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Clanky

FILM GHETTO
THERESIENSTADT 1942

Poselstvl filmovych vystfizka

Eva Struskova

V priibéhu prizkumu archivnich prament k ¢innosti Ireny Dodalové" a Karla Dodala
v teském filmu tiicatych let ziskal Narodni filmovy archiv v Praze filmové vystiizky z fil-
mu nato¢eného v roce 1942 v terezinském ghettu. Na zakladé rozkazu komandatury SS
se na filmovini tehdy podilela, vedle fady dalsich Zzidovskych véziia, také filmova produ-
centka a rezisérka animovanych filmé Irena Dodalova. V souvislosti se studiem jeji fil-
mové price jsem proto zahrnula do vyzkumného programu také genezi filmovini v tere-
zinském ghettu v roce 1942,

Posdadkové mésto Terezin, vybudované na konei 18. stoleti, zvolili nacisté za druhé
svétové vilky pro vybudovidni ghetta, jez slouzilo jako sbérny a prachozi tabor pro
veskeré zidovské obyvatele Protektoratu Cechy a Morava. Ghetto slouzilo také jako
tzv. Altersghetto pro némecké a rakouské Zidy a véznéni zde byli také 7idé z dalSich
zemi Evropy. Terezinskou Malou pevnost vyuzivali nacisté jako vézeni pro politické véz-
né z tzemi protektordtu, véznéna a popravena zde byla také rada zidovskych vézna

z ghetta.

Piehled studii o filmovani Zida
za Protektoriatu Cechy a Morava

O nedochovaném filmu z roku 1942 s pracovnim ndzvem THERESIENSTADT 1942 se po de-
setileti tradovala mezi pamétniky fada historek, ale Sirsi vefejnost, ani historici o nata-
ceni v ghettu v roce 1942 dlouho nevédéli. Zna¢nou publicitu naopak ziskalo filmovani
propagandistického snimku v Tereziné v roce 1944 a mnohdy byly obé akce zaménova-
ny ¢i propojovany. Film THERESIENSTADT. EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SIED-
LUNGSGEBIET , 0 némi se psalo té2 pod ndzvy Mésto darované Zidiim & Hitler daroval més-
to Zidiim apod.. byl dokonéen v hieznu 1945 a zibéry z jeho dochovangch pasazi vyuzil

1) Srov. EvaStruskova, Iréna & Karel Dodal. Priikopnici ¢eského animovaného filmu. Huminace 18,
2006, ¢. 3,5.99-146: E. St ru s k o v 4, Hleda se hvézda... Uvod k edici. Tamtéz, s. 167-178.
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iz velky poéet stiithovych filmi o holocaustu a druhé svétové vilce. Jeho historii zpraco-
val podrobné Karel Margry.”

Nasledné publikoval Karel Margry na zdkladé Sirokého shéru pisemnych i ordlnich pra-
meni studii o prvnim nataceni v Tereziné 1942.* Velky vyznam pro dal3i prace mély ze-
jména jeho objevy neznamych dokumentii: jeho nédlez nerealizovaného néirysu scénare
filmu o ghettu a identifikace tff svitk@ filmu zachycujicich terezinské natdceni v roce
1942. — Na dalsi informace a moZnosti interpretace terezinského filmovani upozornily
studie Dirka Rupnowa® a Jana Bjorna Potthasta.” Autofi se vénovali primarné proble-
matice Zidovského tstfedniho muzea, jehoz expozice vznikaly v letech 1942-1944
v Praze. Pfi priizkumu archivii objevili tito badatelé také zminky o natd¢enf zidii v obdo-
bi protektoratu v Praze.

Studie naznaéily, Ze mezi jednotlivimi filmovymi projekty vznikajicimi v riiznych obdo-
bich v protektorédtu v Praze a v Tereziné existovaly ur¢ité vazby, které jsou diilezité i pro
pochopenti filmovéani v ghettu v roce 1942, Predstavu o rozsahu nataceni filmi, o nichz
dosud vime, naznacuje nasledujici struc¢ny prehled.

Soupis filmovych projektii s tematikou #idfi v Protektoratu Cechy a Morava 1942-1945
(kapitdlky oznaéuji ndzvy filmt):

1942 (srpen—prosinec, Praha,Terezin)

THERESIENSTADT 1942 (titul pracovni; metrdz neni zndma, zlomky filmu jsou soudésti za-
chovanych filmovych materidld — OBOZ KONCENTRACYINY V TERESINIE (8 minut, Filmoteka
narodowa, ddle jen FN); THERESIENSTADT 1942. DREHARBEITEN (8 minut, Bundesarchiv,
dale jen BA); TErREzIN 1942 (4.50 minut, Narodni filmovy archiv); bez ndzvu | zdbér in:
AxTION ] (AKCE ]), stfihovy film Waltra Heynowského 1960-1961 (8,3m);

19431944 (podzim, jaro, Praha, Terezin?)

FiLM ALTNEU-SYNAGOGE (metrdZ neni zndma, film se povazuje za ztraceny);

1944 (21. ledna 1944, Terezin)

Piijezd holandského transportu (ptvodni titul se nezachoval; po sestithu asi 300 m; film,
natac¢eny jako zkugebni snimek pro THERESIENSTADT. EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDIS-
CHEN SIEDLUNGSGEBIET, se nezachoval);

2) Karel M argry “Theresienstadt” (1944-1945): The Nazi Propaganda Film Depicting the Concen-
tration Camp as Paradise. Historical Journal of Film, Radio and Television 12, 1992, & 2, 5. 145-162,
Cesky: K. M a r g r y, Nacisticky propagandistick§ film o Terezin&. In: Terezin v konecném Fesent Zidov-
ské otdzky. Praha: Logos 1992, s. 208-224; K. M a r g r y, Das Konzentrationslager als Idylle: ,.There-
sienstadt® — ein Dokumentarfilm aus dem jiidischen Siedlungsgebiet. 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. Margry, The First Theresienstadt Film (1942). Historical Journal of Film, Radio and Televisi-
on 19, 1999, &. 3, s. 309-337; cesky téz K. M a r g r y, Zajimavy predchiidce — prvni terezinsky film
(1942). In: Terezinské studie a dokumenty 1998. Praha: Academia 1998, s. 205-231.

4) Dirk R u p n o w, Tdter, Gediichtnis, Opfer. Das ., Jiidische Zentralmuseum™ in Prag 1942-1945. Wien:
Picus Verlag 2000.

5) Jan Bjorm P ot t h a s t, Das Jiidische Zentralmuseum der SS in Prag. Gegnerforschung und Vilkermord

im Nationalsozialismus. Frankfurt a. M. — New York: Campus 2002.
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19431945 (prosinec 1943 — biezen 1945, Terezin)
TeREZIN; origindlni titul THERESIENSTADT. EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SIED-
LUNGSGEBIET (nato¢end metraz neni znama, po sestiithu mél film cca 2400-2500m, za-

chovino je cca 30 minut).

.»Ghetto Theresienstadt. Hruby koncept
filmové reportaze‘ — nerealizovany scénar

V roce 1942 bylo ghetto v Tereziné pfeplnéné, pobyvalo zde téméf 60 tisic lidi a infra-
strukturu umoznujici zakladni preziti teprve samosprava s obtizemi vytvarela. Propuka-
ly epidemie, denni dmrtnost byla kolem 130 lidi. V paméti byly dvé vefejné popravy
v lednu a Gnoru roku 1942, kdy bylo popraveno v ghettu 16 osob.
V této situaci obdrzelo nékdy v druhé poloviné roku 1942 nékolik vézna pokyn, aby na-
psali podklad pro film o ghettu. Z ndavrhii se zachoval anonymni text pojmenovany ,,Ghet-
to Theresienstadt, Rohentwurf einer Filmreportage™ (dédle Koncept filmu).”’ Karel Marg-
ry o scénafi napsal:

Nacrt je pozoruhodnym, svou ne¢ekané krutou realitou téméf Sokujicim dokumen-

tem. [...] Kdyby byl zfilmovdn, ukdzal by drsny a ostfe realisticky obraz Zivota

v ghettu: uzavieni obyvatel; zahusténost, hlad a stradani, nedostate¢na lékatska

zafizeni, bida starjch a nemocnych, désivda amrtnost, despotické rozkazy, vycer-

pavajici pracovni tikoly — ve tu je. Scénaf md velice pesimisticky podtén a vyveé-

rd z néj silny pocit zhouby; veskeré snahy nestaéi k zmirnéni adésnych podminek

v ghettu; spole¢enstvi vézii se blizi zhrouceni. A pfestoze oficidlné byl Terezin

»koneénou stanici®, hovofi scéndf i o nejstrasnéj§i a velice obdvané skutecnosti

zivota v ghettu: o transportech na vychod.”

Dodejme, ze text Konceptu filmu prekvapuje svou profesionalitou a svym skladebnym
myslenim. VyuZitim postupti dokumentarniho filmu jako prosttedku metaforické vypo-
védi o skuteénosti navazuje na nejlepsi tradice evropského avantgardniho filmu. Kon-
cept predjima také kameramanské postupy (specidlné upozornuje na vyuziti detailu, po-
hyb kamery, rozostfeni obrazu) a zptsob stiithu (vyuZiti rapidmontéze). Na nékolika
mistech uvadi poznamku o triku a animaci, zejména v sekvencich citujicich terezinské
statistiky pfedklddané komandatute, jez odhaluji absurditu ukazateld o ,,zlepSovani*
podminek Zivota v ghettu. Vyuziti trikové techniky si lze sice dost tézko piedstavit v pod-
minkdch ghetta, ale uvazované triky se mohly vytvafet i v kamefe. Koncept neobsahuje
poznamky o vyuziti zvuku (komentaf, hudba apod.) a odrazi ztejmé o¢ekavany fakt, ze se
film bude natacet bez zvukové aparatury.

6) Ghetto Theresienstadt, Rohentwurf einer Filmreportage. Institut YIVO, New York, Sbirka Ceskosloven-
sko, 1.22 ; seénaie publikoval K. Margry ve svich studiich v piekladech do angliétiny a ¢eStiny, viz c. d.
(pozn. 3).

7) K.M argry, The First Theresienstadt Film (1942); cesky s. 206-210.
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1. Na filmovém vystiizku se zachoval zabér filmové klapky z pocdtku filmovani v Tereziné. Natddcel se
snimek FiLmt GHETTO THERESIENSTADT a , skriptka* méla na kabdtu Zidovskou hvézdu.

Foto archiv

2. Petr Kien, pritel Petera Weisse (autora divadel-
ni hry Marat/Sade aj.).

Foto Pamatnik Terezin

3. Irena Dodalova a Karel Dodal na Prikopech T‘W “. *M 2 P o
v roce 1938 s pritelem Richardem (muz nalevo), Sd-.qu """E el ¥,

jehoz kiestni jméno se zachovalo v pFipisu na foto- ‘“’ % '
: e Yesllauise
1&:.1 Jd’% ot

grafit. Foto archiv
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Pii zkoumani otdazky autorstvi nepodepsaného textu dospél Karel Margry k zavéru, Ze
autorem této verze filmového scénare mohl byt nejspise ,,mlady, némecky mluvici Cech
s technickymi zkuSenostmi, jenZ pfijel do Terezina jednim z prvnich transporti“.? Na
rozdil od Karla Margryho se domnivam, Ze k autorskym ptedpokladiim patfily jiné kva-
lity: znalost evropského avantgardniho filmu a vlastni filmova zkuSenost s filmem a s tri-
kovou technikou. Témto poZzadavkiim vyhovély v ghettu v 1été 1942 zejména dvé vézné-
né osoby — producentka a rezisérka animovanych filmi, dvaactyficetileta Irena Dodalova
a Petr Kien, tfiadvacetilety vytvarnik, basnik a dramatik.

0O Kienové autorstvi zachované verze Konceptu je presvédéena autorka monografické
prace o Petrovi Kienovi Elena Makarova.” Pro jeji nazor svédéi mnoh4 fakta. Mlady stu-
dent vytvarného uméni mél jiz pred valkou zdjem o film a v letech 1937-1938 absolvo-
val v Praze filmovy seminat.'” Ziejmé tehdy také zacal pracovat na nedokonéeném fil-
movém scéndfi hraného filmu.'" Scéndf, jehoZ ndzev se nezachoval, dokldda filmové
vidéni autora (mj. montazni sekvence), jez je charakteristické i pro Koncept filmu. Dal-
§im argumentem pro jeho autorstvi by mohlo byt 1 vyuziti statistik ze zprdv, piipravova-
nych pro komandaturu, na nichz se Kien podilel jako vytvarnik v kreslirné Technické
kancelafe zidovské samospravy. Na druhé strané viak zminény nedokonceny scénéf hra-
ného filmu svédéi také o jeho scendristické nezkuSenosti, coz doklada napiiklad fakt, Ze
v urc¢ité fazi prace opustil formu scénédfe a pokracoval volnym literdarnim popisem. Kie-
novo autorstvi zachovaného Konceptu nelze podle naseho soudu presvédéivé dokazat,
pravdépodobné je viak to, Ze se podilel na dalsi (nezachované) verzi scénafre, podle niz
se pak Gdajné natacel film."?

Jako autorka Konceptu filmu pfichazi v avahu nepochybné také Irena Dodalova. Svému
muzi krdtce po svém osvobozeni napsala: ,,Potom Himmler osobné nafidil vyrobit doku-
mentarni film o Terezinu. Nékolika z nés bylo fec¢eno, abychom piipravili scéndi. Vybra-
li maj scéndi.”'” Dalsi z Géastnikl nata¢eni Hans Hofer ve své ,,OpoZzdéné reportazi®
uvedl:

Rezisér von Otto si pozval prazskou filmovou rezisérku Irenu Dodalovou a dal ji
oficidlni pokyn napsat podklad tzv. kulturnihe filmu za osm dni. Pani Dodalova si
vzala na pomoc byvalého asistenta rezie a mladého kameramana a s témito dvéma

spolupracovniky byl ndvrh pfipraven k presentaci v uréené dobé.'?

8) Tamtéz; cesky s. 210.

9) ElenaMakarova,IraR obin,Franz Peter Kien. Publikace vychazi k zahdjeni stejnojmenné vysta-
vy 14. 5. 2009 v Pamatniku Terezin.

10) Seznam piednasejicich ve filmovém seminafi. Seznam posluchact filmového semindre 1937-1938. Viz:
Fond Spolek Filmové studio, NFA inv. ¢. 35, sign, IX.

11) Petr Kien, Pamitnik Terezin (ddle PT), 7105 Scenario.

12) Srov. napi. H. G. A d | e r, Terezin 1941-1945. Tvar nuceného spolecenstvi. 1. Déjiny. Brno: Barrister &
Prineipal 2003, s. 178-179.

13) Irena Dodalova napsala dopis o protektoratu a Terezinu formou ,,Na pamér™ v Les Avants 9. dubna 1945
po piijezdu terezinského transportu do Svycarska. Dopis byl publikovén v angli¢ting, vizL. Dodalo -
v &, The Black Book. The Nazi crime 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 Terezin. A Belated Hepurlage:. In: Theresienstad. ngue: R. Iltis, F. Ehr-
mann & 0. Heitlinger 1965, s. 181-184.
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Na zdkladé riiznych archivnich dokumenti mizeme dnes upfesnit Hoferem zmitované
dva spolupracovniky Dodalové. Kameramanem byl minén vyuceny fotograf a asistent
kamery Jindiich Weil, ktery pracoval v kreslirmé Technického oddéleni a jehoz jméno
jako ¢lena filmového stdbu uvedl Hanug Kral."” Asistentem rezie byl Adolf (Dolfi) Aus-
senberg, dalsi zaméstnanec kreslirny, ktery byl ¢lenem filmového stabu a ktery je uva-
dén jako zadinajici scendrista, amatérsky fotograf a malii.'” Adolf Aussenberg byl
synem zndmého filmového podnikatele Julia Aussenberga. (Oba mladi muzi spolupraco-
vall po dokonceni filmu s Dodalovou na pfedstaveni ,,Francois Villon™, Aussenberg jako
autor vypravy a Weil jako osvétlova¢.) O scendristické praci Dodalové se zminil ve své
vzpomince i jeden z véznu — vidensky herec Eugen Preis.'”

Karel Margry vSak Dodalovou z okruhu moznych autori vylouéil, nebot na zdkladé ko-
mentait pamétnikd, které mél k dispozici, prejal jejich nepfilig lichotivé hodnocenti této
zeny. Povazoval ji za ctizddostivou a trochu samolibou manzelku filmare, ktera precerio-
vala své schopnosti. Jeho postoj ziejmé podpofil 1 filmovy zdbér z natdceni, ktery se za-
choval na filmu v polské filmotéce, na némz kdosi mylné identifikoval usmivajici se sub-
misivni mladou divku v Satku jake Dodalovou.

Irené Dodalové bylo v dobé, kdy p¥isla do ghetta, dvaactyficet let. Méla za sebou zkuSe-
nosti péti hektickych let, kdy se svym druhym manzelem Karlem Dodalem vedla prvni
¢eské studio animovaného filmu IRE-film. Irena byla inicidtorem zaloZeni studia (viz na-
zev) a s uspéchem zajistovala funkei filmové producentky a distributorky.

Filmy ateliéru IRE-film vznikaly jako vysledek tymové prace s manzelem, zkuSenym
kreslifem, animdtorem a trikovym kameramanem. Irena Dodalova psala scénére, spolu-
pracovala na rezijnich i hudebnich konceptech filmu a zabyvala se zvukovou rezii ani-
movanych filma. Diky cestdm do Berlina, Pafize a Londyna méla piehled o evropské fil-
mové avantgardé. V letech 19321938 vyrobil filmovy ateliér IRE-film na tficet kratkych
reklamnich a avantgardnich snimk&. V dobé kulminace ¢innosti zaméstnaval ateliér je-
dendct lidi. Autorské projekty Dodalovych, jako byly abstrakini filmy FanTAISIE EROTIQUE,
MYSLENKA HLEDAJICI SVETLO 1 populdrné nau¢ny VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI, reprezento-
valy diky svym kvalitdim Ceskoslovensko v zahrani¢i na bendtském filmovém festivalu
i na Svétové vystavé v Paiizi. Také reklamni snimky z ateliéru IRE-filmu mély osobity
styl a predstavuji zajimavou, teprve v soucasné dobé objevovanou, kapitolu ¢eské filmo-
vé reklamy.

Dodalovi méli mnoho ambiciéznich tviiréich planti, ale vzhledem k politickému vyvoji
v Ceskoslovensku museli své studio v 16t& 1938 uzaviit a uvazovali o emigraci. Nekdy
v tomto obdobf zaloZili studio kresleného filmu v PafiZi a zaroven si zatizovali pasy pro
studijni cestu do USA. Tam nakonec odejel Karel Dodal na konei roku 1938 sam. Irena
pak v Praze zafizovala firemni a rodinné zalezitesti. V srpnu 1939 zddala Dodalova
o udéleni amerického viza, aviak vycestovat se ji uz nepodafilo. Zila pak se svou matkou
na Zbraslavi a dojizdéla do Prahy, kde pracovala ve fotografickém ateliéru Arno Parika.

15) JUDr. Hanug Kral, Zidovské muzeum, Holocaust, inv. ¢. 80.
16) Online: <www.ghetto-theresienstadt.info/pages/a/aussenberga.htm>.
17) Peter A.S ¢ h a u e r, Filmarbeit in Therestenstadt. Wien 1993 (interni tisk).
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Na zakladé uddni byla Dodalova v roce 1942 na Zbraslavi zatéena, vySetfovidna a nako-
nec posldna do Terezina spole¢né se svou matkou.'®

Podle dokladi piijela Irena Dodalovd do Terezina se svou matkou transportem v &ervnu
1942. Pokyn k préaci na filmovém scénéfi obdrzela Dodalové patrné v srpnu ¢i zac¢dtkem
zaii 1942, Toto datum nepiimo potvrzuji vzpominky pamétnik, s nimiz hovofila na po-
tdtku Sedesatych let divadelni historitka Eva Sormova.'” Podle jejich informaci p¥ipra-
vovala Dodalova scénické pasmo o Villonovi po svém piijezdu do ghetta v &ervenci.
Vzhledem k rozkazu komandatury prerusila tuto prici a k divadlu se vrétila az v roce
1943.

Margry charakterizoval Koncept filmu jako ,,ponury*“.*” Chtéla bych upozornit na to, Ze
obdobny styl méla Dodalové divadelni inscenace ,,Francois Villon* (uvadéla se také pod
titulem Betlerballade), ktera vznikla, jak zaznamenala autorka, jesté v Tereziné v roce
1944, ,,z vnitini nutnosti protestu proti bezpravi, kiivdé a 12i*.*"" Méla na mysli nepo-
chybné také popravy na po¢étku roku 1942. Marie Schwarzové v rozhovoru s Evou Sor-
movou 9. 4. 1963 vypovédéla:

Dodalovi to v pfedstaveni zdiiraznila baladou ..Frantisku uZ t& nepotési, kdyZ na
krk opratku ti vési®. Jesté pfi této scéné bylo nékolik chlapei — plisobilo otfesné.
[...] Li¢eni hercti bylo pfirozené, ne na velky efekt. Byly tam tii tane¢nice-més-
tanky, divka a smrt. Hudebni doprovod byl klavir. Znaéné problémy predstavova-
lo osvétlovini — zhotoveny jakési provizorni kornoutové reflektory. Opona byla
spichnuta z hadrii. Kostymy — to byly také rozedrané Saty, sandaly, celkovy vzhled
postav dotvarely divoce rozcuchané vlasy. Fortuna méla fizu z bilého prostéradla,
ktera pfi osvétleni zlutym ,,Stychem™ piisobila velmi efektné.*”

Divdci rozuméli sdéleni, kdyz se v zdvéreéném obrazu objevily siluety péti obésenci, za
nimi% vychézelo slunce. Podle teatrolozky Evy Sormové se pasmo vymykalo z charakte-
ru ostatni terezinské produkce nejen svym tvarem, ale predevsim ,,pesimistickou ponu-
rosti a baladickym ladénim®.*” Pf¥ipomeiime, ze obdobnymi slovy charakterizoval Marg-
ry i Koncept filmu.

Exkurs do profesionadlni filmové drahy Ireny Dodalové a informace o jeji divadelni préci
v Tereziné svéd¢i o tom, Ze 1 ona mohla byt — spoleéné se svymi mladymi spolupracov-
niky — autorkou zachovaného Konceptu filmu. Mé&la dostate¢nou profesiondlni a Zivotni
zkuSenost. Nechybéla ji odvaha riskovat a piikaz zpracovat film o ghettu si vyloZila po

18) Zminéné uddlosti uvadi nékolik prament, mj. i vzpominky pani Kvéty Kréilové a RiiZzeny Vodickové,
které se s ,,pani Irenkou™ setkdvaly ve svém détstvi. Jména udavaci na Zbraslavi obsahuje dopis Doda-
lové bratrovi ze 4. 3. 1981 (archiv autorky).

19) Autorka dékuje za zapiijéeni rukopisnych zdznamii rozhovorii s pamétniky z archivu PhDr. Evé Sormo-
ve.

20) K. M ar g ry, The First Theresienstadt Film (1942); gesky s. 210.

21) Irena Dodalova, 20. 7. 1944, Balade ,.Protest™: ,‘21’1 v komfortu, ach, nad to v svété neni!* Terezin, 1942,
1943. Shirkové oddéleni (dale SO) Pamatnik Terezin (dile PT), Hefmanova sbhirka 3819.

22} Marie Schwarzova v rozhovoru s Evou Sormovou 9. 4. 1963. Z osebntho archivu Evy Sormové.

23) EvaS o r m o v &, Divadlov Tereziné 1941/1945. Usti nad Labem: Severoteské nakladatelstvi 1973, s. 43.
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svém. Expresivni a sarkasticky styl jeji ,reportdze™ v mnohém p¥ipomind vyjadiovani
Dodalové, jez zname napfiklad z jeji korespondence.

Jiz ivodni napis obsahujici vyzvu, aby obyvatelé opustili mésto, znél zlovéstné. A ndsle-
dujici vyjevy ze stéhovani, detaily opusténych véei a ndkladdk, mizejici v ddlee, vyjad-
fuji v metafofe fatdlni situaci vyhnani. Sled filmovych obrazti v mnohém pfipomina také
styl jiz zmitiovaného dopisu manzelovi, v némz Dodalova li¢ila atmosféru ghetta (,,Tere-
zin byl jako ledovec. Kazdy den odpadl kousek“*"). Scénér obsahuje pisobivé scény
charakterizujici situaci starych lidi — stafec s plllitrem v ruce marné hledal misto, kde
by dostal pivo, a bloudéni zmatené stafenky konéilo uprostfed batohfi, kufiiké. kusi
odévi a tisict véci bez majitele pod velkym napisem Fundstelle (Ztraty a nélezy). (V Te-
reziné byla skute¢né vyélenéna sluzba pro pomoc lidem, ktefi se v ghettu ztratili. Vzhle-
dem k tomu, Ze se v ghettu sesli jeji rozvedeni rodice a otec zde zemiel, vnimala Doda-
lova problémy starych lidi v ghettu zvlast intenzivné.) Charakteristicky je i ¢erny humor
a sarkasmus pfedlohy, patrny tfeba ve zptisobu prezentace statistickych vykazii o ,,zlep-
Sovani“ podminek Zivota v ghettu. Udaj o zv§eni poétu starych lidi dokladaly obrazy,
v nichZ nejprve v zimé tdhli viiz mladi lidé, ndasledné jej vlekli starci. Jestlize diive byl
jeden stafec podpirdan jednim délnikem, pozdéji se jeden mladik snazi bezradné pomoci
péti starcum. Jestlize dfive stdla jedna rodina kolem jedné rakve, ndsledné se valilo uli-
cemi pét vozu s dvaceti rakvemi. Jestlize mél diive lékaf v ambulanci jen aspirin, byla
po zlepSeni ambulance sice moderni, ale pfed ni nekonecné rada ¢ekajicich. Dfive ne-
tekla voda, pozdéji sice tece, ale do kbeliku... atd.

Neni divu, ze Dodalova jako autorka mnoha animovanych filmti hodlala ve filmu vyuzit
animaci grafti dokumentujicich vyvoj situace v ghettu a umélecky potencial vytvarnikii
kreslirny.

Autorem mimotadného obrazu ghetta nerealizovaného Konceptu filmu mohl byt tedy ne-
jen Petr Kien, ale i Irena Dodalova se svymi mladymi spolupracovniky.

Natac¢eni filmu

Podle vzpominky Hanse Hofera byl scénai Dodalové zaslan do Berlina, kde byl zamit-
nut a piepracovan.”” Nevime oviem, zda §lo o zmifiovany Koncept filmu, nebo zda Doda-
lovéd napsala se s Aussenbergem a Weilem néjaky jiny scénéi. V kazdém piipadé vznik-
la po zamitavém stanovisku Berlina v Tereziné dalsi verze scénéie Petra Kiena, ktery
propojil reportazni zabéry z Terezina s fiktivnim piibéhem Zidovské rodiny Holldnder.
Poznamenejme, Ze neni vyloucené, ze Kien tuto verzi konzultoval s Dodalovou, s niZ se
nejspise znal jiz z Prahy z filmového seminidfe. O jejich blizkém vztahu vypovidaji také
Kienovy kresby Dodalové z Terezina. Ostatné vylouc¢eno neni ani to, Ze se Kien podilel
jiz na ptvodni verzi Konceptu filmu spoleéné s Weilem, Aussenbergem a Dodalovou.

Domnivame se, ze o pfipravach filmovéni byla priibézné informovana Rada starSich (je-
jiz ¢lenové se pak ucastnili filmovani). Nepfimo na to upozornil Benjamin Murmelstein,

24) I.D o d al ov a, The Black Book, s. 295.
25) H. H o f e r, The Film about Terezin, s, 181.
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l

v
.

4. Na natdceni filmu se podileli Zidovsti vézni

a pFislusnici SS. Foto archiv

5. Irena Dodalovd (uprostied) v kalhotdch,
s klici a nejspise s filmovym scéndrem.

Foto archiv

6. Richard 1. Friedmann patrné v jedné z tere-
zinskych pripraven jidla; prislusnik SS (Hans
Giinther?), identifikovdn nebyl také muz stoji-

ci v pozadi ve dvefich. Foto archiv

7. Na snimku byl zatim identifikovin Frantisek
Weidmann a Richard Friedmann (u okna); pri-
slusnik SS v pozadi naprave by mohl byt Hans
Giinther. Muz v uniformé nalevo byl, jak dokla-
daji polské svitky, patrné zpravodajskym kame-

ramanem (viz obr. 24-26). Foto archiv
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ktery sviij piehled o filmovani v Tereziné uvedl vétou: ,,JiZ na podzim roku 1942 byl na-
to¢en pod Zidovskym star§im Edelsteinem maly film.“** Je pravdépodobné, Ze autofi
scénai — Dodalova a Kien — méli k dispozici materidly, které pfipravovala Rada star-
§ich pro komandaturu a které doprovizela fada vytvarné zajimavych graf. PFima své-
dectvi o vztazich Rady starich, komandatury a filmaft se vSak nedochovaly.

Ziejmé nékdy koncem zdii ¢1 v fijnu 1942 se jednalo o sestaveni filmového Stabu. Ze
strany SS ¥idil filmovani Herbert Otto,”” ktery ve funkei Obersturmfiihrera velel v obdo-
bi 1942-1943 (kvéten) zvlastnimu komandu v Chelmnu a pozdéji plnil specidlni dkoly
v Praze, v Tereziné a v Poryni.*® Podle Margryho 5lo o perverzni osobu se specidlnim za-
jmem o Zeny. Irena Dodalova ve svém dopisu manzelovi uvedla, ze se filmovani acastni-
lo ,,jedendct SS menii osvobozenych od fronty*.*” Filmové vysttizky, nalezené ve Varsa-
vé a v Praze, zachytily fadu esesmanti v Tereziné i v Praze pii natac¢eni. Podle uniforem
glo o ¢leny némecké bezpeénostni sluzby Sicherheitsdienst des Reichfiihrers SS (SD).
Zda 3lo o jednordzové sestavenou skupinu ¢i o konkrétni tym zpravodajskych kamera-
mant SD, se ndm nepodafilo zjistit, a to pfesto, ze zname &islo automobilu této skupiny
(SS 21180). Ve vzpominkach pamétniki se zachovalo pouze kiestni jméno jednoho z ka-
meramant, ktery se nazyval Sigismund (v textu jsme ho ddle oznaéili jako Sigismund X).
Druhou éast filmového Stabu tvoiili vézni, z¢asti zaméstnanci kreslirny, jez byla souéas-
ti Technického oddéleni (dile TO). Vedouci osobnosti kreslirny byl charismaticky gra-
fik a karikaturista Bedfich Fritta (Taussig), ktery nebyl ¢lenem &tébu, ale ktery byl za-
chycen na pozadi dvou filmovych zdbért z kreslirny (vystiizky NFA, viz obr. 34). Fritta
stdl v cele ilegdlni skupiny vytvarniki, ktefi svymi kresbami dokumentovali podminky
Zivota v ghettu. Nabizi se otdzka, zda se Dodalova (Kien ¢i nékdo dalsi) nedohodli s Frit-
tou o tom, Ze se také pokusi vyuzit filmovédni pro dokumentaci situace v ghettu. O tom,
jak byla tato ¢innost nebezpeéna, svédéi dalsi osudy vytvarnikii: po odhaleni jejich kreseb,
které byly oznaceny jako lZiva propaganda (Greuelpropaganda), byli v ¢ervenci 1944
autofi i se ¢leny rodin zatéeni a Fritta s fadou dalsich zaplatili za tuto ¢innost Zivotem.
Na zdkladé konfrontace archivnich dokumentii jsme zatim zjistili jména téchto Géastnika
filmovani: Hanus Kral® (fotograf , zde i ziejmé& kameraman), Adolf Aussenberg® (TO,

26) Benjamin Murme lstein, Bericht iiber den deutschen Propagandafilm Theresienstadt. Archiv Mi-
nisterstva vnitra, 305-633-1. V tomto dokumentu shrul Murmelstein viechny filmové projekty, o nichz
se zminoval nékolikrdl pii vySetfovani lidového soudu v Litoméficich.

27) Ve star$ich pramenech byl Otto jmenovan von Otto. Bude tfeba ovérit, pro¢ k oznaceni ,,von* docha-
zelo, pfipadné zda neslo o dvé osoby. Vede nds k tomu zkuSenost se jménem Hans Giinther. Kromé
Obersturmbannfiihrera Hanse Giinthera (22, 8. 1910, Erfurt), fidiciho zidovské zaleZitosti na tizemi pro-
tektordtu, pisobil v téze dobé na Némecké univerzité v Praze doktor filosofie a pedagogiky, profesor a od
roku 1944 dékan Hans Giinther (20. 7. 1898, Berlin). Udajné povésti o vysokoskolském vzdélani Sturm-
bannfithrera H. G. mozna mély sviij potitek pravé diky této skutecnosti.

28) Udaje z dopisu manzelky dr. Edith Otto z 20. 3. 1945 Himmlerovi. BA Ludwigsburg: V 505 AR 2158/67
Herbert Otto (Zentralamt f. d. Reg. d. Judenfrage i. B. u. M.).

20y .Dodalovd, The Black Book. s. 294.

30) JUDr. Hanus Kral (3. 5. 1914 — 13. 12. 2005); pravnik, po vylouceni zidii z advokdini poradny fotograf,
od roku 1940 vedouci fotokursfi pti ZNO, Terezin 1941, Osvétim 1944, Schwarzheide, osvobozen v Sa-
chsenhausenu v roce 1945.

31) Adolf (Dolfi) Aussenberg (1. 7. 1914-1945), student Vysoké gkoly technické, plisobil ve filmu, kresliF,

Terezin 1942, Osvétim 1944, Sachsenhausen, misto Gmrii neznamé.
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8, 9. Zabéry z filmu AKcE J. Foto archiv

vysokoskolsky student, spolupracoval na scénari s Dodalovou), Jindfich Weil*™ (TO, spo-
lupracoval na scénafi s Dodalovou, jeden z kameramanii), Petr Kien* (TO, zdstupce
Bedficha Fritty, autor jedné z verzi scénare, asistent Dodalové?), Hans Hofer*® (¢len $tdbu
s neznamou funkcf), Irena Dodalova™ (pravdépodobna autorka prvni verze scéndre, pové-
fend vedenim produkce filmu a montazi servisni kopie). Zatim bliZe nespecifikovanou fun-
kei koordindtora plnil pfi nataéent také Richard I. Friedmann, v té dobé &inng v Zidovské
ndbozenské obci Praze. Podle filmovych zdbért (nataceni v terezinské kuchynice s ese-
smanem) plnil nejspise funkei ,.asistenta produkce®. Pro skript a préci asistenta byl uvolnén
¢len Ghettowache a jeden Gfednik z dopravniho oddéleni. P¥i filmovéni scény koupéni divek
byl podle vzpominek pamétnikd u kamery mj. Petr Fromovi¢ a ,,nékdo z elektrikdit“*.
Domnivdme se ovSem, Ze filmovani nahych divek bylo patrné soukromym projektem SS
a nesouviselo se zminovanym hlmem o ghettu. Natdcelo se v Praze, v Tereziné a na na-
drazi v Bohusovicich. Nejprve se filmovalo v Praze. Tuto informaci Hanse Hofera® do-
kladda dokument z archivu Hany Volavkové, v némz FrantiSek Weidmann ohlaoval
svym spolupracovnikfim v Zidovském astfednim muzeum (Jiidisches Zentralmuseum)

navstévu filmafh ve Staronové synagoze na sobotu 7. listopadu 1942.%% Ze zpravy lze

32) Jindiich Weil (6. 3. 1916-1944; zacinajici kameraman, pomocny filmovy operatér, vyuceny fotograf, Te-
rezin 1942, Osvétim 1944,

33) Franz Peter Kien (1. 1. 1919-1944; basnik, skladatel, grafik a mali¥ i dramatik, 724k W. Novaka na Aka-
demii vytvarnych uméni, Terezin 1941, Osvétlim 1944. V textu uvddime ¢eskou podobu jména — Petr
Kien.

34) Hans Hofer (Schulhof) (1907-7) videnisky herec, po ndstupu nacistii zaklada zidovsky kabaret v Praze,
Terezin 1942, Osvétim 1944, po kratsim pobytu v Praze zil v NDR.

35) Irena Dodalovi (rozend Rosnerova, 29. 11. 1900 — 7. 7. 1989) filmova scendristka, rezisérka, producent-
ka, divadelni rezisérka a pedagoika; z Terezina odjela s transportem do Sv§carska v tinoru 1945, 7ila
v USA (1945-1948) a v Argentiné (1948-1989).

36) Z dopisu Ruth Bondy autorce studie, Ramat Gan 5. 7. 2007 podle vzpominky Zusky Weissové. Archiv
autorky. Podle Frantiska Ladra byl tento film uréen pro frontu a ztratil se jiz v ghettu. Dal3im osvétlova-
¢em pii filmovani byl Kortus. Archiv Pamatniku Terezin (ddle APT): Frantifek Ladra, A 3914, Memo-
ries ¢. 118.

37) H. H o f e r, The Film about Terezin, s. 181.

38) Sdéleni dr. Weidmanna pracovnikim Zidovského tstfedniho muzea. Archiv Narodniho muzea, Fond

Hana Volavkova, k. 44, 744.
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soudit, Ze filmovi zpravodajsti reportéii z SD natadeli v Praze zatdtkem listopadu, pfi-
padné, Ze nékteré zabéry pofidili pfi své navitévé Staronové synagogy 7. listopadu. Poté

¥ se tak stalo jiz v pondéli 9. listo-

se presunuli do Terezina. Podle Redlichova deniku
padu 1942, kdy zacalo natid¢eni v Tereziné. Timto srovnanim dat lze potvrdit Margryho
hypotézu, ze se Weidmannova zpriava® tykala daného filmu.

Zachoval se jesté jeden zabér z prosincové Prahy 1942, ktery se nachazi ve stithovém fil-
mu Waltra Heynowského AkTion J. Jde o zdbér tif lidi, chlapce, muZe a Zeny, ktefi vy-
chédzeji na chodbu prazského domu s kufry do transportu. Podle zfetelnych &isel na dvou
kufrech CK 799 a CK 466 &lo o transport odjizdéjici z Prahy 22. prosince 1942. Kufry
oviem nepatfily tém, kteff je vyndgeli.’" Jména aktérii natd¢eni tedy neznidme. Nevime,
zda zabér nato¢ili po svém ndvratu z Terezina némeéti zpravodajsti kameramani, nebo
zda jej to¢ili kameramani z Aktuality, jak o tom hovoiil po vilee Karel Peéeny.** Potvr-
zené neni ani to, Ze tyto zdbéry byly urc¢eny pro film vznikajici v té dobé v Tereziné.

I kdyZ nataceni probihalo podle vypovédi G¢astnikti v uvolnéné atmosféie, neznamenalo
to, e by se obeslo bez fyzického nasili. Napiiklad Karel Roubitek vzpomina, Ze ho z Zi-

dovské ndbozenské obee poslali, aby délal davy na Zentralstelle ve Stresovicich.

Za osvétleni reflektoru, chodil jsem jesté s jinymi nahoru a dolti schody do prvni-
ho patra, doprovdzeny sméjicimi se SS-dky. A kdyz jsem se hloupé koukal do re-
flektoru, tak se néjakému Hauptsturmfithrerovi zddlo, Ze se sméji, zavolal mne
a fekl: ,,Kommst Dir wohl komisch vor...7* A vrazil mi facku. Kameraman byl
myslim Hauptsturmfiihrer Ott, kterého jsem také pozdéji vidél v Tereziné, kde nds

kluky filmoval ve sprchich, nebo tam jen ¢ekal, az pfijdou Zenské.*”

Karel Margry zaznamenal jiny incident pfi nataceni: osvétlova¢ dostal facku jen proto,
7e si poloZil sviij kabat na kabdt esesmana.*” Dilezité svédectvi o prubéhu filmovani za-
choval zaznam vypovédi pravnika, ktery se po vylouceni zidi z advokatni komory véno-
val pfedeviim fotografii, Hanu$e Krdle. Jmenovany vedl na pocdtku protektoritu presko-
lovaci fotografické kurzy pii Zidovské nabozenské obci a v Tereziné byl &lenem
filmového tymu Ireny Dodalové. Hanug poskytl vipovéd pro Zidovské muzeum v roce

39) Egon Redlich, Zitra jedeme, synu. pojedeme transportem. (Denik Egona Redlicha z Terezina
1. 1. 1942 — 22. 10. 1944). Brno: Ustav pro soudobé déjiny AV Cﬂ;’])oplnék 1995, 5. 157.

40) C. d. (pozn. 38).

41) Pod éfslem CK 799, ktery mél mu#, hyla ve skutetnosti deportovina divka Hana Mirjam Goldmannova,
nar. 30. kvétna 1934. (Z Terezina pak odjela pod ¢islem 1732 dne 18. prosince 1943 do Osvétimi, kde
zahynula.) Pod éislem CK 466, ktery méla zena v Sitku, byl deportoviin Zdenék Adler. nar. 25. prosin-
ce 1897. (Z Terezina odjel déle transportem Cs pod islem 5 dne 26. ledna 1943 do Osvétimi, kde zahy-
nul.) Databaze obéti holocaustu Zidovského muzea v Praze.

Karel P e ¢ e n ¥, Moje ¢innost za okupace 1939-1945. Statni oblastni archiv Praha (dale SOA), Lidovy
soud (LS), k. 521/46. Peteny uvedl, Ze z rozkazu SD museli ,,toéit nékteré akce souvisejici s nacisticky-

42

—

mi nafizenimi proti Zidfim. Za&alo to to¢enim zidovskych bytii v Praze® (s. 6); prohlasil také, e poskytli
v roce 1943 ,svétlomety k filmovani Zidovskych bytd v Praze a asi dvakrdt nageho kameramana®™ (s. 41).
Neni vylou¢ené, ze jedna se zminénych akei se mohla konat jiz koncem roku 1942,

43) Karel Roubicek, e-mail zaslan autorce, Sao Paulo, Brazilie, 23. 6. 20006.

44) K. M a r g r y, The First Theresienstadt Film (1942); cesky s. 214.
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1974; z rozhovoru byl pofizen zipis, ktery je ulozen v oddéleni Holocaustu Zidovského
muzea pod ¢islem 80. Ve své vypovédi Hanus Kral uvedl:

Praci byli povéfeni zidovsti véznové: Irena Dodalova, Jindfich Weil, HK a dalsi,
Jehoz jméno si HK nepamatuje (byl také z transportu AK 11.). S praci na filmu bylo
zapocato v 1été 1942, Tato skupina byla pfi prdci vedena snahou nesplnit uréeny
cil filmu. Jednim z Gmysla skupiny bylo zdrZovat praci na filmu. Irena Dodalova
piesvédcila Némce, ze je k filmu tfeba osvétleni z Barrandova a li¢idel z Diissel-

dorfu (od fy. Schminka). Viechno obdrzeli."

Vypovéd Hanuse Krile, jak uvidime jesté déle, vnasi do pfipadu terezinského filmovéni
novy pohled. Pokud néktefi pamétnici povazovali Géast véznl zatazenych do filmového
§tabu za kolaboraci, pak Krél jiz v Givodu své vzpominky takové podezieni vyvraci. Zaji-
mavé je, ze hovoii o ,,skupiné®, tzn. naznacuje, Ze vybrani zZidé nebyli jakymsi ndstrojem
. -] v . we] » s e * v we > #
nacistil, ale Ze si vytvofili vlastni strategii, jak danou situaci fesit. Prvnim cilem bylo —
jak fekl Kral — zdrzovat nataceni. Po piijezdu nacistickych kameramanii se pak snazili
vyuzit moznosti filmového natac¢eni pro své zaméry:

Pokouseli jsme se zménit obsahovou stranku filmu, jehoZ scénaf vypracovali na-
cisté, Nemei napk. Hledali ,streicherovské® typy Zidi, aviak skupina filmaié za-
birala bézné typy Zidovskych obéanti. Jedna scéna byl piijezd transportu do Bohu-
Sovic. Skupiné se podafilo natodit zabéry, na nichz bylo vidét lidi tézce vlekouef
sva zavazadla a brodici se v blaté. Pfi jedné scéné, natdc¢ené v ghettu, se podafilo
na pozadi zachytit pohfebni viiz, tazeny lidmi (na kterém se v Tereziné prepravo-

val chléb, mrtva téla, pohybu neschopni lidi aj.).*

Pravdivost Krdlovy vypovédi doklddaji t¥i zdbéry, o nichZ hovofi a které se zachovaly
mezi vystiizky NFA. Pisobivy obraz pfichdzejiciho transportu s kaluzi, nohy brodici se
v blaté. Na dochovaném zdbéru je pohiebni viiz v pozadi. Je moZné predpokladat, Ze
vznikaly i dalsi tajné natocené zabéry, které Kril nejmenoval. O tomto tématu se zmini-
me jesté dile.

Na zdkladé Krédlovy vypovédi i dochovanych filmovych ziabérti pfedpokldadame, ze pii
natdceni existovaly situace, kdy ziskali pifstup ke kamete 1 véziiové. Podle filmovych
snimk z prazského a varSavského archivu je zfejmé, Ze v Tereziné méli esesmani tfi ka-
mery. Ve filmu byly zachyceny dvé — tehdy nejnovéjsi model Arriflex 35mm (zdsobnik
na 120m 35mm film) a podle Margryho kamera starsiho typu Askania (mohlo jit také
o Arriflex Schulter, zasobnik na 60 m, 35mm film). T¥eti kamera se v obrazu nikdy neob-
jevila. Podle Margryho mélo jit o 16mm kameru Siemens D.

Nataceni filmu v Tereziné bylo mimofadnou udalosti i pro vézné. Na ulicich ghetta se za-
cali pohybovat naliceni lidé. Vyzvy acastnit se filmovani prijimali véznové rezervované,

45) H. Kral, Zidovské muzeum, Holocaust, inv. &. 80, s. 3.
46) Tamtéz.
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10, 11, 12. Snimky dokumentuji vzpominku Hanuse Krdle. Foto archiv

13. Spulky niti, baterky, Satni raminka, mince. Neidentifi-

kovany zdbér. Foto archiv
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ale tézko je mohli odmitnout. Pro mnohé mladé to vSak bylo pfece jen urcité povyrazeni.
Situaci vyjadiuje vzpominka Ruth Brisslerové. Kdyz pfisla k rodi¢tim se zbytky ,,Smin-
ky*“, otec se na ni nejprve zlobil, ale uklidnil se, kdyZ se dozvédél, Ze se pii filmovéani na-
jedla.*” Filmovani v Tereziné zaznamenal ve svém deniku Egon Redlich:

9. listopadu 1942 — pondéli

[...] Natdceji film. Zidé jsou veselymi, :5pnkujvnj’mi herei. Jejich tvdfe jsou vese-
lé — ve filmu, jen ve filmu.

9. prosince 1942 — stfeda

[...] Pfikdzali hrat v loutkovém divadle pied Némei, ktefi chtéji filmovat.

10. prosince 1942 — ¢tortek

Rozkdzali uspofadat na jevisti predstaveni s taneénicemi, herci v kostymech atd.
R. K. [Kamila Rosenbaumova — pozn. ES] bude tanéit — jeji matka je uvéznéna
a ona doufd, Ze potom, az zatan¢i, Némci propusti matku z vézeni. — Velmi zaji-

mavé., ¥

Pamél na natdceni Zila i po skonceni filmovéni, verSem ji zachytil v sesité ,,Ghetto The-
resienstadt 1943 Karel Herrmann/Hefman:

Geht man ein Zimmer noch rechts weiter hin
Kommt man zur Filiale von Potemkin.

Damit von allem da etwas sei,

So haben wir auch eine Filmkanzlei.

Von Filmen ist schon liingst keine Spur

Und es blieb nur die Beziehung zur Kommandatur.*”

Karel Margry shromédzdil v pritbéhu prace vzpominky pamétniki filmovini, podle nichz
byl natoten napfiiklad pribéh vyucovini, vydej jidla a zibava v détském domové, pred-
staveni loutkového divadla, kavalce v Sudetskych kasdarnach, Zeny v umyvéarnach, kou-
pani divek v bazénu, zabéry z kavarny, ze stavby Zeleznice v Bohusovicich aj. Vétsina
zabérli s popisovanymi scénami se zachovala ve vystfizeich z filmu, s vyjimkou koupéni
divek v bazénu. Margry uvedl do souvislosti s timto filmovanim v roce 1942 i vzpomin-
ky, které pamétnici situovali do jiného obdobi, do roku 1943 ¢i dokonce 1944. Mylky
v datovdni jsou v ordln{ historii sice asté, ale je otdazkou, zda néktefi nevédomky nezmi-

£50)

nili jinou filmovou akei. Mdm na mysli zejména vzpominku Rose Marcusové™ na nata-

ceni zidovské svatby. K této sekvenci se nevize zadnd informace tykajici se filmovani

47) Riizena Briosslerova v rozhovoru s autorkou 24. 5. 2006.

48) E. R e d 1 i ¢ h, Zitra jedeme, synu, pojedeme transportem, s. 157, 164.

49) Souéast poziistalosti po Karlu Herrmannovi/Hefmanovi , APT ¢. 5047, s. 5. Za poskytnuti dokumentu dé-
kuji Jané Stefanikové. (Preklad: ,.Jdeme-li dal doprava o jednu svétnici, dostaneme se k Potémkinové fi-
lidlce. Aby tu bylo od vEeho néco. je tu také filmovd kanceldf. Po filmovéni jiz dlouho neni Zdadn4 stopa,
a tak zistalo jen spojeni s komandaturou.™)

50) K. M a r g r y, The First Theresienstadt Film (1942): cesky s. 230.
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roku 1942. Navic piibéh rodiny Hollinderovych takovou scénu témér vylucuje. Zminku
o zidovské svatbé neobsahuji ani podklady o propagandistickém filmu z roku 1944-
1945. V tvodnim ptehledu o filmoviani jsme zminili filmovy projekt z roku 1943, zacho-
vany pouze v zdaznamech a komentafich prazské Zidovské nabozenské obce o Zidov-
skych ritudlech. Film s pracovnim nazvem FiLM ALTNEU-SYNAGOGE ziejmé navazoval na
aktivity Hanse Giinthera spjaté s vytvafenim Zidovského tistfedniho muzea. Z pozndmek
je také ziejmé, ze se mélo natacel nejen ve Staronové synagéze, ale napiiklad i na zidov-
ském hibitové v Praze.?” Zachovaly se dokonce pokyny pro aéastniky filmovani v syna-
goze, jeZ nasvédcuji, Ze se toto natdceni patrné uskutecnilo. Nenf tedy vyloucené, ze fil-
maii SS (?) zajeli do Terezina, aby zde nato¢ili s vybranymi Zidovskymi predstaviteli
z ghetta zminénou svatebni scénu.

O technickém zajisténi filmovani se zachovalo malo tidajti. Nevime napiiklad, jaké zafi-
zeni méla Dodalova k dispozici pro stfih filmu, ani to, kolik filmového materidlu se p¥i
filmovéni spotfebovalo. Podle Hanuge Krile se nato¢ilo na 10 000 metri, Irena Dodalo-
va uvedla pocet 25 civek (v dopisu reel). V piipadé, ze by mély civky 300 metrii, £lo by
o 7 500 metrt filmu. Vzhledem k tomu, Ze pamétnici vétSinou hovofili o ,,malém®, ubo-
hém filmu, zdd se ndm Kraliv Gdaj 10 000 metrii nepravdépodobny. Nevime také, kde
se film vyvolaval a kopiroval a kde byl uloZen negativ a servisni kopie. Neorientujeme se
také v otdzce formati: ve VarSavé se na$ly 3 svitky 16mm film&i (OBOZ KONCENTRACYINY
v TERESINIE), filmové vystiizky NFA jsou na 35mm filmu. Z hlediska montazniho pfitom
oba dva materialy vytvareji dojem, Ze nalezeji k sobé.

Po skonéeni filmovéni v ghettu Terezin ziejmé propagandisticka skupina SD odjela z Te-
rezina. Nékdy ke konci roku 1942 onemocnéla podle informaci Hanuse Krile Dodalova
rizi*® a jeji choroba se méla stat zaminkou pro oddileni dokonceni filmu. Hanus Kral
pry osobné vysvétloval telefonicky Berlinu situaci, dostali vsak ptikaz, ze do rana musi
byt stiith proveden. Kril popsal situaci takto:

Dostali ultimatum — do rdna musel byt sestfih proveden. Pracovali na komandatu-
fe celou noc — zhotovili pracovni kopii a podafilo se jim vystfihat pro sebe ze viech
podstatnych scén 2 okénka. Ta vynesli v krabicich od filmii [zvyraznila ES]. Pozdé-
ji je Irena Dodalové predala ve Sv§carsku — nevi viak jiz komu. Film nebyl zcela

dokoncen.”

51) D. R u p n o w, Téater, Gedichinis, Opfer,s. 107-116; J. B. P o t t h a s t, Das Jiidische Zentralmuseum
der SS in Prag, s. 280.

52) Udaje o nemoci u Hanue a Dodalové se riizni jak ndzvem nemoci (podle Hofera &lo o rizi, podle Doda-
lové o infekéni furunkulosu, resp. flegmonu), tak tasovym urcenim. Dopis psala Dodalova stylem ,,Na
pamét™ a mnoho véei z Terezina — napf. svou divadelni ¢innost a viibec roli kultury — Dodalovi v dopi-
su pominula. Je pravdépodobné, Ze zaménila choroby, pfipadné jejich pofadi (chyba mohla vzniknout
i piekladem z ¢eStiny do angli¢tiny). Jeji Gdaj o onemocnéni furunkulosou s téméf pilroénim lé¢enim,
po némz teprve mélo zadit natac¢eni, neodpovidaji uddlostem léta a podzimu 1942, nebot dostala rozkaz
k préci na filmu jiz za necelé dva mésice po pifjezdu do ghetta. V dotazniku pro Amt fiir Wiedergutma-
chung in Saarburg Dodalova uvedla, ze po dderu do prsu onemocnéla flegmonou a byla operovina. (Ver-
waltungsaktion VA 284 089.) Jizvy po operaci ji zlistaly do konce Zivota, jak se o tom zminila jeji pfitel-
kyné profesorka Volddnov, viz dile pozn. 75.

20




ILUMINACE

Eva Struskovi: Film Ghetto Theresienstadt 1942

Krilova informace vypovida o nékolika zavaznych faktech:

I) z filmového materidlu natoc¢eného v Tereziné byla sestfizena servisni kopie, film ne-
byl dokonéen;

2) z dulezitych sekvenci filmového materidlu vystithala Dodalové se svymi asistenty fil-
mova okénka, kterd povazovali za dilezité svédectvi, a vystiizky vynesli tajné ze
stfizny;

3) filmové vystiizky (nebo jejich ¢ast) byly ukryty nejprve v Tereziné a pozdéji trans-
portovany do Svycarska.

Obsah filmu Terezin 1942

Pracovni kopie filmu, kterou sestfihla Irena Dodalova v prosinci 1942, se povaZuje za
ztracenou. Nedokonceny film ziistal bez tvodnich titulki a figuruje pod dodateéné urée-
nym ndzvem THERESIENSTADT 1942. Zlomky filmu jsou obsaZeny pouze ve formé dil¢ich
zabéra ¢i filmovych okének ve filmovych vystfizeich NFA a varsavském snimku. Pred-
stavu o filmu poskytuji pfedevs§im popisy jeho obsahu, které se v riznych pramenech vi-
ceméné shoduji. Hans Hofer, ac¢astnik natdéeni, uvedl, Ze prvni ¢ast, filmovana v Praze,

zachytila tyto scény:

Pan Holldnder [...] a jeho Zena jsou povoldni do transportu. Hollinder jde na zi-
dovskou obec, je vidét Zidovskou radnici, zasedani Rady starsich, Holldnder bali,
jizda na shromazdisté na vystavisti, tii dny v bardku na vystavisti, vydej jidla, spa-
ni atd. Pak nasleduje nastup do vagont, piijezd do BohuSovic, pochod do Terezi-

na, ptichod do ghetta.””

Dalsi scény, jak uvedl Hofer, se tocily v Tereziné pod vedenim Dodalové a zachytily:

Hollidndera pfi $lojsovéni (osobni kontrola), ubytovéni, ziskdvéani pracovniho zafa-
zeni, praci ve skladu dreva, cesté pro jidlo, pfi zabavé v kabaretu a pfi ukladani
ke spanku — zatmivacka. VloZeno bylo par ponurych ulic, $pinavé détské domovy
atd.”

Podle vzpominky Petera Schauera, ktery pry film vidél po vilce v Praze u Jindficha
Brichty, jak se o tom dale zminime, vyjadfovaly posledni zdbéry beznadéjné preplnéné
nocleharny s t¥ipatrovymi palandami celou zoufalou tdborovou atmosférou.” Schauer
byl jediny, kdo ddajné film THERESIENSTADT 1942 po vdlce spatfil, a proto jsme rakouské-
ho archivére pozadali o podrobnéjsi informaci, v niz uvedl:

53) H. Kral, Zidovské muzeum, Holocaust, inv. ¢. 80, s. 3.
54) H. H o { e r, The Film about Terezin, s. 181.

55) Tamtéz.

56) P. A.Sc h auer, Filmarbeit in Theresienstadt, s. 20.
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Po vilee jsem zhlédl u Jind¥icha Brichty 2 svitky 35mm filmu v papirovych krabi-
cich s ndpisem Tajné Fisské zélezitosti: jeden svitek se scénami z filmu Dodalové/
Kiena (ca. 150 metrii, némy, jesté nesestiizeny a bez titulu) a civku filmu z 1944
(kazdopadné némy, nesestithany a bez titulu), jakoz i dalii filmové vystiizky,
z nich? mné pan Brichta vénoval kopie. Patii k tomu, co mam nejcennéjsiho. —
150 metri z filmu Dodalové/Kiena ukazovalo transport manzelského paru do jes-
té ,,nezkragleného™ tibora a jejich integraci do tdbora. Druhy svitek s filmem z ro-
ku 1944, cca 500 metril, se pfekryvd s mezitim zaSantro¢enym a pozdéji nalezenym

stithovym materidlem.

Dalsf informace o filmu ndm viak autor dopisu nesdélil.>” Na zdkladé jeho svédectvi se

miiZeme domnivat, Ze se civka s filmem je$té nékde mize objevit.

Cesty terezinskych filmovych materiili
do filmovych archiva

Filmové svitky (8 minut) ziskalo ptivodné filmové studio dokumentarnich a hranych fil-
ml (WFDiF — Wytwérnia Filméw Dokumentalnych i Fabularnych) nékdy na poéatku se-
dmdesatych let. Dnes jsou svitky uloZeny v polském filmovém archivu pod nazvem Oboz
kocentracyjny v Teresinie a v némeckém Spolkovém archivu pod ndzvem Theresienstadt
1942. Dreharbeiten. Filmové svitky tvoii oddélené sekvence, které zachycuji ¢leny fil-
mového $tabu a filmovani jednotlivych vyjevii uréenych pro film. Kdyz Karel Margry uva-
zoval o piivodu svitkdi, které identifikoval v Polsku a které byly nato¢eny 16mm ruéni
kamerou, nabidl nékolik variant feseni. Souhlasim s nim, Ze je nejpravdépodobné;si, ze
kameramanem zachovanych filmovych zdznamt byl ¢lenem tymi filmovych zpravodajcti
SS. Potvrzuje to i vzpominka Hanse Hofera, Ze priitbéh filmovani natdcel s ru¢ni kame-
rou zpravodajsky filmaf (v origindle: correspondent) Sigismund.” Jeho totoZnost nezniame.
Vystiizky, které ziskal NFA a které jsou nyni uloZeny pod nazvem TereziN 1942 (75
1681), se také objevily na po¢atku sedmdesétych let, a to v Praze. Podle svédectvi Artu-
ra Radvanského, tehdejsiho tajemnika Zidovské obce v Praze, piejal svitek filmu od
anonymniho dorucitele ze Svycarska. Vzhledem k politické situaci predal Artur Radvan-
sky krabici dfivéryhodnym filmaitim, jimiz byli Zeno Dostdl a Lubor Dohnal.” Film byl
podle Lubora Dohnala ve $patném technickém stavu a byl pfekopirovan ve Filmovych
laboratofich na Barrandové. Original (nitrdtni kopie) byl patrné skartovan, kopii odvezl
Dohnal do emigrace v NSR, kde ji dal restaurovat. V roce 2005 poskytl Lubor Dohnal film,
respektive Gty minutovy svitek s vystiizky z filmu, ke studiu Narodnimu filmovému ar-

57) Korespondence autorky s Petrem A. Schauerem, 2006-2007. V korespondenci uved] Schauer také né-
kolik informac{i o Irené Dodalové, jez v nékterych aspektech (napf. odjezd z Terezina) neodpovidaji vy-
sledk@im naseho archivniho priizkumu. Jisté viak je, Ze ve vzpominkich a legenddch Stamgasti schéze-
jicich se u ,terezinského stolu® ve Vidni Zila Dodalovi jako Zena pohorglivého promiskuitniho chovini.
Archiv autorky.

58) H. H o f e r, The Film about Terezin, s. 181.

59) 7 rozhovoru autorky s panem Arturem Radvanskim v roce 2006.
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chivu. (Vystiizky jsme poskytli nasledné izraelskému archivu Yad Vashem, abychom moh-
li konzultovat jejich identifikaci.) Vzhledem k mnoha nejasnostem o cesté vystiizk do
NFA jsem uvazovala o tom, Ze se tento filmovy material méiZze nachdzet i v jiném archivu.
Miij predpoklad potvrdil film Jana Ronca TEREZIN — THE TowN THAT HITLER GAVE TO THE
JEWS z roku 2004. Autor pouzil v tomto filmu nékolik zabért z filmovych vystiizk, které
ma NFA teprve od roku 2005. BohuZel autor nebyl s to uvést zdroj uvedenych zabéri.
Diky svédectvi Hanuge Kréle vime, ze Dodalova s asistenty vystiihli a ukryli v Tereziné
filmova okénka ziskana p¥i stiihu servisni kopie. Jeho informace tak pomohla porozumét
sdéleni Dodalové o pasovani ,,shotii”, které se dlouho zdélo jen bujnou fantazii pisatel-
ky. Dodalové v dopisu uvedla:

Byla jsem zdddna, abych dévala zprivu o prdci. Bylo mi pfikédzéno, abych vyrobi-
la film. Nikdo jiny dosud nepracoval na produkei filmu. Zafidila jsem, aby se ven
z Terezina dostala fada Sotd. Ty jsou nyni ve vile¢ném archivu (War Archives)
v Praze. Byla jsem donucena stiithnout film ve velitelské kanceldfi za zaméenymi
dvermi. Bylo to vice nez 25 dili [1 dil — 1000 stop — red.]. Mnoho z nich jsem
méla v Tereziné. Véfila jsem, Ze zde budou v bezpeci. Nemohla jsem si nic z toho

vzit s sebou — ani sviij zdpisnik. Trestem by mohla byt smrt.*”

Z jejiho dopisu vyplyva, 7e se ¢ast Sotli dostala do ,,vale¢ného archivu v Praze™.*" Vy-
znam ¢asti textu Dodalové nam stdle unikd, ale musime si uvédomit, ze autorka psala do-
pis zatdtkem dubna 1945 a Ze si jisté byla védoma toho, Ze jakakoli blizi informace by
mohla ohrozit ty, ktefi byli dosud véznéni v Tereziné.

Vystiizky TERezIN 1942, ulozené v NFA pomohly do urc¢ité miry objasnit jeden z problé-
mil, ktery Fesil pred lety Karel Margry a ktery se tykal 14 fotografii, jez objevil v Pamat-
niku Mauthausen v Rakousku.”” Margry zjistil, Ze fotografie souviseji s filmovanim v Te-
reziné roku 1942 a 7e pochazeji z prazského archivu Zidovské obce. Tam viak originaly
jiz nenalezl. Na zakladé srovnani reproduker fotografii z Pamatniku Mauthausen a vy-
stiizki v NFA je naprosto evidentni, Ze tyto fotografie vznikly pfekopirovanim z filmo-
vych poli¢ek dochovanych filmovych vystiizki. Zbyva uréit, kdy a kde k tomuto vykopi-
rovani fotografii doslo. Tato informace by vyznamné pfispéla k rekonstrukei povale¢nych

¥rw

osudil filmovych vystiizkh z Terezina.

60) I.Dodalova, The Black Book, s. 295.

61) Je mozné, ze Dodalova méla na mysli Zidovské tstiedni muzeum v Praze, Jez se za protektordtu nazyva-
lo ztejmé ,viletné muzeum™ (alespoii takto jsou dodnes oznadeny nékteré dokumenty v archivu byva-
Iého Jiidisches Zentralmuseum pochézejici z té doby). Muzeum nearchivovaloe filmy, ale uchovévalo fo-
tografickou dokumentaci sbirek muzea, mezi niz se mohly snadno filmové svitky ukryt. Teoreticky vzato
mohli mit o dokumentaci filmu zijem i néktefi predstavitelé Ustiedniho Gfadu pro uspofadani zidov-
ské otizky v Cechéch a na Moravé, ktery Fdil také éinnost Zidovského astredniho muzea. Tuto nepod-
lozenou moznost naznacuje skutecnost, ze J. Lauscher nalezl po vilce ve sklepé stiesovické vily (patrné
v sidle Ustiedniho ufadu) svitek s ¢asti flmu THERESIENSTADT. EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SI-
EDLUNGSGEBIET, J. Lauscher si vykopiroval nékolik fotografii (dnes jsou v Pamatniku Terezin), nalezend
cast filmu byla pak zaslana do lzraele v ramer akee Ezra.

62) K. M a r g ry, The First Theresienstadt Film (1942); ¢esky s. 230,
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14, 15. Sekvence loutkového divadla s malovanou kytici na oponé (FN); detail kytice malované

opony (NFA). Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv

16, 17. Opakovany zdbér muie u vchodu do kavarny (FN), detail napisu na dvefich kavdrny

(NFA). Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv

18, 19. Obdobné byly scény z kavdrny; ve svithu z FN do zdbéru vchdzi v idvodu muz s divkou.

Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv
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Popis prazskych vystiizkti (NFA)
a jejich porovnani s varsavskymi (FN)

P¥i popisu ziskanych filmovych vystfizki jsme v NFA vymezili zhruba 100 motivii. Vét-

Sinou jde o nékolikaokénkové zabéry. Pripady, kdy dany motiv spada i do dalsi sledova-

né kategorie, jsem pro snadnéj§i orientaci propojila pouzitymi éisly.

Soupis filmovych vystiizkd podle témat:*”

L.

2

6.

Clenové rady star§ich v Terezing (Jakob Edelstein u dr. Siegfrieda Seidla, jednéni
rady starich).

Zidovska nabozenska obec (ddle ZNO) v Praze (¢ekdrna na evidenci do transportu /
dvé verze zabéru lidi sedicich na laviei/; kancelad u dr. Frantiska Weidmanna; pi-
sdrna; detail osmiramenného svicnu ze Staronové synagogy; detail antisemitského
plakétu na vratech Zidovské radnice s napisem ,.Cesky délnik bojuje proti ketasfim.
Hlaste pfipady lichvy a pfedraZovani®. Autorem plakatu byl ¢esky antisemitsky vy-
tvarnik Karel Rélink.).

Zdravotnicka péce (lékarsky tym pfi operaci; poddvani narkézy; lékaika, sestra s pa-
cientem; detail lékafskych ndstrojii; rentgenovy pfistroj s pacientem, lékafem a zdra-
votni sestrou; rentgenovy pfistroj bez pacienta; dentista se zdravotni sestrou; zdra-
votnicky persondl, mezi nimi esesman a ve skupiné Irena Dodalova — viz bod 19;
nemocni¢ni pokoj, kde mlady muz s esesikem drzi filmovou klapku — viz 20; labo-
ratoi — laborantka u mikroskopu, pohled do laboratote).

Technické oddéleni — kreslirna (v poptfedi muZ v uniformé, v pozadi Bedfich Fritta);
pozadi pro filmovou klapku 142 (viz 20).

Ubytovani (divéi pokoj &. 25 — skupina divek mezi palandami;*" muzska ubikace
s palandami, u nichz stoji nastoupeni vézni; umyvarny — dva zabéry zen v umy-
varné),

Stravovini (Zeny s eSusy na schodisti, mezi nimi Dodalova s deskami — viz 19, detail
wjidelniho listku®: ,,Den: 14. 11. 42, Friihstiick: Kaffee, Mittagessen: Hasche u.
Kartoffeln, Abendessen: Kaffe u. Margarin®; pohled do vyvafovny, v popfedi Irena
Dodalova, mlady muz — viz 19).

Dilny (pekafi u pece, rozvoz chleba, dfevozpracujici dilna v Reithalle; vyroba dfe-
vakii; riizné prace zen v kartondzi; vazani knih; Zeny-pletarky; krejéovska dilna, po-
hled do dilny se soustruhy; zasklivani oken pfed sklenéfstvim).

63)

64

Na identifikaci se podileli terezinti pamétnici i historici v Praze; zvlasté dékuji za pomoc Anné Loren-
cové, Rizené (Ruth) Brasslerové, rodiné Aleny Munkové, prof. Felixi Kolmerovi, Janu Fischerovi, Hané
Andérové, Lidmila Bublové, PhDr. Jané Splichalové, Mgr. Tomési Jelinkovi, PhDr. Dagmar Lieblové,
Mgr. Jané Panochové, Kate Rys (V. Britdnie), Margit Silberfeld (lzrael), Martinu Meyerovi, Lise Peschl
(USA) ad. Soubéiné jsem vysledky identifikace konzultovala priibézné s Efrat Komisar ve filmovém ar-
chivu Yad Vashem, kterd k identifikaci pozvala dal&i pamétniky v Izraeli. Do soupisu spolupracovniki
patif i konzultanti studie uvedeni v zdvéru studie.

Identifikovany byly zatim tyto divky: Ruth Brasslerova (Blazkové), Raja Englinderova (Zadnikovd), Ger-
ti Gelbkopfova, Renée Lichtensternovd, Sona Schulzova (Danielova), Hana Moraveova (Racenbergova),
Irena Sternova (neprezila), llona Miillerova (Gregorova). Dagmar Friedova (Lewinovd), Margot Lowyova
(nepiezila), Kunhuta Kulkova (Buresovi).
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11
12.

13.

14.

15.

16.
17.

18.

19.

20.
21,
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Zemédélské prace (pasacky /Zuzana Glaserova napravo, nalevo Truda Joleschova,
Ptakové/ vyvadéji stado lidickych ovei z mésta, prazdny hospodatsky dviir se stinem
filmat; vyhled do krajiny s pfevracenymi zemédélskymi kolecky).
Kavdrna (zabér kavarny s navStévniky a hudebniky: detail ndpisu na dvefich ..Die
Eintrittskarte ist bei Eintritt und Verlassen des Kaffehauses unbedingt vorzuweisen®).
Divadlo (Herbert Levin pfedvadi vystup s kartami; divadelni opona: pfed oponou
prechdzi Loris Sushicky v turbanu; detail divadelni opony loutkového divadla).
Slojska (vojdk p¥i kontrole zavazadel: sedici lidé s vylozenymi kabelami na stole).
Lidé v ghettu (staff lidé na ulici s priihledem na pohtebni viiz; muz se Zenou tdhnou
vozik smérem k ndmésti s vihledem na obchod Kleider Wasche; mlady muz nahlizi
vraty pod loubi domu na ndmésti; dva mladi muzi zady ke kamefe, na dvefich kiidou
ndpis ,,Zumachen®).
Mésto (zabéry z vyiky na kopce Stiedohoii pies stiechy domfi; zabér z vysky do uli-
ce se sklendfstvim; detail krematoria; vecerni pohled na postranni ulici s kominem
a hrazenim; no¢ni snimek namésti s kostelem a osvétlenou budovou s temnymi silu-
etami ofezanych stromi).
Esesdci (Praha: v zabéru v kanceldti ZNO kameraman, v dal$fm zdbéru v pozadi
esesman; Terezin: dr. S. Seidl za stolem — viz 1; nastoupeni velitelé se psem, v po-
zadi Ghettowache a automobily — viz 15; zdda némeckych vojaka; zdbér velkého de-
tailu tvaie Sigismunda X; velky detail praporu SS; esesman prochizi mezi zdravot-
nim persondlem — viz 3; esesman drzi s mladym muzem klapku — viz 20; esesman
v zabéru Technického oddéleni s Bediichem Frittou v pozadi — viz 4).
Ghettowaffe, hasici, ¢esti cetnici (Ghettowaffe v pozadi esesmanti — viz 14; hasi¢i na
namésti se stiikackou a dymem z okna; Cetnici stoji za stolem; pfechazi esesman).
Stavba Zeleznice do BohuSovic (stary muz jako kopaé¢ v jamé; velky detail jamy).
Transport z BohuSovic do Terezina (lidé pochoduji z Bohusovic do Terezina, pred
nimi cesta s louzi, jez zrcadli ¢ast priivodu; detaily nohou v blaté).
Terezin jako uzaviené mésto (Zena vjizdi do mésta na kole, napravo silni¢ni ukaza-
tel; velky detail ukazatele — ,.Jiidisches Siedlungsgebiet, Stehenbleiben verboten™).
Filmovy &tdb (zatim identifikovani):
— Irena Dodalova (mezi zenami vychazejicimi s eSusy, nese desky — viz 6; mezi
tcastniky filmovani ve zdravotnickém zafizeni — viz 3: detail profilu v prithledu
do kuchyné s mladym muzem — viz 6);
— mlady mu? (s klapkou a esesmanem v nemocniénim pokoji — viz 3, 14; sotva
znatelny detail tvdre v zabéru do kuchyné — viz 6);
— Richard 1. Friedmann (7) (tfi zdbéry esesmana diskutujiciho o filmovém natace-
ni v prostiedi kuchyné, ve dvou zdbérech i Friedmann).
Filmové klapky ¢islo 1, 133 — viz 3; 142 —viz 4).
Sklepy (sedici a ¢ekajici lidé u stolu; lidé se zavazadly ve sklepeni; nastoupent cet-
nici, v zabéru esesman).

Obsah nékterych zaznami jsme nebyli s to identifikovat, jako napiiklad dva zdbéry

kachli¢kovanych prostor, no¢ni zabér pfizemni budovy s rozsvicenymi svétly, kdy pohyb

kamery vytvéii iluzi pohybu domu ¢i jizdy vlaku, noéni zdbér s lampou ¢i velky detail

vzajemné nesouvisejicich predméti (viz obr. 13).
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20, 21. Scéna divadelniho vystoupeni (FN), taidZ opona a zdbér muZe s turbanem pred oponou

(NFA). Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv

o
b
b

3. Skupina filmari kraci ke krematoriu (FN), detail budovy krematoria (NFA).

Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv

24, 25, 26. Nezndamy kameraman, oznaceny jako Sigismund X, byl zachycen v Praze na 35mm fil-

mu ve vystiizeich NFA, a to v kanceldri ZNO (vyfez, viz obr. 7) a v Tereziné. Za kamerou je ve snim-

ku toceném na 16mm film (FN). Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv
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Vystiizky NFA jednak piimo navazuji na nékteré zabéry z polskych filmovych svitki,
jednak pfindseji dalsi motivy. Na zdkladé srovndni s vystiizky z FN se domnivdme, ze
musely vznikat souc¢asné. Pokud jsem vylouéila — vzhledem k rozdilnym formétim filmu
(35mm a 16mm film) — moZnost, Ze by filmové sekvence pochdzely z jednoho vychoziho
materidlu, nabizi se jediné technicky realizovatelné vysvétleni: kameraman 16mm filmu
dokumentoval priibéh nataceni. Naticel nejen dénf ,,pied hlavni kamerou®, jez zachy-
covala budouci film (a to v piipadé opakovani zabéru), ale natacel i filmare ,,za ka-
merou”.

Kdo zadal tento kol a jaké byly osudy filmu z 16mm kamery (zachované polské svitky
jsou patrné jen ¢asti nato¢eného materialu), bohuzel nevime. Neprehlédnutelné jsou vaz-
by téchto sekvenci s vystiizky NFA, které vytvaieji pfimo montdzni celky (viz obr. 14 az 23).
Materiél z obou zdrojti, z FN i NFA, nehledé na rozdily format{i, ma obdobny charakter.
Z¥ejma je snaha zachytit vyjevy i za cenu, Ze letmé zabéry budou kompozi¢éné ¢i technic-
ky méné kvalitni. Zjistili jsme také, Ze v materidlu FN se objevuje Irena Dodalova. Neni{
to viak usmivajici se mladd Zena v §dtku, jak se domnival Karel Margry, ale milo zietel-
nd postava v ¢erném plasti s kapuci.

Podivné ovsem je, Ze zdbéry pracovnika filmového Stabu, a to jak véznénych, tak nacis-
th, se objevuji i ve vystiizeich NFA; reportazni zabéry o natdc¢eni zaznamendval tedy ka-
meraman i na 35mm film.

Mezi filmovymi vystiizky z Prahy a VarSavy miiZeme najit ovSem i rozdily. Z hlediska ob-
sahového je rozdil v tom, Ze polsky material byl natoc¢en pouze v Tereziné, zatimco Ces-
ky obsahuje 1 zdbéry natac¢ené v Praze. Zatimco v materidlu NFA ptrevazuji velmi kratké
vystiizky, jez exponuji celkem téméf 30 motivli, u materidlu FN rozlisil Margry jen 9 te-
matickych ¢asti. Polsky materidl obsahuje také kromé velmi kratkych zabéra i zabéry
deléi, dokonce celé divadelni ¢islo (scénka u holice). Zatimco materidl NFA obsahuje
i vadné zabéry, v materidlu FN takové zdbéry nejsou. VarSava ziskala materidl na 16mm
kopii, materidl z Prahy se zachoval na 35mm kopii filmu. V obou pfipadech obsahuje fil-
movy materidl také zlomky filmu natdceného nacisty.

Divod filmové ,,dokumentace™ pribéhu filmovani v Tereziné ziistdvd ddle nejasny. Sku-
te¢nosti je, Ze diky této dokumentaci zndme tvire nacistickych filmaii i tvare nékterych
zidovskych véznt (zatim jsme identifikovali Irenu Dodalovou, Bedficha Frittu, Gertrudu
Klepetdfovou-Adlerovou, vétsinu divek z pokoje 29 a ¢ast Géastniki divadelnich pro-

dukei).

Hledéni poselstvi filmovych vystfizka NFA

Navod pro analyzu vystfizkl ziskanych NFA v Praze ndm poskytl Hanus Krdl, kdyz fekl,
ze se skupina zidovskych filmait snazila ménit obsahovou stranku filmu. Uvédomili
jsme si, Ze mnohé ze zachovanych zdbért lze patrné interpretovat jako urcité sdélent
véznénych zidovskych filmaia uréend lidem za stfeZenou hranici ghetta.

Hanug Kral jmenoval tii takové zabéry, které se shodou okolnosti zachovaly ve vystiiz-
cich (transport z Bohusovic, nohy v bahné, portréini zabér starych lidi s pohiebnim vo-
zem v pozadi — viz obr. 10, 11, 12). Jde o kameramansky zdafilé a plisobivé zabéry.
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27, 28. Vymlurny text silniéniho ukazatele (zabér FN a NFA).

Foto Filmoteka Narodowa Warszawa a archiv

29. Obraz tabule zachytil nejen informaci o .menu* v ghettu, ale také datum filmového natdaceni.

Foto archiv

30. 31. Gertruda Klepetdro-
va-Adlerova w mikroskopu.
Kontext zabéru dokldda dru-
hy, ..kradeny* zdbér.

Foto archiv
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Domnivame se, Ze takovato ,,sdéleni mohou obsahovat 1 dalsi zachované zdabéry. Podle

naseho soudu je tieba zvazit obsah zejména téchto sekvenci:

— Zabéry s filmovou klapkou — viz obr. 1 a obr. 4. Tyto zdbéry dokumentovaly nazev
akce Film Ghetto Theresienstadt; zobrazily situaci, kdy na jedné strané drzi klapku
zidovsky vézen (drzi klapku tak, aby byla zéasti vidét zidovska hvézda), na strané
druhé nacista. Vystiizky obsahuji také poradi klapek 1, 122 a 142 (posledni ziabér
natiaceni?, nebo nahoda).

— Detail dveii s ndapisem ,,Eintrittskarte ist bei Eintritt und Verlassen des Kaffehauses
unbedingt vorzuweisen (viz obr. 16, 17) dokumentuje podminky Zivota v ghettu
i ¢erny humor véznii.

— Daéle upozoriiuji na zabéry viz obr. 27-37.
O specidlnim vyznamu/sdéleni jsme uvazovali také u nékterych dalsich vystiizki, ale
nenasli jsme presvédéivé ditkazy, které by nase predpoklady jednoznaéné podpofily.
Zminit musime ale ¢dst vystiizki, jeZ charakterizuje vétSinou Spatnd technicka kvalita.
Shodou okolnosti tyto zabéry zachycuji jakoby kradené momenty ze zivota ghetta: patii
k nim zabéry skupiny lidi se zavazadly a pytli v terezinské chodbé; zdbéry skupiny lidi
¢ekajicich na registraci do transportu v Praze i skupiny lidi, ¢ekajicich zfejmé na .,Sloj-
sku® v Tereziné; zdbér na nastoupené velitele se psem a s Ghettowaffe v pozadi.
Je moiné, Ze tyto zabéry vznikaly v momentech mezi nata¢enim ,,oficidlnich® vyjevii pro
film. Uvedme jesté jeden pfipad. Pro film byl zfejmé uréen zabér vedouci astredni labo-
ratoie v Tereziné Gertrudy Klepetafové-Adlerové u mikroskopu. Ve vystiizeich se za-
choval i technicky nekvalitni zabér na celek laboratote, ukazujici improvizované vyba-
veni mistnosti.
Ve vystiizeich jsou nepochybné i dalsi informace, jejichz vyznam neumime interpreto-
vat, respektive ktery mohla vyuZit v ur¢itém kontextu nacisticka propaganda a v jiném
zidovsti vézni. K takovym zabériim nélezi napiiklad zdbér antisemitského plakatu pFibi-
tého na vratech Zidovské radnice, detail praporu SS a detail menory/svicnu v Staronové
synagoze. Vysvétlit si neumime diivod, pro¢ byla filmovana Dodalové a dalsi ¢lenové
Stdbu.
Pokud se zidov§ti ¢lenové filmového §tabu rozhodli ménit obsah natac¢enych zdbérd, jak
to uvedl Hanug Kril, byli v obtiznéjsi situaci nez vytvarnici zachycujici ve svych skicach
tvak ghetta. Existovaly tfi moZnosti, za jakych mohly uvedené zabéry vznikat: bud ptre-
svédéili nékterého ze zpravodajskych kameramant SD o natoceni danych zdbéri, aniz
mu sdélili sledovany cil; nebo ziskali ¢as od ¢asu piistup ke kamere (coz by vysvétlova-
ly ony chvatné natacené ,kradené® zibéry); nebo s Zidovskymi vézni spolupracoval né-
ktery z nacistickych kameramant (coz by mohly dokladat zébéry natacené 16mm ka-
merou). '

Nipad vystiihat éasti filmu a ukryt je v ghettu byl riskantni. Dodalova vsak ziejmé véde-

la, Ze kameramani po skonéeni natac¢eni odjedou z Terezina a Ze je dalsi osud natocené-

ho materidlu nebude zajimalt, coz byla béZnd praxe u zpravodajského nataceni. Vzhle-
dem k podminkdm tohoto filmovani se patrné nekontrolovaly denni price a filmovy
materidl se zaslal do laboratofe najednou. KdyZ probihal filmovy stiih, Dodalova se svy-

mi asistenty shromdzdila vybrané vystiizky do krabice (krabic?) a spole¢né s ostatnimi

je vynesla a ukryla. Je moZné, Ze se Dodalovd spolehla na svou zkuSenost s odesilanim
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32, 33. Filmové zabéry Stredohori evokwji svét za hradbami ghetta. Foto archiv

34. V kreslirné vidime nejen rozloZend typickd schémata vytvdfend pro komandaturu (napravo za po-

stavou prislusnika SS), v pozadi je zachycen Bedrich Fritta, ktery hledi do kamery. Foto archiv

35. Prazské cekani na regis- 36. Prichod do Terezina. 37. Vstupni prohlidka zavaza-
&

traci do transportu. del. Foto archiv
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filmi IRE-filmu do USA v roce 1939, kdy filmy oznacila jako ,,bezcenné* zbytky a nikdo
je tudiz nekontroloval.

O dalSich souvislostech

terezinského filmu 1942
Otevienou otdzkou je, kdo dal rozkaz natocit film a jaky mél byt jeho acel? Vzhledem
k tomu, ze se film naticel bez zvuku a bez reZiséra (tim nemohla byt uvéznéna zidovka
Dodalové, ta mohla plnit jen pomocnou funkci jakéhosi vedouciho produkee), piedpo-
kladam, ze snimek nebyl urc¢en pro filmovou distribuci, tim méné pro kina. Film mohl
byt uréen pro ptipadné interni akce nacistl, podobné tém, kdy nacisté ukazovali svym
prominentfim exponéty Zidovského tstfedniho muzea v Praze. I kdy? terezindti vézitové
neznali nacistickou strukturu moci, z jejich vyroki je ziejmé, 7e védéli, Ze se nataceni
organizovalo z Berlina. Podle Dodalové si objednal film Himmler,”” podle Hofera byl

® Hanu$ Krél jednal telefonicky o dokonceni filmu piimo

scénaf poslan do Berlina.
s Berlinem.?” |, Berlinskou® stopu nabidla také monografie o Waltru Frentzovi, ktery byl
vyznamnym nacistickym filmafem, kameramanem Leni Riefenstahlové a také osobnim
fotografem Adolfa Hitlera. Podle autorti monografie obdrzel Frentz 25. ¥{jna 1942 od
Himmlerova pobo¢nika dopis, v némz byl piikaz fisského velitele SS, aby navstivil Te-
rezin (protektorat) a aby zde natacel film." Frentz pozdéji vypovédél, ze i kdyz v Tere-
ziné byl, nati¢eni odmitl. Neobjevuje se také na Zadném ze snimki o filmovani v roce
1942. Informace o Frentzovi, kterou jsme pfejali z publikace Das Auge des Dritten Rei-
ches, napovida, ze se v Berliné o filmovéni v Tereziné roku 1942 védélo a ze stopa vede
k Himmlerovi.

Na nataéeni v roce 1942 mél patrné uréity podil také Hans Giinther, vedouci Ustfedni-
ho Gfadu pro FeSeni zidovské otédzky, ktery byl v roce 1942 pfejmenovin na Ustiednu pro
zidovské vystéhovalectvi. Ten, jak vime z dalSich dokumenta, projevoval o film vzdy vel-
ky zdjem a osobné se angazoval ve filmovych projektech v Praze 1943 a v Tereziné
1943-1945. Zatim jedinym dokumentem o jeho spoluti¢asti na filmovani v roce 1942 by
mohly byt jeho zabéry p¥i filmovéni (viz muZ v pozadi ZNO, nacista v kuchyiice, ktery se
podoba Giintherovi). Nicméné srovnani filmovych zabeérii a ziskanych fotografii Giinthe-
ra nam nedovoluje jednoznaénou identifikaci této osoby.””

Archivni dokumenty k tématu filmovéni Zidi na dzemi protektoratu doklddaji, ze mezi
jednotlivymi ,,projekty®, tak jak jsme je uvedli v Givodu, existovaly urcité ,personalni*

65) I.Dodalova, The Black Book, s. 294.

66) H. H o f e r, The Film about Terezin, s. 181.

67) H. Kral, Zidovské muzeum, Holocaust, inv. &. 80, s. 3.

68) Das Auge des Dritten Reiches. Hitlers Kameramann und Fotograf Walter Frentz. Miinchen — Berlin: Ha-
nus Georg Hiller von Gaertringen 2007 (2. vyd.), s. 29,

69) Autorka tak soudi na zdkladé konfrontace fotografii Giinthera, a to z legitimaci NSDAP z 30. let, Schiitz-
staffel der NSDAP, SS-Fiihrer-Ausweis Nr. 290 129, Partei-Mitglieds-Nr.119 925 Im Sicherheitsdienst
(SD) — foto 305-657-2, archiv MV. Za zapiijéeni ndhledfi pro identifikaci filmovych zdbéri BAr/ehem.
BDC/SSO/Guenther, Hans dékujeme také Bundesarchivu.

32




ILUMINACE

Eva Struskova: Film Ghetto Theresienstadt 1942

vazby. Napiiklad Jindfich Weil (ne Jifi Weil, jak se nékdy mylné uvadi) vytvoril se ¢le-
nem filmového $tdbu Dodalové (8lo patrné o Adolfa Aussenbergera) dalsi scénaf pro film
o Tereziné v roce 1943. Weilav scénar se nachédzi v Yad Vashem a nelze ho bohuzel
podle sdélent archivarky Efrat Komisar z technickych divodia reprodukovat. Tento scé-
nai udajné vychazel z ptivodni pfedlohy z roku 1942. Weiliiv scénaf pak dostali jako
podklad dal$i scendristé, ktefi se podileli na scénaii filmu THERESIENSTADT. EIN DoKU-
MENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SIEDLUNGSGEBIET, ktery vznikal v obdobi 1944-1945. Rezii
tohoto vyslovené propagandistického filmu byl povéfen vyznamny némecky herec Kurt
Gerron. Jesté pred dokoncenim naticeni filmu byl viak Gerron zafazen do transportu
a film dokonéili pracovnici ¢eské Aktuality.

Irena Dodalova se nataceni propagandistického filmu v roce 1944 jiz jako élen filmové-
ho Stabu nezicastnila. Filmari z Aktuality, ktefi filmovali Terezin v srpnu a v zafi 1944,
natoCili viak scény z jeji divadelni inscenace v jidi$ ,,In mit'n Weg* (Uprostied cesty).™
Predstaveni, vyuZivajici motivy z dila J. L. Perece Zlaty Fetéz a Soloma-Alejchema (Mlé-
kar Tovje), vznikalo v listopadu 1943. S Dodalovou spolupracovali na predstaveni mj.
Eugen Weisz, Viktor Ullmann (hudba) a Bedfich Fritta (scénografie). K inscenaci se za-
choval dvod Ireny Dodalové datovany 28. listopadu 1943, v némz autorka uvedla:

Béhem svého Zivota v exilu a prondsledovani, ttiski a pogromi s timto spojenych,
touzilo zidovstvo ve viech téchto dobach po tniku z pohrom. Na poc¢atku 20. sto-
leti byla to mystika v kabbalah, kterou se snazilo Zidovstvo zachraniti svilj postoj
k Zivotu, kterd svim mesianismem slibovala v dobdch nejhorsich stoleti nové,
spravedlivéjsi doby bez socidlnich a ndrodnostnich rozdild, vyrovnani a mir. Ten-
to motiv je zachycen ve fragmentu Pereze [téz Perec, pozn. ES] Die goldene Kette.
[...] Cestu Gniku, jak se ji snazila poskytnouti kabbalah Gtékem do nerealna, ne-
mohlo pouZiti Zidovstvo dnesni redlné doby, dnesniho ttisku a poroby. I snaZi se
najiti rovnéz cestu novou, realistickou. Je to touha po uskuteénéni davné touhy po
vlastni zemi, po volném Zivoté, ktery by zajistil dal$im generacim volny vyvoj
a dalsi proudici Zivot déjinnym prostorem. Zda tato touha bude nyni realizovdna
a zda po realizaci je spravnym vychodiskem, ukaze pfisti doba. Protoze se zidov-

stvo nachazi doposud uprostied cesty, nazvali jsme i dnesni vecer, pienasejici dvé
71)

s W

stanice dénf Zidovstva ,,In Mit'n Weg™ — Uprostied cesty.

Jeji vyjadieni obsahuje také charakteristiku scénického pojeti: ,,Padajici perspektiva
stén, temnd nalada ozdfena jen 2 svitkami, ponuré tvare chassidl a prorocka tvar staré-

70) Kulturni ¢innost Ireny Dodalové v Tereziné zatim nebyla zpracoviana monograficky. Dodalova se mj.
Gcastnila predéitani v starobineich a marodkach (S. K. Neumann, J. Vrehlicky, J. Seifert, V. Nezval,
J. Wolker, A, Sova, J. Hora, F. Gellner, veéery socidlni poezie aj.). UvaZovala o zaloZeni Nezdvislé scény,
pohyblivé scény dle ruského zpfisobu, kterou organizovala ve spoluprici s Bediichem Grausem a kterou
zamitlo oddéleni Freizeitgestaltung; prostiedi ghetta také sblizilo Dodalovou se sionisty. Dvé piedstaveni
v jidig (,,Jiddische Motive in Lied und Wort®, ,.In Mit'n Weg") lze chdpat jako jisty ndvrat k détstvi stra-
veném v rodiné ucitele Zidovského ndboZenstvi. Dodalovi také v ghettu prednésela o animovaném filmu,
o vztahu filmu a divadla atd. Viz dokumenty v SO PT, Heimanova shirka.

71) SO PT, Hefmanova shirka 3919.
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38. Zabér z inscenace In Mit'n Weg. Foto Zidovské muzeum v Praze

ho rabbiho vyvolavaji v nds ovzdusi, které ma poskytnouti pochopeni pro tehdejsi chas-
sidismus.“™

Zabér z uvedené scény, klerou vylicila Dodalova, vybral Ivan Fri¢ jako zdvérecny obraz
filmu THERESIENSTADT. EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SIEDLUNGSGEBIET. Jak ve vzpo-
mince pro Zidovské muzeum v Praze uvedl, byla to ,,scéna, kterd je cela v terném, rabin,
ktery tam zpivd, je také v ¢erném a prosté umird. A tim konéil tento ,radostny® biograf.”™
Zavér byl pro esesmany nepfijatelny, nastésti vystfizek filmu uchoval lvan Fri¢ ve svém
archivu. Po létech jej predal Karlu Margrymu, ktery jeho kopii vénoval Pamatniku Tere-
zin. Zabér umirajictho Zida jakoby metaforicky spojoval terezinské filmovani v roce
1942 a v roce 1944 s dneskem.

Kdyz koncem osmdesatjch let psala Irena Dodalova sviij Zivotopis pro Cs. filmovy iistav,

)T

kapitolu Terezina do néj nezatadila.™ Také v korespondenci s bratrem se zmitiovala

72) Tamtéz.

73) Interview with Ivan Fri¢, Kameramann des Films ,,Der Fiihrer schenkt den Juden eine Stadt™, Prag,
Sommer 1991. In: Barbara Fels mann — Karl Prii m m, Kurt Gerron — gefeiert und gejagt. Das
Schicksal eines deutschen Unterhaltungskiinstler. Beitriige zu Theater, Film und Fernsehen aus dem In-
stitut fiir Theaterwissenschaft der Freien Universitat Berlin. Berlin: Edition Hentrich 1992, s, 140-144.
Fri¢ dal jesté nékolik rozhovorti a spolupracoval také s Karlem Margrym. Zaznam jeho vzpominky je téz
v Zidovském muzeu, Holocaust, &. 033.

74) Fond Ireny Dodalové, NFA, Oddéleni pisemnych archivilii.
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0 ..KZ" jen vyjimecné. Svou argentinskou pfitelkyni profesorku Helenu Voldanovou za-
dala: ,Neptej se...*™ Kdyz se v Buenos Aires vritila po letech se svymi divadelnimi
7dky ke své terezinské inscenaci ,,Villona®™, ani tehdy své zazitky z Terezina nepfipomi-
nala.™ Zaveél Dodalové, v niz mozna blize popsala i tuto etapu svého Zivota, ziistdva za-
tim nepfistupnd u neznamé pravnicky v Buenos Aires.

Studii o terezinském filmovani 1942 konéime s védomim, ze téma zlstdva nadéle vy-
zvou, s mnoha dosud nevyjasnénymi okolnostmi a mnoha otazkami.

Podékovdni: Autorka dékuje za konzultace textu studie Ruth Bondy (lzrael), PhDr. Jaroslavé Milotové
(Institut Terezinské iniciativy), Mgr. Magdé Veselské (Zidovské muzeum), Efrat Komisar (Yad Vashem),
Elené Makarové (Izrael), Tomdsi Fedorovicovi (PT) a Vladimiru Opélovi (NFA).

Zdroveri autorka dékuje za odborné konzultace a za pomoc pfi vyhleddvdni archivnich pramenii
archiviitim ceskych, moravskych i zahranicnich archivit, muzei a dalsich odbornych instituci.

Za filmové materidly dékuji polské Ndarodni filmotéce a profesoru L. M. Dohnalovi.

PhDr. Eva Struskova (1937)
Filmové redaktorka, kriti¢ka, archivitka. V poslednich letech pracuje v NFA na projektu orélni historie
Osobnosti ¢eské kinematografie. Zabyvd se také studiem méné znamyeh kapitol ceského filmu
dvacitych az tyFicatyeh let.

(Adresa: Eva.Struskova(@nfa.cz)

75) Dopisy prof. Heleny Volddnové v Buenos Aires 4. 10. 2000 a 18. 7. 2008. Archiv autorky.
76) Martin Barreira v korespondenci s autorkou v roce 2008. ReZisér Barreira zacinal v souboru Teatro Ex-
perimental Argentina de Camara, ktery zalozila Irena Dodalova v Buenos Aires.
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SUMMARY

GHETTO THERESIENSTADT 1942
The Message of the Film Fragments

Eva Struskova

The study of nazi filming in Terezin in the year 1942 and with it an action of Jewish prisoners who took ad-
vantage of it to make shootage of real life of Terezin prisoners material of which they subsequently tucked
away in the very ghetto. Part of these film materials and cut-outs appeared at the beginning of the 1970s of
the last century in Warsaw and Prague.

In the period between 1942-1945, in the Protectorate Bishmen und Mihren, a few film projects that were
present and record life in Terezin ghetto and Jewish rituals in Prague were made to utilize them later for ide-
ological and propaganda goals of theThird Reich. The film material either wasn’t preserved at all or, in case
of propaganda film THERESIENSTADT, EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SIEDLUNGSGEBIET shot by Kurt Ger-
ron and Prague Aktuality 1944—-1945, only one third of the original metrage was saved.

The first film from 1942, about its existence the studies of Holland historian Karl Margry informed, was prob-
ably never finished. The film staff consisted of Propaganda Company SD members and of Jewish prisoners.
Irena Dodal, by command of Kommandatur became the Production Manager. The first script, probably worked
out by Irena Dodal, together with Jindfich Weil and Adolf Aussenberg, was rejected from Berlin for its too
real and sombre. Author of the other script was Petr Kien who combined ghetto documentary shots with the
family Hollander’s story. Ghetto’s Drawing room was headed charismatic Bedfich Fritta. He organized
a group of designers whose goal was to document ghetto. It seems that similar agreement could exist with film-
makers too. Along the testimony of Hanus§ Kral, Doctor of Laws, who participated by filming, Jewish staff
members tried to postpone the filming, but at the moment they were forced by SSmen to start they secretly
made some real shots of ghetto’s life. Irena Dodal with her collaborators then took out excerpts from this film
and hid them in Terezin town. The analysis of these film materials, appearing in the 1970s in Warsaw (Obéz
koncentracyjnyj w Teresinie, 8 minutes) and in Prague (Terezin 1942, 4 minutes) later showed that the both
film materials capture the same motifs. The cut-out in NFA (4 minutes) covers either shots conceived proba-
bly for a nazi film (workshops, medical centres, coffee-house, theatre productions etc.), shootage shots (among
others Irena Dodal and Bedfich Fritta), and secretly filmed shots Jewish prisoners dedicated to the world out-
side ghetto walls (old people in ghetto, transport train, signs presenting the absurdity of Terezin reality
ete.).

Irena Dodal was in pre-war time a film producer, screenplayer and film director, opened out the first adver-
tisement and experimental animation studio in Prague in 1933-1938, together with her husband Karel Do-
dal. In Terezin she took a part at cultural life of ghetto and directed some of performance. Her stage in jid-
dish “In Mitt'n Weg” filmed Aktualita and Ivan Fri¢ made use of it in 1945 for the end of the film
THERESIENSTADT. The film sequence of dying Jew had to be taken out, nevertheless, Ivan Fri¢ saved it and lat-
er donated to Karl Margry. The study reassumes Karel Margy, Jan Bjérn Potthast and Dirk Rupnow and many
others’ research and opens up room for futher work that should give some answer to questions we still don’t
have answers for.

Translated by Eva Struskova




ILUMINACE

Ro¢nik 21, 2009, ¢. 1 (73)

Editorial

FILM V DOBE )
VIZUALNICH STUDII

Pokud by specializované ¢islo lluminace vénované vizudlnim studiim vznikalo v dobé
piiblizné pted deseti lety, stali bychom jako jeho editofi s nejvétsi pravdépodobnosti
pied ideologickou volbou, zda se ke vznikajici discipliné ,,vizudlnich studii** ¢i ,,vizudl-
ni kultury™ vztahnout skepticky, ¢i tésitelsky. Obdobi kritce po poloviné devadesatych
let, kdy se ustanovuje tento novy obor (a vznikaji prvni dvé moZnosti jej studovat v dok-
torandskych programech), je plné debat o moZnostech, disledcich a nastrahich institu-
cionalizace novych pfistupti k vizualité. Tehdejsi atmosféru odrazi i legendarni ,,Anketa
k vizudlni kultufe®, otisténa v 1été roku 1996 v casopise October. Ta je dnes povazovana
za milnik v pFistupu k vizualnim studiim — redakce tehdy rozeslala soubor &ty¥ anonym-
nich, pomérné negativné formulovanych otazek, na které se seslo 19 velmi rozdilnych
odpovédi od akademiki riznych specializaci. Margaret Dikovitskaya, autorka prvni his-
torie vizudlni kultury jako oboru (vydané v roce 2005), vidi tuto anketu jako zdsadni
..kFest ohném®, ktery 1 pies sviij negativisticky rdmec podpofil zdjem o studium vizuali-

ty, dovolil predstavitelm vizudlnich studii prezentovat sviij pfistup ve vlivném periodi-
ku, a tak stimuloval diskusi a nasledny rast tohoto pole badani. Netfeba dodavat, ze pi-
vodni tdtok na vizudlni studia pfisel pfedevsim ze strany tradi¢nich disciplin, hlavné
déjin uméni — studia filmu, fotografie a médii se zdaleka necitila novymi sméry tak za-
sadné ohroZena a mnohem lépe s vizudlni kulturou fiizovala. V preti§téném vybéru z an-
kety pFinasime hlavné odpovédi badateli, ktefi pfimo spojili sviij zdjem o vizualitu s fil-
movou ¢i medidlni kulturou, popf. sméfovani vizuélnich studii vyznamné posunuli.

Zatimco se tedy jesté ke konci devadesatych let zddlo, Ze je v otdzce vizudlnich studii
tfeba zvolit postoj, a ¢asto velmi politicky svou piislusnost obhdjit, dnes jiz situace zda-
leka nenti tak vyhrocena. Pivodni obava, Ze vizudlni studia budou donekoneéna povrch-
né popisovat predvidatelné obsahy reklam ¢i hudebnich klipti, a poslouZi tak maximal-
né pro vzdélavani cynickych zaméstnancti vizudlniho markertingu, postupné ustoupila
spige koncepénim obavam z p¥ili&né neujasnénosti pfedmétu vyzkumu a rozkolisanosti
¢i eklekti¢nosti jeho metod. Vizudlni kultura se mezitim etablovala — a to jak akademic-
ky, institucionédlné, tak nakonec 1 marketingové (coz v sou¢asném akademickém systé-
mu, jehoZ vykonnost se méfi ekonomickou uplatnitelnosti absolventii, nehraje nevy-
znamnou roli). Byla definovdna jako studium kulturni konstrukce vizudlni zkuSenosti
v kazdodennim Zivoté, popf. jako uréité rozhrani mezi viemi disciplinami zabyvajicimi
se vizualitou. Néktef{ teoretici vizudlni kultury (v této otdzce v &ele pravdépodobné s Ni-
cholasem Mirzoeffem) tvrdi, Ze debaty provazejici vznik oboru jiz vyfeSila uréitd délba
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prace — sféra ,tradi¢niho®, ,,vysokého™, ,historického™ uméni pfipadla déjinam uméni,
zatimco vizudlni studia se pfevazné zabyvaji technologiemi vidéni digitdlni a virtudlni
éry. Vizudlni studia tak béhem nékolika let prestala byt hrozbou a stala se vyzvou agen-
ddm a metoddam tradi¢nich véd o obraze, ktera inspiruje k rozsifeni moznosti zkoumani
obrazti v Sirokém slova smyslu, zdroven oviem toto rozéifeni a jeho meze neustile pod-
robuje kritické reflexi.

Prijeti vizualnich studii do akademického kurikula podpofil 1 vnitini rozkol uvniti dis-
kursu o uméni — uz jen védomi, Ze zijeme v obdobi po deklarovaném ,konci uméni® (jak
tvrdi Hans Belting ¢i Arthur Danto), tedy Ze nejpozdéji s modernitou vstupujeme do ob-
dobi dramatickych zmén vytvaieni obrazu, prozatim ukon¢eného ,,posledni technologic-
kou revoluci®, tj. digitalizaci, ktera slibuje naprosté odpoutani se od materidlniho obra-
zu. Tuseni konet vizudlnich ¥4dh a jejich novych pocatka jsme zdédili z modernity.
zaroven jsme si je podepfeli a zkomplikovali reflexi simulaci a hyperreality, kterd se na
dal3im pfelomu stoleti stala v§sadnim uméleckym tématem. Tzv. ,,vizudlni obrat™, tedy
zvyseny akademicky zdjem o vizualitu, reflektuje také stale obrazovéjsi podobu svéta
a zkouma vizudlno jako vysadni prostor ziskavani informaci 1 zkuSenosti. I v tomto kon-
textu nelze proti sobé stavit historii (uméleckych) obrazii a historii (populdrnich) ,,ob-
razkG", odhliZet od provazanosti estetickych hodnot se socidlnimi a historickymi kon-
strukty, aniz by to nutné znamenalo nebezpeci ztraty hodnot. Tento oborovy pohyb
zaroven probiha na pozadi tenze a soupefeni mezi vizualni a verbalni kulturou (vizualni
studia a vizuélni obrat mohou byt vnimany i jako ,,splaceni kulturniho dluhu® ve filoso-
fické reflexi dlouze opomijenému &1 podceiovanému svétu obrazu).

Vizuélni studia v nejSir§im slova smyslu se tedy pokouseji teoreticky reflektovat kultur-
ni ¢i medidlni vrstvu, kterou charakterizuje urcity typ vnimani &i reprezentace. Toto vég-
ni vymezeni lze nejriiznéj$im zpiisobem konkretizovat. Mohli bychom podtrhnout diiraz,
ktery tato teoreticka disciplina klade na vizualni percepei ¢i na obrazova média. Tato
konkretizace oviem nasi problematiku moe neosvétli. Vidéni i obraz totiz lze chapat vel-
mi riznorodym zptsobem a tyto kvality nelze strikiné a jasné oddélit od jinych rysi lid-
ského svéta. Oboji je soucasti pole smyslovosti a komunikace ¢i medidlnosti. Vizudlni
studia jakoZto nejednotny a divergentni obor vznikla na bazi diivéjsich akademickych
disciplin, jejichz zabér se odviji od vice ¢i méné presné definovatelného materialu. Té-
mito disciplinami jsou studia vytvarného uméni, filmu & fotografie. Tyto obory ziskaly
svou podobu uz v 19., respektive v prvni poloviné 20. stoleti (ne vidy oviem ve zmifio-
vaném akademickém havu).

Vyjma tohoto vymezeni materidlu ¢i rodiny artefaktii viak nesmime odhlédnout té7 od
otazky metod a teoretickych paradigmat. Uz fada ,.tradi¢nich® oborti se dostdvala do sty-
ku s aktudlnimi tendencemi na poli filosofie, psychologie, antropologie apod. I postupné
krystalizujici vizualni studia nechdpala sama sebe pouze jako archivire artefakti, ale
predeviim jako interpretaéni ndstroj a zapojila do svého vybaveni fadu pojmi a metod
z jinych humanitnich a spolecenskych oborti — napf. z oblasti sémiotiky, historiografie,
politologie atd.

Zakladni otdzky vsak stdle zistdvaji v platnosti. Existuji vizualni studia jako koherentni
védni obor? Cim se vlastné zabyvaji? Nejde pouze o jakysi vagni konglomerat riiznych
oborti, které samy svou problematiku definuji detailnéji a pfesnéji? Vzpomenme si vak
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i na to, ze i sama kulturni produkce prodélala v moderni dobé vyrazné zmény a tam, kde
bylo moZzné dfive uvazovat o jasnych hranicich, nardzime dnes na neur¢ité obrysy ¢i
mlhovinu kfiZicich a prostupujicich se médii a diskursii. V fadé piipadii uz dnes nena-
jdeme jednoznaéné kategorie, kterymi bychom vystihli ur¢ity artefakt, udalost ¢i proces.
Teoretické zrcadlo, které témto jeviim nastavujeme, tedy ziejmé musi byt podobné ,,po-
kiivené™ jako kulturni ¢1 lidska realita sama. Toto konstatovani vSak nevede k jakési
skepsi v oblasti pozndni, ale spiSe k radosti z hledani novych souvislosti a hypotéz, kte-
ré se mohou ukdzat jako nezjednodugujici pohled na tekutou kulturni sféru.

K této problematice se uréitym zpasobem vyjadiuji dalsi pfispévky v tomto &isle Humi-
nace. Institucionalizaci vizudlnich studif a jejich riiznych podob mapuje ¢lanek Marty
Filipové. Celny predstavitel némecké ,,védy o obraze* Hans Belting se pt4, zda se diva-
me na obrazy, nebo zda se obrazy uskuteénuji teprve v naSem pohledu. Je obraz tradié-
nim objektem pozorovani, nebo je spiSe aktem naseho téla? Belting mluvi o trojélence
obrazu, média a téla. Vizualni kultura pak neni kolekei artefaktil, ale spise sledem opa-
kujicich se a proménujicich se uddlosti. Ladislav Kesner podrobuje zkoumaéni otazku
historicity percep¢nich rezimi, kterd stila uz u zrodu oboru vizuélnich studii. Pfipomi-
nd, 7e schematické chdpani této historicity je velmi problematické, a navrhuje nové
moznosti diverzifikace mod vniméni. Hranice mezi témito mody uz nevedou po trajek-
toriich tradi¢niho slohového rozliSovini, ale urcuji je spise ,,specializace® divaki. Vac-
lav Héjek si v8ima otazky skvrny jakoZto nejednoznacného obrazového produktu, k né-
muz se vazi kontrastni divacké postoje oc¢ekdvani a strachu. V rubrice ,,P¥ibéh fotografie®
komentuje Ondiej Vasa vizudlni jev, kterého si pov8iml uz francouzsky teoretik Georges
Didi-Huberman. Obraz se prekryva se svym pfedmétem, za nevzruSivym povrchem se
odhaluji ,,désivé atroby™ formy. V rozhovoru, ktery vedla Lenka Dolanovd, se vizuélni
umélec Arnold Dreyblatt pfiznidva ke své vasni ozivit ¢éi osidlit archiv jakozto neuzavie-
nou a proménlivou strukturu. Zminéné pfispévky si v8imaji vizudlni kultury jakoZto
komplikovaného pole vztahii, procesii a komunikace spise nez jako souhrnu uréitych
jasné definovanych predméta. Z tohoto diivodu se 1éZ metodologie riiznych variant obo-
ru velmi L& a vizudlni studia se $tépi do nejriiznéjsich regionélnich, historickych i kon-
ceptudlnich podob.

PH - VH
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éldnky k tématu

ANKETA C}}SO!’ISU OCTOBER
K VIZUALNI KULTURE?Y

1. Rika se, %e interdisciplindrni projekt .vizudlni kultury* ji neni postaven na modelu his-
torie (jako byly déjiny uméni, historie architektury, filmu atd.), ale na modelu antropolo-
gie. Proto néktefi tordi, Ze vizudlni kultura md daleko (nebo Ze je dokonce nékdy v opozi-
ci) k ,novym déjindm uméni*, jejich spolecensko-historickym a sémiotickym pozadavkiim
a modeliam . kontextu® a ,,textu*,

2. Rikd se, e vizudlni kultura pFijima stejné Siroké spektrum praktik, jaké energizovalo
mysleni rané generace kunsthistorikii, naptiklad Riegla a Warburga, a Ze pro obrodu jed-
notlivych historickych oborii délenych podle médii, jako jsou déjiny uméni, architektury
a filmu, je nutny ndvrat k témto ranym intelektudlnim moznostem.

3. Rikd se, ze predpokladem pro vizudlni studia jako interdisciplindrni kategorii je nové
pojeti vizualna jako odtélesnéného obrazu, pretvoreného ve virtudlnich prostorech smény
znakit a fantasmatickych projekei. Pokud se navic toto nové paradigma obrazu piwodné
rozvinulo na kfifovatce psychoanalytickych a medidlnich diskursii, zaujimd nyni roli na
spectfickych médiich nezavislou. Nasledkem toho je mozné tvrdit, Ze vizudlni studia poma-
haji, svym skromnym, akademickym zpiisobem, utvdret subjekty pro dalsi fazi globalizova-
ného kapitdlu.

4. Rikd se, Ze tlak v ramct akademické sféry, ktery prosazuyje posun k interdisciplinarité vi-
zudlni kultury, predevsim v jeji antropologické dimenzi, odpovidd podobnym pohybiim
v uméni, architekture a filmu.

1) Celd anketa byla otidténa v ¢asopise October, 1996, &. 77, 5. 25-70. V plné verzi se zii¢astnili tito respon-
denti: Svetlana Alpers, Emily Apter, Carol Armstrong, Susan Buck-Morss, Tom Conley, Jonathan Crary,
Thomas Crow, Tom Gunning, Michael Ann Holly, Martin Jay, Thomas Dacosta Kaufmann, Silvia Kol-
bowski, Sylvia Lavin, Stephen Melville, Helen Molesworth, Keith Moxey, D. N. Rodowick, Geoff Waite
a Christopher Wood. Vybirdme zde odpovédi téch, ktefi svilj zdjem o vizudlni kulturu spojuji se studiem

-

filmu a dalsich ,,modernich médi
alnich studii (pozn. host. editorky).

, a (nebo) mezitim virazné piispéli k vytvoieni soutasné podoby vizu-
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Susan Buck-Morss

Vytvifeni diskursu vizuédlni kultury s sebou nese konec uménti, jak jsme jej znali. Neni
mozné, aby si v takovémto diskursu uméni uchovalo vlastni nezéavislou existenci, af uz
jako praxe, fenomén, zkusenost ¢i obor. Muzea se tak budou muset stit dvojim ochran-
nym plastém a uchovévat jak umélecké predméty, tak i ideu uméni. Katedry déjin umé-
ni budou presunuty k archeologii. A co bude s ,,umélei*? V nedavno zaniklych socialis-
tickych spolecnostech si vytiskli vizitky se sebejistym oznatenim své profese hned za
jménem a telefonnim ¢islem. V neddvno restrukturovanych kapitalistickych spole¢nos-
tech jsou uvéznéni v dialektické slepé uli¢ce a pokouseji se zachranit autonomii uméni
jako reflexivni, kritické praxe tim, Ze napadaji muzeum, instituci uchovavajici iluzi, ze
uméni existuje. Umélei jako spoleenska tiida vyZaduji sponzory: stat, soukromé mece-
nase, korporace. Jejich produkty vstupuji na trh prostfednictvim systému obchodnikd
a kritik i, ktefi upravuji jejich hodnotu, a jsou zprostfedkovaviny galeriemi, muzei a sou-
kromymi shirkami. Umélei zittka se mohou rozhodnout odejit do podzemni, podobné
jako svobodni zednari v 18. stoleti. Mohou se rozhodnout pracovat ,,esotericky® a zaro-
ven byt zaméstnani jako tviirei vizualni kultury.

Jejich dkolem je udrzet pii zivoté kriticky okamzik estetické zkugenosti. Prace nas kri-
tik@ je ho rozpoznat. Je to viibec mozné v novém interdisciplindrnim poli vizualnich stu-
dii? A jak to udélat nejlépe? Jaka by byla epistémé, nebo teoreticky ramec takového
pole? V uplynulé dekadé jsme méli na Cornellu dvé schiize, kde se probiralo, zda vytvo-
fit program vizudlnich studii. V obou p¥ipadech bylo naprosto jasné, ze pouha institucio-
nalizace nemiZe vytvofit dostateénj ramec, a debaty mezi nesourodou skupinou
kunsthistorikii, antropologii, tviireti poéitatového designu, spolec¢enskych historikii, od-
bornikt na film, literaturu a architekturu nevedly ke vzniku programu. A pfesto se vizu-
alni kultura na kampusu usidlila. Postupné pronikla do mnoha tradi¢nich disciplin, kde
zije v prozatimni izolaci, zapouzdfend v teoretickych bublindch. Psychoanalytickd je
nejvétsi, ale jsou tu 1 dali. Mohli bychom vyjmenovat spole¢ny korpus textii, ty kanonic-
ké od Barthesa, Benjamina, Foucaulta, a také dopliikové texty celé fady souc¢asnych au-
torti. Néktera témata jsou klasickd: reprodukce obrazu, spoleénost spektédklu, predstavy
o Jiném, skopické rezimy, simulakrum, fetis, (muzsky) pohled, oko-stroj. Ve vyhledava-
¢i klitovyceh slov v katalogu univerzitni knihovny Cornellu vypadne k heslu ,,vizudlni
kultura® 202 odkazi. Méme zde mediatéku, filmovy program, muzeum uméni, centrum
pro divadelni uméni, dvé knihovny diapozitivii a pil tuctu majetnicky st¥ezenych video-
prehravac ve vlastnictvi kateder. I kdyzZ teoretické bubliny prasknou, zlistane nam tato
infrastruktura technické reprodukce. Vizualni kultura, kterd kdysi byla na akademické
ptdé cizincem, dostala zelenou kartu a hodla tu zistat.

Némé filmy na zacdtku stoleti daly vzniknout utopické predstavé o univerzalnim jazyku
obrazil, ktery mize snadno pfechdzet politické i etnické hranice a dokaze znovu posta-
vit Babylonskou véz. Akéni filmy a MTV na konci stoleti uskuteénily tuto mySlenku v se-
kularizované, instrumentalizované podobé, utvarejice pfitom subjekty pro dalsi stadium
globalniho kapitalismu. Takto se vizudlni kultura stdva véei spolec¢enskych véd. ,,Obra-
zy v mysli motivuji viili“, napsal Benjamin s odkazem na politickou moc obrazii naroko-
vanou surrealismem. Ale jeho slova mohou byt mottem stejné tak 1 pro reklamni pramysl,
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produktovy sponzoring a politické kampané, zatimco svoboda uméleckého vyjadreni se
dnes obhajuje formdlnimi diivody, které zdtraziuji virtualitu zobrazovani. Tvrdi se. Ze
umélecké obrazy nemaji Zadny vliv na oblast skutk.
Kriticka analyza obrazu jako spole¢enského objektu je potfeba naléhavéji nez univerzit-
ni program, ktery by legitimizoval jeho , kulturu®. Musime umét ¢ist obrazy emblematic-
ky a symptomaticky, ve vztahu k nejzasadnéjsim otdzkam spolecenského Zivota. To zna-
mend, Ze jsou potfeba kritické teorie, takové, které jsou samy vizudlni, které spise
ukazuji, nez aby promlouvaly. Takovéto konceptualni konstelace presvédéuji svou schop-
nosti osvétlit svét, odhaluji jevy, které byly diive jen matné vnimény, a dévaji je k dispo-
zici kritické reflexi. Nechdpu ,.antropologické® a ,,sociohistorické” modely jako antite-
tické pély tohoto historického projektu. Jakdkoliv smysluplna interpretace potfebuje
oboji. Musi pfinést spolec¢ensko-historicky a biograficky piibéh pocatki, ktery nam
pfedmét odeizi a ukdZe nam, Ze jeho pravda neni piimo piistupnd (prehistorie objektu),
a ptibéh zadrzené akce (jeho po-historie), kterd se vyrovnava s potenci objektu v hori-
zontu naSich otdzek.
I kdyZ je internet tématem a médiem novych kurzdi digitdlni kultury, kazdého, kdo kdy
na internetu byl, zarazi, jak neuvéfitelné vizudlné chudd miize byt webova stranka. Ky-
berneticka ¢isla reprodukuji pohyblivy obraz trhavé a staticky obraz bez kouzla. Moz-
nost, ze obrazovky pocitace nahradi televizni obrazovky, miize byt zajimava pro akciona-
ie telefonnich spole¢nosti, ale neotfese svétem vizudlniho obrazu. Esteticka zkuSenost
(smyslové zkugenost) nenf redukovatelnd na informaci. Je to staromilské tvrzeni? Era
obrazi, které byly vice nez informaci, je mozna uz za nami. Mozna diskuse o vizudlni
kultufe jako oboru pfisly pFili§ pozdé. Jen z nostalgie bojkotujeme videopiij¢ovny a trvi-
me na tom, Ze film je tfeba vidét na velkém platné kina.
Producenty vizudlni kultury zitfka jsou kameramani, stiithac¢i filmu a videa, planovaci
mést, scénografové rockovych hvézd, zaméstnanci cestovnich kancelafi, marketingovi
a polititti konzultanti, televizni producenti, designéfi zboZi, grafici, plasti¢ti chirurgové.
Jsou to studenti, ktefi dnes sedi v nadich u¢ebnéach. Co vlastné potfebuji védét? Co se
ziskd, a kdo to zisk4, vytvofenim programu vizuélnich studii?

(Katedra viadnich studii, Cornell University)

Jonathan Crary

Je nesporné, ze se slova ,,vidéni* ¢i ,,vizudlno™ objevuji v titulech nékterych texti, kte-
ré jsem napsal, a kurzi, které jsem ucil. Nicméné stéle ¢astéji jsou to pojmy, které mne
zneklidiuji, kdyZ je slySim pouZivat v kontextu rozsifujiciho se vizudlniho priimyslu
konferenci, publikaci a nabidky akademickych mist. Kromé jiného jsem se ve své prici
snazil trvat na tom, Ze historické problémy vidéni jsou odli$né od historie reprezentaé-
nich artefaktl. Nehledé na to, jak ¢asto se zda, ze se piekryvaji, jsou vyrazné rozdilnymi
projekty. Proto mne moc nezajimaji vizudlni studia, pokud jsou jen roziifenim nebo ak-
tualizaci tradi¢nich kategorii obrazovosti, pokud jen vymezuji jako pole vyzkumu néja-
kou novou ,.samoobsluhu® sou¢asnych medidlnich produktii a predmétii masové kultu-
ry. Nevim, zda se to vlastné nékde déje, ale urcité je snadné si to predstavit. Jsme
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neustile v pokuSeni konzervovat fikei kontinudlniho historického prostoru, ve kterém
otekavame, Ze viechny obrazy maji néjaké primarni vizudlni hodnoty. To ndm zpétné do-
voluje (byf nékdy skryté) uchovat nezicastnéného a kontemplativniho pozorovatele
a obvykly chod véei.
Mozna diilezitéjsi je, ze bych byl skepticky k jakémukoliv poéinu, ktery stavi vidéni do
pozice, v niz se stava autonomnim a sebeospravedlfiujicim problémem. Jako nékteri dalsi
respondenti této ankety, i ja se pokouSel ukdzat, ze vidéni nelze nikdy oddélit od SirSich
historickych otdzek konstrukce subjektivity. Predev§im v modernité 20. stoleti je vidéni
pouze jednou vrstvou prostoru, ktery miiZze byt utvdafen nebo ovlddin celym spektrem
vnéjsich instituei a technik, a také je jen jednou souddsti instance, schopné vytvaret nové
formy, intenzity a strategie Ziti. Proto je na scesti jakykoliv kriticky podnik nového aka-
demického okrsku (nehledé na jeho nazev), ktery privileguje kategorii vizuality, pokud
neni netinavné kriticky k samotnym procestim specializace, oddélovéni, abstrahovani, kte-
ré umoznily pojmu vizuality stdt se dnes intelektudlné dostupnym konceptem. Mnohé
z toho, co zdanlivé vytvaii pole vizudlna, je dcinkem jinych typa sil a mocenskych vztahd.
Pokud nedavno vznikla vizudlni studia, je to ¢dste¢né diky selhani nékterych pietrvava-
jicich predpokladi o statusu divdka. Jako mnoho podobortt humanitnich véd, i discipli-
na vystavénd okolo ideje pohledu nabyva praktické existence v okamziku rozpadu a roz-
ptylu jejiho domnélého pfedmétu. Tento obrat nelze oplakdvat ani oslavovat, ale je
pfesto nutny pro pochopeni podminek, které tento posun zpiisobily. Ke zklamani nékte-
rych (a k zmatku téch, které nudi typografickd kultura) by analyza téchto podminek ne-
zahrnula zkoumani pocitacové grafiky, virtudlni reality a dal$ich soucasnych technolo-
gickych produkti. Spife by byla z velké ¢asti zkoumanim bezbarvych, nevizualnich
diskursivnich a systémovych formaci a jejich historicky¥ch mutaci.

(Katedra déjin uméni, Columbia University)

Tom Gunning

Hlavni obavy obsazené v tomto souboru otazek se to¢i okolo pozice, kterou nové pole vi-
zualnich studii miiZze zaujmout v akademickém svété. Neni jasné, zda toto zacileni vy-
chazi z obavy o zpiisob vyuky, 0 moZna pracovni mista nebo z kritiky motivace instituci
skryté za zdanlivé spontdnnimi intelektudlnimi proudy. Jako historik véfim, Ze tato po-
sledni obava byva vidy dilezitd, a jako akademik uzniavam, ze prvni dvé jsou nevyhnu-
telné a tézko od sebe oddélitelné. Nicméné také myslim, Ze nejsou piili§ zajimavé. Jis-
téze se akademicka politika odviji od riiznych motivii—od disciplindrna ve foucaultovském
smyslu az po kolikovani hiist znamych jako akademické discipliny. Jako nékdo, koho
akademicka ptida zivi, mohu pouze fici, Ze pfistupuji k obéma podeziravé a s (mozna se-
beklamnou) virou, Ze mohu odhalit diry v systému, které unikaji proklamovanym ciléim,
jimiz jsou reprodukce zavedenych mocenskych vztaht nebo okofenéni akademické na-
bidky zdanim novinek.

Neni pochyb, ze kterékoliv paradigma ¢i obor studia miize poslouzit potiebam ,,dalsiho
stadia globalizového kapitalismu®. Nicméné vira, Zze paradigma typu vizualnich studii
mize jednoduse vyrabét poslusné subjekty, nds vraci k nejpochybnéjsim modeliim vse-
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mocnych ideologickych apardtd, v nichZ je jedinou moznosti subjektu ziistat v bezmoc-
ném poddanstvi plné uvédomélému a konspiraénimu systému, ktery si jej podrobuje. Ve
filmovych studiich pak nespokojenost a rozpaky filmovych teoretiktt sedmdesdtych let
nad vizudlni fascinaci médiem filmu daly vzniknout modelu, ve kterém paleta vizuédlnich
néstroji mohla slouzit jen k podvodu, iluzi a fantasmatickému uspokojeni. A i kdyz ten-
to model umozioval skvély vhled do jedné mozné metapsychologie divdka, zdroven vy-
mazal ze stfetu s vizudlni kulturou hru historie, genderu, rasy, stejné jako ¢isté hravé
chovani vizudlni slasti (kterd neni jen lé¢kou k okouzleni divika). Historicky pfistup
k mistu filmu ve vizudlni kultufe ale neumoznil nové generaci akademikii objevit ani tak
blahodarnou sféru vizualniho pozitku, jako spise rozmanité hiisté, ve kterém spory o moc
zahrnuji mnoho zdjmi, jejichz ndstrahy, tyranie a hrozby na sebe vzajemné piisobi s osvo-
bozovanim, utopickymi moZnostmi a dobrodruzstvim percepce. Jinymi slovy, historicky
a politicky p¥istup k vizudlnim studiim (alespon z perspektivy filmovych studii) se od-
klani od identifikace forem dtisku v kontextu jednotlivych médii nebo dokonce SirSich
praxi (jako jsou vizudlni narativy ve filmu, televizi a fotografii), a sleduje formy atlaku
a osvobozovani ve skuteénych praxich a situacich, ve kterych se tato média nebo praxe
rozvijely, véetné transformativnich potencialii aktivni divdacké recepce.

Proto si myslim, Ze se vizualni studia &i kultura nemohou odklonit od specifickych nara-
tivii zdpasicich sil a transformaci, které dovoluje historicky p¥istup. Ani si nemyslim, Ze
se mohou zbavit pojmi textu a kontextu, tedy pokud se nestaly zkostnatélymi koncepty
implikujicimi stereotypni postupy a metody. Pokud je text chdpan jako misto zdpasu, ro-
zumi se mu v ramci instituci, které ho vytvareji a v sobé obsdhnou, a recepénich aktua,
které jej interpretuji a uzivaji, potom ziistdva oblasti, ve které se miize slozitost vizudlni
kultury nejlépe rozvinout. PfestoZe antropologické metody a pojmy kultury, které naru-
§uji hranice mezi kazdodennimi strukturami zkuSenosti a estetickymi oblastmi, mohou
byt v tomto tivodu extrémné uZzite¢né, uchovdavam si nedivéru k mocenskym vztahim
a zkonkrétnénim moznym v etnografickém pojeti vizkumu, stejné jako k velkym narati-
viim tradi¢nich historickych metod. Tato podeziravost je samoziejmé zdasadni pro mnohé
soucasné antropologické revize, takZe by bylo tfeba vztah vizudlnich studii k antropolo-
gil upfesnit a fici, které antropologické modely se zde mini. Nicméné si nemyslim, Ze vi-
zualni studia maji popfit vztah k historickym a textudlné zalozenym vyzkumiim.

I kdyzZ je nutné vidy piistupovat k novotdm v akademické sféfe s podezienim (kdo z ta-
kovych inovaci tézi v danych mocenskych strukturach?), véfim, Ze toto nové paradigma
pfinasi moznost obnovy a transformace. Jeho vyznamné moznosti lezi podle mne prede-
vS8im v tom, Ze otevira pro badani spektrum jevii, které difve propadaly mezerami mezi
disciplinami. A i kdyz véfim, Ze pole vizudlnich studii je relevantni pro vice historic-
kych obdobi, ma vlastni prace o pozdnim 19. a 20. stoleti mi odhalila jeho zdsadni roli
pro chdpani promén v politice, estetice a kazdodennim Zivoté v poslednich dvou stole-
tich. Toto obdobi zahrnuje vzdjemnd pasobeni novych forem neverbdlni (nebo spise pri-
mdrné neverbdlni) rétoriky, které v moderni éfe ziskaly na vyznamu, piedeviim diky
propojeni mechanické reprodukce, technologicky asistované percepce i komunikace
a roz§ifeni spotfebitelské zakladny, kterymi se vyznacuje masova kultura.

Vizualni studia by se tak méla stat vice neZ jen interdisciplinarni kfizovatkou. Pfedpo-
klad oddélenosti metod estetické, spolecenské a politické analyzy, vysokého uméni a po-

44




ILUMINACE

Anketa tasopisu October k vizudlni kulwufe

puldarni kultury a hranic mezi médii je silné zpochybnény vyzkumem Sirokého spektra
zpusobii a technik vizudlniho oslovovini, které nachidzime v poslednich dvou stoletich.
I kdyZ netvrdim, Ze v celé §ifi médii a kontexti mizeme objevit fadu jednotnych epis-
tém, myslim si, ze vizualni studia ndm dovoluji sledovat vztahy pfedtim utajené nebo
opomijené. Napiiklad sledovani pouziti barvy na pfelomu minulého stoleti, kdy se sta-
vala soucdasti irsi konzumni kultury v reklamé, ranych filmech, kniznich ilustracich, ko-
lorovanych fotografiich, komiksech, spotiebitelskych obalech, médé, stylu a technologii
osvétleni, stejné jako v tradiénim uméni architektury, designu, malby, by odhalilo mno-
hé o riznych ticelech uspofadani senzudlni zkusenosti v tomto obdobi.
Nakonec se obdvam, Ze nejvétsim omezenim, které si mohou vizudlni studia sama zpu-
sobit, by bylo trvat na oddéleni smysli. Velmi obvykla teze, Ze moderni éra podléha he-
gemonii vizudlna, byla podle mého ndzoru historicky zkouména jen vyjimeéné. Techno-
logicky zaznam a Sifeni zvuku v pozdnémoderni dobé sehrély nejen obrovskou roli pfi
pieméné zkuSenosti, ale také ¢asto predchazely a modelovaly vizudlni zkuSenost (napf.
Edisoniiv prvni ndvrh na vynilez pohyblivych obrazi oznamoval, Ze pracuje na vyndle-
zu, ktery piinese oku totéZ, co jeho piedchozi vynalez, fonograf, pfinesl uchu). Pokud je
obroda pfislibend vizudlniini studiemi odvozena z moznosti rozbit umélé akademické
bariéry, musime se mit na pozoru pied vzty¢enim novych. Pole zalozené na Sirokém kul-
turnim a historickém popisu pfemény zkusenosti miize obrodit diskusi o estetice, politi-
ce 1 teorii a pfesihnout pouhé pfesuny ndzvii a lidi (a finanénich zdroji!) v akademic-
kych institucich.

(Katedra rozhlasu, televize a filmu, Northwestern University)

Michael Ann Holly

Cetba je rétoricky akt v Siroké kulturni diskust,
Je to otdzka zaujmuti pozice.”

Tesany tympanon poutniho kostela v Conques z 11. stoleti pfesvédéené déli svét na dve
pilky. Za strohou ikonou Krista posazeného v mandorle obklopené gloriolou mrakd
(konvence, jeZ naznacuje jeho vydéleni jak z ¢asu smrtelnikil, tak i z geografického mis-
ta), se BoZi krdlovstvi schematicky §tépi na nebe a peklo. Kristus-soudce zveda pravou
ruku a Zzehnd baculatym svétetim pfevazné muzského pohlavi, ktefi si pohodlné hovi po
dvojicich pod spofddanymi klenbami nebe (tvafi se trochu znudéné a dost sebejisté);
a zaroven ukazuje nize levou rukou, aby uréil straslivy osud zatracenych. V divoké ka-
kofonii utrpeni jsou postavy obou pohlavi a vSech stavii pozirdny zaZiva nenasytnymi
monstry, uvrzeny v ohefi i vytrhavany z plament pekelnych a svazovany démony tak fan-
tastickymi, Ze je nakonec shleddme mnohem pozoruhodnéjsimi nez jejich spokojené ko-
legy na druhé strané.

2) FrankLentricechia—Thomas M e Laughlin(eds.), Critical Terms for Literary Study. Chica-
go: Chicago University Press 1990.
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Tento piimér muze byt v méné apokalyptickém kontextu pouzit pro zobrazeni toho, jak
se oddélily pojmy ,.déjiny uméni® a ,,vizudlni kultura™, kdyZ si na konci tohoto milénia
vymezovaly svd sémanticka Gzemi vi¢i aufe uméleckého dila. Samoziejmé zde situaci
neodpustitelné nadsazuji, a nejde jen o upfednostnéni médni kulturni kritiky pred sta-
rymi dobrymi déjinami uméni. Kdyby nebylo empirickych studii ikonografie, stylu, mis-
ta ptivodu a vech dalsich standardnich kunsthistorickych vyzkumnych protokoli, inter-
pretatni cviceni vytvdarena paletou kritickych perspektiv (jejich litanie je znama tak
divérné jako katechismus: gender studies, marxismus, sémiotika, dekonstrukce, novy
historismus atd.) by méla velmi malo solidnich historickych informaci, se kterymi by
mohla pracoval. Ale to, co nds zneklidriuje, je pravé evidentni jistota pozehnanych chla-
pikil v nebi, coz je jako Fici, Ze délba mezi témito dvéma sférami je stejné tak vysledkem
rtiznych intelektudlnich postoji, jako je spornym mistem ke studiu. Jejich sousedsky po-
klid jako by naznac¢oval, Ze jakmile je né¢eho dosaZeno (datace, sepsini monografie, za-
fazeni ztraceného dila velkého mistra, vyfeSeni ikonografické hadanky), price vizualni
analyzy dosdhla urcité profesni apotedzy. A aby to dokazali, staci ,,jim™ (jisté, nadsaze-
nd abstrakce) jen ukdzat k alternativé na druhé strané. Chaos a roztiisténost soucasnych
pfistupti (nazyvejme je .,nové™ déjiny uméni, kriticka teorie, studia vizudlni kultury ¢i
jakkoliv jinak) si tyto svaté duSe mohou dovolit kritizovat.

Rada bych se zde vymezila vii¢i tvrzeni, ze uzavieni vyznami pifinasi vétsi uspokojeni
nez jejich otevieni az do zmatku. Paradoxné si ani nemyslim, ze by si to mysleli kanoni-
zovani ,,géniové™ oboru (Panofsky, Riegel, Warburg, Dvotik, Wélfflin a mnozi dalsi), od
nichz ti blahotfeteni odvozuji svou epistemologickou linii. A mohli bychom pro to jisté
najit v mnoha jejich jasné teoretickych esejich ditkazy (a p¥ipoustim, Ze i mnoho slov
dokazujicich opak), dle pravé odtud energie déjin uméni jako Sirokého pole intelektudl-
niho badani vychazela. VSichni ti lidé od Kunstwissenschaft pracovali s principy inter-
pretace, at uz v jakékoliv mife, a nikdy nepovazovali teoretizovani za néco nepodstatné-
ho pro studium uméni jako takového. Nikdy nestacilo jen véci objevit, pravé nutnost
historicky material vzit a zasadit ho do uré¢itého interpretacniho, kritického rdmce uéini-
la tuto disciplinu pfed davnymi ¢asy pfitazlivou pro u¢ence &irokého spektra obori.
Vsichni historici uméni musi uznat, Ze az doneddvna byla vizudlni teorie vytvifena spi-
ge lidmi mimo obor. Na jméné vlastné nic neni, ale nazvat tuto rozhdranou poststruktu-
ralistickou pozornost vénovanou vizualni reprezentaci spise studiem vizualni kultury,
nez bychom ji usadili pod rubriku déjin uméni, dava alespon potencial navratit obrazy
na zivé epistemologické déjisté, kde debaty na konei 19. stoleti zacaly.

Co studia vizudlni kultury studuji? Ne objekty, ale subjekty — subjekty lapené v hroma-
dé kulturnich vyznami. V idedlnim svété by méli kritici cestu skrze tento zmatek jasné
vyznacit: Co chtéji védét a pro¢? Jako hadovity vzor na strance s kobercovym dekorem
ve stfedovéké knizce evangelii se vizkumné linie prekryvaji a kfizuji jedna druhou. Hy-
potézy jsou zkuSebni, zdvéry nejsou nikdy vic neZ provizorni. Jakykoliv ucelujici meta-
narativ, ktery dokaze vysvétlit viechen materidl, je pfijiman s velkym podezienim, pre-
devsim proto, ze byl vysloven z uréité (to znamend, ze nutné ideologické) pozice. A samo
wumélecké dilo™ (samoziejmé Sife toho, co se za né) podita, se enormné rozsifila k jaké-
koliv vizudlni reprezentaci) ma stejné velkou roli v produkei a cirkulaci vyznami jako
kritik ¢i historik, ktery se je snazi donutit mluvit.
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SnaZim se tim Fict, Ze existuje zpiisob, jak dat ,,statickému® uméni (nejen napiiklad fo-
tografii 19. stoleti, nalezenému objektu ze stoleti dvacatého, ale také barokni malbé nebo
feknéme skulptuie z egyptské hrobky) dileZitost tim, Ze je vystavime stéle novym otdz-
kdam po jeho motivech, tviircich, zamySleném publiku, jeho podilu na mocenskych struk-
turach atd. Vystavit je v muzeu jako mistrovské dilo, zaradit je historicky nebo uzaviit
a zpecetit jeho vyznam rozlusténim ikonografie neznamena je pobidnout, aby 1 v soucas-
nosti nadale vytvarelo vyznamy, nebo pobidnout nas kritiky, abychom jeho v§znamy uva-
déli v pochybnost. Zkritka musime uchovat chaos soucasné teorie, jak to vyjadiil Jona-
than Culler, pokud je nasim cilem vytvaret nové védéni, a ne se jen vénovat reprodukei
starych védomosti, tedy zprostfedkovani uréitého hegemonického kulturniho dédictvi.?
Jak upozornil Michel Serres, psani déjin nenf historie; neni to ani celek, ani vSe, co zby-
lo z minulosti. Pojem ,,kultury naopak, i ve smyslu pouzivaném v 19. stoleti Burckhard-
tem, Hegelem a dal$imi, nabizi konceptudlni prostor pro mapovani konfliktu, zdpasu,
zmatku. Déjiny uméni nas tradiéné nutily pfemyslet v rdmei linedrniho ¢asu, protoze
¢as, jako klenba nebesk4, jako by ndm nabizel jistotu Gpravné a harmonické estetiky.
Zobrazeni minulého ¢asu naopak skrze chaos pferyvavych a soupeficich mist nam dava
moZnost tuto jistotu podkopat.
My, co studujeme vizudlni reprezentace — pokud mame nadale vymyslet nové a znepoko-
jujici otazky, a ne jen ml¢ky reprodukovat kanonizované védomosti — potiebujeme préaveé
nyni neuspofddanost konflikinich mist a vzpouru nezndmého, i kdyZ vysledné intelektu-
alni hadky nékdy piipominaji peklo.
(Ph.D. program Vizudlni a kulturdlni studia, Katedra uméni a déjin uméni,
Unuversity of Rochester)

Martin Jay: Vizualni kultura a jeji nestalost

Kultura, jak zd@iraznil Raymond Williams v Keywords, je ,,jedno ze dvou ¢i tfi nejkom-
plikovanéjsich slov v angli¢tiné®. A stalo se jednim z nejspornéjsich, kdyZ metastaticka
expanze ,kulturdlnich studii* pfiblizné béhem minulé dekady zahltila jeden obor huma-
nitnich a socidlnich véd po druhém. I kdyz miizeme stéle tu a tam rozpoznat poziistatky
jeho kdysi elitnich konotaci, konvenéné oznatovanych za ,,arnoldovské®, byt jsou ziej-
mé jiz v 18. stoleti v némecké obrané Kultur proti francouzskému a anglickému Zwiliza-
tion, tuto novou mdnii formuje antropologi¢téjsi pouziti ,,kultury* jako ,,celého zptisobu
zivota®. Spolecné se ,,subkulturou® a ,,multikulturnim® se , kultura® stala jednim z nej-
magictéjsich pojmi nasi doby a zaplnila mezeru zanechanou po teorii, kterd od osmde-
satych let zacala mit stéle horsi povést.

Bylo jen otazkou ¢asu, kdy se obory spojené s vizudlni zkuSenosti pfidaji k tomuto nad-
Seni, kdy se d&jiny uméni, filmova studia, dé&jiny architektury a fotografie a dokonce

3) Jonathan Culll e r, Framing the Sign: Criticism and Its Institutions. Norman, Okla.: University of
Oklahoma Press 1988, s. 36-37.

4) Michel S e rre s, Hermes: Literature, Science, Philosophy. Baltimore: Johns Hopkins University Press
1982, s. xiii—xiv.
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i vznikajici studia virtudlni reality zafadi pod zastfesujici rubriku .,vizualni kultury®.
Proponenti vizudlni kultury 8li za ,,rétoriku obrazi®, kterou W. J. T. Mitchell pred par
lety nazval ,,ikonologii®, a rozsifili jeji zabér tak, aby zahrnula vSechny projevy optické
zkugenosti, viechny varianty vizudlni praxe.

7 urcitého pohledu, tedy z pohledu strazcii tradiénich pojeti vizudlni gramotnosti a ¢is-
toty esteti¢na, je tato zména plna nebezpeéi. Vetieletim bez uceleného vzdélani v analy-
ze a interpretaci obraza bylo umoznéno vyjadfit se k fungovani ,,pohledu®, ,,spektaklu®,
»dohledu®, . ,skopickych rezimi* apod. Jakmile radostné piijali antropologickou premi-
su, ze kulturni vyznam mize sidlit kdekoliv, zrusili hierarchické rozdily, prosazovali vi-
zudlni verzi promiskuitni intertextuality a vysmivali se prosazovani hodnot, které formo-
valy ,.kulturu®, dokud byla elitnim pojmem. Nasledujice Foucaulta, Bourdieuho a nové
historiky se pokouseli odhalit spoluvinu moei a obrazii, a naopak sondovali zpfisoby, jak
muze vizudlni zkugenost odporovat, pifesahnout a napadat status quo.

Ve, co se miize otisknout na sitnici, se zdd byt snadnou kofisti pro nové paradigma, kte-
ré se pysni svoji demokratickou inkluzivitou. Dokonce 1 neretindlni ,,optické podvédo-
mi* je ted piistupné zkoumadni. Navic s dostupnosti toho, co bylo nazvano ,kulturnim
materialismem®, legitimizujicim zkoumadni technologii a instituci produkujicich a $i¥i-
cich obrazy a umoznujicich jejich konzumpei, je jakdakoliv prestiz dfive pfisouzena in-
terpretaci a porozuméni ur¢itému privilegovanému kdnonu obrazt 1éméf Gplné vycerpa-
na. Anebo pokud se udrzela, je to ¢asto v kontextu parodické rekontextualizace, kterd se
vysmiva tradiénim pojmim ,,vysokého* a ,,nizkého*. Ve filmovych studiich stejna dyna-
mika zapfi¢inila, Ze se ,.filmicky fakt”, vyptjcime-li si termin Gilberta Cohen-Séata pro
to, co se objevi na platné, zahrnul do ,,kinematografického faktu®, ktery obsahuje cely
ideologicky ,,aparat” okolo.

Neni pfekvapivé, Ze tak drasticky tGtok vyvolal odpor, pfredeviim u téch, jejichz kvalifi-
kace se uz nezd4 tak hodnotnd jako dfive. K podobné reakei doslo v oborech zabyvaji-
cich se textem, kdy# se v nich hluéné drala do popiedf kulturdlni studia. Casto bylo sly-
Set argument, Ze jazykova specifi¢nost riznych literatur je opomenuta, kdyz se nehledé
na kontext nebo obdobi pouziva paradoxné univerzalni metoda kulturni analyzy (fekné-
me strukturalismus, sémiotika, lacanovskd psychoanalyza nebo dekonstrukce). ,.Litera-
tura v prekladu® byla pochybnym modelem pro zvySeni poétu student nabidkou obec-
né kulturnich kurz, namisto toho, aby se pfednasky zabyvaly originalnimi texty jedné
tradice. Podobné v muzikologii se ti, kdo byli vérni strukturdlni analyze vnitiniho fungo-
vani hudby jako autonomniho uméni, pokougeli zastavit jeji postupujici zafazeni do
mnohem §ir§iho kontextu, definovaného v etnomuzikologickych pojmech ¢1 ramcem po-
pularni hudby, ktery nevyzadoval bud Zadné, nebo jen malé hudebni vzdélani. Bitva o ti-
tulkovani oper mobilizuje podobné obavy.

D¥ivéjsi varovani Gombricha a dalsich badatelti pred udajné ,hegelidanskou™ virou
v soudrzny Zeitgeist vérné odrazeny obrazy ozilo v déjindch uméni u téch, kdo jsou ve
stiehu pfed rozpusténim svych oboru do kulturdlnich studii. Tvrdi, Ze zplsoby, kterymi
obrazy, predevsim ty zamérné vytvarené ve sluzbé néjakého estetického idedlu, vyjadiu-
ji v§znamy, nemohou byt tak jednoduse redukovany na zptisoby, kterymi vytvareji vyzna-
my texty nebo jiné kulturni praxe. OhroZeno je neredukovatelné ,,vizudlno® vizualni kul-
tury, jehoZ plvodni zdroj miize byt stejné tak somaticky a perceptudlni jako kulturni,
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stejné jako hrozi zanik specifiénosti esteti¢na samotného. Antropologicky koncept kultu-
ry, jak se také néktefi boji, piinasi lhostejnost k historické zméné a radéji vSude odhalu-
je ten samy soubor oznacujicich mechanismt, nehledé na kontext, podobné jako struk-
turalismus v dobé svého rozkvétu hledal univerzalni vzorce napfi¢ mnoha réiznymi
predély. Stejné jako v jinych disciplindch, napiiklad v historii, kde obnovené volani po
mndvratu k zajmiim stdtu® vybizi k upfednostiiovani politiky namisto kultury, je odpor
k ,.imperialismu® konceptu kultury nyni pfitomny i ve vizudlni studiich.
Jako jeden z pfiznanych vetfelcti, ktery zabloudil do nového teritoria a nachazi se v ne-
tekané pozici toho, kdo je tazdn a u koho se o¢ekava ndzor na vizualni fenomény, o kte-
rych by radéji mél skromné ml¢et, uznavam silu obou pozie. A¢koli bych nebyl pozadan
0 i¢ast na této debaté, pokud by expanze vizudlnich studii nedovolila zahrnout v ni his-
toriky ideji se zdjmem o diskursy vizuality, dlouho jiZ odmitam pseudopopulistickou ni-
velaci viech kulturnich hodnot, kterd v moji discipliné hrozi nahradit dé&jiny ideji déji-
nami Siroce chdpaného vyznamu. Je néco znepokojivého na hnuti, které tadajné
respektuje kulturni rozdily a pfitom zahlazuje vSechny diference specifické kultury, po-
kud s sebou nesou hierarchie hodnot. Je také néco nepresvédéivého na predpokladu, Ze
kultury mohou byt oddéleny a studoviny jako jednoznaéné, zcela imanentni entity, bez
piesahu k jinym kulturdm ¢i svym vlastnim vnitinim rozporiim. Nemusim byt typickym
teoretikem systémi, abych uznal, Ze kulturni systémy, stejné jako vSechny ostatni, maji
své vlastni okamziky slepoty, vlastni vnitini transcendence, které prorazeji jejich hrani-
ce a naruduji jejich sobéstacnost. Al uz je nazgvame ,spoleénost™, ,piiroda®, ,télo",
»psyché® nebo néjakym jinym protikladnym terminem, jakykoliv koncept kultury potie-
buje svoji negaci, aby ziskal smysl. Uznani této nutnosti nim dovoli predejit predpokla-
du, ze ,,vée je jen kultura®.
A piesto je tu jeden posledni ¢initel, ktery znemoZinuje ndvrat k statu quo pred nastupem
kulturdlnich studii. Neni uz mozné defenzivné Ipét na vife v neredukovatelnou specific-
nost vizudlniho uméni, které déjiny uméni tradi¢né studovaly v izolaci od jeho SirSiho
kontextu. Protoze zevnitf toho, co se ve 20. stoleti samo nazyvalo uménim, vzesel impe-
rativ zpochybiiovat vlastni esencialitu a smazavat své predpokladané hranice. Hojné
zmiftovand krize instituce uméni, postihujici vie od uméleckych predmétin k muzeim
a politice uméleckého trhu, znamena, ze tlak na rozpusténi déjin uméni ve vizuélni kul-
tufe je stejné tak vnitini jako vnéjsi, vychdzi ze zmén v ramei ,,uméni* samotného a ne-
ni jen vysledkem ptejimani kulturnich modelii z jinych disciplin. Jednoduse fec¢eno, uz
se nelze vratit k dfivéj$imu rozdéleni mezi vizudlnim objektem a kontextem, protoze uz
prestalo urfovat a vymezovat predmét zkoumani v samotnych déjindch uméni. A ti, co
citi nutkani sdhnout po svém revolveru, kdykoliv sly&i pojem ,,vizudlni kultura®, pfijdou
na to, ze diky tomu mohou stfilet jen do prazdna. Jakkoli nepfesny a neadekvatni antro-
pologicky pojem vizudlni kultury miize byt, uréité s nami zistane.

(Katedra historie, University of Califonia, Berkeley)
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David N. Rodowick: Paradoxy vizualna

Touto anketou Octoberu se vinou dva odli§né, i kdyz propojené nazory. Jednak jakakoliv
odpovéd uznava za objektivni fakt, Ze se objevila nova oblast zkoumani — vizualni stu-
dia. Na druhé strané, nehledé na rtzné pozitivni, negativni ¢i ambivalentni odpovédi,
kazda z nich pfedpoklada, Ze si tento vznik Zdda doprovodnou kritiku dlouhodobych po-
jeti disciplindrnosti v uméni a déjindch uméni.

I ja zastavam tuto pozici. Nicméné shleddvam nejproduktivnéjsim uvazovat o vizualité
jako paradoxnim konceptu. Tak je kritika disciplindrnosti implikovand ve vzniku vizu-
alnich studii, at uz jsou definovina jakkoliv, zaloZena na dvou divergentnich sériich ot4-
zek, které v souCasném okamziku mohou byt ve své zacyklenosti docela produktivni.
Tyto otdazky mtizeme shrnout nasledovné:

Rozpadaji se staré discipliny proto, Ze nedokdzaly konceptualizovat nové fenomény?
Pak vizualni studia reaguji na vzriistajici vizualitu souc¢asné kultury, neustdle silici moc
a Siteni vizudlna Zivené vznikem takzvanych novych médii, elektronickych a digitdlnich
interaktivnich uméni.

Anebo je disciplindrnost podezield diky vnitinimu kritickému a filosofickému tlaku?
Obory se snaZi vytvofit intelektudlni impéria a udrzet jejich hranice prosazenim sebe-
-identity svich pfedmétd (malby, literatury, hudby, architektury, filmu) a znalosti, které
se k nim vazi. Jak Derrida, tak Foucault pfesvédéivé kritizuji fundacionalismus, ktery
vytvari rezimy védéni zaloZené na sebe-identité a predpoklddané vnitini koherenci au-
torli, pojmii (znak, systém, subjekt, nevédomi, obraz) nebo oblasti (historie, filosofie,
véda, uméni). Tvrdim také, Ze nova ,.figurdlni* média se zatazuji do estetickych katego-
rii sebe-identity nesnadno, a tak mohou podnitit kritiku disciplin, které se je snazi p¥i-
jmout za sviij piedmét.

Ve hie jsou také mocné politické a ekonomické sily. Univerzity maji stile mensi zdroje,
a tak méné pedagogt uci vice predméta, jsou nuceni k mensi specializaci a k vétsi im-
provizaci v novych oblastech. Interdisciplinarita ma svoji temnou stranku: vedeni uni-
verzit miize podporovat rozvoj oblasti, jako jsou vizudlni studia, aby sniZilo a relokovalo
naklady a zdroven omezilo velikost a vliv kateder.

V&echny tyto faktory jsou bezpochyby v soutasné dobé relevantni. Proto za¢indm opatr-
né. Mnozi velmi novatorsti védei a administratofi se pohybuji na tenkém ledé. Interdis-
ciplinarita nejintenzivnéji vznika tam, kde jsou institu¢ni struktury a filosofické pozice
v pohybu. V Sedesatych a ranych sedmdesatych letech, v dobé ekonomické expanze, in-
stituéni sily podporovaly novatorské programy, jako byla zenska, filmové ¢i africka stu-
dia. Nynéjsi interdisciplindrni inovace jsou motivovdny naopak stédle vétsim nedostat-
kem fondii. Prvnim paradoxem vizuélnich studii mizZe klidné byt to, Ze jejich kreativni
interdiciplinarita je nejisté zalozend na nedostatku.

Tento problém bude pronasledovat rizné interdisciplindrni programy jesté néjakou
dobu. Nieméné chei dat tuto historickou opatrnost stranou a podivat se hloubéji na filo-
sofické paradoxy vyvolané myslenkou vizudlnich studii. Na University of Rochester na-
bizime Ph.D. program Vizudlni a kulturdlni studia. N4§ program. jako mnoho jinych,
drzi pohromadé diky konsensu uznéavajicimu spole&né rysy vizudlnich médii (malby, so-
chafstvi, fotografie, filmu, videa, novych médii) a kritickych teorif, které je provézeji.
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Ale co se stane, pokud se vzddme nageho bézného pojeti vizuality? Co kdyZ uz nadéle
nezaruc¢ime pojeti vizuality vnitini soudrinost, protoze ji vystavime filosofické a genea-
logické kritice?

Derrida, stejné jako jini, ukazal, Ze sebe-identita pojmu miiZe byt ustavena a udrzovdna
pouze logikou protikladu a hierarchie. Predpoklad koherentniho vizudlna je produktem
dlouhé filosofické tradice, kterd oddéluje diskursivni a vizudlni uméni. Lessing ve svém
Laokoénu kodifikoval konceptudlni odliSeni vizudlniho od poetického ¢&i literdarniho.
Platnost tohoto délent, Siroce pfijatého od 18. stoleti, zlistidvd nezmenSend i pres riizné
vlivné umélecké a filosofické vyzvy. Lessing tvrdil, Ze Zadny esteticky soud neni platny,
aniz bychom presné vymezili hranice mezi uménimi zaloZenymi na posloupnosti a umeé-
nimi zalozenymi na simultdnnosti. Jinymi slovy, Lessing prosazoval pfesné oddéleni ¢a-
sovych a prostorovych uméni. Od tohoto okamziku se filosoficka definice esteti¢na stala
otazkou diferenciace médii prostiednictvim kritéria sebe-identity a jejich naslednym se-
fazenim podle hierarchii hodnoty. Diky Kantovi, Hegelovi a dal$im ta nejcasovéjsi a nej-
nemateridlnéjsi uméni jako lyrickd poezie dosdhla nejvyssi pozice, protoze se predpo-
kladalo, Ze jsou nejspiritudlnéjsi, tedy nejblizsi nemateridlnosti a ¢asovosti mysleni. Je
to logocentrick4 pFedpojatost, protoZe ani vytiSténd poezie nijak nedevalvovala piedpo-
kladanou ekvivalenci fe¢i a myslenky, ani nevyzadovala, aby bylo s ,,textem® nakladano
jako s prostorovym ¢&i figurativnim fenoménem. Naopak ¢im materilnéjsi a ,,piizemnéj-
§* uméni, tim se fadi v tomto schématu niZe. Simultannost jako ,,prostorovy® vyraz im-
plikuje, Ze tloustka hmoty (pigmenti, zemé, kamenu, tél) vzdoruje a zpomaluje jak ex-
presi, tak i mysleni. Idea estetina ve filosofii 18. a 19. stoleti tak predpokladala rozdil
mezi percepcei a mySlenim ve vztahu k hmoté a substanci. Mysleni, nebo ,hra ideji*
v Kantové podani, se zpomaluje a zahugtuje, pokud je vyjadiena rukou a vstiebavana
okem. Ale vznese se bez tize, pokud je uvolnéna dechem a vchazi do ucha. Idea referen-
ce nebo pojmenovani se také rozehrava ve dvou smérech. Prostorova ¢i vizualni uméni
vytrhuji vjemy z hmoty a ze stejného diivodu byvaji ocenovéna (¢i odmitdna) pro svou
podobu s fyzickymi objekty nebo udalostmi, které je inspirovaly. Lingvisticka ¢i ¢asova
uméni odvozuji svou hodnotu z abstrakce a nemateridlnosti, kterou sdileji s ¢istou akti-
vitou ducha ¢ my$leni.

Nejpozdéji od konce 18. stoleti tak idea esteti¢na stdla na protikladu mezi lingvisticky-
mi a vytvarnymi uménimi. Vizualita nebo vizudlni uméni jsou zde definovany jako oZive-
ni myslenky v hmoté, a to slastné, i kdyZ ne nutné zadouci. To také piedstavuje simul-
tannost pro Lessinga a filosofickou tradici, ktera jej nasleduje. Znak drzi pohromadé
prostorové, a tak se stavd ,,vizudlnim* znakem, a to pouze moci hrubych a nepoddajnych
vlastnosti hmoty, ze kterych musi byt smysl vydobyt stejné tak silou jako dovednosti. Vi-
zualni umélec pracuje, basnik léta.

Vznik filmu jako ,,nového® média, nyni ale jiZ sto let starého, toto filosofické schéma
zmatl, 1 kdyZ jej ni¢im Gspésné nenahradil. V myslich vétsiny lidi zistava film ,,vizual-
nim* médiem. A ve velké mife film stéle jesté brani svou estetickou hodnotu tim, Ze se
ptidava k dal$im vizualnim uménim a prosazuje svou sebe-identitu jako médium vytva-
fejici obrazy. Piesto velky paradox filmu ve vztahu ke konceptudlnim kategoriim esteti-
ky 18. a 19. stoleti spo&ivd v tom, Ze je to zdroven ¢asové a ,,nemateriilni®, stejné jako
prostorové médium. Hybridni podstata filmové exprese, kterd kombinuje pohybujici se
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fotografické obrazky, zvuky, hudbu, stejné jako mluvu a pismo. inspirovala jak zastance,
tak odpiirce filmu. Pro zastance filmu, predeviim v desatych a dvacatych letech, film
predstavoval velkou hegelianskou syntézu, vrchol viech uméni. Na druhé strané, z kon-
zervativniho Ghlu pohledu film nikdy nemiize byt uméni, protoze je to pravé bastardni
médium, které nikdy spokojené nezakotvi ve filosofické historii esteti¢na. Tyto problémy
jsou aktivovany vznikem a Sifenim digitdlnich médii. Digitilni média dile matou este-
tické pojmy, protoze jsou nehmotnd, a nejsou tedy snadno identifikovatelnd jako objekty.
Zikladem vsi ,reprezentace™ je virtualita: matematické abstrakce, které ¢ini viechny
znaky rovnocennymi, nehledé na jejich vystupni médium.
Vizualita jako koncept je misto obyvané paradoxem. Na soucasnych vizudlnich studiich
mne nejvice nezajima ani predpokladana odliSnost médii, ani kulturni etnografie diva-
kti. Mé trvald pochybnost, se kterou chei k vizudlnim a kulturdlnim studiim piistupovat,
souvisi spise s filosofickym problémem, s vytvafenim a kritikou pojma implicitné vzni-
kajicich pfi historickém vzniku novych médii. Novd média podle mne inspiruji vizudlni
studia implicitni filosofickou konfrontaci. Film a elektronickd uméni jsou vysledkem
konceptil, které nemohou byt uzniny estetickym systémem, a ani by nemély byt, jsou
v tomto sméru napfed pred filosofii.
Vizudlni studia jsou pro mne tedy zaloZena na uznani toho, Ze nova média vyzaduji de-
konstrukei jak konceptt vizuality a diskursivity, tak i filosofické tradice, z niz se odvo-
zuji. Tato pozice vyzaduje genealogickou kritiku esteti¢na a pozitivni zkoumani pojmii
vytvofenych ¢i naznacenych novymi médii, které jsem prozatimné oznaéil terminy ,,figu-
rdlno® a ,,audiovizudlni kultura®.” NaZe éra uz neni érou obrazli nebo znaki. Je spise
definovana simulakry v deleuzeovském smyslu: paradoxnimi sériemi, v nichz pojmy mo-
delu a kopie, stejného a jiného, identického a podobného jiz nelze snadno slouéit ¢i re-
dukovat na principy jednoty a sebe-identity.

(Katedra anglictiny a Katedra vizudlnich a kulturdlnich studii,

University of Rochester)

Pirelozila Petra Handkovi

Ptelozeno z anglického originélu:
Visual Culture Questionnaire. October, 1996 (léto), ¢. 77, s. 25-70.

5) Moiny piistup ke genealogii esteti¢na jsem naéril ve své eseji o Derridové éteni Kanta, Impure Mimesis,
or the Ends of the Aesthetic. In: Peter Brunette — David Wills (eds.), Deconstruction and the
Spatial Arts: Art, Media, Architecture. Cambridge: Cambridge University Press 1993, s. 97-117. M4 filo-
sofickd zkoumdni paradoxii spojenych s pojmem figurdlna se objevila ve statich Reading the Figural. Ca-
mera Obscura, 1991, ¢. 24, s. 11-44 a Audiovisual Culture and Interdisciplinary Knowledge. New Lite-
rary History 26, 1995, &, 1,s. 111-121.
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Clanky k tématu

JAK SI VYMENUJEME POHLEDY
S OBRAZY

Otdzka obrazu jakozto otdzka téla

Hans Belting

1. Télo jako médium

Média a téla se vyskytuji obvykle v riiznych diskursech, a¢koli se jistym zptisobem spo-
le¢né podileji na zkuSenosti s obrazy. Vyjma téchto tfi antropologickych skuteénosti
(médium, télo, obraz) musime uvazovat jesté o étvrtém faktoru, jimz je ,,pohled”. Obra-
zy se uskutecnuji pouze v pohledu. Pohled je nutno povaZovat za nositele veskerého ob-
razového védomi, které mame k dispozici. Pohledy se spolu s télem podileji na zachaze-
ni se starymi i novymi obrazovymi médii. Jejich aktivita odpovidd parametriim
pozorujiciho subjektu. Pohled a obraz obvykle chipeme oddélené a mluvime o pohledu
na obraz, nicméné tento text bude tvrdit, Ze obrazy se plné realizuji teprve v pohledu.
Spojenectvi téla a pohledu dava vyvstat obraziim. Proto mnohé obrazova média pojimaji
pohled jako své zdkladni téma. lkonologie pohledu” soudi, Ze pohled neni pouze pita-
hovin obrazem, ale Ze je jim pfimo odrizen, jako by obraz sdm vlastnil jakysi typ pohle-
du ¢i jako by mohl nas pohled opétovat.

V pohledu se otevira socidlni pole obrazové praxe. Média jsou pfedev&im ndstroji a pro-
dukty socidlniho jedndni. Svymi strategiemi novosti, selekce a svadéni demonstruji
v ramei socidlnich déjin moc obrazii a také se podileji na mocenské manipulaci s obra-
zy. Média zdroven ovladaji télo, které je vidy jiZ socializované nebo diky médiim k jeho
socializaci dochazi. Nésledujici text nepojedndva o jakémsi ,,esencidlnim téle, jak by
bylo lze namitnout,” ale o télech jako mistech obrazf, které nemaji mnoho spole¢ného
s geografickymi nebo vefejnymi misty, o nichz se bézné uvazuje. Nase téla vstupuji do
interakci se socidlnim prostfedim a spolu s nim podléhaji historickym proméndm. Stava-
ji se pritom zajatci obrazii v politickém smyslu. Téla reaguji na obrazy ¢asto genderové
specifickym zptisobem, pfi¢emz obrazy k sobé naopak pfitahuji muzské, nebo Zenské
pohledy. Pojem télo bude v nasi tivaze vyuZivan ve svém obecném smyslu, ktery musi byt
jinak vzdy pfizpiisoben konkréini historické &i spoledenské situaeci.

1) Hans Belting, Der Blick im Bild. Zu einer Ikonologie des Blicks. In: Berndt R. Hiippauf -
Christoph W u | f (eds.), Bild und Einbildungskraft. Miinchen: Fink 2006, s. 121-144.
2) DorisBachmann-Medick, Cultural Turns. In: Rowohlt Enzyklopidie 2006, s. 341.
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Musime polemizovat s tendenci mnoha medidlnich teorii, které télo viceméné ignoruji.
Jiz McLuhan pojimal média jako jakési protézy téla, které je samo o sobé nedostateéné.
Tento zakofenény dualismus je v8ak ponékud matouci. Samoziejmé, Ze téla vyuZivaji
médii jako néstroju, tfeba k posileni schopnosti vnimat. Nesmime ovSem zapominat, Ze
nase télo s médii spolupracuje na produkci obrazii. Proto je také dvoji vyznam pojmu ob-
raz tak problematicky. KdyZz rozliSujeme vnitini (mentdlni) a vnéjsi (medidlni) obrazy,
piipravujeme si pudu pro charakterizovani procest vniméani a predstavivosti. Pohled,
ktery aktivné produkuje nase télo, je nosi¢em a cenzorem obrazii a podili se na jejich dé-
jindch. Vnutini reprezentace, o kleré hovoii neurologické védy, neni jakozto télesné pod-
minény obrazovy produkt ostie oddélena od vnéjsi reprezentace, ktera byva chapina jako
produkt aktudlnich obrazovych médii. ,,Représentation” je vieobecny pojem, ktery ve
francouzstiné oznaduje jak ,,predstavu®, tak ,,zndzornéni*. Vztah mezi mentilnimi a fy-
zickymi obrazy se generaci od generace méni. ,,Obraznost™ uré¢ité spoleénosti vznikd na
zikladé ,,symbidzy* mezi oficidlnimi ,,myty” a soukromymi ,,sny*, jak tvrdi Mare Au-
gé.” Aktudlni obrazovy svét tvoii specifické prostiedi. To nés svadi k tomu, abychom re-
alitu pretavili do kolektivnich obrazovych symbola.

To, Ze jsme vidy hotovi k symbolizaci svéta, lze chdpat jako viru v obraz. Tato vira pied-
pokladéd symbolicky akt, ktery miizeme oznacit pojmem animace. Tento pojem bohuzel
nepusobi jednoznacné, nebol nékdo si miize vzpomenout na ,,primitivni® magii (animis-
mus) a nékdo zase na digitalni techniky, které simuluji pohyb. Animaci je zde viak mi-
néna spise vrozend a nauditelni schopnost naseho téla vdechnout nezivym obraziim 7i-
vot, ktery by v nich jinak nebyl piitomen. Kazda generace si tento ritudl znovu osvojuje.
Obrazy se diky tomu stavaji zivymi bytostmi s veskerym jejich potencidlem. Takto rozu-
mim rétorické otdzce Toma Mitchella ,,co cht&ji obrazy“." My jsme ti, ktefi chtéji, aby
obrazy néco chtély. Obrazova média jsou fiktivnimi partnery naseho pohledu. Archaické
spoleénosti rozdélovaly proménu artefaktti v obrazy do dvou aktii. Egyptské svéceni ob-
razl ¢i ,,otevirani Gst™ bylo ndboZenskym ritudlem, ktery nasledoval po rukodélném vy-
tvofeni dila z kamene &1 dieva: teprve potom se pouhé objekty proménily v obrazy.” Jes-
té v kiestanstvi se zminuji legendy o ,,Zivych obrazech®, s jejichZ pomoci lze 1é¢it nebo
trestat.”’ Takové obrazy se prostupuji se Zivotem, s nimz mély jinak velmi pozorné chra-
néné hranice. Vira v obrazy vzristd v momenté, kdy inzeruji svij vlastni Zivol, jimz si
nas podmaruji.

Déjiny médii obvykle chidpeme evoluéné a jako sféru vyndlezii. A zaroveni jsme zklama-
ni z toho, Ze média neponechdvaji obrazim jejich atraktivitu. Pfesto stile pocitujeme po-
tiebu novych a aktudlnich médii. Objevovéni novych médif se opira o skuteénost, ze mé-
dia jsou konvertibilni. Diky tomuto konwvertovdni obrazy najednou vypadaji opét
neopotfebované. Média se proménuji vidy v jind média, a nikoli v obrazy. Obrazy se ale
pravé diky tomu drzi houZevnaté Zivota, ktery skrz média prochazi. Obrazy slouZi ne-

3) Ke vztahu kolektivni a soukromé imaginace srov. Marc A u g é, La guerre des réves. Panis: Le Seuil 1997,
s. 45 ad.

4) W.J.T.Mitchell, What Do Pictures Want? Chicago: University of Chicago Press 2005.

5) H.Beltin g, Bildanthropologie. Miinchen: Fink 2001, s. 160 ad.

6) H.Beltin g, Dasechte Bild. Bildfragen als Glaubensfragen. Miinchen: C. H. Beck 2005.
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zlomné vite v reprezentaci. Znazortiuji vSe, co hraje ve spole¢nosti néjakou roli. VSech-
no diilezité se ukazuje v obrazech, ostatek, véetné tajného védéni, obrazim unika. To,
jak si vSimdame obrazii, se dnes odviji od miry jejich frekvence. V davnych dobach byly
obrazy fyzicky vazdny na urcité vefejné misto, v némz se musel nalézat téz télesny divak
a piislusné médium.

Obrazy byvaly zdstupci nepiitomného téla. Dnes je ovSem vyuZivdme i tehdy, pokud zob-
razené télo v daném vefejném misté pritomno je. Napiiklad fe¢nici predstupuji pred své
publikum, které je chce vidét zblizka, v mnohondsobné zvétSeném zdvojeni projekce
v redlném Case. Télesnd pritomnost se tak méni v medidlni pfitomnost. Videotechnika
closed circuit umoziiuje simultanni pfitomnost téla a obrazu. Obraz tak pfinasi ,,close-
-up® téla, které stvrzuje jeho pravost. Pokud publikum nevidi feénika pfimo, nybrz jen
na monitoru, dochazi k jisté medidlni ziméné. Obrazy na monitoru ,,0%ivaji* diky auto-
rité téla, bez n&jz by bézely naprazdno. Reénik je pfitomny ve svém rozdvojeni na vzda-
lené télo a blizky obraz, predstupuje pfed publikum télesné i medialné, a to hned dvo-
jim zplisobem, na obraze monitoru a zvukem mikrofonu.

V souvislosti s otdzkou obrazti ma pojem média jiny vyznam. Média jsou zde tély obraz.
Mezi obrazem, télem a médiem se ustavuji stale nové vztahy, a pfece nemiizeme z obrazu
vypustit ani télo, ani médium. V téle se naléza misto obrazu, jehoz ptiléhavou metaforou
jsou tieba bild platna na zndmé sérii fotografii prazdnych kinoséald Hiro$iho Sugimota.”
Jako by tyto fotografie ukazovaly nasi vnitini ,,obrazovku®, na niz projektujeme vlastni
i vnéjsi obrazy. Na Sugimotovych fotografiich z@istava z filmovych obrazi pouze jakasi
stopa svétla, zatimco projekéni plocha ¢eka uz na dalsi film. To miZeme srovnat s vlast-
ni zkuSenosti médii. Télo je mistem pro projekei a pifjem obrazd. Jeho vnitini obrazovy
archiv se projevuje nejzietelnéji ve snu. Ale téz obrazy, které vnimame ve stavu bdélos-
ti, nejsou jen pasivnim zreadlenim vnéjsku. Setkdvaji se se zdsobnikem nasSich vlastnich
obrazil, které se, metaforicky feceno, nepfetrzité ,,ymésuji* do vidéni.

Problematiku téla jako Zivého média méiZeme ilustrovat za pomoci uréité kuriozity, kte-
rd ndm mnohé objasni. Je zndmo, ze pojem ,,médium* se v 19. stoleti pouzival obvykle
v souvislosti se spiritistickymi seancemi, na nichZ ur¢ita osoba propujcovala sviij hlas
duchf@im. V tomto pfipadé je pojem médium nanejvys vhodny, nebot ilustruje viru, ze
duch uziva zivého téla jako mluviciho ,,média®. Zde se zapadni spolecnost velmi piibli-
7ila topoi ,,posedlosti, ktery zndme z jinych kultur. O tom v8ak nyni nebude feé¢. Chcee-
me spise zdiiraznit onen ptedpoklad, Ze jakysi cizinec mluvi skrze télo, jehoz uzivé ja-
kozto média. Tento rozdil mezi télem a mluvéim muZeme aplikovat i na problematiku
obrazu, nebot i obrazy se zmocniuji naseho téla, jak to kazdy zndme z vlastni zkusenosti
snéni. [ v tomto ptipadé predstavuje télo jakési zivé médium, neni uz nastrojem ducha,
ale vidénych, vzpominkovych ¢i snovych obrazii. Télo uz neproptijéuje sviij hlas ve sta-
vu bezvédomi nékomu jinému, ale pouziva, af uz védomé nebo nevédomé, jako fidiciho
orgdnu svého zdsobniku obrazi a obrazové fantazie.

Mnohé vizualni teorie ponékud zakryvaji skuteénost, Ze vnimame celym télem a pouzi-
vame ho jako médium v nejSirsim smyslu slova. Nékteré teorie velebi a nékteré kritizu-

7) H.Belting, The Theatre of lllusion. In: Hiroshi S u g i m o t o, Theaters. New York — London: Son-
nabend Sundell / Eyestorm 2000, s. 1 ad.
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ji vidéni pro jeho .. distanci®, diky niZ je schopno oddélit se od téla nebo dokonce jit pro-
ti nému. Naproti tomu sluch tidajné tuto distanci pfekonava a vraci nds k integralnimu
pojeti média, jez predstavuje télo. Tieba Reinhart Meyer-Kalkus spravné pfipomina, 7e
wauditivni dimenzi* nelze od vizudlniho vnimani striktné oddélit. Sluch maze byt pro
nasi zkusenost obrazu kli¢ovy, aniz bychom si to uvédomovali.” Riizné pfirodni i umélé
prostory vnimame nejen diky otim, ale zazivame je celym télem, v ném?z tony a zvukové
vlny kooperuji s vizudlnim vjemem. V prostoru se tfeba zvuk nasich kroki rozléhd, nebo
je jim naopak pohlcovén, a tato akustickd zkuSenost nds pohleuje natolik, Ze jiz nemu-
zeme jasné oddélit vizudlni vjem tohoto prostoru od prostoru ,,zvukového™, ktery je pro
néj charakteristicky.

Bernhard Leitner, ktery zkoumdni vzajemnych vztaht mezi zvukem a prostorem zasvétil
svou uméleckou tvorbu, mluvi o ,,triddé zvuku, prostoru a téla™ a jeho formulace piipo-
minaji argumenty, které jsme vyuzili pii popisu triddy obrazu, média a téla: zvuk jako ob-
raz, prostor jako médium a télo. Leitner pojima télo jako ,,sensorium® slySeni, na némz
se nepodili pouze ucho, ale celd anatomie téla se svymi dutinami, kostmi a kazi. Slysi-
me celym télem a nejen uSima.” Podobné se také divame celym télem a nejen oc¢ima.
Spoluprice smyslii, nesmime zapomenout ani na hmat, iidi komplikovanym zplisobem
nase vnimani svéta. Ale také naSe vrozené schopnosti symbolizace vyuzivaji celé skaly
smysli. Symbolizujeme to, co vnimédme, stejné tak okem, jako uchem, asi jako v situaci,
kdyz stojime ve velkém davu lidi a sly§ime slavnostni nebo agresivni zvuk, pomoci néjz
interpretujeme, co vidime. Medialita téla se prokaze az tehdy, kdyz zaméfime pozornost
na viechny smysly.

2. Zrcadlové obrazy a stiny

Nase zkuSenost vlastniho téla jako média obrazii pfichazi poprvé ve chvili, kdy dité za-
méii pozornost na sviij stin ¢i zrcadlovy odraz. Tyto mizeme chépat jako pFirozené obra-

-

zové fenomény, které télo produkuje ve sluneénim svétle nebo na vodni hladiné. Stiny
a zrcadleni predstavuji télesné obrazy, které vznikaji pouze pii Gcasti téla. V jednom pii-
padé télo produkuje sviij stin ve slunednim svétle, ve druhém se zdvojuje v ,zrcadle”
vodni hladiny, coz miizeme metaforicky nazvat reflexi. O obrazy jde v obou piipadech.
Pozoruhodnost téchto obrazii nespoéiva pouze v tom, Ze télo vidi samo sebe jako obraz,
ale téz v tom, Ze vidi, jak samo obraz vytvdfi."" V Dantové putovéni zasvétim rozpozndva-
ji mrtvi Dantovo Zivé télo podle toho, Ze vrha ostry stin. Oni sami se stali stiny a obrazy
bez média, protoze médium pozbyli ztrdtou téla, a proto nemohou sami produkovat obrazy.
Nelze piijjmout namitku, ze v pfipadé stinl a zrcadleni mame co do ¢inéni pouze s mé-
dii svétla a vodni hladiny. Jsou to samoziejmé média, ale stejné tak je médiem télo, kte-

-

ré s nimi kooperuje. Obrazova zkugenost vlastniho téla se vétsinou povazuje za problém

8) Reinhart Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin: Akademie Ver-
lag 2001, s. 451 ad.

9) Bemhardt L e 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.
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ustavovani ¢i ztraty Ja, ale zde jde o néco jiného, totiz o zazitek vlastniho téla jakozto
média a obrazu. Tento rozdil musime podtrhnout. Malé dité totiz zaziva pii pozorovani
stinu ¢i zreadleni, které chee vztahnout na své J4, 1 zkusenost ciziho. Je ,tamto™ mym
vlastnim télem a jsem ,,zde* ja pouhym obrazem? Narcis v této situaci ztroskotal. Vlast-
ni odraz totiz povazoval za redlné télo nékoho jiného. Ovidius pfi li¢eni tohoto piibéhu
vini iluzi spojeni obrazu a téla, coz oviem predpoklada, ze rozlieni téla a obrazu je re-
levantni otdzka.'"

Mné oviem o Narcise tolik nejde. SpiSe chei zdiraznit, Ze lidé zazivaji na vlastnim téle
vznik obrazu jesté pfedtim, nez se pusti do jeho umélého vytvareni. Snad lze také tvrdit,
7e stin a zrcadleni ddvaji nahlédnout, co jsou to obrazy, a 7e tato zkuSenost nas vede ne-
jen k tomu, abychom se sami stali obrazem, ale také abychom podobné obrazy vytvareli.
Podobnost uZ nespocivd mezi télem a jeho obrazem, ale mezi dvéma obrazy: mezi obra-
zem, ktery vyvstal ve svétle nebo na hladiné, a obrazem, ktery vyrobil ¢lovék za pomoci
riiznych technik a kterym chee napodobit pfirodu. Jinak Feeno, obrazy miizeme s tspé-
chem produkovat jen tehdy, pokud vyuzivame vlastnich, nikoli p¥irodnich médii a pokud
na tato média pieneseme staré zkusenosti téla jakozto prvotniho medidlniho zazitku.
Télo je sice v prvni fadé ndstrojem vnitinich obrazti a médiem pro vnimani svéta. Ale
nyni chei uréit fyzické télo jako médium, jimz od p¥irody je, kdyZ skrze stiny a zrcadle-
ni produkuje obrazy sebe sama, které musely nejprve budit zdéseni a uzas.

V okamziku, kdy zaéneme vyuzival uméla média jako obrazové artefakty, opirdme se uz
o jiné ptredpoklady, nez s jakymi jsme se setkavali v piirodé. Zrcadlo se proménuje
v rdmel déjin médii podobné jako pohled do zrcadla v rdmei kulturnich déjin. Nelze pfi-
tom vZdy tvrdit, Ze promény zptisobii vnimani pfichazeji az po vzniku novych médii jako
jejich disledek. Fotograficky pohled predesel v malifstvi fotografické techniky, jak uka-
zala vystava ,,Before Photography*. Lidmi vytvofena zrcadla se v ramci své historie dra-
maticky proménovala. Rekové se museli spokojit s kovovym zrcadlem s politurou, ve
kterém vyhlizeli jako nehmotné stiny. Pozorovatel chtél vidét vice a jinak, neZ co mohlo
oko zachytit na zrcadlové ploSe. Odraz (Reflektion) jako mechanismus zrcadla se promé-
nil v reflexi (Reflexion) obrazu a hranic média.'"” Interakce pohledu a média ziskala
v pojmu reflexe své nejlepsi vyjadieni.

Jiz v Fecké kultufe existuji dva paralelni procesy, v jejichZ ramci se obrazova zkusenost
stinu a zrcadla proménuje v otdzku medidlni produkce. O zrcadle se v této souvislosti
jedté moc neuvazovalo. Nejde o to, Ze Femeslnici vyrdabéli zrcadla uz kolem roku 600
pied Kristem, ale o to, co ndsledovalo. O mélo pozdéji se objevuji pfenosné obrazy (pi-
nax), které lze volné instalovat a které tedy vlastné zbavuji zrcadlovy odraz jeho promén-
livosti a trvale ho fixuji.'”

Tim padem dostava i Pliniova legenda o podilu stinu na vzniku grafickjch uméni novy
smysl. Znamy piibéh vypravi o divce z Korintu, ktera na sténé zachytila obrys stinu své-

11) Francoise Frontisi-Duecroux, Narcisse et ses doubles. Int . Frontisi-Duecroux—
Jean-Pierre V e r n a n t, Dans Uoeil du miroir. Paris: Editions Odile Jacob 1997, s. 200 ad.; Christiane
K ru s e, Wozu Menschen Bilder malen. Miinchen: Fink 2003, s. 307 ad.

12) FFrontisi-Dueroux,c.d.,s 53 ad.

13) Tamtéz; H. B e | t i n g, Bildanthropologie, s. 182.
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ho milého, a tim dala vzniknout vytvarnému uméni. Ozvuk tohoto konceptu miizeme
snad nalézt i v ranych feckych ¢ernofigurovych vizach, které zachycuji lidské postavy
jako temné stiny. Ale legendu miiZzeme chédpat téZ jako metaforu. Stin piedstavuje ranou
zkusenost s obrazem, ktera se prenesla na analogickou produkct trvalych obrazii. Promén-
livy stin se od Zivého téla, které jej vrha, oddélil v okamziku, kdy byla zafixovina jeho
obrysova linie. Stin prestal byt stinem (ktery nasleduje télo milého), a teprve tak se zmé-

" Na vzni-

nil v obraz, ktery nehybné spoc¢iva na sténé a zastupuje to, co je nepiitomné.
ku obrazu se podilelo télo i sténa: télo svou kritkou pfitomnosti a sténa svym dlouhym
trvanim, télo ve své nepfitomnosti a nasténny obraz ve své ikonické pfitomnosti. Pojem
stinového malifstvi (skiagrafie) proSel v feckém pisemnictvi vyraznymi vyznamovymi
proménami, nicméné analogii artefaktu a stinu nelze z tohoto pojmu odstranit, stejné
jako nelze abstrahovat od lidské intervence, kterd v aktu zakreslovani (graphein) & zapi-
sovdni vytvari novy stin ¢i jeho novy obraz.

Fotografie (svételna kresba). které se dlouhou dobu pfiblizoval zavedeny pojem skiagra-

fe (stinové kreshby),"

uchovava stin, jenz se stava samostatnym obrazem, kdyz ho trvale
»zachycuje™ exponovana sklenéna deska ¢i papir. Obraz jiz nevytrhava z ¢asového béhu
a senzomotorického rytmu pohledu naseho pohyblivého téla svételna kresba, ale jeji fi-
xace na ur¢itém nosic¢i. Jde o uréitou proménu médii. Mentdlni vjem se diky fotografi
méni ve fyzicky obrazovy objekt, ktery mize byt uchovdvan, darovan ¢i sménovin.'”
Propojenti fotografie a téla je viak nepochybné. Ve fotografii je uloZzena vzpominka na to,
kdy a jak jsme télo vidéli. Dnes se nékdy snazime vymanit ze zavislosti na téle a nasem
télesném pohledu za pomoci digitdlni fotografie, kterou mizeme podle libosti piedélavat
a kdykoli vymazat: digitalni fotografie také rusi vzpominku na télesnou materialnost. Fo-
tografii jakoZto index téla nebylo mozné prekonat, dostala se aZz na hranice reprodukce.
Objevuje se tu postupné rozpor, ktery nas oddélil od vlastniho téla jakozto zdvazného re-
ferenta.

Fotografie ma svého populdrniho predchtidce ve stinovych kresbach Goethovy doby, tyto
stinové kresby se také odvolavaly na indexovy znak, ktery se snazi zachytit pravou sto-
pu téla. K témto pokustim o zafixovani stinu ma blizko Pliniova legenda. Télo zde také
nepotiebuje zadného dalsiho prostfednika, kdyz iniciuje zmrazeni stinu. Pod vlivem do-
bové fyziognomické mady se cilem veskerého Gsili stalo zachyceni tvire. Silhouette, jak
se profil ve francouzstiné vznesené nazyva, zachycuje podle dobového presvédceni v je-
diné linii charakter osoby. Tato linie byla ovSem pfedeviim indexem téla. Prodluzuje
piitomnost nepfitomného diky obrysu jeho stinu. Zda se, ze profil jakozto pars pro toto
vyjadiuje celé télo. Cizi osoba, kterd tento obrys ,,studuje®, upada pravidelné do fetisis-
mu. Stin se zde nestavd svym vlastnim obrazem (on jiz obrazem je), nybrz proménuje
v obraz télo, a prozrazuje tak jeho individualitu: Proména médii nevede k prekrocent sti-
nu téla.'”

Blizkost stinu a fotografie byla ¢astym tématem i v etnologii. DialeZitym toposem se tu
slovy Thomase Theye stal ,,uloupeny stin®. Tento motiv byl iidajné pfiznac¢ny pro kultu-

14) Ch. Kruse,c.d., s 74 ad.

15) H. B e 1 t i n g. Bildanthropologie, s. 180 ad.

16) Srov. llka B r d n d | e, Rituale der Fotografie. Diserta¢ni price. Karlsruhe 2006.

17) Victor . Stoi ¢ hita, A Short History of the Shadow. London: Reaktion Books 1997, s, 153 ad.
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rv. které povazovaly télesny stin za nosice a vérnou podobu duse. Clenové t&chto kultur
se pry obdvali ztrdty stinu jakozto Zivouciho obrazu sebe sama v okamziku, kdy padne do
rukou cizince s loupezivym apardtem (kamerou).'” Zda se, Ze anonymni a materialni vi-
ditelnost fotografie ohrozuje intimni substancialni propojeni mezi vlastnim télem a jeho
(netélesnym) stinem. V nékterych indianskych jazycich se fotografové nazyvaji ,lapaci
stini**. Témto pfedstavam odpovidaji i predstavy o zrcadle, jehoZ obraz je prave tak pr-
chavy a zdavisly na pfitomnosti téla. Indidni v minulosti oznacovali fotografii také za ,,tvr-
dou vodu®, tedy za ztuhly a zvécnély odraz vodni hladiny.'” Tyto pfedstavy nemfizeme
smést ze stolu jako projevy ,,primitivniho® mygleni, nebot v této metaforice nalézame od-
kazy na historii médii. Ne ndhodou se v ranych fazich vyvoje fotografie mluvilo o ,,pfiro-

sis
1

zené magii** ¢i zrcadle s vlastni paméti®, to jest o zreadle, které své obrazy uchoviva ve

vzpominkdch.*”

3. Povrchy médii. Obraz jako syntéza

Dva pozorovatelé se piiblizuji s lupou tak blizko k ,,obrazu®, Ze uz ho nemtizou vnimat
jako celek. Co tam hledaji? Bernhard Berenson, legenddrni americky historik uméni,
sleduje tahy $tétcem na Diirerové malbé portrétu. Fotograf z Antonioniho filmu ZvETSE-
NINA z roku 1966 se snaZi ve své fotce najit stopy zlo¢inu, ktery snad nevédomé svou ka-

21)

merou zachytil.?" Berenson zkouma malbu jako historické médium, aniz by vénoval po-
zornost portrélu jakoZto obrazu. Fotograf naproti tomu podrobuje zkoumdini povrch
fotografické kopie, na niz zachytil obraz parku. Zda se, Ze oba délaji to samé. Presto
v jednom piipadé pohled zkouma povrch média, zatimeo v druhém se zaméfuje na naho-
dilou strukturu tohoto povrchu. V jednom pi¥ipadé jde o uméni a v druhém o vSedni mo-
mentku. Ale to neni to hlavni. Berenson zkouma Diirerovu malifskou techniku, tedy ur-
¢ité medidlni znaky, na vybledlém povrchu pldtna. Fotograf z filmu se snazi najit
mrtvolu, kterou jeho médium snad zaznamenalo. Toho si musime byt védomi, abychom
mohli posoudit, co oba &ini.

Povrchy médii pfitahuji nas pohled, a tvofi tak jakousi opakni obrazovku, ktera zastira
svél. Aviak obrazy vznikaji na na$i strané média, v naSem pohledu. Obrazy nemtizeme
umistovat ani pouze ,,tam™, na pldtno &i fotografii, ani ,,sem*, do nasi mysli. Pohled za-
sazuje obrazy do intervalu mezi ,,zde™ a ,,tam”. KdyZ se zpétujeme této interakci, naii-
kdme na to, Ze ,,tam" neni nic k vidéni, a odmitdme obrazy, které nepatii k nasim obra-
ziim, jakoZto pouhé mameni. ,,Tam* nechceme vidét nic jiného, nez pouhé médium.
Mezi télesnym pohledem a médiem, at uZ jde o fotografii nebo malbu, vznika zéna nejis-
toty. Vidime pozorovatele, ale nevidime, co vidi on. Nejsme s to jeho pohled rekonstruo-

18) Thomas T h e y e (ed.), Der geraubte Schatten. Eine Weltreise im Spiegel der ethnographischen Photogra-
phie. Miinchen — Luzern: Verlag C. J. Bucher GmbH 1989.

19) Bertrand M a r v, La photo sur la cheminée. Naissance d’un culte moderne. Paris: Métailie 1993, s. 69,

20) Oliver Wendell H o 1 m e s, The Stereoscope and the Stereograph. The Atlantic Monthly 3, 1859, ¢. 20
(Cervenec), s. 739,

21) H. B e 1 t i n g, Toward an Anthropology of the Image. In: Mariet W e s t e r m a n n (ed.), Anthropolo-
gtes of Art. New Haven: Yale University Press 2005, s. 52 ad.
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val, protoze jsme pozorovateli pozorovatele a nachazime se vné situace, ve které obrazy
pavodné vznikly. Jakozto externi pozorovatelé nemtizeme proniknout do jeho drahy po-
hledu.

Kde a co je tedy obraz? Naléza se na obrazovém nosi¢i, nebo az v nitru pozorovatele?
Mnozi malifi tematizovali tuto nejasnou hru na Salebnych povrsich svych dél. Zasli do-
konce az tak daleko, ze malovali pouhé platno, zadni stranu obrazi, aby tak divika zmat-
li. V roce 1670 vytvoril takovyto trompe Ioeil pro soukromého shératele holandsky ma-
lit C. N. Gijsbrecht. Malba, kterd zobrazovala pouhy sbératelsky objekt, zachycovala
rubovou stranu obrazu dokonce i s listkem se shératelskym ¢islem 36. Listek tam byl
zddnlivé piipevnén sbératelem, ale dilo ve skutenosti zachycuje pouze malovanou fik-
ci. Do hry se tak dostal pojem ,,ni¢eho”, kterému pada za obéf oko, nicméné toto ..nic™
je zde ,né¢im®, protoze Gijshrecht piece zobrazil podklad nebo médium malby.?
Mlady malif Parmigianino vytvofil na svém videnském autoportrétu, s nimz se roku 1524
piedstavil v Rimé, perfekinf iluzi, a zmatl tak divika, ktery by mohl dilo povazovat za
pohled do skute¢ného zreadla, a nikoli za malbu. Divék tu ale nevidi sam sebe, nybrz
tvaf malite, ktery usedl pfed zrcadlem. Slo se o konvexnf zrcadlo, a fikce je tak dokona-
la 1 diky tomu, Ze dfevéna deska, na niZ je malba vytvofena, ma téz kulovité klenuty po-
vrch. Parmigianino fiktivné proménil malbu v zrcadlo, malovany povrch v povrch skle-
nény a portrét v zrcadlovy odraz. Tato proména si pohrdva s riznymi médii. Zrcadlo se
pouZivd pii tvorbé malby, jeZ sama nemize zrcadlit, nicméné nyni se malba tvari, jako
by zrcadlem ziistala.? Jiz Vasari ocentoval tuto iluzi ,,holi¢ského zrcadla®, ve kterém se
problematizuje otdzka vlastni reprezentace pred zrcadlem. Vidime zrcadlovy odraz, nebo
portrét? Dilo si pohrava s ambivalenci obrazu a média. Zrcadlo odrazi nas vlastni obraz,
zrcadlovy obraz reprezentuje nasi piitomnost pied zrcadlem. My zde vSak mame co do
¢inéni s malifem, ktery dokon¢il své dilo pred zrcadlem. Pohled a zrcadlo jsou zde spo-
lupachatelé. Zkoumavy pohled se neobraci k ndm, nybrz zdanlivé stile do zrcadla. Kon-
vexni povrch zrecadla zptisobuje anamorfickou deformaci jeho téla, kterd je téméf mecha-
nickym efektem média. Anamorficky efekt by mohl mali¥ lehce odstranit, ale tak by se
vytratila reference ke sklenénému povrchu zrcadla.

Casto uvajujeme o takzvanych intermedidlnich strategiich, ale zapomindme pfitom, Ze
vSechno zde zavisi na medidlni kompetenci pozorovatele. Na strané médii se nabizeji ci-
taty a reference (média rtizného ptivodu na jednom mnohonésobné ,exponovaném® me-
didlnim nosi¢i), na néz odpovidd pozorovatel vzpominkami a srovndvanim. V piipadé
Parmigianina jsme konfrontovédni s ambivalenci zrcadla a malby, pFicemZ malba zde
neni zrcadlem, ale davd ndm upamatovat se na zrcadlo. Nase vzpominky a tendence ke
srovnavani vedou k tomu, abychom dilo posuzovali jako vicenasobné médium. Dnesni
divék se nalézd ve velmi odlisné situaci (znd jina zrcadla atd.) a musi se pokouset rekon-
struovat dobovy uc¢inek dila. Mame vSak pfekvapivou schopnost uchovat si potfebnou
kompetenci pro zachazeni s historickymi médii, a ,,ptelozit” si tak vizualni dojmy. Nase

22) V. 1. Stoichita, Das selbsthewusste Bild. Vom Ursprung der Metamalerei. Miinchen: Fink 1998,
s. 308 ad.
23) SylviaFerino-Pagden (ed.). Parmigianino und der europiische Manierismus. Wien: Kunsthis-

torisches Museum 2003, s. 43 ad.
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obrazy beztak povstavaji v dudlnim aktu analyzy a syntézy. Analyzujeme média a hleda-
me v nich obrazy jesté piedtim, nez nase vlastni obrazy zformujeme v aktu syntézy.*”
Tento proces se zdaif jen tehdy, kdyZ si pfed médiem A vzpomeneme na médium B a obo-
ji jsme schopni koordinovat ¢i vnimat sou¢asné. Mdme totiz schopnost v jediném médiu
vnimat koexistenci riiznych médii.

Mali¥ Sigmar Polke provadi subverzivni hru s problematikou starych a novych médii.
Premalovava staré grafiky a vyprazdnuje je, az do odhaleni posledniho rastrového bodu.
Tento rastr je znakem tiskového média, které bylo uzivano k reprodukei vétsiny jeho na-
lezenych obrazti. Polke z reprodukce ve zpétném procesu vytvéii znovu obraz, piendsi
rastr do malby, jako tfeba na obraze ,,Viiz taZeny kozou® z roku 1992.* Pfi tomto obra-
tu se obraz ocitd v jakémsi ,,prazdnu®, zda se, ze uz nema zadné médium. Nékdy se jeho
obrazy formuji jako disloka¢ni zony v monoténnim rastru, ktery Polke ruéné reproduku-
je, a ptipominaji halucinace. V jiném jeho dile z roku 1994 hleda divak néjaky zachyt-
ny bod veden nazvem ,,Zjeveni Marie™, ale opét je to jen velkoformatovy obraz rastru, na
némz nenf nic vidét a vSe je pouze predstava.” I tehdy, kdyZz malif analyzuje jen jind
média, vykouzluje obrazy z naSeho sklonu k syntéze. Syntéza, kterou teprve nazyvame
obrazem, se tak stdvd jakousi zdhadou pohledu.

Ve filmu je vztah obrazu a média obtizné uchopitelny. Pohybliva civka vyvolava obrazy,
které vytvareji iluzi piftomnosti. Fotografie je pozastavena ¢asovym skokem mezi oka-
mzikem svého vzniku (tehdy) a okamzikem prohliZeni (nyni), zatimco film vyvoldva do-
jem fiktivni synchronie mezi udélosti (nyni) a obrazem (také nyni). Véiime, ze sami vidi-
me to, co je ve skuteCnosti pouze zachyceno na filmovém pasu. Tuto autosugesci
opoustime pouze obcas, tfeba kdyz pozorujeme filmy, jejichz styl uz vySel z mody, nebo
kdyz se divaime na filmy ,,nové vlny* (tfeba Lont v MARIENBADU od Alaina Resnaise), kte-
ré misto toho, aby z nds ¢inily divdky, svou paradoxni pomalosti stimuluji nase snéni.
Médium je o to neviditeln&jsi, o co je dany film soudasn&jsi. Cim vice filmy odpovidajf
nagim vizudlnim ndvykim, tim méné si véimame toho, co je na nich filmové & mediélnti,
a tim vice se oddavame obraztim, jako by vznikaly zde a tady v naSem pohledu. Filmy
sice vnimdme v ramei ¢asového rytmu kina, ale pfesto je nekontrolované ztélesiiujeme
v nasi imaginaci. MZeme si pfedstavovat filmy, které existuji pouze ve formé scénife,
pokud oviem zname reZiséra. Tuto zkuSenost maji tieba znalci Tarkovského dila s jeho
nerealizovanym scénéafem k filmu ,,Hoffmanniada®, ktery si mohou ozivit vlastnimi ob-
razy.>"

Umélecka videa, kterd se neopiraji o Zadny linearni filmovy ptibéh, simuluji nas vlastni
obrazovy repertodr za prahem védomi. Autofi videi pomoci elektronického zpracovani
sugeruji obrazovy proud v nasi mysli (asociativni stiihova skladba a recyklace nalezené-
ho nebo vlastniho staritho videomateridlu, ktery je vyuZivdn jako jakysi materidl vzpo-

24) Bernard S t i e g1 e r, L'image discréte. In: Jacques D e rrid a—B.Sti e gl e r, Echographies de la
télévision. Paris: Galilée 1996, s. 165 ad.

25) Sigmar Polke. (katalog) Amsterdam: Stedelijk Museum 1992, s. 120 (obr. 36).

26) H.B e 1 t i n g, Uber Liigen und andere Wahrheiten der Malerei. In: Sigmar Polke. (katalog) Bonn 1997,
s. 138 ad.

27) Andrej T ar k o v s k i j, Hoffmanniana. Scénario pour un film non réalisé. Miinchen — Paris: Schirmer

/ Mosel 1988.
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minek). Zda se, ze obrazovy svét, ktery je vlastni konkrétnimu télu, je tak pfenesen na
externi médium. Nam June Paik ve svém hravém textu ,,Input-Time and Output-Time*
odvozuje tasové zredovani a zhustovani, které inscenuje ve svych videich, z nasi imagi-
nace: ,,Peclivy proces stfihu neni ni¢im jinym nez simulaci této funkce naseho mozku.
[...] Videoart napodobuje pfirodu nikoli v jejim vzhledu ¢1 substanci™, nybrz v jeji caso-
vé struktufe, v niz podléhame ,,ireverzibilité™ starnuti a proménujeme ji v latku imagi-
nace. ,,Ur¢ity vstupni ¢as [néjakd skutec¢na uddlost] se miize ve vystupnim case roztih-

ee28)

nout nebo zhustit podle libosti [...] a tato metamorféza [...] je funkel naseho mozku.

4. Pohledy

Spoléenti téla a médii nejlépe vyjadiuje nds zvyk vyménovat si s nezivymi médii pohled,
pFicemz jde samoziejmé pouze o fiktivni vyménu. Na tuto fikci jsme si ale zvykli ¢i se ji
naucili ignorovat. Télesny pohled je Zivy a redlny a Zije v predstavé, ze i jeho fiktivni
protéjsek je stejné zivouci. Pozorovatel je zivouei médium a uziva umélych médii, jako
by méla néjaké télesné vlastnosti, ackoli jim tyto vlastnosti pFipisuje on sam. Tim padem
vznikaji mezi télem a médiem uréité funkéni analogie. Pokud télo povazujeme za médi-
um, musime 1 médiim piipisovat jisté télesné rysy. V prvni fadé je to otdzka pohledu.
Ale dosud se o této analogii mluvilo v jinych pojmech. Znamy topos ,,pohledu z obrazu®
v déjindch uméni nahrazuje pojem médium pojmem obraz, ktery tak v oblasti uméni plni
roli jakéhosi zastfeSujiciho pojmu. Jako by ,,obraz byl vidy ,,tam*, kde je dilo, zatimco
zde stoji pasivni ,,pozorovatel, ktery ziistiva vidy vné. Piitom vSak probihajici interak-
ce vychazi ,,z pohledu®. Pokud o obraze uvazujeme zvécnujicim zpisobem jako o véel,
kterd je pouze tam venku, pak se ztrici dynamika, v niz se obraz rodi teprve na télesné
strané vztahu mezi divikem a dilem. ,,Pohled z obrazu® pouze jako zrcadlo odrazi po-
hled, ktery na obraz vrhame. Stfetdva se zde namalovany a zivouci pohled, pfi¢emz nas
pohled je pFitomny pouze implicitné, neni ,,tam* pfimo viditelny.

Téma vymény pohledi, které ¢asto vyuZzivaji riizné umélecké druhy, nedefinuje své poj-
my pedantskym zptisobem. Proto lze partnerstvi mezi divdkem a obrazem popsat za po-
moci pojmu télo a médium. Pojem obrazu se vymanuje ze svého medialniho zvécnéni
a bere v ivahu nas pohled. Zd4 se, Ze se obrazova média ..divaji* a reaguji jako ziva téla,
zalimceo télo zaujima pozici média. Pak dochdzi k vzajemné vyméné pohledi. Symetrie
mezi télem a médiem je tu evidentni.

Ale mame zde co do &inéni i s jistou asymetrii. Pohledy jsou zvécnoviny médii, protoze
média sama maji vécnou a technickou povahu. Zvécnénim je také zndzorovini, protoze
prchavé, stdle aktivni pohledy Zivouciho téla z trvalého znazornéni vzdy unikaji. Mize-
me proto zavést termin ,,ikonologie pohledu®, a sice ve smyslu promény pohledu v ob-
raz, kdy pohled sdm sebe vidi v obraze. Zapadni obrazova média reprezentuji celé spek-
trum naSich pohledi, které .,umistuji do obrazu® takovym zptisobem, Ze v tom vidime
odraz nasi kazdodenni vizudlni praxe. V této souhfe vibi nebo odrazeji nase pohledy

28) Nam June P a i k, Input Time and Output Time. In: [raSchneider—Beryl Ko rot (eds.). Video
Art. An Anthology. New York — London: Harcourt Brace Jovanovich 1976, s. 98.
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a uvadéji je v omyl, coz znamenad, Ze se chovaji jako téla konfrontovand s jinymi tély.
PFi kontaktu s takovymi médii se nas pohled citi byt ,,ve spole¢nosti®. Pritahuji nas po-
hled i tehdy, kdyz zddnou vizualni reakei nepredstiraji. V takovém piipadé stimuluji
nasi pozornost pouze motivem touhy, ktery nas uréitym zptisobem vabi. Mdze jit o néja-
kou vée, jiz se chceme zmocnit alesponi svym pohledem. Také prazdné misto v obraze
iniciuje nasi touhu, nebot zde chee nas pohled vidét vice, nez mu je dovoleno, a tim se
obraci zpét k sobé samému.

Primdrni vizualni praxe téla, kterd probihd v interakci subjekti, je v zdpadni kultufe
pirevadéna na sekundarni vizudlni praxi, jiz vykondvdme ve vztahu k médiim a artefak-
tim. Vyména pohledi s obrazy, které ve skute¢nosti Zadné pohledy vrhat nemohou, je
vykonem nasi fantazie. Imaginace nam umoZiiuje, abychom reagovali na zobrazeny po-
hled, jako bychom stéli pred Zivym ¢lovékem. I pied obrazy zazivime zkuSenost procit-
nuti naSeho pohledu, ktery je zdanlivé aktivizovan setkdnim s jinym pohledem. P¥i tako-
vé vyméné pohledi zapomindme na médium, s nimZ jsme konfrontovani, a obracime
sviij pohled k fiktivnimu protéjsku nebo objektu. I zrcadla a okna predstiraji, Ze mize-
me vnimat vlastni pohled. Zrcadlo ndm nas pohled vraci. Okno vede nas pohled skrze
ram k uréitému ohnisku.

Podobné zachazime s obrazovymi médii. Obrazy samotné nejsou ,,protézami‘ nasich tél.
Ty predstavuji spiSe média, ktera se podileji na vzniku obrazi. Obrazy povstavaji v téle
a zviditelnuji se jen diky odpovidajicim médiim. Ta tvoii jisté prostiedi obrazii, diky né-
muz vstupuji obrazy do vnéjsiho svéta. Setkdvame se zde se dvéma zakofenénymi pred-
stavami. Jednak se domnivame, ze na nas z obrazu sméfuje cizi pohled. A dale touzime
po tom, abychom vlastni pohled umistili do obrazu a znovu jej v obraze nasli. Premisy
téchto predstav se v ruznych kulturdch a epochdach ustanovuji vidy nové. Historicka
zména nastdva jiz tim, Ze v obrazovém repertoaru pohledu jsou nepfetrzité vynalézana
nova média. Vyvoj obrazu (déjiny médii) a pohledu (socidlni déjiny) sice neprobiha pa-
ralelné, ale dochdzi mezi nimi ke zjevnym aliancim.

..Pohled z obrazu®, o némz mluvi ve stejnojmenné knize Alfred Neumeyer,” je velmi
zjevnym motivem na malbé $panélského barokniho malife Murilla, kde tento motiv té-
méf prekracuje dobova tabu.® Dvé Zzeny vyhlizejici z okna pfitahuji sméle muizské po-
hledy, jako by chtély pfekrocit hranice reality (téla) a fikce (malifstvi). Jedna zakryva
svlj Gsmév zavojem a Castedné se stahuje dozadu za okenici. Druha se vystavuje pohle-
diim zcela bez zdbran, a motivuje tak divaka, aby pfekro¢il prah obrazu, ktery zastupu-
je ram okna. Vizudlni potéSeni tak bez obalu predjima télesnou slast. Jsme zde svédky
ukdzkového piikladu genderového pohledu, v némz jsou zde aktivni obé& pohlavi; jde
tedy o tstiedni doménu pohledu. Tato sviidna hra, p¥i niz se do sebe navzdjem zavrtiava-
ji namalovany pohled a reagujici pohled skuteény, je viak pouze fikei, malba nemiize
sviij piislib naplnit. Vidime jen namalovany pohled, ktery pohled divdka neopétuje. Re-
alny pohled ziistava paradoxné neviditelny, zatimco fiktivni pohled je viditelné znazor-
nén a navidy zachycen obrazem. Interakce téla a média, kterou miZeme nazvat dialo-
gem, je 1 pfes svou sviidnost a silu zdsadné asymetrickd.

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. Stoic hita, Der Don Quichote-Effekt. In: Hans
K & rner(ed.), Die Trauben des Zeuxis. Miinchen: Olms 1990, s. 114 ad.
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Otidzka vymény pohledii s obrazem ziskdva na vyznamu v okamziku, kdy na nds z obra-
zu pohlizi nékdo, kdo si narokuje autorstvi dila. Viechno pak vlastné vidime spolu s je-
ho pohledem, ktery dilo koncipoval. Toto schéma vyuzil Peter Paul Rubens ve skupino-
vém portrétu, kde znazornil sebe sama ve spolec¢nosti svého bratra Philippa, jenZ tehdy
studoval v Itdlii, a velkého ucitele Justa Lipsia, ktery byl v té dobé jiz po smrti, a portrét

mé tedy vzpominkovou povahu.”"

Malif stoji v popredi obrazu a obraci hlavu pfes rame-
no k divdkovi tak dérazné, Ze divdk se ponofi nejprve do jeho pohledu, nez si viimne
dalSich osob ve zbytku obrazu. Velmi jasné osvétleni jako by vychazelo z prostoru pozo-
rovatele. Toto zddnlivé denni svétlo, které je stejné fiktivni jako dostavenicko figur, do-
pada na tvai malite. Ale divd se Rubens vlastné na nds? Vyména pohledii se ve skuteé-
nosti odehréla nejprve s malifovym vlastnim pohledem pfed zrcadlem a az v druhé fadé
byla uréena piifjemci obrazu, mozna nepfitomnému bratrovi. Dnes si ji vztahujeme na
sebe, protoze ma navidy neureného adresita. Tato ,,ich-péza™ (postavy a malife Ru-
bense) zvySuje dojem, ze néjaky jiny pohled prekro¢i bariéru mezi télesnym a medidl-
nim svétem.

Teprve pohled sugeruje dojem, Ze télo a malba skute¢né kooperuji. .,V namalovaném po-
hledu se stava obraz sam pohledem®, tvrdi Jean-Lue Nancy. Nazyva pohled ,,nééim, co
vychazi (qui sort)“.*” Podobné to formuloval Wittgenstein, na néhoz se Nancy odvolava,
kdyz tvrdil, Ze pohled vychdzi z oka. Pokud je tedy pohled télesnym procesem, pak jej
Rubens pouze imitoval a fingoval. Ve skutecnosti jeho pohled z malby nevychazi, ale
pfesto mame podobny dojem, jako kdyz se konfrontujeme se Zivim télem. Tento dojem
pfendsime v aktu animace, kterému jsme se nauéili, na médium malby, a teprve v tomto

wokamziku®, nazveme-li to doslovné, se kyzend fikce plné realizuje.

6. Télo a pismo

Téla jsou zivimi médii v dvojim smyslu. Jednak vnimaji obrazy svéta svymi smysly
a jednak jsou sama vniména jako nositelé obrazii diky svému postoji. obleceni a vyrazu.
Tato dvoji medialita vnimajictho a vnimaného téla zrodila uz dfive touhu po vytvofeni
dvojnika, ktery by predstavoval télesny obraz zivého téla. Trojrozmémy obraz se svym té-
lesnym volumenem posiluje podobnost, stejné jako ozvuéeny obraz se svym zdznamem
hlasu vzbuzuje dojem Zivota. Ale pieneseni Zivota je v piipadé tohoto dvojnika pouhou,
moznd nutnou fikei. Mozna to zni pfilis platonicky, ale Platon se ve své medialni teorii
opravdu pokousel jasné odlisit obraz a télo, stejné jako oddéloval (Zivou) feé a pismo.
S timto svym tvrzenim, Ze obrazy a pismo jsou prazdnymi imitacemi Zivota, viak nemohl
piilis uspét v konfrontaci s dobovym kultem mrtvych, kde platily ponékud jiné za-
konitosti a Zivot byl beztak ztracen. V symbolickém aktu zde mrtvi ziskavali nové obra-
zové télo, a vraceli se tak do Zivota spolecnosti. Jesté dnes podstupujeme takové ritudly,
kdyz v archivnich snimcich vyvolavdme mrtvé, ktefi se jiz proménili v matenal vzpo-
minek.

31) Ekkehard M a i, Flamische Malerei von 1550 bis 1650. Kiln: Wallraf-Richartz-Museum 1987, s. 40.
32) Jean-Luc N a n ¢ v, Le Regard du portrait. Paris: Galilée 2000, s. 81.
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Vratme se jesté k Platénové analogii obrazu a pisma. KdyZ tuto analogii zkoumame bli-
7e, zjiStujeme, Ze blizkost obrazu a téla je na pozadi odlignosti téla a pisma jesté ocivid-
né)si. Pokud ale spatfujeme v pismu ,,obraz” mluvené télesné feéi, pak se pojem obrazu
méni. Mluvend Fe¢ totiz neni zobrazovana, ale je tieba ji kodovat v uréitém systému za-
pisu za pomoci znaki, které jsou télu naprosto cizi. Médium pisma se vzdaluje médiu
obrazii v abstrakci, s niz mizi podobnost a ndpodoba. Pismo je zaloZeno na uréité dmlu-
vé a musfme se mu uéit étenim. Hlaskova abeceda, na jeji# vynalez byli tak hrdi Reko-
vé, svou absenci obrazovych kvalit neumoziuje veiténi a netvori obrazovou analogii téla.
Znaky vytlacuji obrazy s jejich schopnosti smyslového afektu. Termin Schriftbild (druh
pisma) je pouhou metaforou. Spojenectvi obrazu a téla s nastupem pisma mizi. Pismo
nereprodukuje télesny akt mluvy. Musi byt hlasité pfedéitano, aby se fe¢ znovu spojila
s télem. Pismo neni obrazem téla, nybrz médiem feci, jejiz télesné aspekty zde vSak ne-
chei Siroce rozebirat.

Jde mi mnohem vice o rozdil mezi télem a pismem. KdyZ se objevilo pismo ve starome-
zopotamské kultute, slouzilo zpocatku k popisovani starsich kultovnich soch. Pozorova-
telé se tak ménili ve étendre verejnych sdéleni a byli ve svém kontaktu s obrazy kolek-
tivné fizeni. Prvni texty zdkonfi, které byly slavnostné odkryvané, nemély charakter
obrazii, ale piikazi.”” Platénova analogie pisma a obrazu plati jen v tom ohledu, Ze pis-
mu chybi Zivotnost jazyka a obrazu Zivotnost téla. Pismo ani obraz ndm podle néj ,,nemo-
hou odpovidat®. To uméji jen mluvici a Zivouci téla. Deficit mimetickych médif vynikne
podle Platéna ve srovndni se skute¢nym Zivotem. A pouze v tom spo¢iva jeho analogie
mezi obrazem a pismem.*¥

Avsak grafologie v pismu, respektive v rukopisu, rozpoznava uréité obrazové rysy, v nichz
se pisatel nevédomé otiskuje. Zanechava ve svém rukopise stopu osobnosti. Toto zjisté-
ni ale v pismu odhaluje pouze jednu vlastnost obrazii, a sice fakt, ze je uréitou stopou
téla, kterd vznikla diky pfimému kontaktu s télem. Touto genealogii obrazu se zabyva
Georges Didi-Huberman v katalogu L’Empreinte.* Rozdil je v tom, zZe v obraze se télo
¢1 jeho ¢ast obrazné ,,zapisuje® do nezivého medidlniho povrchu. Naproti tomu pismo
nezobrazuje ruku pisatele, ale vyvolava télesny akt. Treba ve vychodoasijské kaligrafii
najdeme jisté analogie pisma a obrazu — do obojiho autor spontdnné ,,vpisoval® sdm
sebe, své Ja. Tato piibuznost se ov8em neda zobecnil. Je uréovana ,,stopou”, kterou za-
nechala pisici ruka. Signatura vychodoasijského kaligrafa vyjadiuje jeho samého. Prova-
di télesnd gesta a md povahu performance, nikoli zobrazeni téla.

Asymetrie mezi textem a télem vede ve filmu Petera Greenawaye KniHA sNU k dramatu,
které kon¢i smrti. Ve filmu se télo a pismo spolu stietavaji jako dva soupefi.” Pismo ne-
miize zobrazit télo a télo se zas nemGze v pismo proménit. Kniha a knizni stranka jsou
média télu velmi vzdalena a s Zivym télem nesluditelna. Texty, které pise Nagiko na télo
svého milence, se mohou stit knihou teprve po jeho smrti. Stary nakladatel nechd mrt-

33) Srov. kapitolu o obraze a smrti in: H. B e | t i n g, Bildanthropologie.

34) Podrobnéjsi viklad viz v téze kapitole.

35) Georges Didi-Huberman, L'Empreinte. Paris: Centre Georges Pompidou 1997.

36) Peter G re e n a w ay, The Pillow Book. Paris: Dis Voir 1996; Detlef K r e m e r, Der Film als Biblio-
thek. Biichner. Monatszeitschrift fiir Kunst und Kultur 6, 2000 (¢erven), s. 20 ad.
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volu stdahnout z kiiZe, z niZ vytvoii knihu a pouziva ji jako podugku. Prostfednictvim na-
pist na kuzi je milenecky par paradoxné spojen ve smrti. V jednom zibéru nakladatel se
zavienyma oCima lezi na popsanych prsou svého milence, zatimco v jiném zdbéru sta-
rostlivé ¢te svitek z kiize mrivého.*” Ze stazené kiize, tohoto lidského pergamenu, se vy-
tratil télesny Zivot. Pismo nemd Zidny bezprostfedni vztah s tvafi, na rozdil tfeba od
masky. Mezi znakem a obrazem ¢i pismem a télem je pevna bariéra. Otec Nagiko psal na
jeji tvaf, kdyz byla jesté dité, narozeninové piani, ve kterém zminil, 7e Biih prvni lidi
»pomaloval o¢ima, rty, pohlavim a jménem®. Z této fady télesnych rysii vypaddva jméno.
O¢i, rty a pohlavi svédéi o téle jakozto obrazu. Napsané jméno oviem odvadi pismo
od téla.

7. Postskript:
Qu’est-ce qu’un corps?

Nové oteviené Musée du Quai Branly v Pafizi, které nahradilo d¥ivéjsi Musée de 'Hom-
me, piislo v jedné vystavé s otdzkou ,,co je télo?*.* Tato otdzka navtévnika muzea k je-
ho prekvapeni pfivadi k tomu, aby si uvédomil, jak jsou mnohd zdpadoafrickd a ocedn-
skd dila fixovina k télu, které pojimaji jako pfedmét fantazie a obraznosti. Muzska
a zenska téla se méni v predstavitele urcitych roli a v symbolické figury, které piedsta-
vuji démony, bohy a piedky a ¥di kolektivni p¥ani a obavy. Tyto figury se stivaji herci
kosmického mytu, inscenuji zdsahy bytosti z jiného svéta, které se jich zmocnily. Zjistu-
jeme, ze viechno, co tyto kultury reprezentovaly v obrazech, praktikovaly 1éZ na Zivych
télech, kterd se pfitom ménila v obrazy. Tyto objekty, které jsou ¢asto urfeny tanec¢nikiim
a oZivaji teprve na nich, pfedstavuji zpravidla dvojniky téla. Téla jako takovd na nich
nejsou zobrazena, ale zdvojuji se zde jejich performaéni vikony. Obsedantnim napodo-
bovanim nuti télo opoustét své hranice a piechazet do obrazu, coz télo sama o sobé ne-
dokéze. Prechod mezi télem a obrazem je stdle prostupny, a mezi obrazem téla a télem
obrazu tak nemiize nevzniknout Zidnd pevna hranice.

Zminéna muzedlni expozice piekracuje i dalsi zaZité konvence a pojima zapadni Evropu
pouze jako jednu z provincii obrazové kultury téla. Nestiti se tabu, které je na Zapadé
s télem spojovano jakozto s mistem sebe-distance. Kapitola o Evropé se nazyva ,,Maso je
obraz®. Inkarnace v teologickém smyslu vede k obraziim toho, co jinak nelze zobrazit
a co musi zistat neviditelné jako my&lenky, které si samy zapovidaji, aby byly zapsdany.
Otdzka ,,co je télo™ je zapadni otdzkou, kterd nutné vyvoldva nejistoty. ,,Potfebujeme me-
lanésky pohled, abychom zjistili, Ze evropskym tématem nebyla duge ¢i duch, ale pravée
také télo.”*” To poukazuje nejen na tvrdohlavé snahy proti véemu rozumu historizovat
télo, ale také na soucasnou genetickou utopii, Ze se lze od téla emancipovat. Stard hra,

37 P.Greenaway,c.d.,s. 26-27.
38) Stéphane B r e t o n (ed.). Qu'est-ce gu'un Corps? Paris: Flammarion 2006, hlavné s. 59 ad.
39) Srov. tamtéz, s. 59.
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kterd proti télu jako pfirozené danosti stavéla jeho vlastni obrazy, v nichz ho nechavala

volné prochdzet metamorfézami, tak probouzi nové pokuseni zasahovat do téla samého

a vyuzit ho jako surovinu ,,posthuméanni promény v obraz."”

Ptelozil Vaclav Hdjek

Prelozeno z némeckého origindlu: Hans B e 1t i n g, Blickwechsel mit Bildern. Die Bilderfrage
als Kirperfrage. In: Hans B e | 1 i n g (ed.). Bilderfragen. Die Bildwissenschaften tm Aufbruch.
Miinchen: Wilhelm Fink 2007, s. 49-75.

Citované filmy:
Kniha snii (The Pillow Book; Peter Greenaway, 1996), Loni v Martenbadu (L’Année derniére a Marienbad:
Alain Resnais, 1961), Zvétsenina (Blow-Up; Michelangelo Antonioni, 1966).

10) H. B e | t i n g, Echte Bilder und falsche Kérper. In: Christa M a a r — Hubert B u r d a (eds.), Iconic
Turn. Die neue Macht der Bilder. Killn: DuMont 2004, s. 350.
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PODOBY VIZUALNICH STUDII

Marta Filipova

Mluvit o vizudlni kultufe & studiich vizudlni kultury uz nenf v dnedni dobé nic exotic-
kého. Pojem se dostateéné etabloval i v ¢eském prostiedi a mnozi akademici, teoretici ¢i
umélei odkazuji k vizualni kultufe namisto toho, aby se zabyvali uméleckymi dily, jejich
kvalitami ¢i tyiirci. Pojem vizualita se zacal spojovat s charakterem dneéni doby, defino-
vané vzrustajicim vyznamem a rychlym vyvojem technologii vytvitejicich obrazy. Na
stézejni roli obrazovosti v nasi kultufe se brzy zaméfila i akademickad obec. Od devade-
sitych let se mluvi o tzv. .,obrazovém® ¢i ,,vizudlnim obratu™ a na univerzitich riiznych
zemi se zacaly formovat jednotlivé semindfe, studijni programy i katedry, které v osno-
vach (nebo alespon nazvu) pouzivaji pojem vizuélni kultura."

Jak riznoroda miize byt vizudlni kultura, tak rozdilné jsou i univerzitni programy, v nichz
se vyucuje. Jakkoliv definovany univerzitni program vizudlnich studii oviem nikdy ne-
miize obsdhnout vSechny aspekty vizuality, at uz z hlediska geografie, obsahu, média ¢i
metody, a vzdy se bude zabyvat jen vymezenou ¢asti vizudlna. Frustrace, kterd z téchto
divodii byla a jesté nékdy je v oboru patrnd, se nyni méni v pfijeti vlastnich slabin a je-
jich obraceni v sebereflektujici téma vyzkumu.

Kritikové ¢asto vizudlnim studiim vyéitaji tematickou rozdrobenost, nesourodost piistu-
pt a kolikrat i trividlnost. Proslulym kritikem je napiiklad James Elkins, ktery se s vi-
zualnimi studii oteviené ,rozloucil”, protoze podle néj ziistavaji jen u povrchového za-
jmu o obrazy.” Teoretici vizudlnich studii by se podle Elkinse méli sezndmit se viemi
aspekty vytvafeni, pfenosu a vnimani vizudlni informace, které mimo jiné zahrnuji tech-
nické, védecké i psychologické otazky vizuality. Dalsi hlasy (napiiklad Mark Bauerlin)
kritizuji obsah a metodu univerzitnich vizudlnich studii. které podle nich dédvaji pied-
nost ,,popularnim® témattim z oblasti masovych médif a eklektickym zptisobem pouziva-
ji teorie z ostatnich oborti.” Jak se ale zde pokusim ukazat na konkrétnich piikladech

1) Termin ,obrazovy obrat* poprvé pouzil a definoval W. J.'T.M i t ¢ h e | L, Picture Theory. Essays on Ver-
bal and Visual Representation. Chicago: University of Chicago Press 1994. Pojem ,vizudlni obrat™ je
spojovian s Martinem Jayem a s jeho stejnojmennym &lankem z roku 2002. Viz M. J a y, That Visual
Turn: The Advent of Visual Culture. Journal of Visual Culture 1, 2002, ¢. 1. s. 87-92. Neddvno Keith
Moxey identifikoval jedté ,ikonicky obrat™, a to ve ¢linku: K. M o x e vy, Iconic tumn. Journal of Visual
Culture 7, 2008, ¢. 2, s. 131-146.

2) Srov. James E 1k in s, Sbohem vizudlni kulturo. In: Marta Filipovd — Matthew Rampley
(eds.), Moznosti vizudlnich studii. Obrazy — texty — interpretace. Brno: Spoleénost pro odbornou literatu-
ru, Barrister & Principal — Masarykova Univerzita, Filozoficka fakulta, Seminat déjin uméni 2007.

3) Mark B a uerlin e, The Burden of Visual Culture Studies. Arts Education Policy Review 106, 2004,
¢ 1,8 T-12.
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moznych akademickych podob vizudlnich studii, v oboru nejde jen o dekonstrukei vizu-
alniho jazyka reklamy ¢i o opakujici se aplikaci stejnych kritickych teorii na masovou
kulturu dnegka. Soucasna studia vizuélni kultury uz pfekonala snahy o pouhé za¢lenéni
populdrni vizudlni kultury a ideologickych obrazi do univerzitniho kurikula a ve vétsiné
piipadii se snazi hloubé&ji proniknout do vizudlni kvality dnesniho, minulého a kolikrat
i budouciho svéta. A jak se proménuje obsah a vyznam vizuality ve spoleénosti, pozvol-
na se vizudlni studia diverzifikuji do podob, jez uZivaji a studuji vizualitu z riiznych Ghla.
Budu tuto proménu demonstrovat na konkrétnich piikladech instituci, které zaclenily
studium vizuality do svého programu. Na étyfech odlignych piikladech ukazu rozdilnost
v pfistupech k vizualni kultufe a také upozornim na odli$né obsahy a historicka vycho-
diska zajmu o studium vizudlni kultury v riznych prostredich, pficemz se zaméiim pra-
vé spife na obsah nez na metodologii piistupi. Zaroven ale z(zim vybér na instituce,
které k vizualni kultufe pfistupuji z pohledu uméni a déjin uméni, jelikoz vztah mezi
specifickou kategorii uméni a obecnéjsi vizudlni kulturou je jednou z nejcastéjsich ota-
zek, které se v tomto oboru objevuji.

Vizualni studia amerického strihu

Asi nejéasté)i se studium vizudlni kultury spojuje s angloamerickym prostiedim, kde za-
zilo prvni rozmach v devadesatych letech. Jednim z nejznamé;jsich mist, kde se vizualni
studia ve Spojenych statech vyucuji, je University of Rochester ve stité New York." Pod-
le webové prezentace zdejsi ,,magistersky program Vizudlni a kulturdlni studia ddva stu-
dentiim prilezitost kriticky studovat a analyzovat vizudlni kulturu ze socidlné-historické-
ho hlediska®.” Hostitelem téchto studii je Katedra uméni a déjin uméni, kde se vyucuje
praxe, teorie 1 historie umélecké tvorby. Interdisciplindrni piistup zajistuji akademici
z oblasti uméni a déjin uméni, filmovych studii, modernich jazykd a antropologie. Diky
nim ,,mohou studenti vyuzit piilezitosti vztahnout literdarni a kulturni teorii k vizudlni
kultufe a zkoumat propojeni mezi kulturni produkei, kritickou teorii a spole&nosti*.?

Tento model studii vizuality byl na Rochesteru zaveden jiz na konci osmdesatych let, jde
tedy o jeden z nejstarSich univerzitnich oborti zabyvajicich se vizualni kulturou. U zro-
du tehdejsiho programu Komparativniho uméni stdla Mieke Balova, Michael Ann Holly-
ova, Craig Owens a Kaja Silvermanova, ktefi od pocitku sméfovali k interdisciplinarité
uc¢ebnich osnov. Jejich ,,projekt vizudlnich a kulturdlnich studii [byl] zalozen na juxta-
pozici my&lenek a témat, které do té doby nikdy spojovany nebyly®“.” Dnes se zde nabi-
zeji kurzy z déjin uméni, kulturdlnich a filmovych studii, antropologie, historie, hudby,
komparativni literatury, filosofie a stile vice prostoru dostdvi studium novych médii.

4) Dalgimi vysokogkolsk¥mi institucemi s oborem vizudlni kultura v USA jsou napfiklad University of Ca-
lifornia Irvine, The Art Institute of Chicago nebo The State University New York.

5) Graduate Program in Visual and Cultural Studies, <www.rochester.edu/College/AAH/VCS>.

6) Margaret Dik ovitskay a, Visual Culture: The Study of the Visual after Culturai Turn. Cambridge,
MA — London: MIT Press 2006.

7) Tamliéz, s. 93. Pro vice informaci o tomto projektu, viz také Graduate Program in Visual and Cultural Stu-
dies, <www.rochester.edu/College/ AAH/VCS>,
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Do magisterského programu Vizudlni a kulturdlni studia je kazdym rokem pfijato pou-
hych pét az sedm studentl, ktefi se potkavaji se starsimi kolegy na povinnych a volitel-
nych kurzech.? V rdmeci vizuédlnich a kulturdlnich studii absolvuji viichni studenti semi-
nar, ktery se sklada jednak z vyuky technik a metod vyzkumu a akademického psani,
jednak ze studentského projektu. Na jeho konci student predstavi svou praci simulova-
nym vystoupenim na odborné konferenci a sepise ¢lanek, publikovatelny v odborném
akademickém casopise. Z vy¢tu téchto zadani vyplyva, ze se zde studenti aktivné pfipra-
vuji na akademickou drihu: ziskdvaji zkuSenosti s praktickym vyzkumem, prezentaci
vysledkii pred odbornym publikem a se strukturovanim svych tezi pro publikaci.

Dalsi povinné ¢i volitelné kurzy se zamétuji bud na specifické problémy uméni ¢i apli-
kaci teorie. Vedle ,tradi¢néjsich® uméleckohistorickych témat jako ,,Americké uméni
a kultura 20. stoleti”, ,Impresionismus a postimpresionismus® zde ptevladaji kurzy
s tematikou pfesahujici kategorii vysokého uméni, které lze zaradit do Skatulek kritické
déjiny uméni a vizudlni kultura. Tak napiiklad seminaf ,,Afroamericka vizualni kultura®
aplikuje postkolonidlni pfistup na vizudlni kulturu, zahmujicf zde kromé malby, sochai-
stvi a fotografie i textil, smiSend média a video. Ty pak zkoumd z pohledu genderu, rasy
¢i diaspory.”

Stale vétsiho prostoru se zde dostdva filmu jako dilezité ¢asti vizualni kultury. Podle Da-
vida N. Rodowicka se zde snazi, na rozdil od tradi¢néjich kateder filmovych studii,
0 hledani novych piistupti k filmu.'” Proto obraceji pozornost mimo zapadni kinemato-
grafil, k popularnimu filmu a k nekanonickym rezisériim, na tomto materidlu zkoumaji
presahy filmu k sociologii, genderovym studiim, psychologii a kulturdlnim studiim. P¥i-
kladem miize byt seminar ,,Zénry popularniho filmu: komedie a horor®, ktery se snazi
v otazkach télesnosti, divackého zazitku, migrace ¢1 kycéovosti presdhnout zazity kanon
filmovych studii. Studentdm predstavuje témata a teorie, které rozsiiuji paradigma stu-
dia filmu smérem ke kritické teorii.

V centru pozornosti viech kurzi Vizudlnich a kulturédlnich studii je teorie, zkoumani
ideologickych vlastnosti obrazu, at uz statického ¢i pohyblivého. Ta také spojuje kultu-
rdlni, vizudlni a literdrni slozky tohoto programu a zdroven dokumentuje historicky vy-

voj této odnoze vizudlnich studii, jejiz kofeny jsou zapustény ve studiich kulturdlnich.

8) Admissions, <www.rochester.edu/college/aah/VCS>.

9) African-American Visual Culture, <www.rochester.edu/college/aah/VCS/VCScourses>. Dalsim piikla-
dem kurzi kriticky-teoretického zaméFeni jsou semindie ,,Zeny, litka a kultura® a , Znetvoiend téla®.
Oba se zabyvaji genderovou problematikou ve spojeni s kulturnimi a socidlnimi stereotypy. Prvni kurz
zkoumad zaZité asociace spojujici Zeny s vyrobou takzvanych mékkych vyrobkii (napf. litek) a analyzuje
pomoci kritickych teorii rizné geografické, historické a spoletenské situace (napf. mdjské tkadleny
z Guatemaly. feministické umélkyné, Si¢ky v asijskych tovarndch).

10) David N. Rodowick citovan in: M. Dikovitskaya, e d., s 94
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Kultura a kritika

Pomérné ¢asto se objevuje nézor, 7e vznik studii vizudlni kultury nédsleduje rozSifovani
vizuality v mnohych oblastech lidské ¢innosti a kultury, zejména té kazdodenni.'" Na
podobné zmény zareagovalo akademické prostiedi jiz v Sedesatych letech ustanovenim
kulturdlnich studii, ktera obratila pozornost k projeviim populdrni kultury a masové za-
bavy. Kazdodennost vSak také vedla k rozpoznani diverzifikovaného charakteru spolec-
nosti. Zvlasté v Sedesatych letech, kdy mnohé do té doby marginalizované skupiny zaca-
ly razné prosazovat svou svébytnost, se jejich kulturnim projeviim dostalo pozornosti
i v rdmei kulturdlnich studii.

Kulturdlni studia za¢ala pro vysvétleni projevii masové kultury i reprezentace riznych
spolecenskych & ekonomickych skupin v politickém a socidlnim kontextu doby pouZi-
val nové teorie, prevzalé napiiklad ze sociologie, literdrnich a lingvistickych studii éi
psychologie. Ty zasadné pfehodnotila s diirazem na obrovsky vliv ideologie na zkouma-
né jevy.”” Na univerzitni pidu se tak v rdimei kulturdlnich studii dostala témata jako kul-
turni i vizudlni manifestace etnickych skupin, specifické projevy genderu a sexuality,
kultura méstského ¢i globalizovaného Zivota, stejné jako televizni kultura, spektakl, zpii-
soby traveni volného ¢asu a dal&i projevy populdrni kultury. Kromé spole¢enskych pro-
mén byl opét zdiiraznén rozvoj technologie a jeho vliv na kulturu.'

Stézejnim historickym meznikem ve vyvoji oboru kulturdlnich studii byl vznik Centra
pro soudoba kulturdlni studia (Centre for Contemporary Cultural Studies) na univerzité
v Birminghamu, spojovaného zvlasté se jménem Stuarta Halla. Kulturdlni studia si po-
dobné jako studia vizualni stanovila teorie, které vytvofily kanon discipliny. Odkazy na
Foucaulta, Derridu a Lacana se objevovaly ve vétSiné prednaskovych eyklech a p¥ispé-

"W Teoretickd angaZovanost a zajem

ly k tzv. ,teoretickému® a ,kulturnimu obratu®.
o ideologické aspekty kultury charakterizuji i vizudlni studia, jak ukazuje tieba vySe
zminény program v Rochesteru. Ten doklada i vyvoj teoretickych akcent v americkych
vizualnich studiich, kde stale prevlada francouzska postmoderni filosofie a udrzuje je-
jich vice ¢i méné kompaktni orientaci, byt ,psychoanalytické paradigma spojované
s Lacanem ustoupilo paradigmatu postpsychoanalytickému (Deleuze, Foucault, Lyo-

11) Srov. M. Dikovitskaya,c. d: James Elkins, Visual Studies: A Skeptical Introduction, New
York: Routledge 2003; Nicolas M i rz o e {{, The Visual Culiure Reader. London: Routledge, 1998;
Paul D u n ¢ u m, Why study popular culture? A review. Canadian Review of Art Education Research
1987, ¢. 14, s. 1522 ad.

12) Jifina Sm ejkalova, Cultural Studies, sociologie kultury a ,,my*. Uvaha mimeé metodologicka.
Czech Sociological Review 2004, ¢. 1-2, s. 77-94; Irena R e i f o v 4, Kulturalni studia v postkomunis-
tické situaci. In: Média dnes. Reflexe mediality, médii a medidlnich obsahii. Olomouc: Univerzita Palac-
kého v Olomouci 2008.

13) Srov. kanonicky text Waltera Benjamina o reprodukei uméni v technickém véku (1936). ale také napfi-
klad E. Panofsky On movies. In: Bruno Ruedenbach (ed.), Erwin Panofsky. Beitrige des
Sympostons Hamburg 1992, Berlin: Akademie Verlag 1994, s. 171-190.

14) Gary Hall -~ Clare B ir e h all, New Cultural Studies: Adventures in Theory (Some Comments, Cla-
rifications, Explantions, Observations, Recommendations, Remarks, Statements and Suggestions). In:
New Cultural Studies. Adventures in Theory. Athens, GA — Edinburgh: University of Georgia Press/Edin-
burgh University Press 2006.
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tard)“."” Pfedeviim teorie diviackého pohledu, apardtu a dispozitivu byla vsazena do

psychologického, socidlniho a ideologického kontextu.'®

Z kulturdlnich studii pochazi
i jiz zminéné postmoderni teorie genderu. feminismu, postkolonialismus, postmarxismu

apn(l. L)

I‘Jpravy zikladniho receptu

Model, jeho? piikladem je magistersky program v Rochesteru, vymezuje vizudlni studia
hlavné va¢i ,tradi¢né® pojimanym déjindm uméni. Vizudlni studia v této podobé jsou
tim. ¢im déjiny uméni nejsou a nikdy nebudou ani v piehodnocené podobé.' Na druhou
stranu ale existuje i dalii model, v jehoZ ramei stoji tyto dvé discipliny bok po boku.
V dobé rozmachu popularity vizudlni kultury a jejiho studia. tedy ke konci devadesitych
let, se fada kateder déjin uméni pfejmenovala na katedry. Gstavy ¢1 instituty s piizvis-
kem vizudlni kultura, ktery bud zcela nahradil odkaz na historickou disciplinu, nebo
k nému byl pfidan.

Bylo by nefér tvrdit, Ze tyto zmény probéhly ve viech pFipadech pouze povrchové, jeli-
koZ velky pocet kateder své prednasSkové programy a pfistupy k vizualité aktualizoval
rozSifenim nabidky témat presahujicich kategorii vysokého uméni a zavedenim novych
piistupli inspirovanych nejcastéji kritickou teorii. Bohuzel viak v nékterych pripadech
vytvoieni tzv. vizualné-kulturni instituce nemélo zadny vyznamnéjsi dopad na uc¢ebni os-
novy ¢i okruh zkoumaného vizuédlniho materidlu. Zajimavym piikladem propojeni obou
téchto cest, tedy snahy o aktualizaci programu, jez dopadla jako povrchova transforma-
ce ucebnich osnov, ale zdroven se stala i platformou pofadajici rizné udélosti spojené
s vizudlni kulturou, je NIRVC neboli Nottingham Institute for Research in Visual Cultu-
re.'” Tento Institut sidli na univerzité v Nottinghamu a doslova vyrostl ze zdejsi katedry
déjin umeéni. '

Institut byl zaloZzen v rdmci transformace, v niz se z tehdejsi katedry vytvarného uméni
vy&lenily déjiny uméni, které se rychle pfeménily na Katedru vizudlni kultury. Na kated-
ru bylo pfijato nékolik teoretikii a historikii vizudlni kultury a pred péti lety se zde nabizel
bakalaifsky i magistersky program vizudlni kultury. Ten prvni byl zruden pied tremi lety po
odchodu vizudlnich teoretikil (jako Jessica Dubowova nebo Michael Hatt), druhy je v ur-
¢ité podobé dodnes v nabidee Katedry déjin uméni. A po ukonceni zdejéiho interdisci-
plindrniho programu Uméni, fotografie a film student obdrzi titul magistr vizudlni kultury.
NIRVC se viak oddélil a je v prvé fadé vyzkumnym pracovi§tém, jez v dnesni podobé

1I5) M.Dikovitskaya,c.d.,s. 94.

16) Matthew R a m p | e v, Pojem vizuilni studia. In: M. Filipova-M. Rampley (eds.), Moznosti
vizudlnich studii, s. 23.

17) Ana Maria G u a s ¢ h, Los estudios visuales. Un estado de la cuestion. Estudios visuales 2003, ¢. 1,
8. 9-16, zde s. 14.

18) K diskusi o novych, kritickych déjindch uméni viz Jonathan H a r r 1 s, The New Art History. A Crutical
Introduction. London — New York: Routledge 2001; Keith M o x e y — Michael Ann H o | | v (eds.), Art
History, Aesthetics, Visual Studies. New Haven — London: Yale University Press 2002.

19) Mé diky patii Prof. Richardu Wrigleymu, fediteli Institutu, ktery mi ochotné povypravél o historii a dnes-

ni funkei NIRVC.
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sdruzuje akademiky z déjin uméni, filmovych studii, kritické teorie a kulturdlnich stu-
dii. Aktivity institutu odrazeji riiznorodost vyzkumu ¢lentt Katedry déjin uméni, jejichz
zajmy se pohybuji od recepce italského uméni v severni Evropé, francouzského uméni
18. a 19. stoleti, pfes surrealismus az k souasnému americkému uméni.”” Jejich vazby
na jiné katedry a vyzkumné projekty davaji zaklad ¢innostem institutu, jimz je v prvé
fadé pofadani konferenci, které presahuji tematiku déjin uméni, jak se zde vyucuji.
Vzhledem k tomu, Ze NIRVC nema vlastni studenty, je spise volnym a zdjmovym sesku-
penim jednotlivych ¢lent a jako takové nema zadné fyzické sidlo. (Ponékud typické pro
zdejsi situaci je, ze cedulka s nazvem Institutu ze dvefi feditele pfed ¢asem upadla a ni-
kdo ji zatim nepriilepil zpatky.)

Institut sdruzuje ¢innosti a projekty, které vétSinou presahuji rimec déjin uméni a vénu-
ji se pfedeviim vizudlnim kvalitim pfedmétu vyzkumu. Konference, seminate a dilny
konané od roku 2001 byly vénované témattim jako multikulturalismus, obraz a kritika,
spektakl, genderova tematika a kazdodennost v americké vizudlni kultufe. Z tohoto vy-
¢tu vyplyva Siroky tematicky i metodologicky zabér, typicky pro vyzkum vizuélni kultu-
ry. Napiiklad konference s ndzvem ,,Uméni a krize v dobé multikulturalismu® konana
v roce 2002 se zaméfila na uméleckou produkei ve vztahu ke globalizaci, etnicité a ob-
dobi po 11. zafi 2001. Umélei, kurdtofi, reziséfi a teoretici (Nicholas Mirzoeff, Irit Ro-
goffova, rezisér John Akomfrah a dalsi) diskutovali o politicky korektnim uméni, pozitiv-
nim obraze mensin a dne$nim vyznamu etnickych a narodnich skupin v uméni. Oproti
tomuto ideologickému akcentu lze uvést piiklad z opa¢ného konce: jednodenni seminaf
~Reky vyznamu*, zkoumajici metaforické a materidlni aspekty kulturntho vyznamu fek
a jejich reprezentace v literature, fotografii, mapdch, filmu, obrazech, stavitelstvi nebo
fi¢ni regulaci.””

Jedna z nejzajimavéjsich mezinarodnich konferenci, usporadana Institutem v roce 2003,
se jmenovala ,,Obraz a kritika: obraz—skrze—text* a zabyvala se pravé vztahem mezi ob-
razem a textem a jejich roli v kulturni a politické kritice. Na konferenci se sesli jak
umélel, tak i teoretici, mezi nimi napfiklad James Elkins a W. J. T. Mitchell. Jednotlivé
sekce se zaméfily na otazky vizudlni gramotnosti, pozici vizudlna, vizualni rétoriku a vi-
zuélni teorii.”” Sekce o vizudlni teorii asi nejlépe odpovidala stavu univerzitnich vizual-
nich studii a jejich vztahu ke kritickym déjinam uméni. Nezbytné se zde tedy diskutovalo
o strukturalismu, psychoanalyze, poststrukturalismu a postmoderné a témata zasahova-
la do filmu, fotografie, literatury ¢i masovych médii. Konference tak dostala podobu,
ktera se svym zdjmem piiblizuje americké verzi vizudlnich studii na jedné strané a sna-
ze o revizi déjin uméni na strané druhé. Tento druhy aspekt je také typicky pro cely
Institut.

20) NIRVC, Department of Art History; <www.nottingham.ac.uk/nirv>

21) Rivers of Meaning; <www.nottingham.ac.uk/nirv/RiversOfMeaning/Rivers%200f%20Meaning.htm>

22) Kromé toho se zde konala 1 dilna .,Pochopit mysleni®, v niz se G¢astnici pokouseli experimentovat s ob-
razem a s manipulaénimi technikami ve vztahu k myslenkovym pochodiim.
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Vizudlni studia
na zpusob némecky: Bildwissenschaflt

Ideologické a kulturné teoretické zaméfeni studia vizudlnich aspektt na dvou vyZe zmi-
nénych institucich neni samozfejmé pro obor jedinym moznym smérem. Dalsi model pro
akademické zakotveni studia obrazu lze nalézt v némecky mluvicich zemich. A¢koliv se
zasadné odliSuje od modelu angloamerického, ani zde nem@Zzeme mluvit o jednotném
piistupu, tematice a metodologii studia vizudlniho materidlu.

V némeckém prostiedi je zkoumani vizuality nejcastéji spojovano s pojmem Bildwis-
senschaft, tedy védou o obrazech. Jedno z center, kde je tato ,,véda*™ zakotvena, se na-
chdzi na Stdtni vysoké Skole designu v Karlsruhe. Zdejsi Institut pro uméleckou védu
a teorii médii nabizi ve spolupraci s Centrem pro uméni a technologie médii magistersky
program, v némz se studuje praxe ,,umélecké védy* ve spojeni s teorii novych médif (vi-
deo, multimédia, internet).”” Diiraz je ale kladen nejen na teorii novych médii, jejich es-
tetiku a filosofii, ale i na praktické otdazky spojené s modernim a elektronickym uménim,
tedy kurdtorskou praci, pfipravu publikaci, vystav ¢i performanei. Program rozsifuje tra-
di¢ni uméleckohistorické studium smérem k piibuznym oboriim komunikac¢nich studii,
psychologie vnimdni a teorie médii.

V Karlsruhe ma silnou pozici véda a vyzkum, institut se zadtituje jmény a vyzkumem
jednotlivych vyuéujicich a neprofiluje se prednaskovym programem, jak tomu je napii-
klad v Rochesteru. Institut tak po vzoru stfedoevropské akademické tradice ¢erpd z ex-
pertizy a projektii napfiklad Hanse Beltinga, Gottfrieda Boehma, Beata Wysse a nékoli-
ka dalsich badateli, k nimZ se vdZe vyzkum postgraduélnich studenti.

Belting je s Institutem spojovan jiz od jeho zalozeni v roce 1992.2" Jeho soucasny zajem
o teorii obrazu se dé oznacit jako ,,ikonologie pohledu®, v niz se Belting orientuje prede-
viim na historii pohledu a jeho variabilni projevy v evropskych déjindch zobrazovini.
Tohoto projektu se dotyka i vizkum Gottfrieda Boehma, jez se momentélné zaméfuje na
tzv. ikonickou odlignost a ikonicitu pohledu.”' Podle Boehma je obraz sou¢asti obecnéj-
Siho ,jazyka pohledu® a jako takovy mobilizuje kulturné podminéné praktiky divani
se.” Boehm piihlizi také k védecké analyze pohledu a kromé fenomenologie a psycho-
analyzy aplikuje na tuto oblast i psychosomatiku a neurologii.

Technologicka stranka védy o obraze je predmétem vyzkumu i dalsich ¢len Institutu.
Napfiklad vyzkumny projekt ,,Kulturni zmény vyvolané technologicky zhotovovanym
obrazem® (projekt vede Gotz Grossklaus) se zaméFuje na masova média a mechanicky
vytvofeny obraz ve vztahu k jeho produkei a distribuci, mezikulturnimu a globalnimu &i-
feni, jeho nové pozici v sou¢asném medidlnim systému a lokédlné kulturnich kontextech.

suk
i

Podobné projekt ,,Obraz, technologie a vnimani (Peter Weibel) studuje nové zobrazo-

vaci praktiky ve vztahu k jejich nosiéi, nové zobrazovaci technologie na prahu materidl-

23) Willkommen: <kunstwissenschaften.hfg-karlsruhe.de/index.php?option=com_frontpage&ltemid=1>

24) Srov. Hans B e | t 1 n g, Bidd-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft. Miinchen: Fink 2001;
T ¥ 7 (ed.), Bildfragen: die Bildwissenschafien im Aufbruch. Miinchen: Fink 2007,

25) Gottfried B o e h m, Was ist ein Bild? Miinchen: Fink 1994; T § 7, Wie Bilder Sinn erzeugen: die Macht
des Zeigens. Berlin: Berlin University Press 2007,

26) M. R a m p |l e y, Pojem vizudlni studia, s. 34.
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ni revoluce, nové pohledy na vztah mezi obrazem a realitou a mezi obrazem a téles-
nosti.*”

A¢koliv pojem Bildwissenschaft nestoji v ndzvu Institutu pro uméleckou védu a teorii
médii, lze s nim spojit teoreticky piistup vétSiny vyucujicich. Bildwissenschaft zde poji-
maji jako snahu definovat novy typ vyzkumu obrazu. Nekladou takovy diraz na ideolo-
gické vazby obrazii jako angloamericka vizualni studia, spiSe zkoumaji propojeni histo-
rického a soucasného pohledu na obraz, jeho ikonologii a antropologii. V mnohych
zdejSich projektech je stézejni transkulturalni pFistup, ktery bere v potaz zakotvenost
vniméni obrazu v zdpadni tradici.

Obraz je v rdmci Bildwissenschaft vniman jako médium a antropologicky jev. Ne vSak
v etnologickém smyslu, jeho vytvifeni je jak dufevnim (internim) procesem, tak i fyzickou
(externi) reprezentaci. Nositelem obrazu je jeho médium i technika zobrazeni, ty ovliv-
nuji jeho chdpdni, ale nelze je s nim stoprocentné ztotoznit: ,,Je-li obraz vnimén jako mé-
dium, lze také tvrdit, Ze veskeré externi [fyzické] a viditelné obrazy se rodi do svych pfi-
slusnych médii“, jsou tak nezbytné zivislé na technice a nositeli svého zobrazeni.*
Podle Horsta Bredekampa k obratu k Sir§imu zdjmu o obrazy, které nejsou nezbytné
uménim, doslo v némeckém kontextu jiz po roce 1970, kdy déjiny uméni piijaly rekla-
mu, fotografii, film, politickou ikonografii a pozdéji digitdlni uméni jako svébytné oblas-
ti studia.”” Zda se tedy, Ze Bildwissenschaft je provazana s déjinami uméni vice nez vi-
zuilni studia. Piesahem k filosofii, antropologii, etnologii, literdrni védé a archeologii se
také pokougi navizat na némeckou tradici zajmu o vizualni projevy, které nejsou vyso-
kym uménim. Obraz je zde ale chiapan spiSe jako mentédlni koncept nez pouhy fyzicky
objekt, jakym vétSinou pro dé&jiny umeéni byva.*”

Pocidtky této tradice, kterd piekracuje hranice disciplin i uméleckohistoricky kédnon, se
vazi ke konci 19. stoleti, k historikfim uméni, jako byli Herman Grimm, Wilhelm Liib-
ke, Anton Springer, Heinrich Wolfflin a Erwin Panofsky. Ti se aktivné zajimali o nové
médium fotografie a otazky originality, reprodukce, projekce.*” Diky nim se dé&jiny umé-
ni — Kunstgeschichte — roz&ifily na Bildwissenschaft. Zajem o neumélecké obrazy vzrostl
s prvni svétovou valkou, jez byla nové vizudlné zprostfedkovédna filmem, fotografiemi,
propagandistickymi plakdty atp. P¥ikladem badatele, ktery sbiral a studoval obrazovy
materidl, je némecky historik kultury Aby Warburg. Ten uspotadal obrazovy atlas Mne-
mosyné (nazvany podle fecké personifikace paméti),”” v némsz se vedle sebe objevuji na-
piiklad fotografie papeze, Mussoliniho, japonského golfisty a veslatského zivodu.* Pra-

27) Schwerpunklte, Institut fiir Kunstwissenschaft und Medientheorie; <kunstwissenschaften.hfg-karlsruhe.
de/index.php?option=com_content&task =view&id=39&Itemid=53>

28) Tamtéz.

29) Horst Bre d e k am p, A Neglected Tradition? Art History as Bildwissenschaft. Critical Inquiry 29,
2003, &. 3, . 418-428.

30) Hans B e | t i n g, Toward an Anthropology of the Image. In: Mariét W e s t e r m a n n (ed.), Anthropo-
logies of Art. New Haven: Yale University Press 2005, s. 41-58.

3 ) H.Bredek amp,c.d.,s. 423.

32) Aby W a r b u r g, Der Bilderatlas Mnemosyne. Ed. Martin Warnke. Berlin: Akademie Verlag 2000.

33) Aby W a r b u r g, Mnemosyne-Atlas, Beglettexte zur Ausstelung Aby Warburg-Mnemosyne. Wien: Aka-
demie der bildenden Kiinste 1993; viz také Charlotte Sc ho e 11 - G l a s s, Aby Warburg’s Late com-
ments on Symbol and Ritual. Science in Context 12, 1999, ¢. 4, s. 621-642.
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vé tato juxtapozice tvaru, pohybt a témat objevujicich se v riznych dobdch a médiich
(znamky, fotografie, plakaty, sochy, kresby a obrazy) se ¢asto povazuje za predzvést bu-
douci propracovanéjsi védy o obraze.*"

Podobné pojeti teorie obrazu najdeme kromé Karlsruhe i na dalsich némeckych institu-
cich, napiiklad v Berliné (na Freie Universitit), Heidelbergu ¢i v Magdeburgu. Propo-
jeni Bildwissenschaft s novymi médii lze vidét i ve virtudlnich projektech, jako je napfi-
klad Virtuélni institut pro Bildwissenschaft (VIB),™ ktery zalozil filosof Klaus Sachs-
-Hombach v roce 2004. VIB funguje mimo jiné jako elektronické diskusni férum,
kontaktni misto a databdze aktudlni literatury ¢i konferenci. Schazeji se zde védei z riiz-
nych disciplin, aby koordinovali sviij interdisciplindrni vyzkum obrazu.” Tento institut
také vydava vlastni ¢asopis IMAGE, ktery se uZ podle nazvu spiSe blizi vizudlnim studiim
anglicky mluvicich zemi, nez aby se programové hlasil k Bildwissenschaft, némecky
koncept se v jeho misi viibec nevyskytuje. Z Sirokého ziabéru previazné teoretickych ¢lan-
kti uvefejnénych v IMAGE je zfejma interdisciplinarita zajmu o vizuélni reprezentaci.*”
Jak jsem jiz naznacila, ani v ramci Bildwissenschaft nelze mluvit o jednotném pfistupu,
obsahu ¢i metodologii.*® Pokud se ale pokusime o shrnuti hlavnich znaki, jsou jimi pra-
vé védecky pFistup k materidlu, posun k antropologii obrazu, zajem o technicky obraz
i technickou stranku obrazu, s tim spojend problematika vizuality novych médii, ale také

navrat k otdazkam, které si jiz fadu desetileti kladou ikonologie a ikonografie.””

Za jazykovou bariérou:

Vizualni studia ve Spanélsku

V Evropé je nékolik zemi, v nichZ vizudlni studia vznikla z nutnosti reagovat na interdis-
ciplindrni charakter a vzriistajici vyznam novych médii (napiiklad Finsko a Estonsko).
Jednou ze stézejnich zemi je v tomto sméru také Spanélsko, které by diky jednomu z nej-
rozSifenéjsich jazykii na svété mohlo vyznamné ovlivnit budouci podobu vizualnich stu-
dii. Na semindfe a konference sem také casto prijizdéji renomovani teoretikové vizudlni
kultury ze zipadni Evropy i ze Spojenych stati (Balova, Mitchell, Mirzoeff) a mistni aka-
demici (kupiikladu José Luis Brea, Ana Marfa Guaschové a Gérard Imbert*”) se inten-

34) Srov. piedevsim Visual Culture Questionnaire, otdzka ¢. 2. Svetlana Alpers, Emily Apter, Carol Armstrong,
Susan Buck-Morss, Visual Culture Questionnaire. October 77, 1996, s. 25-70.

35) <www.bildwissenschaft.org>

36) KlausSac hs-Homb a ¢ h, Herzlich willkommen im Virtuellen Institut fiir Bildwissenschaft (VIB),
<www.bildwissenschaft.org>

37) Clanky zpracovévaji riiznorodd témata, napk. vibér obrazii pro politické zpravy. morfologie obrazu a zob-
razovani, topologie krajiny, ¢i prevod starSich filmti na DVD. Srov. Published Issues; <www.bildwissens-
chaft.org/journal/index.php?menultem=miArchive >

38) Jiz naznacena blizkost k anglofonnim vizudlnim studiim se projevuje i ve foru VIB. a to nejen v pouzitych
vyrazech, ale 1 v tematické naplni riznych zajmovych skupin. Vliv anglickych koneepti je tak patmy
napf. v nazvech ,Institut fiir Visual Profiling” ¢i .,Iconic Turn — Das neue Bild der Welt”, které ukazuji
obtiznou prenosnost anglického pojmoslovi do ciziho jazyka.

39) H. Belting, Image, Medium, Body: New Approach to Iconology. Critical Inquiry 31, 2005, s. 302-319,

40) Napfiklad José Luis Brea, La era postmedia. Accién comunicativa, prdcticas (post)artisticas y dispositivos ne-
omediales. Salamanca: Editorial Centro de Arte de Salamanca 2002; viz také <www.laerapostmedia.net>:
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zivné zapojuji do diskusf a rozsdhle publikuji i mimo Spanélsko.* Je tedy zajimavé, jak
mélo se o ,,Spanélském® pohledu na vizualitu a novd média po Evropé vi a jak se i v tom-
to ohledu vytvireji nové jazykové bariéry a teoretické kanony. Problémem 1 vyhodou
Spanélské teorie vizualni kultury je velka , kupni sila® $panélstiny — odbornici tam vét-
sinou publikuji ve vlastnim jazyce a nejsou nuceni ptekladat ¢i rovnou publikovat v an-
glic¢ting, jako tomu je v mensich zemich, napfiiklad pravé ve Finsku ¢i Estonsku. To v8ak
na druhé strané nutné vede k marginalizaci visledkl zdejsi prace a jejich malé znalosti
ve svété, ktery za jazyk vizudlni kultury piijal angli¢tinu,

V poslednim desetileti vytvofily Spanélské univerzity nejen v Barcelond a Madridu sa-
mostatné obory vénované vizualité. | zde lze najit spoledné znaky, jimiz se odliSuji od in-
stituci a kateder zminénych vyse. Je to predevsim vzriistajici zdjem o nova média a mul-
timédia a také pouziti mnozstvi ,,nekanonickych texta”. Kromé zndmych jmen oboru,
jako Bourdieu, Debord, Manovich, Mirzoeff a samoziejmé Foucault, Barthes a Benja-
min, zakotvenych v anglickém prosttedi, vyuZivaji zdejsi osnovy dlouhého seznamu lite-
ratury s tematikou vizudlni kultury ve Spanélstiné.

Technicka univerzita ve Valencii je vybornym piikladem zdjmu o nova média spojeného
s vizudlni produkei. Zdejsi Magistersky program vizudlnich uméni a multimédii ,,se sna-
zi odpovédét na dopad, jenz momentalné ma nartast informac¢nich technologii na kreativ-
ni potencidl, ktery nutné zahrnuje vytvireni, zpracovavani a technickou manipulaci s di-
gitdlnim obrazem™.* Zaméfuje se na interdisciplindrni vyménu mezi uméleckou
produkei a novymi médii, a to prakticky i teoreticky. Absolventiim tak mohou ziskané
znalosti pomoci spojit uméleckou praxi s védou, technologiemi a masovymi médii a za-
¢lenit se do kreativniho primyslu. Kazdy student absolvuje jak dvod do vizualni kultu-
ry, médii a vytvéfeni obrazu, tak i do teorie sou¢asné kultury. Tento kurz je zaméfen pie-
devsim na vefejny prostor (jak fyzicky, tak virtudlni) ve vztahu k jeho lokaci, praktickym
funkeim a uméleckému vyuziti a sméfuje ke kritickému porozuméni otdzkdm umélecké
produkce, estetickych hodnot, uméleckého a technického jazyka, kédt a norem vytvire-
ni obrazu. Ve volitelnych pfedmétech si pak zle zvolit specializaci na jednotlivda média
(televize, film, 3D tvorba, zvukovd média) a zkoumat jejich jazyk, kulturni souvislosti,
praktickou aplikaci v umélecké tvorbé ¢i technologii tvorby obrazu v riiznych prostie-

dich; kli¢ovymi pojmy jsou zde interdisciplinarita a multimedialnost.*”

Ty z, (ed.), Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacién. Madrid:
Akal 2005; Anna Maria G u a s ¢ h (ed.), Los manifiestos del arte posmoderno: textos de exposiciones,
1980-1995. Madrid: Akal 2000; Claudia G i a n e t t i, Estética digital. Sintopia del arte, la ciencia y
la tecnologia. Barcelona: L’Angelot 2002; Gérard 1 m b e r t, El zoo visual. Barcelona: Gedisa 2003,

41) Nejvice v tasopisech Journal of Visual Culture nebo Paraschute.

42) Artes visuales & multimedia. Master oficial — UPV: <avm.webs.upv.es>

43) Najdeme zde napf. teoreticko-prakticky seminaf ,,Filmova média a intervenéni procesy ve vefejném pro-
storu™, zkoumajici technické procesy vytvéreni pohyblivého obrazu a multimedialni uméleckou praxi
v kontextu kazdodenni kultury a komunika&nich médif (viz Maribel Doménech, Lenguajes Audiovisua-
les y Arle de Género; <avm.webs.upv.es/asignatura.php?id=13>). Podobné je vystavén i kurz ,,Akti-
vismus a novd média ve vefejném prostoru”, vénovany hlavné prostfedi internetu. Jeho €215t je v teore-
tickém pohledu na krizi diskursu v modemni spolecnosti a v revizi pojmu vefejna sféra diky novfm
technologiim. Z nich vychazi diskuze o pozici verejného prostoru mezi redlnym a virtualnim svétem,
moznosti budovani komunitniho prostoru a internetovych aktivit v globalni vesnici (viz Amparo Carbo-
nell, Arte y TV. Nuevos Medios, Nuevos Lenguajes; <avm.webs.upv.es/asignatura.php?id=11>).
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Diraz na multimédia je patrny ve viech nabizenych seminéfich, dilezity je ale vyvize-
ny zdjem o jednotlivé slozky multimédii. Vizualita se tak ve Valencii stavi bok po boku
zvukovému a pohybovému rozméru médii, obraz je pficlenén zpét k ostatnim smyslovym
vjemiim. To je novy trend, objevujici se na podatku 21. stoleti v reakci na kritiky vizudl-
nich studii, které oboru vyé¢italy, Ze izoluje otazky vidéni od hmatu a sluchu, jejichz ne-
odmyslitelné propojeni s obrazem zdtiraznila pravé smigend média.™ Diivéjsi kritika te-
matické nesourodosti a metodologické eklekti¢nosti vizualnich studii, kterd chtéla dat
oboru definitivnéjsi podobu, tak byla doplnéna o volani po proméné studii vizuality na
obor, v némz vizualita stoji ,,v centru analytického hleddac¢ku a nepovazuje se za vychozi
ani samoziejmy koncept.“* Tim se zdroveti otevird prostor pro kritické zkoumani otdz-

ky, z jakych diivodit m4 zrakové vnimani mezi ostatnimi vjemy tak vysadni postaveni.*”

Shrnuti

V poslednich dvaceti letech se vizudlni kultura v riznych podobach dspésné usadila
v univerzitnim prostiedi. Existuje mnoho podob, ve kterych se vyucuje nebo zkouma,
tento ¢lanek predstavuje pouze nékolik z nich. Probrané modely vychézeji ze vztahu vi-
zudlni kultury a uménti, at uz praktického ¢i jeho dé&jin. Kazdy vSak definoval vlastni pii-
stup k vizuélni problematice a vytvofil vlastni instituce, které se studiem vizuality zaby-
vaji. Kromé bakalafskych, magisterskych ¢i doktorskych programii vizudlnich studii tak
existuji napiiklad vyzkumné instituty, sdruzujici akademiky s podobnymi zdjmy, &1 vir-
tuélni platformy, které v prostiedi internetu umoznuji diskusi a vytvareni projekti o vi-
zualité.

Aé¢koliv jsem o téchto modelech mluvila v souvislosti s jejich specifickou geografickou
lokaci, nelze piistupy k vizualité vzdy do jednotlivych zemi takto jednoduge roziadit. Ze-
mépisnd diferenciace mi poslouZila jen jako vichodisko k prozkoumani nékterych spo-
le¢nych témat, teorii a metodologii. Navic jsem pominula mnoho dalsich mist, kde se vi-
zudlni studia praktikuji. Specificky pFistup k vizudlni kultufe Ize nalézt napiiklad ve
Francii, v tzv. teorii obrazu (théorie de I'image), a vizudlni studia samoziejmé nalezneme
1 mimo takzvany zdpadni svét, napiiklad v Mexiku, Japonsku anebo na Kubhé.*”

Asi nejéasté]i se vizualni studia na univerzitach objevuji ve spojeni s teorii postmoder-
nismu vychdazejici z kulturalnich studii a jejich zajmu o ideologické aspekty spolecnosti
a kultury. V této podobé se vizualita v umélecké tvorbé, filmu, fotografii, reklamé, ¢i do-
konce textiliich zkouma za pomoci teorii genderu, postkolonialismu, sémiotiky ¢i psy-
choanalyzy. Druh4 ¢asta forma vizudlnich studii vznika ve vztahu ke kunsthistorii a pre-
zentuje se jako reforma tradi¢niho a limitovaného diskursu déjin uméni. Rozsifenim

44) Mark P o st er, Visual Studies as Media Studies. Journal of Visual Culture 2002, ¢. 1, s. 67-70;
W.J.T.Mitchell, Mostrando el Ver: una critica de la cultura visual. Estudios Visuales 2003, ¢. 1,
s. 17-40 ad.; T § %, There Are No Visual Media. Journal of Visual Culture 2005, &. 4, s. 257-266.

45) W.J.T.Mitec hell, There Are No Visual Media, s. 265.

46) Tamtéz.

47) K tomuto vice M. R a m p 1 e y, Pojem vizudlni studia, s. 36.
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zajmu na obrazy, které nejsou (jen) uménim, se vizudlni studia snaZi poukdzat na exis-
tenci velkého mnoZzstvi objektii s viznamnym vizualnim aspektem.

V dal&i inkarnaci se vizudlni studia objevuji v tradici védy o obraze, ktera se piiblizuje
antropologii obrazu. Typicky je zde i zdjem o technicky rozmér obrazu, jeho vytvireni
a manipulaci s nim, ktery védu o obraze pfivedl ke zkoumdni vizudlniho charakteru no-
vych médii. Tato kombinace védeckého a technického pfistupu je charakteristickd i pro
posledni probrany model, v jehoZ stfedu se nachézeji smisena média a jejich fiize v sou-
tasném kontextu. Takovyto model upiné pozornost k lokédlnim i globalnim aspektiim mé-
dii, z nichz umélecka tvorba neni vyloucena, ale je zafazena do komplexnéjsich souvis-
losti dnegka.

To je také zasadni charakteristikou a vysadou riiznych podob vizualnich studii v univer-
zitnim prostiedi, které se snazi navdzat na problematiku vysadniho postaveni uméni
a umélecké tvorby. Ty zafazuji do svého paradigmatu jako nedilnou souédst vizudlni po-
vahy spolecnosti a kultury a zkoumaji ji v kontextu ideologickych, technickych ¢i vé-
deckych otazek. Zaroven se na jedné strané studia vizudlni kultury kriticky zamysleji
nad Sifi své obsahové a metodologické ndplné a na strané druhé se snazi benefitovat ze
své disciplindmi propojenosti s piitbuznymi obory.

Marta Filipova, Ph.D. (1978)

V soutasnosti pisobi jako vizkumna pracovnice na oddéleni grafického designu Nottingham Trent Universi-
ty ve Velké Britdnii. Zabyvd se teorii vizualni kultury i jejimi praktickymi pedobami ve stfedni Evropé po
druhé svétové vilee. Kromé toho se jeji vizkum vénuje i otazkam narodni identity v uméni a v umélecké his-
toriografii,

{(Adresa: School of Art and Design, Nottingham
Trent University, Dryden Street, Nottingham, NG1 4BU, Velka Britanie)
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SUMMARY

THE MANY FACES OF VISUAL STUDIES

Marta Filipova

The articles explores visual studies in four forms and four academic environments. The different faces of vis-
ual studies in Great Britain, United States, Germany and Spain allow the author to outline the history of the
('lis(‘iplint‘. its Slll:aj(‘('I matter in the various contexts, and the main theoretical concerns. The distinctive fea-
tures of visual studies in these individual contexts are pointed out, together with their commonalities, in re-

lation to the interdisciplinary nature of this recent arrival in the university.

Translated by Marta Filipova

80




ILUMINACE

Roe¢nik 21, 2000, &, 1 (73)

Clanky k tématu

VIDENI NEMA HISTORII

Ladislav Kesner

Vizudlni studia sdileji s d&jinami uménfi (od jejichZ teorii a pFistupt se jinak ¢asto tz-
kostlivé vymezuji) a s déjinami filmu Gstfedni dogma — presvédcenti, ze lidské vidéni je
konvenéni a socidlné konstruované. Nékteré varianty této predstavy jsou pravda popu-
lirni spiSe v oblasti vizudlnich studii &i ¢dsti ilmové teorie — napiiklad feministické te-
orie genderové determinace vidéni, jakou je zndma koncepce voyeuristického ,,muzské-
ho pohledu® Laury Mulveyové," ziistavaji pro vétSinu historiki uméni p¥ilis extrémni
a podezielé. Aviak jadro konstruktivistické teze, totiz predstava, ze vidéni ma svoji his-
torii, Ze existovaly zvlastni, kulturné a historicky podminéné zptsoby vnimani, je uz vice
nez dvacet let centralnim axiomem, nedotknutelnou Pravdou vizudlnich oborti, ale i dal-
$ich humanitnich disciplin.?

K pevnosti tohoto dogmatu napomdha zajisté fakt, Ze neni jen ditkem radikélnich teore-
tickych posunti poslednich desetileti, zalozenych na vypjatém kulturnim relativismu.
Jeho predchiidee lze v rizné podobé lokalizovat u velkych postav déjepisu uméni, v do-
bé kdy se konstituoval jako védecka disciplina. Sta¢i vzpomenout Heinricha Wolfflina
a jeho dichotomii linedrniho a piktoridlniho stylu, v niz se kazdy styl vztahuje ke svému
zptisobu vnimdni, které definuje Weltanschauung daného obdobi.”” Nebo Erwina Panof-
ského a jeho klasickou studii o perspektivé, kde rozliSuje mezi neménnou a ahistorickou
sférou smyslové zkuZenosti a historicky proménlivymi styly, mezi nimiz existuji Ans-
chauugen a Empfindungen, spoletné utvaiejici vnimani prostoru v daném obdobi.” Otto
Picht ve své eseji o metodé uméleckohistorické price zase pise, Ze ,,nase primarni smys-
lové dojmy se podstatné ligi** a zdkladni potfebou historika uméni je ziskat ,,neznamé vi-

1) Laura Mulveyovd, Vizudlni slast a narativni film. In: Libora Oates-Indruchova (ed.), Divci vilka
s ideologii. Praha: Slon 1999.

2) Srov. u nds recentné téma ,,déjiny vidéni™ v asopise Déjiny a soucasnost (2007, ¢. 5), kde se k 1éto tezi
hlasi nékolik autorfi. Viz téz Vaclav H 4 j e k, Déjiny pohledu? Nékolik pozndmek k historické a spole-
tenské relativizaci vidéni. Estetika 40, 2004, s. 219-240. V zajmu objektivity je tieba uvést, Ze v nékte-

3) Heinrich W 6 1 { 1 1 n, Principles of Art History. The Problem of the Development of Style in Later Art.
Edinburgh: R. & R. Clark 1932.

4) Erwin P anofsky, Perspektive als symbolische Form. In: K. Michels —M. Warnke (eds.),
Erwin Panofsky. Deutschsprachige Aufsditze. Berlin 1998, sv. I1, s. 664756 (ptv. 1927).
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zudlni navyky™, coz neni myslenkovy proces, ale ,rekvalifikace nebo adaptace nasich
smyslovych viema*.”

Historické a kulturni podminénosti vidéni byla vénovéna fada p¥ipadovych studii, nee-
xistuje vak zddnd ucelend teoretickd konstrukce, kterd by formulovala jeho obecné
principy a mechanismy. To zfejmé neni ndhodné, nebot zac¢teme-li se pozorné do jednot-
livich studii, shleddme, Ze v naprosté vétdiné piipadii jen vagné krouzi kolem kli¢ovych
otdzek: Kdo? Pro¢? Jak? — to jest jakd skupina lidi v dané periodé ¢i kultufe vidéla ji-
nak, v ¢em konkrétné zvlastnost ¢i jinakost jejich vidéni spocivala a co bylo jeji pFici-
nou. P¥i hlub&im pohledu na (nevyslovené) predpoklady, na nichz jsou jednotlivé formu-
lace historicity vidéni postaveny, vyvstane fada problémi a otaznikdi, které témér
posvatny axiom ndahle stavi do jiného svétla. Ukaze se, Ze hledani a definovini specific-
kych rezim{i vidéni stoji na chatrnych konceptuélnich a teoretickych zakladech. Vyvra-
cet takto pevné dogma, se pfesto miiZe jevit jako posetilé. PfedevEim proto, Ze lze bez po-
tizi snést fadu piiklad, ze lidé riznych dob a mist v uréitém smyslu skutec¢né vidéli
jinak. Nicméné, jak se zde pokusim ukdzat, fakt, ze vidéni je do uréité miry kulturné

podminéné, jesté neznamend, Ze percepce ¢i pohled maji historii.

Vidéni a vizualita

Jedna z hlavnich p¥i¢in Zivotaschopnosti dogmatu o histori¢nosti vidéni ma metateore-
tickou ¢i konceptudlni povahu. Pro zastdnce této teze je klicové rozliSeni mezi vidénim
a vizualitou. Ve stejnojmenné knize tuto polaritu pied dvaceti lety formuloval Hal Fos-
ter: ,,Rozdil mezi vidénim a vizualitou signalizuje rozdil uvniti vizudlniho — mezi me-
chanismy zraku a jeho historickymi technikami, mezi surovymi daty vidéni a jeho
diskursivni podminénosti...*” Pfevedeno do srozumitelnéjsi paraboly, mezi vidénim
a vizualitou je podobny rozdil jako mezi sexem (biologickym aktem) a sexualitou (kultur-
ni konstrukei).” Navie angli¢tina jako jazyk, v némz se vétSina podstatnych rozprav na
toto téma odehrava, ma i dal&i moZnost, jak tuto dichotomii vyjadfit: néktefi uzivaji slo-
va vision ve smyslu socidlné podminéné aktivity (tj. ve stejném vyznamu jako vizualita)
v kontrastu k biologickému zfeni (seeing).

Takové polarita je jasnd a uZitena mimo jiné proto, Ze ostfe vymezuje hranice discipli-
narni kompetence: humanitné vzdélany badatel se miize zabyvat vizualitou, zatimco vi-
déni jako jeji nutny predstupent ¢i biologicky substrit je pro néj v zasadé nezajimavé
a prenechdva jej exaktnim disciplinim. Piikop mezi vidénim a vizualitou prohloubily
vlivné proudy soucasnych kulturnich studii, které jednostranné zdiraznuji socidlni
a diskursivni aspekty vniméni. Jedna z pritkopnic této orientace, znama teoreticka Mie-

«8)

ke Balova pfizna¢né tvrdi: ,,vidéni neni vizudlni percepce.”® Vizualita jako diskurs —

5) Ot P i e ht, The Practice of Art History. Reflections on Method. l.ondon:Harvey Miller 1999, s. 79,
86-87 (piv. 1977).

6) HalF oster Preface. In: H. F 0 s t e r(ed.), Vision and Visuality. Seattle: Bay View Press 1988, s. ix.

7) Robert N e 1 s 0 n, Descartes’s Cow and Other Domestications of the Visual. In: R. N e | s o n (ed.). Vi-

suality Before and Beyond the Renaissance. Seeing as Others Saw. Cambridge: Cambridge University Press
19906, s. 2-8.
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soubor slov, postojii, hodnot a tabu vztahujicich se k vidénému a k obraziim — je beze v&i
pochybnosti spole¢ensky a kulturné podminény a proménlivy fenomén. Vizualita ma
historii. Ale plati totéz o vidéni? Relevantni odpovédi se nedopdtrame z teritoria vizual-
nich a kulturnich studii ignorovanim poznatkfi a rozprav o vidéni samém, které se ode-
hravaji v prostiedi psychologie, kognitivni védy a neurovéd. Ve svétle enormniho pokro-
ku poznani lidského vnimani, které tyto obory pfindseji, je vylu¢na fixace na socidlni
aspekty vnimani neproduktivni. Jinak fe¢eno, zabyvat se hloubé&ji problémem historic-
nosti ¢i konstruovanosti vidéni pouze z pozic vizudlnich studii ¢i umélecké historie zna-
mend chovat se jako stfredovéky teolog, jemuz prehliZeni poznatkl optiky a astronomie
umoznovalo véfit v geocentricky vesmir, jehoz stfedem je placatd zemé.

Dogma historicky proménlivé povahy vidéni je hldasdno prostfednictvim fady dalsich ter-
minu, jejichz vymezeni a vzdjemny vztah jsou Casto nejasné. Miizeme ¢&ist o (historicky
zvlastnich) vizualnich praktikach, tradicich ¢i zkuSenostech, ¢ dokonce o vizudlni men-
talité. Jinou variantou je okuldrni, vizudlni ¢i skopicky rezim, pojem, ktery se vyuziva
k pojmenovéni Siroce vymezenych epoch vidéni (napf. barokni skopicky rezim).” Jesté
sirsi zabér ma ,historie zapadniho pohledu® médiologa Régise Debraye, ktery vidéni pe-
riodizuje do tfech navazujicich epoch: logosféru — od vyndlezu pisma k vynélezu tisku,
dominovanou obrazy, které byly pojimany a uctivany jako kulturni idoly magickym po-
hledem; grafosféru — pokryvajici dobu od vynélezu tisku k rozsiteni televizniho obrazu,
jiz dominovaly obrazy, pojimané a nahliZzené jako umélecké reprezentace estetického po-
hledu a koneéné videosféru — pocinajici globalnim rozsifenim televize, v niz prevazuji
rychle cirkulujici a nehmotné obrazy a jiz charakterizuje vizuélni, ekonomicky pohled:
divani se stava jinou formou spotieby.'” Zvlastni pozornosti se v oblasti visual studies
i umélecké historie pfitom tési vizualita moderni doby a geneze toho, co byva oznacova-
no jako novovéky ¢ moderni zptisob vidéni (¢i skopicky reZim modernity).'"

Takto Siroce formulované epochy ¢i dokonce periodizace pohledu maji oviem své zjev-
né limity. Zejména v prostiedi umélecké historie se s mnohem vétsi odezvou setkaly mi-
krohistorické analyzy socidlnich praktik vidéni omezené na GZeji vymezené kulturni
prostfedi a dobu, tak jak je formulovali v sedmdesatych a pocdtkem osmdesatych let Mi-
chael Baxandall a Svetlana Alpersova s pomoci pojmi dobového oka a vizudlni kultury.
Jejich pripadové studie — dobové oko malift a patronti italskych mést doby quattrocen-
ta a jihonémeckych fezbditu 16. stoleti u Baxandalla a nizozemské vizudlni kultury
17. stoleti a jejiho popisného modu u Alpersové — jsou dnes vieobecné ocetiovany jako
jeden z nejvyraznéjsich impulsii pro d&jiny uméni poslednich dekdd.'” Po vzoru Baxan-

8) Mieke B a |, Visual essentialism and the object of visual culture. Journal of Visual Culture 2, 2003, ¢. 1,
s. 17,

9) Martin J a y, Scopic regimes of modernity. In: In: H. F o s t e r (ed.). Vision and Visuality, s. 3—-28. Po-
jem skopického rezimu (z latinského .,scopium® — divat se na, vySetfovat zrakem), pvodné pouzil filmo-
vy teoretik Christian Metz k oznaéeni kinemaltografického zptsobu vidéni (Ch. M e t z, Imagindrni sig-
nifikant: psychoanalyza a film. Praha: Cs. filmovy dstav 1991).

10) Régis D e b ra vy, Vie et mort de l'image. Une histoire du regard en Occident. Paris: Gallimard 1992,

11) M. J a vy, Scopic regimes of modernity; Jonathan C r a r y, Techniques of the Qbserver. On Vision and Mo-
dernity in the Nineteenth Century. Cambridge: The MIT Press 1990.

12) Svetlana A | p e r s, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century. Chicago: Chicago Uni-
versily Press 1983,

83




ILUMINACE

Ladislav Kesner: Vidéni nema histori

dalla a Alpersové byly koncepty Siroce definovanych skopickych rezimt a modta vidéni
(,renesancni vizualita®, ,,goticky pohled®), doplnény mnoha studiemi ¢asoprostorové
ohrani¢enych kultur vidéni. Miizeme tak ¢ist napiiklad o ,,mezopotamské vizudlni zku-
Senosti”, ,,rané sttedovékém vidéni®, ,.byzantské ¢i rané nizozemské vizualité™, , .¢inské

vizualité doby Ming™ a podobné.'”

Co zptisobuje promény vidéni?

V jakém smyslu bylo vnimani v ur¢ité periodé odligné, co konstituuje kulturné a histo-
ricky zvlastni rezimy percepce? A jaké mechanismy se podileji na jejich vzniku a udrzo-
vani? To jsou zdsadni otdzky. na néz bychom od stoupencti axiomu historie vnimani o¢e-
kavali jasnou odpovéd. Tu ndm vSak neposkytuji. Za¢néme druhou z otazek, na niz
existuji dva hlavni pohledy. Podle toho prvniho, ktery piedjima jiz Walter Benjamin ve
svém znamém eseji o uméleckém dile v dobé mechanické reprodukee, se na historice-
kych proméndch vzorct vidéni podileji pfedeviim média a technologie zobrazovéni.""
Tuto tezi rozvinuli v poslednich letech autofi jako Régis Debray a Jonathan Crary, ktefi
se podrobné vénovali pisobeni optickych a zobrazovacich médii na utvareni ménicich se
vzorcl percepee v moderni dobé. Kupiikladu dle Craryho rozsifovani novych vizuédlnich
technologii od pocatku 19. stoleti proménilo zejména mechanismy pozomosti ve vizudl-
nim vnimani. Jinou variantu této koncepce reprezentuje psycholog Max Wartofsky, podle
néhoz samotnd tvorba uméleckych dél nejpfiméjsim zptisobem utvafii a transformuje vi-
déni. Nema tu vSak zietelné na mysli jen mnohokrat konstatovanou nespecifickou zku-
Senost, Ze setkdni s velkym uméleckym dilem ,otevira o&i* & jinak obohacuje nase
smysly, nybrz bezprostiedni korelaci mezi zptisoby zobrazovani a percepce. Pise:

Zobrazeni ve své aktivni roli netoliko mapuje nas vizudlni svét jako percepéni da-
nost, ale pfimo artikuluje a pfetvafi samotné percepéni kapacity. [...] Tvrdim, ze
zpuisoby piktoridlniho zobrazovéni se zacleniuji do vy&&ich mozkovych funkei vidéni
jako naucené nebo ziskané ontogenetické odlidnosti v percepéni aktivité a Ze to,
0w s Iw k6t ” P sl s .
co miZeme nazvat ,,stylem vidéni®, je pfeneseno (mapovino) do kognitivnich sys-

témti lidi jako privodni jev a disledek adoptovini uréitych styli zobrazovani."

Odlig$nou rovinu vysvétleni piedstavuji piistupy kulturnich antropologii a socidlnich
psychologii, kteii od konce 19. stoleti zkoumali vliv zevniho prostiedi a kultury na vizu-
alni vnimdni pomoci rigoréznich experimentdlnich metod a ktefi prokazali, Ze ur¢ité as-

13) Srov. napf. rizné studie in: R. N el s o n (ed.), Visuality Before and Beyond the Renaissance; Craig
C 1 un as, Pictures and Visuality in Early Modern China. Princeton: Princeton University Press 1997,
zejm. s. 102-133.

14) Walter B e n j a m i n, Umélecké dilo v dobé mechanické reprodukovatelnosti. In: T y z, Dilo a jeho
zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 18-34.

15) Max W arto fsky Art History and Perception. In: John F i s h e r (ed.). Perceiving Artworks. Phila-
delphia: Temple University Press 1980; M. W a rt o [ s k y, Sight, Symbol. and Society: Towards a His-
tory of Visual Perception. Philosophical Exchange 3, 1981, s. 23-38.
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pekty smyslového vnimani ovlivituje ekosystém a socio-kulturni prostiedi. Z nich mimo
jiné vze&la znama hypotéza takzvaného ,tesaiského svéta®, vysvétlujici, ze lidé, ktefi vy-
ristali v prostiedi silné prostoupeném stavebnimi prvky s pfimymi liniemi a pravymi
tihly, jsou sndze oklamani ur¢itym druhem optickych iluzi ve srovnani s lidmi, ktefi vy-
rostli v piirodnim prostfedi prostém umélych linif a Ghla.'” Otazka kulturniho modelo-
vani lidské zkuSenosti se v téze dobé vynorila jako stéZejni téma interpretativni ¢i sym-
bolické antropologie, kdy Clifford Geertz a dalsi badatelé rozpracovali dodnes vlivné
pojeti lidské mysli, vznikajici a vyvijejici se na prisec¢iku nervového systému (mozku)
a vnéjsich zdrojh aktivace — kulturnich modeld a matric.'” Tento model rezonuje 1 v sou-
dobé védé u psychologti zkoumajicich rozdily v kognitivnich a percepénich procesech —
kupiikladu mezi vychodoasijskymi a zapadnimi kulturami.'®

Do spiSe extrémni a kuriézni polohy pfevadi environmentilni determinismus anglicky
historik uméni John Onians. Ve své neuropsychologii stylu v renesanéni Itdlii dava do
souvislosti obrazovy styl a vizudlni ekologii méstského prostfedi riiznych stati apenin-
ského poloostrova. Tak jiz Vasarim zminované linearité florentského malifstvi a kresby
Ize podle Onianse porozumét ve svétle faktu, Zze Florentané 15. stoleti méli vizudlni moz-
kovou kiiru adaptovanou na linearni konfigurace ve svém prostiedi.

Péiry a oblaka lombardské Mantovy netoliko formovaly neurdlni sité téch, kteff
tam Zili, ale tato rekonfigurace byla impulsem pro umélce a jejich patrony k tomu,
aby vytvofili novy ¥ad, v némz mobilita a neurcitost oblak z nich vytvorila emblé-

my transcedentalni moci.'”

A podobné barvy a zrcadelni vodnich ploch v pfipadé Benatek ¢i plochy vytesaného bi-
lého kamene ve mésté a ostrych skal v jeho okoli v pfipadé Verony determinovaly pro-
stiednictvim specifického vidéni styly mistnich uméled.

Tradice antropologickych a kulturné-psychologickych vyzkumd vniméni ovlivnily 1 umé-
leckohistorické koncepce histori¢nosti vidéni. Nejvyznamnéjsim zptisobem nepochybné

16) Marshall Se gall - Donald Campbell - Melville He rs k ovits, The Influence of Culture on
Visual Perception. Indianapolis: Bobbs-Merrill Co. 1966; J. L. F i s ¢ h e r, Art Styles as Cultural Cogni-
tive Maps, American Anthropologist 63, 1961, s. 79-93. K &irsi diskusi téchto vyzkumii z pohledu sou-
casné kulturni psychologie srov. Michael C o | 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 of Meaning. New York — Oxford: Oxford University Press 1996, s. 4, 22-24,

17) Clifford G e e r t z. The Growth of Culture and the Evolution of Mind. In: The Interpretation of Cultures:
Selected Essays. New York: Basic Books 1973 (ptiv. 1962), s. 55-86.

18) Richard N i s b e t t — Takahiko M a s u d a, Culture and Point of View. Proceeding Natl Acad Sci USA
100, 2003, ¢. 19, s. 11163-11170; a zejména R. N i s b e t t, The Geography of Thought: How Asians
and Westerners Think Differently, and Why. New York: The Free Press 2003.

19) John O n i a n s, Alberti and the Neuropsychology of Style. In: LucaC h i a v o n i — Gianfranco F e r -
lisi— Maria Vittoria G r a s s i (eds.), Leon Battista Alberti E Il Quattrocento. Studi in onore di Cecil
Grayson e Ernst Gombrich. Mantua 2001, s. 239-250., V jiné své prici Onians shleddvd zdsadni rozdily
mezi feckym a éinskym uménim v odligné vizudlni ekologii obou civilizaci (Chinese Painting in the
Twentieth Century and in the Context of World Art Studies. In: CaoYiqiang—Fan]Jingzhong
[eds./, Chinese Painting in the Twentieth Century: Creativity in the Aftermath of Tradition. Hangzhou
1997, s. 500-503.)
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v pfipadé Baxandalla, ktery svoje dobové oko pojal jako specifickou manifestaci kogni-
tivniho stylu kultury a v jehoz knize o malifich quattrocenta nalezneme odkaz na klasic-
kou prici Segalla, Campbella a Herskovitse o vlivu kultury na vizuélni percepei.®”

Dobova mysl

I odpovédi na druhou z kli¢ovych otazek — totiz v ¢em konkrétné spocivaly historicky je-
dine¢né a zvlastni zptisoby vidéni, které riizni autofi postuluji, ztistavaji zpravidla velmi
obecné. Na rozdil od antropologii a psychologti nemohou historici uméni svoje definice
opirat o piimé etnografické pozorovani ¢i exakini experimenty. Z ¢eho tedy rekonstruuji
historicky zvlastni zptsoby percepce? Nejcastéji se je snazi vypozorovat z charakteristi-
ky samotnych uméleckych dél ¢i stylti obdobi, pripadné i dalsich vizudlnich zobrazeni,

*I Ta se tak stavaji nejen indexem procesu svého vlast-

které v dané kultufe cirkulovala.
niho vzniku, ale také indexem zpiisobti vidéni jejich tviiret a patronti, tedy nejen osobi-
tého uméleckého vidéni svého tvirece, ale také uréitého historického modu vidéni, které
z nich historik uméni deduktivnim postupem odeéita.* To je sice logicka taktika, avsak
nelze prehlédnout, ze skute¢né hluboké a objevné popisy fenomenologie vizualniho pro-
zitku (zfeni) uméleckého dila, které lze v literatufe nalézt, predstavuji pravé jen zaznam
individudlniho vniméani, z néhoZ nelze odvozovat specifickou povahu kolektivné sdile-
nych aspektli vizudlni zkufenosti.” Piislugné zpiisoby vidéni byvaji proto zpravidla
charakterizovany velmi neur¢ité. Piikladem budiz vysvétleni domnélé odliSnosti mezi
rané a pozdné stfedovékym vidénim, kterd ma spocivat v rozdilu mezi rychlym pohle-
dem, ktery umélecké dilo zachycovalo témér jako tder, a protrahovanym pohledem, kte-
ry dli na obraze a necha jej ptisobit na divdka.”” Jonathan Crary vénoval dvé knihy ob-
sirnému rozboru ménicich se vzoret vizudlni pozornosti v moderni dobé, avsak jiné
roviny moderniho vidéni nezminuje.*” A tak by bylo moZné pokracovat.

Neméné problematické je rekonstruovani historické vizuality z pisemnych prament.
Napiiklad ¢etné pokusy o definovini stiedovéké vizuality se bez vyjimky opiraji o disku-
si dobovych teologickych a filosofickych pojednani ¢i traktati o optice. Vysledkem ziko-
nité byva popis koncepce ¢i teorie vidéni rozsifené v dané dobé, nikoliv rekonstrukce

20) Michael B a x a n d a l |, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy. A Primer in the Social His-
tory of Pictorial Style. Oxford — New York: Oxford University Press 1972, s. 40, 160.

21) Bret Ro t hstein, Sight and Spirituality in Early Netherlandish Painting. Cambridge: Cambridge
University Press 2005.

22) Ndzorné to lze sledovat napt. ve studiich publikovanych in: R. N e | s o n (ed.), Visuality Before and Be-
yond the Renaissance.

23) Prikladem budiz T. J. C | a r k, The Sight of Death. An Experiment in Art Writing. New Haven — London:
Yale University Press 2006; nebo analyzy vidéni v textech: Michael F r i e d, Courbet’s Realism. Chica-
go: University of Chicago Press 1990.

24) Cynthia H a h n, VISIO DEI. Changes in Medieval Visuality. In: R. N e 1 s 0 n (ed.), Visuality Before
and Beyond the Renaissance, s. 169-196.

25) J. C r a ry, Techniques of Observer; ). C r a r vy, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle. and Mo-
dern Culture. Cambridge, MA: Harvard University Press 2001.
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reality vidéni, to jest specifické povahy percepénich a kognitivnich procesil, ktera cha-
rakterizovala vnimdni ur¢ité skupiny lidi ve stfedovéku.*”

V literatufe, kterd se historické povaze vidéni vénuje, tak vyjimec¢né postaveni stéle za-
ujimaji prace Michaela Baxandalla a to predevSim proto, Ze se zpfima a jasné obraceji
k obéma vyse zminénym otazkam. Umeélecka dila jsou pro néj depozitem lokalné podmi-
nénych zptisobli vidéni a spolecenskych praktik, avsak piislusné dobové oko rekonstru-
uje nejen z téchto dél a pisemnych prameni, ale i dal$ich socidlnich aktivit, které uva-
di do vztahu s vitvarnymi dily. Baxandall se nadto zcela adresné zabyva tim, na jaké
roviné lidé jim zkoumanych kultur vidéli jinak neZ my. Kapitolu o dobovém oku otevi-
ra kratkym odstaveem, v némZ popisuje pocatecni fazi vizudlni percepce, od vstupu
svétla odraZzeného objektem do oka po jeho dopad na burky sitnice. Toto je pro néj oka-
mzik, kdy

lidskd vybava pro vizudlni percepci prestava byt uniformni. Mozek musi interpre-
tovat surovi data o svétle a barvé, které dostdvd z tyéinek sitnice a ¢inf tak pomo-

ci vrozenych dovednosti a dovednosti vyvinutych na zdkladé zkuSenosti.*”

Nasledujici stranky vénuje popisu oné ,,proménlivé a kulturné relativni mentalni vyba-
vy, které mysl vnasi do interpretace vzorii vrhanych na sitnici® — popisuje vlastné ,,do-
bovou mysl* spise nez ,,dobové oko™: kategorie, s nimiz ¢lovék klasifikuje vizualni pod-
néty, zbéhlost v rejstitku konvenei zobrazovani a zkuSenost v pfijatelnych zptisobech
vizualizace véci, o nichZ mame netplnou informaci, znalosti s jejichz pomoci dopliuje
%) Dobové oko jako

projev kognitivniho stylu dané kultury se manifestovalo v §ifi vizudlnich dovednosti spo-

to, co mu zrak poskytuje a konec¢né postoje vici vidénym objektim.

jujicich malife a sochafe a jejich patrony. Kupfikladu zbéhlost ve vnimani propor¢nich
vztahti a redukei komplexnich forem ¢i detailniho vizudlniho rozliSovani méla vazby
k dalsim zvyklostem. U italskych kupeti guattrocenta to byla jejich zkuSenost s uréitym
druhem ,.kupecké matematiky®, jeZ je vybavovala schopnosti vizualizace objemii a pro-
porci. V piipadé patroni némecké renesanéni skulptury zase citlivost ke strukturnim
kvalitam riiznych typt dfeva nebo pozornost vénovana kaligrafické linii v pismu, jez
byla soucasti vzdélanostni vybavy méstanskych kupeckych vrstev; & pozornost subtil-
nich variaci formalizovaného gesta béhem ndboZenskych shromdzdéni a her®” Autor
rovnéZ nezapomind poznamenat, ze takové dobové oko nebylo vlastni celé tehdejsi spo-
le¢nosti, ale pravé jen uréitym jejim vrstvam.

Ani Baxandall se v8ak blize nezabyva problémem, ktery je pro axiom histori¢nosti vidé-
ni zcela zdsadni — totiZ jak je ona mentélni vybava ovlivnéna niZs$imi percepénimi me-

26) Viz kupf. studie Michaela C a m i | | e. Before the Gaze. The Internal Senses and Late Medieval Practi-
ces of Seeing. In: R. N e | s o n (ed.), Visuality Before and Beyond the Renaissance, s. 197-223.

27) M. B a x an d a l |, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy, s. 29.

28) Tamtéz, s. 29-32, 40.

209) M. Baxandall, The Limewood Sculptors of Renaissance Germany. New Haven: Yale University
Press 1980, s. 143-163.
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chanismy a naopak. Kde a jak do biologického procesu vizualni percepce zasahuji soci-
dlni a kulturni faktory a jak se vzdjemné ovliviiuji jednotlivé faze vidéni. Kdyz pige
o onéch variabilnich a kulturné relativnich faktorech percepce, dodiva pouze, ze ve
skute¢nosti nefunguji v posloupnosti, ale paralelné a ,.tento proces je nepopsatelné slo-
zity a stile nejasny, co se tyka detaili jeho fyziologie®.” Pravé na tuto droven viak mu-

sime sestoupit, mame-li pokro¢il s FeSenim otdzky histori¢nosti vidéni.

Plasticita a kognitivni
prostupnost vidéni

Filosofové a psychologové dnes obecné akceptuji, Ze vniméni je kognitivné podminéné,
to jest predurcené pojmy, kategoriemi, virou a motivy subjektu. Pred Sedesdti lety pub-
likoval Jerome Bruner tehdy radikélni pohled, Ze hodnoty a potteby pieduréuji vnimani
a deset let poté filosof Norwood Hanson formuloval zndmy slogan, Ze ,,vnimani je obtiZe-
né teorii* (perception is theory laden).”" V téze dobé Ernest Gombrich zaklada sviij mo-
del vyvoje zobrazovani na pojeti konvenéni povahy vizudlniho vniméani.* Vlivy riiznych
druhfi mentalnich obsahfi na vnimani byly od té doby potvrzeny pomoci stovek experi-
mentalnich studii. Uréity vliv si nicméné udrzuje i minoritni ndzor, popirajici kognitivni
prostupnost vizualni percepce — stavi na ném tifeba moduldrni model vidéni anglického
neurobiologa Davida Marra z pocatku osmdesdtych let ¢i jeden z vyznamnych soudo-
bych teoretikii percepce Zenon Pylyshyn.* Toto téma pfed nékolika lety ozilo i v disku-
si na strankach Journal of Aesthetic and Art Criticism, ve zvlaSinim é&isle vénovaném
pravé ,histori¢nosti oka®. Filosof Arthur Danto, v polemice s (tehdy jiz zesnulym) psy-
chologem Maxem Wartofskym, zastincem teorie kulturni podminénosti vidéni, zde
striktné tvrdi, Ze ,,0ko je transhistorické® a vizudlni procesy jsou kognitivné neprostup-
né. Danto rozliguje mezi ,,minimdln{ vizudlni zkusenosti“, jez je pro néj pouze ,tvrdym
jadrem rozgifeného vizuélniho prozitku®, do néhoz patii vnimani uméleckych dél.*" Na
Jiném misté pise, Ze

piktoridlni kompetence neni zidnym zjevnym zpiisobem ovlivnéna historickymi

nebo kulturnimi odlignostmi a takové historické a kulturni odlignosti nepronikaji

30) M. B axandall, Painting and Experience in Fifteenth-Century ltaly, s. 32.

31) Jerome Bruner—C.C.Goodma n, Value and Need as Organizing Factors in Perception. Journal
of Abnormal Soctal Psychology 42, 1947, s. 33-44: Norwood H a n s o n, Patterns of Discovery: An In-
quiry into the Conceptual Foundations of Science, Cambridge: Cambridge University Press 1958.

32) Ernst Hans G o m b r i ¢ h, Uméni a iluze. Studie o psychologii obrazového znazoriovani. Praha: Odeon
1985 (piv. 1956).

33) David M a r r, Vision. San Francisco: WH Freeman 1982; Zenon Py Iy s h y n, Is Vision Continuous
with Cognition? The Case for Cognitive Impenetrability of Visual Perception. Behavioral and Brain
Sciences 3, 1999, s. 341-423.

34) Arthur D a n 1 o, Seeing and Showing. Journa! of Aesthetic and Art Criticism 59, 2001, ¢. 1, s. 1-9;
A. D ant o, The Pigeon within Us All: A reply to Three Critics. Tamtéz, s. 39—44; srov. rovnéz odpové-
di Noéla Carrolla, Whitney Davise a Marka Rollinse v témz# &isle.
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do vniméni. Tyto odlifnosti mohou vstupovat do na&i interpretace toho, co vnima-
me. Ale fada reakci na obrazy se odehrdva pod prahem interpretace. Piktoridlni
percepce nemd v podstaté co délat s kulturou nebo historii. Vidéni se netieba

u(”-il."“—”

Rozpor mezi Dantem a Pylyshynem, ktefi obhajuji kognitivni neproniknutelnost na stra-
né jedné a vétdinovym nazorem jejich odpiirel na strané druhé v podstatné mife vyply-
vd z chdpédni samotného pojmu percepce. Dantova teorie stavi na oddéleni prvotni faze
vidéni od vy&&ich, interpretativnich Grovni, kultura a historie ,,ndsleduji* za percepei.
Zddnlivé jde jen o sémanticky problém: rozhodnuti zda ,,percepci® ¢i ,,vidénim* mini-
me celou kaskadu déja od vstupu signalu do oka po porozuméni vidénému, nebo pouze
tivodni, biologickou a geneticky implementovanou ¢4st procesu vidéni, za niZ teprve na-
sleduje kognice ¢i interpretace.” Témto konceptudlnim nejasnostem se lze do jisté miry
vyhnout, mnohem podstatnéjsi je oviem vlastni chdapéni hranice mezi biologickym a so-
cialnim, rozdéleni vniméani na fyziologicky akt pouhého p¥ijmu vizudlniho signdlu a vys-
&f interpretativni slozky. Nové vizkumy ukazuji, Ze jakkoliv je takové vymezeni pevné
zakofenéné, neodpovida skutecnosti. Z nedostatku mista se zde omezime jen na velmi
stru¢nou diskusi.

Za prvé, jak neuroanatomové prokazali, zpétné neuralni obvody, vedouci z vyssich moz-
kovych center k periferiim, potetné pievazuji nad vzestupnymi drahami. Vizualni signal
postupujici ,,zdola nahoru* je provdzen mohutnou paralelni (shora dolti) a laterdlni ak-
tivitou, coz doklddd, 7ze takzvané top-down faktory ovliviiuji vizualni percepeci jiz na
Grovni primérni zrakové kary V1. Rada studif z posledni doby prokazala kli¢ovou roli
top-down analyzy pii zpracovani vstupujicich vizudlnich vjemi v kiife mozkové jak na
neurobiologické, tak psychologické tirovni.*” Za druhé, dalsi vyzkumy potvrzuji kli¢o-
vou roli, kterd ve vidéni nalezi strukturdm jako je amygdala a thalamus, které fidi emoc¢-
ni odpovédi. Emoce prostiednictvim amygdaly moduluji mechanismy selektivni vizual-
ni pozornosti a zpracovani vstupujiciho podnétu ve vizualni mozkové kaie.* Za treti,
budeme-li souhlasit s Baxandallem, Ze dobové oko v podstatné mife spoéivd ve zpliso-
bech, jimiz divak rozpoznava, identifikuje a kategorizuje realné i zobrazené objekty, ne-
muzeme piehlizet neurobiologické 1 psychologické vizkumy v této oblasti. Predeviim
objev specializovanych neuron@ ¢i korovych oblasti, které jsou selektivné aktivoviny
kategoriemi stimulfi, jakymi jsou ¢asti téla, tvdre, zviFata, ndstroje, zidle, budovy ¢i scé-
ny, a vyvoldvaji tak (dosud nezodpovédné) otazky, zda ¢i do jaké miry mohou byt plastic-

35) A. D a n t o, Reflections on the Innocent Eve. In: A. D a n t o, Beyond the Brilo Box. The Visual Arts in
Post-Historical Perspective, New York: Farrar-Straus-Giroux 1992, s. 15-32, cit. s. 29.

36) Ponékud prekvapive pFetrvdvaji tyto nejasnosti i v prostfedi filosofie mysli a exakinich véd, jak mj. uka-
zala diskuse k citovanému Pylyshynovu ¢ldnku na strdankdch Behavioral and Brain Sciences.

37) Mark F e n s k e et al., Top-down Facilitation of Visual Object Recognition: Object-based and Context-
-based Contributions. In: S Martinez-Condeetal (eds.), Visual Perception, Fundamentals of
Awareness, Multi sensory Integration and High-order Perception. Progress in Brain Research Series 155,
2006, s. 3-21; M. B a r et al., Top-down Facilitation of Visual Recognition. Proceeding Natl Acad Sci
USA USA 103, 2006, &. 2 (leden), s. 449-54.

38) Elizabeth P h e | p s, Emotion and Cognition: Insights from Studies of the Human Amygdala. Annual Re-
vtew of Psychology 57, 2006, s. 27-53, 46.
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ké i zdkladni neurdlni mechanismy rozpoznani vizudlnich objekti.”” Neuropsychologo-
vé obdobné dokladaji, ze procesy rozpoznani objekti a percepéni kategorizace jsou tésné
provazany a nelze je oddéloval, respeklive je tieba opustit predstavu ostré déliei ¢dry
mezi percepénimi a kognitivnimi aspekty vizudlniho objektového porozuméni.’ Rovnéz
teorie enaktivniho nebo ztélesnéného vidéni ukazuji na zastaralost dichotomie percepce
— kognice." Predstava o jasné oddélenych fazich pifjmu ..surového™ vizudlniho signilu
(¢isté percepce) a kognitivné podminéné interpretace vidéného je tedy ve svétle dnes-
nich poznatkl neudrzitelna. Védei zkoumajici takzvanou perceptudlni mikrogenezi ana-
Iyticky rozliduji nékolik fazi nevédomé i védomé vizualni aktivity, aviak dosud neni jas-
no v tom, kde objekt vidéni vstupuje do védomi.*

7, mnohem komplikovanéjsiho obrazu procesu vidéni, ktery se z novych vyzkumi vyno-
fuje, nelze prozalim sestavit zidny uceleny model vztahti mezi jeho vy$&imi a niz$imi
arovnémi. | s védomim téchto limitd vSak bude uzitec¢né vratit se k Baxandallové defini-
ci dobového oka pokusem o jeji rozsifeni alespon o rdmcové vymezené a Siroce pojaté
faze ¢i aspekty procesu vidéni v jeho biologické i socialni komplexnosti. Shora dold, to
jest od vysSich tirovni k niz$im, to jsou: 1. pojmy, postoje, hodnoty a motivy (a jejich dis-
kursivni artikulace) o vidéni a obrazech — zhruba to, co pokryva pojem vizuality; 2. vzor-
ce interpretace a porozuméni (sémantické kategorie, s jejichz pomoci klasifikujeme vi-
zualni podnéty, zbéhlost v rejstitku konvenci zobrazovini, zplsoby vizualizace véci
a vyvozovani z obrazi apod.) — tedy kognitivni slozky, silné ovlivnéné prostiedim a spo-
lecnosti; 3. percepéni strategie a procesy — mechanismy rozpoznéni, identifikace a kla-
sifikace objektii, vzorce sakadickych oénich mikropohybi, selektivni vizualni pozornos-
ti, procesy nevédomé, ztélesnéné emocionalni a empatické odpovédi, piislugné
motorické reakce apod. — procesy, které z vétsi ¢asti funguji pod prahem védomi; 4. me-
chanismy detekce zdkladnich prvki scény — linii a hran, pohybu, barvy, binokularni dis-
parity apod. a souvisejici aspekty raného vidéni.

Takovy model je samoziejmé jen analytickou pomickou a neimplikuje strikini hierar-
chii, ani Zadné ostré hranice mezi fizemi vnimani. Naopak, mezi vSemi tirovnémi vidéni

i v ramel Grovné percepCnich strategii, ktera nds zajimd nejvice, existuji ¢etné zpétné

39) R. Quian Q uirogaetal, Invariant Visual Representation by Single Neurons in the Human Brain.
Nature 435, 23. 6. 2005, s. 1102-1107; G. G o l ar a i et al., Differential Development of High-level
Visual Cortex Correlates with Category-specific Recognition Memory. Nature Neuroscience, 10. 4. 2007,
s. 512-522. Recentné publikované vyzkumy vskutku naznacuji, ze predchizejici percepéni zkugenost
zasahuje i zplsoby, jimiz jsou objekty reprezentoviany v kiife mozkové (Johannes H a u's h o f e r— Nan-
cy Kanwisher Inthe Eye of the Beholder: Visual Experience and Categories in the Human Brain.
Neuwron 53, 15. 3. 2007, s. T73-775).

40) Thomas Palmieri — Isabel Gauthier Visual Object Understanding. Nature Reviews Neu-
roscience 5, 2004, s. 291-394, 291,

41) Napi. Dana Ballard uvadi nékolik experimentii, které zpochybnuji hranici mezi percepei a kognici. D.
B allard, Onthe Function of Visual Representation. In: AlvaN o é —EvanT h o m p s o n (eds.), Vi-
ston and Mind. Selected Readings in the Phil’a.\'oph_r of Pﬁn'ep!iun.. Cambridge, MA: MIT Press 2002,
zejm. s. 465-460.

12) Talis Ba¢ hma n, Mi('rugﬂlt‘.sis of Per(-t-plinn: (:ul'l(,'(-‘phlul_ |'a-'.3.'r|1n:p|1ys-‘ir:l|. and Neurobiological As-
pects: a PetraStoerig— Bruno Bre it may er Neural Correlates and Levels of Conscious and
Unconscious Vision. In: Haluk O gm e n—BrunoB re it may e r(eds.), The First Half Second. The
Microgenesis and Temporal Dynamics of Unconscious and Conscious Visual Processes. Cambridge, MA:

MIT Press 2000.
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vazby a vlivy, jejichZ prostiednictvim se biologicky dané, univerzdlni mechanismy mo-
hou vzdjemné podminovat s kulturnimi faktory. To lze demonstrovat s pomoei nésleduji-
cich tii piikladti. Vezméme nejprve pozornost jako jev, ktery funguje na drovni kulturni,
psychologické i neurobiologické. Jak upozoriioval Alois Riegel, pozornost je zikladni
podminkou, jakymsi etickym imperativem, ktery musi provizet setkani s uméleckym di-
lem.*” Pragmaticka zkusenost dokladd, Ze jakykoliv smysluplny proZitek s vytvarnym
objektem vyzaduje pozornost v bézném, nespecifickém slova smyslu. Ze soudobého ba-
déani pak vime, Ze selektivni vizudlni pozornost ovliviiuje zpracovani vizualniho signdlu
od samého poc¢dtku a moduluje viechny jeho navazujici faze, 1 kdyZz pro neurobiology
vlastné pozornost sama neni souédsti vlastniho vidéni.*¥ Jeden z hlavnich prostfedkd, ja-
kym vytvarna dila ptisobi na své divdky, je pravé aktivovdni mechanismi jejich vizuélni
pozornosti, od néhoz se po¢ina odvijet jakykoliv hlubsi vizualni i mentdlni prozitek.*
Nepozornost mnoha soudobych divaka tvaii v tvar uméleckym diléim (1. nepozornost ve
smyslu nezdjmu, povrchniho, tékavého prohliZeni), kterd je symptomem i projevem kul-
turné podminéného postoje na trovni vizuality, m4d tésnou zpétnou vazbu s mechanismy
pozornosti na mikrotrovni vizudlniho kontaktu s obrazem. S pozornosti bezprostredné
souviseji vzorce ofni fixace a sakadickych mikropohybti. Vysledek jakéhokoliv vidéni
obrazu — ve smyslu porozuméni vidénému a reakei na né — si kazdy divdk do znaéné
miry uréuje pravé vzorcem svého skenovinf obrazové plochy a o&nich fixaci. Rizenf sa-
kadickych pohybi je z&dsti geneticky implementovéno a ma povahu reflexu, ale z¢4sti je
kognitivné podminéno. Jak prokazal jiz Yarbus pred vice nez ¢tyficeti lety a po ném fada
nasledovnikii, vzorce skenovini se mohou lisit v zdvislosti na osobnim pozadi divdka,
jeho znalostech a bezprostfedni motivaci k pozorovani (tj. kupf. dle otdazek poloZenych
divakovi).* Mazeme vSak hovofit o kulturné (&i dokonce historicky) specifickych sty-
lech sakadickych pohybl? S nejvétsi pravdépodobnosti nikoliv. Nepochybnd je pouze
obousmérna komunikace mezi riiznymi fazemi vnimani: mikrotiroven ¢teni obrazu ovliv-
nuje zpusob, jakym do interpretace vidéného vstupuji sémantické kategorie a jiné obsa-
hy mysli a naopak — tyto obsahy se podileji na Fizeni programu skenovéni.

Jinym piikladem slozitych vazeb mezi biologickymi a kulturnimi aspekty je ztélesnéné
prozivani obrazového vyznamu. Podstatné dimenze vyznamu mnoha obrazii (a umélec-
kych dél) jsou dostupné jenom prostiednictvim psychosomatické &i emocionalni reakce
jejich divakii/uzivateli, ktera preklada vizualni vjemy do kinestetickjch mentélnich ob-

43) Alois R i e g e 1, Das hollindische Gruppenportriit. Wien: Osterr. Staatsdruckerei 1931; Margaret O 1 n,
Forms of Representation in Alois Riegel’s Theory of Art. University Park: Pennsylvania State University
Press 1992,

44) Srov, nejnovéji K. Me A 1 o n a n et al., Guarding the Gateway to Cortex with Attention in Visual Thala-
mus. Nature, 20. 11. 2008, ¢. 7220, s. 391-394.

45) Viz L. K e s n e r, Muzeum uméni v digitalni dobé. Vnimadni obraza a prozitek uméni v soudobé spolecnos-
ti. Praha: Argo/Narodni galerie 2000, s. 144—146; Mark R o 1 1 i n s, What Monel Meant: Intention and
Attention in Understanding Art. Journal of Aesthetic and Art Criticism 62, 2004, ¢&. 2, s. 175-188.

46) A.L.Y ar b us, Eye Movement and Vision. New York: Plenum Press 1967; David N ot o n — Lawren-
ce S trak, Eyve Movements and Visual Perception. In: R.Held - W. Richards (eds.), Percepti-
on: Mechanisms and Models. San Francisco: WH Freeman 1971; Eileen K o w 1 e 1, Cogito Ergo Moveo:
Cognitive Control of Eye Movement. In: Michael Landy — Laurence Maloney -MishaPavel
(eds.), Exploratory Vision. The Active Eye. New York — Berlin: Springer Verlag 1996, s. 51-78.
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Chuang Kung-wang:
Obydli v hordch Fu-échun (1350)
(tu§ na papife, 36x637 em, detaily)

razil a télesnych metafor. Neddvno objevené zrcadlové (rezonan¢ni) neurdlni systémy
v lidském mozku umoziiuji empaticky, implicitné porozumét nejenom viditelnym akcim,
ale také intencim, z nichz vychazeji, stejné jako nékterym smyslovym vjemiim a emocim
jinych lidi. Zrcadlovy systém funguje tak, ze pozorovani druhych lidi spousti pomoci
neuronilniho motorického programu automatickou, nevédomou ,,ztélesnénou simulaci®
akef, intenci, vjemi a emoci pozorovanych osob. Tato ztélesnénd simulace je neurdlnim
podkladem empatie a porozuméni mysli druhych a je nepochybné biologicky univerzal-
né& implementovana. Nicméné, jak sou¢asné vizkumy naznaéuji, aktivace ztélesnéné si-
mulace a empatické reakce neni zcela automaticka a zdvisi alespon z¢asti na kontextu-
alnim zhodnoceni — jinak feceno, specifické podminky pravdépodobné moduluji
biologickou neurilni odpovéd divakt toho samého obrazu.*”

Kulturné podminéné rozdily ve vidéni vystupuji snad nejzietelnéji na irovni zakladniho
porozuméni obrazu — rozpoznani a identifikace objektl v obrazové scéné je vidy podmi-
fiovdno znalostmi, virou a dalsimi mentdlnimi obsahy, jakoz i kontextem, v némz je zob-
razeni prezentovéno. Idedlni piiklad poskytuje religiézni a ritudlni uméni raznych dob
a kultur. Pro pfislugnika kultury (,,véficiho®) ¢asto mizi rozdil mezi zobrazenim a reali-
tou, v sofe piety, Béddhistavy nebo mrtvého predka doslova vidi nikoliv zobrazeni ¢i ar-
tefakt, ale redlné piftomnou boZskou bytost, a tak se k ni 1 chova.* Interpretativni vidé-
ni, v némz dochazi k fazi zobrazeni s jeho modelem, je specialnim piipadem fenoménu

47) K tomu podrobnéji srov. L. K e s n e r, Déjiny uméni a teorie mysli. Uméni 56, 2008, ¢. 1, s, 16-28;
al.Kesner Ztélesnény viznam, empatie a porozuméni uméleckym diléim. In: Kognice 2007, shor-
nik z konference. Olomouc, v tisku.

48) Dokladt je v umélecko-historické i antropologické literatuie bezpoel. Obsdhle toto téma zpracovava
David Fre e d b e r g, Power of Images. Studies in the History and Theory of Response. Chicago: Uni-
versity of Chicago Press 1989.
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vidéni coby/vidéni né¢eho v nécem (seeing as/seeing in), ktery hraje kli¢ovou roli ve vni-
méni vytvarného uméni i filmu. V piipadé statickych artefakti se mechanismus seeing
as/in tyka predeviim schopnosti vnimat stopy pigmenti na obrazové plose nebo uréité
grafické konfigurace jako konkréini piedméty a celé scény.' Tato schopnost je zédsti
univerzalni a geneticky implementovand, ale z¢asti opét kulturné podminéna. Napiiklad
specifika vidéni ¢inskych literatii (o némz mame diky bohaté literarni dokumentaci jis-
tou predstavu) v podstatné mite spociva v jiné aktivaci vidéni coby. Tam, kde soucasny
divak na obraze vidi ve vrstvach tuse a barvy skaly, hory, stromy a dalsi objekty vytvére-
jicl krajinou scenéril, vlastnik ,literdtského oka® vidél rovnéz (a ¢asto predevsim) pri-
marné grafické prvky, z nichZ se obraz sklada — stopy, doteky a tahy Stétce (tzv. echun)
a interpretoval si je coby otisk jedinecné tviiréi osobnosti ¢i archaickou citaci rukopisu
ddvného mistra. Mizeme snad ¥ici, Ze mél schopnost ,,prepinat™ mezi moznostmi, které
plocha obrazu skyta — vnimat jej alternativné jako obraz krajiny a rukopis jejiho autora.
(Tuto moznost ma samoziejmé 1 netrénovany divak, ovéem s tim podstatnym rozdilem, ze
na trovni mikrostruktury obrazu vidi pravé jen jednotlivé grafické elementy, které pro
néj nejsou obdafeny sémantickym smyslem). Takové vidéni, takova plasticita seeing as
pivodniho publika — ¢éinskych literdatd — je piikladem dobového oka ve smyslu, jak
o ném pise Baxandall — tedy je podminéna kategoriemi, znalostmi a dalsimi kognitivni-
mi obsahy. Mechanismus seeing as/in je bezesporu kulturné modulovany a podminény,
aviak zdkonité musi vychézet z Grovné percepénich strategii a mechanismii a to zpiiso-
bem, ktery dosud nejsme schopni jakkoliv pochopit.

Oko a mysl experta

Predchazejici diskusi mtizeme shrnout do konstatovini, Ze vnimdani je do ur¢ité miry va-
riabilni uz na trovni percepénich strategii a procesi, které se ovliviiuji zpétnymi vazba-
mi s vyS$$imi kognitivnimi funkcemi a Ze tato plasticita ma alespon z&¢dsti kulturni pod-
klad. Empirické diikazy o kulturnim vlivu na percepci jsou oviem spise skromné. Kromé
vyse zminénych experimentalnich vyzkumi,” lze uvést nékteré nové poznatky, prokazu-
jici napiiklad rozdily mezi pfislusniky rtiznych kultur ve vzoreich o¢nich pohybt pii po-
zorovani statickych scén nebo rozdilné strategie extrakce vizualnich informaci z lidské
tvare.”" (Je viak tieba zdiraznit, Ze u téchto studii $lo o velmi Siroce definované kultury
— piesnéji skupiny obyvatel, které spojovala pfedeviim rasa a misto pobytu: Ameri¢ané
VS. Ciﬁané.) Do vnimdni snad mtZe zasahovat i naboZenska vira — neddavné zkoumani
dolozilo, Ze v jinych rysech identicka skupina nizozemskych kalvinistii se liSila od svych
krajani ateistli ve zptisobu, jakym si v8imali a zpracovivali globdlni a lokdlni rysy kom-

49) K mechanismu seeing as/in viz kupf. Richard W o 11 h e i m, Art and Its Objects. Oxford — New York:
Oxford University Press 1980 (2. vyd.); R. W o 1l h e i m, Painting as an Art. New Haven — London:
Yale University Press 1987, s. 46-79. Viz téz L. K e s n e r, Imaginace a vitvarné uméni: nové perspek-
tivy starého vztahu. Umeéni 53, 2005, ¢. 3, zejm. s. 216-218, s dalsimi odkazy.

50) Srov. \.Segall-D.Campbell-M. Herskovits, The Influence of Culture on Visual Per-
ception.

51) C.B laisetal., Culture Shapes How We Look at Faces. PloS ONE 3, 20. 8. 2008, e 3022.
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plexniho stimulu.®® Avsak nejlépe dokumentované piiklady plasticity vidéni jsou vy-
sledkem percepéniho tréninku a budovani profesné specifickych vizualnich dovednosti,
jakymi se vyznacuji pozorovatelé-experti — napiiklad radiologové™, néktefi sportovei
nebo interpreti technickych obrazi. Zvlasini charakter ¢i kvalita jejich vidéni je ddna
nékolika faktory: 1. vysoce trénovanou paméti jinych obrazi a mimofadnou sémantickou
paméti: databazi védomosti a informaci relevantnich pro dany interpretativni ikol*";
2. souborem speciidlné vyladénych mechanismi jako jsou vzorce sakadickych mikropo-
hybii a selektivni vizudlni pozornosti; 3. efektivnim spojenim mezi témito procesy a vys-
&imi kognitivnimi centry; a konecné 4. schopnosti mobilizovat tyto zdroje a vyuZil je dle
pozadavkii konkrétniho zobrazeni a specifické povahy interpretativniho dkolu.”™ Tento
typ vizudlni plasticity, charakterizujici vidéni experti je typicky i pro nékteré diviky
uméleckych dél, jakymi jsou umélei, znalci (a v rizné mife dalsi jejich uzivatelé), je-
jichz zvlasté vyladéné vnimaéni vychazi z opakované, ¢asto dlouhodobé zkusenosti a per-
cepéniho tréninku s uréitym typem uméleckych del.>

Takto ziskané percepcni dovednosti a strategie se netykaji veskerého vidéni. ale vztahu-
ji se pouze na nékteré jeho aspekty a to vzdy ve vztahu k urc¢ité kategorii vizudlnich ob-
jektii. Rozdily ve zpasobech skenovini, vizudlni pozornosti a jinych percepcnich me-
chanismech, které si u stfedovékého divdka vynucovaly rizné typy objektd, jez byly
objektem jeho vidéni — napfiklad oltaini obraz, iluminovany rukopis, monstrance
a skulptura a jiné, jsou stejné dilezité jako rozdily ve vySSich kognitivnich funkeich
mezi takovym divikem a jeho soucasnym protéjskem. Zdliraznéme jesté, Ze tyto per-
cepéni strategie se v pfipadé uméleckych dél netykaji jen mozku a oka, ale vidy celého
téla, takze v mnoha p¥ipadech zahrnuji motorické a jiné télesné aspekty. To je logické,
vezmeme-li v Gvahu, Ze vét8ina uméleckych dél nebyla stvofena toliko k prohlizeni, ale
k néjaké formé zachazeni ¢ manipulace, vizudlni vnimani tedy tvofilo nedilnou soucast

a7)

akce ¢i néjaké formy ztélesnéné reakce vnimajiciho subjektu.

52) L.S. Colzatoetal, Losing the Big Picture: How Religion May Control Visual Attention. PloS ONE
3,12, 11. 2008, e 3679; H. C h u a et al., Cultural Variation in Eye Movements during Scene Percepti-
on. Proceeding Natl Acad Sei USA 102, 30. 8. 2005, s. 12629-12633.

53) P. R o b i ns on, Radiology’s Achilles Heel: Error and Variation in the Interpretation of the Rontgen
Image. British Journal of Radiology 70, 1997, s. 1085-1098; Alan L e s gold et al., Expertise ina
Complex Skill: Diagnosing X-Ray Pictures. In: Michelene Chi — Robert Glaser—- M. J. Farr
(eds.), The Nature of Expertise. Hillsdale: Lawrence Erlbaum 1988, s. 311-342.

54) Vyzkumy ukazuji, 7e hlubokd sémantickd znalost ovliviiuje vniméni nejen na vysSich drovnich, ale vstu-
puje i do pocatetnich fazi percepee (R. Rahman—W. 50 mm e r, Seeing what We Know and Un-
derstand: How Knowledge Shapes Perception. Psychon Bulletin Review 15, 2008, &. 6, s. 1055-1063).

55) L. K e s n e r, Obrazy a modely ve védé a medicingé. In: Marta Filipovd - Matthew Rampley
(eds.), MoZnosti vizualnich studit. Obrazy-texty-interpretace. Bmo: Barrister a Principal 2007, s. 173-176.

56) K znalectvi jako zvlasini formé percepéniho tréninku srov. Hayden M a g i n n i s, The Role of Percep-
tual Leraning in Connoisseurship: Morelli, Berenson, and Beyond. Art History 13, 1990, ¢. 1, 5. 104117

57) To je ziejmé zejména v rimci modelu enaktivniho nebo ztélesnéného vniméni, které zdfirazije, ze per-
cepce je vysledkem interakce mezi mozkem, télem a prostfedim. Slovy predniho zastance této teorie Alvy
Noé ,,vidéni je cosi, co délame, nikoliv cosi, co se odehrivd v nafem mozku®™. Srov. A. N o &, Action in
Perception. Cambridge, MA: MIT Press 2004; k senzorimotorické subjektivité srov. rovnéz Evan
T hompson, Mind in Life. Biology. Phenomenology, and the Sciences of Mind. Cambridge. MA: Har-
vard University Press 2007, s. 243-260.
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Podkladem specifické vyladénosti ¢i modulace vizudlnich procesti expertii je neurondl-
ni synaptickd plasticita. Jak bylo experimentalné potvrzeno, zptisob, jakym bunky vizu-
alni kiiry odpovidaji na dany podnét, zivisi na predchézejici historii jejich stimulace,
povaha obrazové zkuSenosti proménuje nékteré aspekty vnimani a schopnosti interpre-
tace vizudlnich stimul@, a to 1 v dospélosti.” Plasticita pfitom neni omezena na droven
neuronti a jejich synapsi, ale ma pokracovani na trovni behavioralni a socidlni.*” Teo-
rie bio-kulturniho konstruktivismu popisuje (oviem pouze na teoretické roviné) zpétnou
vazbu: lidsky mozek generuje kulturu, kterd zpétné generuje zmény v mozku. Jakmile
byl jednou mozek proménén néjakou formou socidlni zkugenosti, tato zména se odrazi na
behaviordlni drovni, v odli§né interakei dotyéného s prostiedim, coz modifikuje &i stabi-
lizuje existujici kulturni milieu.”” Plasticita oviem neni vSemocna, nybrz funguje v ramei
tvofeném genetickou vybavou. Zvlastni podoba expertniho vidéni (kupf. zminéného vidé-
ni ¢inského literdata doby Jiian nebo ¢lena stiedovéké ndbozenské kongregace) je tak sice
zakonité kulturné podminéna (nebof zobrazeni, ktera vyladuji jejich zvlastni vidéni jsou
samy kulturnimi objekty). Z toho v8ak nikterak nevyplyva, ze by ptislusnici dotyéné kultu-
ry jako celek vidéli jinak, jasné specifikovatelnym a historicky odli$itelnym zpiisobem.

v
i

Dobové oko hraéh poéitadovych her

K ilustraci tohoto zdsadniho faktu nam poslouzi stru¢ny pohled na jeden konkrétni pii-
klad expertniho vidéni, jez lze do urc¢ité miry empiricky specifikovat. V nékolika svych
predchdzejicich pracich jsem se zabyval vlivem vizudlni kultury soucasnosti, médii
a technologii masové zdbavy na vnimani statickych uméleckych dél v muzeich.®" Ve
vétsiné pocitacovych her zédlezi Gspéch hracovy interakce s médiem na jeho schopnosti
okamzZité reakce, ¢asto zaloZené na instinktivni reakei a identifikaci. Osoba opakované
ponorena do takového vnimani, orientovaného na okamzité akéni zhodnoceni jeho vy-
sledku mize mit sklon pfenadet tento zpfisob i do svého vnimani statického, izolované-
ho obrazu v muzeu — pokud samoziejmé takovy prozitek viibec podstoupi. Vétsina po-
hyblivych obrazi vyzaduje od svych divikd, aby pochopili vztahy mezi obrazy spise nez
vztahy uvniti jednoho statického obrazu. Vyslovil jsem domnénku, Ze povaha obrazové

58) K percepénimu uéeni a senzorické plasticité existuje obrovska literatura, srov. nejnovéji Sonja Hofer et
al., Experience Leaves a Lasting Structural Trace in Cortical Circuits, Nature, 12. 11. 2008, online:
(doi:10.1038/nature07487) a prehledné: Manfred F a h | e, Perceptual Learning and Sensory Plasticity.
In: Larry S q u i r e (ed.), Encyclopedia of Neuroscience online. Elsevier 2009, s. 523-533.

59) Steven P i n k e r, The Blank Slate. The Modern Denial of Human Nature. London: The Penguin Press
2002, s. 81-102.

60) PaulBaltes—PatriciaReuter-Lorenz-Frank R 6 s | e r(eds.), Lifespan Development and
the Brain. The Perspective of Biocultural Co-Constructivism. Cambridge: Cambridge University Press
2006. Vztah mezi synaptickou neurdlni plastickou, genetickou zménou a kulturni evoluci popisuje roy-
néz teorie neurdlni epigeneze francouzského neurobiologa Jean-Pierre Changeauxe. Srov
1.-P. Changeaux, The Physiology of Truth. Neuroscience and Human Knowledge. Cambridge, MA: Har-
vard University Press 2004.

61) L. K e s n e r, Muzeum umeéni v digitalni dobé, s. 104-114, 137-140; L. K e s n e r, The Role of Cogni-
tive Competence in the Art Museum Experience. Museum Management and Curatorship 21, 2006,
s. 4-19.
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zkuSenosti, které je takovy divak vystaven, mize ovliviiovat biologické mechanismy per-
cepce a nasledné i moZznosti prozitku s riznymi druhy vytvarného uméni. Nové publiko-
vané experimenty potvrzuji, ze soustavné uzivani s po¢itacovymi hrami ovliviiuje nékteré
aspekty vizudlniho vnimadni jejich hrac¢a.® Ve svétle téchto vyzkumii je o néco pravde-
podobnéjsi moje hypotéza, ze tisice a miliony mikro-interakei s pohyblivymi obrazy, na-
akumulované od raného détstvi, kdy je kortex zvlasté plasticky, ma u téchto hract za na-
sledek mikrostrukturdlni modifikace mozku, které ovliviiuji mechanismy selektivni
pozornosti, sakadickych pohybil, procesti rozpoznavani a dalsich vizualné-kognitivnich
procedur, zptisobem, ktery ¢ini vnimani statickych umeéleckych dél obtiznym, ¢i nezaji-
mavym. *¥ Osoba, vystavend opakované a dlouhodobé interakei (¢asto v rozsahu tisicl
uzivatelskych hodin) s takovymi formami médii viibec nezazije zkusenost, ze uspokojivy
prozitek vizualniho zobrazeni muZze vzniknout i jinak, napiiklad na zdkladé peclivého,
dlouhého vidéni, a Ze na takovém prozitku je tfeba aktivné pracoval.

V tomto smyslu by snad bylo mozné hovofit o ,,dobovém oku® & ..skopickém rezimu*
hra¢e pocitacovych her 21. stoleti. Jde o variantu percepéni specializace, expertniho
oka/mysli, analogickou radiologtim &1 jinym divakim. Nékteré z aspektfi vnimani téchto
lidi jsou vytrénované a optimalné pfizptisobené pro pocitac¢ové hry a interakce, které vy-
zaduji, coz — jak jsem naznacil — pravdépodobné urc¢itym zptsobem ovliviiuje 1 jejich
prozitek jinych typa obrazii. Nelze viak ¥ici, Ze by tito lidé uniformné vidéli ,,jinak™ —
experimentélni zkoumani by nepochybné prokazalo, Ze v fadé méfitelnych aspekti per-
cepce se pocitacovi hraci nelisi od ostatni populace. Takovd vizudlni specializace tak
sice miize charakterizovat uréitou skupinu, ale vzdy je vlastni individudlnim nositelam
a neni geneticky transformovdna (alespoii nikoliv v ¢asovém méfitku, které je relevant-
ni z hlediska studia kultury). V dnesni spole¢nosti pravdépodobné existuje celd rada po-
dobnych (méné vyhranénych a experimentdlné neprokazetelnych) modalit percepénich
dovednosti, podminénych riiznymi spolec¢enskymi faktory. Ale rozhodné nemtizeme uva-
zoval o existenci jakéhosi ,,dobového oka soucasnosti®, nebot nejsme Zadnym zpsobem
schopni specifikovat, komu by bylo vlastni, co vée jej charakterizuje a v ¢em se odlisuje
od jingch podobné vymezenych modalit vidéni.

Zavér

Soudohé védecké poznani poskytuje nové diikazy o tom, ze vizualni vnimani je kognitiv-
né prostupné nejen na trovni sémantickych kategorii, vzoretl interpretace a porozumé-

62) Srov. C. Shawn G re e n — Daphne B a v e | 1 i e 1, Action Video Game Modifies Visual Selective Atten-
tion. Nature 423, 29, 5. 2003, s. 534-537; Maximilian R i e s e n h u b e r, An Action Video Game Mo-
difies Visual Processing. Trends in Neurosciences,27.2.2004,5. 72-74; C.Green-D.Bavelien,
Enumeration versus Multiple Object Tracking: the Case of Action Video Game Players. Cognition 101,
2000, s. 217-245; W. B 0 o t et al., The Effects of Video Game Playing on Attention, Memory, and Exe-
cutive Control. Acta Psychologica 129, 2008, ¢. 3, s. 387-398.

63) Mozné vysvétleni neurobiologického mechanismu, které jsme v této souvislosti vyslovil, 1j. Ze soustavné
uzivdni téchto médif znamend vyraznou stimulaci pro dorsalni proud vidéni (vidéni pro akei), zatimeo
ventrdlni (parvoceluldrni) drdha (percepeni vidéni) neni dostatedné vyladénd zkudenosti, ziistava hypo-
tézou.
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ni, ale mnohem nize — zé¢ast jiz od percepénich strategii a procesii. To na druhou stranu
nikterak neznamena, Ze plasticita zasadné predurcuje charakter vnimdni. Vizudlni per-
cepee na trovni zikladnich mechanismii a percepénich strategii zstava z velké Casti
uniformni, geneticky implementovana a imunni vii¢i kulturnim vliviim (¢insti piloti pii-
stdvaji bez problémii na zdpadnich letiStich, navzdory neexistenci geometrické perspek-
tivy v ¢inské kultute, jak pfipomind Arthur Danto).” Pouze nékteré z téchto mechanis-
mi jsou kognitivné prostupné a determinované kulturou, pf¥icemz kultura operuje na
mnoha trovnich: na nékteré (limitované) aspekty ziejmé pusobi fyzické prostiedi, na
jiné moznd rasa, pohlavi, ¢ ndbozenska vira. Vyznamnéjsi rozdily v percepénich proce-
sech vyplyvaji pfedeviim ze specifické povahy obrazové zkuSenosti, jak jsme ji pravé po-

035) ,

psali. Plasticita vidéni je vzdy zédlezitosti individudlni osobni zkuSenosti,” a druhotné
miiZze nabyt skupinové povahy — jako tomu bylo ¢&i je u ¢inskych literati, stredovékych
kleriki, hraét pocitacovych her, operdtorti letiStnich rentgenti, nizozemskych méstan-
skych patronii 17. stoleti a fady dalsich skupin. V uréitych obdobich takové skupiny di-
vikh-expert tvofily pomérné vyznamnou &dst populace ¢i piedstavovaly spolecenské
a kulturni elity, schopné svoji vizudlni zkuSenost néjak reflektovat a vytvofit kolem ni
diskursivni a ideovou obélku — sféru vizuality. Plasticita vidéni vSak nikdy nenf genera-
lizovana ani historickd, v tom smyslu jak axiom histori¢nosti vidéni implicitné predpo-
klada: 1. netyka se vidéni a v8ech aspekti percepce in toto; 2. netyka se viech piislug-
nikd kultury ¢i Lidi Zijicich v daném obdobi a 3. specifické modality vidéni, které jsme
(jen v¥jimeéné presnéjsim zptisobem) schopni definovat a vymezit, neodpovidaji histo-
rickym perioddm (rany stiedovék, gotika, modernismus...). Namisto skopického rezimu
¢i dobového oka urcité historické periody miizeme uvazovat o kratkodobé, reverzibilni
plasticité nékterych aspekti vizudlni percepce, podminéné zkusenosti se specifickym
druhem vizudlnich zobrazeni, kterd je vlastni pouze uré¢ité skupiné obyvatel. Ze viech
aspekti, které ovliviiuji plasticitu vidéni, maji ty vyslovené historické relativné nejmen-

&1 vihu. V tomto smyslu plati, Ze vidéni nemd historii.

doe. PhDr. Ladislav Kesner, Ph.D. (1961)

Piednasi v Seminafi déjin uméni Filozofické fakulty Masarykovy univerzity. Zabyva se mj. teorii vizualniho
uméni a problematikou vnimdni. Je mj. autorem knih: Vizudlni teorie. Soucasné anglo-americké mysleni
o vytvarnych dilech 1997, 2005): Muzeum uméni v digitdlni dobé. Vnimdni obrazii a proZitek uméni
v soudobé spolecnosti (2000).

(Adresa: Seminaf déjin uméni FF MU, Arne Novdka 1, 60200 Brno)

64) Tento piiklad uzivd Artur Danto v citované debaté o histori¢nosti oka (viz pozn. 34).

65) Analogii predstavuje pomémé dobfe prozkoumana synaptickd plasticita u hudebnikii, kde badatelé rov-
néz zdhiraznuji rozhodujici roli osobité zkufenosti individudlni ,,muzikdlni mysli®. Srov. Oliver Vi -
t o u ¢ h, The Musical Mind: Neural Tuning and the Aesthetic Experience. In: P.Baltes—-P.Reu-
ter-Lorenz—F Risler(eds.), Lifespan Development and the Brain, s. 217-236.
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SUMMARY

VISION HAS NO HISTORY

Ladislav Kesner

The essay critically examines the notion of historicity of vision which has been widely accepted as one of the
central axioms shared by visual studies, art history and film studies. Taking into acount recent progress in vi-
sion research — in psychology. cognitive science and neruscience — it focuses on the issues of plasticity and
cognitive penetrability of vision. It is argued that plasticity of vision is neither generalized nor strictly histor-
ical in a sense it is usally proposed. Rather than general “scopic regime”™ or “period eve” of certain histori-
cal epoch, there were short-term, reversible plasticities of certain aspects of visual perception, underlied by

(mostly professionaly induced) perceptual specializations.

Translated by Ladislav Kesner
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Clanky k tématu

SKVRNU POR@DiME LEHCE,
ALE JAK SE JI ZBAVIME?«V

Fobie a rozkos ze skvrny ve vizudlni kultuie

Vaclav Héjek

Celou fadu predmétii denni potfeby a také fadu mist a povrchii ve vefejném 1 soukro-
mém prostoru si uz dnes nedokdzeme piedstavit bez toho, ze by byly nositeli umélé nebo
historické a zakonzervované patiny. | v tom p¥ipadé, Ze si pofizujeme néjaky naprosto
novy, ¢erstvé vyrobeny a dosud neuzivany pfedmét nebo Ze restaurujeme néjaky starsi
produkt a pfizpusobujeme ho novym funkeim, ocekavame mnohdy alespon jakousi iluzi
¢1 Impresi paméti, trvani ¢ identity odvijejici se od individudlni, autentické historie.
Tento dojem autenti¢nosti nevkladdme naproti tomu mnohdy do produkti, které zdtraz-
nuji jiné kvality ¢i jiné ¢asové vrstvy a vektory — stalou pfitomnost nebo futuristickou
vizi. V ruznych kontextech, které souzni s funkei daného prostoru ¢i véei a vice ¢i méné
zjevnou ideologii, o¢ekavame riznici se povrchovou tipravu, design a vizudlni fenomén.

Stroj a organismus

Obcas si prejeme a dostdvame impresi budouciho rozvoje a pokroku, ktery implikuje
zisk, ndrtist moci, rozSifovani teritoria. S touto vizudlni strategii pracuji ¢asto finanéni
instituce, kde staly progres a zhodnocovani vkladu predstavuje jeden ze zdkladnich ka-
ment ideologického programu. Proto se tu ¢asto objevuje high tech design, transparent-
ni nebo svétlé a polarizaéni materidly, zdanlivé technické inovace, ale také diraz na
konstruktivni skladebnost a nova média. Setkavame se zde jednak s uz trochu vy¢pélou
metaforikou stroje jakozto predikidtu budoucnosti a jednak s tradi¢ni a inovovanou me-
taforou zafeni, lesku ¢i projekce. Schéma stroje se postupné proménuje pod dojmem no-
vych technologii smérem k vétsi organicnosti ¢i biologi¢nosti.” Diraz se neklade na sta-

1) Citdt pochdzi z filmu CisARCV PEKAR — PEKARCY cisak (1951). Skvma se tu objevuje v souvislosti s alchy-
mistickou aktivitou. Cilem alchymistické transmutace mélo byt vytvofeni ,,velkého dila®. Jednou z kli-
covych fazi jeho vzniku je . hniti*, jakysi rozpad, ze kterého teprve povstava tvar.

2) Jens H a u s e r, Biotechnologische Kunstkirper — Albtraum der Taxonomen: organische Konstruktio-
nen im Spannungsfeld zwischen Prisenz und Reprisentation. In: Beat W y s s (ed.), Den Kérper im
Blick: Grenzgiinge zwischen Kunst, Kultur und Wissenschafi. Paderborn: Fink 2008, s. 65-84.
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lost, ale naopak proménlivost, vnitini riist, variabilnost a pruznost. Hranice pfedmétu ¢i
prostoru (stény apod.) se tvaif jako membrany, které umoziuji interaktivni viménu mezi
produktem a jeho uzivatelem. Starsi futuristickd touha i hrozba mechanizace téla po-
stupné odeznivd a na jeji misto nastupuje vize oziveni mechanismu. Architektury a pfi-
stroje prostupuje a obaluje organickd tkan, respektive jeji imprese a naznacuje budouci
transformaci naseho svéta, ze kterého uz téla nebudou vytlacena, ale stanou se naopak
nepostradatelnymi databankami forem a funkei. Tato vizudlni strategie ¢ proména de-
signu zatim vSak obéas divdka dési svym vymknutim se z klasické tradice: viz napiiklad
kauza ,,Blobu* — navrhu na novou budovu Narodni knithovny v Praze. Ve svété pocitaco-
vych technologii je sliivkem blob, které ptivodné znamena kapku ¢i skvrnu, oznacovan
zptisob digitdlniho uklddani amorfnich dat. Tato amorfnost stoji zjevné v kontrastu viici
klasické tektonice tvaru, odvozené od stereometrickych systémi a zakonitosti pritazli-
vosti ¢i rovnovahy. Amorfni formy na nas nékdy piisobi znepokojivym dojmem pravé pro
sviij vyraz nestdlosti, proménlivosti, neukotvenosti. Jindy se oviem s timto vyrazem cile-
né pracuje a jeho efektem je futuristické nadSeni a divéra v pozitivni kvalitativni pro-
ménu zabéhanych poradki.

Svétlo a temnota

Jako druhou metaforu designu implikujiciho budouci rist jsme uvedli tradiéni fenomén
svételnych efektd. O efektu lesku, tipytu, vyzafovani ¢i zrcadleni uvazovali uZ starsi so-
ciologové a teoretici kultury v souvislosti s otdzkou komoditniho fetige (Georg Simmel
ad.).” Ani dnes jesté tyto efekty neztratily na své sile a stéle pfedstavuji bézny stereotyp
reprezentace moci. P¥i riznych pfileZitostech a v riiznych situacich cheeme alespon tro-
chu ,,zazaiit™ — odlesky metalizy svého vozu, Sperkem, ¢istotou odévu, hladkym ohole-
nim a podobné. Fenomén svétla ¢i svételnych zableskii vizualni kultura vyuziva v nepre-
berné fadé piipadd a funkei. Jde o vyzafoviani sakrdlni sily, rozumu, krdsy, o okamziky
ndhlého zhusténi a transformace déje — tedy o moment ,,zdzraku“?, o zrozeni svéta a id-
du, o konflikt mezi bindrnimi opozicemi dobra a zla atd. Metafora svétla je vieobecné
mnohem srozumitelnéjsi nez vySe zmifiovany koncept a obraz nepredestinovaného orga-
nismu a vyuziva ji tradiéné fada svétovych mytologii a vizudlnich strategii. Svételnymi
efekty ziejmé nelze nic zkazit a zarucuji celkem bezproblémovou cestu ke spolecenské
nobilitaci daného objektu ¢i p¥ibéhu (odhlédneme-li od nepocetné skupiny svétlopla-
chych recipientfl). Metaforika svétla se ¢asto poji s predstavami o véénosti, fadu ¢i kos-
mu, o obnové a zachovani Zivota — piedevsim v jeho duchovni dimenzi (napt. svételné
aury v esoterickych reprezentacich), o piekondni smrti atd. Samoziejmé, Ze je obraz
svétla vyuzivin ve své dialektické provazanosti s motivem temnoty, jejiz vyklady ovSem

3) Georg S i m m e |, Psychologie ozdoby. In: T § %, Penize v moderni kultufe a jiné eseje. Praha: Slon 1997,
s. 83-91.

4) Napf. v baroknim divadle byl znovu velmi oblibenym mechanismem simulace zazraku ,,deux ex machi-
na*, ktery byl doprovazen svételnymi efekty (podobné i v dobové malbé). To lze srovnat s nékterymi mo-
tivy zdbleski ve filmech.
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naopak operuji s pojmy skepse, melancholie, relativity. Pojem temnoty vyznamné roz-
pracovali mimo jiné romanticti myslitelé a vyuzili jej ve svich koncepcich gnoseologie,
vnimdni ¢i estetiky. Takovi myslitelé jako Immanuel Kant ¢i uz diive Edmund Burke
a David Hume byli presvédceni o tom, Ze lidské pozndni a vnimani je temné, zahalené
jakymsi zdvojem, ktery naznacuje propast mezi do sebe uzavienym a sebereflektujicim
subjektem a distancovanym objektem, véci o sobé, jejiz fenomén je do znaéné miry nasi
projekei a interpretaci, kterd ma mdlo co do &inénf se skuteé¢nym stavem véei.” Tento
nezietelny, temny, obskurni objekt je viak do znané miry zdrojem nevsednich estetic-
kych zkuSenosti, evokuje kontemplaci vzneSena (Burke)”. Realita o sobé je podle ro-
mantik{i zahalend v neproniknutelné temnoté&, kterd nds stavi do pozice cizinct a zaro-
ven iniciuje nas$i nenaplnitelnou touhu po vzdéleném, druhém a absolutnim. Tuto
skepsi a osamocenost lze prozivat, désit se ji a vazit si ji, ale nelze se v ni zabydlet. To
dokladaji i pozd&jsi ,,neoromantické® tvahy Heideggera, ktery mluvi o ,,prosvétlovani
divociny® v ramei osidlovani svéta, k ¢emuz mimo jiné slouzi i umélecké dilo.” Dilo ko-
lem sebe shromazduje misto, které teprve miiZze subjekt obyvat. Kontrast mezi ,.svétli-
nou® a ,,divo¢inou® do jisté miry pfipomind diivéjsi kontrast mezi ,,idylou™ a ,,hriizou®,
jehoz relikt nalézame i v romantice (idyla je tu pojiména jako naru¢, zatimco hriiza jako
prazdnota). Romantick4 krajina je vesmés pustd, jeji navstévnik je kontemplujicim tu-
ristou, ktery si uvédomuje narugeni tradi¢nich vazeb. Tato krajni skepse rané romantiky
sice ¢asem ponékud vyprchala, nicméné s néjakymi jejimi ozvuky se setkdvame i dnes.
Romantické fascinace temnotou v8ak na sebe vzala nyni ponékud trivializovanou podo-
bu, z niz uz nevyplyva krajni dés, ale pouze lehké, vzrusujici mrazeni. Temné, respekti-
ve chaotické formy oviem stile rozhodné neslouZi k oficidlni reprezentaci moci jako své-
telné obrazy, ale orientuji se spife na sféru zdbavy a alternativnich spolecenskych
projektii, které jesté neproly fazi disciplinace (ta oviem v piipadé popularnich projevii
neni vazné vyzadovana, nebot by narufovala o¢ekdvanou impresi a emociondlni iniciaci).

Skvrna: pro a proti

Samoziejmé, Ze se v designu vefejného 1 soukromého prostoru setkdvame jesté s celou
fadou jinych pojeti a pisobeni, které se neshoduji se zdjmem o patinu, jejz jsme zmino-
vali na zac¢itku. Reprezentaéni prostory ¢asto vyuzivaji napiiklad klasického tektonic-
kého vyrazu, na némz je skvrna chdpdna pouze jako chyba, zneucténi ¢i stopa ohrozeni
stalosti. Obchodni prostory naproti tomu vyuzivaji mnohdy dialektiky a jemnych pfecho-

<

5) Napt. Hume tvrdi, Ze lidské poznani je ,.obscure™ a ,,uncertain®. David H u m e, Treatise of Human Na-
ture (1739/40). Oxford: Oxford University Press 2000, s. 14.

6) Burke fika: ,,...v pFirodé temné, nejasné, neurcité obrazy plisobi na imaginaci vét3i silou a vyvoldvaji sil-
né vainé (...) mysli mize imponovat svoji velikosti stézi néco, co se nepriblizuje k nekone¢nu; toto viak
nedokaze zadna vée, pokud miizeme vnimat jeji hranice, pficemz vnimat hranice néjakého objektu a vi-
dét ho jasné je to samé. Jasna idea je proto jen jiny ndzev pro malou ideu (...) vzneSenost spociva prede-
v&im ve stradlivé neuréitosti popisované véci.” Edmund B u r k e, A Philosophical Enquiry into the Ori-
gin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful (1757). Oxford: Oxford University Press 1998, s. 60.

7) MartinH eidegger. Unéni a prostor. Vytwarné uméni, 1991, ¢. 2, s. I-11.
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dfi mezi vefejnym mistem a soukromim &i intimitou, pfi¢emz oba tyto systémy podléha-
ji jinému typu organizace. Zikladni metaforou téchto mist je prah, zatimco reprezentac-
ni prostiedi stavi stdle na klasickém motivu brany a triinu. V kontextu zabavy, obchodu
¢i vlady je vsak stdle amorfni a chaotickd skvrna vniména spiSe jako piekdzka, naruse-
ni funkce, nezadouci rozptyleni, komunikaéni Sum. Pfesto zname Fadu pfilezitosti a kon-
textd, v nichZ je skvrna povazovana za zddouci a zcela patiicnou. Mame zde na mysli tie-
ba instituci maédy, turistiky (odvoldvajici se na diskurs histori¢nosti ¢i pavodnosti),
erotiky (hlavné nékteré méné bézné praktiky jako scat a piss), uméni (s pfedstavou o ne-
zaménitelnosti autorského gesta — tahu) a podobné. Zde viude je skvrna v fadé piipada
vnimédna pozitivné, k ¢emu? existuji riizné diivody. Nékdy se skvrna podili na vytvafeni
identity subjektu, jindy je vnimana jako viditelny projev skrytych kvalit, jesté jindy jde
o obraz vzruSujiciho prekracovani norem. Malokdy se vSak skvrna chape jako néco,
s ¢im lze zdmérné manipulovat, co lze falSovat nebo zprofanovat. Absence reprodukova-
telnych a kontrolovatelnych struktur v8ak naproti tomu ¢asto vede k odporu ke skvrné,
ke snaze vyvarovat se skvrn a ty stavajici zahladit ¢i utajit. Nékteii vyrobei dokonce uz
nabizeji mobilni, nendpadné odstranovace skvrn na odévu, aby Cistici a disciplinujici
akce mohla byt co nejrychlejsi a neja¢innéjsi. O roli kosmetiky a riznych prostredka
slouzicich ke stylizaci téla asi neni potieba se v této souvislosti vice §ifit, nebot jde
o véeobecné znamé praktiky.

Moda

Urcitd skupina spotiebiteli by si v sou¢asnosti neoblékla Saty (predevsim dziny), na kte-
rych by nebyla oSoupand mista, roztiepené okraje, diry a skvrny nestejné rozlozené bar-
vy. Nedad se Fict, Ze by tato tendence, mit na sobé odév, ktery implikuje rozpad, byla pii-
1i§ tradiéni. V uréitych pifipadech se sice tohoto pojeti odévu vyuzivalo, predeviim tehdy,
kdyZ $lo o podtrzeni vyrazu chudoby, oviem jakozto médni trend se pfilis nevyskytovalo.
Pfizndni vrstevnatosti a materidlnosti odévu povazuji za ponékud jinou kapitolu, 1 kdyz
byva v této souvislosti obas zmitlovana.” Béznéjsi byla tato stylizace pouze v ,.karneva-
lovém* kontextu, kde zdplaty, odhalené podsivky a barevné skvrny hrily svou nezastu-
pitelnou tlohu. Chee v8ak dnes nékdo v dZindch naptiklad od firmy Diesel (ktera v de-
koru svych latek vyuZivd mimo jiné i maskovaci kamufldZe) vypadat jako Sagek nebo
i¢astnik masopustniho veseli? Pravdépodobné ne a asi by malokoho tato interpretace
daného motivu vibec oslovila. Diivod a vyznam této autostylizace musime hledat jinde.
Nemitizeme opominout, Ze skvrna je indexovym znakem (a tak se bézné vyuziva), ktery
zaruéuje bezprostiednf kontakt s oznatovanym, respektive predstavuje relikt tohoto kon-
taktu. Skvrna ¢i odérka na dzindch neoznacuje proces vyroby tohoto produktu (atkoliv
s nim ve skute¢nosti bezprostfedné souvisi), ale proces a trvani jeho uzivini, jeho auto-
nomizace, zosobnéni.” Pokud bychom tyto dziny pec¢livé vyzehlili a vytvorili na nich

8) Monika W a g n e r, Schlitze, Schmutz und Flecken: Ruineniisthetik in Kunst und Mode. In: Steffen
B o g e n (ed.), Bilder, Riume, Betrachter: Festschrift fiir Wolfgang Kemp zum 60. Geburtstag. Berlin:
Reimer 2006, s. 420-435.

9) Diziny se v buticich ¢asto adjustuji na raminkdch zmackané a nakfivo.
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pekné, pravidelné puky, dostali bychom se do vnitiniho konfliktu. Ze starého bychom to-
tiz vytvorili nové, z osobniho neosobni. Patinovany material ptiléha k naSemu télu, kopi-
ruje a supluje kiizi, vytvafi to jedineéné misto, ve kterém se zabydlujeme — domov. Tva-
roviani materidlu zde neurcuje abstrakini konstrukce & kompoziéni aktivita vnéjsiho
autora. Litka zde ziskdvé formu nikoli diky konceptualnim operacim, ale diky kontaktu
s télem, které, ackoli je pro tuto formu uréujici, teprve diky symbiéze s cizi hmotou svou
definitivni formu ziskava. Tento proces neprobiha tak zjevné tfeba v piipadé tesilovych
kalhot od panského obleku, které se vyznatuji mnohem vétsi predestinaci své vysledné
podoby, kterd aspiruje na neménnost. Pohybujeme se pochopitelné stile v oblasti impre-
si, které se v nds snazi viceméné zdmérné vyvolat uréity konzumni &1 masmediélni pro-
dukt. Patinované dZiny nejsou ve skute¢nosti o nic méné predestinované nez tesilové
kalhoty, ale snazi se predstirat, Ze jsou pouze jakymsi materidlem ¢&i polotovarem, ktery
je uréen k individudlnimu tvarovéni. Tato individualizace je spojena s touhou po auten-
ticnosti a autonomii, kterou pocituje témér kazdy. Byt sdm sebou znamend mit pamét,
vlastni minulost, jedine¢nou podobu a tfeba i néjakou tu vadu na krise. Tento idedl je-
dine¢ného subjektu, ktery nelze falzifikovat, propaguje a prosazuje romantické mysleni
jiz kolem roku 1800 a pies véechny pozdéjsi tvahy o smrti subjektu, autora ¢i individu-
ality (ktera je adajné pouhym mytem) se nevytratil z obecného povédomi a chténi. Spo-
lu s komoditami si tedy kupujeme sama sebe, svou pamét, sviij styl. Obchod s patinou se
témto staronovym touhdm po vlastni jedinecnosti viborné hodi (i kdyz nelze tvrdit, Ze by
tyto touhy byly jedingm motivem jednani a sebestylizace). Skvrna je tradiéné pojiméana
jako stopa ndhody, popiipadé pfirozenosti ¢ bozstvi, tedy jako néco, co diskvalifikuje
nasi vili. O skvrné se mluvi jako o autopoietickém znaku, ktery exemplifikuje sam sebe
a je otevienym polem interpretaci.'” Skvmu nelze napldanovat, ale musi se autenticky udat.
Tomu alespon bézné véfime. Patina na dzindch je sice zcela zjevnou 17, nicméné fun-
guje piesné v tom duchu, o némz jsme se zminili — tedy jako stopa autentické udélosti.

Klasicky povrch

Podobné pfipady zndme i z oblasti jinych komoditnich a kulturnich produktfi. Prach na
lahvich archivniho vina (nékdy ,,umély™), patina a poskozeni antikvit, zimérné nedoko-
nalé fasddy a malby na sténach rekonstruovanych historickych budov, rtizné Sumy a ru-
chy technologickych obrazii a zvukovych zdznama, riizna ,,pfiznani* toho, co se skryva
pod dfive neprithlednym povrchem atd. Hladky, celistvy povrch, ktery je svym zpiiso-
bem opakni a syym zptisobem transparentni, ale ur¢ité neni sebereferenc¢ni, o¢ekavame
naopak v pfipadech jinych produktii a funkei. Hlavné tehdy, pokud se tyto produkty
z néjakych divodi snazi distancovat od minulosti, paméti, vazby na konkrétni osobu ¢i
uddlost. Tato tendence vytésnit konkrétni rysy souvisi se snahou reprezentovat ideu abs-
traktniho, obecného fadu, ktery nepodléha ¢asovym nebo jinym relativizujicim uré¢enim.
Tato ideologie obecnych zdkonitosti, apriornich norem ¢i nadvlady konceptualnich ope-

10) Friedrich W e 1t z i e n, Von Cozens bis Kerner. Der Fleck als Transformator é@sthetischer Erfahrung. In: Son-
derforschungsbereich 626: Asthetische Erfahrung: Gegenstinde, Konzepte, Geschichtlichkeit. Berlin 2006.
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raci nad smyslovymi vjemy a télesnymi aktivitami pfevlada v zdpadnim béZném mygle-
ni piinejmensim v jeho klasickém proudu. Hraje roli v rozvrstveni mocenské hierarchie
a pro jeji ustaleni a normalizaci se pouzivaji vhodné reprezentaéni strategie. Mame zde
na mysli tradi¢éni a neustdle omiland kompoziéni schémata, pfedstavy o kdnonu a pro-
porcich, vyuzivani symetrickych, stereometrickych a dostfedivych forem, diiraz na tézis-
té ¢i pointu obrazu atd. Konstruktivni a tektonické schéma vyuziva zdapadni reprezenta-
ce piinejmensim od raného novovéku (v souvislosti s novymi, védeckymi aparity
vnimani a zobrazovani), ptes osvicensky diiraz na privilegovany bod pozorovani a jedno-
duché geometrické formy jakozto matrice spole¢enského ¢i architektonického projekto-
vani, az po avantgardni zd@raziiovani vnitini kostry a funkce tvaru. Manifestovana ideo-
logie se sice zdanlivé proménuje, ale uréité jeji body zfistdvaji viceméné zachoviny
— hlavné co se ty¢e chiapani vztahu hmoty a konceptudlni prostorové kostry. Stile se vy-
skytuje odpor ke konkrétnimu materidlu a jeho procesudlnosti, kterd se vymyka kontro-
le. Klasicky koncept reprezentace operuje s pojmy rovnovdha. harmonie, statuarnost,
které maji zvyraziovat idedlni podstatu kulturniho fadu kladeného do opozice k chaotic-
kému barbarstvi. Plany idedlnich mést a jiné modely hovofi o vnitini, konceptualni po-
vaze reprezentace (disegno interno atd.), kterd sugeruje raciondlni, obecné pojmy a pre-
konava tak chaos profannich jednotlivosti.

Deformace

Oproti tomuto hlavnimu trendu se obéas soubézné vyskytoval jakysi spodni proud repre-
zentace, ktery se opiral o velmi odliné koncepty znaceni, verifikace a poznani. Tyto al-
ternativni obrazy tihly k nepravidelnostem, neostrosti a vychyleni z rovnovihy. Toto vy-
chyleni, Gchylka ¢i deviace, s niz se setkavame v konkrétni vizualni podobé artefakti,
se odviji od pojeti reality jakozto konglomeritu riiznych sfér ¥adu a chaosu, mezi nimiz
funguje jista dialektika, cykli¢nost a diileZitd je kontrola jejich rozhrani. Realita i obraz
se tradi¢né strukturovaly na centrum a okraj. Pravé na okraji, v pohrani¢nich oblastech
se Casto objevovaly deformace, narueni fdadu, exces. Mazeme piipomenout bordury
stiedoveékych iluminaci, okraje map a podobné. V téchto okrajovych tizemich se zabyd-
lely nejriznéjsi groteskni figury, které jsou chipany jako naruSeni fadu, jeho obraceni
naruby. Vyjadiuji se nekanonickym, disproporénim formalnim rejstitkem, i ikonografic-
kymi ptestupky. VétSinou vyjadiuji to, co je cizi, nezmapované, nezafazené, Unikaji
z centra, prekracuji rdm zobrazeni a zdroven ho vytvafi na bazi tradiéniho schématu bi-
nédrnich opozic (tfeba opozice mezi nadzemskym a pozemskym apod.). Groteska v Siro-
kém slova smyslu hréila roli pfi vymezovini vlastniho prostoru proti jinakosti a potenci-
dlnimu nebezpeéi.'" Jejim nejvlastnéj&im vykonem bylo rozptyleni divika, naruSeni
centralizované pozornosti. Rozptyleni bylo mnohdy dobovymi mysliteli negativné hod-
noceno, nicméné vizudlni kultura ho stile produkovala. Pivodné negativni vyznam roz-
ptyleni se zacal proménovat v 18. stoleti, kdy se kritika zacala dotykat naopak tradi¢nich

11) Victoriavon Flemmin g, Die Groteske: frithneuzeitliche Bilder des Selbst als anderer. In: Eva
H u b e r(ed.), Technologien des Selbst: zur Konstruktion des Subjekts. Basel: Stroemfeld 2000, s. 32-49.
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pozadavki piehlednosti, jasnosti, transparentnosti. Strategie capriccia ¢i pitoreskni kra-
jiny stavéla divdkovi pied o proménlivou podivanou, v niz se kladl diraz na to, ze neni
plné predestinovand. Podivana se zde naléza v autonomnim procesu, ktery nepodléha
konceptudlni kontrole. Na vyznamu nabyva pamét jevu, jeho pfirozeny piivod a emocio-
nalita pozorovatele. Tyto nové kvality vyjadiuji zimérné nepravidelné, amorfni formy,
které cilené vyuzivaji vyrazu rozpadu a do¢asnosti. Forma uZ neni organizovana kolem
privilegovaného stfedu, ale stivd se excentrickou. Zdajem o exces se objevuje i v ikono-
grafii 18. stoleti — obrazy 1 texty nyni ¢asto reprezentuji narusovini spolecenskych &i
mravnich norem (Hogarth, Sade ad.).'”

Otazkam proménlivich, tekutych a disproporénich jevii se zac¢ina vénovat i rané moder-
ni véda (predevsim fyziognomie). Véda zkouma diive ,.neviditelné® jevy, na néz se ne-
dal aplikovat klasicky proporéni kdnon. Fyziognomové sleduji nepravidelné pfirodni
ttvary a snazi se najit kli¢ k jejich kategorizaci a systematizaci (v oblasti meteorologie,
geologie atd.). Velkou pozornost vénuje dobovd véda pravé i oném excentrickym, tedy
nestandardnim projeviim. Zkouma fyziognomii &ilencii ¢ zlo¢ineti. Svym zplisobem jde
o aktualizaci star§iho zdjmu o monstrozitu, jak to zname z dfivéjsich bestiar, svétovych
kronik, kabinetli kuriozit atd. Zkouméni monstra v sobé spojovalo gnoseologické aspira-
ce, zabavu, mordlni poselstvi. Monstrum jakozZto jiné ¢i cizi prekrac¢ovalo dany ¥ad a hra-
lo roli pfi jeho orgiastickém hanobeni a o¢idtovani. V rané modernim mysleni (tj. od
13. stoleti) uz viak monstrum (respektive exces ¢i deformace) nebylo vykladano jako ,,cizi*,
ale jako pfirozeny prvek reality. Neklasické struktury a absence hierarchické kompozi-
ce jsou podle dobového uvazovani vlastni pfivodnim, pfirodnim a Zivelnym dGtvartim.'
Tato nekulturni realita nepfedstavuje sice zadny locus amoenus, ktery by se dal obyvat,
ale jedine¢nym zptisobem iniciuje prozivani distancovaného pozorovatele. Jde o vznese-
nou, hrozivou podivanou, respektive o podnét k autonomni konceptudlni operaci vznese-
na. Rada autorfi se shoduje na tom, e proZitek vzneSena je &isté vnitini, subjektivni. Ne-
pravidelnost, nejasnost, prazdnota jevu a podobné kvality jsou pak nezastupitelnymi
roznétkami nasi imaginace vzneena (Burke ad.). Tyto jevy jsou decentralizované, ne-
pravidelné, coz odporuje tradi¢nim poZzadavkiim exaktnich i esoterickych véd po privi-
legovaném stfedu jakozto bodu poéatku a ziruce vécnosti (napf. Hieroglyficka monada
Johna Dee ze 16. stoleti). V obrazové krajiné 18. stoleti dochazi ke zmnoZovani ohnisek

a thlt pohledu, divak se stava rozptylenym a pohyblivim (v tzv. krajinném parku atd.).

Imaginace, pravy obraz, mimesis

Autopoietické struktury byly tradiéné povaZoviny za zdroj imaginace. Takto uvazoval
napiiklad o skvrnach v omitce &i o dtvarech mrakd Leonardo da Vinei ¢i Piero di Cosi-
mo. Prevladal nazor, Ze tyto ttvary jsou ndhodné, vytvafi se samy od sebe. Nelze je jed-
noznacné interpretovat, predstavuji naopak generdtory mnohosti a variability. Jiny nazor

12) Frédérie O g é e, “And Universal Darkness Buries All:” Hogarth and Excess. In: T ¥ Z (ed.). The Dumb
Show: Image and Soctety in the Works of Willtam Hogarth. Oxford: Oxford University Press 1997, s. 79-96.

13) Napf. klasikovi Winckelmannovi se jesté z disharmonickych alpsk¥eh rozeklanych vreholki délalo ne-
volno, kdezto Goethe uz si je pii své ltalské cesté pékné uzival a také je studoval a kategorizoval.
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na autopoietické ttvary se objevuje v souvislosti s u¢enim o pravém obraze ¢i pfiroze-
ném obraze. Reprezentace, kterd vznika sama od sebe a neni stvofena lidskou rukou
(acheiropoieton), ma pry budto nadpfirozeny plivod nebo predstavuje jakousi seberefle-
xi piirody. Platon ve své koncepei fysei eikonés zminuje takové moZznosti pfirodni sebe-
reprezentace, jako otisk, odlitek, stin ¢i zrcadleni. V antice se piirozené obrazy tésily
velké Gcté a aspirovaly na pravdivost (tfeba posmrtné masky predkii, které tvorily sou-
cast domacich oltait fimskych domi). | novovéka véda prirozeny obraz chvilila jako no-
sitele pavodnich kvalit objektu (Naturselbstdruck, daktyloskopie apod.). Platén, ktery
obecné obraziim nedtivéfoval, piipisoval otiskim &1 odlitkim pfeci jen vétsi viznam nez
»technickym obraziim®, které vznikly na zakladé lidské aktivity a viile. Kfestanské vera
icon (Veroni¢ina rouska atd.) jakozto otisk bozstvi hrilo roli posvitného zobrazeni, na
rozdil od pouhych didaktickych ,,umélych®™ reprezentaci. Problematika otisku ¢i stopy
souvisi velmi tizce s naSim tématem. Nejde se sice o skvrnu jako nestrukturovany a nei-
dentifikovatelny jev, ale jde rozhodné o autopoieticky znak, nezavisly na formovém chié-
ni lidského autora. V duchu moderni sémiotiky bychom mohli mluvit o indexovém zna-
ku, ktery se vyznacuje pfirozenou a mnohdy materialni souvislosti s oznatovanym.
Indexovy znak vzniké ¢asto na zikladé télesného kontaktu, dotyku, hmatu, ktery pied-
stavuje smysl a orgdn, kterému je tradi¢né divéfovano vic nez distancovanému vizudlni-
mu vnimdni. Index také Casto tvofi jakési pars pro toto, fragment, ktery se pozdéji stal
vychodiskem pro verifikaci v exaktnich védach (archeologii, znalectvi atd. — fragmenta-
rizaci umoznily 1 nové optické a méfici pfistroje a analytické metody). Treti tradiéni vy-
znam autopoietické obrazové struktury pfedstavuje mimesis. Plinius povazoval nahodny
obraz za zptisobily k pfesvédcivé optické iluzi. Jde vSak o iluzi pouze vybraného typu
objektil, které nemaji pravidelnou kompozici. Skvrna tu tedy reprezentuje skvrnu (re-
spektive pénu apod.)."” Skvrnu tedy chapali uz nékteff staif myslitelé nejen jako auto-
poietickou, ale téz jako sebereferencni, coz proklestilo cestu pozdé)§im Gvaham o auto-
nomii takového typu obrazu. Nékolik zminénych vyznamii autopoietického obrazu
naznacuje potize s piesnou definici skvrny. V jednotlivych ptipadech totiz funguje skvr-
na velmi odlinym zplisobem. Funguje jako zaruka pravdivosti a na druhou stranu roz-
nétka fantazie, jako obraz stvofeny i nestvoreny ¢lovékem, jako pravidelny 1 nepravidel-
ny tvar atd.

Skvrna, ktera je Gidajné nezavisla na viili autora, stoji v opozici i viéi nékterym moder-
nim konceptim uméni. Pfipomenime zde tfeba Riegliiv termin Kunstwollen. Umélecké
chténti, asili o ur¢itou formu a tvar pry strukturuje déjiny zobrazovani do ambivalentnich
period. Skvrna se naopak periodizaci vzpouzi, a proto nelze vélenit do historické a pro-
gresivni koncepce uméni. Proto skvrna podle tohoto pojeti souvisi spife s jinym typem
obrazu, pfedeviim s technickou reprodukei. Pojeti fotografie jakoZto ,,tuzky piirody™ na-
vazuje Caste¢né na starsi grafické metody Naturselbstdruck. Diskuse o pravdivosti ¢i
piirozenosti technického obrazu jako by se vracely ke star§im koncepeim vera icon a au-
topoietické stopy. Skvrny a stopy povazovali tradiéné jejich recipienti za zdznamy, které

14) Plinius zmifuje asili feckého malife zndzornit vérné pénu u tlamy psa, k éemuz nakonec poslouzil na-
hodny vrh houbou namo¢enou v barvé. Gaius Plinius Sekundus, Ouméniaumélcich. Praha:

Melantrich 1941, ¢dsti 102-104.
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nelze falzifikovat, ale naopak z nich lze vy¢ist uréité skryté vyznamy (s timto pfedpokla-
dem pristupovaly ke skvrndm rizné véstebné metody, ndboZenska meditace a viceméné
i psychoanalyza). Skvmy doproviazely v modernim uméleckém kontextu snahy o autono-
mii obrazu a autenti¢nost exprese ¢i identity (pfinejmensim od expresionismu). V psy-
choanalyze je individudlni pamét chdapana jako archiv skvrn ¢i fragmenti, které dale
modifikuje imaginace jejich nositele ¢i interpretacni aktivita analytika. Pozitivni ocené-
ni skvrny, s nimz se setkdvame v moderni epoSe, oviem obcas stiida jakysi dés z moz-
nosti abjektivniho naruSeni ,.,symbolického ¥Fadu®. Skvrna se vzpird konvencionalizaci

a pojmovému vymezeni, a proto nemiiZe tvofit napli obyvatelného svéta.

Fobie a rozkos

V moderni dobé se tedy objevuji dva zdkladni p¥istupy ke skvrné. Jednak jde o fobii ze
skvrny, obavy z naruseni rovnovihy, obavy ze zlo¢inu, incestu, znesvéceni. Takto ¢asto
figuruje skvrna tfeba v masmedidlnich obrazech (reklamy na &istici prostfedky atd.). Na
druhou stranu se objevuje téZ rozkos ze skvrny, z prestupovéani ¥adu, odchylky od normy,
deviace. To ukazuji tfeba alternativni sexudlni praktiky ¢i obliba obrazii krve. Skvrna se
vymyka kontrole a disciplinujicim praktikam. Neni ndhodou, Ze v osvicenstvi se zaroven
se strategii raciondlniho a smyslového panopticismu rozvinul vyrazné i diskurs a myto-
logie hygieny. Zajem o nepravidelnost se vyskytuje zase v romantické fyziologii a fyzio-
gnomii (,,paobrazy® subjektivniho vidéni, kategorizace mrak atd.). Dobovi teoretici vy-
kladaji lidské vnimani jako rozostfené, nedokonalé. Toto ¢iti temnych, rozmlzenych
fenoménti vyvoldva pry vnitini psychicky pohyb, ktery nese kvality sublimniho prozitku
(podle Kanta ¢i Burkeho). Romanti¢ti védci a filosofové vystavéli na tomto zikladé kon-
cepcei konvencionality lidského vnimani a poznani. V poloviné 19. stoleti brojil proti této
konvencionalité John Ruskin, ktery se piimlouval za ndvrat k predpojmovému, naivni-
mu stavu lidské psychy (prosazoval tzv. nevinné oko). Presvédceni o autenticité takové-
ho neforemného fenoménu panovalo 1 mezi impresionisly &i zasldnei secesni fotografie,
kterd pry vychazela vstfic ,.pFirozenému vidéni®. Argumentace nezkaZenou naivitou se
objevuje jiz v tivahach Friedricha Schillera a v jeho rozliSovani mezi ,,naivni* a ,,senti-
mentalni* uméleckou reprezentaci. Toto naivni, autentické je do jisté miry neviditelné,
jak tvrdi Balzac ve svém textu o mistrovském dile. Neidentifikovatelného chaosu skvin
a tahfi v uméleckém dile si nevsiml pouze Balzac, ale tato problematika ovlivnila i dis-
kuse o nékterych uméleich 19. stoleti (tfeba pfipady Delacroixe, Turnera ¢i Maneta).
V tvorbé téchto autortt mizeme rozeznat tendence dobového ikonoklasmu elitni kultury,
ktera se nesnazi uz o mimetickou reprezentaci, ale tihne ke koncepei autonomniho ¢i
absorpéniho dila. V tom se oviem velmi odliSuje od mnozici se popularni vizudlni show,
kterd se naopak divdkovi snazi nabidnout co nejkomplexnéjsi iluzi a interakei. V umé-
lecké produkei moderni doby se nicméné stile setkdvame s diirazem na fantazijni poten-

< 15)

cidl skvrny — at uz jde o Cozensovu metodu ,,blotingu™', ¢1 riizné surrealistické strate-

15) Alexander Cozens vytvarel své krajinné kompozice na zikladé inspirace nihodnymi kaikami inkoustu.
A. Cozen s, A New Method of Assisting the Inventions of Landscape. London 1785.
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[y

Alexander Cozens: Nahodny obraz

(Alexander Cozens, An Essay to Faciliate the Inventing of Landscapes, Intended for Students in the

Art, London 1759, New Method, list 40; Aquatinta, London, Tate Gallery)

gie, kde oviem uz plné vystupuje na povrch staronovy vyznam skvimy jakoZto stopy

sexualniho aktu'®

. Zde miizeme piipomenout ,,explosionalistickou®™ metodu ¢eského vy-
tvarnika Vladimira Boudnika, ktery nejen aktualizoval Leonardovské imaginovani z né-
hodnych struktur, ale obohatil ho i o skrytou vyznamovou vrstvu, kdyz barvami navile-
nou grafickou matrici nékdy potiisnil vlastnim ejakulatem. Sexudlni podtext maji
i zaznamy skvrn, které vytvarel v 19. stoleli némecky mali¥ Adolph Menzel. Signifikant-
ni je v této souvislosti jeho kresba, ktera zaznamendva skvrny na sténé pisodru. Tato
kresba se fadi do Sir§iho souboru dél, v nichz Menzel sleduje téma vymésovani ¢éi skry-
tych partii lidského téla. Toto znechucujici i vzrusujici prekrac¢ovani spolecenskych
tabu svéddci o fetisistickych preferencich autora. | sexualni feti§ vzruSuje pro svoje posk-
vrnéni, pro svoji autenti¢nost fyzického otisku (pouzité spodni pradlo apod.). Pravym ob-
razem sexudlniho idolu je proto spise neforemny otisk ¢i zdhyb nez distancovana fotogra-
fie ¢1 jind mimetickd reprezentace.

Zajem o beztvarost roste v uméni 20. stoleti v souvislosti s mytem autenticity a se sna-

hou o destrukei zdiskreditovanych norem.'” Autenticita .,macchia™ (tahu), o niz hovorii

16) Staroveékou anekdotu o potfisnéni Praxitelovy sochy Afrodity spermatem zminuje tfeba Berthold H i n 2,
Aphrodite. Geschichte einer abendlindischen Passion. Miinchen: Carl Hanser 1998,
17) Rosalind E. K ra us s —Yve-Alain B o i s, Formless: a User’s Guide. New York: Zone Books 1997,

108




ILUMINACE

Viclav Hajek: Skvru potidime lehee, ale jak se ji zbavime?™

uz Giorgio Vasari v 16. stoleti, prerusta v kult skvrny (v tachismu, abstraktnim expresi-
onismu atd.). Michelangelo Antonioni vyuzil ve filmu CERVENA PUSTINA kontrastu skvrny
jakoZto symbolu psychického chaosu hlavni hrdinky (a také motivu mlhy) s obsedant-
nim ramovanim vyjeva jakozto poslednim pokusem o zachranu kompaktnosti subjektu —
predeviim divdkova, nebot ram je zde hranici, ktera ho pred iluzi jesté trochu chrani.'®
Jde o jeden z pozdnich pokusii o zdchranu klasického svéta jakozto celku, ktery se nic-
méné (dnes i pfes rizné postmoderni vyplijcky) nezadrzitelné rozpada. Skvrna tedy hra-
je fadu dloh a funguje velmi rozmanitym zpiisobem. Miize poslouzit k pouti pred kon-
vence (u Ruskina), pod povreh (v psychoanalyze), k autenticité, piirozenosti, paméti
atd. Zaroven stile znamena memento deviace, zloc¢inu a smrti.

Viné a hebkost: priklad reklamy

Reklamni spoty na praci prostfedky maji ¢asto obdobnou strukturu déje. Pradlo je v prii-
béhu néjaké akce potiisnéno (v pritbéhu hry, jidla, price). Takto vzniklou skvrnu snima
kamera ve velkém detailu, skvrna predstavuje zipletku, kterd je obdobna zlo¢inu v kri-
mindlnim piibéhu. Respektive skvrna je stopou uréité udalosti, jiz je tieba rozumét jako
nestésti, katastrofé, Tato uddlost stoji v kontrastu k pozitivnim akeim, jako jsou napii-
klad svatby, rodinnd vecefe, hra s détmi. Reklamni piibéh se odehrédva v sérii kontrasti.
Napéti déje se rozprostira mezi ,,dobrymi* a ,,8patnymi* okamziky. Dobry zatatek (tfe-
ba détska hra) je vystiidan katastrofou v podebé potiisnéni. Tato dialektika akce a pro-
tiakce vrcholi v syntéze: pradlo ocisti inzerovany prostiedek, skvrma mizi, zloc¢in je vy-
koupen. Nevinna hra mize pokracovat v bezpe¢ném prostiedi, které zajisfuje G¢inny
¢istici a harmonizujici prvek. Praci prostfedek dodava pradlu néjaké nové kvality, které
d¥ive mozna ani nemélo. Cerstvé vyprané osuska &i lozni pradlo je hebké a voni. K de-
tailu tvdfe se tato mekka a presto organizovand hmota pfiblizi, dojde k dotyku pokozky
a proménéného materidlu. Tvar se na divdka z obrazovky usméje. Nékdy si protagonisté
piibéhu k vyprané latce piivoni a slastné vydechnou. Jakd viiné a hebkost!

Tento jednoduchy, neustile se opakujici piibéh, se vyznacuje velmi rozvétvenym a kom-
plikovanym kontextem. Nejde jenom o déj obrazu, tedy o ikonograficky motiv, ale i o pfi-
mé pusobeni na divdka, organizovani jeho vnimdni, zazitka a jednani. Divdk je v této si-
tuaci bezpochyby (fiktivné) pfitomen, obraz se neodehrava v uzavienych hranicich.
Blizkost a dotyk matérie (pradla), jez prosla pozitivni kvalitativni proménou, implikuje
kvality idyly. Motiv skvrny pochdzi naproti tomu z oblasti osklivého, znechucujiciho.
wNechutné® jesté nebylo plné piitomno v rané modernim estetickém slovniku, rozvijeji-
cim dialektiku vzneSeného a krasného (idyly). Tyto dvé kvality se liSily v méfitku
a v hranicich, které vedly mezi objektem a divikem. Skvrna pfedstavuje spis téma slov-
niku psychoanalytického, konkrétné mame na mysli termin ,,abject. Abjektivni podiva-
na je pochopitelné nechutna, ale zdroven pfitazliva a vzrusujici viceméné v sexudlnim

18) Carolin M e i s t e r, “Lavender mist”™: Modernimsus und Mimikry in Michelangelo Antonionis “1I de-
serto rosso”, In: Margit K e r n (ed.), Geschichte und Asthetik: Festschrift fiir Werner Busch zum 60. Ge-
burtstag. Miinchen: Deutscher Kunstverlag 2004, s. 479-492.
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smyslu. Vyznamnou tlohu zde hraji skvrny krve a spermatu jako stopy sexudlniho aktu.
S vystupriovanou abjektivni podivanou se setkdavame v piipadé sadistickych motivi, kdy
je t&lo destruovdno. Tato destrukce pfedstavuje casovy moment piibéhu, piipomind smrt
a konecnost téla a objektir. Julia Kristeva fika: ,,Abjekce ukazuje to, co existovalo v ar-
chaickém tdobi pfed-objektového vztahu, v pradavném nasili, se kterym se télo separo-
valo od jiného téla ve snaze byt.“'" Abjekce je momentem naseho psychosexudlniho vy-
voje, v némz vyty¢ujeme hranice mezi lidskym a zvifecim, mezi kulturou a pfirodou.
Chceme se emancipovat od animdlniho svéta, ktery pro nds reprezentuje pohlavi a vraz-
da. Na drovni jedince tento proces spodivd v separaci mezi mnou a jinym ¢ili primarné
mezi mnou a matkou. Abjekt predchdzi ,symbolicky F4d“.*” Svét jesté neni rozdélen
mezi mé a ostatni, ale pfedstavuje konglomerat, kde jsou tyto kvality promigeny, respek-
tive se pifli§ blizce dotykaji. Abjekt predchazi fad, kompozici ¢ harmonii. Je to beztva-
ra, nehierarchizovana materie. Forma se teprve rodi ze zdkladniho znechuceni a odporu.
Vyvojova psychologie 1 teorie ontogeneze operuji s obdobnou predstavou vyvoje jedince.,
Muizeme to dolozit napiiklad na teorii vnimani, kdy beztvara pfitomnost pocitku se po-
stupné rozlamuje na figuru a pozadi, dilezité a nedilezité, blizké a vzdélené. Nyni ale
mluvime o dvoji blizkosti. Blizkost v piipadé abjektu znamena nerozlisenost. Blizkost fi-
gury v nasem vnimani je naproti tomu strukturdalnim prvkem, orienta¢nim bodem. Ab-
jekt strukturu predchazi, nebot zde neexistuje moje distancované stanovisté. Abjekt je
momentem padu do archaického stavu, coz se mize projevit jakymsi zvyraznénym vni-
manim vlastniho téla. Metaforicky feceno: t&lo ztrdci své hranice, orgdny jsou odhaleny,
zviditeliuje se znepokojujici ,,vnitiek™.

Skryté vrstvy

Tento ,,vnitiek™ mizeme chédpat dvojim zptisobem. Jednak jako vnitini fyzicky prostor
téla, ktery zkouma moderni fyziologie. Jednak znamena psychické obsahy, jejichz povr-
chové vyrony maji docasny i trvaly charakter. Mdame na mysli hlavné oblast, kterd byla
pozdéji pojmenovéna jako .,id* a o které se dfive uvazovalo v pojmech pudil ¢i emoci.
Tato psychickd slozka byla dlouhou dobu klasicky usmériiovdna a organizovina. Jesté
rané moderni, osvicenskd fyziognomie pracovala s jejimi kontrolovatelnymi kvalitami
(Lavater vytvatel jakési atlasy konkrétnich ryst tvaii). Rozsifeni tradi¢nich pfedstav
o expresich mentalnich pochodii p¥islo vyraznéji az pozdéji v souvislosti s novymi, ¢aso-
vymi moZnostmi obrazu (fotografie hysterik atd.). Tyto psychologické a kvazi-fyziogno-
mické vyzkumy (operujici s pfedstavou propojeni charakteru, temperamentu atd. s ex-
presi) predjimaji psychoanalytické zkoumani hlubinnych vrstev psychiky a jeho snahu

19) Julia K r i st e v a, Powers of Horror: An Essay on Abjection. New York: Columbia University Press
1982.

20) Zde rochu misime riizné pojmy. Pfesnéjsi by bylo mluvit o konfrontaci ..redlna™ a ,,symboli¢na”. Chee-
me popsal jakousi uddlost. kterd nas mize tfeba i vyvést z miry. Populdarni obraz skvrny toto Casto pred-
stird z dfivodu bézné touhy po kostymu autentického. Proto se provozuji také tieba ,,adrenalinové spor-
ty* apod. K problematice .,redlna™ viz Josef F u | k a, Redlno a punctum. In: T § z, ZmeSkané setkdni.
Denis Diderot a mysleni 20. stoleti. Praha: Herrmann a synové 2004.
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o zviditelfiovani a odhalovini vnittku (zde vSak vesmés ve slovech). Tyto priiniky do
hloubky vétSinou nejsou péknou podivanou, pfedstavy a touhy, které jsou vytahovany na
svétlo z podprahovych vrstev, se ¢asto vyznacuji prvky ndvratu do animalniho, nestruk-
turovaného stavu. Z hlubinnych vrstev se podnikaji atoky na klasickou, krasnou formu
(itoky na uméleckd dila za pomoci potfisnéni apod.). Umélecké dilo se ve své klasické
definici vyznacuje uzavienou formou, ma predstavovat nerozborny celek uzavieny v hra-
nicich obrysu ¢i rdmu. V moderni dobé se vyskytuji titoky na tento idedlni celek, jez maji
povahu destrukce nebo zneucténi, tedy predeviim potfisnéni. Toto zneucténi nemizeme
povazovat za tradiéni ikonoklasmus, ale za radikélni variantu kritického soudu ¢i atok
na urc¢ity kultumni status quo. Moderni ikonoklasmus se rodi z politicky motivované de-
strukce, ze snahy rozrusit dfivéj&i socidlni fad (za francouzské revoluce atd.), tj. predsta-
vuje paradoxné prvotni fazi spolec¢ensko-politické ,,hygieny®. Potfisnéni, zneucténi ¢i
destrukce (motivy skvrn a ruin) nefunguje v SirSim méfitku jako samotcelny vyron vas-
ni, ale jako pocatek nové konstrukce, kritiky a o¢istovani, Zkompromitovany fad je po-
vazovén za hlubinné zkazeny a skvrna ¢i povrchova destrukce tento vnitini rozklad ozna-
tuje jako znak indexového charakteru. Skvrna piedstavuje pars pro toto hlubinnych
procesti, k nimZ je pfimo fyzicky adekvatni. P¥i o¢isfovani je tieba jit do hloubky (Bar-
thes?). I sou¢asné komercni strategie naznacuji kvalitativni dpadek uré¢itych struktur ¢
matérii, jez musi byt transformovany ¢i transmutovany za pomoci po sobé nasledujicich
akef zajistujicich dialektiku chaosu a Fadu. Faze chaosu (zneucténi) je prvnim krokem
na cesté k nové struktufe, kterd se vyznacuje klasickymi vlastnostmi jasnosti, racionali-

ty a ¢istoty.

Prekonani smrti

Hygiena, jez je diilezZitou pointou vyse popsaného pfibéhu, implikuje tradi¢né (a hlavne
v moderni dob¢) nesmrtelnost. Eroze, necistota ¢i prach naproti tomu sugeruji pocit ne-
stalosti, rozpadu, dotasnosti. Prach je ¢asovym prvkem par excellence. Jeho pfitomnost
je piitomnosti smrti (obdoba k tradi¢nimu tématu vanitas). Reklamni spot, ktery jsme si
popisovali, obsahuje moment této smrti, ktera je prekonédna zptisobem obdobnym znovu-
zrozeni ¢i zmrtvychystdni. Proto mé reklama bezpochyby sakralni charakter, coz dokazu-
je nejenom samotny déj, ale i ritudlni jednani protagonistii. Reklamni spot ukazuje uréi-
ty typ bohosluzby, kdy jednim z nejdilezitéjsich okamzika je moment ,,proménovani®
malérie v substanci obsahujici bozskou podstatu. Tato substance je nasledné .,pozdviho-
vana“™ nebo jsou s ni provadény jiné rituélni dkony. Pfiznaénym motivem je libani po-
sviatného predmétu (respektive dotykani s tvaii, jez ma k libani blizko). I v tradiénich
naboZenskych obfadech se s témito praktikami setkdvdme. Hlavné jde o éinnosti, které
jsou provddény se specidlnimi ritudlnimi pfedméty, nazyvanymi osculatoria, Kusstafeln
a podobné. Téchto piedmétii se pii bohosluzbé dotyka knéz, predeviim pak je piiklada
ke rtlim. Jde o pfedméty obsahujici ,,proménénou® substanci. Doc¢asnd malérie se pro-

21) Roland B a r t h e s, Reklama na hloubku. In: T ¥ z, Mytologie. Praha: Dokofan 2004.
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ménila ve véénou a jako takova je uctivdana, smrt byla pfekondna a tento zdzrak sleduje
obec véticich, kterd se snazi akci ritudlné opakovat. Takto miizeme interpretovat i jednu
vrstvu naseho reklamniho pfibéhu. Nejvétsi Gc¢innosti tento pfibéh nabird v piipadé
uplatnéni vyznamuplné léatky, tedy skvrn od krve ¢i jinych télesnych stop. Télesna stopa
je exempldrnim znakem pomijivosti, nicméné funguje i jako misto ,,proméfiovani praveé

pro sviij potencidl stat v ostrém kontrastu k predstavé trvalosti.

Hygiena

Vééné trvani méla zajistovat ,,hygiena® 1 v pfipadé, kdy se stala v§znamnou soucdsti ex-
trémnich rasovych teorii. Tento druh hygieny chtél ale dotek naopak co nejdiiraznéji eli-
minovat, nebot bezprostfedni fyzicky kontakt je podle lékatskvch teorii médiem preno-
su nebezpecnych a choroboplodnych latek a ¢astic. VétSina segregacnich opatient
sméfovala pravé k vylouceni fyzického styku mezi ,,¢istym™ a ,,nec¢istym® prvkem. I sou-
Casné marketingové strategie upozornuji na nebezpedi nakazy: necistotu je tfeba zlikvi-
dovat rychle a profesiondlné. K tomu je vétsinou vyuzivan postup ,,mistrovského jedno-
ho tahu®, jehoz dynamika a presnost pfipomind idedlni model ,bleskové valky*™.
Strnisté voust, nedistota na kuchynské lince, bakterie v zichodové mise, to viechno je
likvidovédno rychlym, pfesnym a zaroven eleganinim zdasahem. Tradice tohoto ,,mistrov-
ského tahu® ma sviij plivod pochopitelné v legendédch, které se snaZi charakterizovat
a nobilitovat ,krdsnd uméni® (Giotto vytvofil jistou rukou kruZznici alla prima, jak se
zminuje Giorgio Vasari; lehkost tahu ¢i linie byla méfitkem mistrovstvi uz v antickych
legendéch, jak tvrdi Plinius ve své Historta naturalis). Lehkost tahu, respektive rychlé
mistrovské Feseni pieslo do rétoriky extrémniho rasového a nacionédlniho mysleni. Tah ¢i
linie je rozhranicujici aktivitou, vytvaii distanci mezi riznymi entitami, oddéluje, stira,
ohranicuje. Privilegované centrum uvniti obrysu je hranici chranéno a vymezovano jako
misto pravého fadu, kolem néhoz se rozprostira chaos, animalni nésili a smrt. Vyé¢isténi
urcitého ,,Zivotniho prostoru® bylo cilem nacistické ideologie. Toto ¢isté misto si miaze-
me predstavit asi spiSe jako kartezidnsky geometricky prostor a nikoli fenomenologické
»misto”, kde metafora svétla hraje sice svou roli, nicméné jde o misto orientované jed-
nozna¢né k subjektu a nikoliv o abstraktni prostor non-individuélnich jednotek, organi-
zovanych vys§i moci.

V abstraktnim prostoru mize byt skvrna chapédna pouze jako chyba, deviace. Soucasné
komeréni reprezentace uplatiiuji, snad nevédomé, tento typ totalitni ideologie s veske-
rou jeji snahou o odbourani odchylek a nahod. Mira tolerance je pomérné mala, pred di-
vika jsou slavény vzory a slereolypy, kleré naruSuji rané moderni cézuru mezi soukro-
mim a vefejnym prostorem. Sledovani a modelovani soukromi se stalo prioritnim
masmedidlnim tématem. Toto kvazi-soukromi v8ak nese vSechny rysy vefejného prosto-
ru s jeho diirazem na organizaci, jednoduchou piehlednost a kontrolovatelnost. Kontro-
la je pochopitelné primdrni moderni politickou silou (jak k4 Foucault) a v z4jmu jejiho
zabezpeceni je nutné vyuzivat urcité vizualni postupy. Pouze takovy pohled (tfeba ,,0ko
rozumu*), kterému se nekladou do cesty 7ddné prekazky, je schopen kontrolu bezchyb-
né provadét. Moderni zdpadni urbanismus proto vytvaii sit maximélné prodlouzenych
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Adolph Menzel: Viadimir Boudnik: Bez ndazvu (1957)

Skvrny na sténé pisodru (1900) (monotyp, 34 X 25 em, soukromd sbirka,

(tuzka, 14,3X8,9 cm, skicaf ¢. 73, s. 3, repro: Mahulena Neslehova, Poselstvi jiného virazu.
Staatliche Museen zu Berlin, Pojeti ..informelu* v ¢eském uméni 50. a proni polo-
Kupferstichkabinett) viny 60. let. Praha: ARTetFACT 1997, s. 37)

pohledovych trajektorii (treba pfestavba Paftize v dobé druhého cisafstvi). Reakei na
toto o¢istovani vefeného prostoru miize byt obraceni pozornosti k osklivym, viednim
elementiim ,,moderiho Zivota® (jak to praktikoval tfeba Baudelaire). Konkréini obsah
pohledu je tu sice v podstaté stejny jako v pfipadé politického dozoru, ovéem proménu-
je se diskurs, v jehoZ ramei se vizudlni aktivita uskute¢nuje a vizudlni kontrolu nahrazu-
je vizudlni touha a slast. ,,Objekt touhy* nejen kazdého spravného flineura je vzdéleny
a touha se uskutec¢fiuje pouze v rdmei této distance (to je pfesnym opakem k abjektivni
blizkosti). Fyzicky kontakt touhu viceméné niéi, nebof touha je mohutnosti subjektu,
ktery je v dotyku relativizovin. Priizra¢né prostiedi ¢istoty tedy muaze nahravat touze ja-
koZzto fantazijni aktivité, nebol vytvaii optickou distanci a klade jasné hranice mezi po-
zorujici subjekt a performujici objekt. Cistota je elementem této sublimované touhy a za-
roveni strachu, ktery ji nerozlu¢né provazi. Hygiena byla vybudovana na zakladé napéti
mezi identitou a alteritou. Strach z ,,jiného* &1 aliena¢niho je leitmotivem moderniho po-
litického mysleni, at uz se to tykd jeho genderovych, rasovych nebo socidlnich aspekti.
VEechny tyto typy ,,ciziho™ jsou chdpéany jako necisté, neforemné ¢i disharmonické. Na-
piiklad Zenské télo bylo dlouhou dobu chapano jako nekanonické a produkujici obskur-

ni necistoty. Také obyvatelé vzdilenych oblasti nabyvali v evropském mysleni podobu
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monster, vyznacujicich se neklasickymi deformacemi a morfologickymi chybami. Hygi-
enicka aktivita se od pocatki soustiedovala vyrazné na oblasti osidlené socialné diskri-
minovanymi vrstvami (tedy témi ,,jinymi*). Tyto oblasti mély podléhat uré¢itym urbanis-
tickym zdsahiim, jejichz cilem bylo zabezpedeni cirkulace urcitych elementi (hlavné
vzduchu a vody). Pohyb predstavuje tedy jeden z dilezitych hygienickych nastrojii. Vel-
ka dynamika je potazmo charakteristickou vlastnosti popularni kultury. Popularni kultu-
ra podsouva svym konzumentiim predstavu vé&ného pohybu, vééného udrzovéni fadu,
z néhoZ jsou stopy eroze bleskové odstranény. Eroze zde hraje roli onoho nestastnika,
kterého zname z fady piibéhti o super-lidech. V téchto piibézich se vidy objevuje nepii-
tel, jehoz boj je vSak pfedem prohrany. Hraje zde pouze tlohu v dialektice udrzovéani
fadu, oviem tlohu nutnou, nebot jeho opakujici se intervence iniciuji dynamiku jakozto
zakladni médium Zivota, respektive véného Zivota. Zlo¢in (poskvrnéni fddu), nebot ne-
pritelem je vidy zlo¢inec, zabezpetuje tedy chod masmedidlné prezentovaného svéta, je-
hoz zdkladni aktivitou je boj bez jakékoli progresivni tendence.

Dotyk

Dotyk, pfimy fyzicky kontakt, je velmi problematickou oblasti masové obrazové kultury.
Na jednu stranu tato kultura dotyk mnohdy sugeruje a na druhou stranu ho znemoziuje
v zajmu udrzovan{ distancované touhy. Velmi zfeteln4 je tato skuteénost v oblasti porno-
grafie, kde divik se sice projektuje do ur¢ité role v prezentovaném piibéhu, nicméné je
stdle fixovin na opticky kandl a z toho pramenici distanci. | ndmi sledovany reklamni
spot miize byt interpretovin jako kvazi-pornograficky piibéh, jehoz pointou je strach
z redlného sexudlniho aktu (strach z potfisnéni). Piedbézné zminime, Ze rlizné syneste-
tické sugesce, které produkuje masova vizudlni kultura, jsou na jednu stranu stile vice
uplatfiované a na druhou stranu mohou piisobit kontraproduktivné, nebot osudné zmen-
Suji mnozstvi ,,mist nedourcenosti a vytésnuji z percepce podil divika, jeho fantazie,
jez je hybnou silou touhy. Ocitdme se v za¢arovaném kruhu kontaktniho a moZna abjek-
tivniho obrazu: piili§ detailni zabéry divdka demotivuji a z divacké kompetence se sté-
va divackd impotence. Snaha vytlaéit kontakt optickou distanci, s niz se setkdvame od
pocitkt novovékého obrazového projektu, skonéila tam, kde zacala, v jakési mutované
podobé optické hypertrofie. Novovéky obrazovy projekt miZzeme oznadit za vyvoj ,,optic-
kého* obrazu. Zakladni metaforou vizualniho jevu je tu abstraktni geometricka sit, je-
jimz vrcholem je divakav percepéni aparit, chapany jako bod a nikoli jako organismus.
Mezi percipujicim védomim a vizudlnim jevem se pak nachdzi cézura, jez ma povahu fy-
zicky neproniknutelné bariéry. Toto vytésnéni-téla z procesu vnimani oznacuji néktefi
autofi za zikladni model novovékého rezimu vnimani.” Zobrazovéani dotyku a télesnych
funkei bylo v té dobé nepfipustné i v oblasti ikonografického repertodru (napf. zdkaz
motivu kojici Madony na Tridentském koncilu). Pfesnéji feceno, tento zdkaz se tykal
téch typt haptického kontaktu, které mohly vypadat jako relikty jakéhosi animdlniho,

22) Tr¥eba Jonathan C r a r y, Techniken des Betrachters. Dresden/Berlin: Verlag der Kunst 1996.
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archaického stavu. Tato tendence méla pochopitelné své vijimky, které jsou nejzjevné;-
Si v piipadé relikvii a votivnich pfedmétii. Zde viude hrilo roli tradiéni presvédéenti, ze
Lsacrum® se piendsi bezprostfednim kontaktem a nikoli optickym kandlem. Relikvie
a obdobné predméty jsou ziejmé tvrdym ofiskem pro sémiologii. Oznacujici a oznacova-
né splyva v jedno, tcta je vénovédna ,realité” a nikoli reprezentaci. Tento typ vztahu
k vécem, bez zprostiedkujici role znaku, se velmi podobd abjektivnimu, archaickému
stavu pfed zrozenim ,,symbolického fadu®. Tento tésny vztah divdka a véci byl zpravidla
odmitan klasickou vizudlni kulturou. ,,Stejné* a ,,jiné* se neprostupuji, divikovo télo
zustava odlozeno, piicemz toto odloZeni téla predstavovalo mimochodem jeden z cilii no-
voveéké obrazové iluze. Tato skutednost je nejziejméjsi v oblasti kartezidnského klasicis-
mu a s nim souvisejicich optickveh teorii. Zamysleme se napfiklad nad zdanlivé abjek-
tivnim motivem Spinavych chodidel, které zobrazil Caravaggio na své RiiZencové Madoné
z roku 1607. Tento motiv hraje roli v celkové hierarchii obrazu, reprezentuje divika, di-
dk se s nim muze ztotoznit jakozZto pozemsky ¢initel. Obrazové osy viak vedou pohled
divika k opticky distancované pointé, jiz predstavuje sakralni vyjev. Naturadlni rysy své-
teckych figur neznamenaji v tomto piipadé redlnou pfitomnost ,.,sacra®, ale jsou spise in-
dexem divika samotného. Prach na chodidlech znamend, Ze v obraze je otiSténa stopa
divika, stopa jeho télesnosti a smrtelnosti. Barokni naturalismus nezaZival takovy strach
z rozpadu a nedistoty jako soucasnd masova kultura. Musime zdtraznit, ze divdka tu za-
stupuje pouze fragment téla a tato fragmentdrnost nds pravé vede k tomu, abychom ten-
to znak chdpali primdamé jako index a nikoli jako ndpodobu. Obraz tedy do jisté miry
télo divaka ,,odklada™, ale skrz motiv necistoty ¢i skvrny se mu zdroven otevird ve své
potencialité télesného kontaktu.

Fragment

Moderni ,kult fragmentu je z masové vizudlni kultury témé¥ vytlagen. Uvahy o vztahu
fragmentu, respektive blizké jednotliviny a hmatu se za¢inaji ve vétsi mife objevovat ko-
lem roku 1900 hlavné v oblasti uméleckych teorii.*” S uréitymi predzvéstmi téchto tvah
se setkdvame ve starich vizudlnich teoriich, které se stavéji kriticky vaci klasické opti-
ce.”” Reprezentace fragmentu a jeho latentnich haptickych kvalit se napftiklad v epoSe
romantiky odviji od dobové gnoseologické skepse. Fragment se stal diilezitym pojmem
v oblasti moderni estetiky, uméni a védy a pfedstavuje reakei na klasické mysleni. Mo-
derni skepticismus vak neni pouZitelny pro masovou produkei, kterd chee konzumenty
zasobovat dojmy nad¢asovych jistot. Pouze okamziky ohroZeni, které hraji roli v dialek-
tice masmedidlnich pfibéhii, maji fragmentarni (¢i skvrnitou) povahu, kterd je prekona-
na syntézou. Tato syntéza je ritudlné ¢ iteraéné opakovanou pointou déje, divdk ji zna
a z jeji neménnosti Cerpa utéslivé védomi stalosti fadu a potazmo vlastni nesmrtelnosti.

Nami popisovany reklamni spot konéi scénou, kdy se prolagonista pfibéhu dotyka ¢ers-

23) Napk. Adolf Hild e b rand, Problém formy ve vytvarném uméni. Praha: Triada 2004.
24) George B e rk e | e v, Esef 0 nové teorii vidéni. Pojedndni o principech lidského pozndni. Praha: Oikoy-
menh 2004.
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tvé vypraného pradla a blazené se usmiva. A¢koliv je zde zobrazen hapticky kontakt, jde
spise o dotyk s vécnosti a celkem, jako je tomu v piipadé dotykani posvatnych relikvii.
Hmat zde hraje roli bezprostfedniho kontaktu, ktery zajiStuje piimy prenos ,sacra®.
Takto je provadéno tieba lé¢eni za pomoci posvatnych predmétii. Tuto schopnost piimé-
ho ovlivnéni distancovany zrak v novovékém mysleni ztratil. Pouhy pohled na néjaky
predmét by nestacil, aby se v realité cosi zménilo, novovéky zrak neni schopen ,konat*,
ale pouze ,.konstatovat“® (na rozdil tieba od tradi¢niho ,,uhranuti* apod.). Reprezenta-
ce skvrny hraje velkou roli v oblasti taktilniho potencidlu fragmentdrniho obrazu — ote-
vira se zde prostor divéry, radikalniho zasahu do intimity, prolomeni bariér.

Skvrna tedy v nasem p¥ibéhu nemad jednoznaénou dlohu. Nenf jen nepiitelem a hrozici
zkdzou. Implikuje i télesny kontakt, naplnéni touhy, které by v setrvale &istém a organi-
zovaném fadu bylo neustile odklddané. V nekoneénych dimenzich &istoty touzime vidy

po nové jedine¢né skvrné.

Vaclav Hajek (1974)
Je doktorandem Ustavu pro déjiny uméni FF UK. Pfednasi na Katedie filmovych studii FF UK a na Krea-
tivnim modulu FHS UK. Vénuje se otazkam ikonografie a naratologie populdrni vizudlni kultury.

(Adresa: ekva@seznam. cz)

Citované filmy:
Cisaftw pekaf — Pekariv cisaf (Martin Fri¢t, 1951), Cervend pustina (Il deserto rosso; Michelangelo
Antonioni, 1964).

25) John Langshaw Austin rozliZuje mezi kostativy a konativy v oblasti fecovych aktf. J. L. A u s t i n, Jak
wdélat néco slovy. Praha: Filosofia 2000.
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SUMMARY

“STAINS APPEAR EASILY, BUT HOW CAN
THEY BE REMOVED?”

The Stain: Inducing Phobia and Delight in Visual Culture

Viclav Hajek

This text discusses the representation and perception of the stain in mass visual culture. The image of the
stain is often associated with a number of negative concepts. Disintegration, death, violation, contamination
ete. Thus hygienic images, for example, show a battle with the stain which is waged in a ritual manner and
has a quasi-religious character. At other times, the stain might be understood as a sign of an authentic event,
like some kind of memory within the material, or a testimony of the personal history of the bearer and user of
the stain. Various abrasions and patinated surfaces in the world of fashion or restoration have a similar pur-
pose. The stain as an autopoietic symbol is also traditionally regarded as a source of fantasy and imagination.
The amorphous then acquires shape (e.g. flaking plaster, cloud clusters and so on). The image of the stain is
moreover considered authentic, an immediate “impression” of reality bearing the characteristics of an index
mark (vera tcon [true image], dactyloscopy elc.). Viewers often appreciate the seeming authenticity and un-
controllability of the stain which supposedly gives the image a specific quality or value (authorial gesture
etc.). At other times, however, the recipient is afraid of the stain as a sign of processes which do not succumb
to his will, or directly go against it (i.e. they threaten the viewer). The stain then plays the role of some kind
of violator of established symbolic order. The stain is something of an extremely intimate and often tactile or-
igin. It disturbs the conventional distance between the integral, private persona and the outside world. It is
not governed by the conventional linguistic code, it cannot be preconceived or categorised. For its alternative
nature it is sometimes regarded as a desirable “periphery” of culture, a change, a breath of the “real world™,
in which one cannot settle permanently, however, nor communicate intelligibly or find a rational consensus.
The stain functions as a crucial moment of catharsis within the constant symbolic order.

Translated by Karolina Hughes
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Rozhovor

VIZUALNI ARCHIV
A HISTORIE JAKO ARTEFAKT

Rozhovor s Arnoldem Dreyblattem

[Lenka Dolanova

Osmého prosince 2008 zahdjila festival Expandia v Praze, vénovany sou¢asnym audiovizudlnim
experimentiim, prednaska amerického, v Berliné usidleného umélce Arnolda Dreyblatta, kte-
ry se ve svém dile zabyva zejména tématem archivu a paméti a jejich prostorovymi metaforami.
Zalimeo od pocatku vychdzel z nalezenych historickych textli, biografii a osobnich historii, po-
stupné se jeho zdjem rozsifil na zplisoby archivace a uchoviani textii a zkoumani toho, jak pracu-
je pamél obecné. Dreyblatt nejenze pouziva archiv jako metaforu, ale pfimo se v prostiedi archi-
vu pohybuje a nové (pseudo)archivy svym dilem sdm vytvafi. VyuZiva pFitom konkrétni archivni
ndlezy, ale i filosofické a teoretické texty (zejména Sigmunda Freuda a Waltera Benjamina). Jeho
instalace ¢asto obsahuji automaticky generované texty, pfitemz jejich prostorova podoba imituje
(zdvojuje) samotnou archivni strukturu, naptiklad také ve formé zivych piredstaveni, v nichz se
soucdsti archivu stdvaji samotni ndvstévnici v kolektivni performanci ¢teni. Arnold Dreyblatt stu-
doval v Centru mediélnich studii v americkém Buffalu, kde byli jeho uéiteli mimo jiné videou-
mélei Steina a Woody Vasulkovi, experimentalni filmaii Paul Sharits, Hollis Frampton a zejména
hudebnik a videoumeélec Tony Conrad. Ackoliv paralelni linii Dreyblattova dila tvoii hudebni ex-
perimentovani, v prazské piedndsce se soustfedil vyhradné na své archivy inspirované dilo. Pred-

kladany rozhovor vznikl v ndvaznosti na tuto prednasku.

* ok %

Jak se vyvijel Vas umélecky koncept, v némz se zaméfujete na téma archivu?

Jsem American, narodil jsem s v New Yorku roku 1953 a v Evropé pobyvam nepfietrzité
od roku 1983. Bydlim v Berling, ale né&jakou dobu jsem Zil také v Belgii a v Budapesti.
Mi umélecka tvorba je celkem rozmanita. Rozvijim rizné formy prezentace, v odliSnych
médiich a kontextech: od ranych pokusii se souc¢asnou operou pfes interaktivni medial-
ni instalace az ke kolektivnimu ¢teni. Jsem také hudebni skladatel, ale dnes o své hud-
bé mluvit nebudu.

Domnivam se, ze mé Zivotni dilo je soubor tvofici jediny giganticky projekt, ktery ma
rizné odbocky a sméry. Pred vice nez dvaceli lety jsem zacal vytvaret projekty, jejichz
zikladem jsou nalezené historické materialy, ¢asto pavodni archivni dokumenty. Maj za-
jem o historickou dimenzi je propojeny zejména se situaci v mezivalecné stiedni a vy-
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chodni Evropé. Pozdéji se prirozené rozsifil o téma archivace a uchovani kulturniho ma-
teridlu obecné, coz souvisi s posedlosti mechanismy paméti a ztrdty, tedy tématy, k nimz
m4 Berlin samoziejmé silny vztah. Pokousim se kldst otdzku, jaké technologie, at jiz di-
gitdlni &1 ,,papirové”, jaké metodologie ¢i formy historického psani pouzivame ve vilce
proti ztrdté a zapomindni, pfi¢emz se soustfedim zejména na instituce, jako jsou knihov-

ny, muzea ¢i archivy.
Jaky vyznam maji ve Vasem dile tzv. prostorové metafory paméti?

Casto pouivam rfizné prostorové metafory paméti, jako je napiiklad ,,nekoneény text* —
hranice textu, které lze vnimat v nekonec¢ném poctu dokumentti z ,,bezedné databéze™.
Casto pracuji s kruhovou fyzickou formou a predkladam text v podobé, kdy se zavinuje
do sebe, nekon¢i. Dalsi formou jsou prolinajici se vrstvy lextu, kdy se jednotlivé infor-
mace prostupuji. V instalacich ¢asto oddéluji popredi a pozadi: pro zrnko pisku nemi-
zeme vidét plaz; kdyz zaostiime na zrnko pisku, v tom okamziku ztracime plaz, a kdyz
ztratime zrnko pisku, pléz se opét objevi. Od poéatku jsem pracoval s automatizovanym
digitdlnim psanim dat, tedy s textovym materidlem, ktery je automaticky vyhledavan
z databdze na zdkladé ur¢itych proménnych a je kontinudlné zobrazovén, nikoliv jako vi-
deo ¢i nahravka, nybrz ve formé Zivého, automatického vybéru zobrazeni.

Jaké jsou pocatky Vaseho projektu?

Chei-li zadit s prap@ivodnim mytem, m@j projekt — a ted hovoiim o Sir§im, celkovém pro-
jektu — zacal roku 1985 nalezenim jednoho zvlasiniho textu v antikvariatu v Istanbulu.
Slo o knihu Who's Who in Central & East Europe 1933, obsahujici monografie lidi, kte-
i1 byli v té dobé ziejmé velice zndmi, ale dnes jsou vétSinou zapomenuti. Nema zadny in-
dex, je tam seznam mist narozeni, ale Zidnym zplisobem nelze zjistit, jaky byl mezi jed-
notlivymi lidmi vztah. KdyZ jsem v tom obchodé stdl a pfemyslel, zdali utratit penize,
listoval jsem knihou a pak jsem si pfedstavil, co kdybych se mohl do knihy ponofit a za-
Zit vztahy mezi daty téchto kratkych p¥ibéhi, velmi zkracenych biografii. Kdybych ji
mohl zakusit ve tiech dimenzich, vsko¢it do ni jako do mofe a zevniti pozorovat, jak jsou
informace o téchto lidech propojené. D4 se Fici, Ze v okamziku, kdy jsem to v duchu uvi-
dél, projekt byl na svété.

Co znamena Vase ,,textudlni architektura®?

Musel jsem nalézt zpiisob, jak se vEemi témito informacemi zachdzet a pro riizné projek-
ty v pribéhu let jsem tyto informace znova a znova prosival a pfetvarel. Prvnim projek-
tem bylo divadelni pfedstaveni, které jsem kromé dalSich vychodoevropskych zemi
predstavil také v Praze. Grey Archive z roku 1992 je textudlni architektura, zespoda
osvéleny sklenény box obsahujici ¢lyfi vrstvy s lextem natisténym na sklo a ohromnym
objemem dat z Who’s Who. Kdyz do této studnice informaci pohlizite, nejprve je velice
obtizné zaostfit a pak je slozité zmrazit urcité jméno. Je tfeba takiikajic ¢ist mezi fadky.
Také v dalsim projektu, The ReCollection Mechanism (1998), jsem se zabyval prezenta-
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ci této 3D datové architektury. Jde o archiv v mistnosti, kdy vlastné vstupujete do stiedu
databdze. Uprostied mistnosti je kruhova struktura s promitanym textem, dva pocitace
voli slovo, které pak vyhledaji v nekone¢ném souboru biografického materidlu z Who's
Who, posléze je oznaci a vyslovi. Video pokracuje na podlaze, takze miiZzete vidét text re-
zonujici v prostoru. Samoziejmé, Ze mozek je v ur¢itém smyslu prostorem, ktery pouZi-
viame, abychom si predstavili budoucnost ¢i se pokouseli o vstup do minulosti. Platime
profesiondliim, jako jsou archivaii ¢i historici, skenujici archivy, stejné jako platime
psychiatriim ¢ psychologtim, aby nam pomohli naskenovat vnitini skladisté a také po-
mohli pochopit uré¢ity druh vyprivéni tak, abychom mohli porozumét tomu, kym teore-
ticky jsme,

Vase torba prodélala vyvoj od pFibéhu ke strukture. ..

The Wunderblock (2000), mij dal&i projekt, je velice odligny, ale je ve vztahu k tém pfe-
deglym. V tomto p¥ipadé jde o slavnou esej Sigmunda Freuda z roku 1925 (Notiz iiber
den .,Wunderblock®), pojednavajici o této hracce, kterou jste mozna néktefi méli jako
déti. ,,Magic Pad™ je mala tabulka, obsahujici vosk pokryty celofanem a packy, kterymi
Ize psat a kreslit, a kdyz posunete celofanovou vrstvu, informace zmizi. Freuda to zaji-
malo jako metafora zptisobu, jakym pracuje mozek: vjemy, které ziskdvame ze svéta,
mizi a my si myslime, Ze jsou pryé, ale pfitom stéle ziistavaji na nevédomé roviné. To je
v jistém smyslu struktura paméti ¢i uchovavani informace. Vybral jsem tedy fraze z Freu-
dova textu a dal je do kontrastu s nalezenymi definicemi americké archivni asociace,
takze jedna ¢dst zndzoriiuje vnitini zdroj, druhd vnéjsi. Kdyz nékdo vejde do mistnosti,
vidi stiil a diky lampé umisténé nad nim vznika stin hlavy. Text je kontinudlné posildn
z disku poéitace, neustale psan a vymazavan, takze vytvaii néco jako palimpsest, frag-
menty riuznych vrstev textli na sobé. Dalsi dilo, Inventar, které je nyni v Uméleckoprii-
myslovém muzeu ve Vidni (MAK), vyuziva piibéh bohaté burzoazni rodiny z Vidné, kdy
bylo 1 400 polozek z jejich vily v roce 1938 draZeno na aukci v aukénim domé Doro-
theum. Informace o kazdém objektu je umisténa tak, jako by byly v prostoru. Bylo zde
sedm mistnosti, polozky byly otislované a oznacené cenou. Zajimavé je, Ze polozky sa-
haji od bot a zubniho kartatku k malbdm slavnych renesanénich maliii za miliardy do-
larti, pficemZ neexistovalo Zddné rozliSeni mezi nimi, vzali vSe z kazdé mistnosti a dali

to do aukce.
Vyuzivdte také tzv. Zivé archivy...

Snazil jsem se najit néco, co by predstavilo zivé prostiedi, v némz jsou uchoviviny
a schrafovédny informace, snazil jsem se uéinit proces archivace transparentnim. A také
o to, aby bylo do ur¢ité miry zapojeno publikum. Projekt se zrodil v devadesitych letech
pod rtiiznymi jmény jako Memory Arena, Memory Project ¢ Reading Room. Jde o objek-
ty specifické pro urc¢ité mésto a lidé jsou vyzvani, aby se ziacastnili fungovani archivni
instalace, v niz je obsah archivii pred¢itan nahlas. Realizace nékdy trvala dny, nékdy
mésice v riiznych prostorech, ale tim, co vechny tyto odlisné projekty spojovalo, bylo to
byrokratické prostfedi. Zde je jedno z nejvétsich, v Kodani roku 1996, 715 lidi v kaba-

121




ILUMINACE

Lenka Dolanova: Rozhovor s Amoldem Dreyblattem

tech riznych barev v zavislosti na jejich funkei. Samoziejmé, kdyz mate tolik Géastnik,
pak musite mit administraci, je to néco jako mald do¢asna instituce.

Vezmu vSechny texty, které jsou pouzivané, a vytvoiim cely archivni systém s ¢isly
a slozkami, coz mélo metaforicky, ale také funkéni aspekt, aby byla dodrzena organiza-
ce. Tento prostor je sinf ur¢enou k setkdavani (meeting hall), zvanou nékdy také aréna,
kde na rtiznych stolech zéroven predéitaji stovky lidi. Zde vidite digitdlni schéma a také
rozvrh, ktery ukazuje, kdo ¢éte co a kde a u jakého ¢éteciho stolku. Pro riizné druhy pro-
jektt jsem vyvijel rizné druhy ,,partitur®. Jak mtzete vidét, v nékterych okamzicich ¢te
pouze jedna osoba sama a nékdy mnoho lidi zaroven. V téchto velkych projektech, kdyz
lidé piijdou jako pozvani hosté, jsou oddéleni od pozvanych &tenditi a je tam obvykle
persondl, ktery vyzve k tcasti lidi z mésta, a pak musite védét, kdo pfijel a kdy. Skupi-
ny lidi dostanou kratké instrukce, co délat, v nékterych projektech vyplni dotaznik s ves-
kerymi biografickymi informacemi, ktery se také stane soulasti archivu. Kazdy ma na
starost spoustu papirovani. V devadesatych letech jsem udélal posledni verzi textu Who's
Who s témito ¢tecimi projekty.

Jaky je podle Vis pomér mezi umélcem a archivafem?

Kdyz jsem pfipravoval instalaci v Oslu, setkal jsem se s Feditelem muzea, historikem,
ktery toho o uméni moc nevi, a v diskusi s nim jsem se pfistihl, Ze se mu snazim vysvét-
lit, Ze kdyz zachazite s historickou informaci, umélec mtze fici véci, které historici ne-
mohou. Ti mohou Fict pouze to, k ¢emu maji konkrétni ditkazni materidl, a potom napi&i
texty. Umélei maji odlisny jazyk, v némz mohou mluvit o minulosti jinym zptisobem a sa-
moziejmé Ze jsou tu umélei, ktefi pracuji s falesnym historickym materidlem, kdy nevi-
te, zdali je to redlné, ¢i ne. TakZe to je pfiklad situace, ktery vds pFinuti reflektovat his-
torii. Myslim, Ze umélei maji jiné moZnosti vypovédi a odlidny druh interakce
s vefejnosti nez archivaf. Mozna je to tak, Ze historiky mé dilo zajima4, protoze je to jiny
zptisob pohliZeni na historii. Na druhé strané miZete vidét v muzeich, Ze vystavy obec-
né, které nejsou uméleckymi vystavami, jsou ve svém vyuziti designu a médii ovliviiova-
ny uméleckym vyvojem. Pfi psani, ale zejména co se ty¢e muzejnich vystav, je nutné ¢i-
nit estetické volby, co ma byt ukazano a jak to bude uspofadané v prostoru. To se velmi
blizi zptisobu, jakym pracuje s historii umélec, mozna se v jistém smyslu prolinaji. Jsem
nucen zkoumat strukturu dat, kterd je dan4, rozhoduji se pouzit uréity objem informaci
a obvykle hleddm vizualni formu pro jeho prezentaci, pfi¢emz v mnoha instalacich ko-
neénd vizudlni forma znazoriuje pouze svou strukturu dat.
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Ad Fontes

Bio u Vejvoda (1911-1930 /1946/)

Cinnost Bia u Vejvodi je velice tzce spojena s osobnosti Karla Ludvika Klusacka, jenz byl jeho
zakladatelem a pozdéji provozovatelem. Rodédk z Polné u Jihlavy Karel Ludvik Klusa¢ek byl pii-
vodné akademickym malifem; maloval pFevdzné historické ndméty a pozdéji ilustrace do publi-
kaci. hlavné pohiadkovych knizek." Koupi domu U Vejvodii v roce 1908 zachranil Klusdcek tuto
pamitku pred demolici a ihned zacal s opravami za pomoci subvenci od prazské obce, zemského
vyboru a ministerstva kultu. I pies poskytnuti téchto subvenci se velmi zadluzil, a proto zacal prosto-
ry v domé pronajimat riiznym spolkiim, zfidil zde také ateliéry pro umélce a v pfizemi restauraci.”
V roce 1910 nechal Klusac¢ek v suterénu domu vybudovat sal ke konéni koncerti a zdbav a od
roku 1912 se snazil ziskat licenci na provozovani kina v tomto sile.” V té dobé na Starém Mésté
prazském fungoval jen jeden staly biograf — Ponreptiv v Karlové ulici. Sal byl viak nékolikrait po-
scuzen povéfenci c. k. mistodrzitelstvi v Praze jako nevhodny k provozu kina. Nakonec dne
9. srpna 1914 Klusicéek uspél a obdrzel od c. k. mistodrzitelstvi licenei k provozovani kina na
dobu jednoho roku. Poéateéni kapacita upraveného sélu byla 280 mist, posléze 304 a nakonec 310.
Ceny vstupného a promitaci dobu musel Klusacek kazdy rok hlasit c. k. mistodrzitelstvi a kine-
matograficka licence musela byt kazdy rok obnovovina."

Kino se potykalo s problémy, které si ¢asteéné zavinilo i samo. Kontrolofi zjistili, Ze jsou z dfivo-
du zvySeni kapacity sdlu stavény do Gnikovych prostor dalsi Zidle, které by v pfipadé pozéru li-
dem zabrdnily v dniku. Déle kino nespliiovalo pfedepsanou cenzuru é4sti filmil (promitalo filmy
celé) a nebylo dostateéné zabezpeceno proti pozaru.” Obéas se objevily i stiznosti divik{i na neo-
chotu a nezdvofilost persondlu kina.”

V roce 1921 ziskala kinematografickou licenci k provozovini Bia u Vejvodi (Kinemy u Vejvodi)
Délnicka akademie, vzdélavaci dstiedna délnickych spolki, a Klusadek se stal jejim zastupcem
v provozovani kina.” Utady tehdy totiz zacaly prosazovat, aby kinolicence byly udélovany dobro-
¢innym, véeobecné prospédnym a kulturnim spolktim, a nikoli jiz soukromym majiteltim. Taktéz

Délnickd akademie musela licenci kazdy rok obnovovat.”

1) Petra P e ¢ ho v a, Malif Staroprazan Karel Ludvik Klusdcek (1865—1929). Polna: Linda 2000, s. 9,
61-83.

2) Tamtéz, s. 47, 52-55.

3) Narodni archiv v Praze (ddle jen NA), f. Policejni Feditelstvi Praha Il — vieobecna spisovna 1921-1930
(déle jen f. PR 1921-1930), k. 1580, sign. K 1248/4 Klusdcek, nefoliovéino.

4y Tamtéz, nefoliovano; P.Pe c h o v d, c. d., s. 58.

5) NA,f. PR 1921-1930, k. 1580, sign. K 1248/4 Klusidek, nefoliovino.

6) Narodni filmovy archiv (dale jen NFA), f. Bio u Vejvodi, k. 6. inv. ¢. 190; NA, f. PR 1921-1930,
k. 1580, sign. K 1248/4 Klusdéek. nefoliovino.

7) NA.f. PR 1921-1930, k. 1580, sign. K 1248/4 Klusacek, nefoliovano.

8) NFA, f. Bio u Vejvodi, k. 5, inv. &, 161,

123




ILUMINACE

Rocnik 21, 2009, ¢. 1 (73)

Karel L. Klusicek vedl kino ve vlasteneckém duchu, ndpisy v kiné byly pouze v ¢estiné: rakous-
ké a némecké filmy se hrily minimalné. Na jednom z reklamnich letaki stalo: .Kino u Vejvodi
jest prvotiidni, ryze ¢esky podnik, jenz dobrovolné odvadi roéné 1 500 korun Ceské détské ne-
mocnici v Praze, a zasluhuje proto piizné ¢eského obecenstva...* Zato filmy americké provenien-
ce kino uvadélo ¢asto.” Vedeni kina umélcem zaruc¢ovalo, jak Klusacek zdiaraznoval jiz v prvni zi-
dosti o kinematografickou licenci, jistou kvalitu filmi, a proto se kromé komedii, dramat
a romanci promitaly i piirodovédné a cestopisné snimky.'"” Pro dokresleni atmosféry némych fil-
mi hrél publiku orchestr, v jeho# vedeni se vystiddali kapelnici Josef Sebek a Josef Cach,'V

Dne 9. fijna 1925 postihla Karla L. Klusac¢ka mrtvice a v provozovéani kina ho zastoupila jeho je-
dind dcera Marie. Rodina se stdle potdcela v dluzich, ani provoz kina nedokdzal splatit opravu
domu U Vejvodi, a proto se Klusdckovi v roce 1926 rozhodli déim i s kinem prodat. Jako vizni za-
jemei se prihlasili manzelé Jaroslav a Olga Sindeldfovi a byla dohodnuta kupni cena ve visi
1 800 000 K&. Manzelé Sindeldfovi dokonce zaplatili zalohu 50 000Ké, ale prodej se nakonec
neuskutecnil z diivodu neshody obou stran na podminkach prodeje.'”

Nakonec byl déim prodan dne 15. prosince 1928 prostiednictvim JUDr. Bedficha Rihy, jenz d¥i-
ve jednal i s manzeli Sindeldfovymi, Zemské jednoté Feznickych spolecenstey za 2 100 000 K&,
V této cené byl zahrmut diim s hostincem a hostinskou koncesi, biograf s licenei i veskery vnitin{
inventai."”” Karel Ludvik Klusaéek zemfiel dne 21. Gnora 1929 a urna s jeho popelem je ulozena
na polenském hradé.'?

Kino fungovalo i nadéle. Délnickd akademie provozovala kino jesté pocitkem roku 1929, poté li-
cenci k jeho provozovéani obdrzel dobro¢inny spolek Humanita a kino spravoval jeji zdstupce Jo-
sef Susta. Dne 5. dubna 1937 v kiné vypukl pozér, pravdépodobné od jiskry z promitaciho stroje.
V té dobé kino jako zdstupkyné Humanity spravovala Gertruda Rybakova-Weizmanova. Dne 28.
biezna 1939 ji ve funkei zdstupkyné vystiidala Anna Patkovd." V roce 1941 ziskal licenci na
provoz Bia u Vejvodi Podptimy spolek ¢eskoslovenskych kinooperatérii a jeho zastupcem v pro-
vozovini kina byla ustanovena Ema Trnkovd.” V letech 1943 az 1945 provozovala kino opét
Anna Pitkova.'”

Dekretem prezidenta republiky ze dne 28. srpna 1945 byl zmocnén zplnomocenénec ministra in-
formaci pro spravu statnich kin v zemi Ceské a Moravskoslezské k pFevzeti viech kinematografic-
kych podnikii. Bio u Vejvodi spolu s inventdfem bylo pfeddno dne 11. tnora 1946. V té dobé byl

vlastnikem budovy a provozovatelem kina Gustav Houdek, feditel Svazu pro fepu a cukr. Provoz

9) Tamtéz, k. 1-3, inv. &. 1-74; k. 6, inv. &. 189, fol. 9-12; P.Pe c h o v 4, c. d., s. 58-59.

10) NFA, f. Bio u Vejvodii, k. 3, inv. &. 74; P.Pe c ho v 4, e. d., s. 58-59.

11) NFA, f. Bio u Vejvodil, k. 6, inv. ¢. 196, 198; k. 7, inv. &. 207.

12) P.Pechova,c.d,s. 90; NFA, f. Bio u Vejvodi, k. 6, inv. &. 184.

13) P.Pechova,ec.d.,s. 60.

14) Tamtéz, s. 91.

15) NA, f. Zemsky tfad Praha — policejni a bezpecnostni zdlezitosti, k. 132, sign. Kinematograficka licence,
nefoliovino.

16) Tamtéz, nefoliovino.

17) Archiv hlavniho mésta Prahy, f. Magistrit hlavniho mésta Prahy I1. — Referit XII. pro informace, osvétu
a télesnou vychovu — divadelni oddéleni, k. 213, inv. &. 2720.
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kina byl pozastaven a inventdf proddn." V tomtéz roce byla snaha kino zrekonstruovat, oviem
zda k rekonstrukei kina doslo, neni zndmo."”

Ve fondu Bio u Vejvodii (7 kartonfi) se ndm dochovaly pfedeviim pisemnosti zachycujici obchod-
ni styk kina se 73 filmovymi spole¢nostmi — napf. Artus Heller, Bratii Deglové, Elektafilm, Glori-
afilm, Lucernafilm, Nationalfilm (objedndvky filmii a reklamniho materidlu, Gcty za zapfijcené fil-
my a sestaveni programil), G¢etni pisemnosti (mj. poplatky za kinematografickou licenci a ¢ty za
inzerci, sluzby a materidl), persondlni agenda (mj. podrobné vyplatni listiny zaméstnancii kina)
a korespondence s rliznymi institucemi. V malém mnoZstvi se ndm téz dochovaly osobni pisem-
nosti majitele kina Karla Ludvika Klusi¢ka a jeho rodiny. Pisemnosti se vyznacuji i jedine¢nym
grafickym provedenim (hlavickové papiry filmovych spolecnosti, vyrobeii kinematografického
zboii, vydavatelli periodik a dobové reklamy na vyrobky).

Fond Bio u Vejvodii badateli umozituje poznat &innost jednoho z prvnich prazskych kin a zdroven

nahlédnout do bézného zivota poéatku 20. stoleti, a proto by nemél byt opominut.

Marcela KalasSova

18) NFA, f. Kina, k. Praha-mésto, pismena SZ.
19) NFA, f. Bio u Vejvodai, k. 7, inv. & 221.
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Ad Fonies

Host a.s. (/1920/ 1932-1946 /1949/)

Filmové spolecnosti Host a. s. predchazela spole¢nost Hostivarské mlyny a pekdmy a. s., ktera za-
hdjila svou ¢innost v roce 1920. Jeji majitelé se stavbou provoznich budov velmi zadluzili, a pro-
to jiz v roce 1930 vznikl navrh na pfeménu spoleénosti na Host, akciovou spoletnost pro filmovy
primysl v Praze." Zména ndzvu a naplné éinnosti spoleénosti byla schvilena na valné hromadé
konané dne 20. zaf 1932. Uéelem spolecnosti bylo nynf: ,provozovati na vlastnf i cizi ticet a po
zivnostensku vyrobu film{, potieb a zafizeni filmového primyslu a kinematografie a ddle provozo-
vati veSkeré price s vjrobou tou souvisejici, zfizovati ateliery a laboratofe pro vlastni i cizi potte-
bu, prodavati, kupovati a pGjcovati vyrobky filmového primyslu, ziskdvati licence ku zfizovani ki-
nematografi a nabyvati na vlastni icet a po Zivnostensku provozovati jiné podniky z oboru filmové
a kinematografické vyroby.” Akeciovy kapital spoleénosti nyni ¢inil 6 000 000 Ké a byl rozdélen na
12 000 kusii akeii po 500 Ké. Predsedou spravni rady byl zvolen Jaroslav Rychtera, predsedou do-
zoréi rady Karel Némedek, mistopiedsedou dozoréi rady Robert Slemr a feditelem Josef Jelinek 2
K prestavbé budov byvalych mlynt a pekdren v Hostivafi byl pFizvan stavitel a architekt Karel
Beran. S adaptacemi se zapocalo jiz v roce 1932, oviem z diivodu nedostatku financi, a to i pies
poskytnuti stétni ptjcky, musely byt nékolikrat preruseny. Nadto se ¢astka za adaptaéni price vy-
Splhala az na 7 000 000 K&.* Cinnost novych filmovych ateliéri byla zahdjena dne 31. Fijna 1934
a prvni zde natoteny a dokoncéeny film POLIBEK VE SNEHU reziséra Véclava Binovee mél premiéru
dne 29. bfezna 1935." V tomtéZ roce vznikly v hostivaiskych ateliérech filmy CAcorka, Koo JsEm
VCERA LIBAL, KLUB TRI, OSUDNA cHVILE a PozDNi LASKA, 6 filmd primyslovych a reklamnich (z toho
3 pro firmu Bafa ze Zlina) a 1 film sportovni (VANOCE vV HORACH).”

Spoleénost méla naddle potize se zadluZzenim. Navic hostivaiské ateliéry nemohly konkurovat
technicky lépe vybavenym filmovym ateliérim na Barrandové, a proto je vyuzivali méné moviti
filmafi. Filmy, které zde byly nato¢eny, nemély tudiz u divakd vyraznéjsi aspéchy. Zvukovi apa-
ratura Philips, kterou hostivaiské ateliéry pouzivaly, byla Spatné kvality, a proto se spole¢nost roz-
hodla zakoupit zvukovou aparaturu Tobis Klangfilm. OvSem ani s poskytnutim statni podpory se

nevyhnula dal§imu zadluzeni a z koupé nakonec seglo. Na pokryti dluhil spolecnost udélovala

1) Narodni filmovy archiv (ddle jen NFA), [. Host a.s., k. 1, inv. & 1; k. 4, inv. & 90, fol. 1. 7, 11, 14, 23;
inv. &. 91; inv. &. 92, fol. 48, 56-88, 91-95; inv. ¢. 94, fol. 30.

2) NFA,f. Host a.s., k. 1, inv. & 6, fol. 1-25: k. 4, inv. & 94, fol. 32; Zdenék S t 4 b | a, Data a fakta z dé-
Jin &. kinematografie 1896—-1945, sv. 3. Praha: CSFU 1990, s. 315, 598.

3) NFA,f Hosta.s., k. 1, inv. & 14, fol. 5; k. 4, inv. & 42, fol. 2; inv. &. 43, fol. 7, 11: Z.Stda bl a, c. d.,
s. 315; Petr B e d n a ¥ i k., Arizace éeské kinematografie. Praha: Karolinum 2003, s. 57.

4) Z.Stébla,c d.,s. 452-453; Cesky hrany film Il 1930—1945. Praha: Nérodni filmov{ archiv 1998,
s. 262-263; NFA, f. Host a.s., k. 1, inv. &. 15, fol. 23.

5) NFA,f. Host a.s., k. 1, inv. &. 14, fol. 6; inv. &. 15, fol. 24; inv. &. 23, fol. 1.
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nejveétiim véfitelim alespon své akeie.” Provoz hostivaiskych filmovych ateliérti musel byt od 1ij-
na roku 1937 zastaven.”

Dle vinosu Ministerstva financi ze dne 13. ¥{jna 1936 byla povétena provedenim celého véfitel-
ského narovnéani Ceské priimyslova banka. Vnucenym spraveem nemovitosti byl v roce 1938 jme-
novan Antonin Dvoiak, afednik Ceské primyslové banky, a do spravni a dozoréi rady spole¢nos-
ti byli dosazeni zastupei Ceské priimyslové banky a filmového oboru.®

Ode dne 1. ledna 1939 méla v prondjmu hostivaiské filmové ateliéry spolec¢nost Bapoz (Batovy
pomocné zivody). V hostivaiskych ateliérech mély pro Bapoz vznikat hrané filmy v produkei FAB
s.r.0. (deefina spolecnost spole¢nosti Bapoz). Ndjemni smlouva byla uzaviena na dobu tif let a na-
jemné ¢inilo 120 000 K& za rok.” Bapoz investoval do koupé nové zvukové aparatury Tobis-Klang
Eurocord a v kvétnu 1939 obnovil v ateliérech vyrobu.'”

Vinosem Risského protektora v Cechdch a na Moravé ze dne 3. listopadu 1939 byl ustanoven
vnucenym spraveem Karl Schulz, v té dobé jiz sprivee spoleénosti AB-film, a zdroven byla zruge-
na vnucend sprava nemovitosti zastupovand Antoninem Dvordkem.'" K dosazeni vnuceného
spravee poslouzila zdminka o Gdajném Zidovském ¢lenovi spravni rady, toho ¢asu pobyvajicim
v zahrani¢i, kterd se v8ak ukdzala jako nepravdivd. Pocatkem tnora roku 1940 zesilil tlak Karla
Schulze na spolec¢nost FAB a ndsledné bez udani divodu a bez ohledu na platnou smlouvu ji dal
vypovéd.'? Hostivarské ateliéry poté presly pod spravu spoleénosti AB-film, ¢emuZ Karl Schulz
vyrazné napomohl.'” Podle ndjemni smlouvy méla spole¢nost AB-film spole¢nosti Host a. s. ro¢-
né platit 360 000 korun ndjemného. Némei tak po filmovych ateliérech na Barrandové obsadili
i druhé nejvétsi ceské filmové ateliéry.'”

Karl Schulz byl v roce 1942 obvinén z ¢erného obchodu a musel se funkce vnuceného sprivee,
jakoz i feditelského postu v Prag-Filmu (pfed listopadem 1941 spoleénost AB-film), vzdat. Jako
zaminka pro slozeni funkei, k némuz doglo 21. Eervence 1942, poslouzilo Schulzovo tvrzeni o cha-
trném zdravi." Novym feditelem spole¢nosti Prag-Film ustanovila mimotfadnd valna hromada,
konana dne 21. srpna 1942, Josefa Heina.'” Zaroveri byl Hein jmenovidn vnucenym spriavcem
spolednosti Host a.s. a posléze i jejim likviddtorem.'” Dne 4. Gnora 1943 nakonec spole¢nost
Prag-Film hostivaiské filmové ateliéry zakoupila za 6 391 278 korun.'® Spoletnost Host a. s. byla

z obchodniho rejstfiku vymazédna dne 14. ¢ervna 1944.'%

6) Z.Stébla,c. d., s 26-28, 452-453; NFA, f. Host a.s., k. 1, inv. & 11; inv. & 14, fol. 1-29;
inv. &. 15, fol. 1-3; inv. &. 21, fol. 24-31: k. 2, inv.¢.34;: P.Bednatik,c.d.,s. 58.

7) P.Bednatik,ec.d.,s.58.

8) NFA.f. Hosta.s., k. 1, inv. & 14, fol. 11-12; k. 2, inv. &. 36, fol. 2-3.

9) Tamtéz, k. 3, inv. ¢. 54, fol. 1-3; inv. ¢. 57, fol. 1-2; Z. Stabl a, Data a fakta z déjin &s. kinematogra-
‘ﬁe 18961945, sv. 4. Praha: éSFU 1990, s. 44.

10) Tereza D v o ¥ 4 k o v 4, Prag-Film (1941-1945). V priiniku protektordtni a Fisské kinematografie. Di-
plomova prace, Praha: Katedra filmovych studii FF UK 2002, s.21; P.Bed na ik, c.d., s. 58.

11) NFA, f. Host a.s., k. 3, inv. & 59, fol. 1; inv. &. 61, fol. 1; P.Bed na ik, c.d.,s. 58.

12) PBednatik,e.d.,s. 58.

13) Tamtéz, s. 58; NFA, f. Host a.s., k. 3, inv. & 62; inv. &. 63.

l4) P.Bednatik,ec.d.,s. 58.

15) T.Dvorakova,c.d.,s.38; NFA, f. Host a.s., k. 3, inv. ¢&. 61, fol. 77.

16) T.Dvorakova, c.d,s. 40-41.

17) NFA, f. Host a.s., k. 3, inv. ¢. 69, fol. 2, 7-8; inv. &. 72, fol. 1.

18) Tamtéz, k. 3, inv. &. 74, fol. 10-14.

19) Tamtéz, k. 3, inv. & 72, fol. 3.
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Fond spole¢nosti Host a.s. (3 kartony, 20 Gifednich knih) obsahuje dostate¢né mnozstvi prament
k poznéni vzniku, fungovani a likvidace spoleénosti. Z obdobi vzniku spole¢nosti se dochovaly
knihy protokold ze schiizi spravni a dozoréi rady a stanovy spoleénosti. Z doby fungovani spolec-
nosti se dochovala rozsahléd korespondence ve véci dluznych pohledévek. zadosti o statni podpo-
ru z diivodu zadluzeni spole¢nosti, korespondence a smlouvy se spolecnosti Tobis-Klangfilm
a korespondence s hlavnim véfitelem — Ceskou préimyslovou bankou. Fond bohuzel obsahuje
pouze malé mnozstvi pisemnych prament k nataéeni filmi a téméf zadnou persondlni agendu.
Utetni agenda je ve fondu zastoupena prevazné Géetnimi knihami. Z obdobi vnuceného spriaveov-
stvi nemovitosti Antonina Dvotidka a obdobi treuhdndri Karla Schulze a Josefa Heina se docho-
vala hlavné korespondence (mj. ve véci prondjmu filmovych ateliérli spole¢nosti Bapoz, prevzeti
filmovych ateliéri spoletnosti AB-film a prodej téchto ateliérll spole¢nosti Prag-Film v roce
1943). V korespondenci Josefa Heina jsou i pisemnosti zachyeujici likvidaci spoleénosti v roce
1944. Velkou &4st fondu tvofi plany adaptaci budov na filmové ateliéry a plany stavebnich dprav
z tiicatych a étyficatych let. Ve fondu jsou téz zastoupeny pisemnosti spolec¢nosti Hostivarské
mlyny a pekdrny a.s.

Fond spole¢nosti Host a. s. poddva svédectvi o snaze nékolika podnikatel proniknout do filmové-

ho pramyslu a o fungovani jednéch z prazskych filmovych ateliérii, které mély nelehké zacatky.

Marcela Kalasova
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Pribéh fotografie

Vivarium v parizské Botanické zahradé

Zkusenost, kterou francouzsky estetik Georges Didi-Huberman utrzil pfed jednim z vivarii pafiz-
ské Botanické zahrady, cele odpovidd ndzvu Zivodicha, ktery se v dané vitriné nachdzel: strasilce,
nékdy téz pakobylce, tedy tvorovi, jenz dovedl do dokonalosti kryptickou adaptaci a ktery dokéze
splynout nejen s tvary a barvou prostiedi, ve kterém se pohybuje, ale v men&i mite oplyva i schop-
nosti napodobit pohyb vétvi, listovi ¢i ptevzit podobu jinych Zivocichi.

Je to pravé pohyb, ktery ve vivdriu, v némZ na prvni pohled nic neni, odhali p¥itomnost Zivota,
ovSem piitomnost velmi specifickou. Pohyb zde totiz na rozdil od kupiikladu terérii nefiguruje
coby vyhradni vlastnost organického obyvani nehybné kulisy, nybrZ prostupuje kulisou jako tako-
vou. V okamziku rozpoznani pakobylky, nalezeni odpovidajiciho referentu k popisce pfiznaéné
vné aranZovaného minisvéta, tak nedochazi k zvyraznéni tvaru, jez by se ze svého okoli uz jen
svou podstatou vydéloval, ale k udivenému a svym zpiisobem hriiznému zjisténi, ze prakticky vse,
co pfes orosené sklo vidime, je pakobylkou. V jistém souladu s Didi-Hubermanovskou estetikou
by snad dokonce bylo moZzno fici: orosené sklo skrze kondenzované kripéje indikuje pi¥itomnost
Zivota, JenZ vSak alespon na prvnf pohled viditelné absentuje.

O konkrétni hmyz a mimikry tu pochopitelné nejde; jisté bychom nalezli fadu dalSich zivoéichii,
ktefi se kryji minimalné stejné ditmysIné. Uvaha, kterou Didi-Huberman rozvinul v eseji ,,Para-

dox pakobylky*!, se odrdzi od skuteénosti, Ze pakobylka se stava tim, co sama pozira, ¢ili dosti za-

1) Georges Didi-Huberman, Paradox pakobylky. Labyrint 2002, ¢. 11, s. 131-132.
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sadnim zplisobem pfevraci vztah mezi vzorem a ndpodobou. Otdzka zni: ,,Ziistdva podobnost bez
tihony, pokud jeden ze dvou ¢lenti této podobnosti zmizel?* Patrné nikoli. V explicitni reakci na
platénské pojeti mimese podtrhuje Didi-Huberman fakt, Ze v tomto piipadé dochézi k bizarni in-
verzi, v rdmci niZ to, co se ndm zjevuje — nedokonavy vid je zcela na misté — neni cosi né¢emu po-
dobné; model byl jednoduSe straven a stal se odvislym od své kopie, zachovdvajici si sice svilj
status, le¢ postradajici vzor. To, co se ndm naléhavé ukazuje, je vystizné fe¢eno ,,oblast nepodob-
nosti®, kterd se viak zjevuje nikoli jako neshoda ¢i pacifikovatelnd abnormalita, ale naopak jako
krajni diisledek mimetismu.

V tomto svétle je pak pochopitelné, ze Didi-Huberman expresivné hovoii o ,,rubu®, ,,podsvéti®, ¢i
dokonce ,,pekle” viditelného svéta. Cela véc tim v8ak rozhodné nekonéi: dekompozice modelu ma
svou ozvénu v samotném Zzivocichovi, postradajicim jasné organizované, rozliSitelné télo; chybi
tedy Zivodich sdm o sobé, lépe Feceno Zivocich je beztvary do té miry, do jaké postrada néjakou
jasné uréitelnou orienta¢ni formu (pochopitelné si lze predstavit opravnéné namitky entomologfi,
ale o to ted nejde). Pro Didi-Hubermantiv argument, zfetelné inspirovany my&lenim Georgese Ba-
taille, je piiznacné, zZe zachviceni nepodobnosti posléze hrozi i samotnému divékovi; hypotetické
roztiisténi skla vivdria ¢i imagindrni vstup do zaranZovaného lesa je vykoupen sezranim, hrozbou
nasilné dekompozice vlastniho téla (a snad bychom mohli jit jesté déle: vykoupen dekompozici,
ktera je v dusledku inverzi vnitrku a vnéjsku).

Aniz bychom si délali ambici shrnout zde na kratkém prostoru pozoruhodné, byt pomémé konzis-
tentni Didi-Hubermanovo pojeti obrazu a reprezentace, zmifime alespori jeden styény bod, ktery
tuto kratkou Gvahu vklada do kontextu myglen{ obrazu a malby v mantinelech povrchu, materia-
lity a krajnich mezi reprezentace. Uvidét pakobylku, ¢i spige docilit toho, aby se pakobylka zje-
vila v reZimu nepodobnosti, znamena odstoupit ,,dva kroky* od vivaria, oviem takové dva kroky,
v ramei nichz se paradoxné teprve dostdvame s pakobylkou do kontaktu. Tedy oddat se namisto
cileného taxonomického pohledu ,,rozkolisané viditelnosti* a zieknout se takové povahy nazirani,
v ramei niz je celek idedlné a reverzibilné délitelny na jasné definovatelné fragmenty. V ramei Di-
di-Hubermanovy kritiky mySleni o obrazu na linii Vasari — Panofsky jde o analogicky piiliv a od-
liv dvou kroki, které v diisledku zachvacuji nepodobnosti oé¢i malite Pourbuse v Balzacové po-
videe ,Nezndmé arcidilo” (velice podrobnou analyzu této povidky provedl Didi-Huberman
v textu La Peinture incarnée z roku 1985), a stejné tak o analogickou expanzi taktilné zakotvené
dekompozice, kterd — stejné jako pakobylky svou potravu — napadd povrch a paralelné i rezim re-
prezentace ve Vermeerové , Krajkdfce™ (viz téz Devant l'image, 1990). Paradox pakobylky se tak
v posledku stiva paradoxem naroku na idedlni obraz, ktery namisto dokonalé formy odhaluje dé-

sivé ttroby.

Ondfej Visa
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Obzor

Dialogy s Ivanem Passerem a déjinami kinematografie

Jiii Voraé: lvan Passer. Filmovy vypravéé rozmanitosti
aneb od Intimniho osvétleni k Nomadovi. Host, Brno 2008, 318 stran.

Cesky knizni trh monografiemi nagich nejvyznamnéjsich filmovych tviiret nikterak neoplyvé, a uz
viibec ne takovymi, jejichz autofi si vytkli za cil odvinout étivy text z detailni heuristické priipra-
vy a odborného fundusu. Jeden z navodi, jak skloubit analytickou reflexi dila s ¢tendfskou pfi-
stupnosti nabizi Jifi Vora¢ ve svém kniznim pocinu Filmovy vypravé¢ rozmanitosti, jenz je, jak ji-
nak, orientovin na jednoho z exilovych tviiredl, neddvného jubilanta Ivana Passera.

Vordc¢ova metoda spoéiva v kombinaci rozsihlé erudované studie a pfimého svédectvi, interview
se samym protagonistou. Nejde pfitom o Zidné novum. V podobném duchu bychom mohli vnimat
Hedvibného zpracovani Radokovych denikovych zdznami a korespondence ¢i solidné opatfené
deniky Jurdckovy. Formu rozhovoru, af uz v dialogické ¢i monologicky zhutnélé podobé, etablo-
vali A. J. Liehm, Jifi Janougek ¢i Jan Novik. Tentokrait se oviem setkdvdme s ambiciéznéj$im pro-
jektem, a to jak rozsahem dvou kombinovanych textd, tak i co do snahy po jejich komplexnosti
a vzdjemné interakei.

Vora¢ se rozhodl k rozdéleni knihy do dvou ¢asti, tak aby mohl byt odborny diskurs rozvinut té-
méF naplno v dvodni studii, zatimco rozhovor ponechdva bez vétsich zasaht a korekei plynout
coby autentickou ilustraci a dynamicky doprovodny komentar své Zivotopisné a analytické stati.
Cinf tak &tendfi dvoji sluzbu, kdyZ nabizi celistv§ exkurz do rezisérova dila od potétkii po soutas-
nost a zaroven cenny pramen oralni historie, o to cennéjsi, o¢ méné Passer v minulosti komuniko-
val s médii, oborovymi zurnalisty &i historiky."”

Téma je pro Vorace priznaéné, jeho vizkum v oblasti eského filmového exilu otevird ¢eskému
publiku dosud neznamé kapitoly z kinematografickych déjin, zviditeliiuje a pro mnohé i rehabili-
tuje exilovy zivel jako takovy. Bylo-li z pfedchozich praci® zndt badatelské zaujeti (obc¢as vedou-
of téméf k sestavovani jmennych seznamii ¢i tendujici k hyperbolizaci), nachézi zde tato energie
idedlni materidl a cil. Ivan Passer na ¢eské pidé natocil pouze jeden celovecerni film, zatimco
v zahrani¢i nabyla jeho tvorba neotekdvaného viznamu a podob. Filmografie, jez mentdlné vy-
chazi z teskych ndrodnich kotenfi a pfitom zde zfistava 1éméF nepovSimnuta, je vyzvou k diléim
objeviim i zobechujicim zdvértim. Jifi Vorad je precizné piipraven. Od dob, kdy byl karlovarskym

festivalem a tamni retrospektivou iniciovin vénovat se podrobné exilu, uskute¢nil fadu rozhovo-

1) Kromé kritkych interview se v 60. letech podafilo Ivana Passera diikladnéji vyzpovidat jen Galiné Ko-
panévové a A, J. Liehmovi, dalsi rozhovory poskytl az koncem 80. let v exilu.

2) Napk publikace ve Filmu a dobé anebo souhrnné Cesti a slovensti filmovi reziséfi v exilu (Olomouc: Uni-
verzita Palackého 1993) a Cesky film v exilu. Kapitoly z déjin po roce 1968 (Brno: Host 2004).
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ril s pfednimi Ceskymi tviirci, kteff se po své emigraci podileli na rozvoji svétové kinematografie.
Je podrobné obeznamen s veskerymi myslitelnymi prameny od seriéznich studii pfes recenze a te-
levizni interview aZ po aktudlni ohlasy jednotlivych dél z ranku fanzinovych bodovani. Piedev&im
v3ak dobfe znd redlie a filmova dila, kterym se vénuje.

Sam Jifi Vord¢ pfitom mimodééné prozrazuje, Ze se jeho védomi tématu vyvijelo a Ze na néj dnes
nahlizi z jiné perspektivy nez v priibéhu vyzkumu. Odvijel-li se ptivodné podle néj Passeriv tviir-
¢i osud v USA ve srovndni s Formanovym jaksi do ztracena,” stal se mu Passer po dal&im priizku-
mu piikladem reziséra Sirokého Zanrového i1 tematického zaméfeni, tviircem schopnym zpracovat
syrovy snimek z okraje spolecnosti stejné jako televizni crazy komedii ¢i velkolepou historickou
fresku. Piikladem vhodnym k sledovéni asimilace mentdlnich vzorci vzeslych ze stfedoevropské
kultury se specifickym politickym pozadim do globalizovaného filmového velkopriimyslu lemova-
ného nonkonformnimi okraji.

Autor k Gvodni stati pfistupuje jako k odbornému textu se viemi nileZitostmi, osvétluje motivaci,
stav poznani, metodologii, jeho studie je doprovazena bohatym poznamkovym aparitem obéas roz-
sahem pfesahujicim centrdlni sdéleni. Forma je zpoc¢atku matouci a neni zcela jasnd cilova sku-
pina.” Brzy se ale odborny zdjem sblizuje s ¢tendiskou Gnosnosti: metodologie je sice postavena
na dekédovani . kulturnich kontexti™ a ,.filmovych praxi®, ve vysledku jde o chronologicky faze-
né prolinani formalni analyzy s deskripei narativni linie nutnou pro piiblizeni filmového artefak-
tu. Podle diilezitosti jsou vyzdviZeny promény scéndfe, zpiisob reZie. prace s herci nebo tézkosti
pii prosazovani projektu. , Kaleidoskopickd kompozice™ pfitom neni v rozporu s moderni histori-
ografii. Obsazné a pro kritickou reflexi nezbytné jsou oddily sumarizujici dobovy ohlas, v nichz se
Vora¢ opird o citace, které mu umoziiuji hodnoceni daného dila bez ahistorického odcizeni. Jed-
nou je s odsudkem zjevné ve shodé (JINY Zivor), coZ moduluje nendsilng, jindy se naopak snazi na-
znadit jiné cesty vykladu anebo se zjevnym uspokojenim pfetiskne nadSené glosy.

Byt je text znaéné zpomalovin prevypravénim filmovych a televiznich dél, daii se v ném zachovat
dynamiku ur¢enou zvidavosti a schopnosti myslenkového postihnuti vymezeného prostoru. Ana-
lyzy jsou pfitom neseny stylovou bravurou, umoznujici napiiklad aby autorovy obéasné projevy az
sentimentdlni konfese plynule pfechézely v charakteristiky na hrané ironizujiciho aforismu.

Jifi Voraé nas vede Passerovou filmografii od asistentskych zadatkf (VELKA sAMOTA), ndsledné stu-
dii éleni po desetiletich s podtituly jmenujicimi konkrétni filmova dila. Zastavuje se u tuzem-
skych snimki FADNI ODPOLEDNE a INTIMNi OSVETLENI s dovétkem ,komika a lyrika banality™, newy-
orské obdobi je pfiznacéné experimentovanim s zdnrem komedie, osma dekada pro Passera zac¢ind
proslulou Cutrerovou cestou, v devadesatych letech natdéi Passer STALINA a svou tviiréi drahu
prozatim zavr3uje rezijni Géasti na kazasském velkofilmu NomAp.

Historikdv prizkum pfindsi bezpocet prekvapivych zjisténi a analytickych postieht, které byly
doposud zdej$imu publiku odepfeny. Spige viak nez Ze by autor v Passerové tvorbé vidél jednotu,
demonstruje mu celd jeho kariéra promény produkénich podminek, zvraty ve statutu kinemato-
grafie i $kdlu technik a styld, jimiZ svétova kinematografie v poslednim pilstoleti vladla. S jasny-

mi konturami je pfed nds postaven model modernizace kinematografie a celého spolecenského

3) .Jako by se (Passer) ve svém americkém exilu docela ztratil.“ J. V o r 4 &, Cesky film v exilu. Kapitoly
z déjin po roce 1968. Brno: Host 2004, 5. 127.

4) Poznamkovy aparat umistény pod ¢arou svédei o védecké studii a komplikuje ¢teni. Mohl byt budto roz-
délen, aneho zcela presunut za text.
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systému, ,.zlata Ssedesata™ vyvzdorovana na slaboduchém bolSevismu jsou stfidina hledanim po-
zice uméni v kapitalistické post-hippie Americe a nutnymi kompromisy nového druhu. I kdyz v eta-
pizaci filmovych hnuti zachazi Vora¢ s zurnalistickou velkorysosti (datace a charakteristika pocat-
kil ¢eské nové viny ¢i hollywoodské renesance), v rekonstrukei Passerova dila je presny a v jeho
vikladu vehementni. Obéas se vloudi pochybnost, zda ve stopich Petra Krile, jehoz vykladovou
metodu zde citime,” nezachazi az k nepatfi¢né nadinterpretaci (napf. u ZROZEN K VITEZSTVI).

Po sto Sedesati strandch se kniha dostdava do své druhé, neméné podstatné é4sti, kterd je v obsa-
hu anoncovana pouze jako ,,Curriculum vitae: Kazdy maj film je vlastné nahoda (Rozhovor)®. Jde
piitom o mimofadny poc¢in v oblasti ordlni historie o jedendcti oddilech, kde se pfes adajnou pi-
vodni Passerovu nediivéru Voracovi daif vést dialog, ktery je poutavou rozpravou o dramatickych
osudech i o podstaté filmaiského femesla. Stejné jako v dvodni stati se 1 zde misi irovné obecnos-
ti a tematika.

Interview tohoto druhu je velmi zdludnym zianrem a, ma-li byt publikovino, predpokldda celou
fadu zdsaht a stanoveni si nékterych parametrii, jez posouvaji béznou promluvu do informaéné
nabité a pfitom ¢tivé podoby. Tazatel balancuje na hrané vzajemné diivéry a snahy po korekei, je
nucen byt jak pfitelem, tak i vyslychajicim. Otazkami, jez si musi zodpovédét, jsou mira redaké-
nich zasahfi i rozsah a formulace dotazii. Jifi Vorac své role plni do té miry, Ze se z dialogu stava
vypravéni s mimofddnym spadem, funkce historika pfitom neni zviditelnéna na tkor rezisérovy
vypovédi. Obcas je otdzka informativni, jinde nazna¢i, nékdy je redakéné kracena tak, ze odpo-
véd plyne jaksi sama od sebe bez nutnosti doslovnych formulaci.” A Ivan Passer je partnerem,
ktery oZivuje svou pamét do poslednich mali¢kosti. Tam, kde vzpominky po desetiletich popiraji
jiné prameny, Vora¢ thned uvadi fakta na pravou miru.” V patii¢nych mezich je udrzena i kolorit-
ni hovorovost rozmluvy a predeviim zde naStésti schézi plané feli, tak ¢asty jev popularizac¢nich
interview, jen nékteré historky kulhaji vypravécskou nadsazkou. Rozhovorem se mezi fadky pro-
plétd moralistni, obéas i politicky podminény podtén, provokujiei k dotazu, jenz nezaznél, i kdyz
zaznit mél. Strhujici vypravéni o nati¢eni NOMADA je totiz v ideovém rozporu s predchizejici ka-
pitolou, vénovanou Stalinové portrétu. Zadavatel filmu, kazassky prezident Nazarbajev, je pfitom
jednim z poslednich stranickych ¢inovnikii z dob Sovétského svazu, jenz se drzi u moci pravé
diky kultu osobnosti...

Kniha oplyvi i bonusy, které vydaji na dal&i oddil. Jde o Zestidilnou vzpominku Passerovy sestry
Evy Limanové-Passerové, drobny text Vojtécha Jasného a poklonu reZisérovi z pera scendristy
jeho prvniho amerického filmu Davida Scotta Miltona. Potfebné ilustrujici jsou desitky fotografii
provizejici text a v zdvéru potési piehledné ¢lenénd bibliografie. Az na drobné vyjimky je kniha
skvéle zredigovana® a ma i stfizlivou grafickou tpravu navrzenou zkusenym Bediichem Vémo-
lou.” Nezanedbatelnd je i pomoc, kterou Jifi Vorad knize a tedy ¢eskému filmu poskytl svimi pro-

pagacnimi aktivitami.

5) Kral se Passerove tvorbé dlouhodobé vénoval. | kdyz ji zpocdtku kritizoval, v 80. letech se snazil o opak.

6) Poznamky v otazkédch jsou vSak zhola zbyteéné, navic figuruji pouze na poéitku rozhovoru.

7) Viz napf. peripetie po srpnu 1968.

8) Napf. prosluly roman Jerzyho Kosinského The Painted Bird z roku 1965 je u nas znam pod ndzvem Na-
barvené ptace (Praha: Argo 2001), nikoliv Barevny ptik. Ten, kdo ¢te knihu souvisle, se navie pozastavi
nad faktem, Ze se nékteré pasdZe rozhovoru objevuji doslovné v piedchézejic studii.

9) Nepochopitelné je ale zafazeni barevné fotografie z filmu HAUNTED SUMMER na zadni stranu obdlky, ktera
svadi k dojmu. Ze jde o laciné romantické &tivo.
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Vysledek je kaZzdopddné vyraznym obohacenim jak odborného, tak i ordlniho mapovani c¢eského
a svétového filmu, vie v perspektivé piekracujici poméry malé stiedoevropské zemé.
Stéva se vzorem, s nimz budou dalsi obdobné pokusy poméroviny. Nakladatelstvi Host se jim po

10)

kontroverznich filmovych titulech'” dostava do prvni ligy vydavatelskych domi, které prosazuji

védéni o filmové kultufe.

Petr Bilik

10) Jan C u 1 i k, Jaci jsme. Ceskd spolecnost v hraném filmu devadesdtych a nultych let. Brno: Host 2007;
Robert B u ¢ h a r, Sametovd kocovina. 2001 odysea ceské Nové viny. Brno: Host 2001,
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Obzor

Kristin, David and the Man Who Wasn’t There

Kristin Thompsonova a David Bordwell: Déjiny filmu. Prehled svétové kinematografie.

Akademie mizickych uméni v Praze / Nakladatelstvi Lidové noviny, Praha 2007, 848 stran.

Posledni pokus vydat v ¢estiné souborné déjiny svétového filmu byl uéinén koncem osmdesétych
let minulého stoleti, kdy vyfel prvni dil poctivého, nicméné jiz tehdy notné antikvovaného
chef d’ouvru Jerzyho Toeplitze. Zménéné nakladatelské poméry po Listopadu nejenze dokonéeni
tohoto vydavatelského projektu nemilosrdné pohibily, ale dlouho nedévaly prazadnou nadéji na
realizaci néjakého srovnatelného. Nastala sedmndctileta éra rozliénych Kronik filmu a rozvernych
letné edukacnich projektd, nejlépe formou komiksu. Se zablesky nadéji na lepsi ¢asy, vysilanych
k nasinci po miléniu z okruhu Akademie muazickych uméni, rostlo napéti: chtél véfit, Ze po tak
dlouhém piechodu pies poust bude odgkodnén knihou uvdzlivé zvolenou a ze dobra volba nebu-
de znehodnocena editorskym lajddctvim. Téch nékolik prvnich mésici stravenych s ,éeskym
Bordwellem™ mne ptesvédéilo, ze vytouzend odza tentokrat nebyla fata morganou; z editorského
hlediska tu kone¢né mame co do ¢inéni s vikonem zasluhujicim oznaéeni ,,pfijatelny™. Dil¢i ne-
dostatky, o nichz bude fe¢ nize, je nutné vidét v poméru k narocnosti tkolu, ktery na sebe vzali
odpovédni redaktofi Michal Bregant a Vit Janecek, editor Viclav Kofron a redaktorka Marie Kra-
tochvilova. Respekt patfi téz sestavovateliim rejstiiki.

U volby titulu nestélo pak v sdzce nic mengiho nez otdzka, jakou koncepei dé&jin filmu vybavime
nejméné celou jednu generaci ¢eskych ¢tendfli pro vstup do problematiky kinematografie ve
viech jejich aspektech. Nejlep&im raidcem pro spravny vybér se mi jevi zvolit badatelsky pfistup,
ktery klade hlavni diiraz na v8echno to, co jsme v ¢eském pojeti dé&jin filmu v minulych letech
a desetiletich nejvice postradali. po ¢em jsme nejvice volali. Rozhodnuti pro tandem Thompsono-
via/Bordwell se z této perspektivy jevi jako mimofadné Sfastné.

Co ndm chybélo: déjiny metodicky koncipované, systematicky strukturované, pojmové exaktni,
déjiny, které by pied étenate predestiely latku v jeji dplnosti ¢1 alespon daly pocitit jeji rozsah
a zustaly by pfitom piehledné. Dé&jiny, které by — lip nez jsme to znali — plnily poslani edukativ-
ni, pedagogické. To implikuje, Ze by u Zddného detailu neztratily vztah k celku, u kazdého jevu
by poukazovaly na souvislosti a snazily se vyhmadtnout vidy ty nejpodstatnéjsi. Tim uz jsme zaro-
ven v kritkosti vyjmenovali hlavni prednosti priace Thompsonové a Bordwella, nebot jejich Déji-
ny nas nezklamou v Zidném ze zminénych ohledii. V nékterych dokonece ponékud ..piekracuji
normu, ¢emuz se budeme nize podrobnéji vénovat. Polemické otdzky, k nimz nds nékteré diléi
teze nutné vyprovokuji, nezpochybni nasi nemalou satisfakei nad sumou védomosti, ktera tak ma-
jestatné-neokazale ,,drzi pohromadé® (dojem chvilyhodné opticky podepfeny inteligentni grafic-

kou Gpravou i vazbou!).
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Je také tieba si pfipomenout, co ndm nechybélo: ideologie. Rozumi se samo sebou, Ze pred Listo-
padem by u nis néjaké programové ne-ideologické déjiny filmu viibec nemohly vyjit, zdroveri by-
chom je ale i ve filmové literatute byvalého Zapadu stézi nasli. Autoii Velkych Filmovych Histo-
rii minulosti, pokud nebyli pfimo marxisté (jako dnes uz opravdu neéitelny Sadoul), davali i pii
snaze o co nejvyssi vécnost ve svém psani najevo socidlni presvédéeni, povytce . progresivné-de-
mokratické® (to plati i pro podle mého ndzoru nejlepsi v byvalém Ceskoslovensku vydané Déjiny
Sfilmu od zdpadonémeckych autortt Gregora a Patalase"). Pouze Francie ma mezi svymi vyznam-
nymi filmovymi déjepisci dva nefalSované extrémni pravi¢iky (Bardeche, Brasillach), ale zavidét
ji to nebudeme.

Dfiv, nez by to vyslo najevo ped nemilosrdnym soudem new film history, ptiznavaji Bordwell
a Thompsonovd radéji hned v tvodu svého dila, Ze i oni ndm budou vypravét o filmu Pfibéh. Ne-
mohou si pomoci a stavéji od samého zacétku s vidinou uceleného architektonického tvaru, ktery
se jim nakonec, pii dodrzeni vSech na sebe dobrovolné vzatych podminek a vymezeni, podafi
zddrné vybudovat. Torzovitd a porézni stavenisté prenechaji postmodernim autorskym kolektiviim.
Spole¢ensko-historicky kontext se v jejich Déjindch nevytratil, ale pevné svirané otéze vytycené
ideové neutrality, jejiz zachovdni snad smime pfi¢ist k dobru i1 anglosaské nétuie, nepovoli (té-
méf) na zadném misté vypravéni. Jdéme klidné jesté kousek dal a feknéme, ze s .Bordwellem™
dostavame do rukou mozna viitbec prvni dspésdny pokus o disledné a nemilosrdné od-ideologizo-
vané komplexni déjiny svétového hilmu. V krajich ¢eskych a moravskych je to novum na druhou,
véfim, ze s dlouhodobé ozdravnym Géinkem.

V Déjindch filmu se setkdme s né¢im, co jsme oceriovali uz na jinych Bordwellovych pracich — se
zpiisobem, jakym své vyklady doprovazi fotografiemi z filmii. Je to tak trochu jeho firemni znacka
nebo signatura, teprve zde ale miize sviij ,,trumf* naplno uplatnit. Témér v kazdém odstavei jsme
jednou nebo i vickrat navigovani ¢iselnym tidajem na fotografii nebo sled fotografii, které okamii-
té osvétli podstatu problému stylu, formy ¢i jakéhokoli prvku, o kterém je zrovna v textu fe¢. Vy-
bér ilustraci je v nejlepsim slova smyslu ,,vymluvny* a maximélné aé¢inny. Bordwelltiv vzdacny di-
dakticky talent dokazuje, Ze poddni déjin kinematografie — ¢itelné i pro laiky — se nemusi nikde
snizovat k populistickym tdstupkiim; zfetelnd argumentace dplné staéi a drzi étendfe v napéti
a zvédavosti od zacdtku az do konce. Aniz bychom zapominali na zdsluzné prikopnické pokusy
na tomto poli (Karel Reisz, James Monaco), pokliaddme Bordwellovu schopnost nechat pred ¢te-
nafem slovem i obrazem defilovat v logicky komprimované formé mnohovrstevnaté déjiny filmo-
vych styld za onu kvalitu, diky niZ se pro nas jeho price teprve stiva skute¢né nenahraditelnou.
Sest zikladnich oddilfi knihy je rozélenéno na 28 kapitol, ty pak na jednotlivé podkapitoly s nej-
ruznéjsimi vsuvkami, tabulkami apod. Némé éfe jsou vyhrazeny Gvodni dva dily. Prvni zahrmuje
viibee nejdelsi ¢asové obdobi od vzniku filmu az po rok 1919, druhy naopak nejkratsi, tj. posled-
ni némou dekadu do roku 1929, Zvukova éra je rozélenéna na patnact let od pocatku zvukové éry
az do konce druhé svétové vilky (III), na dalSich patnéct let az do predvedera novych vin (IV), na
zhruba dalSich dvacet let az k ,,souc¢asnému filmu™ (V), a konedné na ¢tvrtstoleti ,.kinematografie
v éfe elektronickych médii”, které konéi v prvnich letech naseho stoleti (original 2. vydani vy3el
v roce 2004). Jedind zemé, kterd ma vyhrazen zvlastni prostor ve viech kapitolach, jsou Spojené
staty americké.

1) UlrichGregor—EnnoPatalas, Dejiny filmu. Bratislava: Tatran 1968. V ¢eském vydéani bordwel-
lovskych Déjin neni bohuzel o Gregorovi/Patalasovi zminka ani v Dalsi literatufe, ani v Bibliografii.
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Rozdéleni podle zemi a zikladnich druhi filmu, jejz se pak autofi i nadéle drzi, se za&ina rysovat
jiz v prvni kapitole . dilu, vénované obdobi do roku 1904. Na poéitku stoji podkapitola Vyndlez
Silmu (zahmujici i filmovou prehistorii), zbytek kapitoly popisuje vyvoj ve Francii, v Anglii
a v USA. V druhé kapitole (1905-1912) je nejdiive nastinén vyvoj na starém kontinentu, druh4
podkapitola je vénovana vyhradné déni v USA a tieti, kde jsou pfipomenuty nékteré v dobovém
kontextu okrajové kinematografie jako Nizozemsko &i Indie, postuluje poprvé v ndzvu bordwellov-
skou tezi o mezindrodnim stylu. Ve tfeti kapitole nasleduji po Evropé (opét en bloc) a po USA
»zemé s mensi filmovou produkei®.

Analogicky se postupuje v II. dile, pojednavajicim o vrcholné némé éxe let dvacatych: zaéing se
Francii, potom se poprvé dostava zvlastniho prostoru Némecku a sovétskému Rusku, ndsleduji
opét ,,mezindrodni trendy®. IIl. dil zahajuje samostatnou kapitolou o vyndlezu zvukového filmu,
vedle USA vyhradi specidlni kapitolu jesté Francii, déle ti{di na kapitalistické demokracie a na
totality a posledni kapitolu poprvé vyhrazuje dokumentu a avantgardé (tyto dva druhy filmu pre-
zentuji T&B i napiisté vidy pospolu, coz je vSak vymezeni do znaéné miry umélé). IV. dil — o po-
vilecnych letech — za¢ind opét zvlastni americkou kapitolou, v druhé se vénuje Itélii a dal$im ze-
mim ve srovnatelné socidlni situaci — rozdélenému Némecku a Spanélsku. Zbylou zépadni Evropu
charakterizuje treti kapitola, ve ¢tvrté se setkdvaji komunistické a tzv. rozvojové zemé, v pété,
0 niz jesté bude fed, zavladne mlha ,,uméleckého filmu a ideje autorstvi®, po niZ uz na scénu vstu-
puji ,,nové viny a mladé kinematografie”. Na zavér je opét avantgarda skloubena s dokumentem.
V V. dilu maji USA vysadni pravo na vlastni kapitolu, ve druhé se v éfe osmasedesatnickych re-
volt poprvé samostatné vynofuje ,,politickokriticky film* a po jiz nep¥ekvapujici melanzi experi-
mentu a dokumentu se dostavame ve zbyvajicich dvou kapitolach k Evropé (tentokrét vichodni
i zdpadni) a do ,,rozvojovych zemi“. Zcela dominantnimi se USA stavaji v zdvére¢ném VL. dile,
ktery jinak pfehledné ¢lenéni na zemé a kontinenty viceméné opousti, aby pfeskakoval mezi dil-
¢imi tématy, jez pokldda za signifikantni. Europudding &i worldpudding, ktery takto vznikd, pliso-
bi pravda ponékud roztékané, kdyz napiiklad s Loachovou Kes z roku 1969 pielétame do pocitku
21. stoleti a hned zas do protisméru. Problém, jak pojednat obdobi nejblizsi na¥i soucasnosti, je
ale dobfe znamy a T&B se s nim nepotykaji haf nez jini.

Co se ty¢e prostoru vénovaného v knize kinematografii USA, je tieba ho vidét ve svétle Bordwel-
lovy teze (jedné z téch, k nimz se ve svych pracich trvale vraci) o rozhodujici roli USA v utvafeni
dominantniho filmového stylu — a to jiz od prvni svétové vilky. Kromé toho je tfeba mit na pamé-
ti, ze ptivodnim adresitem knihy byl samoziejmé americky ¢tendf. Nic to neméni na zdkladnim
zaméru T&B psat skuteéné ,svétové™ déjiny; ignoranci viiéi vyvoji filmu v jednotlivich zemich
a fixaci na Hollywood ¢i jen na anglosasky svét jim podsouvat opravdu nelze. Je to tfeba zdfiraz-
nit tim spi§, Ze takovy piistup ziistdvd jinak bohuZel typicky pro 99 % americké filmové literatu-
ry, véetné té, kterou ndm bez rozmyslu nabizeji ¢esti prekladatelé a vydavatelé.

Mnoho bylo napsdno o Bordwellové tezi o determinujici roli ,.klasického Hollywoodu* v dé&jindch
filmového stylu, své k ni fekli i ¢esti autofi (v posledni dobé napf. Jaromir Blazejovsky”). Bordwell
sdam se k problému vyslovuje v jinjch svych pracich a v recenzi Déjin mtize byt jen zminén. Pova-

zuji nicméné za prospésné vzit na védomi, co k véci poznamendvaji na strané 51 dila sami autofi:

2) ,,David Bordwell [...] nezkouma [...] filmy o sobé&, nybr# vidy na pozadi predpoklidané zkugenosti pub-
lika té &i oné doby, pfi¢em? za tuto zkuSenost povazuje navyk na hollywoodské filmy.” Jaromir B | a -
zejovsky, Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury 2007, s. 50.
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Filmovi tviirei Fesili vyZe uvedené problémy v priitbéhu nékolika let. Nekdy se
vzajemné ovliviiovali, jindy objevovali shodné postupy v tutéz dobu. Nékteré po-
stupy vyzkouseli a pak je opustili. Do roku 1917 dopracovali systém formalnich
postupii, ktery se stal pro americky film standardnim. Tento systém zacal byt na-
zyvin [sic!] klasickym hollywoodskym filmem. I pfes toto zakladni oznaéeni byla

fada zikladnich principii systému objevena v jinych zemich [zvyraznil MK].

Ano, podivné je zkratka to oznaceni, uZivané bézné s iritujici samoziejmosti. Je prece evidentni,
ze vedle stylii rozpoznatelné ,,zabarvenych® podle zemé vzniku existovaly jiz ve dvacitych letech
produkce, v nichz pfevazovalo cosi, co mfizeme spolu s Bordwellem oznaéit za ,.mezindrodni
styl“. Kolik je v ném Griffitha, De Milla a industrializujiciho se Hollywoodu, a kolik Pastroneho,
Feuilladea, Capellaniho, Stillera, Sjistrima, Urbana Gada, Lubitsche (ptedhollywoodského!)
nebo v tomto kontextu zvlast viznamného Feydera — to mohou objasnit diléi studie. Komeréni he-
gemonie Hollywoodu, jejiz poditek lze snadno a piesné datovat a diskutabilni terminus ,.klasicky
hollywoodsky styl” jsou tudiz dvé véci, které bychom si nikdy neméli plést.

Netvrdi-li T&B, Ze kolébkou hollywoodského stylu je Hollywood, pak ono misto rozhodné chéipou
jako hlavni centrum jakési magistrdlni kinematografie (nefikejme mainstreamové, protoze nyni jiz
jde i o vymezeni stylu, ne jen o vymezeni komer¢ni). Proto se zegiroka vénuji americkym zanro-
vym filmiim a popisuji jejich ustaveni a riizné transformace. V neamerické produkei se viak po-
zornost T&B vychyluje zcela ve prospéch filmu uméleckého ¢i socidlné determinovaného. Pavel
Skopal to ve své recenzi v Cinepuru® zminil na piikladu sovétskych a vichodoevropskych filmi,
ale plati to i o popisu vétSiny dalsich narodnich kinematografii (snad kromé hongkongské a indic-
ké): Jako by T&B zapomnéli, ze si v tivodu knihy vytyéili .typiénost (Skopal: ,zdjem o dobové
normy*) jako kritérium, na néjz chtéji klast stejny vyznam, jako napf. na uméleckou originalitu.
Misto toho budi dojem, Ze existovala-li mimo Hollywood i jind velkd centra zdbavni kinematogra-
fie, byla asi, navzdory své oblibé u doméciho publika, stylisticky zcela poplatnd Hollywoodu,
coby jeho tu horsi tu lep&i odvozenina. S tim jisté nelze souhlasit, staéf pfipomenout centra evrop-
ského populdmiho filmu, jakymi byly Francie (T&B zmifiuji tamni mainstream jen namatkové, od
Sedesdtych a sedmdesitych let prakticky viibec), Itdlie, ale i Zapadni Némecko — abychom jme-
novali aspon tfi zemé, jejichz ¢isté komeréni produkce rozhodné neméla jen lokalni vyznam
a ohlas, byla zinrové bohatd a mnohdy i ,stylotvorna® (pfipomenout podrobnéji jen spaghetti-
-westerny, jak to délaji T&B, ur¢ité nestadi). V piipadé Némecka zardzi absence zminek o popu-
larnim filmu jiz pfi popisu éry nacismu a vélky, kdy T&B pouze zmiriuji, Ze oteviené propagandis-
tické filmy tu byly v naprosté menginé (s. 280); ,typické filmy tu vskutku vypadaly jinak nez
TrIUMF VOLE nebo Zip Stss.” O povaletném Zipadnim Némecku pak T&B tvrdi, Ze tu ,,dominova-
ly americké spolec¢nosti. Hollywood kontroloval vétsi ¢dst distribuce™ a zabiral ,,dvé tietiny pro-
mitaciho ¢asu® (s. 363). Tento tdaj byl bohuZel bez ovéfeni prevzat ze starsi literatury, kterd z po-
¢tu distribuovanych kopii vyvozovala falegné zdvéry o jejich podilu na trzbach. (Vice v zisadnim
textu Josepha Garncarze Némecko se globalizuje. Kritika teze o dominantnim postaveni Hollywo-

odu na svétovych trzich, ktery vy3el v lluminaci 1/2008.) Je zajimavé, ze i odvricend strinka ki-

3) Pavel Skopal. Dé&iny filmu / Minulost je cizi zemé (Dé&jiny filmu jako cesta se spolehlivym pritvod-
cem). Cinepur 2008, ¢. 56 (biezen), s. 42,

4) Zavadéjici je v tomto kontextu pasdz o proklamované eskapickém zaméteni italské faSistické kinemato-
grafie, kladend s odvoldnim na Luigiho Frediho do opozice k piistupu Goebbelsovu (s. 284)!
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nematografii téchto zemi — Francie, ltilie, Némecka (a Rakouska) —, totiz jejich velmi koSatd ex-
perimentdlni vétev, unikla az na jedno, dvé jména zcela pozornosti T&B. Stejné jako kompletni (!)
kinematografickd produkce nebozky NDR.

T&B se snaii najit rozumny kompromis mezi nutnosti chronologického postupu a potiebou ,.zavé-
sit™ na ¢asovou linku co nejvic specifik, kterd se vazou k dané dobé v té které zemi. Az na drob-
na opomenuti, jako jsou pravé zminénd, se jim to veelku dafi, na nemnoha mistech se dostavuje
pocit, Zze informace jsou do celku veélenény s jistym ndsilim, uméle nebo svévolné. Velkou zdha-
dou pro mne ziistava pouze kapitola devatenacta (= 5. kapitola IV. dilu), ktera k sobé vdze ,,umé-
lecky film* a ,,ideu autorstvi*. Kdybych byl pfesvédéen o jeji nezbytnosti, otekdval bych kapito-
lu s takovou tematikou v I. dile, nejspi§ v rdmci 2. kapitoly, vénované obdobi let 1905-1912.
Tehdy za¢inal byt film chdpéan jako uméni, v desatjch letech také vznikly prvni teoretické texty
v tomto duchu, o nedlouho pozdéji prvni ,artovd kina®. To samoziejmé T&B védi a na piislus-
nych mistech to 1 zminuji, o to zvlastnéjsi je. ze teprve v 19. kapitole se rozhodnou pfitknout
suméleckému filmu® status exempldarniho dobového fenoménu. Souvislost s hnutim ,,politique
des auteurs™, jez je v déjindch filmové kritiky padesétych let anekdotou velmi vdéénou a zdbav-
nou (ale sotva né¢im vic), je pfitom vice nez volna. ,,Politique®, tak jak byla myslena a praktiko-
vdna, byla jisté v§znamné pro prosazeni tviircd. kteff byli ¢inni uvnité komeréniho systému, a ne-
bylt dosud akceptovdni jako umélel, rezisérii, jako byli Nicholas Ray, Robert Aldrich, Anthony
Mann nebo Otto Preminger (jak je ostatné spravné pfipomenuto na s. 450). Bordwell se v kapito-
le 19 ale nevénuje vy$e jmenovanym, ale rezisérim, jejichz umélecky vyznam stél jiz tehdy mimo
v&i pochybnost. Nec¢ekané pfitom opusti do té doby plynulou chronologii své knihy a vytipuje si —
predev&im z fad proslulych Olympani, bez vyjimky neamerickych — osm jakychsi ,,super-auteu-
rii”, které pojedna piednostné a nezavisle na kontextu narodnich kinematografii, jimz pfinileze-
ji.” Pravé Fellini ¢1 Bergman (vybrany mezi veleautory na s. 428 jako ukdzkovy expondt) ale
nebyli na néjakou ,.politique” nikdy odkazini, tak jako na ni nebyli odkdzani uz velef reZiséfi
némé éry. Jiz ve dvacdtych letech se prece tésili tviirei jako Abel Gance, René Clair, Fritz Lang,
F. W. Murnau nebo Sergej Ejzenstejn visadnimu postaveni svrchovanych umélefi, a byli tak od-
bornou 1 laickou vefejnosti také vnimani. Nemuseli ¢ekat na Cahiers du cinéma a na jejich ,ob-
jev®, ze autorem filmu je jeho rezisér. U stiizlivého Bordwella, ktery na fadé mist zdsluzné pouka-
zuje na nespravnost vzitych pohledi na déjiny filmu, bychom ocekdvali, Ze necha ,,politiku® (&i
v americké verzi ,,auteur-theory®) spat v kabinetu historickych kuriozit a ne ze ji vzkiisi k podiv-
né existenci v predsili moderniho filmu, kde miize jen budit zmatek. Ale dobra, asponi se ukazu-
je. jak hluboko lze legendu zakofenit i v akademickych kruzich, kdyZ se vytrvale opakuje. Nezhy-
vd ndm, nez stejné vytrvale dementovat. Tak jako to déla Michel Ciment, ktery neddvno v Positifu
¢. 554 (duben 2007, s. 3) napsal: ,.Novovlni filmovi historikové — a jejich mediélni nasledovnici
— chtéli prosadit klamnou tezi, podle niz se idea autorstvi /reZiséra/ zrodila v Cahiers du cinéma
let padesatych. Jenze, co udélala politika autorti, nebylo nié¢im jinym nez troufalou systematizaci
pojmu uzivaného ddvno predtim.*

Samotné portréty rezisérii, které Bordwell v piislusné kapitole kresli, jsou viystizné a vedle biogra-

fického ndstinu se sna’i i o pfibliZeni specifické poetiky a filosofie autora, s vétsim zdarem u Berg-

5) T&B se hiji ddajnou ndrodni netypiénosti vybranych autoril, vesmés . dfisledné individualistickych®,
procez zadny z jejich filmi ,,nebyl pfimo imitovan™ (s. 429). Vzpomenime ale, kolik bylo jen imitati
Antonioniho!
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mana a Felliniho, s mensim napiiklad u Bunuela. V podstaté ale i tim porusuje 19. kapitola vy-
mezend pravidla hry, nebot ve zbytku knihy se prece T&B soustiedi zdsadné na stylisticky pfinos
vybranych reziséru, a ostatnimu se vénuji nanejvys nékolika slovy, jez zpravidla neoslni origina-
litou (Tarkovskij). V pfipadé Charlese Chaplina se pak i stylistickd analyza rezie omezi vicemé-
né na jeden obrazovy priklad z PariZskE MAITRESY, ovSem skvéle vybrany. Nedopatieni, Ze by mis-
to poukazu na stylovou zvlastnost nékterého snimku prevyprivéli jeho déj, se T&B piihodi jen
vyjimecné (napf. s. 74 — PokrAD Pana ARrNa).

Upozadéni obsahu a filosofie ve prospéch formy (autor predmluvy Michal Bregant oznacuje na
s. 6 ,,dichotomii obsahu a formy* rovnou za ,,pfekonanou®) v nds malokdy vyvold nelibost, nato-
lik jsou postiehy T&B o stylu uZite¢né a pregnantni. Vyé&isténi ideologicky zaminovaného pole
nadmiru prospivd ruskému revolué¢nimu filmu (kapitola 6. v II. dilu) — abychom zminili zvlast
prikazny piiklad domnéle znamé obskurni litky, k niz ¢eskému étenafi klesti metoda T&B novy
piistup. S vyluéné formdlni explikaci operuji T&B mimo jiné u takového Waltera Ruttmanna,
konkrétné u jeho pfechodu od abstrakini animace k filmovini v realité (s. 189). U Fischingero-
vych KRun( (s. 328) k ni pouze dodaji, Zze §lo o zakdzku pro reklamni agenturu, ¢imz vyznam
snimku mozna prece jen trochu bagatelizuji. U PRAVIDEL HRY bych se radéji nedocetl, ze pry na-
stoluji ,.kontrast mezi upadajici aristokracii a pracujici tiidou™ (s. 300) a vypovidaji o tom, ze
.zastarald aristokraticka tiida je v padku® (s. 301). Clovék si nutné polozi otézku, k cemuze byl
- podrobny a tradié¢né vyborny - vyklad stylistického novatorstvi dila formou osmi okomentova-
nych fotografii vlastné dobry, jestlize nds v interpretaci dovedl k takové banalité.

Simplifikace tohoto typu jsou rubem metody, jiz vdé¢ime za viechno dobré, co jsme vyzdvihli: sys-
temati¢nost, exaktnost, edukativnost. T&B ndm piedkladaji model kinematografie, model systému
déjin filmu, kterého se neochvéjné drzi. Védi, jak vzpurny je organismus déjin — je tieba jej dis-
ciplinovat. Redukce, kterou s sebou pfindsi kazdé zndzorméni pomoci modelu, tuto disciplinujiei
funkei dobfe plni, obéas az pfilig dobfe.

Modelu T&B vlddne pfedstava o ..normé”. V jejich systému déjin se v podstaté nedéje nic jiného,
nez, ze cosi, co filmaf vynaléza, zalozi jistou normu, ta ma tendenci stat se magistralni. v opozici
k ni se vytvoi{ jind norma, dochdzi k riiznému bujeni a vyméné center. Povinnosti historika je vé-
dét, kde presné se pfi svém popisu priavé nachdzi, zda v centru té které normy, nebo na jejim okra-
ji, v jejim zrodu ¢i dpadku, nakolik tu plisobi vliv normy jiné, jez je jeji konkurenci, opozici, al-
ternativou & parodii, kde se rusi nebo dodrzuji tradice nebo konvence, jez nesméji nebyt
typické.

Problém definoviani tkaz, s nimiZ se cestou setkdme, se fe&i takika sdm od sebe — stadi neztratit
z o Ariadninu nit. Vime, kudy vede magistrila a co miizeme ¢ekat na postrannich cestach, zna-
me také podminky pfemisténi. .,Z jistého hlediska Tati pfipomind Buniuela tim, Ze stejné jako on
posouvid modernistické tendence zpét k pfistupné, mainstreamové tradici® (s. 444). Miizeme si
vEimnout, ze soucasti bordwellovské, pojmové ustdlené argumentace s presné vytyéenymi pravi-
dly provozu je v téhle vété kazdé slovo! U filmu Thi pcery Satjadzita Rdje T&B nejprve vysvétli,
jak by vybrand scéna vypadala ,,podle tradice™ (zde mainstreamu indického), aby bylo tim jasné;-
&, jak se z nf Satjadzit R4j vychylil (s. 448). Podobné jako Louis Malle, u néjZ se objevuji ,,ndzna-
ky nové viny™, i kdyz je ,,jinak mainstreamovy™ (s. 463). Malle byl samoziejmé asi tak mainstre-
amovy jako Jacques Feyder, ,komer¢ni filmai* (s. 188), , komeréné nejuspésnéjsi francouzsky
rezisér 20. let, byt v obdobi let 1923 az 1926 tocil impresionistické filmy* (sic!) (s. 94). Historie

se o néjakych tiicet let pozdéji ve Francii opakovala: ,,Ustfedni postavou mainstreamové kinema-
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tografie té doby byl excentricky Jean-Pierre Melville® (s. 391). Takze vystfedni stfedni proud?
Vie nez to — jeho MLCENI MORE .,se nyni zda jednim z nejexperimentdlnéjsich dél své doby®. Jiz
v roce 1928 Germine Dulacovi ,,opustila komeréni drdhu®, aby mohla natoéit surrealisticky film
SKEBLE A KNEZ. O to vic nds na strané 294 prekvapi .surrealisticky smér ve francouzském komer¢-
nim (!) filmu®, ktery je tu doveden do roku 1934. Netistrojné rozparcelovani francouzské mezivi-
le¢né avantgardy mezi dvé separatni kapitoly II. dilu, z nichz v jedné najdeme impresionismus
a v jiné surrealismus, cinéma pur apod. (pod hlavickou ,.experimentd mimo hlavni proud®)
a vzddlenou kapitolu z IIL dilu stoji v pozadi uvedenych drobnych protimluvii. Pokud ovSem jde
o protimluvy a ne o troufalou tviir¢i strategii: ,,Coppola Kmotrem dokazal, Ze je schopen vytviret
mainstreamovd mistrovskd dila, ale chtél jit ddl a proménit Hollywood v centrum umélecké tvor-
by (s. 543).*

V centrech umélecké tvorby pak zavladne obzvldstni terminologicka jistota. Jakmile se dostane-
me ke konkrétnimu filmu, napiiklad k Bez STRECHY | BEZ ZAKONA, stadi konstatovat, Ze v ném Var-
dova ,.pouzivé prostfedky zndmé z umélecké kinematografie™ (s. 640), a je jasno! Solandstv film
Tancos ,,pouzivi typickych prostiedkis uméleckého filmu® (s. 664), Polanského NUZ vE VODE ,,sta-
vi na konvencich uméleckého filmu™ (s. 476). Z hrozici monoténnosti nds pak vysvobodi paradox-
né Angelopulos, jenz v REKONSTRUKCI , tlumi dramati¢nost dila, a to dokonce i z hlediska norem
uméleckého filmu* (s. 588). Ze u T&B neunikne normam ani mys, pochopime definitivné v pasa-
zich o abstraktnich a jinych tzv. experimentalnich filmech — i ony se totiz pochopitelné ,,odvola-
valy na zavedené avantgardni konvence® (s. 514),

Recenzent, jemuz byla vidy blizka hitchcockovskd touha zpfehlediovat (si) svét, si u T&B piijde
na své, Za sebe proto pfizndvam, ze mi ¢ini nemalé potéSeni, divat se na filmovou historii hledis-
kem bordwellovského mikroskopu a sledovat na prvni pohled chaotické, a pfece tak zdikonité
hemzeni konvenci a norem, rozpoznavat zndmé a klasifikovat nové mutace. Libi se mi, Ze lze s po-
mérnou jistotou uréit, ze tfeba: ,,Modernisticky film byl nékde uprostied mezi ryze zdbavnou ki-
nematografii a radikalnim experimentovianim avantgardy (s. 367).” Nebo Ze Pasolini, vloZen na
vihu lékarnikovu spolu s Jodorowskym, byl ,,pfi realizaci svych vizi® ovlivnén surrealismem ,,0
néco méné* (s. 587). Kdyz pak koneéné jednou dojde k tomu, zZe se pod mikroskopem za¢nou pa-
iit i konvence s konvencemi (,,Rozhovor misi konvence uméleckého filmu s konvencemi hollywo-
odského Zédnru®, s. 538), nedivim se, Ze je dany snimek promptné oznacen za ..nejambiciéznéjsi
Coppoliv film*. Ve zvoleném hledisku je to zcela logické.

Alexander Kluge, zamilovany do exaktni védy se stejnym zdpalem jako do ,,produkce nemyslitel-
ného™ v uméni, natoéil na tento namét pred étyficeti lety snimek s ndzvem ARTISTE POD KOPULI CIR-
KU, jemuZ Déjiny filmu atestuji korektné a po pravu ,otevienou strukturu® a vénuji mu nékolik
uzite¢nych pozndmek. Neopomenou také upfesnit, jakdze to otevienost je: ,,undergroundova®
(s. 594). Klasifikaéni zdchrannou siti prosté nepropadne nic.”

Zabrany nad anglosaskou pofadkumilovnosti ve mné vyvolaji zasadnéjsi véci. Piiklad: v Artis-
TECH se mnohokrit objevuje postup, ktery T&B oznacuji za .nediegetické vsuvky™ a poprvé to
zminuji u Ejzenstejna (k némuz sam Kluge ve svém filmu poukazuje pfimymi citaty z DESETI DNU,
KTERE OTRASLY SVETEM). O definici nabidnuté T&B nemiiZze byt sporu, s jeji aplikaci je to sloZitéj-

§i. Autori vezmou slavnou sekvenci ,,Za boha a za vlast™ jako ukadzku, jak se v intelektudlni mon-

6) . Analytik /Bordwell/ pfipomina zoologa, ktery by bral jednoho zivo¢icha za druhym a dobiral by se zjis-

~ e

1éni, ze toneni kGn™. J. Blaz e jo vsk ¥, c. d., s. 50, pozn. 29.
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tazi vedle sebe kladou ,,zdbéry, které nemaji ziadnou ziejmou pii¢innou souvislost™, coz ,,vede di-
viky k tomu, aby si vytvofili obecny koncept, ktery je dokdze propojit™ (s. 144). Takto oviem
Ejzenstejn nepostupuje jen v jedné sekvenci, ale v celém filmu, v némz neustéle intervenuji so-
chy biizkii, Napoleonovy busty, Fddy, skleni¢ky a pfibory. V popiscich k ilustrujicim fotografiim
(6.36—0.39 na s. 141) je nam vzdy Feceno, které obrazy mame chipat jako diegetické a které ni-
koli.” U ANDALUSKEHO psA podobnou jistotu ziskat nelze, ,,¢asové schéma a logika jsou nesmysiné.
Film za¢ind scénou, v niz muz nevysvétlitelné roziezava oko hrdinky bfitvou — a ta se piesto v ni-
sledujici seéné objevi nezranénd™ (zvyraznil MK). Timto zptisobem vytvaii Bunuel film surrealis-
ticky, ano, ,,snad nejtypi¢téjsi (s. 187). Ejzenstejn a Buiiuel — dva vrstevnici, ktefi se pfi natice-
ni ocitaji ve dvou separatnich svétech: v Bunuelové vlddne nesmyslno a nevysvétlitelno, jimz
se vzorné konstituuje . typicky™ surrealismus, v Ejzenstejnové se sice také velmi odvdiné narusu-
je posloupnd narace, nerozlisitelnost generilni déjové linie od nediegetickych vlozek tu ale ne-
hrozi.

Teze protikladna: Bufiuel byl pravé proto — také — materialistou, protoze piisuzoval snovému své-
tu stejnou platnost jako svétu védomému; ANDALUSKY PES respektuje logiku snu a vtéluje ji do —
neméné logické — struktury filmu. Socidlni, cheete-li politicky aspekt pfitom naprosto neni vylou-
¢en. A Ejzenstejn? Tento poudeny jungidn vytvaii déjinnou vizi, v niz kronikédfsky zdznam neni
dilezitéji nez svatd utopie, vizi, v niZ jsou historické uddalosti zdsadné li¢eny v souladu s tokem
asociaci vychézejicich z nejspodnéjsich hlubin autorova podvédomi (coz Ejzenstejn sim nejed-
nou pfipomind ve svych Pamétech). Zptisob, jakjm Ejzenstejn a Buiiuel, nezdvisle na sobé, ale ve
stejné dobé, naklidaji s kinematografickym potencidlem, je ve skute¢nosti vie nez piibuzny a udé-
ldme jen dobie, kdyZ si tuto piibuznost nezastavime viemi myslitelnymi zatarasy: poukazy na od-
liny druh filmu, zanr, zemi vzniku, produkéni podminky a kdovi co jegté. T&B to také vétginou
nedélaji, sta¢i pfipomenout jejich opakované zdiiraziiovani jindy ¢asto pfehlizeného vyznamu
francouzského impresionismu pro poetiku Alfreda Hitcheocka. (s. 106, 108, 179).

Ctendi doufim pochopil. Ze mi nejde o to. polemizovat s jednou namétkové vybranou pasazi textu
a prosazovat u ni své vidéni véci. Je to jen jeden z pfipadii, u nichz jsem si uvédomil nebezpedi
ochuzeni, které s sebou klasifikdtorsky piistup nutné piindsi. Mam pfilis rad krdsu Ejzenstejno-
vych momentf, jako je ten. v némz se zoufaly Kerenskij pii itoku Kornilovova tanku zavrtiva na
posteli do polstaii, nez aby se ve mne pokaZdé neozval silny protest, kdyZz mi nékdo s piflisnou
jistotou strkd tank do zdvorky nediegeti¢nosti.” Kde nam uménovéda pomédhd porozumét litce,
budiz vitana, pokud se diive tolik péstované poetologii filmu obezfetné vyhne, akceptujeme to
rovnéz bez namitek; teprve na mistech, kde se ndm bude zdat, Ze v sdzce je samotnd schopnost
bezprostfedné, tj. bez miizi a miiZek vnimat poezii filmu, nebudeme moci T&B ndsledovat.
Pfiznacna je v této souvislosti zminka o PERSONE. Bergmanova (celozivotni) vira v nerozligitelnost
fikce a reality prochdzi timto ilmem od zaddtku do konce. CoZ neznamend, ze nékoho, kdo v Per-
SONE uvidi ,,psychodrama vybizejici publikum k rozlisovani mezi fikei a realitou™ (s. 434) prohla-
sime za pomyleného. Nazveme ho — bez ironie — filmovym védecem.

Koneéné nelze nezminit problemati¢nost vymezeni uméleckého filmu (od ,.avantgardy™ podivné,

ale ne netradi¢né izolovaného). Art cinema vznika dle T&B v komerénich podminkdch a vyznatu-

7) Srovnej ale popisek 20.41 k filmu PReD REVOLUCH, 5. 468,
8) Vybral jsem zdmémé pfipad, kde by bylo rozliZeni jesté svizelnéjsi nez u sekvence Za boha, Kierou zvo-

lili T&B.
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je se ,,modernistickymi trendy“. Modernismus coby samoziejma (?) podminka uméleckého filmu,
se definuje s obvyklou suverenitou: ,,Povaletny modernismus m4 tii stylistické a formalni rysy.”
(s. 365) Usili o objektivni realismus (1.) bude ,,vyvazeno™ (!) zachycenim ,.subjektivni reality*
(2.) a doplnéno ,,autorskym komentifem (3.) ¢i obecné reflexivitou (s. 764). Hypotéza o nerozlué-
nosti uméleckého filmu a modernismu se vraci stejné setrvacné jako (pro recenzenta) nepiesvéd-
¢ivé. Pojem klasicismu, rozpracovany mj. Rohmerem, Bordwell oproti tomu pomiji, slovo ,.klasic-
ky*“ se u néj objevuje jen v nejbéznéjsim Zurnalistickém modu. Nesetkdme se tu tudiz s problémem
piechodu od klasického filmu (¢i filmu-pohybu) k moderné v té dramati¢nosti, jakou zndme od
Deleuze.

Gilles Deleuze je mimochodem jméno, které na sebe u T&B upozoriuje svym chybénim. Je to tim
zajimavejsi, Ze autofi jinak pfipominaji fadu osobnosti filmové teorie, véetné francouzské, a Bazi-
novi dokonce vénuji samostatnou podkapitolu. Ndhodné toto opomenuti jisté neni, stejné jako
kdyz v pasdzich vénovanych pozdnimu Godardovi nenajdeme jedinou zminku o HISTOIRE(S) DU CI-
NEMA...

Pro védeckou nédturu miaze byt uchopeni corpu ,,déjin filmu* filosofem-nomadem ¢éi filmafem-bas-
nikem iritujici. Uménimilovnou dusi miaze na oplatku popouzet klasifikdtorskd umanutost, s niz
akademik s pilnosti Popel¢inych holoubk@t umistuje nalezend zrnka do ofatek popsanych sprav-
nymi nazvy. Zatracovat bordwellovsky piistup jen kviili jeho — nepopiratelnému — riziku bujicich
tautologii by bylo nesmyslné (a na strdnkdch védeckého ¢asopisu ofemetné). Ostatné: jistym
zjednodusenim a dilé¢im spornym tezim se nevyhne zadna prace podobného rozsahu, méloktera
ale nabidne litku tak rozvazlivé vybranou a srozumitelné podanou!”

Ke srozumitelnosti piispéla 1 snaha ¢eského editora o ustélené‘pouifvém' pojmii, definovanych
u autori ¢asto jiz pii prvnim vyskytu v textu a na zdvér abecedné ve Slovniku vybranych pojmii.
Zavedené Ceské pojmy jsou vétSinou zachovany; tam, kde jsou opustény, upozorfiuje na to
Slovnik.

Jako piiklad vezméme continuity editing. Ve Slovniku (s. 764) uvadi Tatdna Markova jako ¢esky

sek

ekvivalent ,,stfihovou skladbu kontinuitni* (v textu vét3inou struéné , kontinuitn{ stéih®), zahrnu-
jici ti zakladni techniky: stiih kifZovy, analyticky a ndvazny (s. 54). Na strané 79 se ojedinéle ho-
voii o stithu , kontinualnim™ (blize nedefinovaném — totozny s ,,navaznym*?). Za ,diskontinual-
ni* je oznacen stiih konverzace v LA POINTE COURTE Agnes Vardové (s. 391), u inovaci japonské
nové viny se mluvi o ,,diskontinuitnim® (s. 484). Na shody s terminologii Ku¢erovou upozortiuje
Slovnik — Kucerova ,,jednota akce® vyjadfuje totéz co match on action, jeden z typ kontinuitni-
ho stfihu — ,.shodu akce™ (s. 764). Stith po ose je jump cut, ,,stith skokovy® (s. 765) atd. Vignéj-
§i je uz obsah altmanovského ,,abruptivniho stfihu® (s. 539), novinkou stiih ,kodrcavy® (s. 464),
ktery autofi demonstruji na Resnaisové zplisobu néstfihu na jinou scénu s hrdinou ve stejném

misté obrazového rdmu v MURIEL (popisek 20.28, 20.29) a odliguji ho od st¥ihu po ose s vipist-

v

9)  Ceskym proselytiim new film history, ktefi se v mnohém na Bordwella odvoldvaji, nevyjde nas autor vstiic
ve vsem. Misto aby napiiklad ,,teorii mistrovskych dél* odhodil do starého zeleza, piSe uznale o ,,vyso-
kém uméleckém mistrovstvi® gvédskych némyeh filmi (s. 73), ba je s to mluvit i o kratkém snimku z ro-
ku 1912 jako o ,,pozdnim mistrovském dile”, jde-li o dilo Méligsovo (s. 33). V prvni vété pfedmluvy ho-
voiif sice o filmu politicky korekiné jako o ,masmédiu®, ale co nevidét se mu na stranky vloudf ,,uméni*,
aby z nich jiz nezmizelo. A nemusime ani doddvat, jak ¢asto se Bordwell — tentokrat jisté spig€ mimodék
— uchyluje k poukazu na ironii osudu®, abychom doloZili, Ze byti vedoucim katedry filmovych studii
v Cesku, byl by jiz davno nejpokrokovéjsimi studenty odhalen coby individuum z predvéerejika, jez neni
na vysi aktudlni zapadni filmové teorie.
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kem poliéek, jimz proslul U KoNcE s DECHEM. Autoii doddvaji, Ze Resnaisova technika ,,zneklidiu-
je neklidnou pfitomnost [...] mnohem Géinnéji* nez Godardova. S tim lze jen souhlasit, jde o zie-
telny posun dal k sofistikovanéjsi poetice, kterd, zurnalisticky fe¢eno, predbéhla svou dobu.
Premisa drzet se jednou zvoleného ¢eského ekvivalentu anglického vyrazu md i1 sva dskali, jez
v krajnim pfipadé vedou k o¢ividnym absurditim jako je ,.kritky celovec¢erni film™, u néjz se smi-
me domyslet, Ze v origindle byla snad fe¢ o short feature film. Nasnadé by bylo mluvit o stfedome-
traznich filmech, nikoli o , kratkych celovecernich®, jak ¢teme jak u TrOIKY z MRAVU (s. 293), tak
u VYLETU DO PRIRODY (s. 299)! Sennettova Tiliina splaskla romance (spravné CHAPLIN HONI DOLARY)
mohla byt ,,long slapstick comedy™, ale ne ,,dlouhd groteska®™ (s. 162). U opakovaného oznaceni
hraného debutu Agnes Vardové La PoINTE COURTE za ,.krdtky film™ nenapadd jiné vysvétleni, nez
ze se prekladatelé (nebo uz autofi?) nechali zmdst ndzvem (s. 391, 463). (Jedni ¢i druzi ale nevi-
déli film, coz je zvlastni.)

Jedna podstatna véc na zavér: dilo se v origindle jmenuje Film History. An Introduction. V ¢esti-
né: Déjiny filmu. Prehled svétové kinematografie. Proména ,,avodu™ v ,piehled” jisté méla poten-
ciondlnimu ¢eskému ¢tendfi signalizovat, %e si za nemaly obnos pofizuje dilo encyklopedickych
parametrli (véru — je tomu tak!), zdd se rozumnd i z ,,marketingového® hlediska. Neztracejme ale
piesto ze zietele: Thompsonové a Bordwell si po zralé dvaze dali jasné vymezeny cil: napsat dvod
do dé&iin filmu. Od dvodu smime o¢ekdvat, Ze ndm budou pfedloZzeny a demonstroviany nejicinné;-
& prostiedky, s nimiz se lze do studia d&jin filmu pustit. Ze p¥itom ziskdme maximum zikladnich
informaci v maximdlni piehlednosti. Mdme od konce roku 2007 v éestiné k dispozici iivod do dé-
Jin filmu, pod nimz jsou podepséni Kristin Thompsonova a David Bordwell. Lze si predstavit lep-

§i? Myslim, Ze ne.

Poznamky k prekladu
aneb Na pomoc druhému vydani

Nehodldm se zde blize zabyvat stylistickou tirovni piekladu, podotykdam pouze, Ze prohfeski pro-
ti ¢eské syntaxi, za nimiZ neblaze prosvitd pivodni anglicky text, mohlo byt méné. Tu a tam
o komsi ¢éteme, Ze ,,zvlagté ochotnym pfizpiisobit se [...] se ukdzal byt* (s. 408) &i o narativnim
filmu, Ze ,,neni jako tradi¢ni vytvarné uméni* (s. 114), kovbojové ve westernech predvadéji ,,pfi-
tazlivé jezdéni® (s. 84) apod. NUZ VE VODE ,.lze také vidét jako politicky pfesny v dtoku...” (s. 476) ‘
— zde na ¢eStinu. ,,Abstrakiné inscenované zdbéry jako kritika stalinistickych koncepei politické-
ho zlo¢inu* je vzdcné zamotany zpusob, jak nékomu pfibliZit Germantv film M0y PRITEL IvaN LAp-
SIN (s. 653), u dalsiho dila téhoZ reziséra selhavd pokus o metaforickou zkratku i vécné; ve filmu
CHRUSTALJOVE, V(Z vystupuje Gdajné ,,doktor zajaty paranoiou kremelskych vidcd tésné po smrti
Stalina® (s. 656), diktdtor vak umird az na samém konci snimku! Psat o Truffautové ,,postoji po-
stupné adaptace svého publika®™ (s. 461) je nejen stylisticky nepékné, ale i fakticky zjednodusu-
jiei. Do Zovidlni bodrosti se propadneme nadtésti jen zcela vyjimeéné — rusivé je to presto: Hitch-
cockova zipletka ,,dovedla mazané vybéhnout s divikem™ (s. 355); ,,Bertolucci se vyhnul
radikédlnim dletim Godarda® (s. 468).
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Néktera dalsi problematicka
mista prekladu
Strana 174 — zdmény autora a jeho postavy: Keatonovy, nikoli ,,Frigovy rané prace™ a podobné;
s. 299 — knihkupec ve filmu Boupu z voby VYTAZENY je sice osviceny, ale zistivd bourgeois, neni
viak ,.burzoazni™; s. 377 — tnikové produkce (ve Spanélské kinematogratfii), nikoli ,,unikajici*;
s. 413 — pokus o aték v druhé ¢asti Wajdovych KANALD neni ,,sestithanym zdznamem®; s. 505 —
neni mi jasné, jak ma vypadat ,,poetické zostuzeni®, které Gdajné ,,nepostrada*™ Markeriv PaRiz-

SKY MAJ; s. 644 — tematika . lidu™ ve filmech Jorge Sanjinese z n&j nedéla ,,populistického reZiséra™.

Preklad nazva
se fidil podle obvyklého tzu uzivani ¢eskych distribuénich ndzvii, popfipadé nazvi vzitych. Toto
je dodrzeno vétdinou piekladateldi, u mnoha japonskych klasickych filmt se viak asi nékterym
z nich zdélo nepravdépodobné, ze se mohly do naSich kin dostat nebo Ze by mohly mit néjaké
ustdlené ¢eské nazvy. TakZze misto o POVIDKACH 0 BLEDE LUNE PO DESTI éteme o Pribézich za mésice
a desté (s. 404, 405), misto o UKRIZOVANYCH MILENCICH o éikumacum’épﬁbé’hu (s. 405). Mizoguéi-
ho ZIVOT MILOSTNICE 0 HARU Martin Skapa preklada velmi nedfastné jako Saikakuova nejuétsi roz-
kosnice (s. 405). Kinugasova SILENA STRANKA se objevuje na s. 179 jako Bldznivd stranka a u jeho
KRIZOVATKY je jako origindlni ndzev uveden Crossroads.
Stava se, ze jeden a tyz film je riznymi prekladateli piekladan riizné. Debut Manoela de Oliveiry
se u Stanislava Ulvera jmenuje Douro, prdace na fece (s. 325), u Heleny Bendové Dfina na rece
Douro (s. 646), pod obéma nazvy jej mizete hledat v rejstitku. Dvéma riznymi filmy je pro rejst-
iik i Vertoviiv zvukovy debut, ktery Markéta Sera uvadi jako Nadseni (s. 193), zatimco Michal
Bregant zachovava titul SyMFoNIE DoNBASSU (s. 212). Herzogtiv KAZDY PRO SEBE A BUH PROTI VSEM je
na s. 644 prelozen jako KaZdy sam pro sebe a Bith proti viem, o tfi odstavee ddle jako KaZdy sam
za sebe.
Uvédét u Ejzendtejna ndzvy Rijen a Staré a nové, je v nagich podminkdch matoucf, maji-li tyto fil-
my distribu¢ni nazvy DESET DNi, KTERE OTRASLY SVETEM a GENERALNI LINIE. Prvni z nich ignoruje
rejstitk navzdory tomu, Ze jej M. Bregant zachovdvi (s. 214). Blasettiho rané neorealistické Cry-
i1 KROKY V OBLACICH z roku 1942 zaméfiuje Tatina Markovi za francouzsky remake CTvii KROKY Do
NeBE Maria Soldatiho z roku 1956, aniz by ji znejistil originalni francouzsky nazev Sous le ciel de
Provence (s. 367). Wajdovy POPELY zaméiuje Vit Janetek za POPEL A DEMANT téhoZ reZiséra
(s. 475). Origindlni nazvy indickych filmi uvadi Zdenék Holy v anglické transkripei. (s. 666—
670), prekladatelé nékterych diivéjsich kapitol v ¢eské.

Dalsi nazvy
Mopry prik (M. Tourneur, predloha M. Maeterlinck) — s. 82 gkrtni: Modfinka; UPRCHLIK
(M. L’Herbier) — s. 96: Muz more; CHAPLIN HONI DOLARY (M. Sennett) — s. 162: Tilitna splaskla ro-
mance; DEVCATA v UNIFORME (L. Saganovd) — s. 211: Divky v uniformé; STATECNI KAPITANI (V. Fle-
ming) — s. 230: Odvdzni kapitani; ZIATA HRIVA (J. Becker) — s. 290: Zlatd ¢apka; NAVSTEVA Z TEM-
NoT (M. Carné) — s. 299, 305, 307, 308: Ndvstévnici z temnot; UHELNA TVAR (A. Cavalcanti) —
s. 321: Hornici; MoNsieuR VErpoUX (Ch. Chaplin) — s. 353: Pan Verdoux; NENAPADNY PUVAB
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BURZOAZIE (L. Buiiuel) — s. 430: Skryty pivab burioazie; Doma A VENKU (S. Rdj) — s. 449: Domov
a svét; ONo (U. Schamoni) — s. 455 (fotografie 20.3.): To; Ostrov (K. Sindo) — s. 486: Nahy ost-
rov; CTIHODNE MRTVOLY (F. Rosi) —s. 589: Znamenité mrtvoly; SNY FERDINAND (A. Kluge) —s. 634
Sildk Ferdinand; CirA BLAHOVOST (M. von Trottaovd) — s. 638: Svétlejsi iluze: BEz STRECHY 1 BEZ ZA-
Kona (A. Vardova) — s. 640: Bez stiechy a bez zdkona; KLICE 0b X.B (D). Asanovovi) — s. 652: KIic,
ktery by se nemél dostat ddl; ASIK Kerig (S. Paradzanov) — s. 654: Ashik Kerth: ZAVESTE CERVENE LU-
CERNY (Cang I-mou) — s. 677, 742: Vyvéste cervené lampiony.

Jména osob
Strana 166, 168 — Lars Hanson, nikoli Hansen; s. 224 — Claude Rains, nikoli Reins; s. 406 — Cizgu
Rja, nikoli Rji Cisii Rju; s. 623 — Elfie Mikeschové, nikoli Elficho Mikesche: s. 654 — Vasilij Pi-
¢ul, nikoli Piulin; s. 669 — Sjam Benegal, nikoli Shyam (spravné na s. 668); s. 779 (ddaj v rejs-

titku vztahujici se k barevné piiloze 21.14) — Vlado Kristl, nikoli Vladimir Krist.

Odkazy na literaturu
Strana 126 — ¢dst textu Junga a Schatzberga o Robertu Wieneovi, na jehoz anglicky preklad se
zde odkazuje, vysla ¢esky v lluminaci 1997, ¢. 4 pod nazvem Kabinet doktora Caligariho; s. 219
— kniha Reného Claira, uvedend pod ndazvem anglického piekladu Cinema Yesterday and Today,

vysla ¢esky pod ndzvem Po zralé twaze, Praha 1964.

Némecké pojmy, nazvy instituei atd.
uvedené v angli¢tiné
Strana 111 — Projektions AG Union, nikoli Union Company; s. 119 — entfesselte Kamera, nikoli
camera; s. 189 — Licht-Raum-Modulator, nikoli Light-Space-Modulator (té7 fotografie 8.32);
s. 313 — Internationale Arbeiter-Hilfe (Miinzenbergova organizace), nikoli International Workers

Relief.

Omyly a upfesnéni
Strana 74 — titulni hrdina Stillerova GOSTY BERLINGA je zb&hl{ pastor, nikoli ,,sesazeny ministr™;
s. 114 — Hermann Warm prohlasil doslova: ,,Filmovy obraz se musi stat grafikou™, nikoli: ,,Filmy
se museji stat oZivlymi kresbami®;
s. 184 a ilustrace 8.25 — ve filmu SKEBLE A KNEZ je hrdinov§m protihraéem déistojnik, nikoli ,.za-
sahujici policista™;
s. 211 — DEvcara v uNiFoRME Leontine Saganové jsou prvnim velkym filmem tematizujicim — jak je
spravné pielozeno — ,lesbicky vztah™. Dile bohuZel mylné: Manuela se zamiluje do jediného
sympatického uéitele™;
s. 235 — Vilka svétii — tradic¢ni zaména Wellse a Wellese:
s. 308 — prostiedi, kde se odehrdva Grémillontv film SvETLo LETA, neni . filmové prostiedi;

s. 376 — Evikora 51 — hrdinka konéi v psychiatrické klinice, nikoli ,,uvéznéna ve vyhnanstvi*;
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s. 444 — Bressoniiv Bith bezpochyby nebyl ,.biih*:

s. 464 — Resnaisova MURIEL je Zena, nikoli ,AlZifan®;

s. 465 — Vardovd ve Stisri cituje Renoiriiv film SNIDANE v TRAVE, nikoli ,,obraz™ s timto ndzvem;
s. 467 — Picassovy skicy, nikoli ..skede™;

s. 100 — u tzv. polyvize v Ganceové NAPOLEONOVI — v textu spravné ,,obrazova plocha™, u ilustrace

4.21 mylné ,.obrazovka®.

Omyly a nepiesnosti Thompsonové
a Bordwella

Strana 103 — vyprava L’Herbierovy NELIDSKE nemd nic spoleéného se secesi, ,.ktera byla v té dobé
velmi oblibena® (Re¢ je o dvacétych letech!);
s. 117 — Murnautiv UPir NOSFERATU se neodehrava v Brémach, ani tam nebyl naticen;
s. 124 — Pabstovo melodrama Rozvop pani IRENY nebylo ani v nejmendim ..konvenéni melo-
drama®;
s. 212 — Marlene Dietrichova nebyla pred rokem 1930 , hereckou vedlejsich roli*, patiila k slav-
nym hvézdam jiz v némé ére;
s. 280 — ve svém debutu HorskE sVETLO si Leni Riefenstahlova zahriala samorostlou divku z hor,
nikoli ,,horského skiitka®;
8. 296 — ,,Pabst se piekvapivé rozhodl pro ndvrat do Némecka®™ (Emigrant Pabst se pii vypuknu-
ti valky 1. 9. 1939 nachazel na soukromé navitévé u své matky v anektovaném Rakousku a 8. 9.
mu bylo zabrdnéno v odjezdu do USA.);
s. 397 — HOFFMANNOVY POVIDKY Michaela Powella nelze oznaéit za ,,pokracovani™ jeho CERVENYCH
STREVICKU a jejich dekoracim a kamefe nelze pfisoudit ,,pfehnanou stylizovanost™;
s. 413 — Wajdhv PopeL A DEMANT nevyhrdl roku 1959 v Benadtkach . hlavni cenu® (Zlatého lva zis-
kal GENERAL DELLA ROVERE a VELKA VALKA), ale Cenu poroty;
s. 436 — film DopeEskA DEN nenatoéil Kurosawa po svém pokusu o sebevrazdu, nybrz teprve ne-
tspéch filmu jej k pokusu 22. 12, 1971 dohnal;
s. 460 — Truffaut nenapsal scéndi U KONCE S DECHEM (souhlasil viak, aby byl z reklamnich dvo-
dii jako autor scéndire uvadén), napsal treatment, z néjz Godardav film vychazi;
s. 471 — Alexander Kluge se na filmaiskou drihu pfipravoval nejpozdéji od roku 1958 jako asis-
tent Fritze Langa, neni tudiz pravda, ze se ,,preorientoval na ilm* poté, ,.co zhlédl U konce s de-
chem™;
s. 497 — Alain Resnais se narodil v roce 1922. O prudkém vzestupu nové viny pfed jeho HIROSI-
MOU, MOU LASKOU nelze hovofit. U T&B nespriavné: ,,Resnaisovo dilo vytvéii paralelu k tvorbé Ge-
orgese Franjua. Oba se narodili v roce 1912 [...] a zacali natdc¢et hrané filmy po prudkém vzestu-
pu nové viny v 50. letech.”
Strana 523 — Andy Warhol nemohl oZivovat ,tradici Augusta Lumiéra®, nanejvys ,bratfi Lumieé-
™, ne-li zcela konkrétné ,.Louise Lumiera™;
s. 595 — film M0jZis A ARON vénovali Straubové explicitné zesnulému levicovému teroristovi Hol-
geru Meinsovi, nikoli ,.bezejmennému teroristovi®;
s. 636 — T&B pravdépodobné nevidéli CAs ZNOVU NALEZENY, jinak by sotva mohli napsat, Ze v ném

Raoul Ruiz .,opustil bizarni experimenty kviili libivému kostymnimu snimku*;
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s. 642 — KrAsvA prACE Claire Denisové neni ,,maskulinni fantazie®, nybrz femininni (ne-li femi-
nistickd) fantazie o maskulinité:

s. 654 — Abuladzeho PokAni je film gruzinsky, nikoli ukrajinsky;

s. 679 — ¢insky film DABLOVE NA PRAHL nevyhral roku 2000 hlavni cenu v Cannes (Zlatou palmu
ziskal TANEC v TEMNOTACH), ale Velkou cenu poroty.

Milan Klepikov
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Projekty

Prazsky illustrovany kuryr

Masovy tisk jako obraz svéta obycejnych lidi

Pocatky Prazského tllustrovaného kuryru souviseji s rozvojem popularni kultury v ¢eskych zemich
na prelomu 19. a 20. stoleti. Modernizacni procesy probihajici v 19. stoleti pfivodily mimo jiné
také velké a trvalé zmény ve vyvoji kultury. Industrializace a urbanizace vyvolala prudky pfesun
lidi z venkovskych oblasti do velkomést, coz sebou pfineslo rozklad jejich tradié¢nich kulturnich
vazeb. Nové méstské obyvatelstvo se ekonomicky a kulturné sjednocovalo a vytvirelo si novou
stmelujici kulturu uspokojujici jeho potieby a naroky — populdrni kulturu. Jejimi nejtypiétéjsimi
predstaviteli na prelomu stoleti byly Santany, brakové roméany, populami éasopisy a levné senzad-
ni deniky. S ekonomickym rozvojem souvisely i zvySujici se pfijmy, diky nimz ziskali oby&ejni
lidé volny ¢as i prostredky na kulturni aktivity. Zaroven technologicky vyvoj umoznil vznik a roz-
voj levnych, masové Sifenych medidlnich obsahi. Podstatnym faktorem byla i demokratizace po-
litického systému obracejici pozornost nejsirsich vrstev k vefejnym zalezitostem.

Ve vznikajicim velkoméstském prostiedi prestaval fungovat tradiéni Gstni zpiisob pfeddvani in-
formaci a masova média se stala zikladnim komunikaénim prostfedkem §ificim spole¢né povédo-
mi o mésté, uddlostech i jeho diileZitych ¢i zajimavych obyvatelich. Masovy tisk vytvarel novy ko-
munikaéni prostor velkomésta, vyuzivany nejSirsimi vrstvami obyéejnych lidi, které se stavaly
jeho hlavnimi &tendfi. Zaznam uddlosti pomoci novindiské zprivy ¢i fotografie mél také demokra-
tizaéni dopad. Cinil udalosti dostupné vice lidem a vybizel ¢tendfe k tvorbé vlastnich tsudkf
o tom, co cetli. Od té doby, co ke ¢tendfi svét zacal promlouvat ,,pfimo*, mu jiz k porozuméni a re-
agovani zdanlivé nebyly potiebné Zidné specidlni dovednosti ¢ védomosti.

Prazsky illustrovany kuryr zacala od roku 1887 vyddvat Staroceskd narodni tiskdrna a nakladatel-
stvi pro zlepseni finanéni bilance svého deniku Hlas ndroda jako jeho kazdodenni zébavnou ob-
rizkovou piilohu. Od konce roku 1892 vychdzel v samostatném rannim vydani a od 30. ¢ervna
1895 do roku 1918 jako samostatny denik. Po svém osamostatnéni se stal prvnim a do svého za-
niku také jedinym ¢eskym senza¢nim obrazkovym denikem.

Byl kolportovan samostatné a obsahoval viechny pro tehdejsi noviny dilezité rubriky, jejichz ob-
sah se oviem Casto prekryval s matefskym listem. V tirazi byl uveden upfesiujici podtitul a po-

drobnéjii programovd charakteristika obsahu:

Prazsky illustrovany kuryr, politicky dennik obrézkovy. Pfindsi vSecky politické
a jiné zpravy, telegramy, referity, ¢lanky a hojnost zabavného, pou¢ného a humo-
ristického &teni, rébusy atd., atd., jakoZ i dva romédny od nejlepsich spisovateld.
Kazdodenné prinasi Prazsky illustrovany kuryr vyobrazeni udélosti ¢asovych, po-

dobizny atd.
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Naplfi Kuryru se fidila hlediskem atraktivnosti a zdbavnosti, jejimi hlavnimi nositeli byli titulni
obrizek pfevaZné vénovany aktudlni senzaci spolu s pfipojenym vysvétlujicim ¢lankem, rozsahla
Cern4 kronika spoleéné s Denni kronikou peélivé mapujici vie, co se v Praze (i v Cechach) pfi-
hodilo, pifpadné i nejnovéjsi politické udalosti, zvlagté pokud mély opét senzaéni nadech. Cisté
zabavnou funkei plnila obsihla literarni ¢ast, v niz byly uvefejiovany denné povidky a dva roma-
ny na pokracovani. Zibavu dopliiovaly zajimavosti ze svéta (Svétem), Soudni sin, pravidelné
Skryvadky, Rébusy a Hadanky. Ostatni rubriky (Narodni hospodéf, Telegramy) byly patré zata-
zovdny spiSe proto, aby noviny byly tplné a ¢tendf si nemusel v piipadé zijmu o tyto informace
kupovat jesté jiny list.

Svym zamérenim a obsahem odpovidal Prazsky illustrovany kuryr predstavé masového (Sestiko-
vého) tisku, ktery se rychle §ifil po celém svété zhruba od tficdtych let 19. stoleti. Za pritkopnika
je povazovan The New York Sun, vydavany od roku 1833, ktery se setkal s ohromnym Gspéchem,
diky némuz se tento typ novin rychle rozsifil nejdiive v USA, Velké Britanii, Francii a s jistym
zpoZdénim 1 v ostatnich zemich.

Vedle sebe se tak zacaly paralelné vyvijet dva typy tisku. Jednim byl solidni politicky tisk velké
a stfedni burZoazie, propojeny se zdjmovymi skupinami a politickymi sméry a postupné i politic-
kymi stranami, ktery se obracel na kulturné jednotné, vzdélané a finanéné zabezpecené publi-
kum. Druhy smér piedstavoval novy typ novin — penny press (a pozdé&jsi yellow press), ur¢eny pro
maloburzoazni a lidové vrstvy, kierym nabizel jejich podil rozptyleni a zibavy. Tento tisk byl cha-
rakteristicky masovymi naklady, nizsi prodejni cenou, nipadnou grafickou tipravou (vyrazné titul-
ky, velké obrdzky a pozdéji fotografie), diirazem na mistni zpravy, soudni¢ky a informace o spole-
censkych aktivitich, pfechodem od komentdfi a rozborii k véenym, nekomentovanym informacim
a dirazem na aktudlnost informaci. Dilezita byla zdtraznovana nezdvislost na politickych stra-
nich. Politickd témata byla poddvina spiSe jako zdbava. Kritké ¢lanky byly psdany jednoduchym
jazykem (coZ v této dobé neplati pro stfedoevropsky tisk). Hlavnim zdrojem zisku vydavateli byly
pijmy od inzerentd, které piitahoval vysoky ndklad. Tento typ nepolitického, populdrmiho tisku
prolamoval dosavadni kulturni monopol vy3sich vrstev, pfizptsoboval se svym nazorovym ladénim
postojiim a presvédéenim svych étendiG. Vyznamna byla i jeho dnikova a katarzni funkce, dosa-
hovand zaméfenim na senzace, skandaly, napéti a hriizné udalosti."

Podstatnou odlignosti Kuryra od typického dobového populdrniho tisku byla jeho zdvislost na sko-
mirajici staroCeské strané, jejiz vedeni si chtélo s jeho pomoci nejen vylepsit finanéni situaci své-
ho vydavatelstvi, ale také ziskat moznost plsobit na Sirokou &tenaiskou obec, coz se virazné pro-
jevilo napiiklad v dobé bojii za vieobecné hlasovaci pravo.

Dosud neexistuje odbornd literatura zaméfujici se na problematiku ¢eského masového tisku
v 19. a na pocdtku 20. stoleti. Dostupné jsou pouze obecné piehledové prirucky o déjindch fes-
kého tisku, které se o Sestdkovém tisku &i piimo o PraZském illustrovaném kuryru zminuji pouze
nékolika vétami. Podobné v ¢eské historiografii zkoumaného obdobi nebyla zatim vénovidna vétsi
pozornost svétu lidi z neelitnich vrstev, jejich kazdodenni kultufe, postojim a vzorlim chovani.
Vyjimku pfedstavuji studie Jany Machacové a Jifi Matéjéka. které oviem podavaji jen ramcovou

predstavu o dané problematice.” Historii populdrni kultury v Cesku, i kdyz v pozdéjsim a odlis-

1) BarboraK épplova-Ladislav K 6 p p |, Déiny svétové Zurnalistiky I. (Cely svét je v novindgch). Pra-
ha: Novinar 1989, s. 278, 279.

2) JanaMachacova-JitiMatéj¢ ek, Nastin socidlniho vyvoje ceskych zemi 1780-1914. Opava:
Slezské zemské muzeum 2002,
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ném obdobi, se podrobnéji zabyval pouze Pavel Janaéek, ktery se vénoval vztahu kulturnich elit
k populdrni literatufe. Pfi prdaci na disertaci mohu proto vychdzet pouze z cizojazy¢éné knizni
produkce, jez oviem mapuje predeviim situaci v zdpadni Evropé a Spojenych stitech. Zvlaste
v anglosaském prostfedi existuje mnohaleta tradice vyzkumu masového tisku, populdami kultury
1 kazdodenniho Zivota Sirokych vrstev a s tim souvisejici bohata literatura, kterou vyuZzivam k me-
todologické a teoretické inspiraci svého vizkumu. Vztahu velkoméstského prostiedi, masového
tisku a populdrni kultury na pfelomu stoleti se ve stfedoevropském prostiedi vénuji pouze studie
Nathaniela D. Wooda (Krakov) a Petera Fritzsche (Berlin).”

Cilem disertace je pokus o proniknuti do svéta tzv. oby¢ejnych ¢i malych lidi (common people),
neelitnich vrstev ¢eské spolecnosti prelomu stoleti s pomoci dosud nevyuzivaného pramene. Vy-
davateli Kuryru, Staro¢eské Narodni tiskdrné a nakladatelstvi, se pomoci deniku inspirovaného
ve svété tispéinym konceptem levného masového tisku povedlo ziskat Sirokou ¢étenatskou obec,
rekrutujici se ze socialnich vrstev, které se dosavadni novinové produkei vyhybali, protoze pro né
nebyla primdrné uréena, byla pro né finanéné nedostupna a hlavné obsahové nezajimava.

W W

Prazsky tllustrovany kuryr byl denik uré¢eny pro §irsi ¢tendfskou obec nez politicky zaméteny Hlas
ndroda a ostatni tehdejsi tisk. Cilovou skupinu tvofila zhruba nizsi stiedni tiida (rodiny drobnych
zivnostnik{l, femeslnika, statnich zaméstnanci) a vyse kvalifikovani délnici. Obraz socidlniho za-
kotveni ¢tendiské vrstvy ziskdvam prevdzné analyzou inzertni ¢asti listu, idedlni jsou seznamova-
ci inzeraty, nabidka a poptdvka po volnych mistech, stejné jako zaméfeni komer¢nich reklam.
Dalsim zdrojem jsou spolkové zpravy (napfiklad spolec¢enstev mistrii, sladki), zpravy o zménédch
na mistech dfedniki a vysoce kvalifikovanych délnik{i, i 0 zménach drzebnosti domf a Zivnost-
nickych provozoven. Také v jednom z uvefejfiovanych romanti na pokracovani, vénovanému soci-
alni problematice, je li¢en svét niz8ich vrstev z pohledu typicky stfedostavovské rodiny, spise jako
vhled do napiil nezndmého svéta, existujiciho paralelné se svétem ¢tendfii. Podobné i obsihla cer-
na kronika li¢i svét zlo¢inedi, svét chudych délniké nemajicich na ndjem nebo na ttratu v hostin-
ci, stejné jako svét sluzek pokouSejicich se o sebevrazdu jako zajimavé pouceni o jiném svété,
Na pielomu 19. a 20. stoleti se Kuryr stal jednim z nejétenéjSich ¢eskojazyénych deniki, nikla-
dem byl hned druhy po Narodni politice. V dobé do prvni svétové vilky se sice na rozdil od kon-
kurence jeho ndklad uz nadéle nezvySoval, ale presto ziistal ve své ctendiské vrstvé oblibeny.
(Prozatim zde vyvstava otdzka rozdilnych adajb o nikladu v inzertnich katalozich tisku a v poli-
cejnich hlasenich ministerstvu, ktera se oviem tyka veskerych dobovych tiskovin.) [:Ispé.i’;nnsl Ku-
ryru svédei o tom, Ze svim obsahem a zaméfenim vyhovoval svym étenditim — mase obyéejnych
lidi. Ti si ho vybrali jako sviij informaéni a komunikaéni prostiedek, s jehoz pomoci poznivali
a mapovali své okoli i Siroky svét a jehoz filtrem prochdzely informace, které ziistaly hodné zazna-
mendni a zapamatovani na papife i v myslich ¢tendifi.

Popularni tisk lze vyuzit jako dalezity pramen k poznini kazdodenni kultury, postoji a vzorti cho-
vani obycejnych lidi prozatim stojicich mimo vétsi zdjem Ceské historiografie. Ve své disertaci vy-
chazim z pristupti a metod cultural studies, které vyuzivam k pochopeni funkce populdrni kultu-
ry, jejiho vztahu nejen k ideologii, ale i k tzv. vy$si kultufe, lidové kultufe a jejich vlivu na

socidlni stratifikaci a modelovani obrazu jednotlivich socidlnich vrstev.

3) Nathaniel D. W o o d. Becoming Metropolitan: Cracow’s Popular Press and the Representation of Modern
Urban Life, 1900-1915 (disertace, v tisku); Peter Fritz s ¢ h e, Reading Berlin 1900). Cambridge,
MA: Harvard University Press 1996,
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Analyza obsahu, uspofddéni a jazykovych symbolii masovych médii umoznuje dozvédét se vice
o typickych formdch chovini, postojii, véeobecné rozéitenych nédzoril, predsudki a aspiraci velké
skupiny lidi. Mediované texty neukazuji pouze socializované zvyklosti lidi, ale i proces socializa-
ce, nesvéded jen o individudlnich zkuSenostech, ale 1 o jejich smyslu. Vyzkum popularniho umeé-
ni a zptisobu traveni volného ¢asu je tak idedlnim zptisobem, jak odhalit celkovy charakter a pii-
rozenost spolec¢nosti.

Ndzory na to, jak dalece mize ideologie zakédovand v textu ovliviiovat recipienty, se v kulturnich
studiich ligi, ale jeji diilezitd role je obecné piijimdna. Jednoduse to vyjadiuje takzvana popular
culture formula, kterd tvrdi, ze popularita uré¢itého prvku popularni kultury je pfimo imérna tomu,
jak tento prvek zrcadli hodnoty a presvédéeni publika. Cim vetsi je popularita néjakého objektu
popularni kultury, tim pravdépodobnéji tento objekt bude odrdzet ducha své doby.” Tato formule
piedpoklada, ze publikum si vybird uréité kulturni prvky z jednotlivich alternativ podle toho, jak
je povazuje za atraktivni, tedy jak mu umoZiuji si na populdmi text navésit své vlastni socidlni
vztahy a svou kazdodenni zkusenost. Textura vyznamovych vztahii populdrniho textu zavisi spise
na socidlnim neZ textovém prostoru, tyto vyznamy nejsou konstruovdny autorem v textu, ale éte-
ndfem v procesu Cteni, kdy se socidlni vztahy ¢tendre potkavaji s diskursivni strukturou textu.
Ve svém vyzkumu se chei tedy pokusit rekonstruovat obraz svéta neelitnich vrstev tak, jak byl re-
prezentovan PraZskym illustrovanym kuryrem. Analyza témat Gspéiného deniku, primarné orien-
tovaného na zdjmy a potieby svych ¢tendaiti, mi umozni piiblizit se svétu jeho ¢tendfli, poznat je-
jich kazdodenni kulturu, postoje a vzory chovani; hledat hodnoty, pfesvédceni a touhy obycejnych
lidi pfelomu stoleti. Mou snahou je tedy prozkoumat to, co vydavatelé Kuryru predkladali svym
¢tenaitim, aby uspokojili jejich ndroky na zdbavu a potéSeni a z ¢eho si ¢tendfi vybirali a vytvdre-
li svou populdrni kulturu. Zaméfuji se zvlasté na celou $kalu toho, co redaktofi a ¢tenaii Kuryru
povazovali za zdbavné, coZz je mimo jiné v posledni dobé oblibené téma studia populdrni kultury.
Dalsi otdzkou, které mé zajima, je predpoklddand snaha vydavateld Kuryru stil se prostiednic-
tvim levného masového deniku mluvéim téchto socidlnich skupin, tedy podle Pierra Bourdieua
skrze popularni tisk ziskat symbolicky kapitdl, umoziujici nasledné vykonavat onu symbolickou
moc, kterd je schopna donutit ostatni, aby piijali uré¢ité (staré ¢i nové) nazirani svéta a socidlni dé-
leni.” Levny masovy tisk se stdval mluvéim svych ¢tendfii a jejich socidlnich vrstev viude, kde
zacal vychdzet. Co7 pfedstavuje zajimavou alternativu k mnohem zndméjsim socidlné-demokra-
tickym aktivitdm, jez také usilovaly o to, stdt se nejen prostiednictvim svého tisku mluvéimi ob-
dobnych spolec¢enskych vrstev.

Zamétuji se proto také na textové strategie, kterymi redakce dosahuje na jedné strané atraktivity
a Gspéchu u ¢tenafti a na druhé strané se pod fasidou zdanlivé objektivnosti snazi formovat
a ovliviiovat politickou orientaci svych ¢tendfi.

Zikladem prace jsou dikladné textové analyzy, z nichz vychazim pii dalsim uvazovani o moznych
interpretacich zkoumaného materidlu. Analyza deniku probihd pomoci sond do nékolika jeho ro¢-
nikdl — jde o tydenni (inzerce) aZ tvrtletni (ilustrace) sondy provedené vidy po 5 letech, coz do-
voluje zachytit promény PraZského illustrovaného kuryru, jeho étenaiské obcee 1 prazského prosto-

ru ve sledovaném obdobi. Na kazdém vzorku provadim kvantitativni obsahovou analyzu, ktera

4) Jack Nachbar-KevinL aus e, Popular Culture. An ltrudoctory Text. Bowling Green U Popular P:
Bowling Green 1992, s, 5.

5) Pierre B o u rd i e u, Socidln{ prostor a symbolickd moc. In: Antologie francouzskych spolecenskych véd:
Antropologie, sociologie, historie. Praha: CeFReS 1995, s. 231,
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jakozto standardni technika analyzy obsahu medidlnich sdéleni umoziiuje urcit, jakym tématiim
a s jakou &etnosti se Kuryr vénoval, jakd témata byla povaZovdna za zajimava, jakému typu uda-
losti ddvali redaktofi pfednost a v kterych zemépisnych oblastech o¢ekévali (nebo kam smérova-
li) zdjem svych étenafi. K pochopeni mentality cilové ¢tendiské skupiny poméhd také sémantic-
ki analyza jeho obsahu, s jejiz pomoci je mozné odhalit skryté vyznamy ptedklidanych texti,
stereotypizace i strategie pouzivané k utvrzovani ndzori a postojii ¢tendft, stejné jako k jejich
manipulaci. Jazykovd analyza textu ukazuje, jakymi prostfedky (mimo samotného vybéru témat)
dosahovali autofi pigici do deniku atraktivnosti svych p¥ispévki, jakym zptisobem ¢tendre viaho-
vali do déje a jak zdroveni s tim dokézali &tendfe manipulovat a podsouvat mu ur¢ité vyznamy
a hodnoty.

Dillezit4 je také analyza obrazové ¢asti, kterd byla hlavnim ldkadlem vydani a reprezentovala tedy

v ow

pro étendfe nejpodstatnéjsi ¢i nejatraktivnéjsi uddlosti. Zajimavd byla volba mezi ilustraci a foto-
grafii. V rozvinutéjgich zemich byly jiz na poc¢itku stoleti v novindch dfive bézné ilustrace zcela
vytlaceny fotografiemi, ale redaktorim Kuryru se dafilo skloubit vyhody obou technik — vyhodu
vetsi realistiénosti, a tudiz atraktivnosti pravdivého zachyceni situace ve fotografii nahrazovala
u ilustrace v¥hoda zachyceni toho nejzajimavéjsiho déjového okamziku, ktery se vétSinou piihodi
bez fotografovy pfitomnosti. Na vyvoji ilustraci je také mozné pozorovat piechod od piivodnich li-
dovych vzorel (morytdtové dfevoryty) k moderni reportazni fotografii.

Diky tzké svdzanosti senzacniho tisku s velkoméstskym prostredim je mozné komparaci Kuryru
s jeho zahrani¢nimi predchiidei a souputniky sledovat odlisnosti ve vyvoji praiského prostiedi
oproti ostatnim, zvla&té stredoevropskym velkoméstiim. Pro Prazany se jevi jako charakteristicky
pievazujici zdjem o lokdlni udalosti, o to, co se déje v jejich sousedstvi, doplitovany presnou lo-
kalizaci a jmenovitym uvadénim jednotlivych ac¢astnikti udédlosti, coz miize svédeit spiSe o pretr-
vivajici (malo)méstské mentalité nez o metropolitnim Zivotnim stylu. Na rozdil od Berlina &i Vid-
né, odkud vydavatelé prejali koncepei Kuryru, pravdépodobné diky absenci dostateéné velké
a dostate¢né bohaté potencidlni ctendiské velkoméstské masy, nepiekondavd Kuryr svym nékla-
dem vSechny ostatni novinové tituly, a tak se v Praze aZ do urychleni vyvoje po prvni svétové
vilce neobjevuje jedté senzaénéjEi a masovéjsi typ tisku, jaky ve Vidni uz od pocitku stoleti re-
prezentoval lllustrierte Kronen-Zeitung. Z tohoto Ghlu pohledu, skrze masu (velko)méstskych
obyvatel a jejich populdmi kultury, se Praha do prvni svétové vilky pravdépodobné nerozvinula

do plné velkoméstské podoby — na rozdil od okolnich metropoli Berlina, Vidné ¢i Budapesti.
Jakub Machek

(Vedouct disertacni prdce: Prof. PhDr. Jift Staif, CSc., Ustav Hospoddrskych a socidlnich déjin
FF UK Praha, 5. rok feseni; vyzkum disertace byl podpofen grantem GAUK 257970)
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Projekty

Na cesté od televizni pisnicky
k videoklipu jako marketingovému nastroji

Format videoklipu v Ceskoslovensku v letech 1954—1989

Jakkoliv byl v zahrani¢i format videoklipu jiz ddvno uzndn coby hodny akademické pozornosti,
specifickd umélecka forma i1 sociokulturni fenomén, v tuzemském prostedi se stdle nachdzi na
okraji zdjmu odborné i laické reflexe, a to navzdory tomu, Ze zde jen mezi lety 1990 a 2000 vznik-
lo okolo sedmndcti set videoklipt.

Chystan4 disertaéni prace se v8ak bude zabyvat dobou vymezenou rokem spusténi vefejného te-
levizniho vysilani (1954) a rokem 1989, ktery znamenal zdsadni spolecensko-politicky zlom, jenz
se promitl i do fungovani televizniho vysilani, respektive trhu. P¥i¢ina ohrani¢eni rokem 1954 je
ziejmd: na rozdil od mnohych anglosaskych zemi nelze v ¢eskoslovenském prostiedi hovofit o dif-
véj&im vyskytu audiovizudlniho formatu dzce spjatého s populdrni hudebni skladbou, k niz by
mél blizko i délkou trvdni. Napiiklad obchodni strategie producenti mezivaleénych zvukovych
film{, marketingové propojujici filmové pisnicky (neboli ,.Slagry™) s jejich prodejem na hudeb-
nich nosi¢ich ¢i notovych listech, tak budou hrét roli pouze kontextovou. Na rozdil od Spojenych
statd americkych, kde byla nékolikaminutovd ,.filmova pisnicka™ ve tficdtych letech jedineénym
formétem, ktery spoludotvérel podobu filmového predstaveni, na naSem Gzemi si tento formét spo-
jujeme az s ndstupem televizniho vysildni. Zndm neni ani doméci vyskyt ,,video-jukeboxi®, které
nejen ve Spojenych statech, ale pozdéji ve velké mife i ve Francii pomahaly formovat trh s hud-
bou a ménily spoleéenské niavyky jejich posluchaci.

Primarnim cilem price je ptredstavit d&jiny videoklipu (a specifickych formati, které mu pred-
chizely) v byvalém Ceskoslovensku, a to zejména prostfednictvim historie instituci, které jeho
podobu a vyvoj determinovaly. Vychdzeje ze znalosti o fungovani danych instituci, pojmenujeme,
co lze v ¢eskoslovenském prostiedi za videoklip povaZzovat a jak s nim coby forméatem bylo nakla-
dédno. Byt budeme k déjinam videoklipu piistupovat chronologicky, nebude takovy postup zname-
nat pouhé vrstveni dat s akcentuaci (domnélych) zlomovych uddlosti. Format videoklipu bude
naopak vniman ve své lokélni jedinecnosti a kontextualizovan s prihlédnutim k déjindm spole-
¢ensko-kulturnim a predeviim jiz zminénym déjindm fungovini vybranych instituci (zejména
Ceskoslovenské televize a hudebniho vydavatelstvi Supraphon, protoZe spojeni televize a hudeb-
niho primyslu je formatu vlastni). Tato oblast rovnéz nabidne srovndni se zahraniénim prostre-
dim, a to zejména zdpadnimi zemémi, v nichZ navic existuje k tématu relevantni literatura (pre-

hledové historické publikace 1 analytické prace'). V této souvislosti budeme sledovat paralely

1) Srov. napi. Andrew G o o d w i n, Dancing in the Distraction Factory — Music Television and Popular
Culture. Minneapolis: University of Minnesota Press 1992; Ann E. K a p | a n, Rocking around the
Clock: Muste Television, Postmodernism and Consumer Culture. New York: Methuen Inc 1987,
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mezi vyvojem formdtu u nds a v zahraniéi, hledat diikazy vnéjsich vlivi a stopy povédomi zdejsich
tviircti o podobdch vyvijejiciho se formétu.

Zakladni otdzka pak obndsi vymezeni toho, jak se Siroce srozumitelny formét videoklipu formoval
v prostiedi socialistického zfizeni, do jaké miry bylo vyuZivdno jeho komoditniho rozméru a jaka

dalsi specifika na sebe vzal.

Videoklip mezi televizi a hudebnim vydavatelstvim

V souladu s Andrewem Goodwinem se domnivame, Ze pro videoklipy je zasadni jejich funkce
.nastrojii propagace®, ale opomijet nelze ani ,korespondence obrazu a zvuku®, tedy textualni
vlastnosti formdtu. Goodwinovo vymezeni se nicméné dotyka doby, kdy byly videoklipy vyrabény
s konkrétnim marketingovym tmyslem, a takové pojeti nemizeme automaticky aplikovat na rané
televizni pisnicky. Jelikoz viak celkem zdhy po vzniku televize i prvnich televiznich pisnicek do-
$lo ke spoluprdci mezi televizi a hudebnim vydavatelstvim, budeme se vénovat tomu, za jakych
okolnosti se tak délo a jaky vyvoj takovyto postup nabral. Pravé otdzka, kdy se videoklip (ktery
tak v té dobé jesté nebyl nazyvan, ale lze ho diky konkrétnim textudlnim i extratextualnim vlast-
nostem skrze toto oznaceni nahliZet) stal marketingovym ndstrojem.

Vychizeje z Goodwinova vnimani klipu coby vylu¢né audiovizudlni formy, kterou viak nelze ,,po-
chopit, aniz bychom jeho vivoj zasadili do dalekosdhlého vivoje médii véetné hudebniho priimys-
lu*, zjistime, jak k tomuto formatu zpocitku pfistupovali jeho producenti, jakym vyvojem prosel
a od kdy vlastné miizeme hovofit o plnohodnotném naplnéni vySe uvedené charakteristiky inhe-
rentné zahrujici komoditni rozmér. Pro takovi zjisténi se budeme obracet jak k historii institu-
ce, ktera ho vyrabéla (Ceskoslovenska televize), tak (v nékterych piipadech) zaddvala k vyrobé

(Supraphon).

Formait i jeho prezentace v historickém vyvoji
a ve vztahu k oficidlni moci

Zajimat nas bude mira kontinuity v pfistupu k formatu i jeho specifika v nasem prostredi. Po né-
kolik desetileti byla vfhradnim medigtorem formétu Ceskoslovenska televize, a tak se zaméfime
na formativni impulsy, které vzesly pravé odtud. Opomenuta nezistane otizka, s jakym acelem
prvni samostatné televizni pisnic¢ky viibec vznikaly (napf. Ddme si do bytu, 1958). Bylo to za tée-
lem programové vyplné mezi potady vétsiho rozsahu? Bylo to pro stithové porady? Nad témito dil-
¢imi otdzkami se pak vznasi avaha nad tim, zda a od kdy byla televizni pisni¢ka samostatnou vy-
robni kategorii, jak byla ozna¢ovina (kde se viibec vzal ndzev ,televizni pisnicka™ a kdy se u nds
poprvé objevil pojem videoklip, respektive videoclip?) a jakou podobu méla zadéni k jejich vyro-
bé. Budeme sledovat, do jaké miry dostaval v televiznich pisni¢kdach prostor narativ a do jaké
miry interpreti. Reéeno slovy Goodwina, nagi pozorost bude poutat podil ,,star textu na celku
a jeho souvztaznost z vyrobnim zaddnim.

Pro hledisko vivoje formétu jsou stéZejni i kontexty uvadéni. Zatimco ve Spojenych stitech, kte-
ré byly po dlouhé roky k formatu skeptické, dominovala televiznimu hudebné-zibavnému vysili-
ni tradi¢ni televizni ,,varieté” (tedy potfady postavené na zivych vystoupenich interpretdi ve stu-
diu), v Ceskoslovensku jsme se jiz v padesidtych letech mohli setkat s televiznimi pasmy ranych
klipii, které v dalsich desetiletich s pofady modelu ,,varieté” pfinejmensim co do kvantity drzely
krok. Budeme se tedy tazat, v jakém kontextu byly divdk{im predstavovany televizni pisnicky, ¢i

zda bylo mozné, aby se zaznam pisné vystiizeny napiiklad ze silvestrovského vysilani ,,stal” tele-
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vizni pisni¢kou a zacal byt vysildn v jiném kontextu, nez v kterém pavodné vzniknul. Zjistime, jak
moc (a zda viibec) se vybrané televizni pisnic¢ky vracely do vysilani, ¢i zda si musely na znovu-
uvedeni pockat az na pofady typu Trocha Safrdnu z televizniho archivu (90. 1éta). V piipadé Supra-
phonu nas bude zajimat jeho zpiisob prezentace , klipovych™ skladeb a souvztaznost této prezen-
tace s audiovizudlni reprezentaci.

V souvislosti se ¢tenim vysilané pisni¢ky nelze opomenout ani roli privodce poradem. Zajimat
nés viak bude nejen podoba konkrétnich poradii, ale zejména jejich vyvoj. Bylo uvadéni televiz-
nich pisni¢ek spojeno s dvody moderitora? V jakém kontextu byly skladby predstavovdany? Od
kdy mohl divik sledovat celé bloky ranych klipi, respektive komponované porady s jejich ¢etnym
vyskytem? Jak odrazely vystupy moderdtori specifika produkéniho zdzemi?

Na uvozujici otdzky ndsledné navazeme sledovianim vyvoje, ktery rané pokusy nabraly. Stézejni je
téma sblizovini Ceskoslovenské televize (CST) a Supraphonu a forem jejich vzdjemné komunika-
ce. Zatimco v padesatych letech byla vyhradnim zadavatelem i vyrobcem televiznich pisni¢ek
privé CST, v letech Sedesatych uz byla jejich vyroba koordinovédna s vydavatelstvim Supraphon,
které mélo na obrazovkach televize dokonce sviij ro¢ni bilanéni pofad Album Supraphonu (vysi-
lin od roku 1962), ktery byl vysilin zprvu jako koncertni pfenos, ale ¢asem se jeho vyroba ales-
pon z&¢asti presunula do studiového prostiedi. Vymezeni podoby vzdjemné komunikace instituci
a jeji diisledky na podobu klipi i jejich roli v televiznim vysilani &i planovani vydavatele hudeb-
nich nosi¢h predstavuje stéZejni rovinu priace. Ta dzce souvisi i s otdzkou, od kdy byla televizni
pisnicka chapdna jako format s rozmérem komoditni hodnoty a jak se s timto aspektem cilené
pracovalo.

S prihlédnutim k dobovym sociokulturnim souvislostem se budeme zabyvat i otdzkou, zda a jak
byl vyvoj formatu vnimdn a v piipadé jeho producenti 1 regulovan a zda byl v té které dobé cha-
pin jako nevhodny. Nejen v USA byl videoklip odmitin s podobnou vervou jako spolecensky ,,ne-
zadouci™ hudebni (rock, rap) ¢i filmové (akéni film, horor) Zanry a nasim cilem je zjistit, jak byl
videoklip vnimdn u nds a zda toto vnimdni obnagelo chapani formatu jako spolecensky nebezped-
ného, piipadné odporujiciho navyklym zpiisobtim piijiméni hudby. Rovina dobového vniméni vi-
deoklipu bude nahlizena jednak z pozice instituci, které k nému zaujimaly konkrétni stanoviska,
a rovnéz z pozice pifjemci, ktefi byli postaveni pied produkty ona stanoviska zohlednujici (viz
dile).

Za pomoci archivnich materidl@ i pifimych svédectvi se budeme ptat, zda byla smérem k formatu
televizni pisni¢ky vyddvana direktiva jakéhokoli charakteru. Dobové hledisko se promitne do roz-
boru zdnrového zacileni danych pofadi, které odrizelo ,,vhodnost™ zafazovini konkrétnich zinrt
a jejich interpreti do televizniho vysildni. Na tyto otdzky navdzeme i zdjmem o skutecnost, zda
byl format v tuzemském prostiedi v kterékoliv vivojové fazi ustilen az normalizovin, Zasadni je
otdzka, jaké kontrole vyroba kritkého ttvaru televizni pisnic¢ky podléhala. Mohlo dojit tfeba k po-
dobné situaci jako v USA tficatych let, kde filmové pisnicky (které byly souéasti filmovych pro-
jekei) nespadaly pod jurisdikei Haysova kodexu® a jako takové mohly zobrazovat odvaznéjsi mo-
tivy i témata nez celoveéerni hrané filmy? Sledovat budeme restrikce vztahujici se k formatu

i jeho cenzuru. V této souvislosti pro nds bude dilezité pojmenovani dobovych praktik (napfiklad

2) Srov. napi. Saul A u s terlitz Money for Nothing — A History of the Music Video from the Beatles to .
the White Stripes. New York — London: Continuum 2007. !
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povinné prezkuSovani hudebniki v dobé normalizace), které mohly mit vliv na podobu videokli-
pi, ale i samotnou skuteénost, ze néjaky klip (ne)vzniknul.

Dalsi z odpovédi by méla padnout na otdzku, zda a do jaké miry reagovaly oficidlni ¢eskosloven-
ské instituce na expanzi tohoto ,,zdpadniho formatu* v osmdesatych letech, zda tento riist forma-
tu néjak ovlivnil prezentaci i estetiku tuzemské tvorby a zda se tyto zmény jakkoliv promitly do

podoby nové vznikajicich klipa i pofada.

Televizni pisni¢cka mezi lidmi

Vedle ndhledd do instituciondlniho zdzemi se budeme zajimat rovnéz o vnimani a (ne)pfijeti for-
matu prostiednictvim jeho reflexe vefejnosti. Budeme hledat stopy, které nam prozradi, jak byl
formét vnimdn, a to jak z hlediska estetického, tak co se tyce vlivu na kazdodenni Zivot. Bude nis
zajimat, zda mohl mit podobny piimy vliv na recipienta, jako mél tfeba masivni nastup videokli-
pt v USA osmdesdtych let, & zda byl ve svich ranych letech viibec rozpoznin jako néco nového.
Zajimat nas bude i subkulturni rozmér videoklipu, ktery miize byt do vétsi ¢i mensi miry prostied-
nikem individudlni subkulturni realizace. Toto specifikum se zfetelné projevuje nejen dnes (ze-
jména v adresné komunikaci mezi interpretem a recipientem), jeho stopy lze nachazet i v osmde-
satych letech, kdy vznikaly amatérské koncertni zdznamy a z nich vychazejici amatérské
videoklipy. Pravé tato otazka, kterou jsem zkoumal jiz v diplomové préci na téma Cesky metalovy
videoklip po roce 2002 (FF MU 2007), bude pfedmétem zamy$lené piipadové studie, kterd by vi-
deoklipy mohla ukotvit do souvislosti triaveni volného ¢asu a prohlubovani subkulturni piislus-
nosti. V souvislosti se subkulturnim rozmérem si polozime otizku, zda a od kdy se dd u videokli-
phi hovofit o alternativnich distribuénich kanalech.

Jakkoliv byva estetika i marketingova strategie konkrétniho videoklipu vidzana na jeho hudebné-
-zanrovou pfisludnost (zacileni na specifické publikum zohlednéné pouzitou ikonografii, posuny
v image apod.), prace nebude z hlediska hudebnich zanri limitovdna. Jedina kapitola, ktera by
mohla byt vyjimkou, je pravé zminénd pFipadova studie, v niz bychom se zaméiili na oblast tak-
zvané tvrdé hudby, a to zejména proto, ze pravé zde mizeme nachazet subkultumi vazby, které
jsou nejen ve srovndni se ,,stiednim hudebnim proudem™ &i jinymi Zdnry nebyvale silné a podpo-

ené dlouhou tradiei.

Archivni vyzkum

Zakladni vyzkum se odehraje & jiz odehrivé v archivech relevantnich instituei, zejména Ceské
televize (CT), kterd. jak jiz vime, byla od padesétych let vihradnim medidlnim kandlem distribu-
ujicim televizni pisni¢ky, jimz byva ob&as mylné pfipisovdn primét v celosvétovém kontextu. Ne-
jen tento viznam, ale také pozice vyhradniho vyrobee televiznich pisnicek &ini z Ceské (respek-
tive Ceskoslovenské) televize klizovou instituci, kterd do zdsadni miry formovala i to, jak bylo
specifické audiovizualni spojeni pisnicky a jeji obrazové prezentace vnimano divakem.

Z praiského archiva CT budeme erpat vétSinu primérnich zdrojfi véetné dobové dokumentace
k programovini i konkrétnim poradiim, z nichz stézejni jsou ideové-tematické plany a jejich vy-
hodnocovini a vyrobni slozky s dokumentaci k pofadiim. V této dokumentaci budeme patrat po
diikazech cenzurnich nafizeni a jinych zasazich do podoby videoklipd, ale i dikazech pfimé spo-
luprace televize a hudebniho vydavatelstvi. Vedle Supraphonu se budeme zabyvat i men$imi vy-
davatelstvimi (sub-label Opus, Panton) a pokusime se pojmenovat §i¥i jejich vlivu i konkrétni

vazby na videoklipovou tvorbu.
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Archiv prazské i brnénské CT také nabizi moZnost seznimit se s hudebné-zdbavnymi porady ze
vSech etap vysilani. Zde se viak budeme muset potykat s tim, Ze v ptipadé prazského archivu neni
mnozstvi pofadi z padesatych let katalogizovino ¢ dokonce dochovéno.

Sekunddrni literatura neskytd v nami zkoumané oblasti pfilis mnoznosti. Podle svédectvi ¢etnych
pamétnikii zejména z fad hudebnich novindii neexistuje k tématu jedind ucelend publikace a do-
konce ani ¢asopisecky material, ktery by se jim zabyval jinak neZ ttrzkovité.

Neexistuje ani souhrnnd publikace o déjindach C(S)T. po¢inaje Sedesdtymi lety viak miizeme pra-
covat s internimi rofenkami. Archiv CT by mél také sdruzovat dobové vystiizky a recenze televiz-
niho vysilani, u nichz viak nem@iZzeme pocitat s jejich tplnosti a zatim neni jasné ani to, jak roz-
sdhlé obdobi pokryvaji a zejména, od kterych let jsou evidoviny. Pii profilu vysilaciho schématu
ranych let televize se tak musime spolehnout na programy, jak byly zvefejnény v ¢asopise Cesko-
slovensky rozhlas, dennim tisku a posléze Tydentku CST. Tradieni casopis Tydenik televize vycha-
zi az od roku 1965. Od po¢atku Sedesatych let pak vychazela rovnéz Televizni tvorba, magazin do-
stupny v archivu 2

Z hlediska hudebniho priimyslu nas budou zajimat zejména Gramorevue (fasopis tizce propojeny
se Supraphonem), na populdmi reflexi se zaméfime prostfednictvim Melodie, respektive jejiho
predchiidce Lidové twofivosti. Jelikoz v ranych letech tuzemského televizniho vysilani nevychdzel
ani odborny, ani populdrni ¢asopis, ktery by se vénoval vyhradné tomuto médiu, spolehneme se
na reflexi této problematiky v ¢asopisech vénujicich se filmu (Kino).

Data ziskand vyzkumem v archivech zminénych instituei ndsledné ovéfime a roziifime pomoci
osobnich archivii (korespondence, smlouvy) a svédectvi pracovnikii televize, konkrétnich umélet
¢1 novinafd, kteff maji ¢i méli k této oblasti blizko. Mezi respondenty budou patfit zejména pra-
covnici televize: jmenovité reZisér Ivo Paukert ¢i moderétor zakdzaného potadu Amatéfi uvddeji
Frantigek Ringo Cech. Vedle osob, které bychom mohli nazvat ,.zaslouzilymi pracovniky®, se ob-
rdtime rovnéZ na tvlirce novéjich porada, které se k minulosti televizni zdbavy, pod niZ format vi-
deoklipu spada, vracely (Kam zmizel ten stary song). Po kontaktu s témito osobami poé¢itame s roz-
sifenim seznamu respondentti na zdkladé doporuceni.

Vysledkem price by mélo byt piiblizeni souhry instituci, ktera vytstila v (proménlivou) podobu

specifického audiovizuilniho formatu ve specifickych podminkach socialistického rezimu.
I | ych
Viktor Paldk

(Vedouci disertacni prdce: doc. Petr Szczepanik, PhD.; Ustav filmu a audiovizudlni kultury
FF MU; 1. rok feSeni; viktor.palak@gmail.com)
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Projekty

Multikino Palace Cinemas Novy Smichov:
Program, prostor, medialni diskurs

Piredmét disertace

Jak pfipomnél mimo jiné Francesco Casetti: ., To, co bylo kdysi filmem — celovecerni film zaloZe-
ny na fotografickém obrazu, na ktery se chodilo do kina spole¢né s dalsimi divaky — se musi v sou-
¢asnosti vyrovnavat s mnoha dal$imi Jformaty’, s mnoha dal$imi fyzickymi nosi¢i a mnoha dalsi-
mi spotiebnimi prostiedimi.”" VEechny tyto formdty, nosi¢e a prostiedi se vlivem nédstupu nové
filmové historie dostaly do centra pozornosti filmovych studii. Pfedkladany projekt disertace vy-
chazi z tohoto odvratu od analyzy a interpretace filmé a budovani viezahrujicich velkych teorii
(Grand Theory) smérem k vyzkumu kontexti produkee, distribuce, predvadéni a recepce filmo-
vych dél. Konkrétnéji se zamétuje se na kontext sou¢asné dominantni formy vefejného filmového
predstaveni prostfednictvim piipadové studie o prazském multikinu.

Pfedmétem zkoumdni je konkrétné multikino Palace Cinemas Novy Smichov, které je situovédno
v ndkupnim centru Novy Smichov v Praze 5. Jeho provoz zahdjila 15. listopadu 2001 jihoafricka
spolednost Ster Century, kterd viak v roce 2002 vycouvala z ¢eského trhu a sva multikina odpro-
dala spole¢nosti Palace Cinemas Central Europe ovladané americkymi investory. Ta provozuje
v soucasnosti celkem 21 multikin, 6 v Ceské republice, 2 ve Slovenské republice a 13 v Madar-
sku. Na 6 multikin této spoleénosti v CR pripadé celkem 55 kinosalii (platen) s celkovou kapaci-
tou 12 208 sedadel. Palace Cinemas Novy Smichov nabizi ve 12 sdlech celkem 2 726 sedadel,
v soucasné dobé je tak nejvétsim éeskym multikinem.” Je osazeno italskymi 35mm promitacka-
mi firmy Cinemeccanica a digitdlnimi E-Cinema projektory firmy Sanyo. Zvukovy systém ve viech
dvandcti salech je v systému Dolby Digital DTS, jeden sal nabizi systém Dolby Digital EX. Nej-
velsi z platen méfi 18 x 10.3 metru. ManaZzer multikina David Dvotdk ho charakterizuje jako ,,ro-
dinné kino®, které svou dramaturgii utvafi s ohledem na strukturu navstévniki, a nabizi tak pfe-
viizné komercni tituly™.” Souédsti nabidky kina je stanek s obéerstvenim, ktery se na pfijmech
zafizeni dle Dvotdka podili stabilné zhruba 20 procenty. V sou¢asné dobé se multikino piipravuje,
podobné jako dalsi ¢eska kina, na nastup digitalnich technologii promitani v systému D-Cinema.
Volba tohoto multikina pro zamyslenou piipadovou studii vychdzela z relativné snadné dostup-
nosti informaci — jak manazer multikina David Dvoidk, tak Odbor architekta Méstské édsti Praha

5 projevili alespon ¢dsteénou ochotu poskytnout mi nékteré informace a materidly.

1) Francesco C a s e t b1, Theory, Post-theory, Neo-Theores: Chages in Discourses, Changes in Objects.
Cinémas 17, 2007, €. 2-3, s. 37.

2) Viz Palace Cinemas [cit. 29, 8. 2008]. Dostupné z <http://www.palacecinemas.net>; Unie filmovych
distributorti. [cit. 8. 11. 2008]. Dostupné z < hitp://www.ufd.cz/wpimages/other/multikina-tech_K.xls>.

3)  Informace ziskané v ramei rozhovoru s manazerem kina Davidem Dvordkem.
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Struktura, metodologie, prameny
Pii vyzkumu multikin a kinosektoru obecné lze rozlidit tii uplatiiované piistupy: historicky, eko-
nomicky a sociologicky. Takovéto rozligeni je viak pouze prototypické, ve skutenosti se tyto pii-
stupy mnohdy kombinuji, napiiklad v ramei hospoddiskych déjin filmu se zohlednuji ekonomic-
ké aspekty (marketingové strategie apod.), sociologické studie zase maji mnohdy blizko
k historické rekonstrukei uddlosti. Zatimeo v zahraniéi jsou vSechny tfi sméry intenzivné realizo-
viny, v Ceské republice byly zejména ve vztahu k multikinfim dosud spige opomijeny.
Projekt disertace vychazi z pristupu historicko-sumarizujiciho. Cilem bude zpracovat a vyhodno-
tit prameny, které jsou v soucasnosti o zvoleném multikinu dostupné. S ohledem na né lze vyme-
zit tfi okruhy témat, které by mély formovat tii hlavni ¢dsti disertaéni price.
Prvni okruh se zaméii na program multikina Ster Century/Palace Cinemas Novy Smichov od jeho
vzniku do konce roku 2007. K tomuto sméru badéani vybizi napiiklad Gregory A. Walker v prehle-
dové antologii studii tykajicich se kinofikace.” Analyza bude zahrnovat soupis filma, jejich kate-
gorizaci dle zemé piivodu a Zanru, vyhodnoceni pomémého zastoupeni téchto kategorii a promén
tohoto zastoupeni v ramei jednotlivych let 1 delsiho ¢asového obdobi, piehled doby nasazeni jed-
notlivych film, zanri a ndrodnich kinematografii v nabidce multikina, program multikina ve
vztahu k celkovému souboru filmii zastoupenych v ¢eské filmové distribuci od roku 2001 do roku
2007. Cilem této ¢asti nebude popsat, jak probiha zafazovani filmd do distribuce, jaka kritéria
a ekonomické vazby jsou pii ném vyuzivdny, ale s jakou nabidkou se redlné navstévnik daného
multikina mize setkat ve vztahu k celkové nabidee ¢eskych distribuénich spolecnosti. Proto bude
pramenem v lomto piipadé vyhradné program kina a soupis filmii v distribuci. V tomto smyslu
bude také mozné vyhodnotit, co v konceptualizacich provozovateli kin znamend vyse popsany po-
jem ,rodinné kino™ zaméfené na . komeréni tituly*™.
Druhy tematicky okruh bude vychézet z pramenti vztahujicich se k budové multikina Ster Centu-
ry/Palace Cinemas Novy Smichov.” V tomto pfipadé bude zdmérem popsat budovu multikina
a kontext, v némz se objevuje (tzn. zejména nikupni centrum). Zde se nabizi Siroké spektrum vy-
uzitelnvch prament: materidly dostupné v Oddéleni architekta Méstské ¢dsti Praha 5, zaznamy
na Katastralnim Gfadé Prahy 5, zdznamy v obchodnim rejstiiku, zdznamy Unie filmovych distri-
butorti, dale oborova periodika Zbozi & Prodej, Obchodnik, Architekt, Stavitel, Stavebni forum, Be-
ton, Svétlo apod., kterd prezentuji informace o developerovi a investorovi a jeho pozici na trhu,
o prodejnich plochéch, poétu obchod@t v daném obchodnim centru a jejich charakterizaci, kom-
plexni stavebné-ekonomické informace o daném prostoru (véetné likvidace podniku Tatra Smi-
chov, ktery stdl na misté dnesniho ndkupniho centra), detailni popis architektonického FeSeni pro-
storu ndkupniho centra a multikina, podily jednotlivych architekti a designérti na podobé stavby,
seznam autorti, stavebnich firem, ndklad{i na realizaci, architektonicky kontext, v némz je nakup-

ni centrum situovino atd. Cilem tak bude popsat budovu multikina s ohledem na zikladni infor-

4) Gregory A. W al k e . Research Projects in the History of Moviegoing and Film Exhibition. In: Tyz:
Moviegoing in America. Blackwell: Malden & Oxford, 2002, s. 322-323, zde 322. Zminéna antologie
pak obsahuje hned nékolik podobné orientovanych studii.

5) Pro tento smér vizkumu lze rovnéz najit celou fadu inspiracnich zdroji doméacich i zahraniénich. Z ¢es-
kych praci viz napk. Jiti H i 1 m e r a, Stavebni historie prazskych kinosald. Cést I — do vzniku Cesko-
slovenské republiky. /luminace 10, 1998, ¢. 1, s. 119164, Ze zahrani¢nich publikaci lze vyzdvihnout

napt. prisluinou kapitolu v publikaci Stuart H a n s o n, From Silent Screen to Multiscreen: A History of

Cinema Exhibition in Britain since 1896. Manchester: Manchester University Press 2007.
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mace o majitelich a provozovatelich, o architektufe a designu a o jeho umisténi v kontextu étvrti
a mésta.

Treti tematick{ okruh bude analyzovat medidlni diskurs spojeny s multikinem Ster Century/Pala-
ce Cinemas Novy Smichov. Vychdzim zde z definice Charlese R. Aclanda, ktery pojem diskurs
chape jako ,aktivni a performativni pouzivani jazyka, které se Sifi a vytvaki rozuméni fenomé-
nim™.* V tomto smyslu bude cilem reflektovat, jak je obraz konkrétniho multikina konstruovén
v rdmei spolecnosti na pifkladu novinovych textd. Jinymi slovy: co novinové texty o tomto multi-
kinu Fikaji a nefikaji, jaka témata jsou s nim asociovéna, jaké vlastnosti a hodnoty mu jsou, éi ne-
jsou pFipisovdny. V ndvaznosti na svou piedchozi prici, kterd analyzovala medidlni diskurs spo-
jeny s nastupem multikin v Ceské republice obecné, bych nyni rad provedl podobnou analyzu,
aviak zamétenou konkrétnéji na medidlni diskurs spojeny s jedinym multikinem. V tomto smys-
lu budou v rdmei piipadové studie zaznamendny prvky a struktury, které mohli v rimei Sirokého
zaméteni predchozi studie propadnout mfizkou vzorkovéni. Data pro analyzu byla ziskédna z full-
textové medidlni databdze spolec¢nosti Newton Media a.s. Vyhleddviany byly &ldanky z celkem
33 celostatnich a 138 regiondlnich denikt a dale ze 181 internetovych médii (zahrnuty do korpu-
su viak byly v ramei internetu jen ¢lanky z internetovych denik(). Vyhleddvacim kritériem byl
soutasny vyskyt pojmi ,,multikino®, ,novy®, .smichov® nebo soucasny vyskyt pojmi ,,multi-
plex®, ,,novy®, ,,smichov™ v ndzvu ¢lanku nebo v téle ¢lanku. (V:asovy rozsah byl zvolen od 1. led-
na roku 2001, v jehoz pribéhu multikino v ndkupnim centru Novy Smichov zahdjilo provoz, do
31. prosince roku 2007. Ro¢nik 2008 neni dosud kompletni, proto nebyl brin v potaz, aby byl do-
drzen interval celych roéniki. Z korpusu dat byly vyfazeny texty, které neobsahovaly nic jiného
nez programy kin ¢i popisky k fotografiim. Takto ziskany korpus obsahuje celkem 92 ¢lanki:
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,

Jan Hanzlik

(Vedouci disertaéni prdce: Prof. PhDr. Tomds Hlobil, CSe; Katedra divadelnich, filmovych
a medidlnich studii FF UP; 3. rok Feseni; hanzlikjan(@seznam.cz)

6) Charles R. A ¢ | a n d, Screen Traffic. Movies, Multiplexes and Global Culture. Durham — London: Duke
University Press 2003, s. 9.
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Priloha

Z pi¥irtustkii knihovny NFA

ANDRZE]

Andrzej Zulawski : [une quéte fievreuse]| / [directeur
de publication: Odile Chapel ; coordination: Jac-
ques Lefebvre et Jean-Frangois Mary]. -- Nice : Ci-
némathéque de Nice, 2009. -- [56] s. : vétSinou ba-
rev. il. a portréty. -- Vinatky, filmografie, seznam
vyobrazeni - Bibliografie - Profilovd monografie fran-
couzského reziséra polského plivodu Andrzeje Zu-
lawského pfi piilezitosti jeho retrospektivni pFehlid-
ky, zorganizované Filmotékou v Nice po&itkem roku
2009. Publikace obsahuje dvé Gvodni stati (autofi
Jean-Luc Douin, Jean-Jacques Bernard), ilmografii
rezisérovych celovedernich ilmi se zakladnimi Gda-
ji, synopsemi a vybérem vynatkii z dobovych ohlasi,
prehled jeho dal3i tvorby pro televizi, literarni ¢in-
nost, ocenéni a obsdhlou bibliografii. -- (Broz.)

AUTORZY

Autorzy kina polskiego. Tom 2/ pod redakeja Grazy-
ny Stachéwny i Boguslawa Zmudzinskiego. -- Wyd.
1. - Krakéw : Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lofiskiego, 2007. -- 239 s, -- Uvod, vynatky, poznim-
k}' v lextu, filnlngraﬁe v textu - Druh_\" shornik textii
riznych autorti, ktefi ve svych esejich rozebiraji
tvorbu polskych filmovych rezisérii riiznvch genera-
ci. 'V tomto svazku je predstaveno devét tvirei:
Aleksander Ford, Ewa Petelska a Czeslaw Petelski,
Stanistaw Bareja, Henryk Kluba, Jerzy Domaradzki,
Janusz Zaorski, Waldemar Krzystek a Juliusz Ma-
chulski. -- ISBN 978-83-233-2408-9 (broz.)

AUTORZY

Autorzy kina polskiego. Tom 3 / pod redakeja Grazy-
ny Stachéwny i Bogustawa Zmudziniskiego. -- Wyd.
1. -- Krakéw : Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lofiskiego, 2007. -- 220 s. -- Uvod, viatky. poznim-
ky v textu, filmografie v textu - Treti sbornik texti
riznych autorti, ktefi ve svych esejich rozebiraji
tvorbu polskyeh filmovich rezisérii riznych genera-
ci. V tomto svazku je predstaveno devél tviireh: Jan
Rybkowski, Stanistaw Lenartowicz, Marek Piwowski,

Feliks Falk, Ryszard Bugajski, Radoslaw Piwowar-
ski, Robert Gliaski, Lech Majewski a Krzysztof
Krauze. -- ISBN 978-83-233-2409-6 (broz.)

BALLESTER, César

El ¢ine de Andrzej Munk : el cardcter nacional y el
individuo / César Ballester. -- Madrid : Asociacién
de Amigos del Cine Experimental de Madrid, 2008.
== 15657 1l =~ Puznémk_\’ v textu, V)"ﬁalky, filmogra-
fie, o autorovi - Bibliografie na s. 147-150, rejstiik
jmenny a filmd - Monografie polského reziséra Andr-
zeje Munka z pera Spanélského filmového teoretika.
-- ISBN 978-84-612-7663-9 (broz.)

BATKIEWICZ, Andrzej

Pronasledovany Roman Polanski / Andrzej Batki-
ewicz ; [z polského origindlu ... prelozil Libor Marti-
nek]. -- Vyd. 1. - Praha : Volvox Globator, 2008, --
222 s. : il. a portréty (nékteré barev.). -- Uvod,
vyiatky, pozndmky na s. 219-220, filmografie, data
a fakta o R. Polanském - Bibliografie na s, 221-222
- Kniha o reZisérovi polského piivodu Romanu Po-
lanském z pera katovického filmového kritika, ktery
popisuje jeho zacdtky, od kriatkometrdznich filmi az
po posledni filmy, ale nezapomind ani a jeho diva-
delni rezie. Polanski je sledovin v kontextu svétové
kinematografie. Kniha je doplnéna bohatou fotogra-
fickou piilohou a rezisérovou filmograhi. - Ndzev ori-
gindlu: S{zigum]y Roman Polanski / Bytkiewicz, An-
drzej. -- [Katowice] : BZiW Bronistaw Spadek, 2006.
-- ISBN 978-80-7207-694-9 (viz.)

CERNICEK, Jan

Hudba Zderika Ligky k filmu Marketa Lazarova [ru-
kopis] = The music of Zdenék Ligka in the film Mar-
keta Lazarova : diplomova prace / Jan Cernitek ; ve-
douci  priace Jarmila Gabrielovd. -- Praha
Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy v Praze, 2008.
-- 133 1. -- Poznamky v textu, filmografie a ceny
Z. Ligky, teské a anglické resumé - Bibliografie na |.
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109125 - Diplomova prace, jejimz hlavnim téma-
tem je komplexni analyza hudby Zdenka Ligky ve fil-
mu Frantiska Vlacila Marketa Lazarova. Autor se
viak vénuje i osobnosti skladatele Ligky, reziséra
Vlacila, filmu Markela Lazarova v SirSich souvislos-
tech, ¢eské filmové hudbé, hudebni dramaturgii, hu-
debnimu jazyku, hudebni stylizaci, formé ve filmové
hudbé, textu a fe¢i v hudbe. -- (Viz.)

DVORAKOVA, Tereza

Prag-Film AG 1941-1945 : im Spannungsfeld zwis-
chen Protektorats- und Reichskinematografie / Tere-
za Dvorakova : mit einem Beitrag von lvan Klimes ;
[Ubers.: Helena Srubar und Christoph Esser]. --
Miinchen : edition text + kritik : Richard Boorberg
Verlag, 2008. -- 211 s. :
mluva, filmografie, poznamky v textu, zkratky, o au-

il., portréty, mapy. -- Pred-

torech - Bibliografie na s. 200-204, rejstitk jmenny
a nazvovy — Kniha, kterd fundované a na zikladé
dlouholetého  badatelského  vyzkumu  zpracovava
mnoho let opomijené téma ¢esko-némeckych filmo-
vych vatahft v komplikovaném obdobi nacistické
okupace ceskych zemi, popisuje okolnosti vaniku,
fungovani a dpadku filmové produkéni spoleénosti
Prag-Film (1941-1945) na pozadi kinematografic-
kych struktur Protektoratu (v:e(.'hy a Morava. Kromé
analytickych studii publikace prindsi unikatni histo-
rické dokumenty, kompletni filmografii spolecnosti
Prag-Film a dobové ohlasy tisku. -- ISBN 978-3-
88377-950-8 (broz.)

EUROPEAN

European film theory / edited by Temenuga Trifono-
va. -- 1st publ. -- New York : London : Routledge,
2009, -- xxxiv, 349 s. : il. -- (AFI Film Readers). --
Uvod, poznamky v textu, vynatky, citaty, seznam vy-
obrazeni, o autorech - Bibliografie na s. 319-332,
rejstitk - Monograficky sbornik zkouma ,.evropan-
stvi* evropské filmové teorie, analyzuje filozofické
pocitky evropské filmové teorie, zabyva se ,kultur-
nim bojem® mezi kontinentalni** a ,,analytickou*
(anglosaskou) filmovou teorii a filozofii. -- ISBN 978-
0-415-96044-1 (broz.)

sie
1

FIALA, Milos

Martin Fri¢ : muz, ktery rozdaval smich / Milo3 Fia-
la. -- Vyd. 1. -- Cechtice : BVD, 2008. -- 297 s. : il.,
portréty, faksim. -- Pfedmluva, vinatky, filmografie,
o autorovi - Monografie o vyznamném &eském filma-
f1 z pera novinafe, ktery po rezisérové smrti poradal
jeho poziistalost. Na zdvér knihy jsou pFipojeny vzpo-
minky jeho kolegh a pratel. -- ISBN 978-80-87090-
10-7 (vaz.)

FIKEJZ. Milos

Cesky film : herci a herecky. 3. dil, S - Z / Milos Fi-
kejz. -- 1. vyd. - Praha : Nakladatelstvi Libri, 2008.
-- 907 s. : portréty. -- Uvod napsal FrantiSek Honzak
- Predmluva, zkratky, opravy a dopliiky k 1. a 2. dilu
- Treli svazek tyidilného projektu Cesky film, ktery
by mél zmapovat v biografickych heslech osobnosti
teského filmu od némé éry aZ po soucasnost, pfinasi
950 biografickych hesel ¢eskych a slovenskych her-
cfi a herecek (S-7) a na 350 portrétnich fotografi.
Jednotlivé medailénky obsahuji nejen zdakladni 7i-
volni data a filmografické ddaje (vybér vyznamnych
&1 charakteristickych roli), ale také alespon v za-
kladnich obrysech pfipadnou divadelni drdhu ¢i ji-
nou uméleckou i mimouméleckou éinnost, rovnéz
G&¢inkovani v televizi, rozhlase, dabingu a zminky
o literatufe (af jiz jde o memodry, rozhovory, Zivoto-
pisy ¢i vlastni autorskou tvorbu). -- ISBN 978-80-
7277-354-4 (véz.)

GROOT, Jerome de

Consuming history : historians and heritage in con-
temporary popular culture / Jerome de Groot. -- 1st
puh|. -- London ; New York : R()ulledgt', 2009. -- xii,
202s. : il. -- Uvod, poznamky na s. 251-286 - Rejs-
titk - Monografie zkouma, jak spoleé¢nost spotiebovi-
v historii a jak éteni této spotfeby nam mize pomo-
ci pochopit, popularni kulturu a otdzky reprezentace.
Tato kniha rozebira Sirokou 8kdlu kulturnich subjek-
tfi - od poéitacovych her po kazdodenni sledovani te-
levize, od kasovné Gspéiného filmu s fiktivnim pii-
béhem jako napf. Sifra mistra Leonarda po DNA
genealogické ndstroje - analyzuje, jak funguje v sou-
dobé déjiny populdmi kultury. -- ISBN 978-0-415-
39945-6 (broz.)

HALTOF, Marek

Krzysztof Kieslowski a jeho filmy / Marek Haltof ;
|z anglického origindlu ... Pieluiili Zdenék Holy,
Martina Knédpkova a Vaclav Zak]. -- Vyd. 1. -- Praha
: Casablanca, 2008. -- 230 s. : il., portréty. -- (Filmo-
vi tvlired ; sv. 2). -- Autorka ¢eského epilogu Alena
Prokopova - Predmluva pro ¢eské vyd., eitity, po-
znamky na s. 173-187, o autorovi - Knizni studie
analyzujici dilo polského reziséra Krzysztofa Ki-
eSlowského. - Nazev origindlu: The cinema of Kr-
zysztof Kieglowski / Haltof, Marek, 1957-. -- Lon-
don :  Wallflower Press, 2004. -- [ISBN
978-80-903756-7-3 (broz.)

]_‘IAMES, Peter
Ceskoslovenska Novi vlna / Peter Hames ; [z anglic-
kého originilu ...] prelozil Tomas Pekarek. -- Vyd. 1.

-- [Praha] : KMa. 2008. -- 344 s., [36] s. obr. pril. --
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Ptedmluva k 1. a 2. vyd., poznamky v textu - Biblio-
grafie na s. 301-324, rejstiik - Ceské vydani zasad-
niho dila o dé&jindch Ceskoslovenské kinematografie
z pera britského filmového historika, ktery se zahyva
piedevsim obdobim nové viny 60. let. Tento preklad
vychdzi z 2. roziffeného vydani, jehoz historicky
prehled je doveden az do roku 2003. - Nézev origi-
nalu: The Czechoslovak new wave : second edition /
Hames, Peter, 1936-. -- London : Wallflower Press,
2005. -- xi, 323 s. : il. -- ISBN 978-80-7309-580-2
(vaz.)

HEREC

Herec Ivan Palich / Peter Gavalier ... [et al.]. - 1.
vyd. -- Bratislava : Slovensky filmovy astav, 2008. --
289 s. : il., portréty. -- (Camera obscura). -- Uvod,
pozndmky v textu, soupis filmovych, televiznich
a divadelnich rolf - Bibliografie na s. 284289 - Mo-
nografie, kterd pfiblizuje osobnost vyznamného slo-
venského herce evropského formatu Ivana Palicha,
tvoii filmologické a teatrologické studie, doplnéné
o rozhovory s hercem a vzpominkové pohledy kolegti
a pfitel. Rozsdhld je Gvodni biografickd kapitola,
kterd seznamuje ¢tendfe se Zivotnimi peripetiemi
Ivana Palicha, nasledujici kapitoly piiblizuji jeho
filmovou, televizni a divadelni hereckou drahu. Kni-
ha obsahuje také soupis filmovych, televiznich a di-
vadelnich postav Ivana Palicha. Jeji soucasti je vy-
bérova bibliografie a bohaty fotograficky materiil.
-- ISBN 978-80-85187-53-3 (broz.)

HITLER

Hitler darstellen : zur Entwicklung und Bedeutung
einer filmischen Figur / herausgegeben von Rainer
Rother und Karin Herbst-Messlinger. -- Miinchen :
edition text + kritik : Richard Boorberg Verlag,
2008. -- 160 s. : il., faksim. -- Pfedmluva, poznimky
v textu, o autorech - Shornik textd riiznych autord,
vénovanych tematice zobrazovani postavy nacistic-
kého diktatora Adolfa Hitlera v hraném filmu (i ani-
movaném) a v televiznich forméatech v priibéhu 60

let.. -- ISBN 978-3-88377-946-1 (broz.)

KURT
Kurt Pinthus :

ken und einem Filmskript von Kurt Pinthus ; Essay

Filmpublizist / mit Aufsitzen, Kriti-

von Hanne Knickmann. -- Miinchen : edition text +
kritik : Richard Boorberg Verlag, [2008]. -- 393 s. :
portréty. -- (Film & Schrift ; Bd. 8). -- Vinatky, po-
znamky v textu, zivopisnd data K. Pinthuse, o autor-
ce - Antologie filmovych kritik, textfi a jednoho scé-
nate Kurta Pinthuse,
literarniho, divadelniho a filmového publicisty z ob-
dobi Vymarské republiky, ktery v roce 1937 odesel

vyznamného némeckého

do amerického exilu. -- ISBN 978-3-88377-945-4
(bro%.)

NEALE, Steve

Cinema and technology : image, sound, colour / Ste-
ve Neale. -- Bloomington : Indiana University Press,
1985. -- xi, 171 s., viii s. obr. piil. : il. -- Uvod, se-
znam vyobrazeni - Bibliografie na s. 161-163, rejst-
itk - Monograficka studie objasfiuje, jak film funguje
technicky a soucasné podavd obraz o vzdjemnych
vztazich mezi technikou, ekonomikou a estetikou. --

ISBN 0-253-21164-6 (broz.)

SYBERBERG,

Syberberg, a filmmaker from Germany / [Edited by
Heather Stewart]. -- London : British Film Institute,
1992, -- 59 s. : il. -- Predmluva, citdty, poznamky
v textu, ilmografie - Bibliografie v textu a na s. 58-
59 - Shornik vénovany dilu némeckého experimen-
talniho filmafe Hanse Jiirgena Syberberga. Publika-
ce obsahuje studie Johna Sandforda a Susan
Sontagové, rozhovor se samotnym tviircem a jeho
vlastni studie. Publikace byla vydana pii piflezitosti
prehlidky Syberbergovich filméi ve Velké Britanii
v roce 1992, -- ISBN 0-85170-376-3 (broz.)

TREVERI GENNARI, Daniela

Post-war italian cinema : american intervention, Va-
tican interests / Daniela Treveri Gennari. -- 1st publ.
-- New York ; London : Routledge, 2009. -- xix, 198
s. ¢ il., faksim. -- (Routledge Advances in Film Stu-
dies ; 3). -- Poznamky na s. 149-156, filmografe,
seznam vyobrazeni - Bibliografie na s. 157-184, rejs-
titk - Na zdkladé srovndvaciho pistupu sousasnych
teorif o ideologii a analyz oficidlnich dokumenti
z Vatikdnu a stdtnich resortu Spojenych stdtl ame-
rickych kniha zkouma rozhodujici roli, jakou hrily
americké produkéni spolecnosti v rozvoji italské-
ho filmového priimyslu a jejich vazby na Vatikdn
v letech 1945-1960. -- ISBN 978-0-415-96287-2
(vaz.)

TWEMLOW, Alice

[K ¢emu je graficky design? / Alice Twemlowova ;
z anglického origindlu ... prelozila Katefina Cenke-
rovd|. -- V Praze : Nakladatelstvi Slovart, 2008. --
256 s. : vétsinou barev. il. a faksim. -- Udaje prevza-
ty z obélky a tirdZe - Slovnik pojmfi - Bibliografie na
s. 250, rejstiik - Filmové titulky na s. 90-91 - Pri-
rucka o grafickém designu. Kniha piibliZuje nejen
jeho tradiéni sféry, jako je typografie, tvorba systémi
znateni, design v reklamnim primyslu a knizni de-
sign, stejné jako jeho soucasny rozvoj a trendy, mezi
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které se fadi vidzejové, design poéitatovych her, de-
sign softwaru a interaktivni design. - Ndzev originé-
lu: What is graphic design for? / Twemlow, Alice. --
|USA] RotoVision SA, 2008. -- [ISBN
78-80-7931-027-3 (vaz.)

VYZVA

Vizva perspektivy :
quattrocentra k filmu a zpét / Petra Handkova (ed.).
-- Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2008. -- 216 s., [24]
s. obr, piil. : vétdinou barev. il. a faksim. -- (Vizudlni

obraz a jeho divdk od malby

studia ; sv. 2). - Uvnd. p(}znémk)‘ v textu, seznam
vyobrazeni, o autorech - Bibliografie v textu, rejstitk
jmenny - Soubor studii shrnuje a piedstavuje debaty
o vztahu filmu a perspektivniho malifstvi, kterym se
filmovd véda zabyva jiz od zacdtku 20. stoleti. Téma
podnécuje i Gvahy o roli ideologie v zobrazovéni,
o postaveni subjektu ve vztahu k imaginirnim své-
tiim, k popis@im promény vizudlniho pole modernity

atd. -- ISBN 978-80-200-1625-6 (broz.)

ZWISCHEN

Zwischen Barrandov und Babelsberg : deutsch-1s-
chechische Filmbeziehungen im 20. Jahrhundert /
redaktion Johannes Roschlau [Ubel's.: Andrea Kir-
chhartz, Helena Srubar, Stefan Zwicker]. -- Miin-

chen : edition text + kritik : Richard Boorberg Ver-

lag, 2008. -- 208 s. : il., faksim. -- (Ein CineGraph
Buch). -- Uvod, pozndmky v textu, o autorech - Rejs-
tfik - Shornik statf ¢eskych, némeckych, rakouskych
a americkych literarnich a filmovych historiki a so-
ciologti, rozebirajicich z rtiznych Ghli vyvoj vatahu
ceské a nemecké kinematografie ve 20. stoleti. Auto-
fi zkoumaji historické, spolecenské, kulturni a ze-
jména politické kontexty a konotace pii zobrazovani
lidskych osudfi na pozadi déjinnych udélosti, orga-
nizaéni strukturu a systém protektoratni kinemato-
grafie, tvorbu Ceskych a némeckych filmaft za na-
cistické éry, obraz nacistické okupace v teském
a némeckém poviletném filmu, ale i koprodukéni
spoluprdci obou ndrodnich kinematografii. -- ISBN

978-3-88377-949-2 (broz.)

ZALMAN, Jan

Umléeny film / Jan Zalman ; [k vydani pfipravil
a predmluvu napsal Jan Siman). -- 1. dopl. vyd. -
[Praha) : KMa, 2008. -- 431 s., [20] s. obr. piil. : il.
-- Poznamky v textu, filmografie, o autorovi - Rejst-
fik jmenny a ndzvi filmG - Kniha podrobné mapuje
ceskou kinematografii 60. let 20. stoleti a je osobnim
svédectvim o filmech a tvircich ¢eské nové viny.
Oproti pfedchozimu vydani z roku 1994 obsahuje
tento svazek navic dvé pivodné vypusténé kapitoly
o psychologickém a védeckofantastickém filmu. --

ISBN 978-80-7309-573-4 (vaz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CISEL

Prostiednictvim monotematickych blokt se lluminace snazi podpofit koncentrova-
néj$i diskusi uvnité oboru, vytvofit operativni prostiedek dialogu s jingmi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich pfispévatelt. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domaci otazky (revidovat problémy déjin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zijemciim mize redakce poskytnout
vybérové bibliografie k jednotlivym tématim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mit rezervovin dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.
S nabidkami p¥ispévki (studii, recenzi, glos, rozhovorti) se obracejte na adresu:
szezepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce struéné popiste
koncepei textu; u pavodnich studii se predpoklada délka 15-35 normostran.

& kK

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKE CITACE

monografie

Rudolf S k o p e ¢, Déjiny fotografie v obrazech 1890—1945. Praha: Orbis 1963, s. 47-53.
Bill Nic hols, Introduction to documentary. Bloomington: Indiana University Press 2001.
Bill Nic hols, Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington:
Indiana University Press 1991.

¢lanek ze sborniku

Noél Carroll, Nonfiction Film and Postmodernist Skepticism. In: David Bordwell —
Noél C arroll, Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison: University of Wiscon-
sin Press 1996, s. 283—-306.

¢lanek z ¢asopisu
Jiti V. K11 m a, Pestry tyden Skole a roding. Pestry tyden 5, 1930, ¢. 1 (4. 1.), s. 2.

¢lanek z deniku

Anon., Novy éesky film ,Jana®”. Prdvo lidu 44, 1935, ¢. 235 (9. 10.), s. 6.

Peter M. Nichols, Standout Videos of the Year. The New York Times, 29. 12. 2000,
g E37.

formy opakované citace

R.Skopec c. d.,s. 50.

Tamtéz, s. 51.

B. Nichols, Representing Reality, s. 243.
D.Bordwell=N.Carroll e d.
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Filmové predstaveni v kiné a mimo né

(uzaverka 31. kvétna 2009)

hostujici editorka ¢isla: Anna Batistova

Polovinu své dosavadni existence byly filmové pohyblivé obrazy k vidéni predeviim v kiné.
Pozdéji se pridala televize, video, internet a dalsi informac¢ni kandly, které neznamenaly né-
kterymi piedvidanou smrt filmu, ale jisté nabouraly monopol kina jako mista filmové recep-
ce a ubraly mu nemalou ¢dst divdacké obce.

Cilem planovaného tematického ¢isla je shromazdit studie, které se budou zabyvat filmovym
piedstavenim v kiné, ale i mimo né&, a to ne z pohledu filmové recepce (viz Huminact éislo 1/
2008, ,,Historie filmové recepce™), ale prizmatem specifickych podminek prezentace filmo-
vého textu a zptisobi, jak je tento text ménén kontextem mista predvddéni. Jakou spolecen-
skou a kulturni roli hraji a historicky hrila kina jako mista kolektivni zkuSenosti? Jaké
tradice ovlivitovaly jejich architektonickou podobu, interiérovou vyzdobu, techniky skladby
programu, délbu price mezi za¢astnéné profese a ekonomicky model provozu? Jaky vliv ma
na predvadéné filmy kinematografickd. televizni nebo digitdlni technika? Jakou dlohu a po-
staven{ viici vétSinové praxi maji alternativni mista predvadéni pohyblivych obraz?

Vedle popisu kina jako prostoru se specifickym téelem a vybaveného pfislugnou technikou
se mizeme ptat také po tom, jak fungoval sektor kin v jeho celku a jakou Glohu ma piedvi-
déni filmu v rdmei kinematografie. Napiiklad zavedeni nové kinematografické techniky
(zvuk, barva, Sirokouhly format) je nejnakladnéjsi v kinech. ktervch je mnohondsobné vétsi
pocet nez virobnich ateliérii. Proto také kina opakované brzdila snahy o technické inovace.
Kina mohou byt v riizné mife horizontdlné nebo vertikdlné integrovdna, riiznymi zpiisoby
stratifikovdna a dislokovana, mohou se ligit také vztahy mezi jejich licenciondfi, majiteli
a provozovateli, mohou spadat do riznych pravnich ramet a kompetenci statnich afadd. Na
zdkladé téchto a dal3ich problémi si pak miizeme klast otazku, jaky specificky vztah spojo-
val sit kin s dalSimi slozkami ndrodni kinematografie a jak se tento vztah ménil v ¢ase.
Ackoli v centru zajmu navrzeného tematického bloku stoji kino a filmové predstaveni v ném,
Ize roz&ifit zdbér zkoumani i o prostor mimo kino a naznaéit tak vztah mezi kinem a jinymi
moznostmi sledovini pohyblivych obrazii nejen po ndstupu televize, ale také v dobé pied nim
(projekce v domacnostech, Skoldch, kulturnich institucich, primyslovych podnicich atd.).
Vitiny jsou pfitom pfedeviim ty studie, které se soustiedi na domdci prostiedi. Pfi béZném
rozsahu ocekdvanych texti a jejich nutné omezeném poctu a vzhledem k rozsihlosti navrze-
ného tématu sice nebude mozné zmapovat mista predvadéni a sledovani filmi ve viech as-
pektech, které se nabizeji, ale doufejme. Ze vysledek alespon podniti dalsi zdjem o tuto pro-
blematiku.

Ina Rae Harkova v tivodu sborniku Exhibition. The Film Reader uvadi, ze mluvime-li o fil-

movém predstaveni, popisujeme vie, co v daném obdobi a prostorovém kontextu umoznuje,
popisuj p




— =5 ]
aby divaci vidéli film. Jako mozné okruhy zdjmu uvadi studium filmového obchodu a archi-
tektury, lokdlnich dé&jin a urbanni geografie nebo spolec¢ensky viznam filmového predstaveni
a prozitku filmu. Timto zdkladnim v{&tem je moZné se fidit pfi navrhu jednotlivich stati, ale

skutetny rozsah a piesahy celého tématu bude treba teprve objevit.

Charles A. Acland, Screen Traffic: Movies, Multiplexes, and Global Culture. Durham, NC:
Duke University Press, 2003.

Francesco Casetti — Mariagrazia Fanchi (eds.), Terre incognite. Lo spettatore italiano e le

.
Vybér z literatury:

nuove forme dell’esperienza di visione del film. Roma: Carocci 2006.

|

' Douglas Gomery, Shared Pleasures: a History of Movie Presentation in the United States. ‘
| Madison, Wis.: University of Wisconsin Press 1992. \
| Stuart Hanson, From Silent Screen to Multiscreen: A History of Cinema Exhibition in Britain
since 1896. Manchester: Manchester University Press 2007.

Ina Rae Hark (ed.), Exhibition. the Film Reader. London: Routledge, 2002.

Barbara Klinger, Beyond the Multiplex: Cinema, New Technologies, and the Home.
Berkeley: University of California Press 2006.

Gregory Albert Waller (ed.), Moviegoing in America: A Sourcebook in the History of Film
Exhibition. Blackwell Publishing 2001,
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Soucasné mysleni o animovaném filmu

(uzavérka 30. zdari 2009)

hostujici editorka ¢isla: Katefina Surmanova

V tuzemském prostiedi ma animovany film stile cejch pohdadky nebo détského filmu. Patrné
jde o Skodlivy vedlejsi efekt vysoké kvality ¢eskoslovenské tvorby pro déti, coz je teritorium,
kde se zdejsim anima¢nim kruhtim dostalo uznéani coby oborové velmoci. Takovy zjednodu-
$ujici, ba piimo mystifikaéni nahled na vrstevnaté pole animace vede k tomu, 7e v Ceské re-
publice zistava teoretické badani o animaci jako technice nebo medidlni formé neprozkou-
manym tizemim, zatimco v zahrani¢i vznikaji ¢etné publikace, od téch publicistickych az po
akademické. Pfehlidka animovaného filmu Olomouc, kterd tento tematicky blok zadtituje,
svym dramaturgickym zaméfenim dlouhodobé pracuje na posileni teoretické a kritické refle-
xe animace véetné jejich hrani¢nich & problematickych oblasti.

V lofiském ro¢niku s tématem ,,Animace s hvézdic¢kou™ se prehlidka konfrontovala s nejhlu-
binnéjsim ze zakofenénych predsudki, a sice s jiz zminénym pfiéitinim animace vyhradné
détskému divakovi a jejim degradovanim na rozpohybovanou hodinu kreslent, kterd uvolni
roditovské ruce. V poditeich etablovani animace jako vyrazového a vypovidaciho prostied-
ku nikdo nezpochybriioval rovnocenny status animovaného a hraného filmu, naopak tento
hravy a tvarmy filmovy druh ponoukal tviirce k vét3i svobodé uméleckého sebevyjadient.
Piikladem revoluéniho uvazovani o animaci z hlediska mediality je Peter Kubelka, ktery
animaci poklada za samotny princip kazdého filmového tvofeni, protoze film pro néj zname-
nd syntézu materialu filmového pasu a série 24 statickych obrazki za sekundu. Tento smér
promysleni poukazuje na kosaty potencial, jakym mize animace obohatit védecky diskurs
pfi urcovani vzdjemného postaveni médii. jejich historického vyvoje a souvislosti,

Reflexe postaveni animace vaci matetskému médiu filmu, pojmenovani jejich konstitutiv-
nich vlastnosti a principti a sledovini jejiho aplikovdni v pfibuznych i zcela mimobéznych
uméleckych a neuméleckych teritoriich miize napomoci rozvinout tuzemskou teoretickou de-

batu piekro¢enim tradi¢niho dilematu, zda animace patif ditéti, nebo dospélému.

Mozné tematické okruhy prispévki:

— historie my$leni o animaci na pozadi jejich vyvojovych predélfi (technologickych nebo
ideologickych promén), spojnice a rozdily mezi mySlenim animaci a my$lenim o anima-
ci;

— intermedidlni postaveni animace, vztah ke komiksu, filmu jako technologii a médiu,
k vytvarnému uménti a literatuie, pojmenovini zikladnich vlastnosti animace a jeji tech-
niky jako mozného zikladu filmového média, uréeni animace na ose mezi médiem a tech-

nikou;




— vztah mezi animaci a hranym filmem, problematika jejiho pravdivostniho statusu vzhle-
dem k fotografické reprezentaci;

—  Zzanrova a druhovd riznost;

— recepéni aspekty animace, modely recepce a percepce, jeji socidlni funkce napfiiklad
s ohledem na non-fikéni animované formaty:

— fenomén ,adult animation” jako ndstroj uspokojoviani maturované imaginace, jako rys
emancipace animace;

— t&lo a télesnost v animovaném filmu;

—  vyuZiti animace védou, marketingem a jinymi neuméleckymi oblastmi (vyukové progra-
my, animiecs, bannery, animace na internetu, real-time);

— tane¢ni notace jako animace lidského téla, styéné plochy s experimentdlnim, popf. met-
rickym filmem, interakce tance a animace (napf. labanotation);

— animace v interakci s televiznim médiem, design a technologie vysilané animace, styly

a techniky animace v televiznich seridlech.

Vybérova literatura:

Peter Wells, Understanding Animation. New York — London: Routledge 1998.

Susan J. Napier, Anime from Akira to Princess Mononoke. Experiencing Contemporary Japa-
nese Animation. New York: Palgrave Macmillan 2001.

Carole A. Stabile — Mark Harrison (eds.). Prime Time Animation. Televison Animation and
American Culture. New York — London: Routledge 2003.

Chris Webster, Animation: The Mechanics of Motion. Oxford — Burlington, MA: Focal Press
2005.

Jayne Pilling (ed.), A Reader in Animation Studies. Bloomington: Indiana University Press

1999,




ILUMINACE

je recenzovany ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a piibuznych problémi. Byla za-
loZzena v roce 1989 jako piilletnik. Od svého piatého roéniku pfesla na étvriletni periodicitu
a pii té piileZitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textii. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pii-
pravoviny ve spoluprdci s hostujicimi editory. [luminace pfindsi predeviim piivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalSich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rov-
néz pieklady zahrani¢nich texti, jeZz pfiblizuji soucasné badatelské trendy nebo spldceji
piekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovin kritickym edicim pri-
mérnich pisemnym pramenti k dé&jindm kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznamny-
mi tviirei a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkum-
nych projektii a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky casopis
1 lluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzim domaci a zahrani¢ni odborné literatury,

zpravam z konferenci a dal$im aktualitim z déni v oboru filmovych a medidlnich studii.

Pokyny pro autory:
Nabizeni a format rukopisit

Redakce piijima rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporucuje se nejprve zaslat struény
popis koncepce textu. U pivodnich studii se pfedpokladé délka 15-35 normostran, u rozho-
vori 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odiivodnénych piipadech a po domluvé s re-
dakef je mozné tyto limity prekroc¢it. Viechny nabizené piispévky musi byt v definitivni ver-
zi. Rukopisy studii je tieba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové
tituly — dle zavedené praxe Illuminace), abstraktem v angli¢ting nebo ¢estiné o rozsahu 0,5—
1 normostrana, anglickym prekladem nédzvu, biografickou notickou v délee 3—5 Fadka, voli-
telné 1 kontaktni adresou. Obrazky se piijimaji ve formdtu JPG (s popisky a adaji o zdroji),
grafy v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro

bibliografické citace®).
Pravidla a pribéh recenzniho Fizeni

Recenzni Fizeni typu ,.peer-review™ se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,,Cldn-
ky“, a probiha pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redakéntho okruhu®), jejiz aktualni sloze-
ni je uvedeno v kazdém &isle dasopisu. Séfredaktor md pravo vyzadat si od autora jedté pred
zapoCetim recenzniho fizeni jazykové i vécné lipravy nabizenych textti nebo je do recenzni-
ho Fizeni vitbec nepostoupit, pokud nespliuji zdkladni kritéria ptvodni védecké prace. Toto
rozhodnuti musi autorovi nalezité zdavodnit. Kazdou piedbézné piijatou studii redakce pred-
lozi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirdni podle kritéria odborné kva-

lifikace v otazkéch, jimiz se hodnoceny text zabyva, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém

|
|
|




pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zlistavaji pro sebe navzi-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuléf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout, pre-
pracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdiivodni v pfiloZzeném posudku. Pokud doporucu-
ji zamitnuti nebo pfepracoviani, uvedou do posudku hlavni diivody, resp. podnéty k tpraviam.
V piipadé pozadavku na pfepracovini nebo pfi protichidnych hodnocenich mize redakce
zadat tieti posudek. Na zdkladé posudkii Séfredaktor piijme konecné rozhodnuti o pijeti ¢i
zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratsim mozném terminu autorovi. Pokud
autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miize své stanovisko vyjadiit v dopise, ktery re-
dakce pieda k posouzeni a daldimu rozhodnuti ¢lenim redak&niho okruhu. Vysledky recenz-
niho Fizeni budou archivoviny zplisobem, ktery umozni zpétné ovéfeni, zda se v ném postu-
povalo podle vySe uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani byla védecka

uroven textu.
Dalst ustanovent

U nabizenych rukopisu se predpoklada, Ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a ze jej v pribéhu recenzniho Fizeni ani nebude nabizet jingm ¢asopisiim. Pokud byla publi-
kovéna jakdkoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakei a uvést
v rukopise. Nevyzidané piispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
rejnén na internetovych strankach ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tieba sdélit nesouhlas pi-

semné redakei.







MEZINARODNI FESTIVAL
ANIMOVANYCH' FILMO

Trebon 1.-4. 5. | Teplice 7.-10. 5. 2009

>

NOVE CESTY ANIMACE

MEZINARODNI SOUTEZ

kratkych, celovecernich, studenskych,
zakazkovych a détskych filmu z celé-
ho svéta - v Teplicich i Treboni

V soutézi CELOVECERNI FILMY Billa
Plymptona, Niny Paley, Pedra Rivera

SOUTEZNI PREHLIDKA viech nové

vzniklych ¢eskych animovanych filmu
POCTA EDUARDU HOFMANOVI

ITALSKA RETROSPEKTIVA

ve vybéru prezidenta festivalu
Giannalberta Bendazziho

PANORAMA AFRICKE ANIMACE

soucasna tvorba z ¢erného kontinentu

INAL FESTIVAL OF ANIMATED FILMS

PASMA POROTCU

Giannalberto Bendazzi, Michael Barrier,
Paul Driessen, Neubauer,
Michaela Pavlatova, Petr Sis a Nelson
Shin

Barbel

ALEXANDR SIRJAJEV A POCATKY ANIMACE
dokument o prakopnikovi ruske
animace s unikatnimi archivnimi
animovanymi snimky

Evropské PEXESO-animovany cyklus
CT rezisérky Marie Prochazkové

Institutanimované tvorby prezentuje:
projekt NOVA ANIMOVANA TVORBA,
ANIFEST PITCHING, NOVE TRENDY 3D,
SOUCASNE TENDENCE ANIMACE
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Podobné jako vétsinu diilezityeh pojmil nachdzime 1 .ilumi-
nact” ji w Platona: Popisuge timto lerminem zazitek — pro
ného zjerné casty — ndhlého porozuméni. prozient, zaplavy
svélla, které zaléva mysl dosud tdapajict v tmdch. Platon se
pridriuje analogie se svétleni a klade korespondenci mezi
vidénim a védénim, svétlem [vzikdlnim a svétlem logu. Vy

Zaduje-li oko a piedmeéty. které vidi. svétlo, pak porozuméni
svéti. myvsl i fad véel vviadugi seétlo inteleliin — tluminaet.
Vizdvizeni ducha i skutecnosti do jasu, nutnost nazieni cel-

ku ve svetle rozwm. tluminace. bez niz nelze poznat pravdu.

zt#i z pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou ener
it pAjimaji Augustin © Psendo-Dionysios. ktef chapou. Ze
jen diky osvicent, jen vidénim véci @ sebe samvel ve svétle
stojicich mitze bytost nadand rozimem pochopit fad universa
L sed misto v ném.
Huminaee. Jhl‘-’rl’«fut}unf\h!h véel. nent zalezitosti chiladného
roztemie. Nahlé prozieni zachvacuje celow byvtost vidoueiho,

jez se hrousi v bezbehy ocedn veskerenstva,
Svétlo je katem stinw. ale soucasné i jeho matkou. Hra svétel
a stini, pravdy a klame, pozndnf a zla — co vie je Zivot? A co
vie je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni false a ploché
zabavy, acho jde analogie dile? Mize byt film duminaci
v praptivodnin smystu — odhalovdanim krasy. pravdy a dob
ra v podstaté lidské @ v podstaté svéta? ILUMINACE proto
abraci kriticky paprsek reflexe na film a jelo roli. na jeho
historii. teorii i spolecenské soutadnice v presvédieni, Ze

v pelstaté filmu je potence svételné sily — ilwminace,

Il

I
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