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OTAZKA AMATERA )
VTROJIM PROSTORU NATACENI
A STRENI

Roger Odin

Kdy Ize mluvit o amatérském filmu? Co je amatérsky film, amatérsky filmai? Odpovéd
na tyto otdzky vyZzaduje moZnost upfesnit to, co oznacujeme vyrazem ,,amatér®: problém
je totiZ v tom, Ze vyznam slova amatér se rozbihd viemi sméry.” NejenZe slovo amatér
neustdle preskakuje z jedné sémantické osy na druhou — z osy vztahu k profesiondlni sfé-
fe na osu psychologické pozice (subjektu®) —, ale samy tyto osy se rozdéluji do riznych
systémi opozic. Napiiklad osa vztahu k profesiondlni sféfe pokryva opozice ve statusu,
v piijmech, ve vzdéldni, v dovednostech, v pouZivaném formatu, v ¢asu provozovani
amatérské praxe (volny ¢as versus prdce), v omezenich, v §ifeni atd. K tomu mizeme do-
dat, Ze tyto opozice nefungujf jako kategorické protiklady, nybrz jako postupné piecho-
dy: &lovék se miize jako filmar Zivit vice, ¢ méné&, mize mit vice, & méné znalosti, Sest-
ndctimilimetrovy formit je vice, ¢i méné profesiondlni (méné profesiondlni nez format
35 mm, ale profesiondlnéjsi nez super-8), ¢lovék podléhd vétsimu, ¢i mensimu poctu
omezenf atd. Jediné opozice ve statusu se miize jevit jako kategorickd (bud’ &lovék pro-
fesnf kartu md, nebo ji nemd), jenZe i tento ziejmy fakt neobstoji pii zkoumadni redlnych
situaci, které jsou ¢asto, zejména v audiovizudlnim sektoru,” krajné nejasné. Samy tyto
osy jsou mistem protikladnych vyznami: takto na ose zapojeni subjektu odkazuje ,,ama-
tér* stejné tak k ndruzivému milovniku (tomu, kdo md opravdu rdd to, co déld), jako
k diletantovi, ktery néco dél4 ,,amatérsky*. Tyto osy se koneéné mohou také kiizit a plo-
dit smi%ené kategorie, jako je napiiklad kategorie ,,profesiondlniho amatéra®. S timto
k¥izenim operovalo velké mnozstvi pfedndSek cyklu ,,Profesiondlové a amatéii: mistrov-
stvi*, organizovaného College d’histoire de I’art cinématographique pii Cinématheque

1) Gérard Leblanc v ¢ldnku Le petit autre (vy3el ve stejném é&isle jako pfedklddany Odiniiv éldnek, ,,Com-
munications* 1999, &, 68, s. 33 — 44) ukdzal, jak ve slovnicich .kazdy novy ohled zbavuje pfedchozi
ohled vyznamu, ktery do néj byl vepsdn®. Sylvie Pierreovd uZ v éldnku La question de la profession zdi-
raznila ,,teoretickou obti#“ této ,tak ofemetné* otdzky ,kondenzujici nékolik problematik, jejichZ pole
jsou heterogenni, anebo se protinaji* (Conférence du Collége d’histoire de l'art cinématographique — Pro-
fessionnels et amateurs: la maitrise. ,,Cinémathéque frangaise” 1994, &. 6 /zima/, pod vedenim Jacquese
Aumonta, s. 185 — 186).

2) S. Pierre, tamtéz.

3) K tomu viz ¢ldnek Kristiana Feigelsona Télévisions de proximité: ['amateur professionnalisé ,,Communi-
cations™ 1999, ¢&. 68, s. 267 — 279.
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francaise: Marc Vernet vidi v Hitchcockovi ,,nespokojeného amatéra®, ktery od jednoho
filmu k druhému toéi stéle tytéz scény ,,v pdtrdni po narativnich efektech, které by moh-
ly pfedstavovat kanonickou kinematografickou formu®; Bernard Eisenschitz popisuje
Nicolase Raye jako ,,amatéra mezi profesiondly*; Alain Bergala ukazuje, jak se u nékte-
rych profesiondlii vraci ,,amatérské gesto (Pialat, Rohmer, Rivette, Godard); Jean
Douchet vykresluje Renoira jako filmate, ktery ,pracuje se zietelem k amatérismu®
atd.” Je jasné, Ze termin amatér ma v riznych diskursech riizny vyznam. I kdyz v tomto
ptipadé — v souladu se cinefilskym zptsobem vyjadfovani, ktery si chce k autoriim,
o nichZ se mluvi, zajistit vztah jakoZto k ,,dobrému objektu® — ma pozitivni konotaci,
neni jisté, zdali by v8ichni dotyéni reZiséfi povazovali oznaceni ,,amatér” za ocenujici
(mfiZeme se ptét, co by si o tom myslel Hitchcock). Slovo amatér tak méni sviij vyznam
i hodnotu v zdvislosti na rdmei, v némz je prondseno.

Zd4 se mi, Ze jediny zplisob, jak se dostat z téchto potiZi, je nesnazit se z nich uniknout,
nybrZ konstatovat kolisavost vyznamu slova amatér a k problému pfistoupit z druhé
strany: vyjit z riznych prostorii (instituciondlnich, socidlnich), v nichZ je praktikovan
film &1 video, studovat tyto praktiky a pokusit se pochopit, jakou enunciaéni pozici vzhle-
dem k pojmu amatér zaujimaji aktéfi téchto prostorii, pficemz aktér nesmi byt sméSovin
s jedincem, ktery mu slouZi jako podklad (tyto prostory jsou také mentdlnimi prostory).
Film Krzysztofa Kieslowského AMATER (1979), k némuz budu v této studii ¢asto odka-

zovat, doklddd, jak jeden a tentyZ jedinec, Filip Mosz, ménf roli (a tedy zaujeti pozice

vzhledem k pojmu amatér) pokazdé, kdyz zméni prostor.

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

Rodinny prostor

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

4) Srov. v éisle 6 (uZ citovaném) Conférence du Collége d’histoire de l'art cinématographique: Marc Vernet,
Hitcheock et le monumental,s. 1 — 17 ; Bernard Eisenschitz, Nicolas Ray, un .,amateur™ chez les pro-
Jesstonnels, s. 19 — 36; Alain Bergala, L'acte cinématographique, s. 37 — 55; a Jean Douchet,
Le maitre et 'amateur, s. 71 — 81,

5) Prezentace tohoto pristupu srov. Roger Odin, Pour une sémio-pragmatique du cinéma. ,Iris* 1983,
¢. 1, s. 67 — 82; Sémio-pragmatique du cinéma et de l'audiovisuel: modes et institutions. In: Towards
a Pragmatics of the Audiovisual. NODUS, Miinster 1994, s. 33 —47.
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moziejmé neni jeho povoldnim, neZije ze své ¢innosti (naopak ho stoji penize), nebyl v ni
vyskolen, a nemd tedy specifickou kompetenci, nat4éf na uzsi format, béhem svého vol-
ného ¢asu, jeho produkce jsou promitdny jen v rodinném kruhu atd.

PrestoZe tato analyza neni nepravdivé, nebere v dvahu, co se v rodinném prostoru sku-
tecné odehrdvi. Prozkoumejme, jak se aktér rodinny filmaf konstituuje a jak ve svém
prostoru funguje.

V rodinném prostoru vechno za¢ind rodinnou uddlosti: svatbou, narozenim, vyletem
atd. Praveé pfi této prileZitosti se kupuje kamera, podobné jako fotoaparat. Kieslowského
amatér si kupuje kameru pii prileZitosti narozeni svého prvniho ditéte. Tato prvotn{ de-
terminace je zdasadni: klade Rodinu jako Adresdta Subjektu rodinného filmare. Z této
pfedem sjednané smlouvy” vyplyvd vechno ostatni.

# % ok

V prvni fadé uved’'me toto docela piekvapivé zjisténi: filmovédni v rodinném kruhu nemd
vzdy za cil nato¢it film, dokonce ani film rodinny.

Podivejme se na jednu scénu z filmu nalezeného na ble$im trhu. Zhruba tfi minuty trva-
jici zabér-sekvence rodinné fanfary (predchdzejici scény umoznuji domyslet si status
ruznych aktéri), kterd se odehrdva pred obchodem s vyvésnim $titem R. Pallu (mozn4,
ze se jednd o scénu otevieni obchodu, takové tvrzeni viak nenf ni¢im dokdzdno). Jako#-
to divdk shleddvdm onu scénu nesmirné nudnou, a to tim spis, Ze se jednd o némy film...
jenze tento zabér nebyl natocen proto, aby ho vidél jakykoli divdk: sviij d¢inek ziskal
jesté predtim, nez byl promitnut, totiz béhem doby svého natdceni. Je ziejmé (film to
ukazuje), Ze vSichni méli obrovskou radost z toho, Ze se spoleéné ocitli pfed kamerou,
nebof vSichni ¢lenové rodiny jeden po druhém predvedou pred kamerou své &fslo: nej-
mladsi syn busi do obrovské pokladny a sméje se pfitom jako bldzen, druhy, starsi syn,
trumpetista, pfichdzi zatroubit pifimo pod nos tomu, kdo filmuje (otci), a potom né&jaky
hra¢ na lesni roh (strycek? rodinny pfitel?) vykrouZi nékolik taneénich kroki... Filmo-
vani v rodinném prostoru je odvislé od kolektivni hry a jeho jedinym ospravedlnénim je
¢asto jen samotny okamzik natdceni.

Ditkazem toho, Ze co se déje béhem natddeni, miiZze byt dileZitéj${ nez sdm film, je fakt,
ze rodinny filmaf ne vidy pocifuje potfebu nechat své filmy vyvolat. Henri-Frangois
Imbert ve svém filmu SUR LA PLAGE DU BELFAST (1996) vyprévi, Ze jednoho dne nasel
8mm kameru a uvnitf nevyvolany filmovy kotoué. Po slozitém hled4ni se setkal s dotyé-
nou rodinou: otec, ktery film nato¢il, byl mrtev, ale matka si velice dobfe vzpominala, ze
jeji muz pravidelné natdcel filmy, které zpravidla neddval vyvolat. Mél jsem moznost
ovéFit si, Ze tato praxe viibec nenf vyjimeénd.

Af je tomu jakkoli, plati, Ze jeSté nez se kamera v rukou rodinného filmare stane ndstro-
jem natdcent, je pfedevsim katalyzdtorem, go-beetween (prostfednikem), jehoz funkef je
stmelit rodinnou skupinu. Tato funkce vypluje jasné na povrch, kdy# zhlédneme celé ho-
diny takovych filmii: neskuteéné mnozstvi pohledii do kamery oznaduje kameru a/nebo
toho, kdo filmuje, jako centrum, ke kterému konverguji vSichni ostatni aktéti. V rodinném

6) Tyto pojmy pouZivdm v jejich greimasovském vyznamu (srov. aktancidlni model a narativni model).
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filmu bezesporu také uvidime nejvice smichu a dsmévi” (dokonce i filmy Evy Brauno-
vé jsou z tohoto hlediska naprosto ,,okouzlujici*:” Hitler usmivajici se na dva caparty,
kteif se to¢i kolem néj a hrajf si s balénem, Eva usmivajici se na kameru a objimajici ma-
lého krili¢ka, Hitler usmivajici se na Eviny sestry na bfehu Kéningsee”...). Rodinné
natddenti je ptivodcem euforizujicich interakct, je&té predtim nez d4d vzniknout rodinnému
filmu.

* % ok

Nataéeni rodinného filmu viak miZe vyvolat i¢inky mnohem méné euforické, skrytéjsi
a dlouhodobéjii. Marie Cardinalovd, kterd po celd léta trpéla halucinacemi (vidéla jaké-
si oko nebo rouru, kterd se na ni divé), v knize Des mots pour le dire vysvétluje po léce-
ni na psychiatrické klinice svému psychoanalytikovi, Ze se nyni citi dost silnd na to, aby
se pustila do hled4ni pfivodu svého traumatu. Po mnohych oklikdch a momentech, kdy
se ji zd4, Ze ze¥ili, se ji nakonec podafi dospét na konec této nebezpecné cesty:

Jsem malé défdtko, dplné mali¢ka holé¢icka, kterd sotva umi chodit. Prochdzim se
ve velikém lese s mou Nany a s tdtou. Pravé déldm number one please [v rodiné
Marie Cardinalové kédovany vyraz pro ¢urat]. Nany mé schovala za né&jaky kef.
Dlouho hledala, ne? nasla takovy, ktery se k tomu pfesné hodil. Musim se scho-
vat, abych udé&lala number one please. V podiepu si pfidrzuju zdhyb svych kal-
hotek Petit Bateau a sleduji proud, ktery ze mé vychdzi a nofi se do zemé mezi
myma nohama, mezi myma tiplné novyma lakovyma boti¢kama. Je to zajimavé...
Tap tap tap, tap tap tap, tap tap tap... Zvuk za mymi zddy. Oto¢im hlavu a vidim
svého otce. Pred jednim okem drzi zvl43tni ¢ernou véc, jakési Zelezné zvite, které
mé na konci rourky oko. To ta véc déld ten zvuk! Nechei, aby mé vidél, jak ¢u-
ram. Otec nesmi vidét miij zadek. Vstdvam. Kalhotky mi vadi pfi chiizi. Presto jdu

ke svému otci a vii silou ho uhodim. Biju do néj, jak jen mizu. Chei mu ublizit.
Chei ho zabit!"”

Takovéto oidipovské vztahy rozehrdva kazdé natdéeni rodinného filmu. Za kamerou
totiz nestoji kameraman, nybrz ¢len rodiny (zpravidla otec). Je jisté obtizné zméfrit

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

8) Don Dellilo si ve svém romdnu Running Dog (1978) obratné hraje s fantasmaty, jaké mohly probudit fil-
my natdéené v Hitlertové bunkru. Stdvdme se v ném svédky honu, do n&j# se pousti smetka ,,pradivych
pst* vzrugenych myglenkou, e se musi jednat o pornografické filmy, a tedy o dila obrovské obchodni
hodnoty. Nakonec je nalezeno nékolik filmovych kotoucii a ukazuje se, Ze se jednd o ,takika okouzluji-
ci* rodinné scény.

9) Jeden film vede paralelu mezi témito soukromymi obrazy a obrazy filmovych aktualit, které predvadé;ji
vefejnou tvaf nacismu (invaze, vdlky, destrukce atd.): LES YEUX D’EVA BRAUN, dokumentérni film Pat-
ricka Jeudyho.

10) Marie Cardinal, Des mots pour le dire. Grasset, Paris 1975, s. 74. Dékuji Emmanuelle Verlet-Bani-
deové za to, e mi piipomnéla tento text, z néhoi zde cituji jen kratkou pasaz.
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psychologické diisledky rodinného natdéeni, které nastésti nemusi byt vidy tak drama-
tické jako v pfipadé Marie Cardinalové, jedna véc je v8ak jistd: natd¢eni rodinného fil-
mu vzdy predstavuje ur¢ité riziko pro filmované jedince (zejména pro déti). Abyste mi
dobfe rozuméli: rozhodné nechei fict, Ze rodinny film md nevyhnutelné destruktivni
tc¢inky, aviak u# samotn4 existence takové moZnosti sta¢i, abychom mohli legitimné zvo-
nit na poplach. Tisice rodic¢t, které denné filmuji své potomstvo, si nejsou védomi moz-
nych diisledkf tohoto zd4nlivé netkodného aktu. Rozmanité ,taktiky“," jaké filmovan{
jedinci pouzivaji na svou ochranu (grimasy, hrani roli, prosté odmitnuti nechat se filmo-

vat...), ostatné svédéi o tom, Ze si toto riziko vice ¢i méné uvédomuyi.

* sk ok

Rodinny film vyvoldva uréité tiéinky jesté predtim, nez zacne jako film existovat: kolek-
tivni tiéinky se silnym ideologickym ndbojem (posiluje rodinnou buiku euforizujicimi in-
terakcemi) a ti¢inky individudlni (psychologické). Tyto u¢inky maji sviij ptivod v transfor-
maci vztahfi, kterou zplisobuje uvedeni kamery do rodinné struktury: kdo filmuje,
zaujim4 pozici moci, agrese, ale také svadéni. Filmované osoby jsou nuceny vymezit se
vzhledem k tomu, kdo dr#i kameru (na této roviné by v kamefte ani nemusel byt film, na
popsanych téincich by to nic nezménilo).

Rodinny filmar vSak pfece jenom nejéastéji filmuje proto, aby nato¢il rodinny film. I zde
je tieba spravné pochopit, co to znamenad. V aktu natdéeni rodinného filmu vlastné nenf
piitomen Z4dny silny zdmér, spiSe jen velmi vieobecny timysl uchovat vzpominky: ,,Musi
nam prece ziistat néjakd vzpominka.* Takova ¢asto slychand' véta dobre ukazuje, Ze
fakt filmovani vlastni rodiny je vice vysledkem vnéjsiho tlaku na Subjekt, tlaku familia-
listické ideologie, kterd jim prochdzi a zakldd4 jej, nez opravdového osobniho zdméru.
Prevezmeme-li rozliSeni navrhované Johnem R. Searlem, mZeme fici, Ze v aktu natace-
ni rodinného filmu nenajdeme pfili§ ,,pfedchiidné intence®. Rodinny filmar si nefika:
»chel vypradvét ten & onen pifthéh® — najdeme-li v jeho filmu néjaky, jednd se o piibéh,
ktery je mu poskytnut pfimo rodinnym Zivotem (svatba, prvni pfijimdni, rodinny
obé&d...). S rodinnym filmem se ocitdme v ,,intenci v akci“:"” filmuji svého vnuka, jak se
koupe, manZelku, jak se prochdzi v lese atd. Alain Bergala v L’Acte cinématographique
dobie popsal, jak se rodinny filmaf usazuje v ,.bezprostiednim citéni®. Odtud prameni
krajni rozkouskovdni zdbérii nebo naopak jejich neuvéfitelnd rozvldénost (zejména od
ndstupu videokamery), jako kdyby délka zdbéru umoziovala obnovit ,,néco z celkového
prozitku néjaké redlné chvile®. V tomto typu produkce filmuje vice Rodina nez ten, kdo
je za kamerou (coZ vysvétluje silné stereotypni povahu rodinnych film&'"). Rodinny fil-
maf filmuje, aniZ by si kladl otdzky. Jak pékné ¥ikd Bergala, md ,.k aktu filmovéni vidy

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

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

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

Cambridge 1983.
14) Stereotypni povahy si povéiml uz Bourdieu v souvislosti s rodinnou fotografii (srov. P. Bourdieu,c.d.).
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uz predem smiteny vztah®.'"” K tomu, co nafilmoval, se u# ostatné nevraci, aby to sestii-
hal, ba ani ne proto, aby vystfihl nepovedené &4sti. Piijimd film tak, jak jej nafilmoval,
a jako takovy ho promitd ¢lentim své rodiny. Rodinny filmar se zkrdtka nechov4 jako fil-
mar.

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

Chovat se jako filmaf, chtit se svou rodinou délat film ptedstavuje velké riziko pro rodin-
né vztahy (i kdyZ i zde se jednd jen o riziko: nemusi vidy nastat to nejhorsi). Proto by
bylo scestné vycitat rodinnému filmu, Ze je Spatné udélany: nechce-li rodinny film vy-
volat rodinné problémy, nemiiZe byt nez Spatné udélany. V jednom difvéjsim éldnku'”
jsem uZ rozvinul podobnou argumentaci, jenZe tehdy jsem se zaméfil na prostor projek-
ce: ¢im méné je rodinny film sestithdn, reZirovdn, vykonstruovdn, tim méné vypravi,
a md tak vétsi Sanci, Ze se nedostane do konfliktu se vzpominkovym vyprdvénim, které
si kazdy ¢len rodiny vytvaii z prozitych udélosti, a Ze nebude nié¢ivym zptisobem ostat-
nim vnucovat pro né traumatizujici pohled na sebe samé. Dobry rodinny film vlastné
musi smé&fovat k podobné struktufe, jakou m4d rodinné album: k déravé struktufe, kterd
by kazdému umoziovala rekonstituovat vypravéni svého Zivota na zdkladé indicii, jimiz
jsou obrazy. Ostatné ¢im je rodinny film déravéjsi, tim vice se rodinn{ piisludnici béhem
promitani spole¢né podileji na vytvdrfeni textu (mytického) rodinného p¥ibéhu. Béhem
rodinnych projekei se hodné& mluvi a tyto slovni interakce pfispivaji k posileni rodinné
soudrZnosti. Spatn& udélany rodinny film md tedy formu dokonale pfizpfisobenou své
funkei (byt ¢initelem rodinné jednoty).

%k

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

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

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

»Amatérsky‘ prostor

Pii studiu tohoto prostoru se budu opirat zejména o svou zkugenost z Francouzské federa-
ce klubti amatérského filmu (FFCCA)," kter4 se v roce 1987 stala Francouzskou federaci
filmu a videa (FFCV)." Tato federace (vytvofend v roce 1933) k dnesnimu dni deklaruje
1732 ¢lenti a 131 klub@,” spravovanych podle zdkona z roku 1901. V dvahu vezmu také
riizné amatérské soutéZe, zejména ,,Ellipses d’Or®, kterd vznikla z iniciativy stanice
Canal +*" v kvétnu 1991 a kterd, piestoze se odehrdvd v televizi, vychdzi ze stejného ama-
térského prostoru jako kluby amatérského filmu: velky pocéet filmd predstavenych
v ,,Ellipses d’Or* uz byl ocenén v jinych soutézich amatérského filmu. Z 1394 doruc¢enych
film& bylo vybrdno 40. Finalisté byli pozvdni na nata¢eni preddvdni cen ,,Ellipses d’Or*
na 17. ¢ervna 1992, Porad byl odvysildn v nedéli 8. listopadu v 15:30 (porad koncipova-
ly Joélle Matosov4 a Valérie Freneovd a moderoval jej Jean-Luc Delarue). Tento korpus mi
bude zdkladem pro zkoumanf ,,amatérského® prostoru od Sedesatych let podnes.

* ok ok

Vstoupit do ,,amatérského® prostoru, stdt se ,,amatérskym filmafem® je v prvni fadé vy-
sledkem procesu ,,odliSeni* (distinction, fe¢eno s Bourdieuem) od rodinného filmafie.
Tento proces je o to silné&jsi, Ze ,,amatérsky* filmar je byvalym rodinnym filmafem, dqéty

6 we

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

18) Fédération francaise des clubs de cinéma amateur.

19) Fédération francaise de cinéma et vidéo.

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

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

bé novych filmfi a na ,.filmovém Zivoté™ ve Francii (pozn. prekladatele).
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si tudi? vyFizuje sdm se sebou. V téchto podminkdch nds neudivi, Ze prvotni zlom probi-
hd na ose Subjektu: jednd se o to ustavit se (se construire) jako filmaf, ktery chce délat
film. Coz ptedpoklddd opuiténi pozice élena rodiny. Nabyvéni statusu ,,amatérského®
filmare probihd zpravidla ve dvou etapdch.

Prvni etapa: ¢lovék zaéind ,,délat film* se svou rodinou a pro ni: pravé to déld
na za¢4tku filmu Kieslowského amatér. V rdmei ,,Ellipses d’Or* bylo 113 filmi (z 1394)
zatazeno do kategorie ,,rodinného filmu*. Ocenény film NOTRE PREMIER ENFANT (,,Nase
prvni dit&*, nato¢eny &etnikem Alainem Blancherem — coZ moderdtora potfadu vedlo
k pokus@im o duchaplnosti na téma nemilovaného ¢etnika, ktery natocil film o ldsce...)
u# ziskal Zlatou riizi v Antibes v roce 1973. Tento tfiminutovy snimek je dokonalym
predstavitelem tohoto typu produkce. Prezentuje se jako nafilmovand pisei: za¢inajici
amatériti filmafi se snadno nadchnou zejména pro tento Zanr, nebof pisni¢ka jim po-
skytuje hotovou osnovu, do které sta¢i vloZit obrazy — také jiny film z vybéru , Ellipses™
(také v kategorii ,,rodinny film*“) je zpracovdn timto zptisobem: jednd se o film Véroni-
que Chauvetové ON IRA TOUS AU PARADIS (,VSichni pijdeme do rdje”, jenZ md charakter
montsZe rodinnych filmfi z 50. let). V p¥ipadé filmu NOTRE PREMIER ENFANT filma¥ na
motivy hudby Davida Christieho (,,Nage prvni dité&, chci, aby se ti podobalo, aby svij
prvni pohled obritilo na tebe...*) sestithal sérii obrazi, které sleduji jeho Zenu od za-
&dtku jejiho téhotenstvi k porodu a pak prvni mésice Zivota ditéte. VétSina téchto obrazi
mé povahu rodinného filmu (z rodinnych filmi ostatné skuteéné pochazeji): Zena krd-
&ejici ke kamete v riiznych typech prostiedi (jak stoupd po schodech véZe, na biehu
potoka, na venkové), v riznych Satech (v kostymu, v plavkach, v kalhotdch a svetru...),
zabé&ry matky po porodu (slabé se usmivd na kameru zabirajici jeji tvdf strhanou tina-
vou), sled zdbérti ditéte aZ po jeho prvni kroky a také zdbéry matky sedici s ditétem pred
ohné&m hoifcim v krbu a matky tanéici s ditétem v ndruéi. Odlisnost od rodinného filmu
je v8ak piesto zietelnd. V prvni fadé je piitomen titul a zdvéreény obraz (coZ v rodinném
filmu jako takovém nenajdeme). Kromé toho se zde uplatiiuje montaz, kterd vice ¢i mé-
né& sleduje slova pisné — nevyhnutelné zdbéry prichdzeji jako ozvéna pii slovech pisné:
Ty, je? mu viechno dd% tim, Ze mu d43 Zivot.” A kone¢né také nékolik obrazili svédci-
cich o jistém filmatském hleddni: pouZiti kruhové masky (trochu mlhava tvar Zeny zje-
vujici se v jakési aureole); umyvani ditéte predvedené prostiednictvim sledu kritkych
zabéri rozklddajicich pohyb (tato scéna byla moznd vytvofena pomoci tzv. ,interva-
lometru®, funkce, kterou jsou vybaveny nékteré videokamery a kterd umoziiuje tako-
vy efekt obdrzet automaticky); a dva zdbéry se symbolickym vyznamem: pdar hrdlicek
ve v&znim vyklenku a srdce rysujici se na modrém nebi (jednd se samoziejmé o posled-
ni zdabér).
Takto popsdn se film NOTRE PREMIER ENFANT jevi{, jako by stél na pal cesty mezi rodin-
nym a ,,amatérskym“ filmem. JakoZto rodinny film miiZe byt hodnocen ambivalentné.
Kdy# ho vidim, nemfizu se ubrdnit, abych nepomyslel na Wembleyovo chovani po koupi
kamery, jak ho popsal Claude Mourthé v romdnu La Caméra:

Celé mésice jsem neslysela nic jiného neZ feéi o filtrech, clondch, objektivech,

emulzich a o tajemném proménlivém ohnisku. Nosi¢em naseho manzelského 7i-
vota se stal 16 mm film, co? je podle vieho profesiondlni formdt... Wembley mé
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filmoval zpfedu, z profilu, v kalhotdch, v Zatech, nahou, spici, na ulici, u okna

naSeho bytu. Byla jsem vlastné ndmétem jako kazdy jiny, méla jsem v3ak tu obrov-
22)

skou vyhodu, Ze mé mohl mit neustéle pfed objektivem.
Zaroven bych onen film rad vidél jako autoriiv zpiisob, jak slovy nékoho jiného povédét
své Zené néco, co )i sim neumél fict: éteme-li ho takto, jednd se bezesporu o nejdojima-
vé&jsi film celého programu ,,Ellipses d’Or* (podle autora tento film z jeho Zeny vyloudil
néjakou tu slzu).
Jedna véc je jistd: jakoZto ,,amatérsky* je takovy film stéle jesté piili§ uvéznén v rodin-
ném prostoru, nez aby mohl dojit skute¢ného uznéni. I kdy# se obéas zvedaji hlasy na
jeho obranu a zejména hlasy, které se ho snaZi zaradit (,,JelikoZ se tento Zanr stal obvyk-
lym, je podle naseho minéni dilezité hodnotit jeho nedokonalost podle stile tvrdsich
kritérii**"), predstavuje rodinny film nejméné ocenovanou kategorii ,,amatérského® pro-
storu. Aby se ¢lovék stal ,,opravdovym® ,,amatérskym® filmafem, musi se s rodinnou sfé-
rou rozejit radikdlnéji.
A to je druhd etapa promény. Vyznacuje se odmitnutim toho, aby v autorovych ,,amatér-
skych® filmech vystupovala jeho rodina (vzpomindm si, jak jsem se jako mlady filmaf
forézského Caméra-clubu snazil z filmi promitanych v jeho rdmei vytladit pfitomnost
rodiny, 1 kdyZ jsem d&l natdcel rodinné filmy k soukromému pouZiti), a proklamova-
nou touhou délat ,,kvalitni* film — tedy opak rodinného filmu, ktery je — jak jsme vidé-
li, nepravem — posuzovan jako ,,Spatné udélany*.

&k ok

Tato druhd etapa zpravidla po jisté dobé filmare prinuti ke zméné materidlu: piechod
k SirSimu formdtu (v Kieslowského filmu amatér piechdzi z 8 mm na 16 mm; dnes by
pieSel z VHS nebo z 8 mm na Hi8 a na DVD), piechod od plné automatizovaného za-
fizeni k zafizeni umoziiujicimu lépe vladnout tomu, co ¢lovék déld. V tomto prostoru
(na rozdil od rodinného prostoru, kde nakup kamery ¢asto probiha ,,na posledni chvili,
pod tlakem nepredvidané rodinné uddlosti) je akt ndkupu kamery vidy vysledkem roz-
hodnuti, které se zrodilo po zralé tivaze: ,Wembley o kametfe uZ dlouho premyslel.
Hromadil prospekty, ¢asopisy, predpldcel si ¢asopisy. Vybiral si uZ celé mésice, takze
prodavaéi ihned vysvétlil, co potfebuje.“*” JelikoZ amatérsky filmai musel éasto dlouho
spofit, neZ mohl tento ndkladny ndkup uskuteénit, je pro néj kamera vzdenym predmé-
tem, objektem ldsky. Profesiondl samoziejmé k vybaveni nem4 tak afektivni vztah, nebot
si je zpravidla pronajimd a zajimd jej jenom kviili tomu, co s nim udéld pro sviij film.
V knize Experience of an Amateur Film-Maker Norman Mac Laren vyprévi, co zakousel,

kdyz preSel ze Ciné Kodak na Kodak Spéciale:

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

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

25)

nosti.

Také rodinny filma¥ znd tuto rozko$ z mackdni vSech moZnych knoflikii kamery, jenze
zatimco ,,amatér tyto knofliky brzy za¢ne pouzivat funkénim zptisobem, pro rodinného
filmaie zistane kamera hrackou. Vyrobei to ostatné dobfe pochopili a do amatérskych
kamer ¢i videokamer spoustu funkef pfiddvaji (automatické prolinacky, solarizace, mo-
zaikovy efekt, sépiovy filtr, intervalometr atd.). Pro rodinného filmafe je toto mnoZeni
funkef ¢astou p¥idinou nezdarii, na tom v8ak piili§ nezdleZi: pro stimulaci ndkupniho
aktu je zdsadni nabidnout predmét, se kterym si bude mozno hrit (a jako v piipadé
mnohych jinych hraéek konéi spousta kamer po nato¢eni nékolika pokusnych kotouéi
v Supliku).
% W

Kdy# si koupi vybaven{, musi ,,amatér® ziskat nezbytné dovednosti. Aby se mohl stat
mamatérskym® filmafem, musf projit iniciaci (termin je zde vhodny ve svém dvojim vy-
znamu, totiZ jak ve vyznamu ziskdvan{ znalosti, tak ve vyznamu ritudlu, ktery jedince za-
¢lefiuje do nové skupiny). O takové iniciaci ndm vypravi Kieslowského film: Filip Mosz
pod vedenim sviidné Anny Wlodarczykové, predstavitelky Federace filmovych klubd,
do které se zamiluje, objevuje nejen svét klub a soutézi, ale také riizné etapy filmové
prdce: snimdni, stih, komentd¥, ozvucovini, a neopomeneme ani uzivdni stativu pro ota-
¢eni kamery. (Roztiesené zibéry bezesporu predstavuji jednu z nejvétsich obsesf ,,ama-
térského* filmare — soudasni konstruktéfi proto pocitili nutnost integrovat do videoka-
mer stabilizdtor obrazu. Je samoziejmé pravda, %e nizkd hmotnost pifstrojfi a rozsah
jejich zoomu roztfesenym zdbériim nahrdvaji, pro¢ by vSak takovéto zabéry byly a priori
$patné? V jinych prostorech — experimentdlni film, reportdz — je pohyblivy zabér pouZi-
van naopak pozitivnim zpiisobem jako stylistickd figura nebo jako postup vytvdrejici
dojem autenti¢nosti.)

Toto nabyvéni dovednosti doprovdzi uceni se ,technickému slovniku®. Ten je nezbyt-
nou podminkou toho, aby se ¢lovék stal skuteénou souédsti ,,amatérského® prostoru.
V klubech se velkd vétsina diskusi po projekef tykd otdzek typu — ,,Pro¢ jste natdcel
s ohniskovou vzdélenosti 85 mm?*, ,,Pro¢ jste dal prednost Ektachromu EF 7241 pred
Kodachromem II1?7%, ,,Z4béry na vodé se mi zdély trochu pieexponované a mélo mod-
ré... Vy jste nepouzil UV filtr?“,  Novy Angénieux 6,5, 52 je opravdu skvély, s Panci-
norem 22 se viibec nedd srovnat...* Zpravidla se v8ak na téchto setkdnich nikdo nijak
nesnazi novacka do této kédované feci uvést, takze ten bude muset navstévovat spe-
cidlni k tomu uréené schiizky (existuji-li) a ¢ist specializovany tisk™ (do éehoz se pus-
ti Filip Mosz) publikujici technické &lanky (nékdy s titulem Vecerni kurs pro amatéry)

25) Norman Mac Laren, Experience of an Amateur Film-Maker. ,Journal of Film Preservation® 1996,
&.53,5.33.

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

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

& sk ok

Timto zpisobem ,,amatér® zvolna vstiebava pravidla specifické estetiky, estetiky ,,dobfe
udélaného zdbéru® (v ,,amatérském® prostoru je ,.krdsny obraz predevéim dobrym obra-
zem*’"), estetiky uhlazenosti a plynulosti. ,,Amatérsky* film mus{ byt plynuly, hladce se
odvijejici, vla¢ny, bez roztiesenych nebo dokonce rychle tahanych panordam (,,to nesnesi-
telné $kubdni v plynuti obrazii, které je dani za kazdy piili§ rychly pohyb®, jak piSe Guy
Tabary v élanku o takovémto panoramovani®). St¥ih musi byt bez skokd, bez pferyvi.
»Amatérsky* filmaf je mistrem pfipojovdni vieho druhu (pfipojovani pohybt a pohleda,
pFipojovdni prostiednictvim prostfiha atd.), zatmivacek, prolinacek, prolindni hudby,
zkrédtka vEeho, co miiZe piispét k lepsi plynulosti filmu. Obecnéji feceno: ,,amatérska‘
estetika vyzyvd k striktnimu respektovdni ,filmové gramatiky®. ,,Amatér” se tak trochu
podobd romanopisci, ktery by psal proto, aby uvedl v praxi Pravidla ceského pravopisu.

Kromé téchto technickych a gramatickych kritérii charakterizuje ,,amatérskou® filmo-
vou estetiku zfejmad zdliba v idealizované pfirodé, v piirodé pred ndstupem industriali-
zace. Krdsnd krajina napiiklad nesmi obsahovat sloupy elektrického vedeni, ani ony
hangdry pokryté vlnitym plechem, které ¢im dal tim vic ,,znetvoruji* nds krasny venkov
(Patricia Zimmermannovd mluvi o ndvratu k ,,piktorialismu
amatérsky* filmaf snazi filmovymi prostfedky rekonstruovat prostiedi v jeho prastaré
podobé: pomoci rdmovdni a stiihové skladby eliminuje auta a moderni domy, které pred
katedrdlou v Puy piisobi ,,jako pést na oko®, aby vytvofil pocit mésta, které zistalo ve
stiedovéku. Stejné tak potlaéi betonové budovy a kolonie nuznych domkii stojicich vedle
pyramid, aby je ukdzal uprostied pousté, jako na pohlednici. ,,Amatérska® estetika se

ostatné rdda pribliZzuje k pohlednicové estetice, jejiZz rdmovdni Casto imituje (Bergala

“#). Obecnéji feceno se

upozorfiuje na to, e ,,amatérsky® filmaf nepocifuje odpor k mistu, které mu piidéluji
reklamni panely firmy Kodak™).

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

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

28) ,,Le Cinéma chez soi* 1961, ¢. 33, s. 52.

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

30) Srov. A. Bergala,c.d.,s. 38.
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slavnosti (letecky den, automobilovy zdvod, §tvanice, korida, lidov4 veselice, trh, procesi
atd.), Zivota zvitat (pyrenejsti orli, svisti, motyli, delfini atd.), p¥irody (jak napovidaji nd-
zvy typu PO PROUDU REKY, NA HORACH, RYBOLOV VE SNEHU, LOV NA VINICI atd.), sportu
(LEKCE PARASUTISMU, DoSTIHY V CLUNY 86, DOBRODRUZSTVI V KAJAKU). .. Cestopisy se drzi
hezké krajiny, zistdvaji u malebnych obrazfi a exotismu a prakticky nikdy se nepousti do
rozbord politické situace a socidlnich otdzek navitivenych zemi. Kone¢né narativni filmy
asto ukazuji sny, fantazmata (eroti¢nost je pfipustnd jen v jemné podobé), fantasmago-
rie, pitbéhy zaloZzené na tiniku ze skute¢nosti — film Pipa Chodorova LE PHOTOGRAPHE byl
chvélen za origindlni zpracovdni a za ,,snové” téma: hrdina ,,opousti kazdodennf Zivot,
aby vstoupil do fotografie (Méliesova cena na 17. Festivalu Super-8, Méty, 1993).
A kdy? se tyto pitbéhy dovoldvaji kazdodenniho Zivota, pak zpravidla z psychologi-
zujiciho hlediska zpracovédvajictho mezilidské vztahy. Jestlize se film André di Meglia
RUPTURES dotykd problému homosexuality (v tomto prostoru véc nevidand), pak proto,
aby ,.s velkou ddvkou studu a beze stopy vulgdrnosti podal jeji psychologické vysvét-
leni: ,,mladik, jehoZ otec je mrtvy a vychovdvd jej matka, se spiiteli se starSim muZem.
Toto ambivalentni prdtelstvi vyisti v ldsku, jeZ je pro néj ndhradou za otcovskou ldsku,
o niz byl v détstvi pfipraven (shrnuti d&je podané v ,,.La République du Centre” béhem
kongresu FFCC v Orléans v roce 1983). Existuji samoziejmé vyjimky, jsou v8ak vzicné
a v amatérském prostied{ ¢asto vyvoldvaji prudké debaty (néco o tom vim, nebof jsem
kdysi spachal jeden vdgné eroticky film, VERE LANGORES: na UNICA 1967 vyvolal pék-
ny skandal, ktery malem skonéil zdkazem promitdni). Dnes se situace trochu zlepsila, ale
autocenzura je v amatérském prostoru stile velice silnd.

* % K

Esteticky a mordlné je totiz ,,amatérsky* prostor zajatcem ideologie a mordlky ptevldda-
jici v socidlnich tiidach, z nichZ vzesli élenové klubif. Z hlediska néboru se kluby vlast-
né& velice podobajf ,,estetizujicim* foto-klublim popsanym Pierrem Bourdieuem: nemaji
mnoho mladych ¢lenti (primémy vék se pohybuje mezi 40 a 45 lety, novi mladi ¢lenové
maji mezi 30 a 35 lety), velky pocet z nich piedstavuji stfedni a nizsi technické kadry,
obchodnici a p¥edstavitelé svobodnych povoldn{ (lékafi, zubafi).”" ,,Amatérsky* film,
jak jsme ho charakterizovali v této analyze, je tifdné specifickym filmem. Odpovida ki-
nematografii, kterou bran{ Filipfiv nad¥izeny v Kieslowského filmu (ale nikoli kinemato-
grafii, jakou by Filip chtél délat; ta povstdvd, jak uvidime, z jiného prostoru). Aby Filipa
piesvédéil, Ze md prestat natdcet ,,ponuré a smutné® niméty (tedy socidlni ndméty), vy-
veze ho jeho $éf, ktery se chovd velmi otcovsky, autem na ,,maly vylet” a ukazuje mu je-
den nddherny a klidny kout piirody: ,,Podivej se na to, svét je tak krdsny, lidé Ziji, mi-
luji se, to stoji za to vidét.“ Zdroven ho pouduje o socidlnim nebezpeci natdcent filmi
poddvajicich socidlni vypovéd’: touha viechno odhalit miize mit silné negativni diisled-
ky, vysvétluje mu, politika vyzaduje skryt&jsi praktiky, které jsou vyhrazeny tzké elité
zasvécenych. Tento proslov je samoziejmé spjat se specifickou situaci v Polsku, v hlou-
bi v&ak velice jasn& vyjadiuje to, co bychom mohli nazvat pokuenim ,,amatérského™ fil-
mu, pokusenim krasofilmu (filmu formdln{ krdsy i krdsy svéta), ktery odmitd mluvit

31) P. Bourdieu,c.d.,s. 144 a ndsl.
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o spolec¢nosti takové, jakd je. Uz Raymond Bordes, zakladatel Toulouské cinematéky,
v ¢ldanku Un coup d’oeil sur le cinéma amateur (,,Kritky pohled na amatérsky film“*”),
spravné analyzoval tento omezujici fenomén v rdmei ,,amatérského” filmu: ,,KdyZ cen-
zura odrazuje reZiséry z povoldni a kdy# distributofi odmitaji projekty, které se jim zda-
ji byt nezvyklé, byli bychom rddi, aby Stafetu pfevzali amatéfi a sami délali filmy, o néz
jsou piipravovéni,” prozatim je ale bohuZel nutné konstatovat, ze je tento typ kinemato-
grafie hluboce ,,konformni* a postrada ,,socidlni odvahu®. To proto, pokracuje Bordes,
Ze amatéfi ,,na skutecnost reaguji tak, jak jim veli jejich tfidni plivod”, a odddvaji se
»~demagogii libivosti“.*

¥ E

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

byt nadosah ,,profesiondlovi®. Podle ¢asopisu ,,Ciné amateur”* sdruzuje kategorie ,,film
odle scéndre” ,,opravdové malé filmy“: délat ,,opravdové® ,,amatérsky* film znamend
p p y p 2%

délat film hrany, nebof film, to je zkrdtka hrany film.*

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

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

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

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

36) O této asimilaci filmu jako takového s hranym filmem, k niZ dochdzi v socidlni imaginaci, srov. Christian
M et z, Essais sur la signification au cinéma. sv. I, Klincksieck, 1975, s. 120 a ndsl.; srov. téz mé pfi-
pravované dilo Fiction et Cinéma. (Pozn. red.: vy&lo pod ndzvem: R. O d i n, De la fiction. De Boeck Uni-
versité, Bruxelles 2000.)
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Vztah amatérského filmu k profesiondlnimu v8ak jde je&té ddl: amatér sni nejen o tom
vidét svd dila uvddénd v kinech nebo v televizi, ale také o préci pro filmovy priimysl
nebo pro televizi. Vztah k profesiondlnimu filmu se zde tedy odehrdva nejenom ve smys-
lu hleddni uzndni, ale také ve smyslu povoldn{ a p¥ijmf. Proto napiiklad vidime, jak
¢asopis ,,Le Cinéma chez soi* (jeden z nejlep&ich &asopisii tohoto prostoru) amatéra jas-
né vyzyvd, aby vstoupil na stejnou plidu jako profesiondlové — ,,amatérsti filmari by se
velice mylili, kdyby si mysleli, Ze zakdzkovy film je vyhrazen profesiondlm® — tim, Ze
nato¢i napiiklad kratky film o organizaci a fungovdni podniku nebo autokoly, ,.které
sam fidi“, o vyndlezu, ktery uvedl do praxe, o svych vyzkumech, pracuje-li v chemické
laboratofi, o své praxi, je-li lékafem atd.: ,Velké mnoZstvi velkych i malych obchodnikd
by mélo vsadit na reklamni trumf, jaky predstavuje krdtky film vénovany jejich obcho-
du, ktery by spojili do smy¢ky a v uréitych dennich hodindch by jej promitali zezadu na
prisvitné pldtno umisténé do vylohy.*""

U Kieslowského je Filiptiv pfechod z rodinného prostoru do amatérského také spojen
s pfechodem k poloprofesiondlnimu prostoru podnikového filmu: diky zakdzce nadfi-
zeného na film u pfileZitosti vyro¢i podniku opusti status rodinného filmaie. O néco
pozdéji ho profesiondlni rezisér Zanussi zkontaktuje s televizi. Filip se nechd svést
a pfijme nabidku natocit sérii krdtkych snimkd o svém mésté. Amatérsky film je cas-
to prostiedkem socidlniho vzestupu,” aviak Kieslowského film také ukazuje, jak se
za piekroCeni hranice mezi ,,amatérskym® a poloprofesiondlnim prostorem plati kom-
promisy a nakonec ztratou svobody: kdyZ Filiptiv nadfizeny zhlédne film, ktery si u Fi-
lipa objednal, pozddd ho, aby vystfihl zabéry ,toho chldpka v brylich, ktery je vidét
prilis casto”, scény, na kterych vidime tfi ¢leny spravn{ rady, jak vychdzeji ze zase-
daci mistnosti a mif{ na WC, zdbér holubti (ktery se podle néj nevztahuje k tématu)
a scénu, ve které jsme svédky vypldceni mzdy zaméstnanciim. Podobné pracovnik
odpovédny za televizni porad Filipa velice jasné upozorni: ,,nechdm si jenom to, co se
mi bude hodit, hochu®, a cynicky mu vysvétluje, Ze filmafi jsou pro néj jen ,,poskyto-
vatelé sluzeb®.

* k k

Touzi-li se ,,amatérsky* filmaf postavit do stejného pole jako profesiondlové, dobie si
uvédomuje, Ze pfechodem, o kterém horoucné sni, ddvd v8anc svou dusi. Kieslowského
amatér toto dilema intenzivné vnimd a proZzivd, probouzi v ném hnév na lidi kolem i na
sebe sama. Zdroven si ,,amatér” dobte uvédomuje, Ze v profesiondlnim prostoru nebude
mit nikdy velkou vdhu. Hybe jim touha ,,natacet jako profik®, zjisfuje ale, Ze je to nemoz-
né, a to ho hnéte: zistava-li ,,amatérsky film“ femeslem, existuje-li ,,amatérsky styl,
,»pak ne proto, Ze bychom to tak chtéli, nybrZ proto, e nemtizeme jinak,” jak pozname-

ndvd jeden ¢tendf v dopise ¢asopisu ,,Cinéma pratique®.”

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

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

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

Instituciondlnim pfiznakem tohoto nesfastného védomi je vdhdni Federace nad svym
jménem. ZaloZena byla pod jménem ,,Francouzskd federace klub amatérského filmu®,
v roce 1971 se stala ,,Federaci francouzskych filmafskych klubt* a pak v roce 1987
»Francouzskou federaci filmu a videa“, pficemz obé& posledni jména neobsahuji Zddny
odkaz k amatérismu (,,amatérsky* filmar by chtél byt povazovin za filmare ze stejného
titulu jako profesiondlové). Stanovy FFCV soucasné déle upfestiuji, ze FFCV piisobi
v ramei aktivit volného éasu® (¢ldnek 4).

Aby se vyporadali se smillou, ze patif k prostoru, ktery nema prostiedky odpovidajici je-
jich ambicim, uchyluji se jeho aktéfi k rliznym strategiim.

Jednou z nejziejméjsich je natdceni velkého mnozstvi parodickych filmé — ty aktérim
tohoto prostoru umoziuji vysmivat se zdvidénému modelu a zdroven délat filmy, které
strukturné ospravedItiuji svou neobratnost. Tato obrana prostiednictvim parodie je insti-
tucionalizovand: soutéze ,,amatérského® filmu nabizeji svou podstatou parodické Zdnry,
jako napfiklad ,,reklamni $ot na neexistujici film* (ATTACK OF FLYING NOODLES od Nouil-
les Brothers, HISTOIRE D’0S, ASPIRATOR) nebo ,fale$nd reklama™ (MAN FUCKER, poten-
ce pro impotenty, JAVERT GEL W.-C.). Parodie se vSak dotykd vSech Zanrd. Film ocené-
ny na ,,Ellipses d’Or* v kategorii ,,dokument®, A LITTLE ROAD-MOVIE (film trvd 5 minut)
F. Rocchietta a L. Perrina, je parodii na cestovni deniky, jaké miizeme vidét v televizi,
kterd byla nato¢ena p¥i piilezitosti cesty do USA: osobni a neformdlni tén, faleSnd inter-
view, ndvétéva s privodcem ,,modrého domu® Maxima Le Forestiera (priivodce bohuzel
nemtiZze do domu vstoupit, nebof kli¢ nenf pode dvefmi...)," pokus o smlouvdn{ s pomo-
ci slovniku s policistou, ktery je zastavil pro prekroéeni rychlosti atd. Film ocenény v ka-
tegorii ,,hraného filmu* UNE BONNE AFFAIRE (,Vyhodnd koup&®) L. Ardouina, S. Duprata
a E. Rouxe je také parodif, tentokrit na detektivky (ve stylu seridlu NESTOR BURMA, DE-
TECTIVE DE CHOC /1982/ s Guyem Marchandem): film vyprdvi o soukromém detektivovi,
ktery vySetfuje piipady fale$nych nevér, pficemz jeho p¥ibéh prebird viechna Zdnrov4
kligé: komentdf mimo obraz v prvn{ osobé (,,Jmenuji se Roger Martin. Jsem soukromy
detektiv...”), detektiv hraje na saxofon, pije whisky, vyfukdva spoustu hldden{ na svém
starém Remingtonu, objevi se zde 1 Zena-vamp s éervenou koZeSinou kolem krku atd.
Parodie dovoluje piijmout rozdil mezi fyzickym vzhledem hercti a jejich postav (co se
ty¢e véku) a umozituje vyuZzit neobratnost jejich hereckych projevii ke komickym efek-
tim. Obecnéji feceno, ziskdvd si shovivavost publika tim, Ze mu ddvd najevo, Ze se tviir-
ci neberou vdZné, pfi natdc¢eni filmu se dobfe bavili a doufaji, Ze divdk se pobavi stej-
né tak.

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

40) O ,,modrém domu® a o zahozeném kli¢i zpivda Maxime Le Forestier ve slavné pisni ,,San Francisco*
z 1. 1973 (pozn. red.).

19

rE



ILUMINACE

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

Y re

lampa a ty¢ zabirané v zdbéru; $patni herci, kteff si nedokdZi zapamatovat text ani zahrat
roli, kterd jim byla svéfena; porouchand kamera; nesly$ny zvuk; nesrozumitelny a stras-
né debilni scéndf atd. Vrcholem je skloubeni sracky a parodie: napiiklad SCHLEIBFILM
Alejandra Cardenase ndm ukazuje natdceni slavné scény ve sprse z filmu PSYCHO, které
probihi tak katastrofdlnfm zpfisobem, e vysledek je docela zdbavny. Cistedné diky této
strategii se filmu C’EST ARRIVE PRES DE CHEZ VOUS (,,Stalo se to pobliz vaseho domu®,
Belvaux, Bonzel a Poelvoorde, 1991), natdaéenému s prostiedky piili§ se nevymykajicimi
amatérskému prostoru (na zaddtku se jednalo o absolventsky film), podafilo proniknout
do profesiondln{ distribuce: film ukazuje zdbéry natd¢ené lehkovdznym televiznim ty-
mem pdtrajicim po jednom vrahovi, které jsou vysildny v pfimém pienosu — tym zvolna
dospéje k tomu, Ze zaéne podnécovat sérii agresi a vrazd, aby je mohl natacet.

Smiile, Ze nemiZe byt skuteénym ,,profesiondlem™, se amatér radikdlnéjsim zptisobem
miZe vyhnout tak, Ze bude pisobit v uzavieném distribu¢nim okruhu: ,,amatérské” fil-
my jsou filmy natd¢ené ,,amatéry® pro jiné ,,amatéry” (a nékdy dokonce pifmo pro ¢le-
ny poroty). Neni jisté, jestli FFCV amatérim prospiva tim, Ze svym ¢lentim nabizi vniti-
ni distribuéni okruh (kluby, festivaly, regiondln{, ndrodni i mezindrodnf soutéZe). Amatér
tak totiZ miiZe projit viemi stupni amatérismu, az k nejvyS§imu uzndni na festivalu
UNICA, ani? by kdy musel opustit sviij prostor. Toto zakonzervovdni se ostatné projevu-
je velkou lhostejnosti ,,amatérii“ k profesiondlnim produkcim. Takze takovy ,,amatér®,
ktery by chié&l toé&it jako profesiondl, ktery by se chté&l stét profesiondlem, ptitom necho-
di do kina, nebo jenom mdlo, a kdyZ uZ tam jde, pak jako kazdy jiny divdk, aniZ by to
kladl do vztahu ke své &innosti (Kieslowského amatér je v tomto sméru atypicky, uvidi-
me v8ak, Ze to neni pravy ,,amatér, patif totiZ k jinému prostoru). Tento paradoxni vztah
k profesiondlni produkci lze vysvétlit jakymsi rozdvojenim osobnosti: filmujici ,,ama-
tér”, ktery je vytvoien ,,amatérskym™ prostorem, nema takika nic spole¢ného s ¢lenem
rodiny (av8ak do kina se nejcastéji chodi s rodinou). Tato separace je ostatné uzite¢nd:
umoziiuje vyhnout se konfliktiim mezi rodinnym prostorem a ,,amatérskym® prostorem
(Kieslowského amatér chodi do kina sdm, manZelku nechdvd doma, aby se starala o dité,
odtud rodinny konflikt).

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

»Amatér®, ktery se kiecovité drzi své obsedantni touhy tocit jako profik, tak nutné déld
Jinou kinematografii ne# profesiondl, nedéld viak ,,kinematografii jinak*."” Dokonce po
tom ani netou#i (Bergala pfipomind Godardav vyrok z filmu SIX FOIS DEUX, z ¢dsti véno-
vaného Marcelovi, ktery je ,,amatérskym® filmafem: ,,amatér je ten, kdo sice pracuje,
kdo v3ak nepracuje na své touze“*”)
vané ,,Journal officiel de la FFCCA™ trochu roz¢arované fekla: ,,Opravdu se bojim toho,

7e nasi filmaii a7 piili§ Gasto nemaji ani potfebu svobody, ani touhu po ni.**

. Jeanne Moreauovd béhem jedné debaty zorganizo-

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

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

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

Tato omezend koncepce amatérského filmu vedla nékteré filmare k odmitnuti oznaceni
mamatérsky film a amatérsti filmaii®. Tito filma¥i jsou zastdnci filmu, ktery kvalifikuji jako
»nezdvisly”, ,okrajovy®, ,,jiny®, ,paralelni®, ,militantni®, ,,experimentdlni*, ,,avantgard-
ni“, ,,svobodny®, ,,mlady®, ,,hledac¢sky®, ,,osobni* atd.

Stejné jako v piipadé ostatnich prostord se i pfi analyze tohoto prostoru budu opirat
o svou osobni zkuSenost s jistymi sitémi (zejména se siti nezdvislého filmu), budu se
viak také odvoldvat na informace, které poskytuji éetné knihy a ¢ldnky pojedndvaji-
ci o tom ¢1 onom proudu tohoto prostoru.

H ok

Socidlni sloZenf je v tomto prostoru silné odli%né od predchdzejiciho: umélei, uéitelé (ze-
jména uéitelé sttednich $kol), vedouci predstavitelé a funkciondfi kulturnich sdruzeni
nebo jejich ¢lenové, technici (nékdy z filmaiského prostredi), odborovi, politi¢ti, socidl-
nf a regiondlni aktivisté, mladi lidé pochdzejici tak trochu ze viech socidlnich t¥{d...
Tento prostor je daleko méné institucionalizovany nez oba predchazejici prostory. A to
presto, Zze prob&hlo nékolik pokusi o jeho strukturalizaci: ve Francii predstavovalo nej-
vaznéjsi, byl netispéiny pokus zalozeni Skupiny nezavislych filmaid Ch. Pornonem v ro-
ce 1965; tato skupina méla byt pokradovdnim Skupiny osmi z Toulouse (oproti tomu
v USA institucionalizace probéhla trvalym zptsobem, a sice prostfednictvim New York
Film Maker’s Cooperative, kterou v roce 1962 zalozil Mekas. Tato organizace vSak neza-
hrnuje viechny proudy tohoto prostoru®™). Spolky se stejnym federalizujicim cilem jsou
zaklddédny periodicky. Ve svém manifestu z roku 1995 tak sdruzeni D’un cinéma autre
(,,SdruZeni jiné kinematografie®) vefejné projevuje svou vili ,,konfrontovat riizné préce,
struktury a prostfedi a rozvijet interakce, aby tento ‘jiny’ pdl dokdzal pfekonat izolova-
nost a prihradky, které ho rozdéluji, a nahlédnout se jako takovy“.* Navzdory témto po-
kustim vSak tento prostor ziistdvd fundamentdlnim zptisobem ,.,rozdrobeny®: sdruzent,
filmové a video ateliéry (zejména v domech mlddeze), sekce podnikovych vybori, spol-
ky pidtel, odborové sekce, riizné vybory na obranu, militantni kolektivy, skupiny mla-
dych lidi, skupinky s vice ¢i méné prchavou existenci, izolovani jedinci...

& ok ok

Této riiznorodosti slozek odpovidd riznorodost pozic, jaké zaujimaji aktéfi. Presto lze

v tomto prostoru rozliit tii velké proudy:*

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

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

46) Maria Sturkenovd ve svém ¢lanku Les grandes espérances et la construction d’une histoire mluvi pouze
o dvou proudech: ,,opozice uméleckych a socidlnich otdzek predstavuje prvnf dichotomii nezdvislého vi-

dea* (,,Communications® 1988, &. 48, ,,Vidéo®, ¢islo editované Raymondem Bellourem a Anne-Marie
Duguetovou, s. 137). V mé perspektivé mi pfipadalo nezbytné pridat jesté treti.
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Form4ln{ (nebo formalisticky) proud je reprezentovany uréitym typem experimentdlniho
(abstraktniho) filmu a uréitymi dily videoartu (které se zabyvaji hlavné triky, nékdy kraj-
né sofistikovanymi) a jeho aktéii se chté&ji vepsat do pole uméni, chtéji byt predevsim
Lumeélei®.
»AngaZovany“, socidlni, ne-li pfimo militantni proud sdruzuje lidi, ktefi délaji filmy
,majici dopad na soudobou skute¢nost“ (podle vyroku pouzitého v propagaci ,,Festivalu
svobodného filmu* /Festival du film libre/, ktery se konal v listopadu 1965 v Parizi).
Tento proud se ddle déli na dvé tendence: na aktéry, ktefi ve filmu a videu vidf jen ko-
munikaé¢ni prostfedek pro pienos sdéleni, informaci a piikazii, a na aktéry, ktefi chtéji
skloubit sdélovani mySlenek s inovaci filmové re¢i.””
A konecné ,,0sobni* proud, jasky film a video, intimni denik (na konci AMATERA Filip,
poté co se stal disidentem vzhledem k filmu na zakdzku a poté co se k velké nelibosti
svého nadfizeného pustil do filmu se socidlni tematikou, nakonec obraci kameru proti
sobé a za¢ind natddet intimni denik), autobiografie, autoportrét atd., ktery mize stejné
dobre odpovidat ve své podstaté narcistické pozici jako pozici socidlniho aktéra svédéi-
ciho na zdkladé toho, co prozil, o otdzkdch zajimavych pro spolec¢nost.
Oddéleni téchto proudii samoziejmé zdaleka nenf nepropustné, pravé takové rozdéleni
viak nabizi pohodlny heuristicky rdmec k tomu, abychom nastavili kombinatoriku
a lépe pochopili, co se déje — bez ohledu na to, Ze piece jen zhruba odpovidd tfem zpti-
soblim existence a tfem formdm této praxe. Zde mé vSak zajimd, co maji za témito
rozdily aktéfi téchto tiech proudii spole¢ného a co nds opraviiuje k jejich umisténi do
stejného prostoru.

* % %

Zdsadni shoda mezi nimi spoéivd ve dvojim odmitnuti. V odmitnuti ,,amatérského*
filmu:

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

pochézi jeho &asto protivny a prazdny charakter.*

A v odmitnut{ toho profesiondlniho filmu, jaky je praktikovin:

Na&im imyslem (ktery sice moZnd p¥ipomind kvadraturu kruhu, je v8ak pfece jen
feSitelnéjsi) je snazit se s amatérskymi prostfedky délat to, co nemohou nebo
nechté&ji dé&lat profesiondlové.”

Filmafi tohoto prostoru chtéjf film, ktery umozni uniknout jakékoli cenzufe, a zejména
Srotovadlu ekonomického stroje®:

47) O tomto proudu viz ,,Cinéma d’aujourd’hui* 1976, &. 5 — 6 (bfezen—duben), ,,Cinéma militant®.
48) Raymond Lefé vre, Devenir cinéaste indépendante. ,,Image et Son* 1964, ¢. 173 (kvéten), s. 32.
49) Manifeste du Cinéma indépendante. ,,Cinéma pratique® 1965, &. 63 (prosinec).
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(...) industrializace a komercializace filmdl vyZaduje od reZiséra nepierusovany
sled hotovych produkti. A jelikoZ jsou ve hie miliény, produkt musi byt vidycky
uklidfiujicf a co nejméné matouc, uctivy a co nejméné opovazlivy, a kromé toho
sprdvné zabaleny.

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

Filmafi tohoto prostoru silné& zdtiraziuji vyznam ,,prava na omyl* (prohldseni APIC™").
Cenou za tuto svobodu je extrémni skromnost vyrobnich podminek: pfestoze neodmi-
taji nékteré druhy pomoci (od kulturnich sdruzeni, kulturnich domi, od agentur jako
je napiiklad Citévox atd.), pracuji filmafi tohoto prostoru v podobnych podminkéch,
jaké panuji v ,amatérském®™ prostoru. Poté, co vypoéital viechny materidlni poti-
ze, které musi nezavisly filmar prekonat, se R. Lefévre nedokdzal ubrdnit zvolani:
,»KdyZ si pomyslim, Ze jsme kviili nedostatku prostredkii stithali film PETITE FLEUR
DE MEGEVE bez prohliZecky a Ze jsme prostym okem poditali 24 poli¢ek pro rytmus jed-
né vtefiny!“* Jin{ filmafi si udélaji ,,z nouze ctnost*: nékdy se z toho dostanou takika
akrobaticky — jelikoz si béhem natdéeni nevSiml, Ze se mu do kamery vloudil kus
lepici pasky, a jelikoZ nemél penize na to, aby zacal natacet znovu, pokitil J. Smith sviij
film ScotcH TAPE (,,Lepici pdaska“)™... — a jindy skuteénym tviiréim gestem: z tako-
vého gesta se zrodil animovany film bez kamery, malovany piimo na filmovy pds.””
MiiZe se viak také jednat o zdmérnou volbu, jako napfiklad ,,osvobodit super-8 z jeji
funkce konzumniho produktu, k jaké ji predurdila reklama, a udélat z ni ndstroj ko-
munikace a kontrainformace*”” — v dne$ni dobé pak o volbu to¢it na Hi8 kvili pruz-
nosti a lehkosti, nebo dokonce i z estetickych divodii (1ze hledat krdsu zrnitosti vznik-

€& 55)

1é nizkym rozliSenim obrazu).

* sk ok

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

50) Tamtéz.

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

52) R. Lefévre,ec.d.,s. 32.

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

54) Nebudu vstupovat do debaty o tom, kdo je ptivodcem tohoto vyndlezu (zda Mac Laren, nebo nékdo jiny).
Zrodil v3ak cely proud filmii v riznych zemich, zejména tietiho svéta, v nichz Mac Laren pod zdstitou
UNESCO zfidil ateliéry umozitujici délat film i malym détem.

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

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

® ok ok

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

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

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

Nantsky ,,Caméra-club® si vytyéuje za cil povzbudit filmafe k tomu, aby se osvo-
bodili od tyranie dobrych citli, dobrych zptisobii, dobrych zdsad a — pro¢ ne — dob-
rého vkusu, které mély tradi¢né az doposud vlddnout veskeré tvorbé.™

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

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

59) Nevim, jestli se festival skuteéné uskuteénil.

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

& ok ok

Dila tohoto prostoru charakterizuje intenzivni participace Subjektu, ktery jejich realiza-
ci podstupuje mnoh4 rizika. Finanénf rizika (investice veskerych dspor do natd¢eni), fy-
zickd rizika (Wembley se jako mnoho pravych nezavislych filmart necha zmlatit za to, Ze
natocil obsazeni tovdrny), pravnf rizika (néktefi z nich budou mit problémy s justici, a to
z mordlnich nebo politickych dfivodi, zejména béhem vilky v AlZirsku), osobni rizika
(vidéli jsme, jak zaujeti pozice v tomto prostoru miiZe narusit, ba i zni¢it rodinny Zivot)
a dokonce i soukromd rizika: Wembley, puzeny nekontrolovatelnou silou, zajde az tak
daleko, Ze bude filmovat smrt svého otce (,,Promin tati,” mumld, kdyZ spousti kameru).
Pii nékterych krajnich zkuSenostech v tomto prostoru chvilemi citime blizkost ,,by¢iho
rohu® (Michel Leiris).

V prvnich zdbérech AMATERA ndm Kieslowski poskytuje enigmatickou a jimavou meta-
foru smlouvy o vstupu do tohoto prostoru: orel se vrhé na slepici a Zere ji — posléze po-
chopime, Ze to byl sen Filipovy Zeny. KdyzZ se u Filipa vasen pro film rozvine do té miry,
7e vede k rozvratu manzelstvi, nedokdze své Zené fict nic jiného, nez: ,,nemizu za to,
samo mé to popadlo®, ,,prosté to tak je*; film je ted pro néj dileZitéjsi nez rodina. Jednd
se o tu samou bezuzdnou vdSen, kterd hybe Wembleyem v romdnu Clauda Mourthého
La Caméra. A se stejnymi diisledky: rozbitf rodiny. Clovék samoziejmé miize patfit k ne-
zdvislému prostoru a nebyt posedly tak sZiravou va$ni — pfesto viak plati, Ze specifi¢nost
tohoto prostoru se projevuje piedeviim na ose Subjektu: zatimco rodinny filma¥ napliu-
je prostou potfebu vytvdret rodinné vzpominky a filmaf amatér projevuje vitli délat film
a délat ho jako profik, filma¥em tohoto prostoru hybe touha vyjddrit se prostrednictvim fil-
mu: je to zkrdtka skuteény amatér v ,,urozeném® smyslu tohoto slova, ,,milovnik filmové
formy vyrazu“, nékdo, ,.kdo m4 co fict, co sdélit druhym, komu nejde o oslavny chorl
a kdo m4 odvahu® (Raymond Lefévre™).

Tato pozice oviem vyZaduje jistou sumu energie, vile, entuziasmu a odvahy, kterd je ne-
srovnateln4 s tim, co je zapotiebi v obou zbyvajicich prostorech. Je ji také krajné obtizné

61) ,,Cinéma pratique®, ¢é. 84 — 85.

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

63) R. Lefévre,c. d.,s. 32,
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dlouhodobé udrZet. Tento experimentdlni prostor je pro své aktéry Casto intenzivnim,
avsak jen pfechodnym prostorem. Pobyvd se v ném jen néjaky ¢as, nez je ¢lovek znovu
pohlcen Zivotnimi nutnostmi (rozhodujici je zde faktor véku: ,,sta¥f nezavisli* jsou vzéc-
ni, prestoze existuji). Mnoho z téchto filmait se z pole po nékolika dilech prosté vytra-
ti, prestanou délat film vyéerpdni obtiZemi, na které narazili, znovu se ponoii do své
profese, nebo bojuji jinym zptisobem. Néktefi vstoupi ,,do systému*: trochu tvrdé se
o nich fekne, Ze byli ,,pohlceni® (nemdm chuf nikoho jmenovat). Jini zaloZi produké-
ni spolecnost, aby branili tu kinematografii, na které jim zdleZi, nékdy s rizikem, Ze
je odnese proud. Jinym (vyjimecnym) se podaii zistat nezdvislymi v rdmei systému
(Godard).

Zasadnf je viak to, Ze nezdvisly prostor existuje, pfetrvdvd, Zije, nebol pravé v ném se
mozn4 dé&je to pro film i video (amatérské ¢i profesiondlni, je to jedno) nejdilezité)si.

Doba miEeni prostori

Na predchozich strandch jsem se snaZil co nejpfesnéjiim zptisobem charakterizovat
vnitini fungovani t prostorti a jejich vztah k pojmu amatéra. Zd4 se mi v3ak, Ze vzhle-
dem k prdvé podanému popisu se stav véei v soucasné dobé méni. Na zdvér bych chtél
ukdzat nékolik cest (vdhavych a nejistych), kudy by se mohly ubirat dvahy nad touto otdz-
kou, jednd se v3ak o zdklady nového zkoumdni, které teprve musi byt podstoupeno.

* ok ek

Prvni cesta je spojena se zjisténim, které mize udélat kazdy: vyznamna migrace produk-
ci rodinného prostoru a v mensi mife také produkei ,,amatérského® prostoru do prostoru
televizntho. Riist po&tu amatérskych produkef tak trochu ve viech typech poradii (zpra-
vodajstvi, magaziny, varieté, hry atd.) je takovy, Ze se stdvd skuteénym socidlnim feno-
ménem (ktery lze vysledovat prakticky po celém svété). Vyplyvd jisté v prvni fadé z fi-
nanénich otdzek (televizni kanal vyjde mnohem levnéji koupit si kus filmu od néjakého
amatéra nez platit §tdb), jisté v8ak vychdzi také z hlubsich divodi, a stoji za to zdiiraz-
nit jeho dasledky.

Nez se tyto produkce objevi v televizi, stdvaji se predmétem celého souboru manipula-
cf — jsou ,,upravovdany*, skldddny a stithdny, nékdy se k nim p¥iddvaji ruchy, hudba, ko-
mentdf nebo nahrany smich —, které je maji integrovat do poradii, pro néz jsou urceny.
Proméiiuje se tim jejich &tendiskd smlouva: jsme vyzyvéni, abychom je &etli jako doku-
menty (sociologické, historické, etnologické),” jako ditkazy,” jako gagy (Vidéogag) atd.
D4 se fict, Ze televize vyuZivd amatérské produkce ve smyslu, ktery tomuto pojmu ddva
Umberto Eco (vyuzivat néjaky text znamend Cist jej neautorizovanym zptisobem, ktery

64) Srov. napf. sérii pofadf Jeana-Pierra Alessandriho a Jeana Baronneta LA VIE FILME (Filmovany Zivot).
65) Dva nejslavnéjsi pitklady predstavuje bezesporu 8 milimetrovy film se zdbéry Kennedyho vrazdy nato-
&eny amatérem Zabruderem (citovany pred soudem a ve filmu Olivera Stonea JFK) a v neddvnéj&i dobé

vysildni amatérskych zdhérii vrazdy Rabina v Tel Avivu.
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vyboécuje z plivodni ¢tendiské smlouvy®™). Takto pretvorené produkce se stivaji chytla-
vou ¢dsti riznych diskursi televiznich profesiondl.

Sviij amatérsky status nicméné neztrdceji plné: pracovnici odpovédni za pofad si ob-
vykle ddvaji velky pozor, aby amatérsky pfivod oznamili bud’ titulkem (,,amatérské zabé-
ry*) nebo pfimo prostfednictvim moderdtora pofadu. Vysledkem je, Ze tyto zabéry maji
pro dividka smiSeny status: jsou to porady sice televizni, ale amatérského pivodu. Jejich
recepce tudiZ probih4 osobitym zptisobem. Dokumenty nebo reportdZe normdlné sledu-
jeme zpiisobem, pro ktery jsem navrhl nazev ,,dokumentarizujici modus™: néjaky film
¢teme v dokumentarizujicim modu tehdy, kdyz se tdZeme po pravdivosti ¢i nepravdivos-
ti toho, co je ndm ukazovdno.”” KdyZ viak vidim néjaky dokumentdrni film zaloZeny na
rodinnych filmech,” nejsem veden k tomu kldst si tento typ otdzek: na jedné strané pro-
to, Ze jsem presvédden, Ze tyto zdbéry byly natofeny bez ,,pfedbézného zaméru®, a tudiz
m&m pfirozenou tendenci jim diivéfovat, a na druhé strané proto, Ze védomt, Ze se jednd
o rodinny film, posiluje afektivni vztah, ktery k témto zdbérim zaujimam (filmoval je
néjaky amatér jako jsem jd, i jd jsem je mohl natoéit). PouZiti rodinného filmu blokuje
otdzku po pravdivosti ve prospéch vytvoieni dojmu autenticnosti.”” Tento efekt vznikd
i tehdy, kdyZ je rodinny film pouZit jako dikaz. Filmy pouZité timto zptisobem jisté mo-
hou do¢asné nastolit néjakou otdzku (zdbéry Rodneyho Kinga z Los Angeles poslouzily
k poukdzdni na otdzku rasismu a ndsili u americkych policisti), v Zddném pripadé ji
viak nedovoluji poloZit jasné v jejich socidlné-politickych podrobnostech: véc je zde,
zfejmd a neproblematizovatelna. _

Také piipad pofadu VIDEOGAG je velmi pouc¢ny: jeho recepce spoéivd na vytvédieni kon-
sensu o stupidité toho, co je ndm ukazovino. Tento pofad nds ukazuje takové, jaci jsme:
jako blbce... a nemiizeme dokonce ani protestovat nebo se branit, protoZe to my sami
jsme nato¢ili tyhle zdbéry, to my jsme je poslali do televize. A co vic, tyhle zdbéry v nds
vyvoldvaji smich (a jestli se ndm smét nechce, nahrany smich nds k tomu dotlaéi)...™
Tyto pofady se vepisuji do vyvoje sméfujictho do paleo- k neo-televizi:™ jsou souddsti ros-
touciho poc¢tu potadii piisobicich pifimo na emoce™ a podilejicich se na vieobecné tenden-
ci ke zvefejiiovdni soukromého prostoru a privatizace prostoru vefejného. Premistuji do
vefejného prostoru (na udroveti spolecnosti) ideologickou funkei, jakou maji rodinné filmy

66) Umberto E c o, Lector in fabula. Bompiani, Milano 1979.

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

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

69) Jiirgen Habermas, Théorie de l'agir communicationnel. sv. 1, Fayard, Paris 1987, s. 288.

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

71) O této dvojici pojmfi srov. Umberto E c o, Televize: ztracend transparentnost. In: U. E c o, Mysl a smysl.
Moraviapress, Beclav 2000, s. 89 — 107 a Francesco Casetti — Roger O din, De la paléo- a la néo-
-télévision. Approche sémio-pragmatique. ,,Communications® 1990, ¢. 51, s. 9 — 26.

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

* sk sk

Druhd cesla se napojuje na piedeslou a tykd se promén rodinnych produkef v jejich
vlastnim rdmeci. Prvni proména je tematick4: v rodinnych filmech samoziejmé i nadile
velice ¢asto najdeme rodinné scény, ale nalezneme mezi nimi i piirodni katastrofy, shro-
mazdéni a manifestace... zkrdtka v8echny uddlosti, které by mohly zaujmout televizi.
Zménilo se totiz psychicko-kognitivni nastaveni rodinného filmate, ktery dnes ¢im dal
tim ¢astéji filmuje s ,,pfedbéZnym zdmérem: aby jeho zabéry mohly byt vysildny v tele-
vizi. Stejné jako Kieslowského amatér si rodinny filmar zafidi, aby spadla Zidle, na kte-
ré sedi jeho dité&, donuti zpivat dédecka, ktery zpivd tak $patné, nebo zavie koc¢ku a psa
spole¢né do jedné mistnosti, to ve s vidinou vysildni ve VIDEOGAGU. Vikend vénuje ces-
té¢ do vesnice, kterd byla prdvé zni¢ena sesuvem pudy, na misto posledni letecké kata-
strofy nebo do zaplavenych oblasti, a to s nadé&ji, Ze bude moci dodat zibéry televiznim
novindm. V oéekdvani nepredvidaného nedtésti bude snit o natoéeni senzacni zprdvy.
Rodinny filma¥ tak vstupuje do logiky soutéZe (chce, aby jeho zdbéry byly vybriny),
spektakularizace a zisku (chce vyhrit videokameru, televizor nebo 10 000 franki, které
mu slibuji televizni kandly),”™ co? je logika televiznich soutézi a také logika, jiZ jsou
spoutdni profesiondlni reportéfi.

Viechny tyto promény sméfuji k jediné instituciondlni proméné: k profesionalizact ama-
térského filmare (profesionalizaci, kterd dopliiuje a navazuje na profesionalizaci televiz-
nfho divdka, ktery je sdm rodinnym videofilmafem™). DileZzité v3ak je dobie pochopit,
7e tato profesionalizace neznamend 74dné zlepgeni technické ani filmové kvality amatér-
skych snimkd. Televize naopak velice Ipi na tom, aby amatérské filmy, které promitd, vy-
padaly velice amatérsky, a to do té miry, ze FFCV citila povinnost upozornit své ¢leny:

Jeden televizni kandl pravé vyzyvd amatéry k doddni materidli pro novy porad mi-
nutovych filmt. To vypadd a priori ldkavé a zajimavé, jenZe nadSeni opadne, kdyz
v 2 5 # ~ b4 g rd e o rd z L3
&teme: ,,Video nesmi byt pfili§ propracované, nesmi mil sloZitou vystavbu, musi si

P AT

zachovat legraéni amatérskou tvai.” FFCV, kterd vidy piiklddala velky vyznam

75)

dobré kvalité d&l svych autorfi, se nemfiZe pripojit k takové vyzvé k priimérnosti.

Tento pozadavek televize, aby ony filmy skute¢né vypadaly amatérsky (s rozmazanymi,
roztfesenymi, naivnimi zdbéry, které maji své kouzlo a svou smésnost), svédéi o tom, Ze
uvedenymi proménami je zasaZen spis rodinny prostor nez prostor amatérsky. Amatérsti
filmaii natdcejf filmy, které jsou pfilis dobfe nato¢ené na to, aby mohly proniknout do

73) Guy Lochard a Jean-Claude Soulages v ¢lanku pro televizni a rozhlasovou piilohu deniku ,.Le Monde™
(z 12. — 13. bitezna 1989) Tous derriére la caméra nejprve zdiiraziiuji rostouci mnozstvi amatérskych za-
bérfi a pak poznamendvaji, Ze tento fenomén ,,je u lovel obrazi, ktefi si uvédomili hodnotu svych zdbé-
ri, provazen novym zplisobem chovdni®,

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

75) ,,L’Ecran de la FFCV* 1994, &. 20.
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poradii sdzejicich na ,,amatérskost®, a zdroveii ne dost dobfe natodené na to, aby mohly
zaujmout jiné televizni potady.

Amatérsky filmai stvofeny dnesni televizi je hybridni bytosti: na jedné strané je tlacen
k tomu, aby zistal rodinnym filmafem, na druhé strané viak k tomu, aby jednal jako
kolecko v soukoli televizni instituce. Existuje veliké riziko, Ze nebude uznan nikde: Ze uz
nebude délat ,,opravdové® rodinné filmy a Ze nikdy nebude plnopravnym televiznim ka-

meraraneirn.
d ock ok

Posledni cesta se tykd spoleéného vyvoje dél z rodinného prostoru a z prostoru nezavis-
1é (,,jiné“) produkce. MéiZeme zde odhalit tii tendence.

Prvni tendence. Dila rodinného prostoru se ¢im dél tim vic zac¢inaji podobat produkcim
osobniho proudu nezdvislého prostoru: jeden filmar od svych 18 let denné natd¢i jednu
vtefinu svou tvar ve velkém detailu a slibuje, Ze v tom bude pokracovat az do smrti; Sest-
ndctiletd divka po kazdém sexudlnim styku vypravi do kamery své dojmy; otec (Jean-
-Pierre Gaudin) filmuje dlouhou agénii svych dvou déti, které byly krevni transfiizi na-
kazeny AIDS.™

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

Aniz bych chtél podlehnout pokuseni technologického determinismu (takova dila se na-
ta¢eji i na klasicky film), je jasné, ze prechod k videu a zejména k videokamefe™ témto
proméndm silné napomohl. Zachytim pét bodi, které podle mého nédzoru ukazuji timto
smérem:

1. Videokamera se jako ndstroj mnohem vice hodi k produkei dél koncentrovanych na
vlastni j4.™ V jedné reklamé z neddvné doby mlizeme vidét Zenu lezici na zddech, jez
drii v ruce videokameru, kterou mi¥f na sebe, a pouta¢ fikd: ,,Je to mijj film, je to mj
zivot.” Pokud vim, tak Zddnd reklama na amatérsky film nikdy nepouzila jako prodejni
argument moznost filmovat sam sebe.

2. Ze stejného dfivodu se videokamera dobie hodf k filmovani intimnich scén. V jedné
scéné filmu FAMILY VIEWING (Atom Egoyan, 1987) syn odhaluje, Ze jeho otec smazadva ro-
dinné videokazety a prehrdvd je zdbéry milovdn{ se svou druzkou. Existuje samoziejmé
tradice (bezesporu stejné stard jako film sdm) amatérského erotického ¢&i pornografického

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

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

78) Raymond Bellour, ktery uz k 1éto otdzce pfistoupil v souvislosti s autoportrétem, poznamendvd, Ze s vi-
deokamerou ,,je pro autora mnohem snazsi uvést své t&lo do obrazu® (Autoportraits. ,,Communications®

1988, ¢. 48, s. 344).

29




ILUMINACE

Roger Odin: Otdzka amatéra v trojim prostoru natécent a ifeni

filmu, a to dokonce i rodinného,™ je viak jisté, Ze video vede k multiplikaci poctu téch-
to dél, a to bez ohledu na socidln{ tifdu.”

3. Fakt, Ze video snimd zvuk p¥imo, synchronnim zptisobem, a napoméh4 tak zaznamen4-
vani fedi, je zdsadnim faktorem pro osvobozeni vyjddieni Subjektu.” Film ve své némé
verzi md vidy potize s vyjadfenim jd (srovnej viechny diskuse o nepiftomnosti osobnich
zdjmen v kinematografické feéi, a tedy o nemoznosti komunikace v modu jd-ty,”’ a také
diskuse o autobiografii a jd ve filmu®). Kontaktn{ zvuk tento problém fesi: Subjekt mize
ve filmu Fici jd stejné jako v Zivoté (vétSinou se toho nezitkd, produkce tohoto typu ¢asto
byvaji upovidané).

4. Video funguje v tiplné jiném ,,dispozitivu® neZ rodinny film: v uspoidddni tvofeném
videorekordérem nebo videokamerou s televizi.* Zatimco zhlédnuti rodinného filmu bylo
rodinnym ritudlem — bylo tfeba roztdhnout pldtno, zatemnit, umistit projektor atd. —,
novy dispozitiv ¢ini akt sledovdni vSednim a opraviuje dokonce i ke sledovani indivi-
dudlnimu. TakZe zdkazy platné v rdmei rodinného filmu zde ztrdceji sviij smysl. K tomu
dodejme, Ze jelikoz jsme zvykl{ v televizi vidét vie (sex, ndsili atd.), je v téchto podmin-
kach logické, Ze rodinny videofilmar nepocifuje zdbrany filmovat scény, jaké byly v ro-
dinném filmu nemyslitelné.

5. Konecné fakt, Ze rodinné videoprodukce je mozno vidét v televizi, bezesporu silné
prispél k jejich posunu smérem k reportdzi a dokumentu. Televize ze své povahy pracu-

je s redlnym enuncidtorem™ (od typu hlasatelky, ktery se t&il oblibé v dobé& ndstupu

79) Hodf se poznamenat, Ze velky poéet profesiondlnich pornografickych filmé (ur¢enych tedy k promitani
v kinosiéle) pfedstavuji produkce natd¢ené takika rodinnym zptisobem — ne-li piimo v rodiné — tak, aby
se maximdlné omezil filmovy rozpocet.

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

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

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

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

84) Pojem ,,dispozitiv®* navrhl Jean-Louis Baudry v ¢ldnku: Jean-Louis Baudry, Le dispositif. .,Communi-
cations™ 1975, ¢&. 23, ,,Psychanalyse et cinéma®, s. 56 — 73. Baudry spojuje kinemalogra.fickf dispozitiv
s universdlni touhou, kterd je inherentni na&i psychické struktufe a kterou symbolizuje metafora Platé-
novy jeskyné. Jd si naopak myslim, Ze existuji riizné kinematografické dispozitivy: napiiklad dispozitiv
sledovédn{ rodinného filmu u sebe doma se velice 1isf od dispozitivu, jaky funguje v komerénich kino-
sdlech. NardZime zde na tendenci filmovych teoretiki brdt na védomi jen jednu uréitou podobu filmu.
Audiovizualni sféra rozehravad rozmanitéjsi dispozitivy nez film, zejména v instalacich.

85) K tomuto pojmu viz mij uZ citovany ¢lanek Film documentaire, lecture documentarisante a 5. kapitolu
mého pfipravovaného dila Fiction et Cinéma. Pozn. red.: vyslo pod ndzvem: R. O din, Chapitre 5. Con-
struire la structure énonciative. (2) Enonciateur réel et énonciateur fictif. In: R. Odin, De la fiction.
De Boeck Université, Bruxelles 2000, s. 53 — 62.
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neotelevize, a7 po souc¢asné moderdtory, od déastnikil Intervilles™ a% po hrdée a publi-
kum fotbalového zdpasu mi vSichni vyddvaji kus svého Zitého ¢asu), neni tedy nijak
piekvapujici, kdyZ se i rodinny filmaf citi ponoukdn mluvit o svém Zitém case, o svém
kazdodennim Zivoté a jeho problémech.

Druhd tendence. Filmy nezdvislého prostorn se éim dél tim vie za¢inaji podobat rodin-
nym produkeim v tom smyslu, Ze existuje éim dél tim vie nezédvislych produket, které si
za misto svého experimentovani vybiraji rodinu.

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

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

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

Joél Bartoloméo filmuje svou rodinku v nehybnych zdbérech, s kamerou poloZenou na
zemi, na stole, u kraje cesty. Scény, oddélené vybé&lenim obrazu®™ ukazuji otce a matku
¢ekajici, az je jejich ditko vyfotografuje, rodinu sedici na louce a hledici na horu pied
nimi, dité trdpici kocku, kterd vypadd, Ze je ji to jedno atd. Clenové rodiny, ktefd si jsou
dobfe védomi toho, Ze jsou filmovani (J. Bartoloméo jim to kazdou chvili pfipomind), se
nechovaji tiplné piirozené: hraji si na fotografa, na vzornou rodinku, na ubliZovani ko¢-
ce. Mezi divakem a mikroudalosti, kterd je mu ukazovdna, je tak vytvoren urcity odstup.
Rdmovdni md v sob& néco nepravdépodobného, decentrovaného, vidycky je pfitomen
néjaky chybéjici kus téla, pfili§ vtiravy kus modrého nebe, nebo pohyb rostlin v popfe-

’

di, ktery vadi a zdroven vzbuzuje touhu vidét. V posledku to vSechno dohromady ddvd

86) Populdrni televizni souté, kde se v riiznych disciplindch stfetdvaji tymy reprezentantd vybranych fran-
couzskych mést. Pofad je tésné spojeny s déjinami francouzské televize, protoZe vznikl jiz roku 1962
a po fadé promén pfetrval do soudasnosti (pozn. red.).

87) Fondu au blanc — interpunkéni znaménko, jeZ je vzdcnéjsi variantou zatmivacky, spoéivd v postupném
vybélovdnim obrazu (pozn. red.).
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velmi sofistikované zdbéry naprosto bandlnich okamzik. Film MES VIDEOS tak vede di-
vaka k estetickému ¢teni kazdodennosti.

Treti tendence dokondva proces miSeni. Viechny tyto produkce (af uz pochazeji z rodin-
ného nebo nezdvislého prostoru) se totiz &im dél tim vic objevuji v televizi, kde jsou
pohlceny velkym televiznim proudem. K nerozliSitelnosti rodinného a nezavislého pro-
storu se priddvd jejich nerozligitelnost od pofadd, které je obklopuji (talk-show, reality-
-show, magaziny, soutézni pofady). Pracuji v nich totiZ tytéz komunikacni strategie:
pokus zvlddnout sviij Zivot prostiednictvim vetejného diskursu (jakdsi vefejnd psycho-
analytickd sezeni), komunikace s rodinou diky onomu tfetimu, kterého predstavuje mé-
dium (film ¢&i televize), touha svédéit, abychom pomohli druhym. VSechny tyto strategie
odkryla Dominique Mehlovd ve své analyze intimni televize.”

* sk sk

Miizeme tedy predpovédét blizkou smrt rodinnych a nezdvislych produkei, které se roz-
pusti v intimistickém televiznim prostoru — jen ,,amatérsky* film zistavd izolovan ve své
prostorové odiiznuté, v ¢ase zmrazené, mimo spole¢nost lezici a uz mrtvé bubliné — v te-
levizim prostoru, ktery smétuje k tomu stét se jednim souvislym celkem... dokud se sdm
nerozpusti v po¢itacovém nebo internetovém prostoru, ktery této smési udéli celoplane-
tarni rozmér, jelikoZ d4 kazdému (amatér? profesiondl? rozliSeni zde uz neplati) moznost
vytvdtet a celosvétové vysilat své obrazy a zvuky, sdilet na ddlku svou kazdodennost, své
problémy, své tzkosti a svd fantasmata:

Pétadvacetiletd Ameri¢anka June Houstonovd méla pocit, Ze na ni dotiraji p¥izra-
ky, a proto ve svém piibytku neddvno instalovala ¢étrndct kamer, které neustdle
stie#i strategickd mista: pod posteli, ve sklepé, prede dveimi atd. Kazd4 z téchto
live cams md jeji vidiny prendset na webovou stranku. Ndvstévnici této stranky
»Cihaji na stradidla®, stdvaji se ghost watchers.

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

v v . + _» 89)
zene po mternetu varovani.

PreloZil Michal Pacvon

Prelozeno z francouzského originélu:
Roger O din, La question de l'amateur.
,.Communications* 1999, ¢. 68, s. 47 — 84.

(Pozndmka redakce: V pfitomném éisle Iluminace jsme se rozhodli édstecné upustit od systematického uvddéni
Sfilmografickych iidajii formou zvldsini pFilohy, protoZe v pfipadé rodinnych a amatérskych produkci by to bylo
nemozné.)

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

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

MY

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

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

33



http://www.tcpdf.org

