cest, tedy snahy o aktualizaci programu, jež dopadla jako povrchová transforma­

ce učebních osnov, ale zároveň se s tala i pla tformou pořádající různé událo ti spojené 

s vizuální kulturou, j e NIRVC ne boli Nottingham Institute for Research in Vi sual Cu ltu­

re . 19l Te nto Institut s ídlí na univerzi tě v 'ottinghamu a doslova vyrostl ze zdejší katedry 

dějin umění. 

Institut byl založen v rámci transformace, v níž se z tehdejší katedry výtvarné ho umění 

vyčlenily dějiny umění, kte ré se rychle přeměnily na Ka tedru vizuální kultury. Na kated­

ru bylo přijato několik teoretiku a hi toriku vizuální kultury a před pěti le ty se zde nabízel 

bakalářský i magisterský program vizuální kultury. Ten první byl zrušen před třemi lety po 

odchodu vizuálních teoretiků Uako Jessica Dubowová nebo Michael Hall), druhý je v ur­

č ité podobě dodnes v nabídce Katedry dějin umění. A po ukončení zdejšího interdisci­

plinárního programu Umění, fotografie a film s tudent obdrží titul magistr vizuá lní kultury. 

NIRVC se však oddělil a je v prvé řadě výzkumným pracovištěm, jež v dnešní podobě 

15) M. D i k o v i t s k a y a, c. d„ s. 94. 
16) Matthew R a mp I e y, Poje m vizuální s tudia. ln: M. F i I i po v á - M. R a mp I e y (eds.), Možnosti 

vizuálních studií, s. 23. 

17) Ana María G u a s c h, Los estudios visua les. Un estado de la c uestión. Estudios visuales 2003, č . l. 
s. 9-16, zde s. 14. 

18) K dis kus i o novýc h, kritickýc h dějinách umění viz Jonathan H a r r i s, The ew Art Htstory. A Cnttcal 
fntroduction. London - ew York: Rout ledge 2001; Keith M o x e y - Michae l Ann H o I I ) (eds .). Art 
History, Aesthetics, Visual Studies. ew Haven - London: Yale University Press 2002. 

19) Mé díky patří Prof. Richardu Wrigleymu, fod iteli Ins titutu, který mi ochotně povyprávěl o h istori i a dneš­

ní funkc i lRVC. 
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sdružuje a kademiky z dějin umění, filmových studií, kritic ké teorie a kulturálních s tu­
dií. Akti vity institutu odrážejí různorodost výzkumu č lenů Katedry dějin umění, jejichž 

zájmy se pohybuj í od recepce ita lské ho umění v severní Evropě, fra ncouzské ho umění 

18. a 19. s toletí, přes surrealismus až k současnému a me rickému umění.20l J ej ich vazby 
na jiné katedry a výzkumné proje kty dávají základ činnostem ins titutu, j ímž je v prvé 

řadě pořádání konferencí, kte ré přesahují tema tiku dějin umění, jak se zde vyučují. 
Vzhledem k Lomu, že NIRVC ne má vlastní s tudenty, je spíše volným a zájmovým sesku­

pe ním jed notlivých členů a ja ko La kové nemá žádné fyzické s ídlo. (Poněkud typic ké pro 

zdejší situac i je, že cedulka s názvem Ins titutu ze dveří ředitele před časem upadla a ni­

kdo ji zatím nepřilepil zpátky.) 

Ins titut sdružuje či nnosti a proje kty, kte ré většinou přesahují rámec dějin umění a věnu­

j í se především vizuálním kvalitá m předmětu výzkumu. Kmúerence, semináře a dílny 

kona né od roku 2001 byly věnované tématům jako multikulturalismus, obraz a kritika, 

spe ktá kl , genderová te matika a každodennost v ame ric ké vizuální kultuře. Z tohoto vý­

čtu vypl ývá š iroký tematický i me todologický záběr, typic ký pro výzkum vizuální kultu­

ry. Například konference s názve m „Umění a krize v době multikulturalismu" konaná 
v roce 2002 e zaměřila na uměleckou produkci ve vzta hu ke globalizaci, etnicitě a ob­

dobí po 11. září 2001. Umělc i , kurátoři , režiséři a teoretici (Nicholas Mirzoeff, lrit Ro­

goffová, režisér John Akomfrah a další) diskutovali o politic ky kore ktním umění, pozitiv­

ním obraze menš in a dnešním význa mu etnických a národníc h skupin v umění. Oproti 

tomuto ideologickému akcentu lze uvést příklad z opačného konce: jednodenní seminář 

„Řeky významu", zkoumající me ta fori cké a materiální aspekty kulturního významu řek 
a jejich reprezentace v literatuře, fotografii , ma pách, filmu , obrazech, s tavitelství neLo 
říčn í regulaci.21 J 

J edna z nej zajímavějších meziná rodních konferencí, uspořádaná Ins titutem v roce 2003, 

se jme novala „Obraz a kritika : obraz-skrze-text" a zabývala se právě vzta he m mezi ob­

razem a textem a jejich rolí v kulturní a politi cké kritice. Na konfere nc i se sešli jak 

umělci , tak i teoretic i, mezi nimi například Ja mes Elkins a W. J. T. Mitchell. Jednotlivé 

sekce se zaměřily na otázky vizuální gramotnosti , pozic i vizuálna, vizuální ré toriku a vi­

zuální teorii.22
l Sekce o vizuální teorii asi nejlépe odpovídala stavu univerzitních vizuál­

ních studií a jejich vztahu ke kritickým dějinám umění. Nezbytně se zde Ledy diskutovalo 

o strukturalismu, psychoanalýze, poststrukturalismu a postmoderně a témata zasahova­

la do filmu , fotografie, literatury č i masových médií. Konference tak dostala podobu, 

která se svým zájme m přibližuje ame ric ké verzi vizuálníc h s tudií na jedné straně a sna­

ze o re vizi děj in umění na straně druhé . Tento druhý aspe kt je také typic ký pro celý 

Ins titut. 

20) IRVC, Department of Art History; <www.nottingham.ac. uk/ nirv> 
21) Rivers of Meaning; <www.nottingham.ac.uk/nirv/RiversO™eaning/Ri vers%20of%20Meaning.htm> 
22) Kromě toho se zde konala i d ílna „ Pochopit myšlení", v níž se účast níci pokoušeli experimentoval s ob­

razem a s manipulačními technikami ve vztahu k myšlenkovým pochodům. 
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Vizuální studia 
na způsob německý: Bildwissenschaft 

Ideologické a kulturně teoretické zaměření studia vizuálních aspektl'i na dvou výše zmí­
něných institucíc h není samozřejmě pro obor jeui11ýrn možným směrem. Další 11wut:I pro 

akademické zakotvení studia obrazu lze nalézt v německy mluvících zemích. Ačkoliv se 

zásadně odlišuje od modelu angloamerického, ani zde nemtižeme mluvit o jednotném 
p.řístupu, tematice a metodologii studia vizuálního materiálu. 

V německém prostředí je zkoumání vizual ity nejčastěj i spojováno s pojmem Bildwis­
senschaft, tedy vědou o obrazech. Jedno z center, kde je tato „věda" zakotvena, se na­
chází na Státní vysoké škole designu v Karlsruhe. Zdejší Institut pro uměleckou vědu 

a teorii médií nabízí ve spolupráci s Centrem pro umění a technologie médií magi terský 

program, v němž se s tuduje praxe „umělecké vědy" ve spoje ní s teorií nových médií (vi­
deo, multimédia, internet).23

> Dl'iraz je ale kladen nejen na teorii nových médií, jejich es­

tetiku a filosofii, ale i na praktické otázky spojené s moderním a elektronickým uměním, 

tedy kurátorskou práci, přípravu publikací, výstav či performancí. Program rozšiřuje tra­

diční uměleckohistorické s tudium směrem k příbuzným oborl'im komunikačních tudií, 

psychologie vnímání a teorie médií. 

V Karls ruhe má silnou pozici věda a výzkum, ins titut se zaštiťuje jmé ny a výzkumem 

jednotlivých vyučujících a neprofiluj e se přednáškovým programem, jak Lomu je napří­

klad v Rochesteru. Institut tak po vzoru středoevropské akademické tradice čerpá z ex­

pertizy a projektl'i například Hanse Beltinga, GoLLfrieda Boehma, Beata Wysse a několi­

ka dalších badatelů, k nimž se váže výzkum pos tgraduálních studentl'i . 

Belting je s Institutem spojován j iž od jeho založení v roce 1992.24
> Je ho současný zájem 

o Leori i obrazu se dá označit jako „ ikonologie pohledu", v níž se Belting orientuje přede­

vším na historii pohledu a jeho variabi lní projevy v evropských děj inách zobrazování. 
Tohoto proje ktu se dotýká i výzkum GoLLfrieda Boehma, jež s·e momentálně zaměřuje na 

tzv. ikonickou odlišnost a ikonicitu pohledu.251 Podle Boe hma je obraz součástí obecněj­

š ího „jazyka pohledu" a jako takový mobilizuje kulturně podmíněné praktiky dívání 
se.26

> Boehm přihlíží také k vědecké analýze pohledu a kromě fenomenologie a p ycho­

analýzy aplikuje na tuto oblas t i psychosomatiku a neurologii. 

Technologická stránka vědy o obraze je předmětem výzkumu i dalš ích č lenl'i Institutu. 

Například výzkumný projekt „Kulturní změny vyvolané technologicky zhotovovaným 

obrazem" (projekt vede Gotz Grossklaus) se zaměřuje na masová médi a a mechanicky 
vytvořený obraz ve vztahu k j eho produkci a dis tribuci , mezikulturnímu a globálnímu ší­

ření, jeho nové pozici v současném mediálním systé mu a lokálně kulturních kontextech. 

Podobně projekt „Obraz, technologie a vnímání" (Peter Weibel) s tuduje nové zobrazo­
vací praktiky ve vztahu k jej ich nosič i , nové zobrazovací technologie na prahu materiál-

23) Willkommen; < kunstwissenschaften.hfg-karls ruhe.de/ index.php?option =com _frontpage&lternid = I > 
24) S1uv. Ilans O e I t i n g, Bild-Anthropulugie. Entwiirfe fůr ei11e lJildwissenschafi. Mi.inC"hen: Fink 200 I ; 

T ý ž (ed.), Bildfragen: die Bildwissenschafien im Aujbruch. Mi.inchen: Fink 2007. 
25) Gottfried Boehm, Was ist ein Bild? Miinchen: Fink 1994: Týž, Wie Bilder Sinn erzeugen: die Macla 

des Zeigens. Berlin: Berlin Univers ity Press 2007. 
26) M. R a m p I e y, Pojem vizuální studia, s. 34. 
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ní revoluce, nové pohledy na vztah mezí obrazem a realitou a mezi obrazem a těle -
no tí.2i 1 

Ačkoli v pojem Bildwissenschafi nes tojí v názvu Ins titutu pro uměleckou vědu a teorii 
médií, lze s ním spojit teoretický přístup většiny vyučujících. Bildwissenschafi zde poj í­
mají ja ko snahu definovat nový typ výzkumu obrazu. Nekladou takový důraz na ideolo­

gické vazby obrazu jako angloamerická vizuální s tudia, spíše zkoumají propojení his to­

rického a současného pohledu na obraz, jeho ikonologii a antropologii. V mnohých 
zdejš ích projektech je stěžejní tra nskulturální přístup, který bere v potaz zakotvenos t 

vnímání obrazu v západní tradic i. 

Obraz je v rámci Bildwissenschafi vnímán jako médium a antropologický jev. Ne však 
v etnologickém smyslu, jeho vytváření je ja k duševním (interním) procesem, tak i fyzickou 

{externí) reprezentací. Nositelem obrazu je jeho médium i technika zobrazení, ty ovliv­

ňují jeho c hápání, a le nelze je s ním stoprocentně ztotožnit: „J e-li obraz vnímán jako mé­

dium, lze také tvrdit, že veškeré externí [fyzické] a viditelné obrazy se rodí do svých pří­

slušných médií", jsou tak nezbytně závis lé na technice a nos iteli svého zobrazení.281 

Podle Hor ta Bredekampa k obratu k š irš ímu zájmu o obrazy, které nejsou nezbytně 
uměním, došlo v německém kontextu již po roce 1970, kdy dějiny umění přijaly rekla­

mu, fotografii, film, politickou ikonografii a pozděj i digi tální umění jako svébytné oblas­

ti s tudia.291 Zdá se tedy, že B ildwissenschaft je provázána s dějinami umění více než vi­
zu41ní studia . Přesahem k filosofii, antropologii , e tnologii, literární vědě a archeologii se 

ta ké pokouší navázat na německou tradici zájmu o vizuální projevy, které nejsou vyso­

kým uměním. Obraz je zde ale chá pá n spíše jako mentální koncept než pouhý fyzický 
objekt, jakým většinou pro dějiny umění bývá.:io) 

Počátky této tradice, která překračuje hran ice disciplín i uměleckohistorický kánon, se 

váží ke konc i 19. století, k historikům umění, jako byli Herman Grimm, Wilhelm Lub­

ke, Anton Springer, Heinrich Wolfílin a Erwin Pa nofsky. Ti se aktivně zajímali o nové 

méd ium fotografie a otázky originali ty, reprodukce, projekce.31
) Díky nim se dějiny umě­

ní - Kunstgeschichte - rozšířily na Bildwissenschaft. Zájem o neumělecké obrazy vzros tl 

první větovou válkou, jež byla nově vizuálně zprostředkována filmem, fotografiemi, 

propagandistickými plakáty a tp. Příkladem badatele, který sbíral a studoval obrazový 

ma teriál , je německý historik kultury Aby Warburg. Ten uspořádal obrazový atlas Mne­

mosyné (nazvaný podle řecké personifikace paměti) ,32) v němž se vedle sebe objevují na­

příklad fotografie papeže, Mussoliniho, japonské ho golfis ty a veslařského závodu.3
:
1
> Prá-

27) Schwerpunkte, Institut fUr Kunstwissenschaft und Medientheorie; <kunstwissenschaften.hfg-karlsruhe. 
de/ index.php?option =com _ content&ta k =vicw&id =39&Itemid =53> 

28) Tamtéž. 
29) Hors t B r e d e k a m p, A eglected Tradition? A11 History as Bildwissenschaft. Critical lnquiry 29, 

2003, č. 3, s. 418- 428. 
30) Hans B e I t i n g, Toward an Anthropology of the Image. ln: Mariet W e s t e r m a n n (ed.), Anihropo-

logies o/ Art. ew Haven: Yale Univers ity Press 2005, s. 41-58. 
:H ) H. Br e de k a m p, c. d., s. 423. 
:~2) Aby Wa rb u r g, Der Bilderatlas Mnerrwsyne. Ed. Martin Warnke. Berl ín: Akademie Verlag 2000. 
:B) Aby W a r b u r g, Mnemosyne-Atlas, Begleuexle zur Ausstelung Aby Warburg-Mnemosyne. Wien: Aka-

demie der bi ldenden Kunste 1993; viz také Charlotte c ho e 11 - G I a s s, Aby Warburg's Latc com­
ments on ymbol and Ritual. Science in Context 12, 1999, č. 4, s. 621-642. 
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vě tato juxtapozice tvarů , pohybů a témat objevujících se v různých dobách a médiích 

(známky, fotografie, plakáty, sochy, kresby a obrazy) se často považuje za předzvěst bu­

doucí propracovanější vědy o obraze.:llJ 

Podobné pojetí teorie obrazu najdeme kromě Karlsruhe i na dalšíc h německých institu­
cích, například v Berlíně (na Freie Un ivers ita!), He idelbergu či v Magdeburgu. Propo­

jení Bildwissenscha.ft s novými médii lze vidět i ve virtuálních projektec h, jako je napří­

klad Virtuální institut pro Bildwissenschaft (VIB)/151 který založil filosof Klaus Sachs­

-Hombach v roce 2004. VIB funguje mimo jiné jako elektronické diskusní fórum, 

kontaktní místo a databáze a ktuální litera tury či konferencí. Scházejí se zde vědci z růz­
ných disciplín, aby koordinovali svůj interdisciplinární výzkum obrazu.:lól Tento institut 

ta ké vydává vlastní časopis IMAGE, který se už podle názvu spíše blíží vizuálním studiím 

anglicky mluvících zemí, než aby se programově hlásil k Bildwissenschaft, německý 
koncept se v jeho misi vůbec nevyskytuje. Z širokého záběru převážně teoretických člán­

ku uveřejněných v IMAGE je zřejmá interdisciplinarita zájmu o vizuální reprezenlac i.:m 

Jak jsem již naznačila, ani v rámci Bildwissenschaft nelze mluvit o jednotné m pří tupu, 

obsahu či metodologii.38
l Pokud se ale pokusíme o shrnutí hlavních znaků, jsou jimi prá­

vě vědecký přístup k ma teriálu, posun k a ntropologii obrazu, zájem o technický obraz 

i technickou stránku obrazu, s tím spojená problematika vizuality nových médií, ale také 

návrat k otázkám, které si již řadu desetiletí kladou ikonologie a ikonografie.39
l 

Za jazykovou bariérou: 
Vizuální studia ve Španělsku 

V Evropě je několik zemí, v nichž vizuální tudia vznikla z nutnosti reagovat na interdis­

ci pliná rní charakter a vzrůstající význa m novýc h médií (například Finsko a Estonsko). 

Jednou ze stěžejních zemí je v tomto směru také Španělsko, které by díky jednomu z nej ­

rozšířenějších jazyku na světě mohlo významně ovlivnit budoucí podobu vizuálních tu­

dií. Na semináře a konference sem také často přijíždějí re nomovaní teoretikové vizuální 

ku ltury ze západní Evropy i ze Spojených s tá tu (Balová, Mitchell, Mirzoeff) a mís tní aka­

demici (kupříkladu José Luis Brea, Ana María Guaschová a Gérard lmbert I-OJ) se in ten-

34) Srov. především Visual Culture Questionnai re , otázka č. 2. Svetlana Alpers, Emily Apter, Carol Armstrong, 
usan Buck-Morss, Visual Culture Questionnai re. October 77, 1996, s . 25-70. 

35) < www.bi ldwissenschaft.org> 
36) Klaus S a c h s - H o m b a c h, He rzlich willkommen im Virtuellen Institut fiir Bildwissensehaft (VIB), 

< www.bildwissenschaft.org> 
37) Č lánky zpracovávají různorodá témata, např. výběr obraz~ pro politické zprávy, morfologie obrazu a zob­

razování, topologie krajiny, či převod starších filmt'.'t na DVD. rov. Published Issues; <www.bildwissens­
chaft.or~journal/index.php ?menu Item= miArchive > 

38) Již naznačená blízkost k anglofonním vizuálním studiím se projevuje i ve fóru VIB, a to nejen v použitých 
výrazech, a le i v tema tické náplni různých zájmových s kupin. Vliv anglických konceptt'.'t je tak patrný 
např. v názvech „ Institut fiir Visual Profiling" č i „lconic Turn - Oas ne ue Bild der Welt", které ukazují 
obtížnou přenosnost anglického pojmosloví do c izího jazyka. 

39) H. Be lting, Image, Medium, Body: ew Approach to lconology. Critical lnquiry 31, 2005, s . 302-319. 
40) Například José Luis Brea, la era postmedia. Acción comunicativa, prácticas (post)artísticas y di,spositivos ne­

omediales. Salamanca: Editorial Centra de Ar1e de a lamanca 2002; viz také <www.laerapostmed ia.net>; 
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z i vně zapojují do diskusí a rozsáhle publikují i mimo Španělsko.411 Je tedy zajímavé, jak 

málo e o „španělském" pohledu na vizualitu a nová média po Evropě ví a jak se i v tom­

to ohledu vytvářejí nové jazykové bariéry a teoretické kánony. Problémem i výhodou 

španě lské teorie vizuální kultury je velká „kupní s íla" španělštiny - odborníci ta m vět­
š inou publikují ve vlastním jazyce a nejsou nuceni překládat či rovnou publikova t van­

gličtině, jako tomu je v menších zemích, například právě ve Finsku či Estonsku. To však 

na druhé straně nutně vede k marginalizac i výsledku zdejší práce a jejich malé znalosti 

ve světě, který za jazyk vizuální kultury přijal angličtinu. 

V pos ledním desetiletí vytvořily španělské unive rzity nejen v Barceloně a Madridu sa­

mostatné obory věnované vizualitě. I zde lze najít společné znaky, jimiž se odlišují od in­

s tituc í a kateder zmíněných výše. Je to především vzrůstající zájem o nová média a mul­

timédia a také použití množství „ ne kanonických textů" . Kromě známých jme n oboru, 

jako Bourdieu, Debord, Manovich, Mirzoeff a samozřejmě Foucault, Barthes a Benja­

min, zakotvených v anglickém prostředí, využívají zdejš í osnovy dlouhého seznamu lite­

ratury s tematikou vizttální kultury ve španělštině. 

Technic ká univerzita ve Vale nc ii je výborným příkladem zájmu o nová média spojeného 

s vizuální produkcí. Zdejší Magisterský program vizuálních umění a multimédií „se sna­

ží odpovědět na dopad, jenž momentálně má nárůst informačních technologií na kreativ­

ní potenc iá l, který nutně zahrnuje vytváření, zpracovávání a technickou manipulaci s di­

gitnlním obrazem" .42
> Zaměfoje se na interdisciplinární výměnu mezi uměleckou 

produkc í a novými médii, a to prakticky i teore tic ky. Absolventům tak mohou získané 
znalosti pomoci spojit uměleckou praxi s vědou, technologiemi a masovými médii a za­

členit se do kreativního průmyslu. Každý tudent absolvuje jak úvod do vizuální kultu­

ry, médií a vytváření obrazu , tak i do teorie současné kultury. Tento kurz je zaměřen pře­

devším na veřejný prostor Uak fyzic ký, tak virtuální) ve vztahu k jeho lokaci, praktic kým 

funkc ím a uměleckému využití a směřuje ke kritickému porozumění otázkám umělecké 

produkce, este tic kých hodnot, uměleckého a technického jazyka, kódu a norem vytváře­

ní obrazu. Ve volitelných předmětech s i pak zle zvolit specializaci na jednotlivá média 

(te levize, film, 30 tvorba, zvuková média) a zkoumal jejich jazyk, kulturní souvis losti , 

praktic kou aplikaci v umělecké tvorbě č i technologii tvorby obrazu v různých prostře­

dích; klíčovými pojmy jsou zde interdisciplinarita a multimediálnost.43
> 

T ý ž, (ed.), Estudios visuales: la epistemología de la visualidad en la era de la globalizaci6n. Madrid: 

Akai 2005; Anna Maria G u a s c h (ed.), Los manifiestos del arte posmoderrw: textos de exposiciones, 
1980- 1995. Madrid: Akal 2000; Cláudia G i a n e t t i, Estética digital. Sintopía del arte, la ciencia y 
la tecnologfo. Barcelona: L'Angelot 2002; Gérard I m b e r t, El zoo visual. Barcelona: Gedisa 2003. 

41 ) ejvíce v časopisech }ournal oj Visual Culture nebo Paraschute. 
42) Artes visuales & multimedia. Master oficia l - UPV; <avm.webs.upv.es> 
43) ajdeme zde např. teoreticko-praktický seminář „ Filmová média a intervenční procesy ve veřejném pro­

storu", zkoumající technické procesy vytváření pohyblivého obrazu a multimediální uměleckou praxi 

v kontextu každodenní kultury a komunikačních méd ií (viz Maribe l Doménech, Lenguajes Audiovisua­
les y Arte de Género; <avm.webs.upv.es/asignatura.php?id= l 3>) . Podobně j e vystavěn i kurz „Akti­
vismus a nová média ve veřejném prostoru", věnovaný hlavně prostředí internetu. Jeho těžiště je v teore­
tickém pohledu na krizi diskursu v moderní společnosti a v revizi pojmu veřejná sfé ra díky novým 
technologiím. Z nich vychází diskuze o pozic i veřejného prostoru mezi reálným a vi rtuá lním světem, 

možností budování komunitního prostoru a internetových akti vit v globální vesnic i (viz Amparo Carbo­

ne ll , Ar1e y TV. uevos Medios, Nuevos Lenguajes; <avm.webs.upv.es/asignatura.php?id = 11 > ). 
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Duraz na multimédia je patrný ve všech nabízených seminářích , důležitý je ale vyváže­
ný zájem o jednotlivé složky multimédií. Vizuali ta se tak ve Valenci i staví bok po boku 

zvukovému a pohybovému rozměru médi í, obraz je přičleněn zpět k ostatním smyslovým 
vjemům. To je nový trend, objevuj ící se na počátku 2 1. s toletí v reakci na kritiky vizuál­
ních studií, které oboru vyčítaly, že izoluje otázky vidění od hmatu a sluchu , jejichž ne­

odmyslitelné propojení s obrazem zdůraznila právě smíšená média.44
) Dřívější kritika te­

matické nesourodosti a metodologické eklektičnosti vizuálních s tudií, která chtěla dát 
oboru definitivnější podobu, tak byla doplněna o volání po proměně stud ií vizuality na 

obor, v němž vizualita stojí „v centru analytického hledáčku a nepovažuje se za výchozí 
ani samozřejmý koncept. "451 Tím se zároveií otevírá prostor pro kri tické zkoumání otáz­

ky, z jakých důvodů má zrakové vnímání mezi ostatními vjemy tak výsadní postavení.46
) 

Shrnutí 

V posledních d vaceti le tech se vizuální kultura v různých podobách úspěšně usadila 
v univerzitním prostředí. Existuj e mnoho podob, ve kterých se vyučuje ne bo zkoumá, 
tento článek předs tavuje pouze několik z nich. Probrané modely vycházejí ze vztahu vi­
zuální kultury a umění, ať už praktického či jeho dějin. Každý však definoval vlastní pří­

stup k vizuální problematice a vytvořil vlastní instituce, které se studiem vizuality zabý­

vají. Kromě bakalářských, magis terských či doktorských programů vizuálních studií tak 
existují například výzkumné ins tituty, sdružující akademiky s podobnými zájmy, či vir­
tuální platformy, které v prostředí internetu umožňují diskusi a vytváření projekt/} o vi­

zualitě. 

Ačkoliv jsem o těchto modelech mlu vila v souvislosti s jejich specifickou geografickou 

lokací, nelze přístupy k vizualitě vždy do jednotlivých zemí takto jednoduše rozřad it. Ze­
měpisná diferenciace mi posloužila jen jako východisko k prozkoumání některých spo­

lečných témat, teorií a me todologií. Navíc jsem pominula mnoho dalších mís t, kde se vi­

zuální studia praktikují. Specifický přístup k vizuální kultuře lze nalézt například ve 
Francii, v tzv. teorii obrazu (théorie de l'image), a vizuální studia samozřejmě nalezneme 

i mimo takzvaný západní svět, například v Mexiku, Japonsku anebo na Kubě .47l 

Asi nejčastěji se vizuální s tudia na univerzitách objevují ve spojení s teorií postmoder­
nismu vycházející z kulturálních studií a jejich zájmu o ideologické aspekty společnosti 

a kultury. V té to podobě se vizualita v umělecké tvorbě, filmu, fotografii , reklamě, č i do­

konce textiliích zkoumá za pomocí teorií genderu, postkolonialismu, sémiotiky či psy­
choanalýzy. Druhá častá forma vizuálních studií vzniká ve vztahu ke kuns thistorii a pre­
zentuje se jako reforma tradičního a limitovaného diskursu dějin umění. Rozšířením 

44) Mark P o s t e r, Visual Studies as Media Studies. }ournal oj Visual Culture 2002, č. 1, s. 67- 70; 
W. J. T. M i t c h e I I, Mostrando el Ver: una cri tica de la cultura visual. Estudios Visuales 2003, č. ] , 
s . 17-40 ad.; T ý ž, There Are No Visual Media. }ournal o/ Visual Culture 2005, č. 4, s. 257-266. 

45) W. J. T. M i t c h e I I, There Are No Visual Media, s. 265. 
46) Tamtéž. 
47) K tomuto více M. R a mp I e y, Pojem vizuální studia, s . 36. 

78 



ILUMINACE 
Marta Fil ipová: Podob) 'izuálních studií 

zájmu na obrazy, které nejsou Uen) uměním, se vizuální studia snaží poukázat na ex is­
te nc i velké ho množství objektu s významným vizuálním aspektem. 

V dan inkarnaci se vizuální studia objevují v tradici vědy o obraze, která se přibližuje 

antropologii obrazu. Typický je zde i zájem o technický rozměr obrazu, jeho vytváření 
a manipu laci s ním, který vědu o obraze přived l ke zkoumání vizuálního charakteru no­

vých médií. Tato kombinace vědeckého a technického přístupu je charakteristická i pro 

poslední probraný model, v jehož středu se nacházejí smíšená média a j ejich fúze v sou­

časném kontextu. Takovýto model upíná pozornost k lokálním i globálním aspektům mé­

dií, z ni chž umělecká tvorba není vyloučena, ale je zařazena do komplexnějších souvis­

lostí dneška. 
To je také zásadní charakteristikou a výsadou různých podob vizuálních stud ií v univer­

zitním prostředí, které se snaží navázat na problematiku výsadního postavení umění 

a umělecké tvorby. Ty zařazují do svého paradigmatu jako nedílnou součást vizuální po­

vahy společno ti a kultury a zkoumají ji v kontextu ideologických, technických č i vě­

deckých otázek. Zároveň se na jedné straně tudia vizuální kultury kriticky zamýšlejí 

nad šíří své obsahové a metodologické náplně a na straně druhé se snaží benefitovat ze 

své di c iplinární propojenos ti s příbuznými obory. 

Marta Filipová, Ph.D. (1978) 

V souč·asnosti pasobí jako výzkumná pracovnice na odděl ení grafického designu Nollingham Trent Univers i­

ty ve Ye lk r Británii. Zahývá se teorií vizuální kultury i jejími praktickými podobami ve střcclní Evrop<" po 
druhé světové válce. Kromě toho se její výzkum věnuje i otázkám národní identity v umění a v uměl ecké his­

toriografii. 

(Adresa: School of Art and Des ign, ollingham 

Tre nt University, Dryden Street, ollingham, Cl 4BU, Velká Britán ie) 
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SUMMARY 

THE MANY FACES OF VISUAL STUDIES 

Marta Filipová 

The a rticles explores visual s tudies in four forms and four aeademic environments. The different faces of vis­
ual s tudies in Great Britain, United States, Cermany and Spain allow the author to outline the his tory of the 

discipline, its subject maile r in the various contexts, and the ma in theore tical concerns. The distinctive Íf:'a­

tures of visual s tudies in these individua! contexts are pointed out, together with their commona lities, in re­

lation to the interdi sc iplinary nature of thi s recent arrival in the uni vers ity. 

Trans lated by Marta Filipová 
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Články k tématu 

v „ „ 
VIDENI NEMA HISTORII 

Ladis lav Kesne r 

Vizuální s tudia sd ílejí s dějinami umění (od jejic hž teorií a přístupl'i se jinak často úz­

ko tlivě vymezují) a s dějinami filmu ústřed ní dogma - přesvědčení, že lidské vidění je 

konvenční a sociálně konstruované . ěkteré varianty této představy jsou pravda popu­

lární píše v oblasti vizuálníc h s tudií č i čás ti filmové teorie - například feminis tické te­

orie genderové determinace vidění, jakou je známá koncepce voyeuris tického „ mužské­

ho pohl edu" La ury Mulveyové, ll zl'is távají pro většinu historik l'i umění příliš extrémní 

a podezře l é. Avšak jádro konstruktivi stické leze, totiž předs tava, že vidění má svoji his­

torii , že ex istovaly zvláštní, kulturně a his toricky podmíněné zpl'isoby vnímání, je už více 

než dvace t let centrálním axiomem, nedotknute lnou Pravdou .vizuálních oborl'i, a le i dal­

ších humanitníc h disciplín.2l 

K pevnosti tohoto dogmatu napomáhá zajisté fakt, že není je n dítkem radikálních teore­

tic kých posunl'i pos ledních deseti letí, založených na vypjaté m kulturním relativismu. 

Je ho předchl'idce lze v ruzné podobě lokalizoval u ve lkých postav dějepisu umění, v do­

bě kdy e kons tituoval jako vědecká disciplína. Stačí vzpomenout Heinricha Wolfflina 
a jeho dichotomii lineárního a piktoriá lního tylu, v níž se každý s tyl vztahuje ke svému 

zpl'isobu vnímání, kte ré definuje WeLtanschauung daného období.3
> Nebo Erwina Panof-

ké ho a jeho klas ickou s tudii o perspektivě, kde rozlišuje mezi neměnnou a ahistoric kou 

s férou mys lové zkušenosti a his toricky proměnlivými styly, mezi nimiž exis tují Ans­
chauugen a Empfindungen, společně utvářej íc í vnímání prostoru v daném období.4

> Otto 

Pacht ve své eseji o metodě uměleckohistorické práce zase píše, že „ naše primární smys­

lové dojmy se podstatně liší" a základ ní potřebou historika umění je získat „ neznámé vi-

l ) Laura M u I ve y o v á, Vi.zuální slast a narativní film. ln: Libora Oates-Indruc hová (ed.}, Dfoč[ válka 
s ideologií. Praha: Ion 1999. 

2) ' rov. u nás recentně té ma „dějiny vidění" v časopise Dějiny a současnost (2007, č . 5), kde se k té to tezi 
hlásí několik autoru. Viz též Václav H á j e k, Dějiny pohledu? ěkolik poznámek k his toric ké a s pole­
č·en ké rela tivizaci vidění. Estetika 40, 2004, s . 2 19- 240. V zájmu objektivity je třeba uvést, že v někte­
rýC'h svých dřívějších pracíc h j e m rovněž psal o historic ké povaze vidění. 

:3) Heinrich W o I f íl i n, Principles of Art History. The Problem of the Development of Style in Laier Art. 
Edinburgh: R. & R. Clark 1932. 

4) Erwin Pa n o f s k y, Pe rspektive a ls symbolische F'orm. ln: K. M i c h e I s - M. W a r n k e {eds .) , 
Enuin Panofsky. Deutschsprachige Aufsiitze. Be rlin 1998, sv. II, s . 664- 756 (puv. 1927). 
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zuá lní návyky", což není myšle nkový proces, a le „ re kvalifikace nebo adaptace naš ich 

smyslových vje mu".51 

His toric ké a kulturní podmíněnosti vidění byla věnována řada případových studií, nee­

xi tuje však žádná ucelená teoretic ká kons trukce, která by formulovala je ho obecné 

principy a mecha nismy. To zřejmě není náhod né, neboť začteme-li se pozorně do jednot­

livých s tudi í, shledá me, že v naprosté vě tšině případu jen vágně krouží kole m k l íčových 

otázek: Kdo? Proč? Jak? - to jest jaká skupina lidí v dané periodě č i k ultuře vidě la j i­

nak, v čem konkrétně zvláštnost č i jina kost jejic h vidění spočívala a co bylo j ejí příči­

nou. Při hlubš ím pohledu na (nevyslovené) předpoklady, na nichž j sou j ednotli vé fo rmu­

lace his toricity vidění pos taveny, vyvstane řada problému a otazníku, kte ré téměř 

posvátný axiom náhle staví do jiného větl a. Ukáže se, že hledání a definování s pec ific­

kých režimu vidění stojí na chatrných konceptuálních a teoretických základech. Vyvra­

cet ta kto pevné dogma, se přesto muže jevit jako pošetilé. Především proto, že lze bez po­

tíží s nést řadu příkladu, že lidé různých dob a míst v urč itém smyslu skutečně vidě li 

jinak. Nicméně, jak se zde pokusím ukázal, fakt, že vidění je do určité míry kulturně 

podmíněné, ještě neznamená, že pe rcepce či pohled mají histori i. 

Vidění a vizualita 

J edna z hlavních příčin životaschopnosti dogmatu o historičnosti vidění má melateore­

tic kou či konceptuální povahu. Pro zastánce lé to teze je klíčové rozlišení mezi viděním 

a vizualitou. Ve stejnoj me nné knize tuto polaritu před d vaceti le ty formuloval Ha l f os­

ter: „Rozdíl mezi viděním a vizualitou ignali zuje rozdíl uvnitř vizuálního - mezi me­

chanismy zraku a je ho historic kými technikami, mezi surovými daty v idění a je ho 

d iskurs ivní podmíněností ... "61 Převedeno do srozumitelnější paraboly, mezi viděním 

a vizualitou je podobný rozdíl jako mezi sexem (biologickým· aktem) a sexualitou (kultur­

ní konstrukcí).7l Navíc angl i čtina ja ko jazyk, v němž se většina podstatných rozprav na 

toto téma odehrává, má i dalš í možnost, ja k tuto d ic hotomii vyjádřit: někteří užívají s lo­

va vision ve smyslu sociálně podmíněné aktivity (tj . ve stejné m významu jako vizua lita) 

v kontras tu k biologickému zření (seeing). 
Ta ková polarita j e jasná a užitečná mimo jiné proto, že ostře vymezuje hran ice discipli­

nární kompetence: humanitně vzdělaný badatel se muže zabýval vizualitou, zatímco vi­

dění jako její nutný předstupeň či biologický substrát je pro něj v zásadě nezaj ímavé 

a přenechává jej exaktním disciplínám. Příkop mezi v iděním a vizualitou prohloubily 

vli vné proudy současných kulturníc h studií, které jednostranně zdůrazň ují sociální 

a diskurs ivní aspekty vnímání. Jedna z průkopnic lé to orientace, známá teoretička Mie­

ke Balová příznačně tvrdí: „vidění není vizuální percepce." 81 Vizualita j ako di skurs -

5) Otto P ii c h t, The Practice oj Art History. Rejlecliorts on Method. London:Harvey Miller 1999, s . 79, 
86- 87 (pův. 1977). 

6) Hal F o s t e r, Preface. ln: H. F o s t e r (ed. ), Vision and Visuality. Seattle: Bay View Pres 1988, s. ix. 
7) Robert e I s o n, Oescartes's Cow and Other Oomestications of the Visual. ln: R. N e 1 s o n (ed.), Vi­

suality Before and Beyond the Renaissance. Seeing as Others Saw. Cambridge: Cambridge niversil) Press 
1996, s. 2-8. 
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soubor slov, postoj ů, hodnot a tabu vztahujících se k viděnému a k obrazům - je beze vší 
pochybnosti společensky a kulturně podmíněný a proměnlivý fenomén. Vizualita má 

his torii. Ale platí totéž o vidění? Relevantní odpovědi se nedopátráme z teritoria vizuál­
ních a kulturních s tudií ignorováním pozna tku a rozprav o vidění samém, které se ode­
hrávají v prostředí psychologie, kognitivní vědy a neurověd. Ve světle enormního pokro­

ku poznání lidského vnímání, které tyto obory přinášejí, je výlučná fixace na sociální 
aspekty vnímání neproduktivní. Jinak řečeno, zabývat se hlouběji problémem historič­

nosti č i konstruovanosti vidění pouze z pozic vizuálních studií či umělecké his torie zna­

mená chovat se jako středověký teolog, jemuž přehlížení poznatků optiky a astronomie 
umožňovalo věřit v geocentrický vesmír, jehož středem je placatá země. 
Dogma historicky proměnlivé povahy vidění je hlásáno prostřednictvím řady dalších ter­

mínů, jejichž vymezení a vzájemný vztah jsou často nejasné. Můžeme číst o (historicky 

zvláštních) vizuálních praktikách, tradicích č i zkušenostech, či dokonce o vizuální men­
talitě. Jinou variantou je okulární, vizuální či skopický režim , pojem, který se využívá 

k pojmenování široce vymezených epoch vidění (např. barokní skopický režim).9l Ještě 

širší záběr má „historie západního pohledu" médiologa Régise Debraye, kte rý vidění pe­
riodizuje do třech navazujících epoch: logos/ éru - od vynálezu písma k vynálezu tisku, 

dominovanou obrazy, které byly pojímány a uc tívány jako kulturní idoly magickým po­
hledem; grafosféru - pokrývajíc í dobu od vynálezu tisku k rozšíření televizního obrazu, 
jíž dominovaly obrazy, pojímané a nahlížené jako umělecké reprezentace estetického po­

hledu a konečně videosféru - počínající globálním rozšířen~m televize, v níž převažují 
rychle cirkulující a nehmotné obrazy a jíž charakterizuje vizuální, ekonomický pohled: 
dívání se s tává jinou formou spotřeby. 10

> Zvláštní pozornos ti se v oblasti visual studies 

i umělecké historie přitom těší vizualita moderní doby a geneze toho, co bývá označová­

no jako novověký č i moderní způsob vidění (či skopický režim modernity) .11 l 

Takto š iroce formulované epochy či dokonce periodizace pohledu mají ovšem své zjev­

né limity. Zejména v prostředí umělecké historie se s mnohem větší odezvou setkaly mi­
krohistorické analýzy sociálních praktik vidění omezené na úžej i vymezené kulturní 
prostředí a dobu, tak jak je formulovali v sedmdesátých a počátkem osmdesátých let Mi­

chael Baxandall a Sve tlana Alpersová s pomocí pojmů dobového oka a vizuální kultury . 
Jejich případové s tudie - dobové oko malířů a patronů italských měst doby quattrocen­
ta a jihoněmeckých řezbářl'i 16. stole tí u Baxandalla a nizozemské vizuální kultury 

17. s toletí a jejího popisného modu u Alpersové - jsou dnes všeobecně oceňovány jako 
jeden z nejvýraznějších impulsů pro dějiny umění posledních dekád. 12

> Po vzoru Baxan-

8) Mieke B a I, Visual essentia lism and the object of visual culture. ]ournal oj Visual Culture 2, 2003, č. 1, 
s . 17. 

9) Martin J a y, Scopic regimes of moderni ty. ln: ln: H. F o s I e r (ed .), Vision and Visuality, s. 3-28. Po­
jem s kopického režimu {z latinského „scopium" - díval se na, vyšetřovat zrakem), původně použil filmo­
vý teoretik Christian Metz k označení kinematografického způsobu viděn í (Ch. M e t z, imaginární sig­
nifikant: psychoanalýza afilm. Praha : Čs. filmový ústav 1991). 

10) Régis O e b r a y, Vie et mort de L'image. Une histoire du regard en Occident . Paris : Gallimard 1992 . 
11) M. J a y, Scopic regimes of moderni ty; Jonathan C r a r y, Techniques oj the Observer. On Vision and Mo­

dernity in the Nineteenth Century. Cambridge: The MIT Press 1990. 
12) Svetlana A I p e r s, The Art oj Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century. Chicago: Chicago Uni­

vers ity Press 1983. 
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dalla a Alpe rsové byly koncepty široce definovaných skopických režimu a modu vidění 
(„renesanční vizualita", „gotický pohled" ), doplněny mnoha studiemi časoprostorově 

ohraničených kultur vidění. Můžeme tak číst například o „mezopotamské vizuální zku­
šenosti", „raně středověkém vidění", „byzantské č i rané nizozemské vizua l itě", „čínské 
vizualitě doby Ming" a podobně. i.si 

Co způsobuje proměny viděrú? 

V jakém smyslu bylo vnímání v určité periodě odlišné, co konstituuj e kulturně a histo­

ricky zvláštní režimy percepce? A jaké mechanismy se podílejí na jejich vzniku a udržo­

vání? To jsou zásadní otázky, na něž bychom od stoupenců axiomu historie vnímání oče­
kávali jasnou odpověď. Tu nám však neposkytují. Začněme druhou z otázek, na níž 
existují dva hlavní pohledy. Podle toho prvního, který předjímá již Walter Benjamin ve 

svém známém eseji o uměleckém díle v době mechanické re produkce, se na historic­

kých proměnách vzorců vidění podílejí především média a technologie zobrazování. 111 

Tuto tezi rozvinuli v posledních letech autoři jako Régis Debray a Jona than Crary, kteří 

se podrobně věnovali působení optických a zobrazovacích médií na utváření měnících se 
vzorců pe rcepce v moderní době. Kupříkladu dle Craryho rozšiřování nových vizuálních 
technologií od počátku 19. stole tí proměnilo zejména mechanismy pozornosti ve vizuál­

ním vnímání. Jinou variantu této koncepce reprezentuje psycholog Max W rutofsky, podle 
něhož samotná tvorba uměleckých děl nejpřímějším způsobem utváří a transformuje vi­
dění. Nemá tu však zřetelně na mysli jen mnohokrát kons tatovanou ne pecifickou zku­
šenost, že setkání s velkým uměleckým dílem „otevírá oči" či jinak obohacuje naše 

smysly, nýbrž bezprostřední korelaci mezi způsoby zobrazování a pe rcepce. Píše: 

Zobrazení ve své aktivní roli ne toliko mapuje náš vizuální svět jako percepční da­

nost, ale přímo aitikuluje a pfotváří samotné percepční kapacity. Í· .. ] Tvrdím, že 

způsoby piktoriálního zobrazování se začler1ují do vyšš ích mozkových funkcí vidění 

jako naučené nebo získané ontogenetické odlišno ti v percepční aktivitě a že to, 

co můžeme nazval „stylem v idění", je přeneseno (mapováno) do kognitivních sys­

témů lidí jako průvodní jev a důsledek adoptování určitých stylů zobrazování. 1.;i 

Odlišnou rovinu vysvětlení představují přístupy kulturních antropologů a sociálních 

psychologů, kteří od konce 19. s toletí zkoumali vli v zevního prostředí a kultury na vizu­
ální vnímání pomocí rigorózních experimentálních metod a kteří prokázali, že určité as-

13) Srov. např. n'h né studie in: R. e I s o n (ed.), Visuality Before and Beyond the Renaissance; Craig 
C I u n a s, Pictures and Visuality in Early Modem China. Princeton: Princeton Univers ity Press 1997, 
zejm. s. 102- 133. 

14) Walte r B e njamin, Umělecké dílo v době mechanické reprodukovate lnosti . ln: T ýž, Dilo a jeho 
zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 18-34. 

15) Max W a r t o f s k y, Art History and Pe rception. In: John F i s h e r (ed.), Perceiving Artworks. Phila­
de lphia: Temple University Press 1980; M. Warto f s k y, ight, Symbol, and ociety: Towards a His­
tory of Visual Perception. Philosophical Exchange 3, 1981, s. 23-38. 
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pekly smyslového vnímání ovli vňuje eko ystém a socio-kulturní prostředí. Z nic h mimo 
jiné vzešla známá hypotéza takzvaného „tesařského světa", vysvětlující, že lidé, kteří vy­

rů tali v prostředí silně prostoupeném tavebními prvky s přímými liniemi a pravými 

úhl y, jsou snáze oklamáni určitým druhem optic kých iluzí ve srovnání s lidmi, kteří vy­
ros tli v přírodním prostředí prostém umělých lini í a úhlti . '6l Otázka kulturního modelo­

vání lidské zkušenosti se v téže době vynořila jako stěžejní téma interpre tativní či sym­
bolické a ntropologie, kdy Clifford Geertz a da lš í badatelé rozpracovali dodnes vlivné 

poje tí lidské mysli , vznikající a vyvíjející se na průsečíku nervového systému (mozku) 

a vnějších zdrojů a ktivace- kulturních modelů a matric. 17
l Te nto model rezonuje i v sou­

dobé vědě u psychologů zkoumajících rozdíly v kognitivních a percepčních procesech -

kupříkladu mezi východoasijskými a západními kulturami. 18
l 

Do spíše extrémní a kuriózní polohy převádí environmentální determinismus anglic ký 

histori k umění John Onians. Ve své neuropsychologii s tylu v renesanční Itálii dává do 

souvislosti obrazový styl a vizuá lní ekologii městského prostředí různých státu apenin­

ského poloostrova. Tak již Vasarim zmiňované linearitě flore ntského malířství a kresby 

lze podle Onianse porozumět ve světle fa ktu, že Florenťané 15 . stole tí měli vizuální moz­

kovou k ůru adaptovanou na lineární konfigurace ve svém prostředí. 

Páry a oblaka lombardské Mantovy netoliko formovaly neurá lní sítě těch , kteří 

lam ži li , a le ta to rekonfigurace byla impulsem pro umělce a jej ich patrony k tomu , 

aby vytvořili nový řád, v němž mobilita a neurč itost obla k z ric h vytvořila emblé­

my transcedentá lní moci . 19
l 

A podobně barvy a zrcadelní vodních ploch v případě Benátek či plochy vytesaného bí­

lého kamene ve městě a os trých skal v jeho okolí v případě Verony de terminovaly pro­

střed nictvím specific ké ho vidění s tyly mís tních umělců. 

T radice a nt ropologických a kulturně-psychologických výzkumů vnímání ovlivnily i umě­

leckohi torické koncepce historičnosti vidění. Nejvýznamnějším způsobem nepochybně 

16) Marshall e g a 1 I - Donald C a m p b e 1 1 - Melvi lle H e r s k o v i t s, The Influence oj Culture on 
Visual Perception. Indianapolis: Bobbs-Merrill Co. ] 966; J. L. F i s c h e r, Art Styles as Cultural Cogni­
tivc Maps, American Anthropologist 63, ] 961, s. 79- 93. K širší dis kusi těchto výzkum ti z pohledu sou­

fasné kulturní psychologie srov. Michael C o 1 e, Cultural Psychology. A Once and Future Discipline. 
Cambridge, MA: Harvard University Press 1996, s. 40-52; Bradd S h o r e, Culture in Mind. Cognition, 
Culture, and the Problem oj Meaning. New York - Oxford: Oxford University Press 1996, s. 4, 22-24. 

17) Clifford G e e r t z, The Growth of Cul ture and the Evolut ion of Mind. ln: The lnterpretation oj Cultures: 
elected Essays. New York: Basic Books 1973 (pliv.1962), s. 55-86. 

18) Richard N i s b e t t - Takahiko M a s u d a, Cultu re and Poin t of View. Proceeding Nati Acad Sci USA 
100, 2003, č. 19, s. 11163- 11170; a zejména R. i s b e t t, The Geography ojThought: How Asians 
and Westerners Think Differently, and Why. ew York: The Free Press 2003 . 

19) John O n i a n s, Alberti and the europsychology of tyle. ln: Luca C h i a v o n i - Gianfranco Fe r -
1 i s i - Maria Vittoria G r a s s i (eds.), Leon Battista Alberti E ll Quattrocento. Studi in orwre di Cecil 
Crayson e crnst Combrich. Mantua 2001, s. 239-250. V j iné své práci Onians shledává zásadní rozdíly 
mezi řeckým a čínským uměním v odlišné vizuá lní ekologii obou civil izací (Chinese Painting in the 
Twenticth Century and in the Context of World Art , tudies. ln: Cao Y i q i a n g- Fan J i n g z h on g 
/eds./, Chinese Painting in the Twentieth Cemury: Creativity in the Afiermath of Tradition. Hangzhou 
1997, s. 500 - 503.) 
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v případě Baxandalla, který svoje dobové oko poja l jako specifickou manifestaci kogni­
tivního stylu kultury a v jehož knize o malířích quattrocenta nalezneme odkaz na klas ic­

kou práci Segalla, Campbella a Herskovitse o vlivu kultury na vizuální percepci.20
l 

Dobová mysl 

I odpovědi na druhou z klíčových otázek - totiž v čem konkrétně spočívaly historicky je­

dinečné a zvláštní způsoby vidění, které různí autoři postulují, zůstávají zpravidla velmi 

obecné. Na rozdíl od antropologť1 a psychologů ne mohou historic i umění svoje definice 

opírat o přímé etnografic ké pozorování či exaktní expe rimenty. Z čeho tedy rekonstruují 

historicky zvláštní způsoby percepce? Nejčastěji e je snaží vypozorovat z charakteris ti­
ky samotných uměleckých děl či stylů období, případně i dalšíc h vizuálních zobrazení, 

které v dané kultuře cirkulova1a.21
l Ta se tak stávají neje n indexem procesu svého vlas t­

ního vzniku, ale také indexem způsobů vidění jejich tvůrců a patronů , tedy neje n osobi­

tého uměleckého vidění svého tvůrce, ale také určitého historic ké ho modu vidění, které 

z nich historik umění deduktivním pos tupem odečítá.221 To je s ice logická ta ktika, avšak 

nelze přehlédnout, že skutečně hluboké a objevné popisy fenomenologie vizuálního pro­

žitku (zření) uměleckého díla, kte ré lze v literatuře nalézt, představují právě j en záznam 

individuálního vnímání, z něhož nelze odvozova t specifickou povahu kolektivně sdíle­

nýc h aspektů vizuální zkušenosti.23
l Příslušné způsoby vidění bývají proto zpravidla 

charakterizovány velmi neurčitě. Příkladem budiž vysvětlení domnělé odlišnosti mezi 
raně a pozdně středověkým viděním, která má spočívat v rozdílu mezi rychlým pohle­

dem, který umělecké dílo zachycovalo téměř jako úde r, a protrahova ným pohledem, kte­

rý dlí na obraze a nechá jej působit na diváka.211 Jonathan Crary věnoval dvě knihy ob­

šírnému rozboru měnících se vzorců vizuální pozornosti v moderní době, avšak jiné 
roviny moderního vidění nezmiňuje.25l A tak by bylo možné pokračovat. 

Neméně problematické je re konstruování historické vizuality z písemných pramenť1. 

NapHklad četné pokusy o de finová ní středověké vizuality se bez výjimky opírají o disku­

s i dobových teologických a filosofických pojedná ní č i traktátů o optice. Výs ledkem záko­

nitě bývá popis koncepce č i teorie vidění rozšířené v dané době, nikoliv rekonstrukce 

20) Mic hae l B a x a n d a 1 I, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy. A Primer in the Social His­
tory of Pictorial Style. Oxford - ew York: Oxford University Press 1972. s. 40, 160. 

21) Bre l R o l h s l e i n, Siglu and pirituality in Early etherlandish Painting. Cambridge: Cambridge 
Universit y Press 2005. 

22) ázorně lo lze sledovat např. ve studiích publikovaných in: R. e I s o n (ed.), Visuality Before and Be-
yond the Renaissance. 

23) Příkladem budiž T. J. C 1 a r k, The Sight of Death. An Experiment in Art Writing. cw Haven - London: 
Yale Univers ity Press 2006; ne bo analýzy vidění v textech: Mic hael Fri e d, Courbeťs Realism. Chica­
go: University of Chicago Press 1990. 

24) Cynthia H a h n, VISIO DEI. Changes in Medieval Visuality. ln: R. e I s o n (ed.), Vi.suality Before 
and Beyond the Renaissance, s. 169- 196. 

25) J. C r a r y, Techniques of Observer; J. C r a r y, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Mo­
dem Culture. Cambridge, MA: Harvard University Press 2001. 
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reality v idění, to jest specific ké povahy percepčních a kognitivních procesu, kte rá c ha­

rakterizovala vnímání určité skupiny lidí ve středověku.261 

V literatuře, která se historické povaze vidění věnuje, tak výjimečné postavení stále za­

uj ímaj í práce Michaela Baxandalla a to především proto, že se zpříma a jasně obracejí 

k oběma výše zmíněným otázkám. Umělecká díla j sou pro něj depozitem lokálně podmí­

něných způsobů vidění a společenských praktik, avšak příslušné dobové oko re konstru­

uje nejen z těchto děl a písemných pramenů , aJe i dalších sociálních aktivit, kte ré uvá­

dí do vztahu s výtvarnými díly. BaxandaU se nadto zcela adresně zabývá tím, na jaké 

rovině lidé jím zkoumaných kultur viděli jinak než my. Kapitolu o dobové m oku oteví­

rá krátkým odstavcem, v němž popis uje počáteční fázi vizuální perce pce, od vstupu 

světla odraženého objektem do oka po jeho dopad na buňky sítnice. Toto je pro něj oka­

mžik, kdy 

lid ká výbava pro vizuální percepci pře tává být uniformní. Mozek musí interpre­

toval surová data o světle a barvě, které dostává z tyčinek sítnice a činí tak pomo­

cí vrozených dovedností a dovedností vyvinutých na základě zkušenosti.21
> 

Následující stránky věnuje popisu oné „proměnlivé a kulturně relativní mentální výba­

vy, kte ré mysl vnáší do interpretace vzorů vrhaných na sítnici" - popisuje vlastně „do­

bovou mys l" spíše než „dobové oko": kategorie, s nimiž člověk klasifikuje vizuální pod­

něty, zběhl.ost v rejstříku konvencí zobrazování a zkušenost, v přijatelných způsobech 

vizualizace věcí, o nic hž máme ne úplnou informac i, znalosti s jejichž pomocí doplňuje 

to, co mu zrak poskytuje a konečně pos toje vůč i viděným objektum.28
l Dobové oko jako 

projev kognitivního s tylu dané kultury se ma nifes tovalo v šíři vizuálních dovedností spo­

jujícíc h malíře a sochaře a jejich pa trony. Kupříkladu zběhlost ve vnímání proporčních 

vztahťi a redukci komplexních forem či detailního vizuálního rozlišování měla vazby 

k dalším zvykloste m. U italských kupců quattrocenta to byla jejich zkušenost s určitým 

druhem „ku pecké matematiky", j ež je vybavovala schopností vizualizace objemu a pro­

porcí. V případě patronu německé renesanční skulptury zase citlivos t ke strukturním 

kvalitám různých typu dřeva nebo pozornost věnovaná kaligrafické linii v písmu, jež 

byla oučástí vzdělanostní výbavy měšťanských kupeckých vrstev; či pozornost subtil­

ních variac í formalizovaného gesta během náboženských shromáždění a he r.29
' Autor 

rovněž nezapomíná poznamenat, že takové dobové oko nebylo vlastní celé tehdejší s po­

l ečnosti , ale právě jen určitým jejím vrstvám. 

Ani Baxandall se však blíže nezabývá problé me m, který je pro axiom historičnosti vidě­

ní zcela zásadní - totiž jak je ona mentální výbava ovlivněna nižšími percepčními me-

26) Viz kupř. studie Michae la C a m i I I e, Before the Gaze. The Interna! Senses and Late Medieval Practi-
ces of eeing. ln: R. e I s on (ed.), Visuality Before and Beyond the Renaissance, s. 197-223. 

27) M. B a x a n d a I I, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy, s . 29. 
28) Tamtéž, s. 29-32, 40. 
29) M. B a x a n d a I I, The Limewood Sculptors of Renaissance Gennany. ew Haven: Yale Uni versity 

Press 1980, s. 143-163. 
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c ha nismy a naopak. Kde a jak do biologického procesu vizuální percepce zasahují soc i­

ální a ku lturní faktory a jak se vzájemně ovlivňují jednotlivé fáze vidění. Když píše 

o oněch variabi lních a kulturně re lativních faktorech percepce, dodává pouze, že ve 

skutečnosti ne fungují v pos loupnosti , a le para lelně a „ le nto proces je nepopsatelně s lo­

žitý a s tále nejas ný, co se týká detaili:í jeho fyziologie".:101 Právě na tuto úroveň však mu­

síme sestoupit , máme-li pokročit s řešením otázky hi toričnosti vidění. 

Plasticita a kognitivní 
prostupnost vidění 

Filosofové a psychologové dnes obecně akceptují, že vnímání je kognitivně podmíněné, 

to jest předurčené pojmy, kategorie mi , vírou a moti vy subjektu. Před šedesáti le ty pub­

likoval Jerome Bruner tehdy rad ikální pohled , že hodnoty a potřeby předurčují vnímán í 

a d eset le t poté filosof Norwood Hanson formuloval zná mý slogan, že „ vnímá ní je obtíže­

né teorií" (perception is theory Laden) .:Hi V téže době Ernest Gombric h zakládá svůj mo­

del vývoje zobrazování na pojetí konvenční povahy vizuálního vnímání.;121 Vlivy různých 

druhu me ntálníc h obsahu na vnímání byly od té doby potvrzeny pomocí tovek experi­

mentálních s tudií. Určitý vli v s i nicméně udržuje i minoritní názor, popírající kogniti vní 

prostupnost vizuální percepce - s taví na něm třeba modulá rní mode l vidění a nglické ho 

neurobiologa Davida Marra z počátku osmdesátých le t či j eden z významnýc h soudo­

bých teore tiku pe rcepce Ze non Pylyshyn.33
l Toto téma před několika le ty ožilo i v disku­

s i na stránkách ]ournal of Aesthetic and Art Criticism, ve zvláštním č ís le věnovaném 

právě „his toričnosti oka". Filosof Arthur Danto, v polemice s (te hdy již zesnul ým) psy­

chologem Maxem Wartofskym, zastáncem teorie kulturní podmíněnosti vidění, zde 

striktně tvrdí, že „oko j e transhis toric ké" a vizuální procesy jsou kognitivně neprostup­

né. Da nto rozliš uje mezi „ minimá lní vizuální zkušeností", j ež j e pro něj pouze „tvrdým 

jádre m rozš ířeného vizuálního prožitku", do něhož patří vnímání uměleckých děl.341 Na 

jiném místě píše, že 

piktoriální kompetence není žádným zjevným způsobem ovlivněna historickými 

nebo kulturními odlišnostmi a takové historické a kulturní odlišnosti nepronikají 

30) M. B a x a n d a I I, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy, s. 32. 
31) J erome B r u n e r - C. C. G o o d m a n, Value a nd I eed a Organizing Factors in Pe rception. }ournal 

of Abnormal Social Psychology 42, ] 94 7, s. 33-44; orn ood H a n s o n, Patte rns of Discovery: An ln­
qui ry into the Conceptua l Foundations of c ience, Cambridge: Cambridge Un iversi ty Press 1958. 

32) Erns t Hans G o m b r i c h , Umění a iluze. Studie o psychologii obrazového znázorňo1>ání. Praha: Odeon 
1985 (pťtv. ] 956). 

33) David M a r r, Vision. San Franc isco: W H Freeman ] 982; Zenon P y I y s h y n, ls Vis ion Continuous 
with Cognition? The Case for Cogniti vc Impene trability of Visua l Pe rception. Belwvioral and Brain 
Sciences 3, 1999, s. 341- 423. 

34) Arthur O ant o, Seeing and howing. }oumal of Aesthetic and Art Criticism 59, 2001, č. 1, s. 1-9: 
A. D a n t o, The Pigeon within Us Ali: A reply to Three Critics. Ta mtéž, s . 39-44; srov. rorněž odpo\-ě­
d i oěla Carrolla, Whitney Dav ise a Marka Rollinse v témž čísle. 
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do vnímání. Tyto odlišnosti mohou vstupovat do naší interpretace toho, co vnímá­

me . Ale řada reakcí na obrazy se odehrává pod prahe m interpretace. Piktoriální 

percepce nemá v podstatě co dělat s kulturou nebo historií. Vidění se netřeba 

učit.;15' 

Rozpor mezi Dantem a Pylyshynem, kteří obhajují kognitivní neproniknutelnost na stra­

ně jedné a většinovým názorem jejich odpůrců na straně druhé v pods tatné míře vyplý­
vá z chápání samotného pojmu percepce. Dantova teorie staví na oddělení prvotní fáze 
vidění od vyšších, interpre tativních úrovní, kultura a historie „následují" za percepcí. 

Zdánlivě jde jen o sémantický problém: rozhodnutí zda „percepcí" či „viděním" míní­
me celou kaskádu dějů od vstupu signálu do oka po porozumění viděnému, nebo pouze 

úvodní, biologickou a geneticky implementovanou část procesu vidění, za níž teprve ná­
sleduje kognice či interpretace.36l Těmto konceptuálním nejasnostem se lze do jisté míry 
vyhnout, mnohem podstatnější je ovšem vlastní chápání hranice mezi biologickým a so­
c iálním, rozdělení vnímání na fyziologický akt pouhého příjmu vizuálního signálu a vyš­
ší interpretativní složky. Nové výzkumy ukazují, že jakkoliv je takové vymezení pevně 

zakořeněné, neodpovídá skutečnosti . Z nedostatku místa se zde omezíme jen na velmi 

stručnou diskusi. 
Za prvé, jak neuroanatomové prokázali, zpětné neurální obvody, vedoucí z vyšších moz­
kových center k periferiím, početně převažují nad vzestupnými drahami. Vizuální s ignál 
postupující „zdola nahoru" je provázen mohutnou paralelní (shora dolů) a laterální ak­

tivitou, což dokládá, že takzvané top-down faktory ovlivňují vizuální percepci již na 
úrovni primární zrakové kury Vl. Řada s tudií z poslední doby prokázala klíčovou roli 

top-down analýzy při zpracování vstupujících vizuálních vjemu v kuře mozkové jak na 
neurobiologické, tak psychologické úrovni.37

l Za druhé, další výzkumy potvrzují klíčo­

vou roli, která ve vidění náleží s trukturám jako je amygdala a thalamus, které řídí emoč­
ní odpovědi . Emoce prostřednictvím amygdaly modulují mechanismy selektivní vizuál­
ní pozornosti a zpracování vstupujíc ího podnětu ve vizuální mozkové kůře.38l Za třetí, 

budeme-li souhlasit s Baxandallem, že dobové oko v podstatné míře spočívá ve způso­

bech, jimiž divák rozpoznává, identifikuje a kategorizuje reálné i zobrazené objekty, ne­

můžeme přehlížet neurobiologické i psychologické výzkumy v této oblasti. Především 
objev specializovaných neuronu či korových oblastí, které jsou selektivně aktivovány 

kategoriemi stimulů , jakými jsou části těla, tváře, zvířata, nástroje, židle, budovy či scé­

ny, a vyvolávají tak (dosud nezodpovědné) otázky, zda či do jaké míry mohou být plastic-

35) A. D a n t o, Reflections on the lnnocent Eye. ln: A. D a n l o, Beyond the Brilo Box. The Visual Arts in 
Post-Historical Perspective, New York: Farrar-Straus-Giroux 1992, s. 15-32, c it. s . 29. 

36) Poněkud překvapivě přetrvávají tyto nejasnosti i v prostředí filosofie mysli a exaktníc h věd , jak mj. uká­
zala diskuse k citovanému Pylyshynovu článku na stránkách Behavioral and Brain Sciences. 

37) Mark Fe n s k e et a l. , Top-down Facilitation of Visual Object Recognition: Object-based a nd Context­
-based Contributions. ln: S. M a r t i n e z - C o n d e et a l. (eds.), Visual Perception, Fundamentals oj 
Awareness, Multi-sensory Integration and High-order Perception. Progress in Brain Research Series 155, 
2006, s. 3- 21; M. Baret al., Top-down Faci litation of Visual Recognition. Proceeding Natl Acad Sci 
USA USA 103, 2006, č. 2 (leden), s. 449-54. 

38) Eli zabeth Ph e I p s, Emotion and Cognition: Ins ights from Studies of the Human Amygdala. Annual Re­
view oj Psychology 57, 2006, s. 27- 53, 46. 
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ké i základní ne urální mechanismy rozpoznání vizuálních objektů . :19> Neuropsychologo­
vé obdobně dokládají, že procesy rozpoznání objektu a percepční kategorizace jsou těsně 

provázány a ne lze je odděloval, respeklive je třeba opustil předs lavu oslré dělící čáry 

mezi percepč ními a kognitivními aspekty vizuálního objektového porozumění.40> Rovněž 

teorie ena ktivního nebo ztělesněného vidční ukazují na zastaralost dichotomie pe rC'epce 

- kognice.41
' Představa o ja ně oddělených fázích příjmu „surového" vizuálního signálu 

(čisté percepce) a kognitivně podmíněné interpre tace viděného je tedy ve svět le dneš­
ních poznatku ne udržite lná. Vědci zkoumající takzvanou pe rceptuální mikrogenez i a na­

lyti cky rozlišují několik fází nevědomé i vědomé vizuální aktivi ty, avšak dosud není jas­

no v tom, kde obje kt vidění vstupuje do vědomí.421 

Z mnohem komplikovanějšího obrazu procesu vidění, který se z nových výzkumů vyno­

řuje, nelze prozatím sestavit žádný ucelený model vzlahu mezi jeho vyššími a nižšími 

úrovněmi. I s vědomím těchto limitu však bude užitečné vrátit se k Baxandallově defini­

c i dobové ho oka pokusem o její rozšíření alespoň o rámcově vymezené a š iroce pojaté 

fáze či aspekty procesu viděn í v jeho biologické i sociáln í komplexnosti. Shora dolů, to 

jest od vyšších úrovní k nižším, to jsou: l . pojmy, postoje, hodnoty a motivy (a jej ic h dis­

kursivní artikulace) o vidění a obrazech - zhruba to, co pokrývá pojem vizuality; 2. vzor­

ce interpretace a porozumění (sémantické kategorie, s jejichž pomocí klasifikujeme vi­

zuální podněty, zběhlost v rejstříku konvencí zobrazování, způsoby vizualizace věcí 

a vyvozování z obrazu apod.) - tedy kognitivní složky, silně ovli vněné prostředím a spo­

lečností; 3. percepční s trategie a procesy - mechanismy rozpoznání, identifikace a kla­

sifikace objektu, vzorce sakadických očních mikropohybu, selekti vní vizuální pozornos­
ti , procesy nevědomé, ztělesněné emocionální a empatické odpovědi , příslušné 

motorické reakce a pod. - procesy, které z vě tší části fungují pod prahem vědomí; 4. me­
c hanismy dete kce základních prvku scény - linií a hran, pohybu, barvy, binokulá rní dis­

parity apod. a související aspekty raného vidění. 

Takový model je samozřejmě je n analytickou pomůckou a neimplikuje striktní hierar­

c hii , a ni žádné ostré hranice mezi fázemi vnímání. Naopak, mezi všemi úrovněmi vidění 

i v rámci úrovně percepčních s trategií, kte rá nás zajímá nejvíce, existují četné zpělné 

39) R. Quian Q u i r o g a e t al. , Invariant Visual Representation by Single Neurons in the H uman Rrain. 

Nature 435, 23. 6. 2005, s. 1102-1107; C. Co I ar a i e t al., Differential Drvelopment of ll igh-le\el 

Visual Cortex Corre lates with Category-specifie Recognition Memory. ature euroscience, l O. 4. 2007, 
s. 512-522. Recentně publikované výzkumy vsku tk u naznač·ují, že předcházcjíeí percepční zkušenost 

zasahuje i zpl'1soby, jimiž jsou objekty reprezrntovány v kuře mozkové (Johannes 11 a u s h o f c r - an­

t·y K a n w i s h e r, ln the Eye of the Beholder: Vis ual Experie nce and Categories in the H uman Rrain. 

Neuron 53, 15. 3. 2007, s. 773-775). 
40) Thomas Pa I m i e r i - Isabel C a u t h i c r, Visual Objcet nderstanding. 'ature Re1•ieu·s 'eu-

roscience 5, 2004, s. 291-394, 291 . 
4 1) Např. Da na Ballard uvádí něko lik experimentu, které zpochybňují hra nic i mezi percepcí a kogni('í. O. 

B a I I a r cl, On the F'unction of Visual Reprcscntation. ln: A lva N o ě- Evan T h o m p s o n (eds.), Vi­
sion and Mind. Selected Readings in the Philosophy oj Perception. Cambridge, MA: MIT Press 2002, 
zejm. s. 465-466. 

'12) Tuli s B a c h m a n, Microgenesis of Perception: Conceptual. P„ychophr;i<'al, ancl eurobiologieal As­

pects; a Petra S t o e r i g - Rruno B r e i t m a y e r, eural Correlates and Lcvels of Cons('ious and 

Unconscious Vis ion. ln: Ha luk O g m e n - Bruno Breit m a y e r (eds.), The First Half Sec111ul. The 
Microgenesis and Temporal Dynamics oj Uncunscious and Conscious Visual Prucesses . Cambridge, MA: 

MIT Press 2006. 
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vazby a vlivy, jejichž prostřednictvím se biologicky dané, univerzální mechanismy mo­
hou vzájemně podmiňovat s kulturními faktory. To lze demonstrovat s pomocí následují­

cích tří příkladů. Vezměme nejprve pozornost jako jev, který funguj e na úrovni kulturní, 
psychologické i neurobiologické. Jak upozorňoval Alois Riegel, pozornost je základní 
podmínkou, jakýmsi etickým imperativem, který musí prováze t setkání s uměleckým dí­

lem.4.'.IJ Pragmatická zkušenost dokládá, že jakýkoliv smysluplný prožitek s výtvarným 

objektem vyžaduje pozornost v běžném, nespecifickém slova smyslu. Ze soudobého bá­
dání pak víme, že selektivní vizuální pozornost ovlivňuje zpracování vizuálního signálu 

od samého počátku a moduluje všechny jeho navazující fáze, i když pro neurobiology 

vlastně pozornost sama není součástí vlastního vidění.44l Jeden z hlavních prostředků, ja­
kým výtvarná díla působí na své diváky, je právě aktivování mechanismů jejich vizuální 

pozornosti, od něhož se počíná odvíjet jakýkoliv hlubší vizuální i mentální prožitek.451 

Nepozornost mnoha soudobých diváků tváří v tvář uměleckým dílům (tj. nepozornost ve 
smyslu nezájmu , povrchního, těkavého prohlížení), kte rá je symptomem i projevem kul­

turně podmíněného postoje na úrovni vizuality, má těsnou zpětnou vazbu s mechanismy 
pozornos ti na mikroúrovni vizuálního kontaktu s obrazem. S pozorností bezprostředně 

souvisejí vzorce oční fixace a sakadických mikropohybů. Výsledek jakéhokoliv vidění 

obrazu - ve smyslu porozumění viděnému a reakci na ně - si každý divák do značné 
míry určuje právě vzorcem svého skenování obrazové plochy a očních fixací. Řízení sa­
ka<lických pohybů je zčásti geneticky implementováno a má povahu re flexu, ale zčásti je 

kognitivně podmíněno. Jak prokázal již Yarbus před více než čtyřiceti lety a po něm řada 
následovníků, vzorce skenování se mohou lišit v závislosti na osobním pozadí diváka, 
jeho znalostech a bezprostřední motivaci k pozorování (tj. kupř. dle otázek položených 

divákovi).46l Můžeme však hovořit o kulturně (či dokonce historicky) specifických s ty­
lech sakadických pohybů? S největší pravděpodobností nikoliv. Nepochybná je pouze 

obousměrná komunikace mezi různými fázemi vnímání: mikroúroveň čtení obrazu ovliv­

ňuje způsob, jakým do interpretace viděného vstupují sémantické kategorie a jiné obsa­
hy mysli a naopak - tyto obsahy se podílejí na řízení programu skenování. 

Jiným příkladem složitých vazeb mezi biologickými a kulturními aspekty je ztělesněné 

prožívání obrazového významu. Podstatné dimenze významu mnoha obrazů (a umělec­

kých děl) jsou dostupné jenom prostřednictvím psychosomatické či emocionální reakce 

jejich diváků/uživatelů, která překládá vizuální vjemy do kinestetických mentálních ob-

43) Alois R i eg e I, Das holliindische Gruppenportriit. Wien: Osten-. Staatsdruckerei 1931; Margaret O I i n, 

Forms of Representation in Alois Riegel's Theory of Art. Uni vers ity Park: Pe nnsylvania State Univers ity 

Press 1992. 
44) Srov. nejnověji K. Mc A I o n a n e t a l. , Guarding the Gateway to Co1'lex with Attention in Visual Thala­

mus. Nature, 20. 11. 2008, č. 7220, s . 391-394. 
45) Viz L. K es ne r, Muzeum umění v digitální době. Vnímání obraz11 a prožitek umění v soudobé společnos­

ti. Praha: Argo/ árodní gale rie 2000, s. 144- 146; Mark R o I I i n s, Wha t Mone t Meant: Intention a nd 
Attention in l nders tanding Art. }ournal oj Aesthetic and Art Criticism 62, 2004, č. 2, s. 175-188. 

46) A. L. Y ar bu s, Eye Movement and Vision. New York: Plenum Press 1967; David No l on - Lawren­

ce S l r a k, Eye Movements and Visual Pe rception. In: R. H e I d - W. R i c h a r d s (eds .), Percepti­
on: Mechanisrns and Models. San Francisco: WH Freema n 1971; Eileen K o w I e r, Cogito Ergo Moveo: 

Cognitive Conlrol of Eye Movement. ln: Michael L a n d y - Laure nce M a I o n e y - Misha P a v e I 
(eds.), Exploratory Vision. The Active Eye. New York - Berlin: Springer Verlag 1996, s. 51-78. 
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razu a tělesných metafor. Nedávno objevené zrcadlové (rezonanční) neurální systémy 
v lidském mozku umožňují empaticky, implicitně porozumět nejenom viditelným akcím, 
ale také intencím, z nichž vycházejí, stejně jako některým smyslovým vjem um a emocím 
jiných lidí. Zrcadlový systém funguje tak, že pozorování druhých lidí spouští pomocí 
neuronálního motorického programu automatickou, nevědomou „ztělesněnou simulaci" 

akcí, intencí, vjemů a emocí pozorovaných osob. Tato ztělesněná simulace je neurálním 
podkladem empatie a porozumění mysli dmhých a je nepochybně biologicky univerzál­
ně implementována. Nicméně, jak současné výzkumy naznač.ují, aktivace ztělesněné s i­

mulace a empatické reakce není zcela automatická a závisí alespoň zčásti na kontextu­
álním zhodnocení - jinak řečeno, specifické podmínky pravděpodobně modulují 

biologickou neurální odpověď diváků toho samého obrazu.47
' 

Kulturně podmíněné rozdíly ve vidění vystupují snad nejzřetelněji na úrovni základního 

porozumění obrazu - rozpoznání a identifikace objektu v obrazové scéně je vždy podmi­

ňováno znalostmi, vírou a dalš ími mentálními obsahy, jakož i kontextem, v němž je zob­

razení prezentováno. Ideální příklad poskytuje religiózní a rituální umění různých dob 
a kultur. Pro příslušníka kultury („ věřícího") často mizí rozdíl mezi zobrazením a reali­
tou, v soše piety, Bóddhistavy nebo mrtvého předka doslova vidí nikoliv zobrazení či ar­

tefakt, ale reálně přítomnou božskou bytost, a ták se k ní i chová.48
' lnterpretati vní vidě­

ní, v němž dochází k fúzi zobrazení s jeho modelem, je speciálním případem fenoménu 

47) K tomu podrobněji srov. L. K e s n e r, Dějiny umění a teorie mysli. Umění 56, 2008, č. 1, s. 16- 28; 
a L. K e s n e r, Ztělesněný význam, empatie a porozumění uměleckým dílům. ln: Kognice 2007, sbor­
ník z konference. Olomouc, v tisku. 

48) Dokladu je v umělecko-historické i antropologické literatuře bezpočet. Obsáhle Loto téma zpracovává 
David F r e e d b e r g, Power oj l mages. Studies in the History and Theory oj Response. Chicago: Uni­

versity of Chicago Press 1989. 
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vidění coby/vidění něčeho v něčem (seeing as/seeing in), který hraje klíčovou roli ve vní­
mání výtvarného umění i filmu. V případě static kých artefaktů se mechanismus seeing 

as/in týká především schopnosti vnímat s topy pigmentů na obrazové ploše nebo určité 
grafické konfigurace jako konkrétní předměty a celé cény.49

l Tato schopnost je zčásti 

univerzální a geneticky implementovaná, ale zčásti opět kulturně podmíněná. Například 

specifika vidění čínských literátů (o němž máme díky bohaté literární dokumentaci jis­
tou představu) v podstatné míře spočívá v jiné aktivaci vidění coby . Tam, kde současný 

di vák na obraze vidí ve vrs tvách tuše a barvy skály, hory, stromy a další objekty vytváře­

jící krajinou scenérii , vlas tník „lite rátské ho oka" viděl rovněž (a často především} pri­

márně grafické prvky, z nichž se obraz s kládá - s topy, doteky a tahy š tětce (tzv. cchun) 
a interpretoval i je coby otisk jedi nečné tvůrčí osobno ti či archaickou citaci rukopisu 

dávného mi tra. Můžeme snad říci, že měl schopnost „přepínat" mezi možnostmi, které 
plocha obrazu skýtá - vnímat jej alternati vně jako obraz krajiny a rukopis jejího autora. 

(Tuto možnost má samozřejmě i ne trénovaný divák, ovšem s tím podstatným rozdílem, že 

na úrovni mikros truktury obrazu vidí právě jen jednotlivé grafické elementy, které pro 
něj nejsou obdařeny sémantickým smyslem}. Takové vidění, ta ková plastici ta seeing as 

původního publika - čínských literátů - je příkladem dobového oka ve smyslu, j ak 

o něm píše Baxandall - tedy je podmíněna kategorie mi , znalostmi a dalšími kognitivní­

mi obsahy. Mechanismus seeing as/in je bezesporu kulturně modulovaný a podmíněný, 

avšak zákonitě musí vycházet z úrovně percepčních strategií a mechanismů a to způso­

bem, který dosud nejsme schopni jakkoliv pochopit. 

Oko a mysl experta 

Předcházející diskusi můžeme shrnout do konstatování, že vnímání je do určité míry va­

riabilní už na úrovni percepčních strategií a procesů, které se ovlivňují zpětnými vazba­

mi s vyššími kognitivními funkcemi a že Lato plastic ita má alespoň zčásti kulturní pod­

klad. Empirické důkazy o kulturním vli vu na percepci jsou ovšem spíše skromné. Kromě 

výše zmíněných expe rimentálních výzkumů,50l lze uvést některé nové poznatky, prokazu­

jící například rozdíly mezi příslušníky různých kultur ve vzorcích očních pohybů při po­

zorování s tatických scén nebo rozdílné strategie extrakce vizuálních informací z lidské 

tváře.5 1 J (Je však třeba zdl'irazn it, že u těchto studií šlo o velmi široce definova né kultury 

- přesněji skupiny obyvatel, které spojovala především rasa a místo pobytu: Američané 

vs. Číňané.) Do vnímání snad může zasahovat i náboženská víra - nedávné zkoumání 

doložilo, že v j iných rysech identic ká skupina nizozemských kalvinistů se liš ila od svých 

krajanu a tei tu ve způsobu, jakým i všímali a zpracovávali globální a lokální 1-ysy kom-

49) K mec hanismu seeing as/in viz kupř. Ric ha rd Wo I I h e i m, Art and lts Objects. Oxford - ew York: 
Oxford Univers ity Press 1980 (2. vyd.); R.Wo 11 h e i m, Painting as an Art. ew Haven - London: 
Yale Unive rs ity Pre ss 1987, s. 46- 79. Viz též L. Ke s n e r, Imaginace a výtvarné umění: nové perspek­
ti vy s tarého vztahu. Umění 53, 2005, č. 3, zejm. s . 216-218, s dalš ími odkazy. 

50) Srov. M. e g a I 1- O.Camp b e 11 - M. H e r s k ovit s, The Influence of Culture on Visual Per­
ception. 

51) C. B I a i set al „ Culture Shapes How We Look at Faces. Plo ONE 3, 20. 8. 2008, e 3022. 
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plexního s timuluY> Avšak nejlé pe dokumentované příklady plasticity vidění jsou vý­

sledkem percepčního tréninku a budování profesně specifických vizuálníc h dovedností, 

jakými se vyznačují pozorovatelé-expe rti - například radiologové5
:
1>, někteří sportovc i 

ne bo interpreti technických obrazu. Zvláštní c harakter či kvalita jejich vidění je dána 
několika faktory: 1. vysoce trénovanou pamětí jiných obrazu a mimořádnou séma ntickou 

pamětí: databází vědomostí a informací re levantních pro daný interpretativní úkol·„H; 

2. souborem speciálně vyladěných mechan ismu jako jsou vzorce sakadických mikropo­

hybu a selektivní vizuální pozornost i; 3 . efektivním spojením mezi těmito procesy a vyš­

šími kognitivními centry; a konečně 4. schopností mobilizovat tyto zdroje a využít je dle 

požadavku konkrétního zobrazení a specifické povahy interpretativního úkolu.5:;> Te nto 

typ vizuální plasticity, charakterizující vidění expertu je typický i pro některé diváky 

uměleckých děl, jakými jsou umělci , znalci (a v různé míře další jejich uživatelé), je­

jichž zvláště vyladěné vnímání vychází z opakované, často dlouhodobé zkušenosti a per­

cepčního tréninku s určitým typem uměleckých děl.561 

Takto získané percepční dovednos ti a strategie se netýkají veškerého vidění, ale vztahu­

jí se pouze na některé jeho aspekty a to vždy ve vztahu k určité kategorii vizuálních ob­
jektu. Rozdíly ve způsobech skenování, vizuální pozornos ti a jiných percepčních me­

chanismech, které si u středověkého diváka vynucovaly různé typy objektu, j ež byly 

objektem je ho vidění - například ol tářní obraz, iluminovaný rukopis, mons trance 

a skulptura a jiné, jsou stej ně dů leži té ja ko rozdíly ve vyšších kognitivních funkc ích 

mezi takovým divákem a jeho současným protějškem. Zdůrazněme ještě, že tyto per­

cepční strategie se v případě uměleckých děl ne týkají jen mozku a oka, ale vždy celého 
těla, takže v mnoha případech zahrnují motorické a jiné tělesné aspek ty. To je logické, 

vezmeme-li v úvahu, že většina uměleckých dě l nebyla stvořena toliko k prohlížení, ale 

k nějaké formě zacházení či manipulace, vizuální vnímání tedy t voři lo nedílnou součást 

akce č i nějaké formy ztělesněné reakce vnímajícího subjektu.571 

52) L. . C o I z a t o et al., Losing the Big Picture: I low Re ligion May Control Visual Attention. Plo O VE 
3, 12. 11. 2008, e 3679 ; H. C h u a e t a l„ Cultural Variation in Eye Moveme nts during cene Per('epti­
on. Proceeding Nati Acad Sci USA 102, 30. 8. 2005, s. 12629-J 263:3. 

53) P. Rob i n s on, Rad iology's Achilles Heel: Error and Varia tion in the lnte rpre ta tion of thc Rontgen 

Image . British Journal of Radiology 70, 1997, s. 1085-1098; Alan L e s g o 1 d et al., Expertise ina 

Complex Ski ll: Diagnosing X-Ray Pictures. ln: Mic helene Ch i - Robe rt G 1 a se r - M. J. F' ar r 

(eds.), The Nature of Expertise. Hillsdale : Lawren('C Erlbaum 1988, s . 311-342. 
54) Výzkumy ukazují, že hluboká sémantická znalost ovli vňuje vnímá ní neje n na vyšších úrovníc h, a le vstu­

puje i do počátečních fází percepce (R. R a hm a n - W. S o m m e r, Seeing what We Know and Un­

derstand: How Knowledge Shapes Perception. Psychon Bulletin Review 15, 2008, č. 6, s. I 0.55- l 06:~). 
55) L. K e s n e r, Obrazy a mode ly ve vědě a medi cíně. l n: Marta F i I i p o v á - Ma tthew R a m p 1 e )' 

(eds.), MoŽlwsti vizuálních studií. Obrazy-texty-interpretace. Brno: Barris ter a PrinC'ipal 2007, s. 17:3-l 76. 
56) K znalectví jako zvláštní formě percepčního tréninku srov. Hayden M a g i n n i s, The Role of Percep­

tuaJ Leraning in Connoisseurship: More li i, Berenson, and Beyond. Art Hi-Story 13, 1990, č. ] , :,, 104- 1l 7. 
57) To je zřejmé zejmé na v rámc i modelu e nakti vního nebo ztělesněného vnímání, které zdůrazňuje, že per­

cepce je výsledkem interakce mezi mozkem, tě lem a prostředím. Slovy předního zastánce té to teorie Ah) 

oě „vidění je cosi, co děláme, nikoliv cosi, co se odehrává v našem mozku". Srov. A. oč, Action in 
Perception. Cambridge, MA: MIT Press 2004; k senzorimotoric ké subjekti vitě srov. rovněž Evan 

T h o m p s o n, Mind in lije. Biology, Phenome1wlogy, arul the Sciences of Mi1Ui. Cambridge, MA: Ha r­
vard University Press 2007, s. 243-266. 
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Pod kladem specifické vyladěnosti č i modulace vizuálních procesi"i experti"i j e ne uroná l­

ní synaptická plastic ita. Ja k bylo experimentálně potvrzeno, zpi"isob, jakým buňky vizu­

á lní kury odpovídají na daný podnět , závi í na předcházející historii jejich s timulace, 

povaha obrazové zkušenos ti proměňuje některé aspe kty vnímá ní a schopnos ti inte rpre­
tace vizuálních s timulU, a to i v dospělosti :';ll> Plas tic ita přitom není omezena na úroveň 

ne uronu a jejich synaps í, ale má pokračování na úrovni behaviorální a soc iá lní.59
) Teo­

rie bio-kulturního konstruktivismu popis uj e (ovšem pouze na teoretické rovině) zpětnou 

vazbu: lidský mozek generuje kulturu , kte rá zpětně generuje změny v mozku. Ja kmi le 

byl jednou mozek proměněn nějakou formou sociální zkušenosti , tato změna se odrazí na 

be haviorá lní úrovni , v odlišné interakci dotyčného s prostředím , což modifikuje či sta bi­

lizuje ex istující kulturní milieu.60l Plasticita ovšem není všemocná, nýbrž funguje v rámc i 

tvořeném gene tic kou výbavou. Zvláštní podoba expertního vidění (kupř. zmíněného vidě­

ní čín kého lite ráta doby Juan nebo člena tředověké náboženské kongregace) je tak s ice 

zákon i tě kulturně podmíněná (neboť zobrazení, kte rá vylaďují j ejich zvláštní vidění jsou 

samy kulturními obje kty). Z toho však nikterak nevyplývá, že by příslušníci dotyčné kultu­

ry jako cele k v iděli jina k, jasně s pecifikovatelným a his toric ky odliš itelným způsobem . 

Dobové oko hráčů počítačových her 

K ilu trac i tohoto zásadního faktu ná m poslouží stručný pohled na jeden konkrétní pří­

klad expertního vidění, jež lze do určité míry e mpiric ky spec ifikovat. V několi ka svých 

předcházejících p racíc h jsem se zabýval vlivem vizuální kultury současnosti , médií 

a technologií masové zábavy na vnímání sta ti ckých uměleckých děl v muzeích.61
l Ve 

většině počítačových her záleží úspěch hráčovy intera kce s médie m na j eho schopnosti 

okamžité reakce, často založené na ins tinkti vní reakci a identifikaci. Osoba opakovaně 

ponořená do takového vnímání, orientované ho na oka mžité akční zhodnocení j eho vý­

sled ku muže mít sklon přenášet tento způsob i do svého vnímání s ta tického, izolova né­

ho obrazu v muzeu - pokud samozřejmě takový prožite k vi"ibec podstoupí. Většina po­

hyblivých obrazi"i vyžaduje od svých d iváku, aby pochopili vztahy mezi obrazy spíše než 

vztahy uvnitř jednoho sta tic ké ho obrazu. Vyslovil jsem domněnku, že povaha obrazové 

.58) K pe rC"cpi'.:nímu učení a senzorické plasti ci t ě ex istuje obrovská lite ratura , s rov. nejnověj i Sonja Hofer e t 

a l. , Expcrie nce Lea ves a Lasting Structura l T rac:e in Cortic:al Circ uits. Nature, 12. 11. 2008, online : 
(do i: l O. I 038/nature07487) a přehledně: Manfrcd Fa h I e, Pe rceptual Learning a nd Sensory Plastic ity. 

ln: 1-arry S q u i r e (ed.), Encyclopedia oj Nenroscience online. Elsevier 2009, s. 523- 533 . 

.59) Steven P i n k e r, The Blank Slate. The Modem Denial oj Hnman Nature. London: The Pe nguin Press 

2002, s . 8 1- 102. 
60) Paul B a I t e s - Pa tricia R e u t e r - L o r e n z - Frank R o s I e r (eds .), Lifespan Developmenl and 

the Brain. The Perspective oj Biocultural Co-Constructivism. Cambridge: Cambridge University Press 

2006. Vztah mezi synapt ickou ne urální p las ti<·kou, gene tiáou změnou a kulturní evolucí popisuje rov­

něž teorie neurální epigeneze francouzského neurobiologa Jean-Pierre C h a n g e a u x e. rov. 
J .-P. Changeaux. The Physiology oj Truth. euroscience and Human Knowledge. Cambridge, MA: Ha r­

rnrcl niversity Press 2004. 

6 1) L. K c s 11 e r, Muzeum umění v digitální době, s . l 01-- 114, 1:-37- 140 ; L. K e s n e r, The Role of Cogni­
tivc Compctence in the Art Museum Expcric nce. Museum Management and Curatorship 2 1, 2006, 

s. 4- 19. 
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zkušenosti , které je takový divák vystaven, muže ovlivňoval biologické mechanismy per­

cepce a následně i možnosti proži tku s různými druhy výtvarného umění. Nově publiko­

vané experimenty potvrzují, že sous tavné užívání s počítačovými hrami ovlivňuje některé 

aspekty vizuálního vnímání jejich hráčů .62 l Ve světle těchto výzkuml'1 je o něco pravdě­
podobnější moje hypotéza, že tisíce a miliony mikro-interakcí s pohybli vými obrazy, na­

akumulované od raného dětství, kdy je kortex zvláště plastický, má u těchto hráčů za ná­
sledek mikrostrukturální modifikace mozku , kte ré ovlivňují mechanismy selektivní 

pozornosti , sakadických pohybu, procesu rozpoznávání a dalších vizuálně-kogniti vních 

procedur, způsobem, který čin í vnímání statických uměleckých děl obtížným, č i nezají­

mavým. 63
) Osoba, vystavená opakované a dlouhodobé interakci (často v rozsahu tisíců 

uživate lských hodin) s takovými formami médii vůbec nezažije zkušenost, že uspokojivý 

prožitek vizuálního zobrazení muže vzniknout i jinak, například na základě pečli vého, 

dlouhého vidění, a že na takovém prožitk u je třeba aktivně pracovat. 

V tomto smyslu by snad bylo možné hovoři t o „dobovém oku" či „skopickém režimu" 

hráče počítačových her 21. stole tí. Jde o variantu percepční specializace, expertního 

oka/mysli, analogickou radiologům či jiným divákům. Některé z aspektl'1 vnímání těchto 

lidí j sou vytrénované a optimálně přizpl'1sobené pro počítačové hry a interakce, které vy­

žadují, což - jak jsem naznačil - pravděpodobně určitým způsobem ovlivňuje i jejich 

prožitek jiných typů obrazu. Nelze však říci, že by tito lidé uniformně viděli „j inak" -

experime ntální zkoumání by nepochybně prokázalo, že v řadě měřitelných aspektu per­

cepce se počítačoví hráč i neliší od ostatní populace. Taková vizuální specializace tak 

sice může charakterizovat určitou skupinu, ale vždy je vlastní individuálním nositelům 
a není gene tic ky transformována (alespoň nikoliv v časovém měřítku, které je relevant­

ní z hlediska studia kultury). V dnešní společnosti pravděpodobně exis tuje celá řada po­

dobných (méně vyhraněných a experimentálně neprokazetelných) modalit percepčních 

dovedností, podmíněných různými společenskými faktory. Ale rozhodně nemůžeme uva­

žovat o exis tenc i jakéhosi „dobového oka současnosti ", neboť nejsme žádným způsobem 

schopni specifikovat, komu by bylo vlastní, co vše jej charakterizuje a v čem se odlišuje 

od jiných podobně vymezených modalit vidění. 

Závěr 

Soudobé vědecké poznání poskytuje nové důkazy o tom, že vizuální vnímání je kognitiv­

ně pros tupné neje n na úrovn i sémantic kých kategorií, vzorcl'1 interpretace a porozumě-

62) Srov. C. Shawn G r e e n - Daphne B a v e I I i e r, Action Video Game Modifies Visual Selective Atten­

tion. Nature 423, 29. 5. 2003, s . 534-537; Maximilian R i es e n h u ber, An Action Video Game Mo­
di fies Visual Processing. Trends in Neurosciences, 27. 2. 2004, s . 72- 74; C. G r e e n - D. B a v e I i e r, 

Enumeration versus Multiple Object Tracking: the Case of Action Video Game Players. Cognition 101, 
2006, s. 217-245; W. B o o tet al., The Effects of Video Game Playing on Attention, Memory, a nd Exe­
cutive Cu11trul. Ac::tu P:;ychulugirn 129, 2008, č. 3, l;. 387-398. 

63) Možné vysvětlení ne urobiologic ké ho mechanismu, které jsme v této souvislosti vyslovi l, tj. že soustavné 

užívání těchto médií znamená výraznou s timulaci pro dorsáln í proud vidění (vidění pro akci), zatímco 

ventrá lní (parvocelulární) dráha (percepční vidění) není dostatečně vyladěná zkušeností, zůstává hypo­

tézou. 
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ní, a le mnohe m níže - zčásti již od percepčních strategií a procesu. To na druhou s tranu 

nikterak nezname ná, že plas ticita zásadně předurčuje charakter vnímání. Vizuální per­

cepce na úrovni základních mechanismu a percepčních strategií zůstává z velké části 

uniformní, genetic ky impleme ntovaná a imunní vůči kulturním vlivům (čínští piloti při­

s távají bez problému na západních le tištích, navzdory neexis tenci geometrické pers pe k­

ti vy v čínské kultuře, jak připomíná Arthur Danto).64l Pouze některé z těchto mechanis­

mu jsou kognitivně pros tupné a determinované kulturou, přičemž kultura operuje na 

mnoha úrovních: na některé (limitované) aspekty zřejmě působí fyzické prostředí, na 

jiné možná rasa, pohlaví, č i náboženská víra. Významnější rozdíly v percepčních proce­

sech vyplývají především ze s pecifické povahy obrazové zkušenosti, jak j sme ji právě po­

psali. Plastic ita vidění je vždy záležitostí indi viduální osobní zkušenosti ,651 a druhotně 

muže nabýt skupinové povahy - ja ko tomu bylo č i j e u čínských literátti, středověkých 

kle rikti, hráčti počítačových her, operá toru le tištních rentgenti, nizozemských měšťan-

kých patronu 17. s tole tí a řady dalš ích s kupin. V určitých obdobích takové skupiny di­

váku-expertu tvořily poměrně významnou čá t populace či představovaly společenské 

a kulturní e lity, schopné svoji vizuální zkušenost nějak reflektovat a vytvořit kole m ní 

diskur ivní a ideovou obálku - sféru vizuality. Plas tic ita vidění však nikdy není genera­

lizovaná ani hi torická, v tom smys lu jak ax iom historičnosti vidění implicitně předpo­

kládá : 1. netýká se vidění a všech aspektu percepce in toto; 2 . netýká se všech přísluš­

níkti kultury či lidí žijících v daném období a 3 . s pecifické modality vidění, které j sme 

Uen výj imečně přesnějším zptisobem) schopni definovat a v.ymezit, neodpovídají histo­

ric kým pe riodám {raný středověk, gotika, modernismus . .. ) . Namísto skopického režimu 

č i dobové ho oka určité historické pe riody mužeme uvažovat o krátkodobé, reve rzibilní 

plas tic itě některých aspe ktu vizuální pe rcepce, podmíněné zkušeností se s pecifickým 

druhem vizuálníc h zobrazení, kte rá je vlastní pouze určité skupině obyvatel. Ze všech 

aspektu, kte ré ovlivňují plas tic itu vidění, mají ty vysloveně historic ké relativně nejmen­

ší váhu. V tomto smyslu platí, že vidění ne má historii. 

doc. PhDr. Ladislav Kesner, Ph.D. (1961) 
Přt'dnáší v Semináři dějin umění Filozofické fakulty Ma arykovy uni vertity. Zabývá se mj. teori í vizuálního 

umění a problematikou vnímá ní. Je mj. autorem knih: Vizuální teorie. Současné anglo-americké myšlení 
o výlllam ých dílech 1997, 2005); Muzeum umění v digitální době. Vnímání abrazi'), a prožitek umění 

v soudobé spolebwsti (2000). 

(Adresa: Seminář děj in umění FF MU, Arne ováka 1, 60200 Brno) 

64) Tento příklad užívá Artur Danto v c itované debatě o historičnosti oka (viz pozn. 34). 

65) Ana logii představuje poměrně dobře prozkoumaná synaptická plas tic ita u hudebníkl1, kde badatelé rov­
něž zdtirazňuj í rozhodující roli osobité zkušenosti individuální „ muzikální mysli". Srov. Oliver V i -

l o u c h, The Mus ical Mind: eu ral Tuning and the Aesthetic Experience. ln: P. B a I t es - P. R e u -

l e r - L o r e n z - F. R o s I e r (eds.), Lifespan DevelopmenJ. and the Brain, s. 217-236. 
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SUMMARY 

VISION HA S NO Hl ' TORY 

Ladislav Kesner 

The essay critically examines the not ion of his toricity of vision which has been widcly acC'epted as one of the 
centra! axioms shared by visual s tudies, art history and film studie~. Taking into acount reccnt progress in vi­

s ion research - in psychology, cognitive scie nce and nerusciencc - it focuses on the issues of plasticity and 

cognitive penctrability of vision. It is argued that p lastici ty of vision is ne ither generalized nor s trictly histor­
ical in a sense it is usally proposed. Rather than general "scopic rcgime" or „period eye" of eertain hi stori­

cal epoch, there were short-term, reve rs ible plasticities of certain aspeets of visual perception, underlied by 
(mostly profess ionaly induccd) perceptual specializations. 

Trans lated by Ladis lav Kesner 
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Fobie a rozkoš ze skvrny ve vizuální kultuře 

Václav Hájek 

Celou řadu předmětů denní potřeby a také řadu míst a povrchů ve veřejném i soukro­
mém prostoru si už dnes nedokážeme představit bez toho, že by byly nositeli umělé nebo 
historické a zakonzervované patiny. I v tom případě, že si pořizujeme nějaký naprosto 

nový, čerstvě vyrobený a dosud neužívaný předmět nebo že restaurujeme nějaký starší 
produkt a přizpůsobujeme ho novým funkcím, očekáváme m,nohdy alespoň jakousi iluzi 

či impresi paměti, trvání či identity odvíjející se od individuální, autentické historie. 
Tento dojem autentičnosti nevkládáme naproti tomu mnohdy do produktů, které zdůraz­
ňují jiné kvality či jiné časové vrstvy a vektory - stálou přítomnost nebo futuristickou 
vizi . V různých kontextech, které souzní s funkcí daného prostoru či věci a více či méně 

zjevnou ideologií, očekáváme různící se povrchovou úpravu, design a vizuální fenomén. 

Stroj a organismus 

Občas si přejeme a dostáváme impresi budoucího rozvoje a pokroku, který implikuje 

zisk, nárilst moci , rozšiřování teritoria. S touto vizuální strategií pracují často finanční 

ins tituce, kde stálý progres a zhodnocování vkladu představuje jeden ze základních ka­
menů ideologického programu. Proto se tu často objevuje high tech design, transparent­
ní nebo světlé a polarizační materiály, zdánlivé technické inovace, ale také důraz na 

konstruktivní skladebnos t a nová média. Setkáváme se zde jednak s už trochu vyčpělou 

metaforikou stroje jakožto predikátu budoucnosti a jednak s tradiční a inovovanou me­
taforou záření, lesku či projekce. Schéma stroje se postupně proměňuje pod dojmem no­
vých technologií směrem k větší organičnosti či biologičnosti.2l Důraz se neklade na stá-

1) Citát pochází z fi lmu CíSAŘCV PEKAŘ - PEKAŘŮV CÍSAŘ (l 951). Skvrna se tu objevuje v souvis losti s alchy­
mistickou aktivitou. Cílem alchymistické transmutace mělo být vytvoření „velké ho díla". Jednou z klí­

čových fází jeho vzniku je „hnití", jakýsi rozpad, ze kte rého teprve povstává tvar. 

2) Jens H a u s e r, Biotechnologische Kunstkorpe r - Albtraum der Taxonomen: organische Konstruktio­

nen im Spannungsfeld zwischen Prasenz und Repriisentation. ln: Beat W y s s (ed.), Den Korper im 
Blick: Crenzgange zwischen Kunst, Kultur und Wissenschaft. Pade rbom: Fink 2008, s . 65-84. 
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losl, ale naopak proměnlivost, vnitřn í růsl, variabilnost a pružnost. Hranice předmětu (· i 

prostoru (stěny apod .) se tváří jako membrány, které umožňují interaktivní výměnu mezi 

produktem a jeho uživatelem. Starší futuris tická touha i hrozba mechanizace tě l a po­
stupně odeznívá a na její místo nastupuje vize oživení mechanismu. Architektury a pří­
s troje prostupuje a obaluje organická tkáň, respektive její imprese a naznačuje budoucí 

transformaci našeho světa, ze kterého už těla nebudou vytlačena, ale stanou se naopak 
nepostradatelnými databankami forem a funkcí. Tato vizuální s trategie či proměna de­

sign u zatím však občas diváka děsí svým vymknutím se z klasické tradice: viz například 

kauza „Blobu" - návrhu na novou budovu ~árodní knihovny v Praze. Ve světě počítač·o­

vých technologií je slůvkem blob, které pl'1vodně znamená kapku či skvrnu, označován 

způsob digitálního ukládání amo1foíc h dat. Tato amorfnost stojí zjevně v kontrastu vůči 

klas ické tektonice tvaru, odvozené od te reometrických systémů a zákonilo tí přitažli­

vosti či rovnováhy. Amorfní formy na nás někdy působí znepokojivým dojme m právě pro 

svůj výraz nestálosti, proměnlivosti , neukotve no li . Jindy se ovšem s tímto výrazem cíle­

ně prac uje a je ho efektem je futuri s ti cké nadšení a důvěra v pozitivní kvalitativní pro­

měnu zaběhaných pořádků. 

Světlo a temnota 

Jako druhou metaforu designu implikujícího budoucí růst jsme uvedli tradiční fe nomén 

světelných efektů. O efektu lesku, třpytu , vyzařování či zrcadlení uvažovali už starší so­

c iologové a teoretici kultury v souvislos ti s otázkou komoditního fetiše (Georg immel 

ad .).3
> Ani dnes ještě tyto efekty neztratil y na vé síle a stále představují běžný tereotyp 

reprezentace moci. Při různých příležitostech a v n'hných situacích chceme alespo11 tro­

chu „zazářit" - odlesky metalízy svého vozu, šperkem, čistotou oděvu, hladkým ohole­

ním a podobně. Fenomén světla či světelných záblesků vizuální kultura využívá v nepře­

berné řadě případů a funkcí. Jde o vyzařování sakrální síly, rozumu, krásy, o okamžiky 

náhlého zhuštění a transformace děje - tedy o moment „zázraku'q1, o zrození světa a řá­

du, o konflikt mezi binárními opozicemi dobra a zla atd. Metafora světla je všeobecně 

mnohem srozumitelnější než výše zmiňovaný koncept a obraz nepredestinovaného orga­

nismu a využívá jí tradičně řada světových mytologií a vizuálních strategií. Světelnými 

efekty zřejmě nelze nic zkazit a zaručují celkem bezproblémovou cestu ke společenské 

nobilitaci daného objektu či příběhu (odhl éd neme-li od nepočetné skupiny světlopla­

chých recipientů). Metaforika světla se často pojí s představami o věčnos ti , ř·ádu č i kos­

mu, o obnově a zachování života - především v jeho duc hovní dimenzi (např. svě telné 

aury v esoterických reprezentacích), o překonání smrti a td. Samozřejmě, že je obraz 

světla využíván ve své dialektické provázanos ti s motivem temnoty, jejíž výklady ovšem 

3) Georg i m m e I, Psychologie ozdoby. ln: Týž. Peníze v moderní kultuře a jiné eseje. Praha: ' Ion 1997, 
s . 83-91. 

4) apř. v barokním divadle byl znovu velmi oblíbeným mechanis mem simulace zázraku „deux ex mac hi -
na", který byl doprovázen světe lnými efe kty (podobně i v dobové malbě) . To lze srovna t s ně kterým i mo­
ti vy záblesků ve filmec h. 
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naopak operují s pojmy skepse, melancholie, relativi ty. Pojem temnoty významně roz­

pracovali mimo jiné romantičtí myslitelé a využili jej ve svých koncepcích gnoseologie, 

vnímání č i estetiky. Takoví myslitelé jako Immanuel Kant či už dříve Edmund Burke 
a David Hume byli přesvědčeni o tom, že lidské poznání a vnímání je temné, zahalené 
jakýmsi závojem, který naznačuje propast mezi do sebe uzavřeným a sebereflektujícím 

subjektem a distancovaným objektem, věcí o sobě, jejíž fenomén je do značné míry naší 
projekcí a interpretací, která má málo co do činění se skutečným stavem věcí.5) Tento 
nezřetelný, temný, obskurní objekt je však do značné míry zdrojem nevšedních estetic­

kých zkušeností, evokuje kontemplaci vznešena (Burke)61• Realita o sobě je podle ro­

mantiků zahalená v neproniknutelné temnotě, která nás s taví do pozice cizinců a záro­

veň inic iuje naší nenaplnitelnou touhu po vzdáleném, druhém a absolutním. Tuto 
ske psi a osamocenos t lze prožívat, děsit se jí a vážit si jí, ale nelze se v ní zabydlet. To 

dokládají i pozdější „neoromantické" úvahy Heideggera, který mluví o „prosvětlování 
divočiny" v rámci osídlování světa, k čemuž mimo jiné slouží i umělecké dílo. 7

l Dílo ko­

lem sebe shromažďuje místo, které teprve může subjekt obývat. Kontrast mezi „světli­
nou" a „divočinou" do jisté míry připomíná dřívější kontrast mezi „ idylou" a „hrůzou", 

jehož relikt nalézáme i v romantice (idyla je tu pojímána jako náruč, zatímco hrůza jako 
prázdnota). Romantická krajina je vesměs pustá, její návštěvník je kontemplujícím tu­
ristou, který si uvědomuje narušení tradičních vazeb. Tato krajní skepse rané romantiky 

s ic.;e časem poněkud vyprchala, nicméně s nějakými jejími ozvuky se setkáváme i dnes. 
Romanti cká fascinace temnotou však na sebe vzala nyní poněkud trivializovanou podo­
bu, z níž už nevyplývá krajní děs, ale pouze lehké, vzrušující mrazení. Temné, respekti­
ve chaotické formy ovšem stále rozhodně neslouží k oficiální reprezentaci moci jako svě­

telné obrazy, ale orientují se spíše na sféru zábavy a alternativních společenských 

projektů, které ještě neprošly fází disciplinace (ta ovšem v případě populárních projevů 

není vážně vyžadována, neboť by narušovala očekávanou impresi a emocionální iniciaci). 

Skvrna: pro a proti 

Samozřejmě, že se v designu veřejného i soukromého pros toru setkáváme ještě s celou 

řadou jiných pojetí a působení , které se neshodují se zájmem o patinu, jejž jsme zmiňo­

vali na začátku. Reprezentační pros tory často využívají například klasického tektonic­
kého výrazu, na němž je skvrna chápána pouze jako chyba, zneuctění či s topa ohrožení 
stálosti. Obchodní prostory naproti tomu využívají mnohdy dialektiky a jemných přecho-

5) Např. Hume tvrdí, že lidské poznání je „obscure" a „uncertain". David H u m e, Treatise oj Ruman Na­
ture (1739/40) . Oxford: Oxford Univers ity Press 2000, s . 14 . 

6) Burke říká: „ ... v přírodě temné, nejasné, neurčité obrazy působí na imaginaci větší si lou a vyvolávají sil­
né vášně („ .) mysli může imponovat svojí velikostí stěží něco, co se nepřibližuj e k nekonečnu; toto však 
nedokáže žádná věc, pokud můžeme vnímat její hranice, přičemž vnímat hranice nějakého objektu a vi­
dět ho jasně je to samé. Jasná idea je proto jen jiný název pro malou ideu ( ... ) vznešenos t spočívá přede­
vším ve strašlivé neurčitost i popisované věci." Edmund B u r k e, A Philosophical Enquiry into the Ori­
gin oj Our ldeas oj the Sublime and Beautiful (1757). Oxford: Oxford University Press 1998, s . 60. 

7) Martin H e i d eg g e r, Umění a prostor. Výtvarné umění, 1991, č. 2, s . I- II. 
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dů mezi veřejným místem a soukromím č i intimitou, přičemž oba tyto systémy podléha­

jí jinému typu organizace. Základní metaforou těchto míst je práh, zatímco reprezentač­

ní prostředí s taví s tále na klasickém motivu brány a trůnu. V kontextu zábavy, obchodu 
či vlády je však s tále amodní a chaotická skvrna vnímána spíše jako překážka, naruše­

ní funkce, nežádoucí rozptýlení, komunikační šum. Přesto známe řadu příležitostí a kon­

textů, v nichž je skvrna považována za žádoucí a zcela patřičnou. Máme zde na mysli tře­
ba ins tituci módy, turis tiky (odvolávající se na diskurs hi storičnosti či původnosti), 

erotiky (hlavně některé méně běžné praktiky jako scat a piss), umění (s představou o ne­

zaměnitelnosti autorského gesta - tahu) a podobně. Zde všude je skvrna v řadě případů 
vnímána pozitivně, k čemuž exis tují různé důvody. Někdy se skvrna podílí na vytváření 

identity subjektu , jindy je vnímána jako viditelný projev skrytých kvalit, ještě jindy jde 

o obraz vzrušujícího překračování norem. Málokdy se však skvrna chápe jako něco, 
s čím lze záměrně manipulovat, co lze falšovat nebo zprofanovat. Absence reprodukova­
telných a kontrolovatelných s truktur však naproti tomu často vede k odporu ke skvrně, 

ke snaze vyvarovat se skvrn a ty stávající zahladit či utajit. Někteří výrobci dokonce už 
nabízejí mobilní, nenápadné odstraňovače skvrn na oděvu, aby čistící a disciplinující 
akce mohla být co nejrychlejší a nejúčinnější. O roli kosmetiky a různých prostředku 

sloužících ke stylizaci těla asi není potřeba se v této souvislosti více šířit, neboť jde 

o všeobecně známé praktiky. 

Móda 

Určitá skupina spotřebitelů by s i v současnos ti neoblékla šaty (především džíny) , na kte­
rých by nebyla ošoupaná místa, roztřepené okraje, díry a skvrny nestejně rozložené bar­

vy. Nedá se říct, že by tato tendence, mít na sobě oděv, který implikuje rozpad, byla pří­

liš tradiční. V určitých případech se s ice tohoto pojetí oděvu využívalo, především tehdy, 
když šlo o podtržení výrazu chudoby, ovšem jakožto módní trend se příliš nevyskytovalo. 

Přiznání vrstevnatosti a materiálnosti oděvu považuji za poněkud jinou kapitolu , i když 
bývá v této souvislos ti občas zmiňována.8l Běžnější byla tato stylizace pouze v „karneva­

lovém" kontextu, kde záplaty, odhalené podšívky a barevné skvrny hrály svou nezastu­

pitelnou úlohu. Chce však dnes někdo v džínách například od firmy Diesel (která v de­

koru svých látek využívá mimo jiné i maskovací kamufláže) vypadat jako šašek nebo 
účastník masopustního veselí? Pravděpodobně ne a asi by málokoho tato interpretace 

daného motivu vůbec oslovila. Důvod a význam této autostylizace musíme hledat jinde. 

Nemůžeme opominout, že skvrna je indexový_m znakem (a tak se běžně využívá), který 
zaručuje bezprostřední kontakt s označovaným, respektive představuje relikt tohoto kon­
taktu . Skvrna či oděrka na džínách neoznačuje proces výroby tohoto produktu (ačkol iv 

s ním ve skutečnosti bezprostředně souvisí), ale proces a trvání jeho užívání, jeho auto­
nomizace, zosobnění.9l Pokud bychom tyto džíny pečlivě vyžehlili a vytvořili na nich 

8) Monika W a g n e r, Schlitze, Schmutz und Flecken: Ruinenasthetik in Kunst und Mode. ln: Steffcn 
B o g e n (ed.), Bilder, Riiume, Betrachter: Festschrifi fůr Wolfgang Kemp zum 60. Geburtstag. Berlin: 
Reimer 2006, s. 420-435. 

9) Džíny se v buticích často adjustují na ramínkách zmačkané a nakřivo. 
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pěkné, pravidelné puky, dos tali byc hom se clo vnitřního konfl iktu. Ze starého bychom to­

tiž vytvoři li nové, z osobního neosobní. Patinovaný materiál přiléhá k našemu tělu, kopí­

ruje a supluje kůži, vytváří to jedinečné místo, ve kterém se zabydlujeme - domov. Tva­
rování materiálu zde neurčuje abstraktn í konstrukce č i kompoziční aktivita vnějšího 
autora. Látka zde získává formu nikoli díky konceptuálním operacím, a le díky konta ktu 

s tělem, které, ačkoli je pro tuto formu určující, teprve díky symbióze s c izí hmotou svou 

definitivní formu získává. Tento proces neprobíhá tak zjevně třeba v případě tesilových 

kalhot od pánského obleku, kte ré se vyznačují mnohem větší predestinací své výsledné 

podoby, která aspiruje na neměnnost. Pohybuje me se pochopitelně stále v oblasti impre­

sí, kte ré se v nás snaží víceméně záměrně vyvolat určitý konzumní či masmediální pro­

dukt. Patinované džíny nejsou ve skutečnosti o nic méně predestinované než tesilové 

kalhoty, ale snaží se předstírat, že jsou pouze jakýmsi materiálem či polotovare m, který 
je určen k individuá lnímu tvarování. Tato individualizace je spojena s touhou po auten­

tičnosti a autonomi i, kterou pociťuje téměř každý. Být sám sebou zname ná mít paměť, 

vlastní minulost, jedinečnou podobu a třeba i nějakou tu vadu na kráse. Tento ideál je­

dinečného subjektu, který nelze falzifikovat , propaguje a prosazuje romantické myšle ní 

již kole m roku 1800 a přes všechny pozdějš í úvahy o smrti subje ktu, autora či individu­

a li ty (k terá je údajně pouhým mýtem) se nevytratil z obecného povědomí a chtění. Spo­

lu s komoditami s i tedy kupujeme sama sebe, svou paměť, svůj styl. Obchod s patinou se 

těmto s taronovým touhám po vlastní jedinečnosti výborně hodí (i když ne lze tvrdit , že by 

tyto Louhy byly jediným motivem jednání a sebestylizace) . Sk vrna je tradičně pojímána 

jako stopa náhody, popřípadě přirozenosti č i božství, ted y jako něco, co diskvalifikuje 

naš i vů li. O skvrně se mluví jako o autopoie tickém znaku, který exemplifikuje sám sebe 

a je otevřeným polem interpretací. 10
) Skvrnu ne lze naplánovat, ale musí se autenticky udát. 

Tomu alespoň běžně věříme . Patina na džínách je sice zcela zjevnou „lží", nicméně fun­

guje přesně v tom duchu, o němž jsme se zmínili - tedy ja ko stopa aute ntické události. 

Klasický povrch 

Podobné případy známe i zobla ti jiných komoditních a kulturních produ ktu. Prac h na 

lahvíc h archivního vína {někdy „umělý"), pa tina a poškození antikvi t, záměrně nedoko­

nalé fasády a malby na stěnách rekonstruovaných his torických budov, různé šumy a ru­

chy technologických obrazu a zvukových záznamu, různá „přiznání" toho, co se skrývá 

pod dříve neprůhledným povrchem atd. Hladký, celistvý povrch, který j e svým způso­

bem opakní a svým způsobem transparentní, ale určitě není sebereferenční, očekáváme 

naopak v případech jiných produktu a funkc í. Hlavně te hdy, pokud se tyto produkty 

z nějakých důvodu snaží distancovat od minulos ti, paměti , vazby na konkrétní osobu či 

událos t. Tato tendence vytěsnit konkrétní rysy souvisí se snahou reprezentovat ide u abs­

traktního, obecného řádu, který nepodléhá časovým nebo jiným relativizujícím určením. 
Tato ideologie obecných zákonitostí, apriorních norem č i nadvlády konceptuálních ope-

10) Friedrich W e I t z i e n, Von Cozens bis Kerner. Der Fleck a ls Transfonnator iisthetische r Erfahrung. ln: on­

derforschungsbereich 626: Asthetische Erfahrung: Gegen.stande, Konzepte, Geschichtlichkeit. Berlin 2006. 
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rací nad smyslovými vjemy a tělesnými aktivitami převládá v západním běžném myšle­

ní přinejmenším v jeho klasic kém proudu. Hraje roli v rozvrstvení mocenské hie rarchie 

a pro její ustálení a normalizaci se používají vhod né reprezentační strategie. Máme zde 
na my li tradiční a ne ustále omílaná kompoziční sché ma ta, představy o kánonu a pro­
porcích, využívání syme tric kých, s tereometrických a dostředivých forem, důraz na těžiš­

tě či pointu obrazu atd . Konstruktivní a tektonic ké sché ma využívá západní reprezenta­

ce přinejmenším od raného novověku (v ouvis losti s novými , vědeckými a paráty 

vnímání a zobrazování), přes osvícenský důraz na privilegovaný bod pozorování a jedno­

duché geometric ké formy jakožto matri ce společenského č i a rc hite kton ického projekto­

vání, až po avantgardní zdůrazňování vni třní kostry a funkce tvaru. Manifestovaná ideo­

logie se s ice zdánlivě proměňuje, a le určité její body zůs távají víceméně zachovány 

- hlavně co se týče chápání vztahu hmoty a konceptuální prostorové kostry. tále e vy­

skytuje odpor ke konkrétnímu materiálu a jeho procesuálnosti, kte rá se vymyká kontro­

le . Klasic ký koncept reprezentace operuje s pojmy rovnováha, harmonie, s tatuárnost, 

kte ré mají zvýrazňovat ideální podstatu kulturního řádu kladeného do opozice k chaotic­

ké mu barbarství. Plány ideálníc h měst a jiné mode ly hovoří o vnitřní, konceptuální po­

vaze re prezentace (disegno interno atd.), kte rá sugeruje racionální, obecné pojmy a pře­

konává tak chaos profánníc h jednotlivos tí. 

D eformace 

Oproti tomuto hlavnímu trendu se občas souběžně vyskytoval jakýsi spodní proud repre­
zentace, který se opíral o velmi od liš né koncepty značení , verifikace a poznání. Tyto a l­

terna tivní obrazy tíhly k nepravidelnos tem, neos trosti a vychýle ní z rovnováhy. Toto vy­

c hýlení, úchylka či deviace, s níž se setkáváme v konkré tní vizuální podobě a rte faktu, 

se odvíjí od poje tí reality jakožto konglomerátu různých sfér řádu a chaosu, mezi nimi ž 

fun guje jis tá dialektika, cykličnost a důležitá je kontrola jej ich rozhraní. Reali ta i obraz 

se tradičně s trukturovaly na centrum a okraj. Právě na okraji, v pohraničních oblastech 

e často objevovaly deformace, narušení řádu , exces. Můžeme připomenout bordury 

středověkých iluminací, okraje map a podobně. V těchto okrajových územích se zabyd­

lely nejruznější groteskní figury, které jsou chápány jako narušení řádu , je ho obráce ní 

naruby. Vyjadřují se ne ka nonic kým, disproporčním formálním rejstříkem, i ikonografic­

kými přestupky. Většinou vyjadřují to, co j e c izí, nezmapované, nezařazené . Unikají 

z centra, překračují rám zobrazení a zárove r1 ho vytváří na bázi tradičního schématu bi­

ná rních opozic (třeba opozice mezi nadze ms kým a pozems kým a pod.). Groteska v š iro­

ké m s lova smyslu hrála roli při vymezování vlastního pros toru proti jinakos ti a pote nci­

álnímu nebezpečí. 11 1 J ejím nejv lastnějším výkonem bylo rozptýle ní diváka, narušení 

centralizované pozornos ti. Rozptýlení bylo mnohdy dobovými mysliteli negativně hod­

noceno, nicméně vizuální kultura ho stá le produkovala. Původně negativní význam roz­

ptýle ní se začal proměňoval v 18. s tole tí, kdy se kritika začala dotýkat naopak trad ičních 

11) Victoria v o n F I e m m i n g, Die Groteske: frUhneuzeitliche Bilder des Selbst als anderer. ln: Eva 
H u b er (ed.), Technologien des Selbst: zur Konstruktion des Subjekts. Basel: Stroemfeld 2000, s . 32-49. 
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požadavku přehlednosti , j asnosti , transpa rentnosti . Strategie capriccia či pitoreskní kra­

jiny tavěla d ivákovi před oči proměnlivou podívanou, v níž se kladl důraz na to, že není 

pl ně predestinovaná. Podívaná se zde na lézá v a utonomním procesu, který nepodléhá 

konceptuá lní kontrole . Na významu nabývá paměť jevu, j eho přirozený puvod a e mocio­
nalita pozorovate le . Tyto nové kvality vyjadřují záměrně nepravidelné, amorfní formy, 

kte ré cíleně využívají výrazu rozpadu a dočasnosti. Forma už není organizova ná kolem 

pri vilegované ho středu , ale stává se excentrickou. Záje m o exces se obje vuje i v ikono­

grafii ] 8. století - obrazy i texty nyní často reprezentují narušování společenských č i 

mravních nore m (Hogarth, Sade ad.). 12
1 

Otázkám proměnlivých, te kutých a disproporčn ích j evu se začíná věnovat i raně mode r­

ní věda (především fyziognomie) . Věda zkoumá dříve „ neviditelné" jevy, na něž se ne­

da l aplikovat klasic ký proporční ká non. Fyziognomové sledují nepravidelné přírodní 

útvary a naží e najít klíč k jej ich kategorizaci a systematizaci (v oblasti meteorologie, 

geologie atd.) . Velkou pozornost věnuje dobová věda právě i oněm excentrickým, tedy 

nestanda rdním projevům. Zkoumá fyziognomii šílenců č i zločinců. Svým způsobem jde 

o aktuali zaci staršího zájmu o monstrozitu, ja k to známe z dřívějších bestiářů, světových 

kronik , kabinetu kuriozit atd. Zkoumání mons tra v sobě spojovalo gnoseologické aspira­

ce, zábavu, morální posels tví. Mons trum ja kožto jiné či cizí překračovalo daný řád a hrá­

lo roli při j eho orgiastic ké m hanobení a oč išťování. V raně moderním myšlení (tj. od 

13 . století) už však mons trum (respektive exces č i deformace) nebylo vykládáno jako „cizí", 
a le ja ko přirozený prvek reality. Ne klasic ké s truktury a absence hierarchické kompozi­

ce j sou podle dobového uvažování vlastní původním, přírodním a živelným útvarum. u i 

Tato ne kulturní realita nepředstavuje s ice žádný loc us a moe nus, který by se dal obýva t, 

a le jedinečným způsobem inic iuje prožívání dis tancovaného pozorovatele . Jde o vzneše­

nou, hrozivou podívanou, respe ktive o podnět k autonomní konceptuá lní operac i vzneše­

na. Řada autoru se shoduje na tom, že prožitek vznešena je čistě vnitřní, subjektivní. Ne­

pravide lnost, nejasnost, prázdnota jevu a podobné kvality jsou pak nezastupitelnými 

roznětkami naší imaginace vznešena (Burke ad.). Tyto jevy jsou decentralizované, ne­

pravide lné, což odporuje tradičním požadavkům exaktníc h i esoteric kých věd po pri vi­

legovaném středu jakožto bodu počátku a záruce věčnosti (např. Hieroglyfic ká monáda 

Johna Dee ze 16. s toletí). V obrazové krajině 18. století dochází ke zmnožová ní ohnisek 

a úhlů pohledu, di vák se stává rozptýle ným a pohyblivým (v tzv. krajinné m parku atd.). 

Imaginace, pravý obraz, nůmesis 

Autopoietic ké s truktury byly tradičně považovány za zdroj imaginace. Takto uvažoval 

například o skvrnách v omítce či o útva rech mraků Leonardo da Vinci či Piero di Cos i­

mo. Přev ládal názor, že tyto útvary j ou náhodné, vytváří se samy od sebe . Ne lze je j ed­

noznačně interpretovat, představují naopak generátory mnohosti a variability. Jiný názor 

12) Frédé ric O g é e, "And Universal Oarkncss Buries Ali :'' Hogarth and Excess. In: T ýž (ed.), The Dumb 
how: Image and Society in the Works o/William Hogarth. Oxford: Oxford University Press 1997, s. 79- 96. 

I :~ ) apř. klas ikovi Winckelmannovi se ještě z disharmonických a lpských rozeklaných vrcholH1 dělalo ne­
volno, kdežto Goethe už si je při své Ita ls ké eestě pěkně užíval a také je studoval a kategori zoval. 
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na autopoietické útvary se objevuje v souvislosti s učením o pravém obraze či přiroze­

ném obraze. Reprezentace, která vzniká sama od sebe a není stvořena lidskou rukou 

(acheiropoieton), má prý buďto nadpřirozený původ nebo představuje jakousi seberefl e­
xi přírody. Platón ve své koncepc i fysei eikonés zmiňuje takové možnosti přírodní sebe­
reprezentace, jako otisk, odlitek, stín či zrcadlení. V antice se přirozené obrazy těšily 

velké úctě a aspirovaly na pravdivost (třeba posmrtné masky předků, které tvořily sou­
část domácích oltářů římských domu). I novověká věda přirozený obraz chválila jako no­

sitele původních kvalit objektu (Naturselbs tdruck, daktyloskopie apod.). Pla tón, který 

obecně obrazům nedůvěřoval, připisoval ot i skům či odlitkům přeci jen větší význam než 
„ technickým obrazf1m", které vzn ikly na základě lidské aktivity a vůle. Křesťanské vera 

icon (Veroničina rouška atd.) jakožto otisk božství hrálo roli posvátného zobrazení, na 

rozdíl od pouhých didaktických „umělých" reprezentací. Problematika otisku či stopy 
souvis í velmi úzce s naším tématem. Nejde se sice o skvrnu jako nestrukturovaný a ne i­
dentifikovate lný jev, ale jde rozhodně o autopoietický znak, nezávis lý na formovém chtě­
ní lidského autora. V duchu moderní sémiotiky bychom mohli mluvil o indexovém zna­
ku, který se vyznačuje přirozenou a mnohdy materiální souvislostí s označovaným. 

Indexový znak vzniká často na základě tělesného kontaktu, dotyku, hmatu, který před­

stavuje smysl a orgán, kterému je tradičně důvěřováno víc než distancovanému vizuální­
mu vnímání. Index také často tvoří jakési pars pro toto, fragment, který se později stal 
východiskem pro verifikaci v exaktních vědách (archeologii, znalectví atd. - fragmenta­

rizaci umožnily i nové optické a měříc í přístroje a analytické me tody). Třetí tradiční vý­
znam autopoietické obrazové struktury představuje mimesis. Plinius považoval náhodný 
obraz za způsobilý k přesvědčivé optické iluzi. Jde však o iluzi pouze vybraného typu 
objektů , které nemají pravidelnou kompozici. Skvrna tu tedy reprezentuje skvrnu (re­

spektive pěnu apod.). 14
) Skvrnu tedy chápali už někteří staří myslitelé nejen jako auto­

poie tickou, ale též jako sebereferenční, což proklestilo cestu pozdějším úvahám o auto­
nomii takového typu obrazu. Několik zmíněných významů autopoietického obrazu 

naznačuje potíže s přesnou definicí skvrny. V jednotlivých případech totiž funguje skvr­

na velmi odlišným způsobem. Funguje jako záruka pravdivosti a na druhou stranu roz­
nětka fantazie, jako obraz stvořený i nestvořený člověkem, jako pravidelný i nepravidel­
ný tvar atd. 

Skvrna, která je údajně nezávislá na vůli autora, stojí v opozici i vůči některým moder­

ním konceptům umění. Připomeňme zde třeba Rieglův termín Kuns twollen. Umělecké 
chtění, úsilí o určitou formu a tvar prý strukturuje dějiny zobrazování do ambivalentních 

period. Skvrna se naopak periodizaci vzpouzí, a proto nelze včlenit do historické a pro­

gresivní koncepce umění. Proto skvrna podle .tohoto pojetí souvisí spíše s jiným typem 
obrazu , především s technickou reprodukcí. Poje tí fotografie jakožto „tužky přírody" na­
vazuje částečně na starší grafické metody Naturselbstdruck. Diskuse o pravd ivosti či 

přirozenos ti technického obrazu jako by se vracely ke sta rš ím koncepcím vera icon a au­
topoietické s topy. Skvrny a s topy považovali tradičně jejich recipienti za záznamy, kte ré 

14) Plinius zmiňuje úsilí řeckého malíře znázornil věrně pěnu u tlamy psa, k čemuž nakonec posloužil ná­
hodný vrh houbou namočenou v barvě. Gaius P I i n i u s S e k u n d u s, O umění a umělcích. Praha: 

Mela ntric h 1941, část i 102- 104. 
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ne lze fa lzifikoval, ale naopa k z nich lze vyčíst určilé skrylé významy (s tímlo předpokla­

dem při tupovaly ke skvrnám různé věštebné metody, náboženská meditace a víceméně 

i psychoanalýza) . Skvrny doprovázely v mode rním uměleckém kontextu snahy o autono­

mii obrazu a autentičnos t exprese č i ide nlily ( přinejmenším od expresionismu). V psy­
choana lýze je individuální paměť c há pa ná ja ko arc hiv skvrn či fragmentů, které dále 

modifikuje imaginace jejich nos itele č i interpretační aktivita analytika. Poziti vní oceně­

ní skvrny, s nímž se setkáváme v mode rní e poše, ovšem občas střídá jakýsi děs z mož­

nosti a bje kti vního narušení „symbolického řádu" . Skvrna se vzpírá konvencionalizaci 

a pojmové mu vymezení, a proto nemůže tvořit náplň obyvatelné ho světa. 

Fobie a rozkoš 

V mode rní době se tedy objevují dva základní přístupy ke skvrně. Jedna k jde o fobii ze 

skvrny, obavy z na rušení rovnováhy, obavy ze zločinu , incestu, znesvěcení. Takto často 

figuruje kvrna t řeba v masmediálních obrazech (reklamy na čistící prostředky atd.). Na 

druhou stra nu se objevuje též rozkoš ze skvrny, z přestupování řádu, odchylky od normy, 

deviace. To ukazují třeba a lternativní sexuální pra ktiky či obliba obrazu krve . Skvrna se 

vymyká kontrole a disciplinujíc ím praktikám. Není ná hodou , že v osvícenství se zároveň 

se s trategií racionálního a smyslového pa noplicismu rozvinul výrazně i di skurs a myto­

logie hygie ny. Zájem o nepravide lnos t se vyskytuje zase v romantické fyziologii a fyzio­

gnomii („paobrazy" subjektivního vidění, kategorizace mraku atd.). Doboví teoreti c i vy­

kládají lidské vnímání jako rozostřené, nedokonalé. Toto čití temných, rozmlžených 

fe noménu vyvolává prý vnitřn í psychický pohyb, který nese kvality sublimního prožitku 

(podle Kanta či Burkeho). Romantičtí vědc i a filosofové vystavěli na tomto základě kon­

cepci konvenciona lity lidského vnímání a poznání. V polovině 19. století brojil proti této 

konvencionalitě John Ruskin, kte rý se přimlouval za návrat k předpojmovému, naivní­

mu s tavu lidské psýchy (prosazoval tzv. nevinné oko). Přesvědčení o autenticitě ta kové­

ho neforemné ho fenoménu panovalo i mezi impresionis ty či zas tánci secesní fotografie, 

kte rá prý vycházela vstříc „přirozenému vidění" . Argumentace nezkaženou naivitou se 

objevuje již v úvahách Friedric ha Schill era a v jeho rozlišování mezi „na ivní" a „senti­

me ntální" uměleckou reprezentací. Toto naivní, a utentické je do jisté míry neviditelné, 

ja k tvrdí Ba lzac ve svém textu o mis trovské m díle . Ne identifikovatelného chaosu skvrn 

a tahu v uměleckém díle si nevšiml pouze Balzac, ale Lato problematika ovlivnila i dis­

kuse o některých umělcích 19. stole tí (třeba případy Delacroixe, Turnera č i Ma neta). 

V tvorbě těchto autorů můžeme rozeznat tende nce dobového ikonoklasmu elitní kultury, 

kte rá e nesnaží už o mime tickou reprezentaci, ale tíhne ke koncepci autonomního či 

ah orpčn ího díla . V tom se ovšem velmi odlišuje od množící se populární vizuální show, 

kte rá se naopak di vákovi snaží nabídnout co nejkomplexnější iluzi a interakc i. V umě­

lecké produkc i moderní doby se nicméně stále setkáváme s důrazem na fant azijní poten­
c iá l skvrny - ať už jde o Cozensovu metodu „blotingu" 15>, či různé surrealistické strate-

15) Alexander Cozens vytvářel své kraj inné kompozice na základě inspirace náhodnými kaňkami inkoustu . 

A. C o z e n s, A New Method oj Assisting the lnuentions oj Landscape. London 1785. 
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lil 

Alexander Cozens: Náhodný obraz 

(Alexander Cozens, An Essa)' to Faciliate the lnventing oj Landscapes, lntendedfor Students in the 

Art, London 1759, New Method, list 40; Aqualinla, London, Tate Gallery) 

gie, kde ovšem už plně vystupuje na povrch s taronový význam skvrny jakožto Lopy 

sexuálního aktu 16
' . Zde můžeme připomenout „explos ionalis tickou" metodu českého vý­

tvarníka Vladimíra Boudníka, kte1-ý nejen aktualizoval Leonardovské imaginování zná­

hodných s truktur, ale obohatil ho i o skrytou významovou vrstvu, když barvami navále­

nou grafickou matrici někdy potřísni l vlastním ejakulátem. Sexuální podtext mají 

i záznamy skvrn, které vytvářel v 19. s tole tí německý malíř Adolph Menzel. Signifikant­

ní je v této souvislosti jeho kresba, která zaznamenává skvrny na s těně pisoáru . Tato 

kresba se řadí do š iršího souboru děl, v nichž Menzel sleduje téma vyměšování či skry­

týc h partií lidského těla. Toto znechucující i vzrušující překračování společenských 

tabu svědčí o fetišistických prefere ncích autora. I sexuální fetiš vzrušuje pro svoje posk­

vrnění, pro svoji autentičnost fyzického otisku (použité spodní prádlo apod.). Pravým ob­

razem sexuá lního idolu je proto spíše neforemný otisk či záhyb než distancovaná fotogra­

fie či jiná mimetická reprezentace. 

Zájem o beztvaros t roste v umění 20. s toletí v souvis los ti s mýtem autentic ity a e sna­

hou o destrukci zdiskreditovaných norem. 171 Autenticita „macchia" (tahu), o níž hovoří 

16) tarověkou anekdotu o potřísnění Praxitelovy sochy Afrodity spe rmatem zmiňuje třeba Berthold H i n z, 
Aphrodite. Geschichte einer abendliindischen Passion. Miinchen: Carl Hanser 1998. 

17) Rosalind E. Kr a u s s- Yve-Alain Boi s, Formless: a User's Guide. ew York: Zone Books J997. 
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už Giorgio Vasari v 16. století, přerůstá v kult skvrny (v tach ismu, abstraktním expre 1-

onismu atd.). Mic helangelo Anlonioni využil ve filmu ČERVE Á PUSTii A kontras tu skvrny 

jakožto symbolu psychického c haosu hlavní hrdinky (a také motivu mlhy) s ob edant­

ním rámováním výjevů jakožto pos ledním poku e m o záchranu kompaktnos ti subje ktu -
především divákova, neboť rám je zde hranicí, která ho před iluzí ještě trochu chrání. 181 

Jde o jeden z pozdníc h pokusů o záchranu klas ického světa jakožto celku, který se nic­

méně (dnes i přes r·ůzné postmoderní výpůjčky) nezadržitelně rozpadá. Skvrna tedy hra­

je řadu úloh a funguje velmi rozmanitým způsobem. Mliže posloužit k pouti před kon­

vem.:e {u Ruskina), pod povrch (v psychoanalýze), k autenticitě, přirozenosti , paměti 

atd. Zároveň stále znamená memento deviace, z ločinu a smrti. 

Vůně a hebkost: příklad reklamy 

Re klamní spoty na prací prostředky mají ča to obdobnou strukturu děje. Prádlo je v prů­

běhu nějaké akce potřísněno (v průběhu hry, jídla , práce). Takto vzniklou skvrnu snímá 

kame ra ve velké m de tailu, skvrna představuje zápletku , která je obdobná zločinu v kri­

minálním příběhu. Respektive skvrna je stopou určité událos ti , jíž je třeba rozumět jako 

neště tí, katastrofě. Tato událost s tojí v kontras tu k pozitivním akcím, jako j sou napří­

kl ad svatby, rodinná večeře, hra s dětmi. Re klamní příběh se odehrává v sérii kontrastů. 

Napětí děje se rozpros tírá mezi „dobrými" a „špatnými" okamžiky. Dobrý začátek {tře­

ba dětská hra) je vys třídán katas trofou v podobě potřísnění. Tato dialektika akce a pro­
tiakce vrcholí v syntéze: prádlo očistí inzerovaný prostředek , skvrna mizí, zločin je vy­

koupen. Nev inná hra může pokračovat v bezpečném prostředí, které zaj išťuje účinný 

č i s tící a harmonizující prvek. Prací prostředek dodává prádlu nějaké nové kvality, které 

dříve možná ani nemělo. Čerstvě vypraná osuška či ložní prádlo je hebké a voní. K de­

tailu tváře se tato měkká a přesto organizovaná hmota přibl íž í, dojde k dotyku pokožky 

a proměněného materiálu. Tvář se na divá ka z obrazovky usměje. Někdy s i protagonisté 

příběhu k vyprané látce přivoní a s lastně vydechnou. Jaká vůně a hebkos t! 

Te nto j ednoduchý, neustále se opakující příběh , se vyznačuje velmi rozvětveným a kom­

plikovaným kontextem. Nejde jenom o děj obrazu, tedy o ikonografický motiv, ale i o pří­

mé působení na diváka, organizování jeho vnímání, zážitků a jednání. Divák je v této s i­

tuac i bezpoc hyby (fi ktivně) přítomen, obraz se neodehrává v uzavřených hranicích. 

Blízkost a dotyk matérie (prádla) , jež proš la poziti vní kvalitativní proměnou, implikuje 

kval ity idyly. Motiv skvrny poc hází naproti lomu z oblasti ošklivé ho, znechucujícího. 

„Nechutné" ještě nebylo plně přítomno v raně moderním estetickém s lovníku , rozvíjejí­

cím d ialektiku vznešeného a krásného (idyly) . Tyto dvě kvality se lišily v měřítku 

a v hranic ích, které vedly mezi objektem a divákem. Skvrna představuje spíš té ma lov­

níku p ychoana lytického, konkrétně máme na mysli te rmín „abject". Abjekti vní podíva­

ná j e pochopitelně nechutná, ale zároveň přitažli vá a vzrušuj ící víceméně v sexuálním 

18) Carolin M e i s t e r, "Lavender mist": Mode rnimsus und Mimikry in Michelangelo Antonionis " II de­
serto rosso" . ln: Margit K e rn (ed.), Geschichte wul Á.sthetik: Festschriftfar Werner Bu.seli zum 60. Ge­
burtstag. Mi.inehe n: De utsche r Kunstverlag 2004, s. 479- 492. 
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smyslu. Význa mnou úlohu zde hrají skvrny ki·ve a spermatu ja ko s topy sexuá lního aktu. 

vystupňovanou a bjektivní podívanou se etkáváme v případě sadis tic kých motivu, kdy 

je tělo destruováno. Tato destrukce před tavuje časový moment příběhu , připomíná mrt 

a konečnost těla a objektu. Julia Kris teva říká: „Abjekce ukazuje to, co ex istovalo v a r­
c haic ké m údobí před-obj ektového vztahu, v pradávném násilí, se kterým se tělo eparo­

valo od jiného těla ve snaze být." 191 Abje kce je momentem našeho psychosexuálního vý­
voj e, v němž vytyčujeme hranice mezi I idským a zvířecím, mezi kulturou a přírodou . 

Chceme se emancipovat od animálního světa, kte rý pro nás reprezentuj e pohlaví a vraž­

da. Na úrovni jedince tento proces spočívá v separaci mezi mnou a jiným čili primárně 

mezi mnou a matkou. Abjekt předchází „symbolic ký řád" .201 Svět ještě není rozděl en 

mezi mě a os tatní, a le představuje konglomerá t, kde jsou tyto kvality promíšeny, respek­

tive se příliš blízce dotýkají. Abj ekt předchází řád , kompozici či harmonii. Je to beztva­

rá, nehierarchizovaná materie . Forma se teprve rodí ze základního znechucení a odporu. 

Vývojová psychologie i teorie ontogeneze ope rují s obdobnou představou vývoje jedince. 

Můžeme to doložit například na teorii vnímá ní, kdy beztvará přítomnost počitku se po­

stupně rozlamuje na figuru a pozadí, důležité a nedůležité, blízké a vzdá lené. Nyní a le 

mluvíme o dvojí blízkosti. Blízkost v případě a bje ktu zname ná nerozlišenost. Bl ízko l fi­
gury v našem vnímání je naproti lomu strukturálním prvkem, orientačním bodem. Ab­

jekt s trukturu předchází, neboť zde neexis tuje moje distancované stanov iš tě . Abje kt je 

mome ntem pádu do archaického s tavu , což se muže projevit ja kýmsi zvýrazněným vní­

máním vlastního těla. Metaforicky řečeno : tělo ztrácí své hranice, orgány jsou odha leny, 

zviditelňuje se znepokojující „ vnitfok" . 

Skryté vrstvy 

Te nto „vnitřek" můžeme chápat dvojím způsobem. Jednak jako vnitřní fyzický pro lor 

těla, kte rý zkoumá moderní fyziologie . Jednak znamená psychic ké obsahy, jejichž povr­

chové výrony mají dočasný i trva lý cha rakte r. Má me na mysli hlavně oblast, kte rá byla 

později pojme nová na jako „ id" a o kte ré e dříve uvažovalo v pojmech pudu či e mocí. 

Tato psychická složka byla dlouhou dobu klasic ky usměrňována a organizována . Ještě 

raně moderní, osvícenská fyziognomie pracovala s jejími kontrolovatelnými kvalita mi 

(Lavater vytvářel jakési atlasy konkrétních rysu tváří) . Rozšíření tradičních předs tav 

o expresích me ntálních pochodu přiš lo výrazněji až později v souvislosti s novými , časo­

vými možnos tmi obrazu (fotografie hysteriku atd.). Tyto psychologické a kvazi-fyziogno­

mic ké výzkumy (operující s představou propojení c harakteru, te mperamentu a td . s ex­

presí) předjímají psychoanalytic ké zkoumání hlubinných vrs tev psychiky a jeho sna hu 

19) J ulia Kr isle v a, Powers oj Horror: An Essay on Abjection. ew York: Columbia UniH•r-sil) Pn?:.b 
1982. 

20) Ztle 1rud 1u nrbíme dhné pojmy. Přesnější by bylo mluvit o konfrontaci „reálna" a „symbolif na" . Chce­

me popsat jakous i udá los t, která nás muže třeba i vyvést z míry. Populární obraz skvrn) toto čabto před­

s tírá z důvodu běžné touhy po kostýmu au te nt ického. Proto se provozuj í ta ké třeba „adrenalinové spor·­
ty" apod . K proble matice „reálna" viz Josef F u I k a, Reálno a punctum. ln: T ý ž, Zmeškané setkání. 
Deni,s Diderot a myšlen[ 20. století. Praha: I le rrrna nn a synové 2004. 
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o zviditelňován í a odhalování vnitřku (zde však vesměs ve slovech). Tyto průniky do 

hloubky většinou nejsou pěknou podíva nou, představy a touhy, které j sou vytahovány na 

světlo z podpra hových vrstev, se často vyznačují prvky návratu do animálního, nestruk­
turovaného s tavu. Z hlubinných vrs tev se podnikaj í útoky na klas ickou, krásnou formu 
(útoky na umělecká díla za pomoci potřísnění apod.). Umělecké dílo se ve své klasické 

definic i vyznačuje uzavřenou formou, má představovat nerozborný celek uzavřený v hra­

nicích obrysu č i rámu. V mode rní době se vyskytuj í útoky na te nto ideální celek, jež mají 

povahu destrukce nebo zneuctění, tedy především potřísnění. Toto zneuc tění nemůžeme 

považoval za tradiční ikonoklasmus, ale za radiká ln í variantu kritického soudu či útok 

na určitý kulturní s ta tus quo. Moderní ikonoklasmus se rodí z politi cky moti vované de­

s trukce, ze snahy rozrušit dřívější sociální řád (za francouzské revoluce atd.), tj . předsta­

vuje paradoxně prvotní fázi společensko-poli t ické „ hygieny". Potřísnění, zneuctění či 

destrukce (motivy skvrn a ruin) ne funguje v širším měřítku ja ko samoúčelný výron váš­

ní, ale jako počátek nové kons trukce, kritiky a očišťování. Zkompromitovaný řád je po­

važován za hlubinně zkažený a skvrna č i povrchová destrukce tento vnitřní rozklad ozna­

čuje ja ko znak indexového chara kte ru. Skvrna představuje pars pro toto hlubinných 
procesu, k ni mž je přímo fyzicky ade kvátní. Při oč išťování je třeba jít do hloubky (Bar­

thes21>). I současné komerční s trategie naznačují kvalitativní úpadek určitých s truktur či 

matérií, j ež musí být transformovány či transmutová ny za pomoci po sobě následujících 

a kd zaj i šťujících d iale ktiku chaosu a řádu. Fáze c haosu (zneuctění) je prvním kroke m 

na cestě k nové struktuře, která se vyznačuje klasickými vlastnos tmi jasnosti , racionali­

ty a čistot y. 

Překonání smrti 

Hygie na, jež je dů ležitou pointou výše popsaného příběhu, implikuje tradičně (a hlavně 

v mode rní době) nesmrtelnost. Eroze, nečistota č i prach naproti tomu sugerují pocit ne­

s tálosti , rozpadu, dočasnost i. Prach je časovým prvke m par excelle nce. Jeho přítomnost 

je přítomností smrti (obdoba k tradičnímu tématu vanitas). Reklamní spol, který jsme si 

popisovali, obsahuje moment této smrti, která je překonána zplisobe m obdobným znovu­

zrození či zmrtvýchvstání. Proto má rekla ma bezpoc hyby sakrální charakter, což dokazu­

je neje nom samotný děj , ale i rituá lní jednání protagonis tu. Re klamní spot ukazuje urči­

tý typ bohos lužby, kdy jedním z nejd ů ležitějších oka mžiklí je mome nt „proměňování" 

matérie v substanci obsahuj ící božskou podstatu. Tato substance je následně „pozdviho­

vána" nebo jsou s ní prováděny jiné rituální úkony. Příznačným moti vem je líbání po­
svátného předmětu (respektive dotýkání s tváří, jež má k líbání blízko). I v tradičních 

náboženských obřadech se s těmito praktikami setkáváme. Hlavně jde o činnosti , které 

jsou prováděny se speciá lními rituálními předměty, nazývanými osculatoria, Kusstafeln 

a podobně . Těchto předmětu se při bohoslužbě dotýká kněz, především pak je přikládá 

ke rtum. Jde o předměty obsahující „proměněnou" subs tanc i. Dočasná matérie se pro-

21) Roland B a r t h es, Reklama na hloubku. ln: T ý ž, Mytologie. Praha: Dokořán 2004. 
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měnila ve věčnou a jako taková je uc tívána, smrt byla překonána a tento zázrak sleduje 

obec věřících , která se snaží akci rituálně opakovat. Takto můžeme interpretovat i jednu 

vrstvu našeho reklamního příběhu. Největší účinnosti tento příběh nabírá v případě 
uplatnění významuplné látky, tedy skvrn od krve či jiných tělesných stop. Tělesná stopa 
je exemplárním znakem pomíjivosti, nicméně funguje i jako místo „proměňování" právě 

pro svůj potenc iál stál v ostrém kontrastu k představě trvalost i. 

Hygiena 

Věčné trvání měla zajišťovat „hygiena" i v případě, kdy se stala významnou součástí ex­

trémních rasových teorií. Tento druh hygieny chtě l ale dotek naopak co nejdůrazněj i e li­
minovat, neboť bezprostřední fyzický kontakt je podle lékařských teorií médiem přeno­

su nebezpečných a choroboplodných látek a částic . Většina segregačních opatření 

směřovala právě k vyloučení fyzického styku mezi „č istým" a „neč istým" prvkem. I sou­

časné marketingové strategie upozorňují na nebezpečí nákazy: nečistotu je třeba zlikvi­
dovat rychle a profesionálně. K tomu je většinou využíván postup „mistrovského jedno­
ho tahu", jehož dynamika a přesnost připomíná ideální model „bleskové války". 

Strniště vousů, nečistota na kuchyňské lince, bakterie v záchodové míse, to všechno je 
likvidováno rychlým, přesným a zároveň elegantním zásahem. Tradice tohoto „mistrov­

ského tahu" má svůj původ pochopitelně v legendách, které se snaží charakterizoval 

a nobilitovat „krásná umění" (Giotto vytvořil jis tou rukou kružnici alla prima, jak se 
zmiňuje Giorgio Vasari; lehkost tahu či linie byla měřítkem mis trovs tví už v antických 

legendách, jak tvrdí Plinius ve své Historia naturalis). Lehkos t tahu, respektive rychlé 
mistrovské řešení přešlo do rétoriky extrémního rasového a nacionálního myšlení. Tah či 
linie je rozhraničující aktivitou, vytváří dis tanci mezi různými entitami, odděluje, stírá, 

ohraničuje. Privilegované centrum uvnitř obrysu je hranicí chráněno a vymezováno jako 

místo pravého řádu, kolem něhož se rozprostírá chaos, animální násilí a smrt. Vyčištění 
určitého „životního prostoru" bylo cílem nacistické ideologie. Toto čisté místo si může­

me představit asi spíše jako karteziánský geometrický prostor a nikoli fenomenologické 

„místo", kde metafora světla hraje sice svou roli , nicméně jde o místo orientované jed­

noznačně k subjektu a nikoliv o abstraktní prostor non-individuálních jednotek, organi­
zovaných vyšší mocí. 
V abstraktním prostoru může být skvrna chápána pouze jako chyba, deviace. Současné 
komerční reprezentace uplatňují, snad nevědomě, tento typ totalitní ideologie s veške­

rou její snahou o odbourání odchylek a náhod. Míra tolerance je poměrně malá, před di­

váka jsou stavěny vzory a stereotypy, které narušují raně moderní cézuru mezi soukro­
mím a veřejným prostorem. Sledování a modelování soukromí se stalo prioritním 

masmediálním tématem. Toto kvazi-soukromí však nese všechny rysy veřejného prosto­
ru s jeho důrazem na organizaci, jednoduchou přehlednost a kontrolovatelnost. Kontro­
la je pochopitelně primární moderní politickou silou (jak říká Foucault) a v zájmu jejího 
zabezpečení je nutné využíval určité vizuální postupy. Pouze takový pohled (třeba „oko 

rozumu"), kterému se nekladou do cesty žádné překážky, je schopen kontrolu bezchyb­

ně provádět. Moderní západní urbanismus proto vytváří síť maximálně prodloužených 
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Adolph Menzel: 

Skvrny na stěně pisoáru (1900) 

(tužka, 14,3X8,9 cm, skicář č. 73, s . 3 , 

Staatliche Museen zu Berlin, 

Kupfe rstichkabinett) 

Vladimír Boudník: Bez názvu (1957) 

(monotyp, 34X25cm, soukromá sbírka, 

repro: Mahulena Nešlehová, Poselství jiného výrazu. 

Pojetí „informelu" v českém umění 50. a první polo­

viny 60. let. Praha: ARTetFACT 1997, s . 37) 

pohledových trajektorií (třeba přestavba Paříže v době druhého císařství). Reakcí na 
toto oč išťování veřejného prostoru může být obrácení pozornosti k ošklivým, všedním 

elementům „moderního života" Uak to praktikoval třeba Baudelaire). Konkrétní obsah 

pohledu je tu sice v podstatě stejný jako v případě politického dozoru, ovšem proměňu­
je se diskurs, v jehož rámci se vizuální aktivita uskutečňuje a vizuální kontrolu nahrazu­

je vizuální touha a slast. „Objekt touhy" nejen každého správného flaneura je vzdálený 

a touha se uskutečňuje pouze v rámci této distance (to je přesným opakem k abjektivní 

blízkosti). Fyzický kontakt touhu víceméně ničí, neboť touha je mohutností subjektu, 
který je v dotyku relativizován. Průzračné prostředí čistoty tedy může nahrávat touze ja­

kožto fantazijní aktivitě, neboť vytváří optickou distanci a klade jasné hranice mezi po­
zorující subjekt a pe1formující objekt. Čistota je elementem této sublimované touhy a zá­

roveň strachu, který ji nerozlučně provází. Hygiena byla vybudována na základě napětí 

mezi identitou a alteritou. Strach z „jiného" či alienačního je leitmotivem moderního po­
litického myšlení, ať už se to týká jeho genderových, rasových nebo sociálních aspektů. 

Všechny tyto typy „cizího" jsou chápány jako nečisté, neforemné či disharmonické. Na­

příklad ženské tělo bylo dlouhou dobu chápáno jako nekanonické a produkující obskur­
ní nečistoty. Také obyvatelé vzdálených oblastí nabývali v evropském myšlení podobu 
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monster, vyznačuj ících se neklasic kými deformacemi a morfologickými chybami. I lygi­
e nic ká aktivita se od počátku soustřeďovala výrazně na oblasti osídle né sociálně dis kri­

minovanými vrs tvami (tedy těmi „jinými"). Tyto oblasti měly podléhat určitým urba nis­
tic kým zásahům, j ejichž cílem bylo zabezpečení c irkulace určitých eleme ntu ( hlavně 

vzduc hu a vody) . Pohyb představuje tedy jeden z důležitých hygienic kých nás trojů . Ve l­

ká dynamika je potažmo c harakteristickou vlastností populární kultury. Populá rní kultu­

ra podsouvá svým konzumentům předs tavu věčného pohybu, věčného udržování řádu , 

z něhož j sou stopy eroze bleskově odstraněny. Eroze zde hraje roli onoho nešťastn íka, 

kterého známe z řady příběhu o super-lidech. V těchto příbězích se vždy objevuje nepří­

tel, jehož boj je však předem prohraný. Hraje zde pouze úlohu v dia lekti ce udržování 
řádu, ovšem úlohu nutnou, neboť j eho opa kujíc í se inte rvence iniciuj í dynamiku jakožto 

základní médium života, respekti ve věčného života . Zločin (poskvrnění řádu), neboť ne­

přítelem je vždy zločinec, zabezpečuje tedy c hod mas mediálně prezentované ho světa, je­
hož základní a kti vitou j e boj bez ja ké koli progresivní te ndence. 

Dotyk 

Dotyk, přímý fyzic ký kontakt, je velmi problematickou oblastí masové obrazové kultury. 

Na jednu s tranu tato kultura dotyk mnohdy sugeruje a na druhou stranu ho znemož1'íuje 

v zájmu udržování distancova né louhy. Ve lmi zřetelná je tato skutečnost v oblasti porno­

grafie, kde divák se sice proje ktuje do určité role v prezentované m příběhu , nicméně je 
stále fixován na optický kanál a z toho pramenící distanci. I námi sledovaný rekla mní 

spol muže být interpretován j a ko kvazi-pornografic ký příběh, je hož pointou je s trach 

z reálného sexuálního aktu (strach z potřísnění) . Předběžně zmíníme, že různé synesle­

tic ké sugesce, které produkuje masová vizuální kultura, jsou na jednu stranu tá le více 

uplatňované a na druhou s tranu mohou pu obit kontraproduktivně, neboť osudně zmen­

šují množství „ míst nedourčenosti" a vy těsňuj í z percepce podíl di váka, jeho fantazie, 

j ež je hybnou s ilou touhy. Oc itá me se v začarovaném kruhu konta ktního a možná abjek­

tivního obrazu: příliš deta ilní záběry diváka de motivují a z divácké kompetence se tá­

vá divácká impotence. Snaha vytlačit konta kt optickou distancí, s níž se setkáváme od 

počátktt novověkého obrazového projektu, skončila tam, kde začala, v jakési mutované 

podobě optické hypertrofie. Novověký obrazový projekt můžeme označit za vývoj „optic­

ké ho" obrazu. Základní metaforou vizuálního jevu je tu abs traktní geometrická síť, j e­
jímž vrc holem je divákův percepční apa rát, chápaný jako bod a nikoli jako organismus. 

Mezi pe rcipujícím vědomím a vizuálním jevem se pak nachází cézura, jež má povahu fy­

zicky neproniknutelné bariéry. Toto vytěsnění těla z procesu vnímání označují někteří 

autoři za základní model novověkého režimu vnímání.221 Zobrazování dotyku a tělesných 

funkcí bylo v té době nepřípustné i v oblasti ikonografického repertoáru (např. zákaz 

motivu kojící Madony na Tride ntské m konc ilu). Přesněji řečeno, tento zákaz e týka l 
tčch typu haptického kontaktu, kte ré mohly vypada t jako relikty jaké hosi animálního, 

22) Třeba Jonathan C r a r y, Techniken des Betrachters. Oresden/ Berli n: Verlag der Kun t l 996. 
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a rcha ic ké ho stavu. Tato tendence měla pochopitelně své výjimky, které j sou nejzjevněj­

ví v případě rel ikvií a votivníc h předmětu . Zde všude hrálo roli tradiční přesvědčení, že 

„sacrum" se přenáší bezprostředním kontakte m a nikoli optickým ka nálem. Re likvie 

a obdobné předměty jsou zřejmě tvrdým oříškem pro sémiologii. Označující a označova­

né plývá v jedno, úc ta je věnována „realitě" a nikoli reprezentaci. Te nto typ vzta hu 

k věcem, bez zprostředkující role znaku, se velmi podobá abjektivnímu, a rchaic ké mu 
stavu před zrozením „symbolického řádu" . Tento těsný vztah diváka a věcí by] zpravidla 

odmítán klasickou vizuální kulturou. „Stejné" a „jiné" se neprostupují, divákovo tělo 

zůstává od loženo, přičemž toto odložení těla před tavovalo mimochodem jeden z cílů no­

vověké obrazové iluze. Tato skutečnost je nejzřejmější v oblasti karteziánského klasicis­

mu a s ním souvisejících optických teorií. Zamysleme se například nad zdánli vě abjek­

ti vním motivem špinavých chodidel, kte ré zobrazil Caravaggio na své Růžencové Madoně 

z roku 1607. Tento motiv hraje roli v celkové hierarchii obrazu, reprezentuje diváka, di­

vák e ním muže ztotožnit ja kožto pozem ký činitel. Obrazové osy však vedou pohled 

d iváka k optic ky dista ncované pointě, jíž představuje sakrální výjev. Naturální rysy svě­

teckých figur neznamenají v tomto případě reálnou přítomnost „sacra", ale j sou spíše in­

dexem di váka samotného. Prach na chodidlech zna me ná, že v obraze je otištěna stopa 

d iváka, stopa jeho tělesnost i a smrtelnosti. Barokní na turalismus nezažíval ta kový strach 

z rozpadu a neč is toty jako současná masová kultura. Musíme zdůrazni t, že diváka tu za­

s tupuje pouze fragment těla a tato fragmentárnost nás právě vede k tomu, abychom ten­

to zna k c hápali primárně jako index a nikoli ja ko nápodoou. Obraz tedy do jis té míry 

tělo diváka „odkládá", ale skrz motiv neč istoty č i skvrny se mu zároveň otevírá ve své 

potenc ialitě tělesného konta ktu. 

Fragment 

Moderní „ kult fragmentu" je z masové vizuální kultury téměř vytlačen. Úvahy o vztahu 

fragmentu, respektive blízké jednotli viny a hmatu se začínaj í ve větší míře objevovat ko­

lem roku 1900 hlavně v oblasti uměleckých teorií.23l S určitými předzvěstmi těchto úvah 

se setkáváme ve s tarš ích vizuálních teori ích, které se s tavějí kriticky vůči klasic ké opti­

ce.24) Reprezentace fragmentu a jeho late ntních haptických kvalit se například v epoše 

roma ntiky odvíjí od dobové gnoseologické skepse. Fragment se stal důležitým pojme m 

v oblasti moderní estetiky, umění a vědy a představuje reakci na klasické myšlení. Mo­

de rní skeptic ismus však není použitelný pro masovou produkci, která chce konzume nty 

zá obovat dojmy nadčasových jistot. Pouze okamžiky ohrožení, které hrají roli v dialek­
tice ma med iá ln ích příběhu, maj í fragmentární (či skvrnitou) povahu, která je překoná­

na yntézou. Tato syntéza je rituálně č i ite račně opakovanou pointou děje, divák j í zná 

a z její neměnnosti čerpá útěš livé vědomí stálosti řádu a potažmo vlastní nesmrte lnosti. 

ám i popisovaný re klamní spot končí scénou, kdy se protagonis ta příběhu dotýká Čer -

2:3) apř. Adol f H i I d e b r a n d, Problém formy ve výtvarném umění. Praha : Triáda 2004. 
24) George B e r k e I e y, Esej o nové teorii vidění. Pojednání o principech lidského poznání. Praha: Oikoy­

menh 2004. 
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Lvě vypraného prádla a blaženě se usmívá. Ačkoliv je zde zobrazen haptický kontakt, jde 

spíše o dotyk s věčností a celkem, jako je tomu v případě dotýkání posvátných re lik vií. 

Hmat zde hraje roli bezprostředního kontaktu, který zaj išťuje přímý přeno „sacra". 
Takto je prováděno třeba léčení za pomoci posvátných předmětů . Tuto schopnost přímé­

ho ovlivnění distancovaný zrak v novověkém myšlení ztratil. Pouhý pohled na nějaký 

předmět by nestačil, aby se v realitě cosi změnilo, novověký zrak není schopen „konat", 
ale pouze „konstatovat"25

l (na rozdíl třeba od tradičního „uhranutí" apod.). Reprezenta­

ce skvrny hraje velkou roli v oblasti taktilního potenciálu fragmentárního obrazu - ote­

vírá se zde prostor důvěry, radikálního zásahu do intimity, prolome ní bariér. 

Skvrna tedy v našem příběhu ne má jednoznačnou úlohu. Není jen nepřítelem a hrozící 

zkázou. Implikuje i tělesný kontakt, naplnění touhy, které by v setrvale čistém a organi­

zovaném řádu bylo neustále odkládané. V nekonečných dimenzích čistoty toužíme vždy 
po nové jedinečné skvrně. 

Václav Hájek (1974) 
Je doktorandem Ústavu pro dějiny umění FT UK. Přednáší na Katedře filmových studií FF UK a na Krea­

tivním modulu FHS UK. Věnuje se otázkám ikonografie a naratologie populární vizuální kultu!). 

(Adresa: eb a@ sezna m. cz) 

Citované filmy: 
Císařllv pekař - Pekařův císař (Martin Frič, 195 1), Červená pustina (II deserto rosso; Michelangelo 

Antonioni, 1964). 

25) John Langshaw Austin rozlišuje mezi kostativy a konativy v oblasti řečových akt~. J. L. A u s t i n, Jak 
udělat něco slovy. Praha: Filosofia 2000. 
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SUMMARY 

TAINS APPEAR EASILY, BUT HOW CAN 
THEY BE REMOVED ?" 

The Stain: Inducing Phobia and Delight in Visual Culture 

Václav Hájek 

This text discusses the representation and perception of the stai n in mass visual culture. The image of the 

stain is often assoe iated with a number of negative concepts . Disintegration, death, violation, contamination 
etc . Thus hygienic images, for example, show a battle wi th the sta in which is waged in a ritual manner and 
has a quas i- re ligious eharacter. At other times, the s ta in might be understood as a sign of an a uthentic event , 
li ke some kind of memory within the materia l, or a testimony of the persona) history of the bearer and user of 
the s tain. Various abrasions and patinated surfaces in the world of fashion or restoration ha ve a s imilar pur­
pose. The stain as an autopoietic symbol is a lso traditionally regarded as a source of fanta y and imagination. 
The amorphous then acqui res shape (e.g. flaking plaster, cloud cluste rs and so on). The image of the stain is 
moreover considc red authcntic, an immediate " impression" of reality bearing the characte ris tics of an index 
mark (vera icon [true image], dactyloscopy etc.). Viewers often appreciate the seeming authentic ity and un­
controllabil ity of the sta in wh ich s upposedl y gives the image a specific quality or value (aulhorial gesture 
etc.). At other times, however, the recipient is afraid of the stain as a sign of processes which do not succumb 
to his wi ll, or directly go againsl it (i.e. thcy thrcatcn thc vicwcr). The stain then plays the role of some kind 
of violator of establis hed symbolic order. The stain is something of an extremely intimate and often tactile or­
igin. It disturbs thc convcntiona l distance between the integral , private persona and the outside world. It is 
not governed by the convc ntional linguistic code, it cannot be preconceived or categorised. For its alternative 
na turc it is sometimes regarded as a desirable " periphery" of culture, a changc, a breath of the " rea l world", 
in which one cannol settle pennanently, however, nor communicate intelligibly or find a rational consensus. 
The stain funct ions as a cruc ial moment of cathars is within the constant symbolic orde r. 

Trans lated by Karolina Hughes 
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Rozhovor 

„ „ 
VIZUALNI ARCHIV 

A HISTORIE JAKO ARTEFAKT 

Rozhovor s Arnoldem Dreyblattem 

Le nka Dolanová 

Osmého prosince 2008 zahájila festival Expandia v Praze, věnovaný současným aud iovizuálním 

experimentům , přednáška amerického, v Berlíně us ídleného umělce Arnolda Dreyblatta, kte­

rý se ve vém díle zabývá zejména tématem arc hivu a paměti a jejich prostorovými metaforami. 

Zatímco od počátku vycházel z na lezených historických textu, biografií a osobních historií, po­

stupně se jeho zájem rozšířil na zp~1soby a rchi vace a uchování textu a zkoumání toho, jak pracu­

je paměť obecně. Oreyblatt nejenže používá arch iv ja ko metaforu, ale přímo se v prostředí archi­

vu pohybuje a nové (pseudo)arc hivy svým dílem sám vytváří. Využívá přitom konkrétní a rchivní 

nálezy, ale i filosofic ké a teoretické texty (zejména Sigmunda Freuda a Walte ra Benjami na). Jeho 

ins ta lace často obsahují automaticky gene rované texty, přičemž jejich prostorová podoba imituje 

(zdvojuje) samotnou archi vní s trukturu, například také ve formě živých představení, v nichž se 

součástí archivu stávají samotní návštěvníci v kolektivní penormanci čtení. Arnold Dreyblatt stu­

doval v Centru mediá lních studií v ame ric kém Buffalu, kde byli jeho učiteli mimo jiné videou­

mělci teina a Woody Vasulkovi, experimentá lní filmaři Paul Sharits, Hollis Frampton a zejména 

hudebník a videoumělec Tony Conrad. Ačkoliv parale lní linii Dreyblattova díla tvoří hudební ex­

perimentování, v pražské přednášce se soustředil výhradně na své archivy inspirované dílo. Před­

kládaný rozhovor vznikl v návaznosti na tuto přednášku. 

* * * 

Jak se vyvíjel Váš umělecký koncept, v němi se zaměřujete na téma archivu? 

J sem Američan, narodi l jsem s v New Yorku roku 1953 a v Evropě pobývám nepřetržitě 

od roku 1983. Bydlím v Berlíně, ale nějakou dobu jsem žil také v Be lgii a v Budapešti . 

Má umělecká tvorba je celkem rozmanitá. Rozvíjím ruzné formy prezentace, v odliš nýc h 

méd iíc h a kontextech: od raných pokusu se současnou operou přes inte raktivní mediá l­

ní in la lace až ke kole ktivnímu čten í. J sem ta ké hude bní s kladatel, a le dnes o své hud­

bě mlu vit ne budu. 

Domnívám se, že mé životní dílo je soubor tvořící jediný gigantic ký proje kt, který má 

ruzné odbočky a směry. Před více než d vaceti le ty jsem začal vytvářet proje kty, j ejic hž 

základ e m j sou nalezené his toric ké mate1iály, často puvodní a rc hivní dokume nty. Muj zá­

j e m o his toric kou dime nzi je propoje ný zejména se s ituací v meziválečné střední a vý-
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chodní Evropě . Později se přirozeně rozšířil o téma archivace a uc hování kulturního ma­
teriálu obecně, což souvis í s posedlostí mechanismy paměti a ztráty, tedy tématy, k nimž 

má Berlín samozřejmě s ilný vztah. Pokouším se klást otázku, jaké technologie, ať již di­
gitální či „papírové", jaké metodologie č i form y historického psaní používáme ve válce 

proti ztrátě a zapomínání, přičemž se soustředím zejmé na na instituce, jako jsou knihov­

ny, muzea či archivy. 

Jaký význam mají ve Vašem díle tzv. prostorové metafory paměti? 

Často používám n'hné prostorové metafory paměti , jako je například „nekonečný text" -

hranice textu, které lze vnímat v nekonečném počtu dokumentů z „bezedné databáze". 

Často pracuji s kruhovou fyzickou formou a předkládám text v podobě, kdy se zavinuje 

do sebe, nekončí. Další formou jsou prolínající se vrstvy textu, kdy se jednotli vé infor­
mace prostupují. V instalacích často odděluji popředí a pozadí: pro zrn ko písku nemů­

žeme vidět pláž; když zaostříme na zrnko písku, v tom okamžiku ztrácíme pláž, a když 

ztratíme zrnko písku , pláž se opět objeví. Od počátku jsem pracoval s automatizovaným 

digitálním psaním dal, tedy s textovým materiálem, který je automati cky vyhledáván 

z databáze na základě určitých proměnných a je kontinuálně zobrazován, ni kol i v jakovi­

deo či nahrávka, nýbrž ve formě živého, automatického výběru zobrazení. 

Jaké jsou počátky Vašeho projektu? 

Chci-li začít s prapůvodním mýtem, můj projekt - a teď hovořím o širším, celkovém pro­

jektu - začal roku 1985 nalezením jednoho zvláštního textu v antikvariátu v Is tanbulu . 

Šlo o knihu Who 's Who in Centra/ & East Europe 1933, obsahující monografie lidí, kte­

ří byli v té době zřejmě velice známí, ale dnes jsou většinou zapomenutí. Ne má žádný in­

dex, je tam seznam mís t narození, ale žádným způsobem nelze zj istit, jaký byl mezi jed­

notlivými lidmi vztah. Když jsem v tom obchodě s tál a přemýšlel , zdali utratit pe níze, 

listoval jsem knihou a pak jsem si představil, co kdybych se mohl do knihy ponořit a za­
žít vztahy mezi daty těchto krátkých příběhů , velmi zkrácených biografií. Kdybych ji 

mohl zakusit ve třech dime nzích, vskočit do ní jako do moře a zevnitř pozoroval, jak jsou 

informace o těchto lidech propojené . Dá se říc i , že v okamžiku, kdy jsem to v duchu uvi­

děl, projekt byl na světě. 

Co znamená Vaše „textuální architektura"? 

Musel jsem nalézt způsob, jak se všemi těmito informacemi zacházet a pro různé projek­

ty v průběhu let jsem tyto informace znova a znova prosíval a přetvářel. Prvním proje k­

tem bylo divadelní představení, které jsem kromě dalších východoevropských zemí 
představil také v Praze. Grey Archive z roku 1992 je textuální architektura, zespoda 

o8větlený 8kleněný Lux UD8ahující čtyři vr8lvy 8 textem natištěným na 8klu a uhru11u1ý111 

objemem dat z Who 's Who. Když do této studnice informací pohlížíte, nejprve je velice 

obtížné zaostřit a pak je složité zmrazit určité jméno. Je třeba takříkajíc číst mezi řádky. 

Také v dalším proje ktu, The ReCollection Mechanism (1998), jsem se zabýval prezenta-
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cí té to 3 0 datové architektury. Jde o archiv v mís tnosti , kdy vlastně vs tupujete do středu 

databáze. Uprostřed místnosti je kruhová struktura s promítaným textem, dva počítače 

volí lovo, které pak vyhledají v nekonečném souboru biografického materiálu z Who 's 
Who, posléze je označí a vysloví. Video pokračuje na podlaze, takže můžete vidět text re­
zonující v prostoru. Samozřejmě, že mozek je v určitém smyslu prostorem, který použí­

váme, abychom s i představili budoucnost či se pokoušeli o vs tup do minulosti. Platíme 
profes ionálům, jako jsou archiváři č i his toric i, skenujíc í a rchivy, s tejně jako platíme 

psychi atrům či psychologům, aby ná m pomohli naskenovat vnitřní skladiště a také po­

mohli poc hopit určitý druh vyprávění tak, a bychom mohli porozumět tomu, kým teore­

ticky jsme. 

Vaše tvorba prodělala vývoj od příběhu ke struktuře . .. 

The Wunderblock (2000), můj dalš í proje kt, je velice odlišný, ale je ve vztahu k těm pře­

dešlým. V tomto případě jde o s lavnou esej igmunda Freuda z roku 1925 (Notiz Uber 
den „ Wunde rbloc k"), pojednávající o té to hračce, kterou js te možná někteří měli jako 

děti. „Magie Pad" je malá tabulka, obsahující vosk pokrytý celofá nem a páčky, kterými 

lze psát a kreslit, a když posunete celofánovou vrs tvu, informace zmizí. Fre uda to zají­

malo ja ko metafora způsobu, jakým pracuje mozek: vjemy, které získáváme ze světa, 

mizí a my s i myslíme, že jsou pryč, ale přitom stále zůstávaj í na nevědomé rovině . To je 

v jis té m smyslu s truktura paměti či uchovávání informace. Vybral jsem tedy fráze z Fre u­

dova textu a dal je do kontrastu s nalezenými definicemi americké archivní asociace, 
takže jedna část znázorňuje vnitřní zdroj , d ruhá vnější. Když někdo vejde do mís tnosti, 

vidí stul a díky lampě umístěné nad ním vzniká stín hlavy. Text je kontinuálně posílán 

z disku počítače, neustále psán a vymazáván, ta kže vytváří něco jako palimpsest, frag­

menty různých vrstev textu na sobě. Další dílo, lnventar, které je nyní v Uměleckoprů­

my lovém muzeu ve Vídni (MAK) , využívá příběh bohaté buržoazní rodiny z Vídně, kdy 

bylo 1 400 polože k z jejich vi ly v roce 1938 draženo na aukci v aukčním domě Doro­

theum. Informace o každém objektu je umístěna tak, j ako by byly v pros toru. Bylo zde 

edm mís tnos tí, položky byly očíslované a označené cenou. Zajímavé je, že položky sa­

hají od bot a zubního kartáčku k ma lbám slavných renesančních malířů za miliardy do­

la ru, přičemž neexistovalo žád né rozlišení mezi nimi , vzali vše z každé mís tnos ti a dali 

lo do aukce. 

Využíváte také tzv. živé archivy ... 

nažil jsem se najít něco, co by představilo živé prostředí, v němž j sou uchovávány 

a schraňovány informace, snažil jsem se učinit proces archivace transparentním. A ta ké 

o to, aby bylo do určité míry zapojeno publikum. Projekt se zrodil v devadesátých letech 

pod různými jmé ny jako Memory Arena, Memory Project či Reading Room. Jde o objek­
ty pecifické pro určité město a lidé jsou vyzváni, aby se zúčastnili fungování archi vní 
ins ta lace, v níž je obsah archivu předčítán nahlas. Realizace někdy trvala dny, někdy 

měsíce v různých prostorech, ale tím, co všechny tyto odlišné projekty spojovalo, bylo to 

byrokratické prostředí. Zde je jedno z největších, v Kodani roku 1996, 715 lidí v kabá-
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tech různých barev v závislosti na jejich funkci. Samozřejmě, když máte tolik účastníkl'1 , 

pak musíte mít administraci, je to něco jako malá dočasná instituce. 

Vezmu všechny texty, které jsou používané, a vytvořím celý archivní systém s čísly 

a složkami, což mělo metaforický, ale také funkční aspekt, aby byla dodržena organiza­
ce. Tento pros tor je s íní určenou k setkávání (meeting hall), zvanou někdy také aréna, 

kde na různých s tolech zároveň předčítají stovky lidí. Zde vidíte digitální schéma a také 
rozvrh , který ukazuje, kdo čte co a kde a u jakého čtecího stolku. Pro různé druhy pro­

jektů jsem vyvíjel různé druhy „partitur". Jak můžete vidět, v některých okamžicích čte 

pouze jedna osoba sama a někdy mnoho lidí zároveň . V těchto velkých projektech, když 

lidé přijdou jako pozvaní hos té, jsou odděleni od pozvaných čtenářů a je tam obvykle 

personál, který vyzve k účasti lidi z města, a pak musíte vědět, kdo přijel a kdy. Skupi­

ny lidí dos lanou krátké instrukce, co dělat, v některých projektec h vyplní dotazník s veš­

kerými biografickými informacemi , který se také stane součástí archivu. Každý má na 

starost spoustu papírování. V devadesátých letec h jsem udělal poslední verzi textu Who 's 
Who s těmito čtecími proje kty. 

Jaký je podle Vás poměr mezi umělcem a archivářem? 

Když jsem při pravoval instalaci v Oslu, setkal j em se s ředitelem muzea, historikem, 

který toho o umění moc neví, a v diskusi s ním jsem se přistihl, že se mu snažím vysvět­

lit, že když zacházíte s historickou informací, umělec může říci věci, které his torici ne­

mohou. Ti mohou říct pouze Lo, k čemu mají konkrétní důkazní materiál , a potom napíší 

texty. Umělci mají odlišný jazyk, v němž mohou mluvit o minulosti jiným způsobem a sa­

mozřejmě že jsou Lu umělci , kteří pracují s falešným his torickým materiále m, kdy neví­

te, zdali je Lo reálné, či ne. Takže to je příklad situace, který vás přinutí refl ektoval his­

torii. Myslím, že umělci mají jiné možnos ti výpovědi a odlišný druh interakce 

s veřejností než archivář. Možná je lo La k, že hi storiky mé dílo zajímá, protože je to jiný 

způsob pohlížení na his torii. Na druhé straně můžete vidět v muzeíc h, že výstavy obec­

ně, které nejsou uměleckými výstavami, jsou ve svém využití designu a médií ovlivňová­

ny uměleckým vývojem. Při psaní, ale zejména co se týče muzejních výstav, je nutné či­

nit estetické volby, co má být ukázáno a jak lo bude uspořádané v prostoru. To se velmi 

blíží způsobu, jakým pracuje s his torií umělec, možná se v jistém smyslu prolínají. Jsem 

nucen zkoumat strukturu dat, která je daná, rozhoduji se použít určitý objem informací 

a obvykle hledám vizuální formu pro jeho prezentaci, přičemž v mnoha instalacích ko­

nečná vizuální forma znázorňuje pouze svou s trukturu dat. 
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Bio u Vejvod-.°J. (1911-1930 /1946/) 

Činnost Bia u Vejvodu je velice úzce spojena s osobností Karla Ludvíka Klusáčka, jenž byl jeho 

zakladatelem a později provozovatelem. Rodák z Polné u Jihlavy Karel Ludvík Klusáček byl pů­

vodně akademickým malířem; maloval převážně historické náměty a později ilustrace do publi­

kací, hlavně pohádkových knížek. 11 Koupí domu U Vejvodu v roce 1908 zachránil Klusáček tuto 

památku před demolicí a ihned zača l s opravami za pomoci subvencí od pražské obce, zemského 

výboru a ministerstva kulLu. I přes poskytnutí těchto subvenc í se velmi zadlužil, a proto začal prosto­

ry v domě pronajímat různým spolkům, zřídil zde také ateliéry pro umělce a v přízemí restauraci.2
> 

V roce 1910 nechal Klusáček v suterénu domu vybudovat sál ke konání koncertu a zábav a od 

roku 1912 se snaži l získat licenci na provozování kina v tomto sále.31 V té době na taré m Městě 

pražském fungoval jen jeden stálý biograf - Ponrepuv v Karlově ulici. Sál byl však několikrát po­

sw zen pověřenci c. k. místodržite lství v Praze jako nevhodný k provozu kina . Nakonec dne 

9. srpna 1914 Klusáček uspěl a obdržel od c. k. místodržite lství. licenci k provozování kina na 

dobu jednoho roku. Počáteční kapacita upraveného sálu byla 280 míst, posléze 304 a nakonec 310. 

Ceny vstupné ho a promítací dobu mu el Klusáček každý rok hlásit c. k. mís todržitelství a kine­

matografická licence musela být každý rok obnovována. 1> 

Kino se potýkalo s problémy, které s i částečně zavinilo i samo. Kontroloři zjistili , že jsou z důvo­

du zvýšení kapacity sálu stavěny do únikových prostor další židle, které by v případě požáru li­

dem zabránily v úniku. Dále kino nesplr'íovalo předepsanou cenzuru částí filmu (promítalo filmy 

celé) a nebylo dostatečně zabezpečeno proti požáru.5l Občas se objevily i stížnosti diváku na neo­

chotu a nezdvořilost personálu kina.'» 

V roce 1921 zí kala kinematografickou licenci k provozování Bia u Vejvodu (Kinemy u Vejvodu) 

Dělnická akademie, vzdělávací ústředna dělnických spolku, a Klusáček se s tal jejím zástupcem 

v provozování kina.71 Úřady tehdy totiž zača ly prosazovat, aby kinolicence byly udělovány dobro­

činným, všeobecně prospěšným a kulturním spolkům, a nikoli již soukromým maj itelům. Taktéž 

Dělnická akademie musela licenc i každý rok obnovovat.81 

l ) Petra Pe c h o v á, Malíř Staropraian Karel Ludvík Klusáček (1865-1929). Polná: Linda 2000, s. 9, 
61-83. 

2) Tamtéž, s. 47, 52-55. 
3) árodní a rc hiv v Praze (dá le jen A), f. Policejní řed ite l ství Praha II - všeobecná spisovna 1921-1930 

(dále je n f. PŘ 1921- 1930), k. 1580, s ign. K 1248/4 Klusáček, nefoliováno. 
4) Tamtéž, nefoliováno; P. P e c h o v á, c . d ., s . 58. 
S) A, f. PŘ 1921- 1930, k. 1580, s ign. K 1248/4 Klusáček, nefoliováno. 
6) árodní fi lmový a rc hiv (dále jen FA), f. Bio u Vejvodu, k. 6, inv. č. 190; A, f. PŘ 1921-1930, 

k. 1580, sign. K 1248/4 Klusáček, nefoliováno. 
7) A, f. PŘ 1921- 1930, k. 1580, s ign. K 1248/4 Klusáček, nefoliováno. 

8) FA, f. Bio u Vejvodu, k. 5, inv. č. 161. 
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Karel L. Klusáček vedl kino ve vlasteneckém duchu , nápisy v kině byly pouze v češtině; rakous­

ké a německé filmy se hrály minimálně. Na jednom z re klamních letáků stálo: „ Kino u Vejvodů 

jest prvotřídní, ryze český podnik, jenž dobrovolně odvádí ročně 1 500 korun České dětské ne­

mocnici v Praze, a zasluhuje proto přízně českého obecenstva ... " Zato filmy americké provenien­

ce kino uvádělo často.9 Vedení kina umělcem zaručovalo, jak Klusáček zdůrazňoval již v první žá­

dos ti o kinematografickou licenci, jistou kvalitu filmů , a proto se kromě komedií, dramat 

a romancí promítaly i přírodovědné a cestopisné snímky.10
> Pro dokreslení atmosféry němých fil­

mů hrál publiku orchestr, v jehož vedení se vystřídali kapelníci Josef Šebek a Josef Cach. 11 1 

Dne 9. října 1925 postihla Karla L. Klusáčka mrtvice a v provozování kina ho zastoupi la jeho je­

diná dcera Marie. Rodina se stále potácela v dluzích, ani provoz kina nedokázal splatil opravu 

domu U Vejvodů, a proto se Klusáčkovi v roce 1926 rozhodli dům i s kinem prodat. Jako vážní zá­

jemci se přihlásili manželé Jaroslav a Olga Šindelářovi a byla dohodnuta kupní cena ve výši 

1 800 000 Kč. Ma nželé Šindelářovi dokonce zaplatili zálohu 50 000 Kč, ale prodej se na konec 

neuskutečnil z důvodu neshody obou stran na podmínkách prodeje. 12
> 

Nakonec byl dům prodán dne 15. prosince 1928 prostřednictvím JUDr. Bedřicha Říhy, jenž dří­
ve jednal i s manželi Šindelářovými , Zem ké jednotě řeznických společenstev za 2 100 000 Kč. 
V této ceně byl zahrnul dům s hostincem a hostinskou koncesí, biograf s licencí i veškerý vnitřní 

inventář. 13> Karel Ludvík Klusáček zemřel dne 21. února 1929 a urna s jeho popelem je uložena 

na polenském hradě. 14
> 

Kino fungovalo i nadále. Dělnická akademie provozovala kino ještě počátkem roku 1929, poté li ­

cenci k jeho provozování obdržel dobročinný spolek Humanita a kino spravoval její zástupce Jo­
sef Šusta . Dne 5. dubna 1937 v kině vypukl požár, pravděpodobně od jiskry z promítacího stroje . 

V té době kino jako zástupkyně Humanity spravovala Gertruda Rybáková-Weizmanová. Dne 28. 

března 1939 ji ve funkci zástupkyně vystřídala Anna Pátková. 15
> V roce 1941 získal licenci na 

provoz Bia u Vejvodů Podpůrný spolek českos lovenských kinooperatérů a jeho zástupcem v pro­

vozování kina byla ustanovena Ema Trnková.16
> V letech 1943 až 1945 provozovala kino opět 

Anna Pátková. 11> 

Dekretem prezidenta republiky ze dne 28. s rpna 1945 byl zmocněn zplnomocněnec mini tra in­

formací pro správu státních kin v zemi České a Moravskos lezské k převzetí všech kinematografic­

kých podniků. Bio u Vejvodů spolu s inventářem bylo předáno dne 11. února 1946. V té době byl 

vlastníkem budovy a provozovate lem kina Gustav Houdek, ředitel Svazu pro řepu a c ukr. Provoz 

9) Tamtéž, k. 1-3, inv. č. 1- 74; k. 6, inv. č . 189, fol. 9 - 12; P. P ec ho v á, c. d„ s. 58- 59. 
10) NFA, f. Bio u Vejvod&, k. 3, in v. č. 74; P. P ec h o v á, c. d., s. 58-59. 
11) FA, f. Bio u Vejvod&, k. 6 , inv. č.196, 198; k. 7, inv. č. 207. 
12) P. P ec h o v á, c. d„ s. 90; FA, f. Bio u Vejvod&, k. 6, inv. č. 184. 
13) P. P e c h o v á, c. d., s. 60. 
14) Tamtéž, s. 9 1. 
15) A, f. Zemský úřad Praha - policejní a bezpečnostní záležitosti, k. 132, sign. Kinematografická licence, 

nefoliováno. 
16) Tamtéž, nefoliováno. 
17) Archiv hlavního města Prahy, f. Magistrát hlavního města Prahy II. - Referát XII. pro informace, osvětu 

a tělesnou výchovu - divadelní oddělení, k. 213, in v. č. 2720. 
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kina byl pozastaven a i nventář prodán.181 V tomtéž roce byla snaha kino zrekonstruovat, ovšem 

zda k re konstrukci kina došlo, není známo. 191 

Ve fondu Bio u Vejvodu (7 kartonu) se nám dochovaly především písemnosti zachycující obchod­

ní s tyk kina se 73 fi lmovými společnostmi - např. Artuš Heller, Bratři Deglové, Elektafilm, C lori­

afilm, Lucernahlm, Nationalhlm (objednávky fil mu a reklamního materiálu, účty za zapůjčené fil ­

my a sestavení programu), účetní písemnosti (mj. poplatky za kinematografickou licenci a účty za 

inzerc i, služby a materiál), personální agenda (mj . pod robné výplatní listiny zaměstnanců kina) 

a korespondence s různými institucemi. V malém množství se nám též dochovaly osobní písem­

nosti maj ite le kina Karla Ludvíka Klusáčka a jeho rodiny. Písemnosti se vyznačují i jedinečným 

grafickým proveden ím (hlavičkové papíry filmových společností, výrobců kinematografického 

zboží, vydavatel ů periodik a dobové reklamy na výrobky). 

Fond Bio u Vejvodu badateli umožňuje pozna t č innost jednoho z prvních pražských kin a zároveň 

nahlédnout do běžného života počátku 20 . stole tí, a proto by neměl být opominut. 

M arcela K a l ašová 

18) FA, f. Kina, k. Praha-město, písmena Š-Z. 
19) FA, f. Bio u Vejvodu, k. 7, inv. č. 221. 
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Host a. s. (/1920/ 1932-1946 /1949/) 

Filmové společnosti Hos t a. s. předcházela společnost Hostivařské mlýny a pekárny a. s., která za­

hájila svou činnost v roce 1920. Její majitelé se stavbou provozních budov velmi zadluži li, a pro­

to již v roce 1930 vznikl návrh na přeměnu společnosti na Host, akciovou společnost pro filmový 

pri°lmysl v Praze. 11 Zrněna názvu a náplně činnosti společnosti byla schválena na valné hromadě 

konané dne 20. září 1932. Účelem společnosti bylo nyní: „provozovati na vlastní i c izí účet a po 

živnostensku výrobu filmů , potřeb a zařízení filmového prumyslu a kinematografie a dále provozo­

vati veškeré práce s výrobou tou související, zřizovati atel iery a laboratoře pro vlastní i c izí potře­

bu, prodávati, kupovati a pi°ljčovati výrobky filmového prumyslu, zís kávati licence ku zřizování ki­

nematografi°I a nabývati na vlastní účet a po živnostensku provozovati jiné podniky z oboru filmové 

a kinematografické výroby." Akciový kapitál společnosti nyní činil 6 000 OOOKč a byl rozdělen na 

12 000 kusů akcií po 500 Kč. Předsedou správní rady byl zvolen Jaroslav Rychtera, předsedou do­

zorčí rady Karel Němeček, místopředsedou dozorčí rady Robert Šlemr a ředitelem Josef Jelínek.21 

K přestavbě budov bývalých mlýnů a pekáren v Hostivaři byl přizván stavitel a architekt Karel 

Beran. S adaptacemi se započalo již v roce 1932, ovšem z di°lvodu nedostatku financí, a to i přes 

poskytnutí státní půjčky, musely být několikrát přerušeny. Nadto se částka za adaptační práce vy­

šplhala až na 7 000 000 Kč.31 Činnost nových filmových ateliérů byla zahájena dne 31. října 1934 

a první zde natočený a dokončený film POLIBEK VE s ĚHU režiséra Václava Binovce měl premiéru 

dne 29. března 1935.41 V tomtéž roce vznikly v hostivařských a te liérech filmy CÁCOHKA, KOHO JSEM 

VČERA LÍBAL, KLUB Tl~Í, OSUDNÁ CHVÍLE a POZDNÍ LÁSKA, 6 filmů prumyslových a reklamních (z toho 

3 pro firmu Baťa ze Zlína) a 1 film sportovní (VÁNOCE v HORÁCH) .51 

Společnost měla nadále potíže se zadlužením. Navíc hostivařské ateliéry nemohly konkurovat 

technicky lépe vybaveným filmovým ateliérum na Banandově, a proto je využívali méně movití 

filmaři. Filmy, které zde byly natočeny, neměly tudíž u diváků výraznější úspěchy. Zvuková apa­

ratura Philips, kterou hostivařské atelié ry používaly, byla špatné kvality, a proto se společnost roz­

hodla zakoupit zvukovou aparaturu Tobis Klangfilm. Ovšem ani s poskytnutím státní podpory se 

nevyhnula dalšímu zadlužení a z koupě nakonec sešlo. Na pokrytí dluhů společnost udělovala 

1) Národní filmový archiv (dále jen NFA), f. Host a. s ., k. 1, inv. č. l; k. 4, inv. č. 90, fol. 1, 7, 11, 14, 23; 
inv. č. 91; inv. č. 92, fo!. 48, 56-88, 91- 95; inv. č. 94, fol. 30. 

2) NFA, f. Host a. s., k. 1, inv. č. 6, fol. 1- 25; k. 4, inv. č. 94, fol. 32; Zdeněk Š táb 1 a, Data a/akta zdě­
jin čs. kinematografie 1896- 1945, sv. 3. Praha: ČSFÚ 1990, s. 315, 598. 

3) NFA, f. Host a. s., k. 1, inv. č. 14, fol. 5; k. 4, inv. č. 42, fol. :l; inv. č. 43, fol. 7, 11; Z. Š t á b I a, c. d., 
s. 315; Petr B e d n a ř í k, Arizace české kinematografie. Praha: Karolinum 2003, s . 57. 

4) Z. Š l á b 1 a, c. d. , s. 452-453; Český hraný film 11 1930-1945. Praha: Národní filmový archiv 1998, 
s . 262- 263; NFA, f. Host a. s., k. 1, inv. č. 15, fol. 23. 

5) NFA, f. Host a. s., k. 1, inv. č. 14, fol. 6; inv. č. 15, fol. 24; inv. č. 23, fol. 1. 
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největš ím věřitelům alespoň své akcie.6l P rovoz hosti vařských filmových ateliéi-ů musel být od říj­

na roku 1937 zastaven.7l 

Dle výnosu Ministe rstva financí ze dne 13 . října 1936 byla pověřena provedením celého věřitel­

s kého narovnání Česká průmyslová banka . Vnuceným správcem nemovitostí byl v roce 1938 jme­

nován Antonín Dvořák, úředník České průmyslové banky, a do správní a dozorčí rady společnos­

ti byli d osazeni zástupc i České průmyslové ba nky a filmového oboru.8l 

Ode dne 1. ledna 1939 měla v pronájmu hosti vařské filmové a teliéry společnost Bapoz (Baťovy 

pomocné závody). V hostivařských ateliérech měly pro Bapoz vznika t hrané filmy v produkc i FAB 

s .r.o. (dceřiná společnost společnosti Bapoz). Nájemní smlouva byla uzavřena na dobu tří le t a ná­

jemné činilo 120 000 Kč za rok.9l Bapoz investoval do koupě nové zvukové aparatury Tobis-Klang 

Eurocord a v květnu 1939 obnovil v atelié rech výrobu. JO) 

Výnosem Říšského protektora v Čechách a na Moravě ze dne 3. listopadu 1939 byl ustanoven 

vnuceným správcem Karl Schulz, v té době již správce společnosti AB-film, a zároveň byla zruše­

na vnucená správa nemovitostí zastupovaná Antonínem Dvořákem. 11 ' K dosazení vnuceného 

správce posloužila záminka o údajné m židovské m členovi správní rady, toho času pobývajícím 

v zahraničí, která se však ukázala jako nepravdivá. Počátkem února roku 1940 zesílil tlak Karla 

Schulze na společnost FAB a následně bez udání důvodu a bez ohledu na platnou smlouvu jí dal 

výpověď. 12l Hostivařské ate liéry poté přešly pod správu společnosti AB-film, čemuž Karl Schulz 

výrazně napomohl. 13l Podle nájemní s mlouvy měla společnost AB-film společnosti Host a. s. roč­

nP- platit 360 000 korun nájemného. Němci tak po filmových a teliérech na Ban-andově obsadili 

i druhé největší české filmové a teliéry.14
l 

Karl Schulz byl v roce 1942 obviněn z černého obchodu a musel se funkce vnuceného správce, 

jakož i ředitelského postu v Prag-Filmu (před lis topade m 194 1 společnost AB-film), vzdá t. Jako 

záminka pro složení funk cí, k němuž došlo 21. července 1942, posloužilo Schulzovo tvrzení o cha­

trném zdraví. 15l Novým ředitelem společnosti Prag-Film ustanovila mimořádná valná hromada, 

konaná dne 21. srpna 1942, Josefa Heina.161 Zároveň byl Hein jme nován vnuceným správcem 

společnosti Host a. s. a pos léze i jejím likvidátorem. 17
l Dne 4. února 1943 nakonec společnost 

Prag-Film hosti vařské filmové ateliéry zakoupila za 6 391 278 korun. 18l Společnost Host a . s . byla 

z obchodního rejstříku vymazána dne 14. června 1944. 19
' 

6) Z. Š t áb I a, c. d„ s. 26- 28, 452-453; NFA, f. Host a. s., k. 1, inv. č. 11; inv. č. 14, fo!. 1-29; 
inv. č. 15, fol. 1-3; inv. č. 21, fol. 24-31; k. 2, inv. č . 34; P. B e d n a ř í k, c. d„ s. 58. 

7) P. B e d n a ř í k, c. d„ s. 58. 
8) NFA, f. Host a.s„ k. 1, inv. č. 14, fol. 11- 12; k. 2, inv. č. 36, fo!. 2- 3. 
9) Tamtéž, k. 3, inv. č. 54, fol. 1-3; inv. č. 57, fol. 1-2; Z. Š t á b I a, Data a/akta z dějin čs . kinematogra­

fie 1896-1945, sv. 4. Praha: ČSFÚ 1990, s. 44. 
10) Tereza D v o ř á k o v á, Prag-Film (1 941-1945). V průniku protektorátní a říšské kinematografie. Di-

plomová práce, Praha: Katedra fi lmových studií FF UK 2002, s. 21; P. 8 e d n a ř í k, c. d„ s. 58. 
11) NFA, f. Host a.s„ k. 3, inv. č. 59, fol. l ; inv. č. 61, fol. l ; P. B e dn a řík, c. d„ s. 58. 
12) P. B e d n a ř í k, c . d„ s . 58. 
13) Tamtéž, s. 58; NFA, f. Host a . s„ k. 3, inv. č. 62; inv. č. 63. 
14) P. 8 e d n a ř í k, c. d„ s. 58. 
15) T. O v oř á k o v á, c. d„ s. 38; NFA, f. Host a. s„ k. 3, inv. č. 61, fo!. 77. 
16) T. O v o ř á k o v á, c . d„ s. 40- 41. 
17) NFA, f. Host a. s„ k. 3, inv. č. 69, fol. 2, 7-8; inv. č. 72, fol. l. 
18) Tamtéž, k. 3, inv. č. 74, fol. 10- 14. 
19) Tamtéž, k. 3, inv. č. 72, fol. 3. 
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Fond společnosti Host a. s. (3 ka rtony, 20 úředních knih) obsahuje dostatečné množství pramenů 

k poznání vznik u, fungování a likvidace společnosti . Z období vzniku společnosti se dochovaly 

knihy protokolů ze schůzí správní a dozorčí rady a stanovy společnosti. Z doby fungování společ­

nosti se dochovala rozsáhlá korespondence ve věci dlužných pohledávek, žádostí o stá tní podpo­

ru z důvodu zadlužen í společnosti , korespondence a smlouvy se společností Tobis-Klangfilm 

a korespondence s hlavním věřitelem - Českou průmyslovou bankou. Fond bohužel obsahuje 

pouze malé množství písemných pramenů k natáčení filmů a téměř žádnou personální agendu. 

Účetní agenda je ve fondu zastoupena převážně účetními knihami. Z období vnuceného správcov­

ství nemovitostí Antonína Dvořáka a období treuhii.ndrů Karla Schulze a Josefa Heina se docho­

vala hlavně korespondence (mj. ve věci pronájmu filmových ateliérů společnost i Bapoz, převzetí 

filmových ateliérů společností AB-film a prodej těchto ateliérů společnost i Prag-Film v roce 

1943). V korespondenci Josefa Heina jsou i písemnosti zachycující likvidaci společnosti v roce 

1944. Velkou část fondu tvoří plány adaptací budov na filmové ateliéry a plány stavebních úprav 

z třicátých a čtyřicátých le t. Ve fondu jsou též zastoupeny písemnosti společnosti Hostivařské 

mlýny a pekárny a. s. 

Fond společnosti Host a. s. podává svědectví o snaze několika podnikatelů proniknout do filmové­

ho průmyslu a o fungování jedněch z pražských fi lmových ateli érů , které měly nelehké začátky. 

Ma r ce l a Kal ašová 
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Příběh fotografie 

Vivárium v pařížské Botanické zahradě 
Zkušenost, kterou francouzský estetik Georges Didi-Huberman utržil před jedním z vivárií paříž­

ské Botanické zahrady, cele odpovídá názvu živočicha, který se v dané vitríně nacházel: straš ilce, 

někdy též pakobylce, tedy tvorovi , jenž dovedl do dokonalosti kryptickou adaptac i a který dokáže 

splynout nejen s tvary a barvou prostředí, ve kterém se pohybuje, ale v menší míře oplývá i schop­

ností napodobit pohyb větví , listoví či převzít podobu jiných živočichl'i. 

Je to právě pohyb, který ve viváriu, v němž na první pohled nic není, odhalí přítomnost života, 

ovšem přítomnost velmi specifickou. Pohyb zde totiž na rozdíl od kupříkladu terárií nefiguruje 

coby výhradní vlastnost organického obývání nehybné kulisy, nýbrž prostupuje kulisou jako tako­

vou. V okamžiku rozpoznání pakobylky, nalezení odpovídajícího referentu k popisce příznačně 

vně aranžovaného minisvěta, tak nedochází k zvýraznění tvarn, jež by se ze svého okolí už jen 

svou podstatou vyděloval , ale k udivenému a svým zpl'isobem hruznému zjištění, že prakticky vše, 

co přes orosené sklo vidíme, je pakobylkou. V jistém souladu s Didi-Hubermanovskou estetikou 

by s nad dokonce bylo možno říci: orosené sklo s krze kondenzované krl'ipěje indikuje přítomnost 

života, jenž však alespoň na první pohled viditelně absentuje. 

O konkrétní hmyz a mimikry tu pochopitelně nejde; jistě bychom nalezli řadu dalších živoč ichl'i , 

kteří se kryjí minimálně stejně dl'imyslně. Úvaha, kterou Didi-Hubem1an rozvinul v eseji „Para­

dox pakobylky" 1
, se odráží od skutečnosti, že pakobylka se stává tím, co sama požírá, čili dosti zá-

1) Georges O i d i - H ub e r man, Paradox pakobylky. labyrint 2002, č. 11, s. 131- 132. 
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sadním způsobem převrací vztah mezi vzorem a ná podobou. Otázka zní: „Zůstává podobnost bez 

úhony, pokud jeden ze dvou členů té to podobnosti zmizel?" Patrně nikoli. V explicitní reakci na 

platónské pojetí mimese podtrhuje Did i-Huberman fak t, že v tomto případě dochází k bizarní in­

verzi, v rámci níž to, co se nám zjevuje - nedokonavý vid je zcela na místě - není cosi něčemu po­

dulmé; model byl jednoduše stráven a stal se odvislým od své kopie, zachovávající si sice svůj 

sta tus, leč postrádající vzor. To, co se nám naléhavě ukazuje, je výstižně řečeno „oblast nepodob­

nosti", která se však zjevuje nikoli jako neshoda či pacifikovatelná abnormalita, a le naopak jako 

krajní důsledek mimetismu. 

V tomto světle je pak pochopitelné, že Didi-Huberman expresi vně hovoří o „rubu", „podsvětí", či 

dokonce „pekle" vidite lného světa. Celá věc tím však rozhodně nekončí: dekompozice modelu má 

svou ozvěnu v samotném živočichovi, postrádajícím jasně organizované, rozliš ite lné tělo; chybí 

tedy živočich sám o sobě, lépe řečeno živoč ich je beztvarý do té míry, do jaké postrádá nějakou 

jasně určitelnou orientační formu (pochopitelně s i lze představit oprávněné námitky entomologů, 

ale o to teď nejde) . Pro Didi-Hubermanův argument, zřetelně inspirovaný myšlením Georgese Ba­

taille, je příznačné, že zachvácení nepodobností posléze hrozí i samotnému divákovi; hypotetické 

roztříštění skla vivária či imaginární vstup do zaranžovaného lesa je vykoupen sežráním, hrozbou 

násilné dekompozice vlastního těla (a snad bychom mohli jít ještě dále: vykoupen dekompozicí, 

která je v důsledku inverzí vnitřku a vnějšku). 

Aniž bychom si dělali ambici shrnout zde na krátkém prostoru pozoruhodné, byť poměrně konzis­

tentní Didi-Hubermanovo pojetí obrazu a reprezentace, zmiňme alespoň jeden styčný bod, který 

tuto krátkou úvahu vkládá do kontextu myšlení obrazu a malby v mantinelech povrchu, materia­

lity a krajních mezí reprezentace. Uvidět pakobylku, či spíše docílit toho, aby se pakobylka zje­

vila v režimu nepodobnosti , znamená odstoupit „dva kroky" od vivária, ovšem takové dva kroky, 

v rámci nichž se paradoxně teprve dostáváme s pakobylkou do kontaktu. Tedy oddat se namísto 

cíleného taxonomického pohledu „rozkol ísané viditelnosti" a zřeknout se takové povahy nazírání, 

v rámc i níž je cele k ideálně a reverzibilně dělitelný na jasně definovatelné fragmenty. V rámci Di­

di-Hubermanovy kritiky myšlení o obrazu na linii Vasari - Panofsky jde o analogický příliv a od­

liv dvou kroků, které v důsledku zachvacují nepodobností oči ma líře Pourbuse v Balzacově po­

vídce „Neznámé a rc idílo" (velice podrobnou analýzu této povídky provedl Didi-Huberman 

v textu l a Peinture incamée z roku 1985), a stej ně tak o analogickou expanzi taktilně zakotvené 

dekompozice, která - stejně jako pakobylky svou potravu - napadá povrch a paralelně i režim re­

prezentace ve Vermeerově „Krajkářce" (viz též Devant l'image, 1990) . Paradox pakobylky se tak 

v posledku stává paradoxem nároku na ideální obraz, který namísto dokonalé formy odhaluje dě­

s ivé útroby. 

Ondř e j Váša 
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Obzor 

Dialogy s Ivanem Passerem a dějinami kinematografie 

Jiří Voráč : Ivan Passer. Filmový vypravěč rozmanitostí 

aneb od Intimního osvětlení k Nomádovi. Host, Brno 2008, 318 stran. 

Český knižní trh monografiemi našich nejvýznamnějších filmových tvůrců nikterak neoplývá, a už 

vůbec ne takovými, jejichž autoři s i vytkli za cíl odvinout čtivý text z detailní heuristické průpra­

vy a odborného fundusu. Jeden z návodů, jak skloubit analytickou reflexi díla s čtenářskou pří­

stupností nabízí Jiří Voráč ve svém knižním počinu Filmový vypravěč rozmanitostí, jenž je, jak ji­

nak, orientován na jednoho z exilových tvůrců , nedávného jubilanta Ivana Passera. 

Voráčova metoda spočívá v kombinaci rozsáhlé erudované studie a přímého svědectví, interview 

se samým protagonis tou. Nejde přitom o žádné novum. V podobném duchu bychom mohli vnímat 

Hedvábného zpracování Radokových deníkových záznamů a korespondence či so lidně opatřené 

deníky Juráčkovy. Formu rozhovoru, ať už v dialogické či monologicky zhutnělé podobě, etablo­

vali A. J. Liehm, Jiří Janoušek či Jan Novák. Tentokrát se ovšem setkáváme s ambicióznějším pro­

jektem, a to jak rozsahem dvou kombinovanýc h textů, tak i co do snahy po jejich komplexnosti 

a vzájemné interakc i. 

Voráč e rozhodl k rozdělení knihy do dvou částí, tak aby mohl být odborný diskurs rozvinul té­

měř naplno v úvodní studii , zatímco rozhovor ponechává bez větších zásahu a korekcí plynout 

coby autentickou ilustraci a dynamický doprovodný komentář své životopisné a analytické stati. 

Činí tak čtenáři dvojí s lužbu, když nabízí celistvý exkurz do režisérova díla od počátků po součas­
nost a zároveň cenný pramen orální historie, o to cennější, oč méně Passer v minulosti komuniko­

val s médii, oborovými žurnalisty či historiky.'> 

Téma je pro Voráče příznačné, jeho výzkum v oblasti českého filmového exilu otevírá českému 

publiku dosud neznámé kapitoly z kinematografických děj in , zviditelňuje a pro mnohé i rehabili­

tuje exilový žive l jako takový. Bylo-li z předchozích prací2l znát badatelské zaujetí (občas vedou­

cí téměř k sestavování jmenných seznamů či tenduj ící k hyperbolizaci) , nachází zde tato energie 

ideální materiál a cíl. Ivan Passer na české půdě natočil pouze jeden celovečerní film, zatímco 

v zahraničí nabyla jeho tvorba neočekávaného významu a podob. Filmografie, jež mentá lně vy­

chází z českých národních kořenu a přitom zde zůstává téměř nepovšimnuta, je výzvou k dílčím 

objevům i zobecňujícím závěrům. Jiří Voráč j e precizně připraven. Od dob, kdy byl karlovarským 

festi valem a tamní retrospektivou iniciován věnovat se podrobně exilu, uskutečnil řadu rozhovo-

1) Kromě krátkých interview se v 60. le tech podařilo Ivana Passera d1lkladněji vyzpovídat jen Galině Ko­
paněvové a A. J. Liehmovi , další rozhovory pos kytl až koncem 80. let v exilu. 

2) apř. publikace ve Filmu a době anebo souhrnné Čeští a slovenští.filmoví režiséři v exilu (Olomouc: Uni-
verzita Palackého 1993) a Český film v exilu. Kapitoly z dějin po roce 1968 (Brno: Host 2004). 
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1-U s předními českými tvůrci, kteří se po své emigraci podíle li na rozvoj i světové kinematografie. 

Je podrobně obeznáme n s veškerými myslite lnými prameny od seriózních studií přes recenze a te­

levizní interview až po aktuální ohlasy jednotlivých děl z ranku fanzinových bodování. Především 

však dobře zná reálie a filmová díla, kterým se věnuje. 

Sám Jiří Voráč přitom mimoděčně prozrazuje, že se jeho vědomí tématu vyvíjelo a že na něj dnes 

nahlíží z jiné perspektivy než v průběhu výzkumu. Odvíjel-li se původně pod le něj Passerův tvůr­

čí osud v USA ve srovnání s Formanovým jaksi do ztracena,31 stal se mu Passer po dalším p1-ůzku­

mu příkladem režiséra širokého žánrového i tematického zaměření, tvůrcem schopným zpracoval 

syrový snímek z okraje společnosti stejně jako televizní crazy komedii či velkolepou historickou 

fresku. Příkladem vhodným k sledování asimilace mentálních vzorců vzešlých ze středoevropské 

kultury se specifickým politickým pozadím do globalizovaného filmového velkoprůmyslu lemova­

ného nonkonformními okraj i. 

Autor k úvodní stati přistupuje jako k odbornému textu se všemi náležitostmi, osvětluje motivaci, 

s tav poznání, metodologii, jeho studie je doprovázena bohatým poznámkovým aparátem občas roz­

sahe m přesahujícím centrá lní sdělení. Forma je zpočátku matoucí a není zcela jasná c ílová sku­

p ina.4l Brzy se ale odborný zájem sbližuje s čtenářskou únosností: metodologie je sice postavena 

na dekódování „kulturních kontextu" a „filmových praxí", ve výsledku jde o chronologicky řaze­

né prolínání formální analýzy s deskripcí narativní linie nutnou pro při blížení filmového a1tefak­

tu. Podle důležitosti j sou vyzdviženy proměny scénáře, způsob režie, práce s herci nebo těžkosti 

při prosazování projektu. „ Kale idoskopická kompozice" přitom není v rozporu s moderní histori­

ografií. Obsažné a pro kritickou reflexi nezbytné jsou oddíly s umarizujíc í dobový ohlas, v nichž se 

Voráč opírá o citace, které mu umožňují hodnocení daného díla bez ahistorického odcizení. Jed­

nou j e s odsudkem zjevně ve shodě (JINÝ ŽIVOT), což moduluje nenásilně, jindy se naopak snaží na­

značit jiné cesty výkladu anebo se zjevným uspokojením přetiskne nadšené glosy. 

Byť je text značně zpomalován převyprávěním filmových a te levizních děl, daří se v něm zachoval 

d ynamiku určenou zvídavostí a schopností myšlenkového postihnutí vymezeného prostoru. Ana­

lýzy j sou přitom neseny stylovou bravurou, umožňující například aby autorovy občasné projevy až 

sentimentální konfese plynule přecházely v charakte ristiky na hraně ironizuj ícího aforismu. 

Ji i'i Voráč nás vede Passerovou filmografií od asistentských začátků (VELKÁ SAMOTA), následně stu­

dii člení po desetiletích s podtituly jmenujíc ími konkrétní filmová díla. Zastavuje se u tuzem­

s kých snímků FÁDNÍ ODPOLEDNE a INTI MNÍ OSVĚTLENÍ s dovětkem „komika a lyrika banality" ' newy­

orské období je příznačné experimentováním s žánrem komedie, osmá dekáda pro Passera začíná 

proslulou CUTTEROVOU CESTOU, v devadesátých le tech natáčí Passer STALINA a svou tvůrčí dráhu 

prozatím završuje režijní účastí na kazašském velkofilmu NOMÁD. 

Historikův průzkum přináší bezpočet překvapivých zjištění a analytických postřehu, které byly 

doposud zdejšímu publiku odepřeny. Spíše však než že by autor v Passerově tvorbě vid ěl jednotu, 

demonstruje mu celá j eho karié ra proměny produkčních podmínek, zvra ty ve statutu kinemato­

grafie i škálu technik a stylů , jimiž světová kinematografie v posledním půlstoletí vládla. S jasný­

mi konturami je před nás postaven model modernizace kinematografie a celého společenského 

3) „Jako by se (Passer) ve svém americkém exilu docela ztratil." J. V oráč, Český film v exilu. Kapitoly 
z dějin po roce 1968. Brno: Host 2004, s. 127. 

4) Poznámkový aparát umístěný pod čarou svědčí o vědecké studii a komplikuje čtení. Mohl být buďto roz­
dělen, anebo zcela přesunut za text. 
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systému, „zla tá šedesátá" vyvzdorovaná na s laboduchém bolševismu jsou střídána hledáním po­

zice umění v kapi ta list ické post-hippie Americe a nutnými kompromisy nového druhu. I když veta­

pizaci filmových hnutí zachází Voráč s žurnalistickou velkorysostí (datace a charakteristika počát­

ku české nové vlny či hollywoodské renesance), v rekonstrukci Passerova d íla je přesný a v je ho 

výkladu vehementní. Občas se vloudí poc hybnost, zda ve stopách Petra Krále, j ehož výkladovou 

metodu zde cítíme,51 nezachází až k nepatřičné nadinterpretaci (např. u ZROZE K VÍTĚZSTVÍ). 

Po sto šedesáti stranách se kniha dostává do své d rnhé, neméně podstatné části , která je v obsa­

hu anoncována pouze jako „Cun-iculum vi tae: Každý muj film je vlastně náhoda (Rozhovor)". Jde 

při tom o mimořádný poč i n v oblasti orá lní hi storie o jedenácti oddílech, kde se přes údajnou pu­

vod ní Passerovu nedůvěru Voráčovi daří vést dialog, který j e poutavou rozpravou o dramatických 

osudech i o podstatě filmařského řemesla. Stejně jako v úvodní stati se i zde mís í úrovně obecnos­

ti a tematika. 

Interview tohoto drnhu je velmi záludným žánrem a, má-li být publikováno, předpokládá celou 

řadu zá ahu a stanovení s i některých parametru, jež posouvají běžnou promluvu do informačně 

nabité a při tom čtivé podoby. Tazatel balancuje na hraně vzájemné důvěry a sna hy po korekci, je 

nucen být jak přítelem, tak i vyslýchajícím. Otázkami, jež si musí zodpovědět, jsou míra redakč­

ních zásahu i rozsah a formulace dotazu. Ji ří Voráč své role plní do té míry, že se z dialogu stává 

vyprávění s mi mořádným spádem, funkce historika při tom není zviditelněna na úkor režisérovy 

výpovědi. Občas je otázka informativní, jinde naznačí, někdy je redakčně krácena tak, že odpo­

věď plyne jaksi sama od sebe bez nutnosti doslovných formulací.6 l A Ivan Passer je partne rem, 

který oživuje svou paměť do posledních maličkostí. Tam, kde vzpomínky po desetiletích popírají 

jiné p rameny, Voráč ihned uvádí fakta na pravou míru .7 l V patřičných mezích je udržena i kolorit­

ní hovorovost rozmluvy a především zde naštěstí schází plané řeči , tak častý j ev popu larizačních 

interview, jen některé historky kulhají vypravěčskou nadsázkou. Rozhovorem se mezi řádky pro­

plétá moralistní, občas i polit icky podmíněný podtón, provokující k dotazu, j enž nezazněl , i když 

zaznít měl. trhující vyprávění o natáčení No~IÁOA je totiž v ideovém rozporu s předcházej ící ka­

pitolou, věnovanou Stalinově portrétu. Zadavatel fi lmu, kazašský prezident Nazarbajev, j e přitom 

jedním z pos ledních stranických činovníku z dob ovětského svazu, jenž se drží u moci právě 

díky kultu osobnosti . .. 

Kniha oplývá i bonusy, kte ré vydají na další oddíl. Jde o šestidílnou vzpomínku Passerovy sestry 

Evy Límanové-Passerové, drobný text Vojtěcha Jasného a poklonu režisérovi z pera scenáristy 

jeho p rvního amerického filmu Davida Scotta Miltona. Potřebně ilustrujíc í jsou desítky fotografií 

provázející text a v závěrn potěší přehledně členěná bibl.iografie . Až na drobné výjimky je kniha 

skvěle zredigovaná8l a má i střízlivou grafickou úpravu navrženou zkušeným Bedřichem Vémo­

lou.9l Nezanedbatelná je i pomoc, kterou Jiří Voráč knize a ted y českému filmu pos kytl svými pro­

pagačním i a ktivitami. 

5) Král se Passerově tvorbě dlouhodobě věnoval. I když ji zpočátku kritizoval, v 80. letech se snaži l o opak. 
6) Poznámky v otázkách jsou však zhola zbytečné, navíc figurují pouze na počátku rozhovoru. 
7) Viz např. peripetie po srpnu 1968. 
8) apř. proslulý román Jerzyho Kosinského The Painted Bird z roku 1965 je u nás znám pod názvem a-

baroené ptáče (Praha: Argo 2001), nikoliv Barevný pták. Ten, kdo čte knihu souvis le, se navíc pozastaví 
nad faktem, že se některé pasáže rozhovoru objevují doslovně v předcházející stud ii. 

9) epochopi te lné je a le zařazení barevné fotografie z filmu H AU TED SuMMER na zadní stranu obálky, která 
svádí k dojmu. že jde o laciné romantické čtivo. 
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Výsledek je každopádně výrazným obohacením jak odborného, tak i orálního mapování českého 

a světového filmu, vše v perspektivě překračující poměry malé středoevropské země. 

Stává se vzorem, s nímž budou další obdobné pokusy poměřovány. Nakladatelství Host se jím po 

kontroverzních filmových titulech IO) dostává do pr-vní ligy vydavatelských domů, které prosazují 

vědění o filmové kultuře. 

P e tr Bilík 

10) Jan Č u I í k, Jací jsme. Česká společnost v hraném filmu devadesátých a nultých let. Brno: Host 2007; 
Robert B u c h a r, Sametová kocovina. 2001 odysea české Nové vlny. Brno: Host 2001. 
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Obzor 

Kristin, David ancl the Man Who W asn 't There 

Kris tin Thompsonová a David Bordwell: Dějiny filmu. Přehled světové kinematografie. 

Akademie múzic kých umění v Praze I Nakladatels tví Lidové noviny, Praha 2007, 848 stran. 

Po lední pokus vydat v češtině souborné dějiny světového filmu byl učiněn koncem osmdesátých 

le t minulého stole tí, kdy vyšel první díl poc tivého, nicméně již tehdy notně antikvovaného 

chef ďouvru Jerzyho Toeplitze. Změněné nakladatelské poměry po Listopadu nejenže dokončení 

tohoto vydavate lského projektu nemilosrdně pohřbily, ale dlouho nedávaly pražádnou naděj i na 

realizaci nějakého s rovnatelného. Nasta la sedmnáctile tá éra rozličných Kronik.filmu a rozverných 

letně edukačních projektů, nejlépe formou komiksu. e záblesky nadějí na lepší časy, vysílaných 

k našinc i po miléniu z okruhu Akademie múzic kých umění, rostlo napětí: chtěl věřit, že po tak 

dlouhém přechodu přes poušť bude odškodněn knihou uvážlivě zvolenou a že dobrá volba nebu­

de znehodnocena editors kým lajdáctvím. Těch několik prvníc~ měsíců s trávených s „českým 

Bordwellem" mne přesvědčilo, že vytoužená oáza tentokrát nebyla fata morganou; z editorského 

hledis ka tu konečně máme co do činění s výkonem zasluhujíc ím označení „přijatelný". Dílčí ne­

dostatky, o nichž bude řeč níže, je nutné vidět v poměru k náročnosti úkolu, který na sebe vzali 

odpovědní redaktoři Michal Breganl a Vít Janeček, editor Václav Kofroň a redaktorka Marie Kra­

tochvílová. Respekt patří též sestavovatelům rej stříků. 

U volby ti tulu nestálo pak v sázce nic menšího než otázka, jakou koncepcí dějin filmu vybavíme 

nejméně celou jednu generaci českých čtenářů pro vstup do problematiky kinematogra fie ve 

všech jejích aspektech. Nejlepším rádcem pro správný výběr se mi jeví zvolit badate lský přístup, 

který klade hlavní důraz na všechno to, co j me v českém pojetí dějin filmu v minulých le tech 

a desetile tíc h nejvíce postrádali , po čem jsme nejvíce vola li. Rozhodnutí pro tande m Thompsono­

vá/Bordwell se z té to pe rspektivy j eví jako mimořádně šťastné. 

Co nám chyběl o: dějiny metodicky koncipované, systematicky strukturované, pojmově exaktní, 

dějiny, kte ré by před čtenáře předestřely lá tku v její úplnosti č i alespoň da ly pocítit její rozsah 

a zůstaly by přitom přehledné. Dějiny, kte ré by - líp než jsme lo znali - plnily pos lání edukativ­

ní, pedagogic ké. To implikuje, že by u žádného deta ilu neztratily vztah k celku, u každého jevu 

by poukazovaly na souvislosti a s nažily se vyhmátnout vždy ty nejpodstatnější. Tím už jsme záro­

veň v krá tkosti vyjmenovali hlavní přednosti práce Thompsonové a Bordwella, neboť jejich Ději­

ny nás nezklamou v žádném ze zmíněných ohledu. V některých dokonce poněkud „překračují 

normu", čemuž se budeme níže podrobněj i věnovat. Polemické otázky, k nimž nás některé dílčí 

teze nutně vyprovokují, nezpochybní naši nemalou satisfakc i nad sumou vědomostí, která tak ma­

jestátně-neokázale „drží pohromadě" (dojem chvál yhodně opticky podepřený inte ligentní grafic­

kou úpravou i vazbou!). 
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Je také třeba s i připomenout, co nám nechybělo: ideologie . Rozumí se samo sebou, že před Listo­

padem by u nás nějaké programově ne-ideologické dějiny filmu vubec nemohly vyjít, zároveň by­

chom je ale i ve filmové literatuře bývalého Západu stěží našli . Autoři Velkých Filmových Histo­

rií minulosti , pokud nebyli přímo marxisté ijako dnes už opravdu neč itelný Sadoul), dávali i při 

s naze o co nejvyšší věcnost ve svém psaní najevo sociální přesvědčen í, povýtce „progres i vně-de­

mokratické" (to platí i pro podle mého názoru nej lepší v bývalém Československu vydané Dějiny 
filmu od západoněmeckých autorů Gregora a Patalase 11) . Pouze Franc ie má mezi svými význam­

nými filmovými dějepisci dva nefalšované extrémní pravičáky (Bardeche, Brasillach), a le závidět 

jí to nebudeme. 

Dřív, než by to vyš lo najevo před nemi losrdným soudem new film history, přiznávají Bordwell 

a Thompsonová raději hned v úvodu svého díla, že i oni nám budou vyprávět o filmu Příběh. e­

mohou si pomoci a stavějí od samého začátku s vidinou uceleného archite ktonického tvaru, kte rý 

se jim nakonec, při dodržení všech na sebe dobrovolně vzatých podmínek a vymezení, podaří 

zdárně vybudovat. Torzovitá a porózní staven iště přenechají postmoderním autorským kolektivům. 

Společensko-h i storický kontext se v j ejich Dějinách nevytratil, a le pevně svírané otěže vytyčené 

ideové neutrality, jejíž zachování snad smíme přičíst k dobru i anglosaské nátuře, nepovolí (té ­

měř) na žádném místě vyprávěn í. Jděme klidně ještě kousek dál a řekněme, že s „Bordwellem" 

dos táváme do rukou možná vubec první úspěšný pokus o důsledně a nemilosrdně od-ideologizo­

vané komplexní děj iny světového fi lmu. V krajích českých a moravských je to novum na druhou, 

věřím, že s dlouhodobě ozdravným účinkem. 

V Dějinách filmu se setkáme s něčím, co js me oceňovali už na jiných Bordwellových pracích - se 

způsobem, jakým své výklady doprovází fotografiemi z filmu. Je to tak troc hu jeho firemní značka 

nebo s ignatura, teprve zde ale muže svůj „ trumf" naplno uplatnit. Téměř v každém odstavci jsme 

jednou nebo i víckrát navigováni číselným údajem na fotografii nebo sled fotografií, které okamži­

tě osvětlí podstatu problému s tylu, formy či jakéhokoli prvku, o kterém je zrovna v textu řeč. Vý­

běr ilustrací je v nej lepším slova smyslu „výmluvný" a maximálně účinný. Bordwelluv vzácný di­

daktický talent dokazuje, že podání dějin kinematografie - čitelné i pro laiky - se nemus í nikde 

s nižovat k populistickým ústupkům; zřetelná argumentace úplně stačí a drží čtenáře v napětí 

a zvědavosti od začátku až do konce. Aniž bychom zapomínali na záslužné průkopnické pokusy 

na tomto poli (Kare l Reisz, J ames Monaco), pokládáme Bordwellovu schopnost nec hat před čte­

nářem slovem i obrazem defilovat v logic ky komprimované formě mnohovrstevnaté dějiny filmo­

vých stylU za onu kval itu, díky níž se pro nás jeho práce teprve stává skutečně nenahradite lnou. 

Šest základních oddílU knihy je rozčleněno na 28 kapitol , ty pak na jednotlivé podkapitoly s nej­

různějšími vsuvkami , tabulkami apod. Němé éře jsou vyhrazeny úvodní dva díly. První zahrnuje 

vubec nejdelší časové období od vzniku filmu až po rok 1919, druhý naopak nejkratší, tj. posled­

ní němou dekádu do roku 1929. Zvuková éra j e rozčleněna na patnáct let od počátku .zvukové éry 

až do konce druhé světové války (III), na dalš ích patnáct le t až do předvečera nových vln (IV), na 

zhruba dalších dvacet le t až k „současnému filmu" (V), a konečně na čtvrtstoletí „kinematografie 

v éře e lektronických médií", kte ré končí v prvních letech našeho století (originál 2. vydání vyšel 

v roce 2004). J ediná země, kte rá má vyhrazen zvláštní prostor ve všech kapitolách , jsou Spojené 

státy americké . 

1) Ulrich G r e g o r - Enno P a t a I a s, Dejiny filmu . Bratis lava: Tatran 1968. V českém vydání bordwel­
lovských Dějin není bohužel o Gregorovi/ Patalasovi zmínka ani v Další literatuře, an i v Bibliogrefii. 
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Rozdě lení podle zemí a základních druhů filmu, jejž se pak autoři i nadále drží, se začíná rýsovat 

již v první kapitole I. dílu , věnované období do roku 1904. Na počátku stojí podkapitola Vynález 

filmu (zahrnující i filmovou prehis torii), zbytek kapitoly popisuje vývoj ve Francii , v Anglii 

a v USA. V druhé kapitole (1905-1912) je nejdříve nastíněn vývoj na starém kontinentu, druhá 

podkapi tola je věnována výhradně dění v USA a třetí, kde jsou připomenuty některé v dobovém 

kontextu okrajové kinematografie jako Nizozemsko či Indie, postuluje poprvé v názvu bordwellov­

s kou tezi o mezinárodním stylu. Ve třetí kapitole následují po Evropě (opět en bloc) a po USA 

„země s menší filmovou produkcí". 

Analogicky se postupuje v II . díle, pojednávajícím o vrcholné němé éře le t dvacátých: začíná se 

Franc ií, potom se poprvé dostává zvláš tního prostoru Německu a sovětskému Rusku, následují 

opět „mezinárodní trendy". III. díl zahajuje samostatnou kapitolou o vynálezu zvukového filmu, 

vedle USA vyhradí speciá lní kapitolu ještě Francii, dále třídí na kapitalistické demokracie a na 

totality a poslední kapitolu poprvé vyhrazuje dokumentu a avantgardě (tyto dva druhy filmu pre­

zentují T&B i napříště vždy pospolu, což je však vymezení do značné míry umělé). IV. díl - o po­

válečných le tech - začíná opět zvláštní americkou kapitolou, v druhé se věnuje Itálii a dalším ze­

mím ve srovnatelné sociální s ituaci - rozdělenému Německu a Španělsku. Zbylou západní Evropu 

cha rakte rizuje třetí kapitola, ve čtvrté se setkávají komunistické a tzv. rozvojové země, v páté, 

o níž ještě bude řeč, zavládne mlha „uměleckého filmu a ideje autorství", po níž už na scénu vstu­

pují „nové vlny a mladé kinematografie". Na závěr je opět avantgarda skloubena s dokumentem. 

V V. dílu mají USA výsadní právo na vlastní kapitolu, ve druhé se v éře osmašedesátnických re­

volt poprvé samostatně vynořuje „politickokritický film" a po ji~ nepřekvapující melanži experi­

mentu a dokumentu se dostáváme ve zbývajících dvou kapitolách k Evropě (tentokrát východní 

i západní) a do „ rozvojových zemí". Zcela dominantními se USA stávají v závěrečném VI. díle, 

který jinak přeh ledné členění na země a kontinenty víceméně opouští, aby přeskakoval mezi díl­

čími tématy, jež pokládá za signifikantní. Europudding či worldpudding, který takto vzniká, půso­

bí pravda poněkud roztěkaně, když například s Loachovou Kes z roku 1969 přelétáme do počátku 

21. století a hned zas do protisměru. Problém, jak pojednat období nejbližší naší současnosti , je 

ale dobře známý a T&B se s ním nepotýkaj í hůř než jiní. 

Co se týče prostoru věnovaného v knize kinematografii USA, je třeba ho vidět ve světle Bordwel­

lovy teze Uedné z těch, k nimž se ve svých pracích trvale vrací) o rozhodující roli USA v utváření 

dominantního filmového stylu - a to již od první světové války. Kromě toho je třeba mít na pamě­

ti , že původním adresátem knihy byl samozřejmě americký čtenář. Nic to nemění na základním 

záměru T&B psát skutečně „světové" dějiny; ignoranci vůči vývoj i filmu v jednotlivých zemích 

a fixaci na Hollywood či jen na anglosaský svět jim podsouvat opravdu nelze. Je to třeba zdůraz­

nit tím spíš, že takový přístup zůstává jinak bohužel typický pro 99% americké filmové literatu­

ry, včetně té, kterou nám bez rozmyslu nabízejí čeští překladatelé a vydavatelé. 

Mnoho bylo napsáno o Bordwellově tezi o determinující roli „klasického Hollywoodu" v dějinách 

filmového stylu, své k ní řekli i čeští autoři (v poslední době např. Jaromír Blažejovský2l). Bordwell 

sám se k problému vyslovuje v jiných svých pracích a v recenzi Dějin muže být jen zmíněn. Pova­

žuj i nicméně za prospěšné vzít na vědomí, co k věci poznamenávají na straně 51 díla sami autoři : 

2) „David Bordwell [ ... ]nezkoumá[ ... ] filmy o sobě, nýbrž vždy na pozadí předpokládané zkušenosti pub­
lika té či oné doby, přičemž za tuto zkušenost považuje návyk na hollywoodské filmy." Jaromír B I a -
ž e j o v s k ý, Spiritualita ve.filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultu ry 2007, s. 50. 
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Filmoví tvurc i řešili výše u ved ené problé my v pruběhu několi ka let. ěkdy se 

vzájemně ovli vňovali , jindy objevovali s hodné postupy v tutéž dobu. Některé po­

s tupy vyzkoušeli a pak j e opustili. Do roku 19 17 dopracovali systém formá lních 

postupu, kte rý se stal pro americký film standardním. Tento systém zača l být na­

zýván [s ic !] klasickým hollywoodským filmem. I přes toto základní označen í byla 

řada základních principů systému objevena v jiných zemích [zvýraznil MK]. 

Ano, pod ivné je zkrátka to označení, užívané běžně s iritující samozřejmostí. Je přece evidentní, 

že ved le s tylů rozpoznatelně „zabarvených" pod le země vzniku existovaly již ve dvacátých le tech 

produkce, v nic hž převažovalo cos i, co mužeme spolu s Bordwellem označit za „ mezinárod ní 

s tyl" . Kolik je v něm Griffitha, De Milla a industria lizuj ícího se Hollywoodu, a kolik Pastroneho, 

Feuilladea, Capellaniho, Stillera, Sjostroma, Urbana Gada, Lubitsche (předhollywoodského!) 

nebo v tomto kontextu zvlášť významné ho Feydera - to mohou objasn it d ílčí stud ie. Komerč·ní he­

gemon ie Hollywoodu, jejíž počátek lze s nadno a přesně da tovat a diskutabilní te rminus „kla ický 

hollywood ský styl" jsou tudíž dvě věci , kte ré bychom s i nikdy neměli plést. 

Netvrdí-li T& B, že kolébkou hollywoodského stylu je Hollywood , pak ono místo rozhodně c hápou 

jako hlavní centrum j akési magistrální kinematogra fie (neříkejme mainstreamové, protože nyn í j iž 

jde i o vymezení s tylu, ne jen o vymezení komerční). Proto se zeširoka věnuj í americkým žánro­

vým filmům a popis ují jejich ustavení a dh né transformace. V neamerické produkc i se však po­

zornost T&B vychyluje zcela ve prospěch fi lmu umě leckého či sociálně de te rminované ho. Pavel 

Skopal to ve své recenzi v Cinepuru:1> zmíni l na přík ladu sovětských a východoevrops kých film u, 

a le platí to i o popisu větš iny dalších ná rodních kinematografií (snad kromě hongkongské a indic­

ké) : Jako by T&B zapomněli , že si v úvodu knihy vy týčili „typičnost" (Skopa l: „zájem o dobové 

normy") jako krité rium, na nějž chtějí klást s tejný význam, jako např. na uměleckou origina litu. 

Místo toho budí dojem, že existovala-li mimo Hollywood i jiná velká centra zábavn í kinematogra­

fie, byla as i, navzdory své oblibě u domácího publika, tyli ticky zcela poplatná Hollywoodu, 

coby jeho tu horší tu lepš í od vozenina . S tím jistě nelze souhlas it, stačí připomenout centra evrop­

ského populárního filmu, jakými byly Franc ie (T&B zmiňují tamní mainstream jen namátkově, od 

šedesátých a sedmdesátých le t prakticky vůbec), Itá lie, a le i Západní Německo - a bychom jme­

nova li aspoň tři země, j ej ichž č i stě komerční produkce rozhodně neměla jen loká lní význam 

a ohlas, byla žánrově bohatá a mnohdy i „stylotvorná" (připomenout podrobněji jen spaghetti­

-weste rny, j ak to dělají T&B, určitě nestačí) . V případě Německa zaráží absence zmínek o popu­

lá rním filmu již při popisu éry nacis mu a války, kdy T&B pouze zmiňují, že otevřeně propagand is­

tické fi lmy lu byly v naprosté menšině (s. 280); „ typické" filmy lu vskutku vypada ly jinak než 

TRIUMF' VŮLE nebo ŽID Si.iss:1> O poválečném Západním Německu pak T&B tvrd í, že tu „dominova­

ly americké společnosti. Hollywood kontroloval větš í část distri buce" a zabíral „dvě třetiny pro­

mítacího času" (s. 363). Tento údaj byl bohužel bez ověřen í převzat ze s ta rší lite ratu ry, kte rá z po­

čtu dis tribuovaných kopií vyvozovala falešné závěry o j ejich podílu na tržbách . (Více v zá ad ním 

textu Josepha Garncarze Německo se globalizuje . Kritika leze o dominantním postavení Hollywo­

odu na světových trzích, který vyšel v Iluminaci 1/2008 .) Je zajímavé, že i od vrácená stránka ki -

3) Pavel k o p a I, Děj iny filmu I Minulost je c izí země (Dějiny fil mu jako cesta se spolehliv)m prů~od­
cem). Cin.epur 2008, č. 56 (březen), s. 42. 

4 ) Zavádějící je v tomto kontextu pasáž o proklamovaně eskapickém zaměření italské fašist ické kinemato­
grafie, kladená s odvoláním na Luigi ho Fredi ho do opozice k přístupu Goebbelsovu (s. 284)! 
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nematografií těchto zemí - Francie, Itálie, Německa (a Rakouska)-, totiž jejich velmi košatá ex­

perime ntá lní větev, unikla až na jedno, dvě jména zcela pozornosti T&B. Stejně jako kompletní (!) 

kinematografická produkce nebožky NDR. 

T&B se snaží najít rozumný kompromis mezi nutností chronologického postupu a potřebou „zavě­

s it" na časovou linku co nejvíc specifik, která se vážou k dané době v té které zemi. Až na drob­

ná opomenutí, jako jsou právě zmíněná, se jim to vcelku daří, na nemnoha místech se dostavuje 

pocit, že infonnace jsou do celku včleněny s jistým násilím, uměle nebo svévolně. Velkou záha­

dou pro mne zůstává pouze kapitola devatenáctá ( = 5. kapitola IV. dílu), která k sobě váže „umě­

lecký film" a „ ideu autorství" . Kdybych byl pi"esvědčen o její nezbytnosti, očekával bych kapito­

lu s takovou tematikou v I. d íle, nejspíš v rámci 2. kapitoly, věnované období let 1905- 1912. 

Tehdy začínal být film chápán jako umění, v desátých letech také vznikly první teoretické texty 

v tomto duchu, o nedlouho později první „artová kina" . To samozřejmě T&B vědí a na přísluš­

ných místech to i zmiňují, o to zvláštnější je, že teprve v 19. kapitole se rozhodnou přiřknout 

„uměleckému filmu" sta tus exemplárního dobového fenoménu. Souvislost s hnutím „politique 

des auteurs", jež je v dějinách filmové kritiky padesátých le t anekdotou velmi vděčnou a zábav­

nou (ale sotva něčím víc), je přitom více než volná. „Politique", tak jak byla myšlena a praktiko­

vána, byla jistě významná pro prosazení tvůrců, kteří byli činní uvnitř komerčního systému, a ne­

byli dosud akceptováni jako umělci, režisérů, ja ko byli Nicholas Ray, Robert Aldrich, Anthony 

Mann nebo Otto Preminger Uak je ostatně správně připomenuto na s . 450). Bordwell se v kapito­

le 19 ale nevěnuje výše jmenovaným, ale režisérům, jejichž umělecký význam s tál již tehdy mimo 

vší pochybnost. Nečekaně přitom opustí do té doby plynulou chronologii své knihy a vytipuje si -

především z řad proslulých Olympanů, bez výjimky neamerických - osm jakýchs i „super-auteu­

rů", kte ré pojedná přednostně a nezávisle na kontextu národních kinematografií, jimž přináleže­

jí.5> Právě Fellini či Bergman (vybraný mezi veleautory na s. 428 jako ukázkový exponát) ale 

nebyli na nějakou „politique" nikdy odkázáni , tak jako na ni nebyli odkázáni už velcí reži séři 

němé éry. Již ve dvacátých le tech se přece těšili tvůrci ja ko Abel Gance, René Clair, Fritz Lang, 

F. W. Murnau nebo Sergej Ejzenštejn výsadnímu postavení svrchovaných umělců, a byli tak od­

bornou i laickou veřejností ta ké vnímáni. Nemuseli čekat na Cahiers du cinéma a na jej ich „ob­

jev", že autorem filmu je jeho režisér. U střízlivého Bordwella, který na řadě míst záslužně pouka­

zuje na nesprávnost vžitých pohledů na dějiny filmu , bychom očekávali , že nechá „politiku" (či 

v americké verzi „auteur-theory") s pát v kabinetu his torických kuriozit a ne že ji vzkřísí k podiv­

né existe nc i v předsálí moderního filmu, kde může jen budit zmatek. Ale dobrá, aspoň se ukazu­

je, jak hluboko lze legendu zakořenit i v akademických krnzích, když se vytrvale opakuje. Nezbý­

vá nám, než stejně vytrvale dementovat. Tak jako to dě1á Michel Ciment, který nedávno v Positifu 

č. 554 (duben 2007, s. 3) napsal: „ Novovlní filmoví historikové - a jejich mediální následovníci 

- chtěli prosadit klamnou tezi, podle níž se idea autorství / režiséra/ zrodila v Cahiers du cinéma 

le t padesátých. Jenže, co udělala politika autorů, nebylo ničím jiným než troufalou systematizací 

pojmu užívaného dávno předtím." 

Samotné po11réty režisérů , které Bordwell v příslušné kapitole kreslí, jsou výstižné a vedle biogra­

fického nástinu se snaží i o přiblížení specifické poe tiky a filosofie autora, s větším zdarem u Berg-

5) T&B se hájí údajnou národní netypičností vybraných autoru, vesměs „dlis ledně individualistických", 
pročež žádný z jejich filmli „nebyl přímo imitován" (s. 429) . Vzpomeňme a le, kolik bylo jen imitátli 
Antonioniho! 
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mana a Felliniho, s menším například u Buňuela. V podstatě a le i tím poruš uje 19. kapitola vy­

mezená pravidla hry, neboť ve zbytku knihy se přece T&B soustředí zásadně na stylistický přínos 

vybraných režisérů, a ostatnímu se věnují nanej výš několika slovy, jež zpravidla neoslní origina­

litou (Tarkovskij). V případě Charlese Chaplina se pak i stylistická analýza režie omezí vícemé­

ně na jeden obrazový příklad z PAtlÍl.SKf: MAITHESY, ovšem skvěle vybraný. Nedopatření, že by mís­

to poukazu na stylovou zvláštnost něk terého snímku převyprávěli jeho děj, se T&B přihodí j en 

výjimečně (např. s. 74 - POKLAD PA A ARNA) . 

Upozadění obsahu a filosofie ve prospěch formy (autor předmluvy Michal Breganl označuje na 

s. 6 „dichotomii obsahu a formy" rovnou za „překonanou") v nás málokdy vyvolá nelibost, nato­

lik j sou postřehy T&B o stylu už itečné a pregnantní. Vyčištění ideologicky zaminovaného pole 

nadmíru prospívá ruskému revolučnímu fi lmu (kapitola 6. v II. dílu) - abychom zmínili zvlášť 

průkazný příklad domněle známé obskurní látky, k níž českému čtenáři klestí metoda T&B nový 

přístup. S výlučně formální explikací operují T&B mimo jiné u takového Walte ra Ruttmanna, 

konkrétně u jeho přechodu od abstraktní animace k filmování v realitě (s. 189). U Fischingero­

vých KRUHŮ (s. 328) k ní pouze dodají, že šlo o zakázku pro reklamní agenturu, čímž význam 

snímku možná přece jen trochu bagate lizují. U PRAv lDEL HRY bych se raděj i nedočetl , že prý na­

stolují „kontrast mezi upadající aristokracií a pracující třídou" (s. 300) a vypovídají o tom, že 

„zastaralá a ristokratická třída je v úpadku" (s. 301). Člověk si nutně položí otázku, k čemuže byl 

- podrobný a tradičně výborný - výklad stylistického novátorství díla formou osm i okomentova­

ných fotografií vlastně dobrý, jestliže nás v inte rpre taci dovedl k takové banalitě. 

Simplifikace tohoto typu jsou rubem metody, j íž vděčíme za všechno dobré, co j sme vyzdvihli: sys­

tematičnost, exaktnost, edukativnost. T&B nám předkládají model kinematografie, model systému 

děj in filmu , kterého se neochvějně drží. Vědí, j ak vzpurný je organismus dějin - je třeba jej dis­

c iplinovat. Redukce, kterou s sebou přináší každé znázornění pomocí modelu, tuto disciplinující 

funkci dobře plní, občas až příliš dobře. 

Modelu T&B vládne představa o „normě". V jejich systému dějin se v podstatě neděje nic jiného, 

než, že cosi, co filmař vynalézá, založí jistou normu, ta má tendenci stát se magistrá lní, v opozici 

k ní se vytvoří jiná norma, dochází k různému bujení a výměně center. Povinností his torika je vě­

dět, kde přesně se při svém popisu právě nachází, zda v centru té které normy, nebo na jej ím okra­

ji, v jejím zrodu či úpadku, nakolik tu působí vliv nonny jiné, jež je její konkurencí, opozicí, al­

te rnativou č i parodií, kde se ruší nebo dodržují tradice ne bo konvence, jež nesmějí nebýt 

typické. 

Problém definování úkazů, s nimiž se cestou setkáme, se řeší takřka sám od sebe - stačí neztratit 

z očí Ariadninu nit. Víme, kudy vede magistrála a co můžeme čekat na postranních cestách , zná­

me také podmínky přemístění. „Z jistého hlediska Tati připomíná Buňuela tím, že stejně jako on 

posouvá modernistické tendence zpět k přístupné, mainstreamové tradici" (s. 444). Můžeme si 

vš imnout, že součástí bordwellovské, pojmově ustálené argumentace s přesně vytyčenými pravi­

d ly provozu je v téhle větě každé s lovo! U fi lmu TŘI DCERY Satjádžita Ráje T&B nejprve vysvětlí, 

jak by vybraná scéna vypadala „podle tradice" (zde mainstreamu indického), aby bylo tím jasněj­

ší, jak se z ní Satjádžit Ráj vychýlil (s. 448). Podobně jako Louis Maile, u nějž se objevují „názna­

ky nové vlny", i když j e „jinak mainstreamový" (s. 463). Ma ile byl samozřejmě asi tak ma instre­

amový jako Jacques Feyder, „komerční filmař" (s. 188), „komerčně nejúspěšnější francouz ký 

režisér 20. let, byť v období let 1923 až 1926 točil impresionis tické filmy" (sic!) (s. 94). His torie 

se o nějakých třicet le t později ve Francii opakovala: „Ústřední postavou mainstreamové kinema-
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tografie té doby byl excentrický Jean-Pie1Te Melville" (s. 391). Takže výstřední střední proud? 

Víc než lo - jeho MLČENÍ MOŘE „se nyní zdá jedním z nejexperimentálnějších děl své doby". Již 

v roce 1928 Germine Dulacová „opusti la komerčn í drá hu", aby mohla natočit s urrealis tický film 

"'KEBLE A KN~:Z. O lo víc nás na straně 294 překvapí „surrealistický směr ve francouzském komerč­
ním (!) filmu" , který j e tu doved en do roku 1934. Neústrojné rozparcelování francouzské mezivá­

lečné avantgardy mezi dvě separátní kapitoly II. dílu, z nichž v jedné najdeme impresionis mus 

a v jiné surrealismus , cinéma pur apod. (pod hlavičkou „experimentu mimo hlavní proud" ) 

a vzdálenou kapitolu z III. dílu s tojí v pozadí uvedených drobných protimluvfi. Pokud ovšem jde 

o protimluvy a ne o troufalou tvůrčí strategii: „Coppola Kmotrem dokázal, že je schopen vytvářet 

ma ins lreamová mistrovská díla, ale chtěl jít dál a proměnil Hollywood v centrum umělecké tvor­

by (s. 543)." 

V centrech umělecké tvorby pak zavládne obzvláštní te rminologická jistota. Jakmile se dos tane­

me ke konkré tnímu filmu, například k BEZ TŘECHY I BEZ ZÁKONA, stačí konstatovat, že v něm Yar­

d ová „používá prostředky známé z umělecké kinematografie" (s. 640), a je jasno! olanásuv film 

TA 'ICOS „používá typických prostředku uměleckého filmu " (s. 664), Polanského Nůž\ E \'ODĚ „sta­

ví na konvencích uměleckého filmu" (s. 4 76). Z hrozící monotónnosti nás pak vysvobodí paradox­

ně Angelopulos, j enž v REKONSTRUKCI „tlumí dramatičnost díla, a lo dokonce i z hledis ka norem 

uměleckého filmu" (s. 588). Že u T&B neunikne normám ani myš, pochopíme definitivně v pasá­

žích o abstraktních a jiných tzv. experimentálních filmech - i ony se totiž pochopitelně „odvolá­

valy na zavedené avantgardní konvence" (s . 514). 

Recenzent, jemuž byla vždy blízká hitchcockovská touha zpřehledňovat (si) svět, si u T&B přijde 

na své. Za sebe proto přiznávám , že mi činí nemalé potěšení, dívat se na filmovou historii hledis­

kem bordwellovského mikros kopu a sledovat na první pohled c haotické, a přece tak zákonité 

hemžení konvencí a norem, rozpoznávat známé a klas ifikovat nové mutace. Líbí se mi, že lze s po­

měrnou jis totou určit, že třeba: „ Modernistic ký film byl někde uprostřed mezi ryze zábavnou ki­

nematografií a radikálním experimentováním avantgardy (s. 367)." Nebo že Pasolini , vložen na 

váhu léká rníkovu spolu s Jodorows kým, byl „při realizaci svých vizí" ovlivněn surrealismem „o 

něco méně" (s. 587) . Když pak konečně jednou dojde k tomu, že se pod mikroskopem začnou pá­

řit i konvence s konvencemi (,,Rozhovor mísí konvence uměleckého filmu s konvencemi hollywo­

od kého žánru", s. 538), nedivím se, že je daný nímek promptně označen za „nejambicióznější 

Coppolfiv film". Ve zvoleném hledisku je lo zcela logické. 

AJexande r Kluge, zamilovaný do exaktní vědy se stejným zápalem jako do „produkce nemyslitel­

ného" v umění, natočil na tento námět před čtyřiceti le ty s nímek s názvem ARTISTÉ POD KOPULÍ CIR­

KU, je muž Dějiny filmu atestují korektně a po právu „otevřenou strukturu" a věnují mu několik 

užitečných poznámek. Neopomenou také upřesnil, jakáže to otevřenost je: „undergroundová" 

(s. 594). Klasifikační záchrannou s ítí prostě ne propadne nic .6l 

Zábrany nad anglosaskou pořádkumilovností ve mně vyvolají zásadnější věci. Příklad: v ARTi -

TECll se mnohokrát objevuje pos tup, který T&B označují za „nediegetické vsuvky" a poprvé to 

zmir1ují u Ejzenštejna (k němuž sám Kluge ve svém filmu poukazuje přímými c itáty z DESETI o ů, 

KTERÉ OTŘÁSLY 'VĚTEM} . O definic i nabídnuté T&B nemůže být sporu, s její aplikac í je lo složitěj­

š í. Autoři vezmou slavnou sekvenci „Za boha a za vlast" jako ukázku, jak se v intele ktuální mon-

6) „Analytik / BordwelV připomíná zoologa, který by bral jednoho živočicha za druhým a dobíral by se zj iš­
tění, že lo není k&ň". J. B I a že j o v s k ý, c. d., s. 50, pozn. 29. 

141 



IL UM INA CE 
HO<'nfl 21. 2009. č. I (73) 

Láži vedle sebe kladou „záběry, kte ré nemají žádnou zfejmou příčinnou souvis lost", což „vede di­

váky k tomu, aby s i vytvořili obecný koncept, který je dokáže propoj it" (s. 144). Takto ovšem 

Ejzenštejn nepostupuje jen v j edné sekvenc i, ale v celém filmu , v němž neustále intervenují o­

chy bůžku , Napoleonovy bus ty, řády, skleničky a příbory. V popiscích k ilustrujícím fotografiím 

(ó.36-6.39 na s . 141) je nám vždy řečeno, kte ré obrazy máme chápat jako diegetické a které ni­

koli.71 U A DALUSKÉHO PSA podobnou jis totu získat ne lze, „časové sché ma a logika jsou nesmyslné. 

Film začíná scénou, v níž muž nevysvětlitelně rozřezává oko hrdinky břitvou - a la se přesto v ná­

s ledující scéně objeví nezraněná" (zvýraznil MK). Tímto způsobem vytváří Bunuel film surrealis­

tický, ano, „snad nejtypičtěj ší" (s. 187). Ejzenštejn a Bufiuel - dva vrstevníci, kteří se při natáč·e­

ní ocitaj í ve dvou separátních světech: v Bufiuelově vládne nesmyslno a nevysvětlitelno, jímž 

se vzorně konstituuje „typic ký" surrealismus, v Ejzenštejnově se sice také velmi odvážně narnšu­

je pos loupná narace, nerozlišitelnos t generá lní dějové linie od nediegetických vložek tu a le ne­

hrozí. 

Teze protikladná: Bufiuel byl právě proto - ta ké - materialistou, protože přisuzoval novému vě­

tu s tej nou pla tnost jako světu vědomému; A DALUSKÝ PES respektuje logiku snu a vtě l uje jí do -

neméně logické - struktury filmu. Sociální, chcete-li politic ký aspekt přitom naprosto není vylou­

čen. A Ejzenštej n? Tento poučený jungián vytváří děj innou vizi, v níž kronikářský záznam není 

důležitější než svatá utopie, vizi , v níž jsou historické události zásadně líčeny v souladu s toke m 

asociac í vycházejících z nejspodnějších hlubin autorova podvědomí (což Ejzenštejn sám nejed­

nou připomíná ve svých Pamětech). Způsob, jakým Ejze nštejn a Bufiue l, nezávisle na sobě, a le ve 

s tejné době, nakládají s kinematogra fickým potenc iá lem, je ve skutečnosti víc než příbuzný a udě­

láme jen dobře, když si tuto příbuznost nezastavíme všemi myslite lnými zátarasy: poukazy na od­

lišný druh filmu, žánr, zemi vzn iku, produkční podmínky a kdoví co ještě. T&B lo také většinou 

nedělají, stačí připomenout j ejich opakované zduraz1'íování jindy často přehlíženého významu 

francouzs kého impresionis mu pro poe tiku Alfreda H itchcocka. (s. 106, 108, 179). 
Čtenář doufám pochopil, že mi nejde o to, polemizovat s jednou namátkově vybranou pasáží textu 

a prosazovat u ní své vidění věci. Je to je n jeden z případu, u nichž jsem si uv~domi l nebezpečí 

ochuzení, kte ré s sebou klasifiká tors ký přístup nutně přináší. Mám příliš rád krásu Ejzenštejno­

vých momentu, jako je ten, v němž se zoufalý Kerenskij při útoku Komilovova lanku zavrtává na 

posteli do polštářů, než aby se ve mne pokaždé neozval s ilný protes t, když mi někdo s přílišnou 

jis totou strká tank do závorky nediegeti čnosti.81 Kde nám uměnověda pomáhá porozumět lá tce, 

budiž vítána, pokud se dříve tolik pěstované poe tologii fi lmu obezřetně vyhne, a kceptujeme lo 

rovněž bez námitek; teprve na místech, kde se nám bude zdát, že v sázce je samotná schopnost 

bezprostředně, tj. bez mříží a mřížek vnímal poezii filmu , nebudeme moci T&B nás ledoval. 

Příznačná j e v této souvis los ti zmínka o PEHSONĚ. Bergmanova (celoživotní) víra v nerozlišite lnost 

fikce a reality prochází tímto filmem od začátku do konce. Což neznamená, že někoho, kdo v Prn-

0 Ě uvidí „psychodrama vybízející publikum k rozlišování mezi fikcí a realitou" (s. 434) prohlá­

síme za pomýleného. Nazveme ho - bez ironie - filmovým vědcem . 

Konečně nelze nezmínit problematičnost vymezení uměleckého filmu (od „avantgardy" podivně, 

a le ne netradičně izolovaného). Art cinema vzniká dle T&B v komerčních podmínkách a vyznaču-

7) rovnej a le popisek 20.41 k fi lmu PŘrn HE\01.LCÍ, s. 468. 
8) Vybral jsem záměrně případ, kde by bylo rozlišení ještě svízelnější než u sekvence Za boha. kterou zvo­

lili T&B. 
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je se „mode rnistickými trendy". Modernismus coby samozřejmá (?) podmínka uměleckého filmu, 

se definuje s obvyklou s uverenitou: „Poválečný modernismus má tři stylistické a formální rysy." 

(s. 365) Úsilí o objektivní rea lismus (1.) bude „vyváženo" (!) zachycením „subjektivní reali ty" 

(2.) a doplněno „autorským komentářem (3.) či obecně re ílexivitou (s. 764). Hypotéza o nerozluč­

nosti uměleckého filmu a modernismu se vrací stejně setrvačně jako (pro recenzenta) nepřesvěd­

či vě. Poje m klasicismu, rozpracovaný mj. Rohmerem, Bordwe ll oproti tomu pomíjí, slovo „klas ic­

ký" se u něj objevuje jen v nejběžnějším žurnalis tickém modu. Nesetkáme se tu tudíž s problémem 

přechodu od klas ického fi lmu (č i fi lmu-pohybu) k moderně v té dramatičnosti, jakou známe od 

Deleuze. 

Gilles Deleuze je mimoc hodem jméno, kte ré na sebe u T&B upozorňuje svým chyběním. Je to tím 

zajímavější, že autoři jinak připomínají řadu osobností filmové teorie, včetně francouzské, a Bazi­

novi dokonce věnují samosta tnou podkapitolu. Náhodné toto opomenutí jistě není, stejně jako 

když v pasážích věnovaných pozdnímu Godardovi nenajde me j edinou zmínku o HlSTOIRE(s) ou CI­

NÉMA .•. 

Pro vědeckou náturu může být uchopení corpu „dějin fi lmu" fi losofem-nomádem či filmařem-bás­

níkem iritujíc í. Uměnímilovnou duši může na oplátku popouzet klasifikátorská uma nutost, s níž 

akademik s pilností Pope lčiných holoubků umisťuje na lezená zrnka do ošatek popsaných správ­

nými názvy. Zatracovat bordwellovský přístup jen kvůli jeho - nepopirate lnému - riziku bujících 

tautologií by bylo nesmyslné (a na stránkách vědeckého časopisu ošemetné). Ostatně : jistým 

zjednodušením a dílčím sporným tezím se nevyhne žádná práce podobného rozsahu, málokterá 

ale nabídne látku ta k rozvážlivě vybranou a srozumitelně podanou!9l 

Ke srozumitelnosti přispěla i snaha českého editora o ustálené používání pojmů , definovaných 

u autorů často již při prvním výskytu v textu a na závěr abecedně ve Slovníku. vybraných pojmů. 

Zavedené české pojmy j sou většinou zachovány; tam, kde jsou opuštěny, upozorňuje na to 

Slovník. 

Jako příklad vezměme continuity edi ting. Ve Slovníku (s. 764) uvádí Taťána Marková jako český 

ekvivalent „střihovou s kladbu kontinuitní" (v textu většinou stručně „kontinu itn í stři h"), zahrnu­

jící tři základní techniky: střih křížový, analytický a návazný (s. 54). Na straně 79 se ojediněle ho­

voří o střihu „kontinuálním" (blíže nedefinovaném - totožný s „návazným"?). Za „diskontinuál­

ní" j e označen střih konverzace v LA POINTE COURTE Agnes Varclové (s. 391), u inovací japonské 

nové vlny se mluví o „diskontinuitním" (s. 484). Na shody s te rminologií Kučerovou upozorňuje 

Slavník - Kučerova „jednota akce" vyjadřuje totéž co match on action, jeden z typů kontinuitní­

ho střihu - „shodu akce" (s. 764). Střih po ose je jump cul, „střih skokový" (s. 765) atd. Vágněj­

š í j e už obsah a ltmanovské ho „abruptivního střihu" (s. 539), novinkou střih „ kodrcavý" (s. 464), 

který autoři demonstrují na Resna isově způsobu nástřihu na jinou scénu s hrd inou ve stejném 

místě obrazového rámu v M uRIEL (popisek 20.28, 20.29) a odlišují ho od střihu po ose s výpůst-

9) Českým proselytům new.film history, kteří se v mnohém na Bordwella odvolávají, nevyjde náš autor vstříc 
ve všem. Místo aby například „teorii mistrovských děl" odhodi l do starého železa, píše uznale o „vyso­
kém uměleckém mistrovství" švédskýc h němých filmů (s. 73), ba je s to mluvit i o krátkém snímku z ro­
ku 1912 jako o „pozdním mistrovském díle", jde-li o dílo Mél iesovo (s. 33). V první větě předmluvy ho­
voří sice o filmu politicky korektně jako o „masmédiu", ale co nevidět se mu na stránky vloudí „umění", 

aby z nich již nezmizelo. A nemusíme a ni dodávat, jak často se Bordwell - tentokrát jistě spíš mimoděk 

- uchyluje k poukazu na „ironii osudu", abychom doložili, že býti vedoucím ka tedry filmových s tudií 
v Česku, byl by již dávno nejpokrokovějšími s tudenty odhalen coby individu um z předvčerejška, jež není 
na výši aktuá lní západní filmové teorie. 
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kem políček, jímž prosl ul U KONCE s DECHEM. Autoři dodávají, že Resnaisova technika „znek lidňu­

j e neklidnou přítomnost [ ... ] mnohem účinněji" než Godardova. S tím lze j en souhlasit, jde o zře­

telný posun dál k sofistikovanější poetice, která, žurnalisticky řečeno, předběhla svou dobu. 

Premisa držet se jednou zvoleného českého ekvivalentu anglic kého výrazu má i svá úskalí, jež 

v krajním případě vedou k očividným absurdi tám jako je „krátký celovečerní film", u nějž se smí­

me domýšlet, že v originále byla s nad řeč o s hort feature fi lm. Nasnadě by bylo mluvit o středome­

trážních filmech, nikoli o „krátkých celovečerních", jak čteme jak u TROJKY z MRAVŮ (s. 293), tak 

u VÝLETU DO PŘÍRODY (s. 299)! Senne ttova Tiliina splasklá romance (správně CHAPLIN HONÍ DOLARY) 

mohla být „ long slapstick comedy", a le ne „dlouhá groteska" (s. 162). U opakovaného označení 

hraného debutu Agnes Yardové LA POINTE COURTE za „ krátký fi lm" nenapadá j iné vysvětlení, než 

že se překladatelé (nebo už autoři ?) nechali zmást názvem (s. 391, 463). (Jedni či druzí ale nevi­

děli film, což je zvláštní.) 

Jedna podstatná věc na závěr: dílo se v 01iginále jmenuje Film History. An lntroduction. V češti­

ně : Dějiny filmu. Přehled světové kinematografie. Proměna „úvodu" v „přehled" jistě měla poten­

c ionálnímu českému čtenáři signalizovat, že si za nemalý obnos pořizuje dílo encyklopedických 

parametrů (věru - je tomu tak! ), zdá se rozumná i z „marketingového" hlediska. Neztrácejme ale 

přesto ze zřetele : Thompsonová a Bordwell si po zralé úvaze dal i jasně vymezený cíl: napsat úvod 

do dějin.filmu. Od úvodu smíme očekávat, že nám budou předloženy a demonstrovány nejúčinněj­

ší prostředky, s nimiž se lze do studia děj in filmu pustit. Že přitom získáme maximum základních 

informací v maximální přehlednosti. Máme od konce roku 2007 v češtině k dispozic i úvod do dě­

jin.filmu, pod nímž jsou podepsáni Kristin Thompsonová a David Bordwell. Lze si představi t lep­

ší? Myslím, že ne. 

Poznámky k překladu 

aneb Na pomoc druhému vydám 

Nehodlám se zde blíže zabýval s tylis tickou úrovní překladu , podotýkám pouze, že prohřešků pro­

ti české syntaxi, za nimiž neblaze prosvítá původní anglický text, mohlo být méně. Tu a tam 

o komsi čteme, že „zvláště ochotným přizpůsobit se [ ... ] se ukázal být" (s. 408) či o narativním 

filmu, že „není jako tradiční výtvarné umění" (s. 114), kovbojové ve westernech předvádějí „při­

tažlivé ježdění" (s. 84) apod. Nůž VE VODĚ „ lze také v idět jako poli ticky přesný v útoku ... " (s. 476) 

- zde na češtinu . „Abstraktně inscenované záběry jako kritika stalinistických koncepcí politické­

ho zločinu" je vzácně zamota ný způsob, jak někomu přiblížit Cermanův film MůJ PŘÍTEL IVAN LAP­

ŠIN (s. 653), u dalšího díla téhož režiséra selhává pokus o metaforickou zkratku i věcně; ve filmu 

CHRUSTAWOVE, vůz vystupuje údajně „doktor zajatý paranoiou kremelských vůdců těsně po smrt i 

Stalina" (s. 656), diktátor však umírá až na samém konci snímku! Psát o Truffautově „postoji po­

stupné adaptace svého publika" (s. 461) je nejen stylisticky nepěkné, ale i fakticky zjednodušu­

jíc í. Do žoviální bodrosti se propadne me naštěstí jen zcela výjimečně - rušivé je to přesto: Hitch­

cockova záple tka „dovedla mazaně vyběhnout s divákem" (s. 355); „Bertolucci se vyhnul 

radikálním úletům Godarda" (s. 468). 
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Některá další problematická 

místa překladu 

Strana 174 - záměny autora a jeho postavy: Keatonovy, nikoli „Frigovy rané práce" a podobně; 

s. 299 - knihkupec ve filmu BOUDU z VODY \'YTAŽE Ý je sice osvícený, ale zťistává bourgeois, není 

však „buržoazní"; s. 377 - únikové produkce (ve španělské kinematografii), nikoli „unikající"; 

s. 413 - poku o útěk v druhé části Wajdových KA ÁLŮ není „sestříhaným záznamem"; s. 505 -

není mi jasné, jak má vypadat „poetické zostuzení", které údajně „nepostrádá" Markeru v PAŘÍŽ­

SKÝ MÁJ; s. 644- tematika „ lidu" ve filmech Jorge Sanjinese z něj nedělá „populistického režiséra". 

Překlad názvů 

se řídil podle obvyklého úzu užívání českých distribučních názvťi, popřípadě názvťi vžitých. Toto 

je dodrženo většinou překladatel5, u mnoha japonských klasických film5 se však asi některým 

z nich zdálo nepravděpodobné, že se mohly do našich kin dostat nebo že by mohly mít nějaké 

ustálené české názvy. Takže místo o POVÍDKÁCH o BLEDÉ LU Ě PO DEŠTI čteme o Příbězích za měsíce 

a deště (s. 404, 405), místo o UKŘIŽOVANÝCH MILENCÍCH o Čikamacuově příběhu (s. 405). Mizoguči­
ho Žl\'OT MILO TNICE o HARU Martin Škapa překládá velmi nešťastně jako Saikakuova největší roz­

košnice (s. 405). Kinugasova ŠíLE Á TRÁNKA se objevuje na s. 179 jako Bláznivá stránka a u jeho 

KŘIŽO\ATKY je jako originální název uveden Crossroads. 

Stává se, že jeden a týž fi lm je různými překladateli překládán rťizně. Debut Manoela de Oliveiry 

se u Stanis lava Ulvera jmenuje Douro, práce na řece (s. 325), u Heleny Bendové Dřina na řece 

Douro (s. 646), pod oběma názvy jej mťižete hledat v rejstříku. Dvěma různými filmy je pro rejst­

řík i Vertovův zvukový debut, který Markéta Šerá uvádí jako Nadšení (s. 193), zatímco Michal 

Bregant zachovává titul SYMF'O:\'IE Do BASSU (s. 212). Herzogťiv KAžDÝ PRO SEBE A BŮH PROTI VŠEM je 

na s. 644 přeložen jako Každý sám pro sebe a Bůh proti všem, o tři odstavce dále jako Každý sám 

za sebe. 

Uvádět u Ejzenštejna názvy Říjen a Staré a nové, je v našich podmínkách matoucí, mají-li tyto fil­

my distribuční názvy DESET DNÍ, KTERÉ OTŘÁSLY SVĚTEM a GENERÁLNÍ LI NIE. První z nich ignoruje 

rejstřík navzdory tomu, že jej M. Bregant zachovává (s. 214). Blasettiho raně neorealistické ČTY­
ŘI KROKY v OBLACÍCll z roku 1942 zaměňuje Taťána Marková za francouzský remake ČTYŘI KROKY DO 

NEBE Maria oldatiho z roku 1956, aniž by ji znejistil originální francouzský název Sous Le ciel de 

Provence (s. 367). Wajdovy POPELY zaměňuje Vít Janeček za POPEL A DÉMA T téhož režiséra 

(s. 475). Originální názvy indických film5 uvádí Zdeněk Holý v anglické transkripci. (s. 666-

670), překladatel é některých dřívějších kapitol v české. 

Další názvy 

MODRÝ PTÁK (M. Tourneur, předloha M. Maeterlinck) - s. 82 škrtni: Modřinka; UPRCHLÍK 

(M. L'Herbier) - s. 96: Muž moře; CHAPLIN HONÍ DOLARY (M. Sennett) - s. 162: Tiliina splasklá ro­

mance; DĚVČATA v UNIFORMĚ (L. Saganová) - s. 211: Dívky v uniformě; STATEČNÍ KAPITÁNI (V. Fle­

ming) - s. 230: Odvážní kapitáni; ZLATÁ H({iVA (J. Becker) - s. 290: Zlatá čapka; NÁVŠTĚVA z TEM­

NOT (M. Carné) - s. 299, 305, 307, 308: Návštěvníci z temrwt; UHELNÁ T\'ÁŘ (A. Cavalcanti) -

s. 321: Horníci; Mo IEUR VERDOUX (Ch. Chaplin) - s. 353: Pan Verdoux; NENÁPADNÝ PŮVAB 
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BURŽOAZIE (L. Buňue l ) - s. 430: Skrytý půvab buržoazie; DOMA A VENKU (S. Ráj) - s. 449: Domov 

a svět; O o (lJ. Schamoni) - s. 455 (fotografie 20.3.): To; Osrnov (K. Šindo) - s. 486: Nahý ost­

rov; Crn-100N~: MRTVOLY (F. Rosí) - s. 589: Znamenité mrtvoly; SILNÝ FERDINAND (A. Kluge) - s. 634: 

Silák Ferdinand; ČIRÁ BLÁllO\'OST (M. von Trollaová) - s. 638: Světlejší iluze; BEZ -iTŘECllY 1 BEZ z:\­

KO A (A. Yardová) - s. 640: Bez střechy a bez zákona; Ku(:E OD X.B (D. Asanovová) - s. 652: Klíč, 

který by se neměl dostat dál; AšrK KERIB (S. Paradžanov) - . 654: Ashik Kerib; ZA\ ĚSTE ČER\"ENÉ LL'­

CERNY (Čang I-mou) - s. 677, 742: Vyvěste červené lampiony. 

Jména osob 

Strana 166, ] 68- Lars Hanson, nikoli I lansen; s. 224 - Claude Rains, nikoli Re ins; s. 406- Čišu 

Rjú, nikoli Rjú Čišú Rju; s. 623 - Elfie Mikeschové, nikoli Elfieho Mikesche; . 654 - \'asi lij Pi­

ču l, nikoli Piču li n; s. 669 - Šjám Benegal, nikoli Shyam (správně na s. 668); . 779 {údaj v rejs­

tříku vztahující se k barevné příl oze 21 .14) - Vlado Kristl, nikoli Vladimir Krist. 

Odkazy n a lite raturu 

Strana 126 - část textu Junga a chatzberga o Robertu Wieneovi, na jehož anglický překlad se 

zde odkazuje, vyšla česky v Iluminaci 1997, č . 4 pod názvem Kabinet doktora Caligariho; s. 219 

- kniha Reného Claira, uvedená pod názvem anglického přek ladu Cinema Yesterday and Today, 

vyšla česky pod názvem Po zralé úvaze, Praha 1964. 

Německé pojmy, názvy instituc í a td. 

uvedené v angličtině 

Strana 111 - Projektions AG Union, nikoli Union Company; s. 119- entfesselte Kamera, nikoli 

camera; s. 189 - Licht-Raum-Modulator, nikoli Light- pace-Modulator (též fotografie 8.32); 

s. 313 - Internationale Arbeiter-Hilfe (Miinzenbergova organizace), nikoli lnternational Workers 

Relief. 

O myly a upřesnění 

Strana 74 - titu lní hrdina Stillerova GosTY BERLINGA je zběhlý pastor, nikoli „sesazený ministr"; 

s. 114 - Hermann Warm proh lási l doslova: „Filmový obraz se musí stát grafikou", nikoli : „Filmy 

se musejí stál oživlými kresbami"; 

s. 184 a ilus trace 8.25 - ve filmu ŠKEBLE A KNĚZ je hrd inovým protihráčem dustojník, nikoli .,za­

sahující policista"; 

s. 211 - DĚVČATA v u I FORMĚ Leon ti ne aganové jsou prvním velkým filmem tematizujícím - jak je 

správně přeloženo - „lesbický vztah" . Dále bohužel mylně : „Manuela se zamiluje do jediného 

sympatického uč i te le"; 

s. 235 - Válka světů - trad iční záměna Wellse a We llese; 

s. 308 - prostředí, kde se odehrává Grémi llonuv fi lm \ ĚTLO L~:TA, není „fi lmové prostředí"; 

s. 376- EVKOPA 51 - hrdinka končí v psychiatrické kli nice, nikoli „uvězněná ve vyhnanství"; 
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s. 444 - Bressonův Bůh bezpochyby nebyl „bůh"; 

s. 464 - Resnaisova MURIEL je žena, nikoli „Alžířan" ; 

s. 465 - Yardová ve ŠTĚSTÍ cituje Renoirův film 1 ÍDA1 Ě v TRÁVĚ, nikoli „obraz" s tímto názvem; 

s. 467 - Picassovy skicy, nikoli „skeče"; 

s. 100 - u tzv. polyvize v Ganceově NAPOLEONOVI - v textu správně „obrazová plocha", u ilustrace 

4.21 mylně „obrazovka". 

Omyly a nepřesnosti Thompsonové 

a Bordwella 
trana 103 - výprava L'Herbierovy NELIDSKÉ nemá nic společného se secesí, „která byla v té době 

velmi oblíbená" (Řeč je o dvacátých le tech!); 

s. 117 - Murnauův UPíR NosFERATU se neodehrává v Brémách, ani tam nebyl natáčen ; 

s. 124 - Pabstovo melodrama ROZVOD PANÍ IRE Y nebylo ani v nejmenším „konvenční melo­

drama"; 

s. 212 - Marlene Dietrichová nebyla před rokem 1930 „herečkou vedlejších rolí", patřila k s lav­

ným hvězdám již v němé éře; 

s. 280 - ve svém debutu HORSKÉ SVĚTLO s i Leni Riefenstahlová zahrála samorostlou dívku z hor, 

nikoli „horského skřítka"; 

s. 296 - „Pabst se překvapivě rozhodl pro návrat do Německa" (Emigrant Pabst se při vypuknu­

tí války 1. 9. 1939 nacházel na soukromé návštěvě u své matky v anektovaném Rakousku a 8. 9. 

mu bylo zabráněno v odjezdu do USA.); 

s. 397 - HOFFMAN OVY POVÍDKY Michaela Powella ne lze označit za „pokračování" jeho ČERVI::NÝCH 
STŘF.VÍČ:KČ: a jej ich dekoracím a kameře nelze přisoudit „přehnanou stylizovanost"; 

. 413 - Wajdův POPEL A DÉMANT nevyhrá l roku 1959 v Benátkách „hlavní cenu" (Zlatého lva zís­

kal CL ERÁL DELLA ROVERE a VELKÁ \'ÁLKA), ale Cenu poroty; 

s. 4.36 - film DoDESKA DE nenatoč i l Kurosawa po vém pokusu o sebevraždu, nýbrž teprve ne­

úspěch filmu jej k pokusu 22. 12. 1971 dohnal ; 

s. 460 - Truffaut nenapsal scénář U KO CE s DECllDI (souhlasil však, aby byl z reklamních důvo­

dl'1 jako autor scénáře uváděn), napsal treatment, z nějž Godardův fi lm vychází; 

s. 47 1 - Alexander Kluge se na filmařskou dráhu připravoval nejpozději od roku 1958 jako asis­

tent Fritze Langa, není tudíž pravda, že se „přeorientoval na film" poté, „co zhlédl U konce s de­

chem,"; 

s. 497 - Alain Resnais se narodil v roce 1922. O prudkém vzestupu nové vlny před jeho 1111rnš 1-

MOU, MOU LÁSKOU nelze hovořit. U T&B nesprávně: „Resnaisovo dílo vytváří paralelu k tvorbě Ge­

orgese Franjua. Oba se narodili v roce 1912 [ „. J a začali natáčet hrané filmy po prudkém vzestu­

pu nové vlny v 50. letech." 

trana 523 - Andy Warhol nemohl oživovat „tradic i Augusta Lumiera", nanejvýš „bratří Lumie­

ru", ne-li zcela konkrétně „Louise Lumiera"; 

s. 595 - fi lm MOJŽÍŠ A ÁRo věnova l i Straubové explic i tně zesnulému levicovému teroristovi Hol­

geru Meinsovi, nikoli „bezejmennému terori lovi"; 

s. 636 - T&B pravděpodobně neviděli ČAS ZNOVU ALEZENÝ, jinak by sotva moh li napsat, že v něm 
Raoul Ruiz „opustil bizarní experimenty kvů li líbivému kostýmnímu snímku"; 
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s . 642 - KRÁS'IÁ PRÁCE Claire Denisové není „maskulinní fantazie", nýbrž femininní (ne- li fem i­

nis tic ká) fantazie o maskulinitě; 

s. 654 - Abuladzeho POKÁNÍ je fi lm gruzínský, nikoli ukrajinský; 

s . 679 - čínský fi lm ĎÁBLO\'É A PRAHU nevyhrál roku 2000 hlavní cenu v Cannes (Zlatou palmu 

získal TAN~c v T~MNUTÁCH), a le Ve lkou cenu poroty. 

Milan K l e p i kov 
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Projekty 

Pražský illustrovaný kurýr 

Masový tisk jako obraz světa obyčejných lidí 

Počátky Pražského illustrovaného kurýru souvisej í s rozvojem populární kultury v českých zemích 

na přelomu 19. a 20. století. Modernizační procesy probíhající v 19. století přivodily mimo jiné 

ta ké velké a trvalé změny ve vývoji kultury. Industria lizace a urbanizace vyvolala prudký přesun 

lidí z venkovs kých oblastí do velkoměst, což sebou přines lo rozklad jej ich tradičních kulturních 

vazeb. Nové městské obyvatelstvo se e konomicky a kulturně sjednocovalo a vytváře lo si novou 

stmeluj ící kulturu uspokojující je ho potřeby a nároky - populární kulturu. Jejími nej typičtějšími 

představiteli na přelomu století byly šantány, brakové romány, populární časopisy a levné senzač­

ní deníky. S e konomickým rozvojem souvisely i zvyšující se příjmy, díky nimž získali obyčejní 

lidé volný čas i prostředky na kulturní aktivity. Zároveň technologický vývoj umožnil vznik a roz­

voj levných, masově šířených med iéí.lních obsahů. Podstatným faktorem byla i demokratizace po­

litického systému obracející pozornost nejš irších vrstev k veřejným záležitostem. 

Ve vznikajícím velkoměstském prostředí přestával fungoval tradiční ústní způsob předávání in­

formací a masová média se stala základním komunikačním prostředkem šířícím spo lečné povědo­

mí o městě, udá lostech i j eho důležitých či zajímavých obyvatelích. Masový tisk vytvářel nový ko­

munikační prostor velkoměsta, využívaný nejširšími vrstvami obyčejných lidí, které se stávaly 

jeho hlavními č tenáři. Záznam událostí pomocí novinářské zprávy či fotografie měl také demokra­

ti zační dopad. Činil události dostupné více lidem a vybízel čtenáře k tvorbě vlastních úsudků 
o lom, co četli. Od té doby, co ke čtenáři svět začal promlouvat „přímo", mu již k porozumění are­

agování zdán livě nebyly potřebné žádné speciální dovednosti či vědomosti. 

Pražský illustrovaný kurýr začala od roku 1887 vydávat Staročeská národní tiskárna a nakladatel­

ství pro zlepšení finanční bilance svého deníku Hlas národa jako jeho každodenní zábavnou ob­

rázkovou přílohu. Od konce roku 1892 vycházel v samostatném ranním vydání a od 30. června 

1895 do roku 1918 jako samos tatný deník. Po svém osamostatnění se stal prvním a do svého zá­

niku také jediným českým senzačním obrázkovým deníkem. 

Byl kolportován samostatně a obsahoval všechny pro tehdejší noviny důležité rubriky, jejichž ob­

sah se ovšem často překrýval s mateřským listem. V tiráži byl uveden upřesňující podtitul a po­

drobnější programová charakteristika obsahu: 

Pražský illustrovaný kurýr, poli tický denník obrázkový. Přináší všecky politické 

a jiné zprávy, te legramy, referáty, čl ánky a hojnost zábavného, poučného a humo­

ristického čtení, rébusy a td. , a td. , ja kož i dva romány od nejlepších spisovatelů. 

Každodenně přináší Pražský i/lustrovaný kurýr vyobrazení událostí časových, po­

dobizny a td. 
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Náplň Kurýru se řídila hlediskem at raktivnosti a zábavnosti, jejími hlavními nositeli byli titulní 

obrázek převážně věnovaný aktuální senzaci spolu s připojeným vysvětlujícím č lánkem, rozsáhlá 

Černá kronika společně s Denní kronikou pečl i vě mapující vše, co se v Praze (i v Čechách) při­
hodilo, případně i nejnovější politické události, zvláště pokud měly opět senzační nádech. Čistě 
zábavnou funkci plnila obsáhlá literární část, v níž byly uveřejňovány denně povídky a dva romá­

ny na pokračování. Zábavu doplňovaly zajímavosti ze světa (Světem), Soudní síň, pravidelné 

Skrývačky, Rébusy a Hádanky. Ostatní rubriky (Národní hospodář, Telegramy) byly patrně zařa­

zovány spíše proto, aby noviny byly úplné a čtenář si nemusel v případě zájmu o tyto informace 

kupovat j eště jiný list. 

Svým zaměřením a obsahem odpovídal Pražský illustrovaný kurýr představě masového (šestáko­

vého) tisku, který se rychle šířil po celém světě zhruba od třicátých let 19. století. Za prokopníka 

je považován The New York Sun, vydávaný od roku 1833, který se setkal s ohromným úspěchem, 

díky němuž se tento typ novin rychle rozšířil nejdříve v USA, Velké Británii, Francii a s jistým 

zpožděním i v ostatních zemích. 

Vedle sebe se tak začaly paralelně vyvíjet dva typy tisku. Jedním byl solidní politický tis k velké 

a střední buržoazie, propojený se zájmovými skupinami a politickými směry a postupně i politic­

kými stranami, který se obracel na kulturně jednotné, vzdělané a finančně zabezpečené publi­

kum. Druhý směr představoval nový typ novin - penny press (a pozdější yellow press) , určený pro 

maloburžoazní a lidové vrstvy, kterým nabízel jejich podíl rozptýlení a zábavy. Tento tis k byl cha­

rakteristický masovými náklady, nižší prodejní cenou, nápadnou grafickou úpravou (výrazné titul­

ky, velké obrázky a později fotografie) , dlirazem na místní zprávy, soudničky a informace o spole­

čenských aktivitách, přechodem od komentářt'.i a rozhorli k věcným, nekomentovaným informacím 

a důrazem na aktuálnost informací. Důležitá byla zdůrazňovaná nezávislost na politických stra­

nách. Politická témata byla podávána spíše j ako zábava. Krátké články byly psány jednoduchým 

jazykem (což v této době neplatí pro středoevropský tisk) . Hlavním zdrojem zisku vydavatelů byly 

příjmy od inzerentli, které přitahoval vysoký náklad. Tento typ nepolitického, populárního tisku 

prolamoval dosavadní kulturní monopol vyšších vrstev, přizplisoboval se svým názorovým laděním 

postojlim a přesvědčením svých čtenářli. Významná byla i jeho ún iková a katarzní funkce, dosa­

hovaná zaměřením na senzace, skandály, napětí a hrlizné události. ' l 

Podstatnou odlišností Kurýra od typického dobového populárního tisku byla jeho závislost na s ko­

mírající staročeské straně, jejíž vedení si chtělo s jeho pomocí nejen vylepšit finančn í situaci své­

ho vydavatelství, ale také získat možnost plisobit na širokou čtenářskou obec, což se výrazně pro­

jevilo například v době bojli za všeobecné hlasovací právo. 

Dosud neexistuje odborná literatura zaměřující se na problematiku českého masového tisku 

v 19. a na počátku 20. století. Dostupné jsou pouze obecné přehledové příručky o děj inách čes­

kého tisku, které se o šestákovém tisku či přímo o Pražském illustrovaném kurýru zmiňují pouze 

několika větami. Podobně v české historiografii zko\.lmaného období nebyla zatím věnována větší 

pozornost světu lidí z neelitních vrstev, jejich každodenní kultuře, postojlim a vzorom chování. 

Výjimku představují studie Jany Machačové a Jiří Matějčka, které ovšem podávají jen rámcovou 

představu o dané problematice.21 Historií populární kultury v Česku, i když v pozdějším a od liš-

1) Barbora Kopp I o v á - Ladislav Kopp I, Dějiny světové žurnalistiky I. (Celý svět je v novin.ách). Pra­
ha: Novinář 1989, s. 278, 279. 

2) J ana Mach ač o v á - Jiří Mat ě jč e k, Nástin sociálního vývoje českých zemí 1780-1914. Opava: 
Slezské zemské muzeum 2002. 
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ném období, se podrobněji zabýval pouze Pavel Janáček, který se věnoval vztahu kulturních e lit 

k populární literatuře. Při práci na disertaci mohu proto vycházet pouze z ci zojazyčné knižní 

produkce, jež ovšem mapuje především s ituaci v západní Evropě a Spojených státech. Zvláště 

v anglo aském prostředí existuje mnohaletá tradice výzkumu masového tis ku, populární kultury 

i každodenního života š irokých vrstev a s tím souvisejíc í bohatá lite ra tura, kte rou využívám k me­

todologické a teoretické inspiraci svého výzkumu. Vztahu velkoměstského prostředí, masového 

tisku a populé:lrní kultury na přelomu stole tí se ve středoevropském prostředí věnují pouze s tudie 

Nathaniela D. Wooda (Krakov) a Pete ra Fritzsche (Berlín).3l 

Cílem disertace je pokus o proniknutí do světa tzv. obyčejných či malých lidí (common people), 

neelitních vrstev české společnosti pře lomu století s pomocí dosud nevyužívaného pramene. Vy­

davateli Kurýru, Staročeské árodní ti skárně a nak ladate lství, se pomocí deníku inspirované ho 

ve světě ú pěšným konceptem levného masového tis ku povedlo získat širokou čtenářskou obec, 

rekrutující se ze sociálních vrstev, které se dosavadní novinové produkci vyhýbali , protože pro ně 

nebyla primárně určena, byla pro ně finančně nedostupná a hlavně obsahově nezajímavá. 

Pražský illustrovaný kurýr byl deník určený pro širší čtenářskou obec než politic ky zaměřený Hlas 

národa a o tatní tehdejší tisk. Cílovou s kupinu tvořil a zhruba nižší střední třída (rodiny drobných 

živno tníku, řemeslníku, státních zaměstnancu) a výše kvalifikovaní dělníci. Obraz sociá lního za­

kotvení č tenářské vrstvy získávám převážně a na lýzou inzertní části listu, ideální jsou seznamova­

cí inzerá ty, nabídka a poptávka po volných místech, stejně jako zaměření komerčních reklam. 

Dalším zdrojem jsou spolkové zprávy (například společenstev mis tru , sládku), zprávy o změnách 

na místech úředníku a vysoce kvalifikovaných dělníku, i o změnách držebnosti domu a živnost­

nických provozoven. Také v jednom z uveřej ňovaných románu na pokračování, věnovanému soci­

á lní problematice, je líčen svět nižších vrstev z pohledu typicky středostavovské rodiny, spíše jako 

vhled do napul neznámého světa, ex istujíc ího paralelně se světem čtenáru. Podobně i obsáhlá čer­

ná kronika líčí svět z ločincu, svět chudých dělníku nemajících na nájem nebo na útra tu v hostin­

ci, stejně jako svět služek pokoušejících se o sebevraždu jako zajímavé poučení o jiném světě. 

Na přelomu 19. a 20. stole tí se Kurýr stal jedním z nejčtenějších českojazyčných deníku, nákla­

dem byl hned druhý po árodní politice. V době do první světové války se sice na rozdíl od kon­

kurence jeho náklad už nadále nezvyšoval, a le přesto zustal ve své čtenářské vrstvě oblíbený. 

(Prozatím zde vyvstává otázka rozdílných údaju o nákladu v inzertních katalozích tisku a v poli­

cejních hlášeních ministerstvu, kte rá se ovšem týká veškerých dobových tiskovin.) Úspěšnost Ku­

rýru svědčí o tom, že svým obsahem a zaměřením vyhovoval svým čtenárum - mase obyčejných 

lidí. Ti si ho vybrali jako svuj informační a komunikační prostředek, s jehož pomocí poznávali 

a mapova li své okolí i š iroký svět a jehož filt rem procházely informace, které zi'istaly hodné zazna­

me ná ní a zapamatování na papíře i v myslích čtenáři'!. 

Populární tisk lze využít jako duleži tý pra men k poznání každodenní kultury, pos toj u a vzoru cho­

vání obyč·ejných lidí prozatím stojících mimo větší zájem české historiografie. Ve své disertaci vy­

cházím z přístupu a metod cultural studies, které využívám k pochopení funkce populární ku ltu­

ry, jejího vztahu nejen k ideologii , a le i k tzv. vyšší kultuře, lidové kultuře a jej ich vlivu na 

OC' iální stratifikaci a modelování obrazu jednotli vých sociálních vrstev. 

:~) athaniel O. W o od, Becoming Metropolitan: Cracow 's Popular Press and the Representation oj Modem 
Urban Life, 1900- 1915 (disertace, v tis ku); Pe te r Fritz sc h e, Reading Berlin 1900. Cambridge, 
MA: Harvard Uni versity Press 1996. 
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Analýza obsahu, uspořádání a jazykových symbolU masových médií umožňuje dozvědět se více 

o typických formách chování, postojů, všeobecně rozšířených názoru, předsudkl1 a aspirací velké 

s kupiny lidí. Mediované texty neukazují pouze socializované zvyklosti lidí, ale i proces socia liza­

ce, nesvědčí jen o individuálních zkušenostech, a le i o jejic h smyslu. Výzkum populárního umě­

ní a způsobu trávení volného času je tak ideálním způsobem, jak odhalit celkový charakter a při­

rozenost společnosti. 

Názory na to, jak dalece muže ideologie zakódovaná v textu ovlivňovat recipienty, se v kulturních 

studiích liší, ale její důležitá role je obecně přijímána. Jednoduše to vyjadřuje takzvaná popular 

cultureformula, kte rá tvrdí, že popula rita určitého prvku populární kultury je přímo úměrná tomu, 

jak tento prvek zrcadlí hodnoty a přesvědčení publika. Čím větší je popula rita nějakého objektu 

populární kultury, tím pravděpodobněji tento objekt bude odrážet ducha své doby.'11 Tato formule 

předpokládá, že publikum si vybírá určité kulturní prvky z j ednotlivých a lternativ podle toho, jak 

je považuje za atraktivní, tedy jak mu umoži'1ují s i na populární text navěsi t své vlastn í sociální 

vztahy a svou každodenní zkušenost. Textura významových vztahu populárního textu závisí spíše 

na sociálním než textovém prostoru, tyto významy nejsou konstruovány autorem v textu, a le čte­

nářem v procesu čtení, kdy se sociální vztahy čtenáře potkávají s diskursivní strukturou textu . 

Ve svém výzkumu se chci tedy pokusit rekonstruovat obraz světa neelitních vrstev tak, jak byl re­

prezentován Pražským illustrovaným kurýrem. Analýza témat úspěšného deníku, primárně orien­

tovaného na zájmy a potřeby svých čtenál-ů, mi umožní přiblížit se světu jeho čtenářů , poznat je­

jich každodenní kulturu, postoje a vzory chování ; hledat hodnoty, přesvědčení a touhy obyčejných 

lidí přelomu stole tí. Mou snahou je tedy prozkoumat to, co vydavate lé Kurýru předkládali svým 

čtenářům, aby uspokojili jejich nároky na zábavu a potěšení a z čeho si čtenáři vybírali a vytváře­

li svou populární kulturu. Zaměřuji se zv láště na celou škálu toho, co redaktoři a čtenáři Kurýru 

považovali za zábavné, což je mimo jiné v poslední době oblíbené téma studia populární kultury. 

Dalš í otázkou, které mě zajímá, j e předpokládaná snaha vydavatelU Kurýru stát se prostřednic­

tvím levného masového deníku mluvčím těchto sociálních s kupin, tedy podle Pierra Bourdieua 

skrze populární tis k získat symbolický kapitál, umožňující následně vykonávat onu symbolickou 

moc, která je schopná donutit ostatní, aby přijali určité (staré či nové) nazírání světa a sociální dě­

lení.51 Levný masový tisk se stával mlu včím svých čtenářů a jejich sociá lních vrstev všude, kde 

začal vycházet. Což představuje zajímavou a lternativu k mnohem známějším sociálně-demokra­

tic kým aktivitám, jež také us ilovaly o to, stát se nejen prostřednictvím svého tisku mluvčími ob­

dobných společenských vrstev. 

Zaměřuji se proto také na textové strategie, kterými redakce dosahuje na jedné straně atraktivity 

a úspěchu u čtenářů a na druhé straně se pod fasádou zdánlivé objektivnosti snaží formovat 

a ovli vňovat politickou orientaci svých čtenářů. 

Základem práce jsou dl'1kladné textové ana lýzy, z nichž vycházím při dalším uvažování o možných 

inte rpretacích zkoumaného materiálu. Analýza deníku probíhá pomocí sond do několika jeho roč­

níku - jde o týdenní (inzerce) až čtv1tletní (ilustrace) sondy provedené vždy po 5 letech, což do­

voluje zachytit proměny Pražského illustrovaného kurýru, jeho čtenářské obce i pražského prosto­

ru ve s ledovaném období. Na každém vzorku provádím kvantitativní obsahovou analýzu, která 

4) Jack N a c h b a r - Kevin La u s e, Popular Culture. An ltrudoctory Text. Bowling Green U Popular P: 
Bowling Green 1992, s. S. 

S) Pierre B o u r d i e u, Sociální prostor a symbolická moc. ln: Antologie francouzských společenských věd: 
Antropologie, sociologie, historie. Praha: CeFReS 1995, s. 231. 
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jakožto standardní technika analýzy obsahu mediálních sdělení umožňuje určit, jakým tématům 

a s jakou četností se Kurýr věnoval , jaká témata byla považována za zajímavá, jakému typu udá­

lostí dávali redaktoři přednost a v kterých zeměpisných oblastech očekáva li (nebo kam směřova­

li ) zájem svých čtenářů. K pochopení mentality cílové čtenářské skupiny pomáhá také sémantic­

ká analýza jeho obsahu, s jejíž pomocí je možné odhalit skryté významy předk ládaných textu, 

stereotypizace i strategie používané k utvrzování názoru a postojů čtenářů, stej ně jako k jejich 

manipu lac i. Jazyková analýza textu ukazuje, jakými prostředky (mimo samotného výběru témat) 

dosahovali autoři píšící do deníku atraktivnosti svých příspěvku, j akým zpftsobem čtenáře vtaho­

vali do děje a jak zároveň s tím dokázali čtenáře manipulovat a podsouvat mu určité významy 

a hodnoty. 

Dft ležitá j e také analýza obrazové části , která byla hlavním lákadlem vydání a reprezentovala tedy 

pro čtenáře nejpodstatněj ší či nejatraktivnější události. Zajímavá byla volba mezi ilustrací a foto­

grafií. V rozvinutějších zemích byly již na počátku století v novinách dříve běžné ilustrace zcela 

vytlačeny fotografiemi , a le redakto1ům Kurýru se daři lo skloubit výhody obou technik - výhodu 

větš í realis tičnosti, a tudíž a traktivnosti pravdivého zachycení situace ve fo tografii nahrazovala 

u ilus trace výhoda zachycení toho nejzajímavějšího dějového okamžiku, který se většinou přihodí 

bez fo tografovy přítomnosti. Na vývoji il ustrací je také možné pozorovat přechod od původních li­

dových vzorcft (morytátové dřevoryty) k moderní reportážní fotografii. 

Díky úzké svázanosti senzačního tisku s velkoměstským prostředím je možné komparací Kurýru 

s jeho zahraničním i předchůdci a souputníky s ledovat odliš nosti ve vývoj i pražského prostředí 

oproti ostatním, zvláště středoevropským velkoměstftm. Pro Pražany se jeví jako charakte ristický 

převažující zájem o lokální událos ti , o to, co se děje v j ej ich sbusedství, doplňovaný přesnou lo­

kalizací a j menovitým uváděním jednotlivých účastníků událostí, což muže svědčit spíše o přetr­

vávající (malo}městské mentalitě než o metropolitním životním stylu. Na rozdíl od Berlína či Víd­

ně, odkud vydavatelé přejali koncepci Kurýru, pravděpodobně díky absenci dostatečně velké 

a dostatečně bohaté potenciální čtenářské velkoměstské masy, nepřekonává Kurýr svým nákla­

de m všechny ostatní novinové tituly, a tak se v Praze až do urychlení vývoje po první světové 

válce neobjevuje ještě senzačnější a masovější typ tisku, jaký ve Vídni už od počátku stole tí re­

prezentoval lllustrierte Kronen-Zeitung. Z tohoto úhlu pohledu, skrze mas u (velko}městských 

obyvatel a jejich populá rní kultury, se Praha do první světové války pravděpodobně nerozvinula 

do plně velkoměstské podoby - na rozdíl od okolních metropolí Berlína, Vídně či Budapešti. 

J akub M ac h e k 

(Vedoucí disertační práce: Prof PhDr. Jiří Štaif, CSc„ Ústav Hospodářských a sociálních dějin 
FF UK Praha, 5. rok řešení; výzkum disertace byl podpořen grantem GAUK 257970) 
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Projekty 

Na cestě od televizní písničky 
k videoklipu jako marketingovému nástroji 

Formát videoklipu v Československu v letech 1954- 1989 

J akkoliv byl v zahraničí formát videoklipu již dávno uznán coby hodný akademické pozornosti, 

specifická umělecká forma i sociokulturní fenomén , v tuze mském prostředí se stále nachází na 

okraji zájmu odborné i laické reflexe, a to navzdory tomu, že zde jen mezi lety 1990 a 2000 vzn ik­

lo okolo sedmnácti set videoklipl'.i. 

Chystaná disertační práce se však bude zabývat dobou vymezenou rokem spuštění veřejného te­

levizního vysílání (1954) a rokem 1989, který znamenal zásadní společensko-pol iti cký zlom, jenž 

se promítl i do fungování televizního vysílání, respektive trhu. Příčina ohran ičení rokem 1954 je 

zřejmá: na rozdíl od mnohých anglosaských zemí nelze v československém prostředí hovořit o dří­

vějším výskytu audiovizuálního formátu úzce spja tého s populární hudební s kladbou, k níž by 

měl blízko i dé lkou trvání. Například obchodní strategie producentl'.i meziválečných zvukových 

filml'.i , marketingově propojující filmové písničky (neboli „šlágry") s jejich prodejem na hudeb­

ních nos ičích či notových listech, tak budou hrát roli pouze kontextovou. Na rozdíl od Spojených 

s tátl'.i amerických, kde byla někol ikaminutová „filmová písnička" ve tři cátých letech jedinečným 

formá tem, který spoludotvářel podobu filmového představen í, na našem území s i tento formát spo­

jujeme až s nástupem televizního vysílání. Znám není ani domácí výskyt „video-jukeboxl'.i", které 

nejen ve Spojených s tátech, ale pozděj i ve velké míře i ve Francii pomáhaly formovat trh s hud­

bou a měnily společenské návyky j ejích posluchačr.. 

Primárním c ílem práce je představ it děj iny videoklipu (a specifických formátl'.i, které mu před­

cházely) v bývalém Československu , a to zejména prostřednictvím his torie institucí, které jeho 

podobu a vývoj determinovaly. Vycházeje ze znalostí o fungování daných institucí, pojmenujeme, 

co lze v československém pros tředí za videoklip považovat a jak s ním coby formátem bylo naklá­

dáno. Byť budeme k dějinám videokl ipu při stupovat chronologic ky, nebude takový postup zname­

nat pouhé vrs tvení dat s akcentuací (domnělých) zlomových událostí. Formát videoklipu bude 

naopak vnímán ve své loká lní j edinečnosti a kontextual izován s přihlédnutím k děj inám spole ­

čensko-kulturním a především již zmíněným dějinám fungování vybraných institucí (zejména 

Československé televize a hudebního vydavatelství S.upraphon, protože spojení te levize a hudeb­

ního pn°imyslu j e formátu vlastní) . Tato oblast rovněž nabídne srovnání se zahraničním prostře­

dím, a to zejména západními zeměmi , v nichž navíc exis tuje k tématu relevantní lite ratura (pře­

hledové his torické publikace i analytické prácell) . V této souvislost i budeme sledovat paralely 

1) Srov. např. Andrew G o o d w i n, Dancing in the Distraction Factory - Music Television and Popular 
Culture. Minneapolis: Uni vers ity of Minnesota Press 1992; Ann E. Kap Ian, Rocking around the 
Clock: Music Television, Postmodernism and Consumer Culture . New York: Me th uen Inc 1987. 
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mezi vývojem formátu u nás a v zahran i čí, hledat důkazy vnějších vlivu a s topy povědomí zdejších 

tvurcu o podobách vyvíjej íc ího se formátu. 

Základní otázka pak obnáší vymezení toho, jak e široce srozumite lný formát videokl ipu formoval 

v prostředí ocia listické ho zřízení, do jaké míry bylo využíváno jeho komoditního rozměru a jaká 

da lší spe<"iÍlka na sebe vzal. 

Videoklip mezi televizí a hudebním vydavatelstvím 

V souladu s Andrewem Goodwi nem se domníváme, že pro videoklipy je zásadní jejich funkce 

„nástrojů propagace", a le opomíje t ne lze ani „koresponde nce obrazu a zvuku", tedy lexluá lní 

vlastnosti formátu. Goodwinovo vymezení se nicméně dotýká doby, kdy byly videoklipy vyráběny 

s konkrétním marketingovým úmyslem, a takové pojetí nemUžeme automaticky aplikovat na rané 

te levizní písn i čky. Je likož však celkem záhy po vzniku televize i prvních te levizních písniček do­

š lo ke spoluprác i mezi televizí a hudebním vydavatelstvím, budeme se věnovat tomu, za jakých 

okolno Lí se tak dělo a jaký vývoj ta kovýto postup nabral. Právě otázka, kdy se videoklip (kte rý 

tak v té době ještě nebyl nazýván, a le lze ho díky konkrétním textuálním i extra textuálním vlast­

nostem s krze toto označení nahlížet) s ta l marketingovým nástrojem. 

Vycházeje z Goodwinova vnímání klipu coby výlučné audiovizuální fonny, kterou však ne lze „po­

chopit, aniž bychom jeho vývoj zasadili do dalekosáhlého vývoje médií včetně hudebního průmys­

lu", zjistíme, jak k tomuto fonná tu zpočátku přistupovali jeho producenti, jakým vývoje m prošel 

a od kdy v lastně můžeme hovořil o plnohodnotném naplnění výše uvedené charakte ris tiky inhe­

rentně zahrnující komoditní rozměr. Pro taková zji štění se budeme obracet jak k histori i institu­

ce, kte rá ho vyráběla (Československá televize), tak (v některých případech) zadávala k výrobě 
(. upraphon). 

Formát i jeho prezentace v historickém vývoji 

a ve vztahu k ofic iálJú moci 

Zajímat nás bude míra kontinuity v přístupu k formátu i jeho specifika v našem prostředí. Po ně­

kolik de e ti letí byla výhradním mediátorem formátu Československá televize, a tak se zaměříme 
na formativní impulsy, kte ré vzešly právě odtud. Opomenuta nezůstane otázka, s jakým účelem 

první samostatné televizní písničky vubec vznikaly (např. Dáme si do bytu, 1958). Bylo to za úče­

lem programové výplně mezi pořady většího rozsahu? Bylo to pro střihové pořady? Nad těmito díl­

čími otázkami se pak vznáší úvaha nad tím, zda a od kdy byla te levizní písnička samosta tnou vý­

robní kategorií, jak byla označována (kde se vůbec vzal název „ televizní písnička" a kdy se u nás 

poprvé objevil pojem videoklip, respekti ve videocl ip?) a jakou podobu měla zadání k jejich výro­

bě. Budeme s ledovat, do jaké míry dos tával v televizních písničkách prostor narativ a do jaké 

míry inte rpre ti. Řečeno slovy Goodwina, naš i pozornost bude poutat podíl „star textu" na celku 

a j eho souvztažnost z výrobním zadáním. 

Pro hledis ko vývoje formátu j sou stěžejní i kontexty uvádění. Zatímco ve Spojených státech, kte­

ré byly po dlouhé roky k formátu skeptické, dominovala te leviznímu hudebně-zábavnému vysílá­

ní tradiční te levizní „varie té" (tedy pořady postavené na živých vystoupeních interpretu ve stu­

diu), v Československu jsme se již v padesátých letech mohli setkat s televizními pásmy raných 

klipu, které v dalších desetiletích s pořady modelu „varie té" přinejmenším co do kvantity držely 

krok. Budeme se tedy tázat, v jakém kontextu byly d ivákům představovány te levizní písničky, či 

zda bylo možné, aby se záznam písně vystřižený napřík lad ze s ilvestrovského vysílání „stal" te le-
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vizní písničkou a začal být vysílán v jiném kontextu, než v kterém původně vzniknu!. Zji ·tíme,jak 

mo<" (a zda vůbec) se vybrané te levizní pís ničky vracely do vysílání, či zda s i musely na znovu­

uvedení počkat až na pořady typu Trocha šafránu z televizního archivu (90. lé ta) . V případě upra­

phonu nás bude zajímat jeho způsob p rezentace „ klipových" skladeb a souvztažnost této prezen­

tace s audiovizuální reprezentací. 

V souvislosti se čtením vysíla né písničky ne lze opomenout ani roli průvodce pořadem. Zaj ímat 

nás však bude nejen podoba konkré tních pořadu , a le zejména jejich vývoj. Bylo uvádění te leviz­

ních písn iček spojeno s úvody moderátora? V jakém kontextu byly skladby představovány? Od 

kdy mohl divák s ledovat celé bloky raných klipů, respektive komponované pořady s jeji('h četným 

výskyte m? Ja k odrážely výstupy moderátoru specifika produkčního zázemí? 

Na uvozující otázky následně navážeme sledováním vývoje, který rané pokusy nabraly. těžej ní je 

téma sb ližování Československé te levize (Č T) a ' upraphonu a forem jejich vzájemné komunika­

ce. Zatímco v padesátých letech byla výhradním zadavate lem i výrobcem te levizních písn iček 

právě ČST, v letech šedesátých už byla jej ich výroba koordinována s vydavatelstvím upraphon, 

kte ré mělo na obrazovkách te levize dokonce svůj roční bilanční pořad Album Supraphonu (vysí­

lán od roku 1962), který byl vysílán zprvu jako konce1tní přenos, a le časem se jeho výroba a les­

poň zčásti přesunula do s tudiového prostředí. Vymezení podoby vzájemné komunikace institucí 

a její důsledky na podobu kl ipu i jej ich roli v te levizním vysílání či plánování vydavate le hudeb­

ních nosičů představuje stěžejní rovinu práce. Ta úzce souvisí i s otázkou, od kdy byla te levizní 

písnička chá pána jako formát s rozměrem komoditní hodnoty a jak se s tímto aspektem cíleně 

pracovalo. 

S přihlédnutím k dobovým sociokulturním souvislostem se budeme zabývat i otázkou, zda a jak 

byl vývoj formátu vnímá n a v př"ípadě jeho producentu i regu lován a zda byl v té které době chá­

pán j ako nevhodný. Nejen v USA byl videoklip odmítán s podobnou vervou jako společensky „ne­

žádouc í" hudební (rock, rap) či filmové (akční film, horor) žánry a naším c ílem je zjistit , jak byl 

videok lip vnímán u nás a zda toto vnímání obnášelo chápání formátu jako společensky nebezpeč­

né ho, případně odporujícího navyklým způsobům přijímání hudby. Rovina dobového vn ímání vi­

d eoklipu bude nahlížena jednak z pozice institucí, kte ré k němu zaujímaly konkrétní s tanovis ka, 

a rovněž z pozice příjemců, kteří byli postaveni před produkty ona s tanoviska zohledňuj ící (viz 

dále). 

Za pomoci archivních materiálů i přímých svědectví se budeme ptát, zda byla směrem k formátu 

te levizní písničky vydávána direktiva ja kéhokoli cha rakteru. Dobové hledisko se promítne do roz­

boru žánrového zacílení daných pořadu , kte ré odráželo „vhodnost" zařazování konkrétn ích žánru 

a jejich inte rpre tu do televizního vysílání. Na tyto otázky navážeme i zájmem o skutečnos t, zda 

byl formát v tuzemském prostředí v kte rékoli v vývojové fázi us tá len až norma lizován. Zásadní je 

otázka, jaké kontrole výroba krátkého útva ru televizní písničky podléhala. Mohlo dojít třeba k po­

dobné s ituaci jako v USA třicátých le t, kde fi lmové písničky (kte ré byly součástí filmových pro­

jekc í) nespadaly pod jurisdikci Haysova kodexu21 a j ako takové mohly zobrazovat odvážnější mo­

tivy i témata než celovečerní hrané filmy? Sledovat budeme restrikce vztahující se k formátu 

i jeho cenzuru. V této souvis losti pro nás bude důležité pojmenování dobových praktik ( například 

2) rov. např. Saul A u s t e r I i t z, Money for Nothing - A Nistory oj the Music Video from the Beatles to 
the White Stripes. New York - London: Continuum 2007. 
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povinné přezkušování hudebníků v době normalizace), které mohly mít vliv na podobu videokli­

pu, a le i samotnou skutečnost, že nějaký klip (ne)vzniknul. 

Dal ví z odpovědí by měla padnout na otázku, zda a do jaké míry reagovaly oficiá lní českosloven­

ské instituce na expanzi tohoto „západního formátu" v osmdesátých letech, zda tento rů t formá­

tu nějak ovlivnil prezentaci i estetiku tuzemské tvorby a zda se tyto změny jakkoliv promítly do 

podoby nově vznikajících klipů i pofadu. 

T e levizrú písrůčka mezi lidmi 

Vedle náhledu do instituc ionálního zázemí se budeme zaj ímat rovněž o vnímání a (ne)přijetí for­

mátu prostřednictvím jeho reflexe veřej ností. Budeme hledat s topy, které nám prozradí, jak byl 

formát vnímán, a to jak z hlediska estetického, tak co se týče vlivu na každodenní život. Bude nás 

zajímat, zda mohl mít podobný přímý vliv na recipienta, jako měl třeba mas ivní nástup videokli­

pu v U A osmdesátých let, či zda byl ve svých raných letech vůbec rozpoznán jako něco nového. 

Zajímat ná bude i subkulturní rozměr videoklipu, který může být do větší či me nš í míry prostřed­

níkem individuální subkulturní realizace. Toto pecifikum se zřetelně projevuje nejen dnes (ze­

jména v adresné komunikaci mezi interpretem a recipientem}, jeho stopy lze nacházet i v osmde­

sátých le tech , kdy vznikaly amaté rské koncertní záznamy a z nich vycházející amatér ké 

videoklipy. Právě tato otázka, kterou jsem zkouma l již v diplomové práci na téma Český metalový 

videoklip po roce 2002 (FF MU 2007), bude pfodmětem zamýšlené případové s tudie, která by vi­

deoklipy mohla ukotvit do souvislostí trávení volného času a prohlubování subkulturní přísl uš­

nosti. V souvislosti se s ubkulturním rozměrem si položíme otázku, zda a od kdy se dá u videokli­

pu hovoři t o a lternativních distribučních kanálech. 

Jakkoliv bývá estetika i marketingová s trategie konkrétního videoklipu vázána na jeho hudebně­

-žánrovou příslušnost (zacílení na specifické publikum zohledněné použitou ikonografií, posuny 

v image apod.), práce nebude z hlediska hudebních žánrů limitována. Jediná kapitola, kte rá by 

mohla být výj imkou, je právě zmíněná případová studie, v níž bychom se zaměři li na obla t tak­

zvané tvrdé hudby, a to zejména proto, že právě zde můžeme nacházet subkulturní vazby, které 

jsou nejen ve srovnání se „středním hudebním proudem" či jinými žánry nebývale silné a podpo­

řené dlouhou tradicí. 

Archivrú výzkum 

Zák ladní výzkum se odehraje či již odehrává v archivech re levantních institucí, zejména České 

te levize (ČT), která, jak již víme, byla od padesátých let výhradním mediá lním kanálem distribu­

ujícím te levizní písničky, jimž bývá občas mylně připisován primát v celosvětovém kontextu. Ne­

jen le nto význam, ale také pozice výhradního výrobce televizních písniček činí z České (respek­

tive Československé) te levize klíčovou ins tituci, která do zásadní míry formovala i to, jak bylo 

specifické audiovizuální spojení písničky a její obrazové prezentace vnímáno divákem. 

Z pražského archivu ČT budeme čerpal většinu primárních zdrojů včetně dobové dokumentace 

k programování i konkrétním pořadům, z nichž stěžejní jsou ideově-tematické plány a jejich vy­

hodnocování a výrobní složky s dokumentací k pořadům. V této dokumentaci bude me pátra t po 

důkazech cenzurních nařízení a jiných zásazích do podoby videoklipu, ale i důkazech přímé s po­

lupráce televize a hudebního vydavatelství. Vedle upraphonu se budeme zabývat i menšími vy­

davate l lvími (sub-label Opus, Panton) a pokusíme se pojmenovat šíři jejich vlivu i konkré tní 

vazby na vid eoklipovou tvorbu. 

157 



ILUMINACE 
Rol-ník 21. 2009. č . I (73) 

Archiv pražské i brněnské ČT také nabízí možnost seznámit se s hudebně-zábavnými pořady ze 

všech etap vysílání. Zde se však budeme muset potýkat s tím, že v případě pražského archivu není 

množství pořadů z padesátých le t katalogizováno či dokonce dochováno. 

Sekundární literatura neskýtá v námi zkoumané oblasti příli š množností. Podle svědectví četných 

pamětníků zejména z řad hudebních novinářů neexistuje k tématu jediná ucelená publikace a do­

konce ani časopisecký materiál , který by se jím zabýval jinak než útržkovitě. 

Neexistuje ani souhrnná publikace o dějinách Č(S)T, počínaje šedesátými lety však můžeme pra­

covat s interními ročenkami. Archiv ČT by měl také sdružoval dobové výstři žky a recenze te leviz­

ního vysílání, u nichž však nemůžeme počítal s jej ich úplností a zatím není jasné ani to, jak roz­

sáhlé období pokrývají a zejména, od kte rých let jsou evidovány. Při profilu vysílacího schématu 

raných let televize se tak musíme spolehnout na programy, jak byly zveřejněny v časopise Česko­
slovenský rozhlas , denním Lisku a posléze Týdeníku ČST. Tradiční časopi s Týdeník televize vychá­

zí až od roku 1965. Od počátku šedesátých le t pak vycházela rovněž Televizní tvorba, magazín do­

stupný v archivu ČT. 
Z hlediska hudebního průmyslu nás budou zajímat zejména Gramorevue (časopis úzce propojený 

se Supraphonem), na populární reflexi se zaměříme prostřednictvím Melodie, respektive jejího 

předchůdce l idové tvořivosti . Jel ikož v raných letech tuzemského televizního vysílání nevycházel 

ani odborný, ani populární časopi s, který by se věnoval výhradně tomuto médiu, spolehneme se 

na reflexi této problematiky v časopisech věnujících se filmu (Kino ). 

Data získaná výzkumem v archivech zmíněných instituc í následně ověříme a rozšíříme pomocí 

osobních archivů (korespondence, smlouvy) a svědectví pracovníků te levize, konkrétních umělců 

či novinářů, kteří mají či měli k té to oblasti blízko. Mezi respondenty budou patřit zej ména pra­

covníci te levize: jmenovitě režisér Ivo Paukert či moderátor zakázaného pořadu Amatéři uvádějí 

František Ringo Čech. Vedle osob, které bychom mohli nazvat „zasloužilými pracovníky", se ob­

rátíme rovněž na tvůrce nověj ších pořad&, které se k minulosti televizní zábavy, pod níž formát vi­

deoklipu spadá, vracely (Kam zmizel ten starý song). Po kontaktu s těmito osobami počítáme s roz­

šířením seznamu respondent& na základě doporučení. 

Výsledkem práce by mělo být přiblížení souhry institucí, která vyústila v (proměnlivou) podobu 

specifického audiovizuálního formátu ve s pecifických podmínkách socialistického režimu. 

Viktor Palák 

(Vedoucí disertační práce: doc. Petr Szczepanik, PhD. ; Ústav.filmu a audiovizuální kultury 

FF MU; 1. rok řešení; viktor.palak@gmail.com) 
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Projekty 

Multikino Palace Cinemas Nový Snúchov: 
Program, prostor, mediálrú diskurs 

Předmět disertace 

Jak připomněl mimo jiné Francesco Casetti: „To, co bylo kdysi filmem - celovečerní film založe­

ný na fotografickém obrazu, na který se chodilo do k ina společně s dalšími diváky- se musí v sou­

časnosti vyrovnávat s mnoha dalš ími ,formáty', mnoha dalšími fyzickými nosič i a mnoha další­

mi spotřebními prostředími." 11 Všechny tylo formáty, nosiče a prostředí se vlivem nástupu nové 

filmové historie dosta ly do centra pozornosti filmových studií. Předkládaný proje kt disertace vy­

chází z tohoto odvratu od a:"lalýzy a inte rpretace filmu a budování všezahrnujíc ích velkých teori í 

(Grand Theory) směrem k výzkumu kontextu produkce, distribuce, předvádění a recepce fi lmo­

vých děl. Konkrétněj i se zaměíuje se na kontext současné dominantní formy veřejného filmového 

představení prostřednictvím případové studie o pražs kém multikinu. 

Předmětem zkoumání je konkrétně mult ikino Palace Cinemas. Nový S míchov, kte ré j e s ituováno 

v nákupním centru Nový Smíchov v Praze 5 . Jeho provoz zahájila 15 . listopadu 2001 jihoafric ká 

polečnost Ste r Cenlury, která však v roce 2002 vycouvala z českého trhu a svá multikina odpro­

dala společnosti Palace Cinemas Centra! Europe ovládané americkými investory. Ta provozuje 

v souč-asnosli celkem 21 multikin, 6 v České republice, 2 ve Slovenské republice a 13 v Maďar­
sku. a 6 mu ltikin této společnosti v ČR připadá celkem 55 kinosálu (plá ten) s celkovou kapaci­

tou 12 208 sedadel. Palace Cinernas Nový míchov nabízí ve 12 sálech celkem 2 726 sedadel, 

v oučasné době je tak největším českým multikinem.21 Je osazeno italskými 35mm promítačka­

mi firmy Cinerneccanica a digitá lními E-Cinema projektory firmy Sanyo. Zvukový systé m ve všech 

d vanácti sálech je v systému Dolby Digita l DT , jeden sál nabízí systém Dolby Digita l EX. Nej­

větší z plá ten měří 18 x 10,3 metru. Manažer mu ltikina David Dvořák ho chara kte rizuje jako „ ro­

dinné kino", kte ré svou dramaturgii utváří s ohledem na strukturu návštěvníku , a nabízí tak pře­

vážně „komerční litu ly".:ii Součástí nabídky kina j e stáne k s občerstvením, který se na příjmech 

zařízení dle Dvořáka podílí stabilně zhruba 20 procenty. V současné době se multikino připravuje, 

podobně jako další česká kina, na nástup digitá lních technologií promítání v systému D-Cinema. 

Volba tohoto multikina pro zamýšlenou případovou studii vycházela z relativně snadné dostup­

nos ti informací - jak manažer multikina David Dvořák , tak Odbor a rchitekta Městské části Praha 

5 projevili a lespoň částečnou ochotu poskytnout mi některé informace a materiály. 

I ) Franees('o C a se t t i, Theory, Post-theor)', co-Theories: Chages in Discourses, Changes rn Objects. 
Cinémas 17, 2007, č. 2-3, s . 37. 

2) Viz Palaee Cinemas [c it. 29. 8. 2008]. Dostupné z < http://www.palacecinemas.ne t>; Unie filmových 
distributon'.L [cit. 8. 11. 2008]. Dostupné z < http:l/www.ufd.cz/wpimages/other/multikina-tech_ K.xls> . 

:3) Informace získané v rámci rozhovoru s manažerem kina Davidem Dvořákem. 
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Struktura, me todologie, prame ny 

Při výzkumu multikin a kinosektoru obecně lze rozliš it tři uplatňované přístupy: historický, eko­

nomický a sociologický. Takovéto rozlišení je však pouze prototypické, ve skutečnosti se tyto pří-

tupy mnohdy kombinují, například v rámci hospodářských dějin filmu se zohledr)ují ekonornie­

ké aspekty (marketingové strategie apod.), soc iologické studie zase mají mnohdy blízko 

k his torické rekons trukci udá lostí. Zatímco v zahraničí j sou všechny tři směry i ntenz i vně rea lizo­

vány, v České republice byly zejména ve vztahu k mu ltikinům dosud spíše opomíjeny. 

Projekt disertace vychází z přístupu his toricko-sumarizujícího. Cílem bude zpracoval a vyhodno­

tit prameny, kte ré j sou v současnosti o zvoleném mu ltikinu dostupné. S oh ledem na nč lze vyme­

zit tři okruhy té mat, které by měly formovat tři hlavní části d i ser1ační práce. 

První okruh se zaměří na program multikina ter Century/ Pa lace Cinemas Nový ' míchov od jeho 

vzniku do konce roku 2007. K tomuto směru bádání vybízí například Gregory A. Walker v přehle­

dové antologii studií týkajících se kinofrkace. 11 Analýza bude zahrnovat soupis frlmů, jejich kate­

gorizac i dle země původu a žánru, vyhodnocení poměrného zastoupení těchto kategorií a proměn 

tohoto zastoupení v rámci jednotlivých let i delšího časového období, přehled doby na -azení jed­

notli vých filmů, žánrů a národních kinematografií v nabídce multikina, program multikina ve 

vztahu k celkovému souboru filmů zastoupených v české fi lmové distribuci od roku 2001 do roku 

2007. Cílem této části nebude popsat, jak probíhá zařazování filmů do distribuce, jaká kritéria 

a ekonomické vazby jsou při něm využívány, a le s jakou nabídkou se reálně návšthník daného 

mu ltikina mMe setka t ve vzta hu k celkové nabídce českých distribučních společnost í. Proto bude 

pramenem v tomto případě výhradně program kina a soupis filmů v distribuc i. V tomto smyslu 

bude také možné vyhodnoti t, co v konceptua lizacích provozovatelů kin znamená výše popsaný po­

jem „rodinné kino" zaměřené na „komerční titul y". 

Druhý te matický okruh bude vycházel z pramenů vztahujídch se k budově multikina Ste r Centu­

ry/ Palace Cinemas Nový Smíchov.51 V tomto případě bude záměrem popsal budovu multikina 

a kontext, v němž se objevuje (tzn. zejména nákupní centrum). Zde se nabízí široké spektrum vy­

užite lných pramenů : materiály dostupné v Oddělení architekta Městské části Praha 5, záznamy 

na Ka tastrá lním úřadě Prahy 5, záznamy v obchodním rejstříku, záznamy Unie fi lmových distri­

butorů, dále oborová periodika Zboží & Prodej, Obchodník, Architekt, Stavitel, Stavební fórum, Be­

ton, Světlo apod., kte rá prezentují informace o developerovi a investorovi a jeho pozici na trhu, 

o prodejních plochách, počtu obchodů v daném obchodním centru a jejich charakte rizaci, kom­

plexní stavebně-ekonomické informace o daném prostoru (včetně likvidace podniku Tatra mí­

chov, který s tál na místě dnešního nákupního centra), deta ilní popis architektonického řešení pro­

s toru nákupního centra a multikina, podíly jednotlivých archi tekttI a designé ra na podobě s tavby, 

seznam autorfr, s tavebních firem, nákladů na realizaci, architektonický kontext, v němž je nákup­

ní centrum s ituováno a td. Cílem tak bude pop al budovu mul tikina s oh ledem na základní infor-

4) Gregory A. Wa I k e r, Researc h Projecls in thc l listory of Moviegoing and film Exhibition. ln: T)ž: 
Moviegoing in America. Blackwell: Malden & Oxford, 2002, s. 322-323, zde 322. Zmíněná antologie 

pak obsahuje hned několik podobně orientovaných studií. 
S) Pro tento směr výzkumu lze rovněž najít eelou řadu inspiračních zdrojů domácích i zahranii'-níeh. Z řes­

kých prací viz např. Jiří H i I m e r a, Stavební his to rie pražských kinosálů. Část I - do vzniku Česko­
slovenské republiky. /luminace JO, 1998, č. l, s. l 19- 164. Ze zahrani čních publikací lze vyzdvihnout 

např. příslušnou kapitolu v publ ikaci tuart H a n s o n, From Silenl Screen to Multiscreen: A History oj 
Cinema Exhibition in Britain since 1896. Manches te r: Manc hester University Press 2007. 
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mace o majite lích a provozovatelích, o architektuře a designu a o j eho umístění v kontextu čtvrti 

a města. 

Třetí tematický okruh bude analyzovat mediální diskurs spojený s multikinem Ster Century/Pala­

ce Cinemas Nový Smíchov. Vycházím zde z definice Charlese R. Aclanda, který pojem diskurs 

chápe jako „aktivní a performativní používání jazyka, které se šíří a vytváří rozumění fenomé­

num" .61 v tomto smyslu bude c ílem re flektoval, jak j e obraz konkrétního multikina konstruován 

v rámci společnosti na příkladu novinových textů. J inými slovy: co novinové texty o tomto multi­

kinu říkají a neříkají, j aká témata jsou s ním asociována, jaké vlastnosti a hodnoty mu j sou, či ne­

j sou připisovány. V návaznosti na svou předchozí práci, kte rá analyzovala mediální diskurs spo­

j ený s nástupem multikin v České republice obecně, bych nyní rád provedl podobnou ana lýzu, 

avšak zaměřenou konkrétněj i na mediální d iskurs spojený s jediným multikinem. V tomto smys­

lu budou v rámci případové studie zazna menány prvky a struktury, které mohli v rámci š irokého 

zaměření předchozí studie propadnout mřížkou vzorkování. Da ta pro analýzu byla zís kána z full­

textové mediální databáze společnosti Newton Media a. s. Vyhledávány byly články z celkem 

33 celostátn ích a 138 regionálních deníků a dále ze 181 inte rnetových médií (zahrnuty do korpu­

su však byly v rámci internetu jen články z inte rnetových deníků). Vyhledávacím kritériem byl 

současný výskyt pojmů „multikino", „nový", „smíchov" nebo současný výskyt pojmů „multi­

plex", „ nový", „smí chov" v názvu článku nebo v těle č lánku. Časový rozsah byl zvolen od 1. led­

na roku 2001, v jehož průběhu multikino v nákupním centru Nový Smíchov zahájilo provoz, do 

31. prosince roku 2007. Ročník 2008 není dosud kompletní, proto nebyl brán v potaz, aby byl do­

držen inte rval celých ročníkt"i. Z korpus u da t byly vyřazeny texty, které neobsahovaly nic jiného 

než programy kin č i popis ky k fotografiím. Takto zís kaný k
0

orp us obsahuje celkem 92 článkt"i: 
19 z roku 2001, 35 z roku 2002, 6 z roku 2003, 5 z roku 2004, 6 z roku 2005, 8 z roku 2006 

a 13 z roku 2007. 

J an H a n z lík 

(Vedoucí disertační práce: Prof PhDr. Tomáš Hlobil, CSc; Katedra divadelních, filmových 

a mediálních studií FF UP; 3. rok řešení; hanzlikjan@seznam.cz) 

6) Charles R. A c I a n d, Screen Traffic. Movies, Multiplexes arul Global Culture. Durham - London: Duke 
University Press 2003, s. 9. 
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Příloha 

Z přírůstků knil1ovny NF A 

ANDRZEJ 
Andrzej Zu lawsk i : f une quete fievreuse] I [directeur 
de publication: Odile Chapel ; coordination: Jac­
ques Lefebvre et Jean-Fran«ois Mary]. -- iee : Ci­
nématheque de ice, 2009. -- [56] s. : většinou ba­
rev. il. a portréty. -- Výňatky, filmografie, seznam 
vyobrazení - Bibliografie - Profilová monografie fran­
couzského režiséra polského původu Andrteje Zu­
lawského při příležitosti jeho retrospekti vní přehlíd­
ky, zorganizované Filmotékou v ice počátkem roku 
2009. Publikace obsahuje dvě úvodní s tati (autoři 

J ean-Luc Douin, Jean-Jacques Bernard), filmografii 
reži sérovýc h celovečerních fi lmů se základními úda­
j i, synopsemi a výběrem vý11atků z dobových ohlasi'r, 
přehled j eho dalš í tvorby pro televizi, literární (:in­
nos t, ocenění a obsáhlou bibliografii. -- (Brož.) 

AUTO RZY 
Autorzy kina polskiego. Tom 2 I pod redakcjq Grazy­
ny tachówny i Boguslawa Zmudzirískiego. -- Wyd. 
] . -- Kraków : Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel­
lorískiego, 2007. -- 239 s. -- Úvod, výňatky, poznám­
ky v textu, filmografie v tex tu - Druhý sborník text ů 

různých autorů, kteří ve svých esejích rozebírají 
tvorbu po lských fi lmových režisérů různých genera­
c í. V tomto svazku je představeno devět tvůrců: 

Aleksander Ford, Ewa Petelska a Czeslaw Pete lski , 

tanis law Bareja, Henryk Kluha, Jerzy Domaradzki , 
Janusz Zaorski , Walde ma r Krzystek a Ju li usz Ma­
chulski. -- ISBN 978-83-233-2408-9 (brož.) 

AUTO RZY 
Au torzy kina polskiego. Tom 3 I pod redakcjq Grazy­
ny tachówny i Boguslawa Zmudzirískiego. -- \1;' yd. 
l. -- Kra ków : Wydawnictwo Uniwersyte tu Jagicl­
lorískiego, 2007. -- 220 s. -- Úvod, výňatky, poznám­
ky v textu, filmografie v textu - Třetí sborník textů 
různých autorů, kteří ve svých esej íc h rozebírají 
tvorbu polských filmových režisérů různých genera­
cí. V tomto svazku je představeno devět t vůrců: Jan 
Rybkowski, tanislaw Lenartowicz, Marek Piwowski, 

Fe liks Faik, Ryszard Bugajski, Radoslaw Piwowar­
ski , Robert Gliríski, Lech Majewski a Krzysztof 
Krauze. -- !SB 978-83-233-2409-6 (brož.) 

BALLESTER, César 
EI c ine de Andrzej Munk : el carácter nacional y el 
individuo I César Ballester. -- Mad rid : Asoeiación 
de Amigos del Cine Experimental de Madrid, 2008. 
-- 156 s. : il. -- Poznámky v textu, výňatky, fi lmogra­
fie, o autorovi - Bibliografie na s. 147- 150, rejstřík 
jmenný a fi lmů - Monografie polského režiséra Andr­
zeje Munka z pera španělského filmového teoretika. 
-- JSBN 978-84-612-7663-9 (brož.) 

B;\TKIEWICZ, Andrzej 
Pronásledovaný Roman Polaríski I Andrzej Bqtki­
ewicz; [z polského originálu ... přeložil Libor Marti­

nek]. -- Vyd. l. -- Praha : Volvox Globator, 2008. --
222 s. : il. a portréty (některé barev.). -- Úvod, 
výňatky, poznámky na s. 219-220, filmografie, data 
a fakta o R. Polanském - Bibliografie na s. 221 - 222 
- Kniha o režisérovi polského původu Romanu Po­
lanském z pera katovického fi lmového kritika, který 
popisuje jeho začátky, od krátkometrážnkh filmů až 
po poslední fi lmy, a le neza pomíná ani a jeho diva­
de lní režie. Polarísk i je s ledován v kontextu svPtové 
kine matografie. Kniha je doplněna bohatou fotogra­
fickou přílohou a režisérovou filmografií. - Název ori­
ginálu: Šciganny Roman Polaríski I Bqtkiewiez, An­
drzej. -- [Katowice] : BZiW Bronis law Spade k, 2006. 
-- IS BN 978-80-7207-694-9 (váz.) 

ČER ÍČEK, Jan 
Hudba Zdeiíka Lišky k filmu Marketa Lazaro\á [ru­
kopis] = The music of Zdeněk Liška in the film Mar­
keta Lazarová : diplomová práce I Jan Černíl·ek ; 'e­
doucí práce Jarmila Gabrielová. -- Praha : 
Filozofická faku lta Uni ver.lity Karlovy v Praze, 2008. 
-- 133 I. -- Poznámky v textu, filmografie a ceny 
Z. Lišky, české a anglické resumé - Bibliografie na I. 
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109- 125 - Diplomová práce, jej ímž hlavním téma­
tem je komplexní ana lýza hudby Zdeňka Lišky ve fil­
mu Františka Vláči la Marketa Lazarová. Autor se 

však věnuje i osobnosti skladate le Lišky, režiséra 
Vláčila, fi lmu Marke ta Laza rová v š irších souvis los­
tech, české filmové hudbě, hude bní dramaturg ii, hu­

debnímu jazyku , hudební s tylizaci, formě ve fi lmové 

hudbě, textu a řeč i v hudbě. -- (Váz.) 

DVOŘÁKOVÁ, Te reza 

Prag-Film AC 1941- 1945: im Spa nnungsfeld zwis­
chen Protektorats- unci Reic hskinematogra fie I Tere­
za Dvořáková ; mil e ine m Be itrag von Ivan Klimeš ; 
[Úbers.: Helena Srubar unci Chris toph Esser). -­

MUnchen : edition text + kritik : Richa rd Boorbe rg 
Ve rlag, 2008. -- 211 s . : il., portré ty, mapy. -- Před­

mluva, fi lmografie, poznámky v textu, zkratky, o au­
toreC'h - Bibliografie na s. 200-204, rejstřík jme nný 
a názvový - Kni ha, která fundovaně a na základě 
dlouholeté ho bada telské ho výzkumu zpracovává 
mnoho le t opomíjené téma Česko-německých filmo­
vých vzta hu v kompl ikovaném období nac is tické 
okupace českých zemí, popisuje okolnosti vzniku, 
fungování a úpadku filmové produkční společnosti 

Prag-Fil rn (1941- 1945) na pozadí kine matografic­
kýC'h s truktur Protektorá tu Čechy a Morava. Kromč 
a nalyti<' kých s tudií publikace přináší unikátní his to­
ric ké dokumenty, kompletní filmogra fii společnosti 

Prag-Film a dobové oh lasy Lisku . -- ISBN 978-3-
88:377-950-8 (brož.) 

E ROPEA 
European film theory I edited by Temenuga Trifono­
va. -- l s t publ. -- ew York ; London : Routledge, 
2009. -- xxxiv, 349 s. : il. -- (AFI Film Readers). -­
Úvod , poznámky v textu, výňatky, c itá ty, sezna m vy­
obrazení, o autorech - Bibliografie na s. 319- 332, 
rejstřík - Monogra fic ký sborník zkoumá „evropan­
s tví" evropské filmové teor ie, ana lyzuje filozofic ké 
počátky evropské filmové teorie, zabývá se „ ku ltur­
ním boj em" mezi ,konti nentální" a „ana lytickou" 
(anglosaskou) filmovou teorií a fi lozofií. -- ISBN 978-
0-415-96044-1 (brož.) 

FIALA, Miloš 
Ma rtin Frič : muž, který rozdáva l srníc h / Miloš Fia­
la. -- Vyd . 1. -- Čech t ice : BVD, 2008. -- 297 s . : il., 
portréty, faksim. -- Předmluva, výňatky, fi lmografie, 
o autorov i - Monografie o významném českém filma­
ři z pe ra novináře, který po režisérově smrti pořádal 

je ho pozůstalost. Na závěr knihy jsou připojeny vzpo­
mínky j e ho kolegu a přátel. -- ISB 978-80-87090-
LO-7 (váz.) 

FIKEJZ, Mi loš 
Český fil m : he rc i a herečky. 3. díl, - Ž I Miloš Fi­
kejz. -- l. vyd. -- Praha : aklada te lství Libr i, 2008. 
-- 907 s . : portréty. -- Úvod napsal František Honzák 
- Předmluva, zkratky, opravy a dopl ňky k 1. a 2. dílu 
- Třetí :;vazek čtyř<líl 11éliu prnjt:ktu Če:;ký fi l111 , který 

by měl zmapoval v biografických heslech osobnosti 

českého fi lmu od němé é ry až po současnost, přináší 

950 biogra fic kých hesel českých a s lovenských her­
ců a hereček (S--Ž) a na 350 portrétních fotografi í. 

Jednotl ivé medailónky obsa hují nejen základní ži­
votní data a filmografické údaje (výběr významných 
či charakteris tických rolí), a le také a lespor1 v zá­
k ladníc h obrysech případnou di vadeln í d ráhu či ji­
nou uměleckou i mimouměleckou činnost, rovněž 

úči nkován í v te levizi, rozhlase, dabingu a zmínky 
o l i teratuře (ať již jde o memoá ry, rozhovory, životo­
pisy či vlastní autorskou tvorbu). -- ISB 978-80-
7277-354-4 (váz.) 

CROOT, Jerome de 
Consumi ng his tory : his torians a nd heritage in con­
te mporary popula r cultu re I Jerome de C root. -- l s t 
publ. -- London; New York : Rout ledge, 2009. -- xii, 

292 s. : il. -- Úvod, poznámky na s. 251- 286 - Rejs­
třík - Monografie zkoumá , jak společnost spotřebová­

vá historii a jak čtení této spotřeby nám muže pomo­
c i pochopit, populární kulturu a otázky re preze ntace. 
Tato kniha rozebírá š irokou škálu ku ltu rn íc h subjek­
tu - od počítačových he r po každode nní s ledování te­
levize, od kasovně úspěšného filmu s fik ti vním pří­
během jako např. Šifra mistra Leona rda po O A 
genealogické nástroje - ana lyzuj e, ja k funguje v sou­
dobé dějiny populární kultury. -- I B 978-0-415-
39945-6 (brož.) 

HALTOF, Marek 
Krzysztof Kieslowski a jeho fil my I Ma re k Ha ltof ; 
[z anglic kého originál u ... _přeložili Zdeněk Holý, 
Ma rtina Knápková a Václa v Zá k) . -- Vyd . 1. -- Praha 
: Casabla nca, 2008. -- 230 s. : il. , portréty. -- (Filmo­
ví tvůrci ; sv. 2). -- Autorka českého e pi logu Ale na 
Prokopová - Předmluva pro české vyd „ citáty, po­
známky na s. 173-187, o autorovi - Knižní studie 
ana lyzující dílo polské ho režiséra Krzysztofa Ki­
eslowského. - ázev originá lu: The cinerna of Kr­
zysztof Kieslowski I Ha ltof, Marek, 1957-. -- Lon-
don W a llílower Press, 2004. I B 
978-80-903756-7-3 (brož.) 

HAMES, Pe ter 
Československá Nová vlna / Pete r Hames; [z anglic­
kého originá lu ... ) přeložil Tomáš Peká rek. -- Vyd. 1. 
-- [Praha] : KMa. 2008. -- 344 s„ [36] s . obr. příl. --

163 



ILUMINACE 
Ročník 21, 2009, č. I (73) 

Předmluva k 1. a 2. vyd. , poznámky v texlu - Bibl io­
grafie na s. 301-324, rejstřík - České vydání zásad­
ního díla o dějinách československé kinemalografie 
z pera britské ho filmového his torika, kte rý se zabývá 
především obdobím nové vlny 60. let. Tento přek lad 
vychází z 2. rozšířeného vydání, je hož his toric ký 
přehled je doveden až do roku 2003. - Název origi­
nálu: The Czechoslovak new wave: second edition I 
Hames, Pete r, l 936-. -- London : Wallílower Press, 
2005. -- xi , 323 s. : il. -- ISBN 978-80-7309-580-2 
(váz.) 

HEREC 
Herec Ivan Palúch I Pete r Gavalier „. [et al.]. -- 1. 
vyd. -- Bratis lava : Slovenský filmový ústav, 2008. --
289 s. : il. , portréty. -- (Camera obscura). -- Úvod, 
poznámky v texlu , soupis filmových, televizních 
a divadelních rolí - Bibliografie na s. 284- 289 - Mo­
nografie, kte rá přibližuje osobnost významného slo­
venského he rce evropského formátu Ivana Palúc ha, 
tvoří filmologické a teatrologické s tudie, doplněné 
o rozhovory s he rcem a vzpomínkové pohledy kolegu 
a přátel. Rozsáhlá je úvodní biografic ká kapitola, 
která seznamuje čtenáře se životními peripetie mi 
Ivana Palúc ha, nás ledující kapitoly přibližují je ho 
filmovou, televizní a divade lní hereckou drá hu. Kni­
ha obsahuje také soupis filmových, televizních a di­
varlel nfr~h postav Ivana Palúcha. Její součástí je vý­
běrová bibliografie a bohatý fotografic ký materiál. 
-- ISBN 978-80-85187-53-3 (brož.) 

HITLER 
Hitler darstellen : zur Entwicklung und Bedeutung 
e ine r filmischen Figur I herausgegeben von Ra iner 
Rothe r und Karin Herbst-Messlinger. -- Mi.inc hen : 
edition text + kritik : Richard Boorberg Verlag, 
2008. -- 160 s. : il. , faksim. -- Předmluva, poznámky 
v textu, o autorech - Sborník textu různých autoru, 
věnovaných tematice zobrazování postavy nac is tic­
kého diktátora Adolfa Hitlera v hraném filmu (i a ni­
movaném) a v televizních formátech v průběhu 60 
let.. -- ISBN 978-3-88377-946-1 (brož.) 

KURT 
Kw1 Pinthus : Filmpublizis t I mit Aufsiitzen, Kriti­
ken und e inem Filmskript von Ku11 Pinthus ; Essay 
von Hanne Knic kmann. -- Mi.inchen : edition text + 
kritik : Richard Boorberg Verlag, [2008]. -- 393 s. : 
portré ty. -- (Film & Schrift ; Bd. 8). -- Výňatky, po­
známky v textu, živopisná data K. Pinthuse, o autor­
ce - Antologie filmových kritik, textu a jednoho scé­
náře Kurta Pinthuse, význa mného německého 

literárního, divadelního a filmové ho public isty z ob­
dobí Výmarské republiky, který v roce 1937 odešel 

do amerického exilu. -- ISB 978-3-88:~77-945-4 

(brož.) 

EALE, Steve 
Cine ma and technology : image, sound, colour I Ste­
ve Neale. -- Bloomington : Indiana Universi ty Press, 
1985. -- xi, 171 s„ viii s. obr. příl. : il. -- Úvod, se­
znam vyobrazení - Bibliografie na s. 161-163, rejsl­
řík - Monogra fic ká studie objasňuje, jak fi lm fu nguje 
technicky a současně podává obraz o vzájemných 
vztazích mezi technikou, ekonomikou a estetikou. -­
ISBN 0-253-21164-6 (brož.) 

SYBERBERG, 
Syberberg, a filmmaker from Cermany I [Edi ted by 
Heather Stewa11]. -- London : British Film Institute, 
1992. -- 59 s. : il. -- Předmluva, c itáty, poznámky 
v textu, filmografie - Bibliografie v textu a na s. 58-
59 - Sborník věnovaný dílu německého experime n­
tálního filmaře Hanse Ji.irgena Syberberga. Publika­
ce obsahuje s tudie Johna Sandforda a Susan 
Sontagové, rozhovor se samotným tvůrcem a jeho 
vlastní s tud ie. Publikace byla vydána při příležitosti 

přehlídky Syberbergových filmu ve Velké Británii 
v roce 1992. -- IS BN 0-85170-376-3 (brož.) 

TREVERI GENNARI, Da niela 
Post-war italian cinema : american intervention, Va­
tican interests / Daniela Treveri Gennari. -- l s t publ. 
-- New York; London: Roulledge, 2009. -- xix, 198 
s. : il. , faksim. -- (Routledge Advances in Film Stu­
dies ; 3). -- Poznámky na s. 149- 156, filmografie, 
seznam vyobrazení - Bibliografie na s. 157-184, rejs­
třík - Na základě srovnávacího přístupu současných 
teorií o ideologii a a nalýz oficiá lních dokument u 
z Vatikánu a státních resortu Spojených s tátu ame­
rických kniha zkoumá rozhodujíc í roli, j akou hrá ly 
americké produkční společnosti v rozvoji italské­
ho filmového p1ůmyslu a jejich vazby na Vatikán 
v letech 1945-1960. -- ISBN 978-0-415-96287-2 
(váz.) 

TWEMLOW, Alice 
[K čemu je gra fic ký design? I Alice Twemlowová ; 
z angl ic ké ho originá lu „ . přeložila Kateřina Cenke­
rová]. -- V Praze : Nakladate lství Slova11, 2008. --
256 s . : větš i nou barev. il. a faks im. -- Údaje převza­
ty z obálky a tiráže - Slovník pojmu - Bibliografie na 
s . 250, rejstřík - Filmové titulky na s. 90- 91 - Pří­

ručka o grafic kém designu. Kniha přibližuje nejen 
j eho tradiční sféry, jako je typografie, tvorba systému 
značení, design v reklamním průmyslu a knižní de­
sign, stejně ja ko jeho současný rozvoj a trendy, mezi 
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kt<'ré se řadí\ íclžejové, design počítačovýeh her, de­
sign softwaru a interaktivní design. - ázev originá­

lu: What is graphic design for? I Twemlow, Alice. --
[U AJ RotoVision SA, 2008. I B 
78-80-79:~ l -027-3 (váz.) 

VÝZVA 
Výzva perspek ti vy : obraz a je ho divák od malhy 
quallrocentra k filmu a zpět I Petra Hanáková (ed.). 

-- Vyd. l. -- Praha : Academia, 2008. -- 216 s., [241 
s. obr. příl. : větši nou barev. il. a faks im. -- (Vizuální 
s tudia ; sv. 2). -- Úvod , poznámky v textu, seznam 
vyohrazení, o autorech - Bibliografie v textu , rejstřík 

jmenný - oubor s tudií shrnuje a předst avuje debaty 
o vztahu fi lmu a perspektivního malířství, kterým se 
filmová věda zabývá již od začátku 20. s tole tí. Téma 
podněcuje i úrnhy o roli ideologie v zobrazování, 

o postavení subjektu ve vztahu k imaginárním svě­
tům, k popisům proměny vizuálního pole modernity 
atd. -- I ' B 978-80-200-1625-6 (brož.) 

ZWISCHE N 
Zwischen Barrandov unci Babelsbe rg : deutsch-ts­

chec-hisc-he Filmbeziehungen im 20. Ja hrhundert I 
rcdaktion Johannes Roschlau ; [Ube rs.: Andrea Kir­
chhartz, He le na Srubar, Stefan Zwicke r]. -- Miin­
chcn: edition text + kritik : Ric ha rd Boorberg Ver-

lag, 2008. -- 208 s. : il. , faksim. -- (Ein CineGraph 
Buch). -- Úvod , poznámky v textu, o autorech - Rejs­

třík - horník s tatí českých, německých, rakouských 
a amerických literárních a fi lmových historiku a so­
ciologu, rozebírajících z různých úhlU vývoj vztahu 
české a německé kinematografie ve 20. s toletí. Auto­

ři zkoumají his torické, společenské, kulturní a ze­
j mé na politické kontexty a konotace při zobrazování 
lidských osudů na pozad í dějinných udá lostí, orga­
nizační s trukturu a systém prote ktorátní kinemato­

grafie, tvorbu českých a německých filmat-U za na­
c is tic ké éry, obraz naci stické okupace v českém 
a německém poválečném filmu, ale i koprodukční 
spoluprác i obou národníc h kinematografií. -- I BN 
978-3-88377-949-2 (brož.) 

ŽALMA , Jan 
Umlčený film I Ja n Žalman ; (k vydání připravi l 
a předmluvu napsal Jan Šiman]. -- 1. dopl. vyd. -­
[Praha) : KMa, 2008. -- 431 s., [20] s . obr. příl. : il. 
-- Poznámky v textu, filmografie , o autorovi - Rejs t­
řík jmenný a názvů filmů - Kniha podrobně mapuje 
českou kinematografii 60. let 20. století a je osobním 
svědect vím o filmech a tvůrcích české nové vlny. 

Oproti předchozímu vydání z roku 1994 obsahuje 
te nto svazek navíc dvě původně vypuštěné kapitoly 
o psychologickém a vědeckofantastickém filmu. --
1 BN 978-80-7309-573-4 (váz.) 
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Prostřednictvím monotematických bloku se Iluminace snaží podpořit koncentrova­
nější diskusi uvnitř oboru, vytvořit operativní prostředek dialogu s jinými obory 

a usnadnit zapojení zahraničních přispěvatelů. Témata jsou vybírána tak, aby kore­

spondovala s aktuálním vývojem filmové his torie a teorie ve světě a aby současně 
umožňovala otevírat specifické domácí otázky (revidovat problémy dějin českého 
filmu, zabývat se dosud nevyužitými prameny) . Zájemcům může redakce poskytnout 

výběrové bibliografie k jednotlivým tématům. Každé z uvedených čísel bude 
mít rezervován dostate k prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisející. 
S nabídkami příspěvku (studií, recenzí, glos, rozhovoru) se obracejte na adresu: 

szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabídce stručně popište 

koncepci textu; u původních s tudií se předpokládá délka 15-35 normostran. 

* * * 

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKÉ CITACE 

monografie 
Rudolf Skopec, Dějiny fotografie v obrazech 1890- 1945. Praha: Orbis 1963, s. 47-53. 
Bill N i c h o I s, lntroduction to documentary. Bloomington: Indiana University Press 2001. 
Bill N i c ho I s, Representing Reality. fssues and Concepts in Documentary. Bloomington: 

Indiana Universi ty Press 1991. 

článek ze sborníku 
Noě l C a r r o I l, Nonfiction F ilm and Postmodernist Skeptic ism. ln: David B o r d w e l I -
Noěl Car r o 11, Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison: University of Wiscon­

s in Press 1996, s . 283-306. 

článek z časopisu 

Jiří V. K I í m a, Pestrý týden škole a rodině. Pestrý týden 5, 1930, č. 1 (4. 1.), s. 2. 

článek z deníku 
Anon. , Nový český film „Jana". Právo lidu 44, 1935, č. 235 (9. 10.), s. 6. 
Peter M. N i c ho I s, Standou! Videos of the Year. The New York Times, 29. 12. 2000, 
s. E37. 

formy opakované citace 
R. S k o p e c, c. d., s. 50. 
Tamtéž, s. 51. 
B. N i c h o I s, Representing Reality, s. 243. 
D. Bor d w e 11 - N. Car r o 11, c. d. 
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Filmové představení v kině a mimo ně 

(uzávěrka 31. května 2009) 

hostující editorka č ísla: Anna Batis tová 

Polovinu své dosavadní existence byly filmové pohyblivé obrazy k vidění především v kině . 

Pozděj i se přidala te levize, video, inte rnet a da lší informační kanály, které neznamena ly ně­

kterými předvídanou sm11 filmu, a le jistě naboura ly monopol kina jako místa filmové reecp­

ce a ubraly mu nemalou část divácké obce. 

Cílem plánovaného tematického č-ís la j e shromáždit s tudie, které se budou zabývat filmovým 

představením v kině, ale i mimo ně , a lo ne z pohledu filmové recepce (viz Iluminaci N lo l / 

2008, „ His torie filmové recepce"), a le prizmate m s pecific kých podmínek prezentace fi lmo­

vého textu a způsobu, jak je lento text měněn kontexte m místa předvádění. Jakou společen­

s kou a kulturní roli hrají a his toricky hrá la kina jako místa kolektivní zkušenosti '? Jaké 

tradice ovlivňovaly j ejich archite ktonickou podobu, interié rovou výzdobu, techniky s kladby 

programu, dělbu práce mezi zúčastněné profese a ekonomický model provozu? Jaký vliv má 

na předváděné filmy kinematografická, te levizní nebo digitá lní technika? Jakou úlohu a po­

stavení vůči většinové praxi mají a lte rna tivní místa předvádění pohyblivých obrazu? 

Vedle popisu kina j ako prostoru se s pecific kým účelem a vybaveného přís lušnou technikou 

se můžeme plál také po tom, jak fungoval sektor kin v jeho celku a jakou úlohu má předvá­

dění filmu v rámci kinematografie . Například zavedení nové kinematografické techniky 

(zvuk, ba rva, širokoúhlý formát) je nejnákladnější v kinech, kte rých je mnohonásobně větší 

počet než výrobních a teliéru . Proto také kina opakovaně brzdila snahy o technické inovace. 

Kina mohou být v různé míře horizontálně nebo vertikálně integrována, různými způsoby 

stratifikována a dislokována, mohou se liš it také vztahy mezi jejich li cencionáři , maji teli 

a provozovateli , mohou spadat do různých právních rámců a kompete nc í s tátníc h úřadu. Na 

zák ladě těchto a da lš ích problému si pak můžeme klást otázku, jaký specifický vztah spojo­

val síť kin s dalšími složkami národní kinematografie a jak se tento vztah měnil v čase. 

Ačkoli v centru zájmu navrženého tematického bloku stojí kino a filmové představení v něm, 

lze rozšířit záběr zkoumání i o prostor mimo kino a naznač it tak vztah mezi kinem a jinými 

možnostmi sledování pohyblivých obrazu nejen po nástupu te levize, ale také v době před ním 

(projekce v domácnostech, školách, kulturních instituc ích, průmyslových podnicích a td.). 

Vítány j sou přitom především ty s tudie, kte ré se soustředí na domác í prostředí. Při běžném 

rozsahu očekávaných textu a j ejich nutně omezeném počtu a vzhledem k rozsáhlosti navrže­

ného téma tu sice nebude možné zmapovat místa předvádění a sledování filmů ve všech as­

pe ktech, které se nabízejí, a le doufejme, že výsledek alespoň podnítí da lší zájem o tuto pro­

blematiku. 

Ina Rae Harková v úvodu sborníku Exhibition. The Film Reader uvádí, že mluvíme-li o fi l­

mové m představení, popis ujeme vše, co v daném období a prostorovém kontextu umožňuje, 



r-::-by diváci viděli film. Jako možné okruhy zájmu uvádí studium filmového obchodu a arch i-

1 ~~k tury, lokálních ději n a urbánní geografie nebo společenský význam filmového představení 
a prožitku filmu. Tímto základním výčtem je možné e řídit při návrhu jednotl ivých statí, a le 

skutei'·ný rozsah a přesahy celé ho tématu bude třeba teprve obj evit. 
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Současné myšlení o animovaném filmu 

(uzávěrka 30. září 2009) 

hostující editorka čísla : Kateř'ina Surma nová 

V tuzemské m prostředí má a nimovaný fi lm s tá le cejc h pohádky nebo dětského fi lmu . Pat rně 

jde o š kodlivý vedlejš í efekt vysoké kvality českos lovenské tvorby pro děti, což je te ritorium, 

kde e zdejším animačním kruhům dostalo uzná ní coby oborové velmoci. Takový zjednodu­

šujíc í, ba přímo rnystifikační náhled na vrs tevnaté pole a nimace vede k tornu, že v České re­

pu blice zůstává teoretic ké bád á ní o a nimaci j a ko technice nebo mediá lní formě neprozkou­

ma ným územím, zatímco v zahraničí vznikají četné publikace, od těch publicistic kých až po 

a kademic ké. Přehlídka animované ho filmu Olomouc, která te nto te ma tic ký blok zaštiťuje, 

svým d ra maturgic kým zaměřením d louhodobě pracuje na posílení teoretické a kritické refle­

xe animace včetně jejíc h hraničních (: i prob le ma tických oblastí. 

V lor1s ké m ročníku s té mate m „ Animace s h vězdičkou" se přehlídka konfrontovala s nejhlu­

binnějším ze zakořeněných předsudkl'r , a s ice s již zmíněným přičítáním ani mace výhradně 

dětskému di vákovi a j ejím degradováním na rozpohybova nou hodinu kresle ní, kte rá uvolní 

rocliřovskP rnr:P.. V poí'.átr:írh Pta hlování ::inirmJCf' ja ko výrazovPho a vypovícfocího prost řed ­

ku nikdo nezpochybňoval rovnocenný s ta tus animovaného a hra né ho filmu , naopak te nto 

hravý a tvárný filmový druh ponouka l tvůrce k větší svobodě uměleckého sebevyjádřen í. 

Příkladem revolučního uvažování o an imaci z hlediska media lity je Pe te r Kube lka, k terý 

a nimaci pokládá za samotný princ ip každé ho fi lmového tvořen í, protože fi lm pro něj zna me­

ná syntézu ma te riálu filmového pásu a é rie 24 tat ických obrázků za sekundu. Te nto směr 

p romýšlení poukazuje na košatý potenciá l, j a kým muže animace obohati t vědecký diskurs 

při určován í vzájemné ho postavení médií, j ejic h his to ric ké ho vývoje a sou vis lostí. 

Re flexe postavení animace vůči mateřskému médiu filmu , poj menování jejích kons titu tiv­

níc h vlastností a principů a s ledování j ejího aplikování v příbuzných i zcela mimoběžných 

uměleckých a neuměleckých te ritoriíc h může na pomoci rozvinout tuzems kou teore tickou de­

batu překročením tradičního dile matu, zd a a nimace patří dítěti , nebo dospě lému. 

Možné te matic ké okruhy příspěvk ů : 

his torie myšle ní o an imaci na pozad í jejích vývojových předě lů (technologických ne bo 

ideologických proměn ), spoj n ice a rozdíly mezi myšle ním an imací a myšlením o a nima-

c r; 

inte rmed iální postavení animace, vztah ke komiksu, fi lmu jako technologii a méd iu, 

k výtvarné mu umění a literatuře, pojmenování základníc h vlastností animace a její tech­

n iky jako možné ho základu fil mového média, určen í an imace na ose mezi médiem a tech­

nikou; 



vztah mezi animací a hraným fi lmem, proble matika jejího pravdivostního statusu vzhle­

dem k fotografické reprezentaci; 

žánrová a druhová různost; 

recepční aspekty animace, modely recepce a percepce, j ej í sociální funkce například 

s ohledem na non-fikční animované formáty; 

fenomén „adult animation" jako nástroj uspokojování maturované imaginace, jako rys 

emanc ipace animace; 

tělo a tě l esnost v animovaném filmu; 

využití animace vědou, marke tingem a jinými neuměleckými oblastmi (výukové progra­

my, animics, bannery, animace na internetu, real-time); 

taneční notace jako animace lidského těla, styčné plochy s experimentálním, popř. met­

rickým filmem, interakce tance a animace (např. labanotation); 

animace v interakci s te levizním médiem, design a technologie vysílané animace, styly 

a techniky an imace v televizních seriálech. 
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Carole A. Stabile - Mark Harrison (eds.), Prime Tirne Animation. Televison Animation and 
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ILUMINACE 

je recenzovaný časopis pro vědeckou reflexi kinematografie a příbuzných problémů. Byla za­

ložena v roce 1989 jako půlletník. Od svého pátého ročníku přešla na čtvrtletní periodicitu 

a při té příležitosti se rozšířil její rozsah i formát. Od roku 2004 je v každém čísle vyhrazen 

prostor pro monotematický blok textů. Od roku 2005 jsou některé monotematické bloky při­

pravovány ve spolupráci s hostujícími editory. Iluminace přináší především pů vodní teore tic­

ké a his torické s tudie o filmu a dalších audiovizuálních médiích. Každé číslo obsahuje rov­

něž překlady zahraničních textů, jež přibližují současné badatelské trendy nebo splácejí 

překladatelské dluhy z minulosti. Velký prostor j e v Iluminaci věnován kritickým edicím pri­

márních písemným pramenů k dějinám kinematografie, stejně jako rozhovorům s významný­

mi tvůrci a badateli. Zvláštní rubriky poskytují prostor k prezentaci probíhajících výzkum­

ných projektů a nově zpracovaných archivních fondil. Jako každý akademický časopi s 

i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzím domácí a zahraniční odborné lite ra tury, 

zprávám z konferencí a dalším aktualitám z dění v oboru filmových a mediálních studií. 

Pokyny pro autory: 

Nabízení aformát rukopisů 

Redakce přijímá rukopisy v elektronické podobě v editoru Word, a lo e-mailem na adrese 

szczepan@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporučuje se nejprve zaslat stručný 

popis koncepce textu. U původních studií se předpokládá dé lka 15-35 normostran, u rozho­

vorů 10- 30 normostran, u ostatních 4-15; v odůvodněných případech a po domluvě s re­

dakcí je možné tyto limity překročit. Všechny nabízené příspěvky musí být v definitivní ver­

zi. Rukopisy studií je třeba doplnit filmografickým soupisem (odkazuje-li text na filmové 

tituly - dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angličtině nebo češtině o rozsahu 0,5-

1 normostrana, anglickým překladem názvu, b iografickou notickou v délce 3-5 řádků, voli­

telně i kontaktní adresou. Obrázky se pl·ijímají ve formátu JPG (s popisky a údaji o zdroji), 

grafy v programu Excel. Autor je povinen dodržovat citační normu časopisu (viz „Pokyny pro 

bibliografické c itace"). 

Pravidla a průběh recenzního řízení 

Recenzní řízení typu „peer-review" se vztahuje na odborné studie, určené pro rubriku „Člán­
ky", a probíhá pod dozorem redakční rady (resp. „redakčního okruhu"), jejíž aktuální s lože­

ní je uvedeno v každém čísle časopisu. Šéfredaktor má právo vyžádat si od autora ještě před 
započetím recenzního řízení jazykové i věcné úpravy nabízených textů nebo je do recenzní­

ho řízení vůbec nepostoupit, pokud nesplňují základní kritéria původní vědecké práce. Toto 

rozhodnutí musí autorovi náležitě zdůvodnit. Každou předběžně přijatou studii redakce před­

loží k posouzení dvěma recenzentům. Recenzenti budou vybíráni podle kritéria odborné kva­

lifikace v otázkách, jimiž se hodnocený text zabývá, a po vyloučení osob, které jsou v blízkém 



pracovním nebo osobním vztahu s au torem. Autoři a posuzovatelé zůstávají pro sebe navzá­

jem anonymní. Posuzovatelé vyplní formulál-, v němž uvedou, zda text navrhují přijmout, pře­

pracovat, nebo zamítnout. Své stanovisko zdůvodní v přiloženém posudku. Pokud doporuču­

jí zamítnutí nebo přepracování, uvedou do posudku hlavní důvody, resp. podněty k úpravám. 

v případě požadavku na přepracování nebo při protichůdných hodnoceních muže redakce 

zadat třetí posudek. Na základě posudku šéfredaktor přijme konečné rozhodnutí o přijetí či 

zamítnutí příspěvku a toto rozhodnutí sdělí v nejkratším možném termínu autorovi. Pokud 

autor s rozhodnutím šéfred aktora nesouhlasí, muže své s tanovisko vyjádřit v dopise, který re­

dakce předá k posouzení a dalšímu rozhodnutí č l enům redakčního okruhu. Výsledky recenz­

ního řízení budou a rchivovány způsobem, který umožní zpětné ověření, zda se v něm postu­

povalo podle výše uvedených pravidel a zda hlavním kritériem posuzování byla vědecká 

úroveň textu. 

Další ustanovení 

U nabízených rukopisu se předpokládá, že autor daný text dosud nikde jinde nepublikoval 

a že jej v průběhu recenzního řízení ani nebude nabízet jiným časopisům. Pokud byla publi­

kována jakákoli část nabízeného textu, autor je povinen tuto skutečnost sdělit redakci a uvést 

v rukopise . Nevyžádané příspěvky se nevracejí. Pokud s i autor nepřeje, aby jeho text byl zve­

řejněn na in te rnetových stránkách časopisu (www.iluminace.cz), je třeba sdělit nesouhlas pí­

semně redakci. 
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