ILUMINACE

Roénik 16, 2004, ¢. 3 (55)

Clinky

PERFORMANCE
VRODINNEM
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Nékolik pozndmek o domdcich snimcich jako medidlni praxi

Alexandra Schneiderova

Prdvé pied dvaceti lety zahrnulo FIAE Mezindrodni sdruZenf filmovych archivii, do ka-
talogu téch kategorif filmu, které jsou hodny sbirani, ,,osobni film* (,,film personnel®)."
Pod toto Siroké oznaceni nespadaji pouze uméleckd dila, jako jsou tfeba filmové deniky
nebo autoportréty; FIAF k osobnim filmiim fadi i tzv. doméci snimky (home movies) ne-
bo rodinné filmy, jak jsou zpravidla nazyvany ve francouzské a némecké jazykové oblas-
ti (films de famille, Familienfilme). Pies oficidlni zahrnuti do zminéného katalogu vsak
sbhirdni a konzervace rodinnych filml predstavuje naddle spife vyjimku neZ pravidlo,
pfi¢emz zodpovédnost nelze piipisovat pouze nedostate¢nym finanénim zdrojiim. Pfede-
v&im regiondlni archivy a televizn{ stanice, ale také dokumentaristé sice zacali v posled-
nich letech tento materidl stdle vice objevovat a zpracovdvat, aviak rodinny film s sebou
piindsi — stejné jako detné dalsi tzv. uzitkové filmy — riizné metodické a teoretické pro-
blémy, af uz jde o archivni prdci nebo o filmologicky vyzkum.”

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

2) Prehled stavu zkoumdnf a situace v archivech, pokud jde o rodinny a amatérsky film, lze nalézt in Roger
Odin (ed.), Le film de famille: usage privé, usage public. Méridiens Klincksieck, Paris 1995; tyZ (ed.);
Le cinéma en amateur. ,,Communications®, é. 68, 1999, a déle v tematickém bloku ¢asopisu Film Histo-
ry o amatérském filmu (15, 2003, &. 2). Pro evropsky kontext md centrdlni vyznam ,,Association euro-
péenne des inédits“, sdruZeni instituci i jednotlived, filmovych archivii, televiznich stanie, filmait
a védch, zaloZené v roce 1991 v Belgii. Srov. k tomu Association Européenne Inédits (ed.), d. cit.
v pozn. 1. V némecké vefejnopravnf televizi sestavil uz v roce 1978 programovou fadu z amatérskych fil-
mi Michael Kuball: srov. Michael Kuball, Familienkino. Geschichte des Amateurfilms in Deutsch-
land. Rowohlt Taschenbuch Verlag, Reinbek bei Hamburg 1980. K rodinnému filmu a domdeimu videu
srov. ddle Patricia R. Zimm ermann, Reel Families. A Social History of Amateur Film. Indiana Uni-
versity Press, Bloomington, IN 1995; Michelle Citron, Home Movies and Other Necessary Fictions.
University of Minnesota Press, Minneapolis, MN 1998; Martina R o e p k e, Lichtspiele im Wohnzimmer.
»Cinema®, ¢. 44, 1999, s. 22 — 35; td7, Feiern im Ausnahmezustand. Ein privater Film aus dem Lufi-
schutzkeller. ,,Montage/AV* 10, 2001, ¢. 1, s. 59 — 66; James M. M oran, There’s No Place Like Home
Video. University of Minnesota Press, Minneapolis, MN 2002.
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Nésledujici tivahy, jeZ vychdzeji ze studie o medidlni praxi rodinného filmu ve tficatych
letech ve Svycarsku, piedklddaji k diskusi vybrany okruh problémi — nefikéni perfor-
manci — a ¢inf z ni vychodisko k pfemyslen{ o otdzkéch, které piekracuji tzkou sféru
rodinného filmu a mohly by byt podnétné rovnéz pro jiné medidlni formdty.” Zatimco re-
cepce rodinnych filmi byla jak ve filmologii, tak i v socidlnich véddch opakované objek-
tem zkoumdni, vzniku filmd, spoleénému ,.filmovani* v rodiné, byla zatim vénovina
spise mald pozornost. Nefikén{ performance, kterd je pro rodinny film charakteristicka
(inscenované rodinné filmy s fikénimi postavami nechdvdme stranou), také pro filmolo-
gicky vyzkum dosud v zdsadé piedstavuje nové pole. Zcela v tomto smyslu se piftomny
piispévek snaZi na zdkladé aspektu performance postihnout centrdlni vyznam, ktery md
pro rodinny film proces vzniku.

Rodinny film jako medialni praxe

V dalsim vykladu se rodinny film chépe jako podZdnr amatérského ¢i neprofesiondlniho
filmu, jejZ je moZno definovat jistym souborem rysi sklddajicim se z uré¢itého druhu pro-
dukénf ¢innosti, uréitého druhu textd a uréité recepéni ¢innosti. Odliuje se od tzv. klu-
bového filmu organizovanych amatéri (kteff se své ¢innosti vénuji v rdmei spolkové
aktivity) tim, e vznikd v privdtn{ sféfe (vétSinou v ramei rodiny) a je také ve (stejném)
privatnim kruhu recipovdn. Rodinné filmy jsou tedy uzitkové filmy, které jsou vytvdreny
a sledovdny ve vysoce specifickych kontextech; je to medidlni praxe, kterd se v zdsadé
uskuteciiuje s vylou¢enim vefejnosti. Rodinné filmy jsou souddsti filmové ¢&i audiovi-
zudln{ praxe: Umistuji se spife nez vedle fikéniho a nefikéniho filmu mezi tyto pdly,
a predstavuji tak vyzvu pro tradi¢n{ estetické predstavy, které jsou spojovany s danym
médiem. Fascinujf svou kaZdodennosti, intimnosti a nevefejnosti. Bez ohledu na pro-
duké&né technické aspekty se ve stdle se opakujicich stylistickych figurdch projevuje po-
loprofesionalita a neprofesionalita; proto jsou privétni filmy z perspektivy profesiondlni
produkce ¢asto poklddény za ,,$patné udélané” pokusy. Nicméné ve vztahu ke svému
specifickému publiku funguji. Jsou srozumitelné, mohou byt zdrojem zdbavy a zakladat
smysl: u autorfi filmd, divdki i u natd¢enych osob. Pfi tomto pohledu jsou rodinné filmy
kulturou v koncepci Maxe Webera, nebof ,, kultura® je koneény vysek ze smysluprosté
nekonecnosti svétového dénf, obdareny smyslem a vyznamem z lidského hlediska™.”
Na piikladu performance by mélo byt v nédsledujicich pasdzich ukdzano, Ze rodinny film
neslouzi jen k reprezentaci rodiny a k potvrzeni jeji soudrinosti prostfednictvim reprezen-
tace. V jistém smyslu — a to je naSe teze — rodina z rodinného filmu vlastné teprve vznika.
Film produkuje rodinu jako medidlni konstrukt, jako atrakei, kterou lze konzumovat v ro-
dinném kruhu, a filmova praxe tvoii dulezity rituél kazdodenniho rodinného Zivota.

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

4) Max Web er,, Objektivita“ socidlnévédniho a socidlnépolitického pozndni. In: T ¥ 2, Metodologie, socio-
logie a politika. Ed. Milog Havelka. Oikuméné, Praha 1998, s. 7 — 63, cit. s. 35; prel. Milos Havelka
(Die .,Objektivitit™ sozialwissenschaftlicher und sozialpolitischer Erkenntnis, 1904,
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Zde piedlozend analyza rodinnych filmé z hlediska jejich performativnich aspektii
neslouzi hermeneutickému cili, spo¢ivajicimu v rekonstrukei ptivodniho smyslu téchto
filmi; spise jde o to, ukdzat horizont smyslu a vyznamové potencidly Zdnru, jejichz rele-
vance piekrac¢uje jednotlivy filmovy text. Piitom jsou podrobeny zkouSce také mozZnosti
a meze analytické ¢etby filmu, jeZ se snazi z dél rekonstruovat praxi, kterd md primdrné
socidlni povahu a az ve druhé fadé povahu filmovou. Zdroven vznikd problém v tom, Ze
filmové analyticky pfistup k rodinnym filmim komplikuje pfedevsim jejich fragmentar-
ni rdz. Na rozdil od profesionédlniho filmu, ale také od filmu klubového, rodinnym filmém
zpravidla chybf jasné definovany zaddtek a konec je vétSinou podminén vycéerpanim fil-
mového materidlu.” Ale jako je$té zdvaZnéjsi nez slabé vyvinuty charakter dila se uka-
zuje neuplnost, pokud jde o dochovdni. Mnoho rodinnych filmi se dochovalo v anonym-
ni podobé; o kontextu jejich vzniku vime mdlo nebo viibec nic, pfedeviim ndm ale
chybéji rozhovory a komentédre, které projekci némych filma doprovdzely. Rodinné filmy
tak jsou v silném smyslu vZdy neiplné dochovanymi texty. Uvedené problémy oviem
predstavuji vyzvu i pro archivaci a konzervaci takovychto filmii; stdle znovu je nutno roz-
hodovat, co je viibec tfeba zachranit pred ¢asové podminénym rozpadem. Navic rodinné
filmy obsahuji — alespon na prvni pohled — stdle znovu tytéz scény, jez se opakuji vice ¢i
méné nezdvisle na dobé a misté vzniku filmt. Jsou-li tedy privatni filmové dokumenty
pfi prvni prohlidce opatfeny nédlepkou ,,nezajimavé rodinné scény®, hrozi, Ze je postih-
ne podobny osud jako ranou, predeviim nefikéni kinematografii. Nasledujici vyklady
snad mohou pfispét k vytvofeni nového pohledu na tyto zddnlivé trividlni obrazy.

Performance v rodinném filmu

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

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

5) K zaddtkdim v rodinném filmu srov. Alexandra Schneider, Arrviva la zia Erica. Beginnings in Home
Movtes of the Thirties. In: Veronica Innocenti — Valentina Re (eds.), Limina / Le soglie del film,
Film’s Thresholds. Forum, Udine 2004, s. 241 — 246.
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Teoretici performance vétsinou bez ohledu na to, zda pojednévaji o kazdodenni prezen-
taci nebo o fikénim hranf roli, vychdzeji z predpokladu, Ze prezentace nemfize existovat
bez ,,predstavy®.” Ten, kdo piihliZi, vidy porovndvd chovén{ d¢inkujicich s piedstavou
o tom, jak by dané chovdni mélo vypadat — af jde o model komunikace, idedl chovani
nebo scéndf. Z tohoto dfivodu zahrnuje podle Carlsona kazdd performance dvoji védomi,
pfes néZ je jedndni mentdlné porovndvdno s potencidlnim modelem tohoto jednéni.
V normdlnim piipadé realizuje toto porovndni vné stojici pozorovatel. Jak ukdzal uz
Erving Goffman,” symbolicky vyraz chovani se proto vidy délf na prezentaci a jeji vni-
mdni. Tato podvojnost tvoii pfedpoklad k tomu, Ze jsme v socidlnich situacich viibec
schopni interpretovat chovédni naseho protéjsku. Osoby, které jsou ve vzdjemné inter-
akci, poddvaji svou prezentaci obraz sebe sama, pficemz se zdroven neustdle zabyvaji
tim, Ze deSifruj{ prezentace ostatnich.”

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

V rodinném filmu ziskdva toto druhé zdvojeni performance, jez vznika diky medidlnimu
ramovani, zvlastni profil. Prezentaéni chovéni se zde vidy uskute¢nuje uvnitf jednotné
struktury relaci, kterd je zakladem pro veskerou praxi privdtniho filmu. Uginkujici
a publikum jsou tak v podstaté identiéti. Ddle je interakce s kamerou ¢éi jedndni pro ka-
meru vzdy také interakei s osobou s kamerou, kterd se sama umistuje uvniti dané struk-
tury relaci. Koneéné k tomu pfistupuje zdvojeni samotného medidlniho rdmovéni. Nejde
jen o to, ze kamera zaznamendvd chovini; jeji pfitomnost soudasné zplisobuje, Ze ¢le-
nové rodiny nejen jsou rodinou pro kameru ¢&i tuto rodinu hraji, nybrz také ,,délaji film®,
tedy obraceji se na kameru jakozto na filmovou kameru.

Performance v rodinném filmu se tak z tohoto pohledu uskuteéiiuje na tfech rovindch.
Vlastn& ma byt hlavni véci zistat ,,sdm sebou® a nic nepfedstirat. Nevyhnutelné se ale
i tam, kde md ¢loveék byt ,,sdm sebou®, hraje; socidlni role se dramatizuji a vyhrocu-
ji. Koneéné vytvdii dodate¢né medidlni rdmovani ,,déldme film* prostor pro ¢irou hru.

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

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

8) Eggo Miiller, Paarungsspiele. Beziechungsshows in der Wirklichkeit des neuen Fernsehens. Edition
Sigma, Berlin 1999,
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Jako aktér si je tedy &lovék védom nejen své vlastni performance. Sdili s ostatnimi ¢le-
ny rodiny, stejné jako interviewovany a interviewujici v televizi, diive dohodnuté pové-
domf o tom, Ze jde o jedndn{ pro kameru. Vefejnost, pro niz se prezentuje, je ale zdroven
privdtni, shoduje se pfece uz pfedem s okruhem zic¢astnénych aktérii. Uvnitf této privat-
ni vefejnosti zase dochdzi k simulaci povédomi o virtudlni vefejnosti kina, o publiku,
které by daného ¢loveéka vidélo, kdyby ,,hra na film“, kterd se provozuje pied privétni
kamerou, byla skuteénym filmem pro kina. VSedni den v rodinném filmu je proto zaro-
ven predfilmovou situact, tedy ,,vSednim dnem®, ale také prezentaci vSedniho dne a ko-
ne¢né rovnéz — alespon ¢dsteéné — scénou pro éirou hru, ,.film“: tady je kamera, tam
jsou hvézdy; tady je publikum, tam ti, kdo byli natoéeni.

wPersonal* rodinného filmu

Stejné jako pii kazdé inscenaci se také v rodinném filmu neuplatiiuje pouze osoba za ka-
merou a osoby pred kamerou. Plsobi zde také ,reZiséfi®, ,osvétlovacky™ a dalsi po-
mocné sily, jejich? idast md zaruéit co nejlepsi filmovy zdznam. Na rozdil od hraného
a dokumentdrniho filmu, kde je proces produkce zpravidla vylouc¢en z prezentace, se
,prace” na rodinném filmu mnohdy konaji pfed kamerou. P¥iprava a bourani dekorace,
rezijni pokyny a posledni tipravy li¢en{ se ¢asto stdvaj{ souddstf zdznamu, atkoliv p¥irué-
ky stale znovu poukazuji na to, Ze technika by méla ztistat neviditeln4. Cetné zdbéry vy-
padajici tak, jako by kamera byla spuiténa ¢i zastavena pfilis brzy nebo p#ili§ pozdé,
svédé&i o mnohotvdrné snaze dostat pokud mozno do obrazu nejen sebe, ale i ostatni.”
Existuje-li v rodinném filmu reZie, p¥islusi zpravidla osobé s kamerou (to je funkce, kterd
ve vétiiné pifpadii piipadd na otce). Z prostoru mimo obraz ddva tato osoba pokyny, aby
nékdo vySel, vyjel nebo sko¢il; svym vykiikem uréuje, kam je tfeba se divat a co je tre-
ba délat. Nékdy prebird kontrolu nad inscenaci také subjekt v postaveni asistenta rezie.
Jsou rodiny, kde je délba price velmi strikini. Casto lze na okraji obrazu rozeznat matku,
jen nezietelné pojatou do zdbéru. Pozoruje déni a kontroluje, zda vSechno probihd zdar-
né."” V jinych rodindch se zase délba prace ve filmovém §tdbu pruzné proméuje.
Takovéto procesy probihaji jen v ojedinélych piipadech védomé a planované, vétsinou
k nim dochdzi na zdkladé situace a spontdnné. Ve vztahu k organizaci filmovych zabéri
miize panovat nevyslovend jednota; pak zase dojde na misté natd¢eni nebo v jeho pied-
poli ke sporu. Uz piiklady ze t¥icdtych let ale naznaduji, Ze ti ze zic¢astnénych, kteif jsou
alespon trochu obezndmeni s filmovou technikou, maji implicitni pfedstavu o tom, v ja-
ké funkeci a jakym zplisobem je t¥eba pfed kamerou vystupovat. Presto jsou hranice mezi
scénou, piedscénou a zdkulisim prostupné, a protoZe nejsou respektovédny, ukazuji filmy
¢asto ,.film in the making® — jako by vytvafeni bylo souédsti koneéného vykonu.

9) Viditelnd byvajf tato pifpravnd jedndni pfedeviim pii zdbérech déti: v obraze se objevuji napf. ruce, kte-
ré se snazi primét dité k aktivité nebo mu shrnuji vlasy z obliceje. Jiné zabéry zachycuji, jak dospéli dé-
tem slinami je$t& rychle &isti koutky ist, jak jim otddeji hlavu do obrazu, jak Zeny upravuji koSile a kra-
vaty svych nejblizsich atd.

10) Matka kontroluje, zda dité d&ld viechno néleZité — kdyZ hrozi, Ze dit& opusti scénu, zadrii ho.

73




ILUMINACE

Alexandra Schneiderovd: Performance v rodinném filmu

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

Osoba s kamerou zaujim4, jak uZ bylo feceno, v rodinném filmu zvldstni postaveni. Tvo-
i1 centrum, vlastni ibé&Znik socidlni struktury produkéniho spoleéenstvi; vede kameru
a obstardva rezii. Je tedy treba pojimat osobu s kamerou jako autora, resp. autorku, nebo
je spise ,,kamerovym ja*, vytvérejicim svym pohledem film? Je rodinny film jednou z fo-
rem filmového deniku, je to autobiograficky dokument, nebo film vyjadiujici ,,ja* velké-
ho otcovského ,,voyeura™?

To, co v hraném a dokumentdrnim filmu pfedstavuje vyjimku nebo specidlni konstelaci,
patfi v rodinném filmu mozno #ei k dispozitivu zdznamu: Kamera je aktérkou. Jako ak-
térka ,.se divd® na urcité déni nikoli zvnéjsku, ale je spiSe jeho souédsti. Prostor prezen-
tace ¢i vykondvané ¢innosti je organizovdn vztahem mezi osobou pred kamerou a za ni.
Koneckoncti to neznamend nic jiného, neZ Ze se osoba s kamerou chovd — stejné jako
osoby natdcené — performativné. Reaguje na natdcené osoby a obc¢as s nimi také vstupu-
je do interakce. V osobé s kamerou dochdzi k prekracdovdni délici ¢dry mezi vnéjsim
a vnitfnim komunikaénim systémem: Je zdroven osobou s kamerou a jednajici postavou.
Dalo by se tak Fici, ze kamera patif v rodinném filmu k diegezi.'”

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

13)

niku'” nebo v autobiografickém experimentdlnim & dokumentdrnim filmu."” Rovnéz

11) Miiller,d. cit. v pozn. 8, s. 95 nn. Miiller pouZivd tento vyraz v souvislosti s rozliénym zfetelem ke sku-
te¢nosti v televiznich show tvkajicich se mezilidskych vztahii. Pojem vZak nevysvétluje ani nedefinuje.

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

v rdmei své semindrni prace. Srov. Oliver Miiller, Der Zwischentitel im Familienfilm. Ziirich 1998
(nepublikovand semindrni prace, semindr filmové védy na univerzité v Curychu).
Pojem , diegeze® pochdzi od Etienne Souriaua (Die Struktur des filmischen Universums und das Vo-
kabular der Filmologie. ,,Montage/AV* 6, 1997, &. 2, s. 140 — 157 [1951]) a oznaduje Easoprostorové
univerzum vyprdvéni, které ddvd vypravénému piibéhu geograficko-historicky rdmec. Pojem se vztahu-
je na v8e, co patii ke zndzornénému svétu, a v 8ir$im smyslu na v3e, co k tomu v pfedstavé recipienta pri-
stupuje jako potfebné pro porozuméni piibéhu (tyto definice jsou prevzaty z nepublikovaného rukopisu
Margrit Tréhlerové, Ziirich 1997).

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

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

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

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

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

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

17) To je problém, ktery se tyk4 i filmu v prvn{ osobé (Ichfilm): ,Kolektivné vytvéreny film lze tedy jen &4s-
te¢né, se krty, vykazovat jako film v prvnf osobé&.” Christine Noll Brinck mann, Ichfilm und Ich-
roman. In: T 4%, Die anthropomorphe Kamera und andere Schrifien zur filmischen Narration. Chronos,
Ziirich 1997, s. 82 — 114, cit. s. 88.

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

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

20) Tamtéz, s. 165.
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vyluéné zaméfuje na ,,muze s kamerou®. K tomu je oviem tfeba poznamenat, 7e se jed-
nanf natdc¢enych osob nevycerpdva vztazenim ke kamere. Ne kazdd performance je sou-
¢asti show, kterd se kond vyhradné pro osobu s kamerou; rodinny film je spie prezen-
ta¢nim ritudlem pro publikum, v jehoZ rdmei piislusi , kameramanu/otci® role prvniho
divdka.

Protipdl k autorsky orientovanym vyzkumtim Chalfena a Siereka tvofi prace francouz-
ského filmového teoretika a prikopnika zkoumdni rodinného filmu Rogera Odina.”™
Odin zastdv4 tezi, Ze rodinny film nesmi byt udéldan dobie, protoZe pak by éleniim rodi-
ny vnucoval uréity zpasob pohledu; to implikuje, Ze jde o otevieny a nestrukturovany
text, v zdsadé oddéleny od osoby, kterd jej vytvorila. Neni ndhoda, %e v Odinové chdpé-
ni se rodinny film obejde bez personifikované produkéni instance. V rdmei své sémio-
pragmatické koncepce se Odin primdrné zajim4 o procesy udélovdni smyslu pii recepci
a procesu vyroby vénuje méné pozornosti.

Pro pochopeni toho, jak je role osoby s kamerou konstruovdna, neni plné uspokojivym
vychodiskem ani autorsky orientovand perspektiva, ani perspektiva sémiopragmaticka,
orientovand na recepci. Mé zaméreni se odliSuje od obou téchto p¥istupti, nebot osoba
s kamerou se zde sice také stavi do centra filmové aktivity, jednotlivé filmy jsou viak
chdpany jako produkty komplexniho medidlniho kontextu ¢&i systému, v némz osoba s ka-
merou piedstavuje jednu produkéni instanci vedle jinych — i kdyz singuldrni. Nepouzi-
vd sice kameru jako ,tuzku® — ve smyslu filmového eseje podle formulace Alexandra
Astruca®™ —, ale rozhodné také nenf stativem ve smyslu drzdku pro aparaturu. Je to ,,ka-
merové ja“, protoZe se jako reagujici subjekt pohybuje v socidlnim prostfedi a kameru
nékdy pouzivd k prodlouZeni vlastniho pohledu, tedy snazf se jej s pomoci kamery mi-
meticky reprodukovat. Pfitom spiSe neZ o vyjadieni zptisobu svého pohledu — ve smyslu
estetické perspektivy, af uz jakkoli chdpané — jde o snahu vlastni pohled zdvojit. V mno-
ha momentech se osoba s kamerou chovi tak, jako by se chtéla drzet mimo diegezi tim,
ze vystupuje pokud mozno nikoli jako postava, nybrZ jako neviditelny pozorovatel, ktery
je schopen vidét a registrovat, avSak neni zapojen do situace. Stejné jako pfi zidast-
néném pozorovani a v pozorovatelském dokumentdrnim filmu je to oviem mo#né jen
ve formé pribliZeni. ,, Kamerové ja“ se miize pokusit privést se pii ,,¢istém* pozorovani
ke ,,zmizeni, negovat se jako vypovidaci instance. Jakmile je ale vnimdno pozorovany-
mi jako pozorovatel, manifestuje se jeho pifitomnost. V obou piipadech je ,.kamerové ja*
v textu stdle reprezentovdno: bud’ jako partner dialogu, nebo jako nepiitomnd prezen-
ce. Osoba s kamerou ale také nenf Zddn4 ¢ernd skiinka, kterd nezdvisle na kontextu rea-

b ]

guje na vnéjsi impulsy. Jeji jedndni neni podminéno jen situaéné, uréuji je také jeji

21) Maureen Turim, Childhood Memories and Household Events in the Feminist Avant-garde. ,.Journal of
Film and Video* 28, 1996, ¢. 3 — 4, s. 86 — 92, a to s. 91.

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

23) Srov. Alexandre A struc, Naissance d’une nouvelle avant-garde, la caméra-stylo. ,L’Ecran francais*,
¢. 144, 1948; ném. pieklad: Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter. In: Chris-
ta Blimlinger — Constantin Wulff (eds.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen
Film. Sonderzahl, Wien 1992, s. 199 — 204.
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socidln{ a psychologické vlastnosti. Na konci 19. stoletf se objevuji nové koncepty doma-
ciho Zivota, které se zaéinaji dotykat i vztahi mezi pohlavimi v mésfanské rodiné: Muzi
ze stiednf tidy jsou stéle vice vtahovdni do domécich zéleZitosti a do rodinného Zivota;
ve zvy3ujici se mife maji pro své déti zaujimat roli partnera pfi he a pro své manzelky
roli pritvvodce " Zpo&dtku $lo piedevsim o ,,rodinné svétky jako Vdnoce a narozeniny, ale
také obligdtni nedélni rodinné prochdzky a vétsi rodinné vylety a zejména spole¢né
prazdniny, (...) je# pfivedly otce k ponékud vét&fmu kontaktu s d&tmi“.* Stejné jako fo-
tografie predstavuje také rodinny film praktickou pomicku, jez poméhd pfekondvat ne-
jistotu, pokud jde o roli v rodiné, protoZe oboji ddvé otci moZnost podilet se na rodinném
zivoté.”™

Z empirického hlediska patii k tém, ktefi ve svém volném case natdceji své privat-
ni okoli, ve tficétych letech predeviim muZi — a mezi nimi v prvni fadé otcové rodin.
Kamera jim dovoluje dostat se v pozici zi¢astnéného pozorovatele do doméci kazdoden-
nosti. Soucasné kamera poméhd produkovat &i regulovat blizkost a distanci: V momen-
tech pozorovéni se miize stit ochrannym mechanismem, ktery vytvaii distanci a umoz-
fiuje rychly dstup ze situace. Miize se ale také stit foucaultovskym ndstrojem moci,
néstrojem kontroly prostfednictvim pohledu a zdpisu informaci.”” Filmat spoluurcuje,
co vidime a jak to vidime. V tomto smyslu v sobé i obrazy rodinného filmu nesou stopy
ambivalentni moci pohledu kamery (a nejde jen o obrazy etnografického filmu, jak se
nékdy tvrdi): Také otcovsky pohled je poznamendn apardtem. Pozice kamery a spolu
s nf postava osoby s kamerou je z tohoto hlediska vidy komplexni a nékdy ambivalent-
nf; oviem osoba s kamerou je predeviim a v prvni fadé nepominutelnym aktantem ve
struktufe prezentace.

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

vyznaduji jako takovou, nebo ji spi¥e &inf neviditelnou. Patif sem ptedevsim otdzka ad-
resovani.”® Zamé&fuje se prezentace piimo na kameru ¢&i na osobu za ni, nebo zistdva

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

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

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

27) Tato tivaha vychdai z prace Christofa De ck era, d. cit. v pozn. 14.

28) Pojem ,adresovani* pouzivdm v ndvaznosti na rozliSenf, které poddva Bill Nichols s cilem popsat riizné
formy oslovovani v dokumentdrnim filmu: Bill Nic hols, Representing Reality. Issues and Concepts in
Documentary. Indiana University Press, Bloomington — Indianapolis, IN 1991, s. 32 nn. Nicholse zde za-
jim4, jak film ,,mluvi® k publiku, zda se na mé jako divdka obraci pfimo, al prostfednictvim komentére
mimo obraz (voice-over), nebo prostiednictvim postavy (kterd pouZivd pohled nebo verbdlni vyjddfeni
zaméfené piimo do kamery).
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neadresovand? Tato otdzka je dilezitd proto, Ze se pii adresovdni méni komunikaéni ra-
mec filmu, nebot se otevird pifmo smérem k publiku.

Vedle adresovéni, které vyjadfuje velmi piimé vztazeni ke kamere ¢i osobé s kamerou,
je ale moZno popsat jedté jiné zpusoby chovdni natd¢enych osob, jimiZ se performance
zviditelfiuje a jako takovd vyznaduje. V této souvislosti bych chtéla hovoiit o medidlnim
situovani performance. Jde pfitom o otdzku, zda osoba pred kamerou uzndva situaci
jako medidlni a chovd se odpovidajicim zptisobem. Jde tedy nejen o to, zda je perfor-
mance zaméiena na kameru, nybrz také o to, zda se v ni projevuje povédomi o jejim
instituciondlnim a medidlnim rdmovdni. Tento rozdil se dd nejlépe postihnout pojmem
»medidlni situovdni“: Definuje se tak, Ze je v ném poznatelnd védomost o existenci
medidlni situace. Oproti tomu medidlné nesituovand performance oznacuje chovanti,
kdy se pfitomnost kamery nebere na védomi nebo viibec nemiize byt vzata na védomi.
Charakteristickymi piiklady jsou scény, kdy se natdéi skrytou kamerou nebo kdy je na-
ti¢end osoba svou &innosti zcela pohlcena; specidlnim pfipadem jsou pak scény,
v nichZ né&jakd osoba spf (jakym druhem performance je pozorovany spének?). Vidy se
ale odli%uje medidlné situovana performance od nesituované tim, Ze v nesituované per-
formanci nemfiiZe byt tematizovdn vztah mezi prezentujici se osobou a osobou, kterd
vede kameru.

Jak se ale pak odliguje adresovany a medidlné situovany modus? Natdc¢ené dité si hra-
je a je do hry plné pohrouZeno: to je nesituovany a neadresovany vykon. Bézi-li dité
ke kamere, zaméiuje se tak sice p¥imo na osobu s kamerou, pfitom ale je negovina
medidlni situace, nebof prece jde o chovdni, které se neorientuje na film, ale na oso-
bu s kamerou: je to tedy chovdni, které sice nenf situovdno, aviak je zjevné adreso-
vano.

S pomoci kritérif adresovdni a medidlniho situovdni{ je moZno popsat jemné rozdily, kte-
ré vyplyvaji ze struktury relacf, v niZ se uskute¢tiuje performance v rodinném filmu.
Celkové je tieba rozlisit &tyii zdkladni mody prezentace: situovany a adresovany, situo-
vany a neadresovany, nesituovany a adresovany, nesituovany a neadresovany.

Gesto ukazovini a nutkavé mavani
jako performativni jedndni v rodinném filmu

Na pozadi ted’ u konkrétnéji a diferencovanéji na¢rtnuté performativni konstelace ro-
dinného filmu si nyni poviimneme dvou typickych gest, kterd miiZeme oznacit jako
adresovanou sebeprezentaci. Gesto je vyrazovy prostfedek, ktery je zaméfen na pohyb
uréitych édsti téla, k nimz patii i obli¢ej. Na-rozdil od péz jsou gesta nezbytnou soucds-
ti kazdodenni komunikace. Obé typicka gesta rodinného filmu, kterd budou dale pro-
birdna, oviem vyplyvajf ze situace filmu. Lze je popsat jako gestické vykony charakte-
rizované silnym medidlnim rdmovdnim. Jsou dva typické pohyby rukou, které natacen{
lidé radi délaji: Bud’ zaénou mdvat, nebo poukazuji (vétdinou vztyéenym ukazovac-
kem) na néco, co vidi a co m4 kamera natoéit. Obé gesta kanalizuji pohled, jak pohled
osoby s kamerou, tak i pozdé&jitho publika. Zatimco prvni z nich pfitahuje pohled
k mdvajici osobé&, gesto ukazovdni jej sméfuje na pozorovany objekt.
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Pro Karla Siereka je rodinny film ,,bezprostfednim pokusem zvnéjsnit (...) vlastni po-
hled, aby ¢lovék pozdéji vidél své vidéni“.* Sierek tento proces popisuje také jako anti-
cipaci postoje, ktery ¢lovék zaujme pred platnem: Podivej se na to!™ Gesto ukazovant,
jak uZ bylo feceno, podporuje a ¥di nd§ vlastni pohled, ktery znovu uvidime na pldtné,
a ddle pfitahuje pohled natddejici osoby k ndm a k tomu, co vidime. Gesto ukazovani
slouzf ukazujicimu ale také k tomu, aby zasdhl do procesu tvorby obrazii tim, Ze se po-
dili na vybéru objektfi hodnych natdc¢eni. N&kdy se ukazujici stiva dokonce reZisérem
a ddvd kameramanovi pokyny, co md natadet. Gesta ukazovéni se tykaji napf. péknych
kvétin (Zena ukazuje kameie kvét kamélie), nddhernych vyhledi nebo také zvitat (muz
ukazuje détem v zahradé Zelvu). Takovdto gesta jsou jen ziidka adresovdna kamefe
(osobé s kamerou), protoze pohled ukazujici osoby ziistdvd zaméfeny na objekt. Jinak se
chovaji déti; kdyZ napiiklad predstavuji své oblibené hracky, pak se piimo ke kame-
fe obraci nejen jejich gesto, ale i pohled. Déti maji tendenci brit to, co chtéji ukazat,
do ruky a natahovat ji smérem ke kamefe. Teprve od uréitého véku zaéinaji poukazovat
na objekt, ktery se md natdéet, prstem.””’

Gesta ukazovani jsou obvykle adresovédna i tehdy, kdyZ se tykaji samotné kamery — kdyz
matka ukazuje ditéti kameru (otce) a vyzyva ho, aby se tam divalo. V takovych zdbérech
vétdinou dospély nezaméiuje sviij pohled na kameru hned od zacdtku, nebo se na ni
nedivd viibec. Nejprve se hledd pohled ditéte a ovéfuje se, zda se skute¢né divé na to,
na co se divat md. Teprve po tomto ujisténi se pohled otcli a matek otdéi ke kamete.
Vétsinu gest ukazovani je moZno oznadit jako ujisfovaci gesta, protoZe se vzdy také obra-
ceji na osobu s kamerou: Vidi&-li to, co vidim j4, pak vidi3 také mé. V této konstelaci jde
spi%e nez o zviditelnéni vidéni o to, aby se &lovék sdm stal viditelnym ¢&i aby gestem
vlastnf viditelnost podpofil. Plati to zvl43té také pro vztahovdni se k osobé s kamerou.
Je-li ukazovéna ditéti, je mu nejen ozfejmovdna socidlni spojitost rodiny, ale je také se-
znamovano s procesem nataceni.

Jind forma gest ukazovani vyplyvd z ukazovacich jedndni, k nimz dochdzi mezi riznymi
osobami pfed kamerou. V jedné sbirce nachdzime na nékolika kotouéich filmu zgbéry
otce, ktery si se svymi dvéma syny prohliZi obrdzkovou knihu. Tato situace byla zfejmé
v neposlednf fadé inscenovéna z toho dfivodu, Ze md na déti absorbujici ti¢inek; jsou po-
hrouzeny do obrazkové knihy, chovaji se klidné a nechdvaji se spole¢né s otcem natdcet.
Kdy? otec ukazuje na knihu, je to na rozdil od dosud popisovanych gest gesto neadreso-
vané, presto viak, alespoii pokud jde o performanci, medidlné rimované, protoZe nejde
o pozorovani, nybrz o inscenaci. Dalsf piiklad pochdzi ze stejné sbirky. Dva chlapci jsou
na zahradé. Mlad$imu je teprve nékolik mésicii, sedi v otevieném kocdrku. VétSimu
chlapei jsou sotva tii roky a stoji vedle koé¢drku. Protagonistou této scény je evidentné
mladsi syn. Z prostoru mimo obraz je stéle znovu povzbuzovdn (vidime ruce). Pak smi vel-
ky chlapec piedvést malému svého pojizdného oslika: ukazuje mu, jak je tieba zachizet
s uzdou. Aviak o¢ekdvand percepénf aktivita chlapce v ko¢drku se v zdsadé nedostavuje.

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

30) Tamtéz.

31) Oddélenf hmatu od vizudlniho vniméni patif k tradiénim ciliim vychovy; vyjadiuje to 1éZ vyzva: Nedivej
se rukama!
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Stéle znovu obraci vétsi chlapec zrak dozadu smérem ke kamefte, jako by se chtél ujis-
tit, Ze postupuje dobie a Ze md navzdory nedostate¢né tspésnosti pokracovat. To, co
ukazuje mlad$imu bratrovi, ukazuje tak i kamefe — je to mozno nazvat ukazovdnim uka-
zovani.

Nejexplicitnéjii adresovdni vii¢i kamefe prostfednictvim gestiky predstavuje mavani.
Na rozdil od télesného vykonu zde jde o kédovany vyraz, o kazdodenni gesto. V mimofil-
mové realité ziskdvd méavani — je-li adekvdtni situaci — zcela uréity vyznam: Zahrnuje
bud’ pozdrav, nebo navédzani kontaktu, nebo rozlouc¢eni. Pro rodinny film je mdvanf pri-
mérmé vhodné tim, Ze to je, tak jako artisticky vykon, forma vystaveni pohybu na odiv.™
Podobné jako skdkéni pies kozu se mdvani v rodinném filmu jevi jako aktivita, kterd se
dostavuje s uréitou nutkavosti. Dokonce mfizeme mluvit o nutkavém mdvéni,” které na-
stupuje zcela pfirozen& a samo od sebe, jakmile bézi filmovd kamera.

Sociolog Richard Chalfen vychdzi z toho, Ze mdvdni je odpovédi na vyzvu k pohybu,
k né&jaké ¢innosti.* Proti tomu v3ak mluvf fakt, Ze nutkavé mdvini se vyskytuje nejen
v rodinném filmu, ale stejné& &asto i v televizi.” Na rozdil od rodinného filmu se televiz-
ni natd¢eni neuskuteéiiuje v privatnim rdmei a za kamerou také nestoji zndm4 a blizkd
osoba, na jejiz pokyny bychom reagovali. Mdvéni v televizi se skute¢né nezaméruje na
osobu u kamery, nybrz na diviky a divacky, kteff daného ¢élovéka znaji a o nichz pred-
pokldd4, 7e sedf pred obrazovkou.* Mévén{ v rodinném filmu se tykd vedle osoby s ka-
merou také publika, jeZ kromé kameramana miiZe zahrnovat i zndmé a piibuzné a pfi-
rozend také ty, kdo mdvaji. Publikum vnimd mdvani v rodinném filmu az s ¢asovym
posunem, zatimco v televizi se v pfiznivém pripadé pfipojuje efekt Zivého vysildnf, pro-
zitek pfimého pienosu gesta. Rozhodné se ale vzhledem k nutkavosti, s nfZ se mavani
uplatiiuje jak v rodinném filmu, tak i v televizi, nejevi jako pfimérené chédpat je pouze
jako odpovéd na vyzvu. Podobné jako gesto ukazovéni je také mdvani nakonec vyrazem
,,usili byt vidén®.

Kratky vystup s mavdnim je proto jak v rodinném filmu, tak v masovych médiich formou
expresivni sebeprezentace, jez se — i kdyz tfeba nevédomé — obraci na okruh blizkych
osob. Mavéni (nebo také prondseni pozdravnych formuli) pfipomind malé dité&, které
ustaviéné vold matku, aby se ujistilo, Ze je nablizku. V piipadé televize pomaha tato for-
ma vztaZeni prolomit anonymnf situaci pozorovani. Nutkavé mdvani miZeme proto brat

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

33) Pifrucka o natdéeni domdcich snimké ze sedmdesatych let oznatuje toto gesto mévéni jako ,,syndrom
mavani® (,,the waving syndrom*) a vysvétluje ho takto: ,,Délaji to, protoze védi, Ze je natdcite, a citi se
nepfijemné; proto maji tendenci délat ze sebe hlupdky ve zcela marném pokusu hloupé nevypadat.”
Cit. podle Richard Chalfe n, Snapshot Versions of Life, d. cit. v pozn. 18, s. 67.

34) Tamtéz. '

35) Fenomén nutkavého zdraven je ostatné roziifen i v rozhlase. Jakmile jsou posluchadi a posluchacky vy-
zvéni k ii¢asti na n&jakém rozhlasovém porfadu, prondsejf nejprve pozdravy a pféni zaméfené na rodinné
piisludniky a pfdtele.

36) V takovych momentech se televize explicitné stdvd kontaktnim médiem (na rozdil od televize jako mé-
dia informaéniho, srov. Miiller, d. cit. v pozn. 8, s. 87). Nékdy ale jde pfi tomto navazovdni kontaktu
také o sdé&leni né&jakého poselstvi, napi. kdyz divdci ve studiu drZi zdviZené tabule, které si pfinesli
(.Kélliken zdravi Bernharda Russiho®).
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i jako jakési sebeujisténi nebo jako jisty kult pozdravii, jenZ zarucuje vzdjemné uzndni.”
Navic by bylo také moZné popsat sponténni nutkavé mavéni z hlediska teorie emoci ja-
ko strategii kryti (coping), je# se snaii neutralizovat rozpaky prostfednictvim komuni-
ka&né stanovenych gest — tedy jako uréité preskokové jedndni. Mdvani ptitom miiZzeme
interpretovat jako reakci na zahanbujici zkuSenost nebo jako anticipaci pocitu studu.
Soutasné ale nutkavé mévan{ jako forma spontédnniho obrdceni ke kamefe nebo jako
aktivni pouZiti média tvoii také prot&jiek k ostychu vii¢i kamefe, nebo dokonce k iitéku
pied ni. Obéma reakeim je sice z psychologického hlediska vlastni moment rozpak, lisf
se viak vyjddienim postoje k situaci, kdy je &lovék natdZen: Mavani mediéln{ situaci
utvrzuje, zatimeo tték pred kamerou znamend odmitnuti Géasti. Bylo by moino fici, Ze
jak film, tak i rodina vznikaji jako momenty vytvoreni nebo odmitnuti kontaktu mezi na-
tacejicimi a natdcenymi osobami. Tak je tieba chdpat i to, Ze rodinny film predstavuje
nejen reprezentaci rodiny, nybrz také performativni praxi ,,rodiny™.

Zavér

Filmové médium je schopné propijéit udalostem a zdleZitostem vSedniho dne rodiny
auru néceho zvlditniho, dramatického a spektakuldrniho. V tomto smyslu funguji rodin-
né filmy jako technika zesvdte&néni, nebof osoby a zdZitky dramatizujf, a tim také ten-
denéné ozvlditituji. Nejprve b&zi kamera, pak se rodina stdvd souborem uéinkujicich,
herefi, hvézd &i div, kteff navic podédvaji hned dvoji inscenacni vykon Rodina nejen jako
predmét reprezentace, nybrz také jako performativni praxe: Toto zdvojeni charakterizu-
je praxi rodinného filmu jako ritudlu viedniho Zivota. Na zacdtku se tvrdilo, Ze pojmovy
aparét pro popis nefikénf performance ziskany v souvislosti s rodinnym filmem se dd
prenést i na jiné medidln{ formaty. Vyzkumy rodinného filmu by mohly piinést dalezité
impulsy zvl43t& pro analyzu dokumentdrniho filmu. Bylo by mozno napf. zastdvat tezi, Ze
ve stdle potetn&jiich dokumentdrnich filmech zdiiraziujicich kameru, v nichz obsluha
kamery a rezie splyvajf, se kaZzdd forma prezentace uskuteciuje jako rela¢ni chovani
vztatené k osobé s kamerou. Pro teoreticky vyzkum takovych filmé by to mj. znamenalo,
%e se pii analyze nelze zastavit u filmového textu, nybrz Ze je nutno zahrnout i proces
vzniku, a to nikoli ten proces, ktery je dolozen v podkladech k vyrobé, jako je korespon-
dence tykajici se produkce, projekty scéndie apod., nybrz proces vzniku jako moment
filmu konstituujfcf vyznam. Jinak feteno: Tak jako rodina v rodinném filmu nenf jen ob-
jektem reprezentace, nybri také produktem performativni praxe, je nutno pfedmét doku-
mentdrniho filmu chépat nejen jako objekt, nybrz také jako performativni praxi, kterd se
vztahuje k osobé& s kamerou a jejiZ nepominutelnou souédst kamera predstavuje.

Prelozil Petr Mares

37) Podobné nutkavé mévanf lze pozorovat i u déti, které mévaji zcela cizim lidem, aby vyvolaly jejich reak-
ci. Radost z opétovaného mavini je mo#no vysvétlit na zdkladé paradoxu: dité uz vi, Ze se zdravi jen zné-
mi lidé; jestlize mavéni opétuji dospéli, miiZe se dit& radovat z této chyby a ze ziskdni nového zndmého.
To oviem nevylutuje, e se soucasné také trochu stydi.
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Ptelozeno z némeckého origindlu:
Alexandra Schneider, Performance im Familienfilm.
Ein paar Bemerkungen zum Home Movie als mediale Praxis.

Citované filmy:
1.-31. prosinec (Dezember 1—31; Jan Peters, 1999), Vzpominky na cestu do Litvy (Reminiscences of a Jour-
ney to Lithuania; Jonas Mekas, 1972), Z ddlky. Zdpisnik (Aus der Ferne. The Memo Book; Matthias Miiller,
1992).

Poznamka o autorce:

Dr. Alexandra Schneiderovi (1968) studovala sociologii a filmovou védu v Curychu, kde roku
2001 ziskala Ph.D. v oboru filmovych studii. Od roku 1995 prednésela na Cury$ské univerzité,
v letech 2001 — 2002 hostovala na katedfe filmovych studif Univerzity v Lausanne, od roku 2002
plisobf jako odbornd asistentka v Seminéfi filmové védy na Freie Universitit v Berliné. V letech
1994 — 2002 byla redaktorkou &asopisu ,,Cinema“. Vysledky svych vyzkumi rodinného filmu
shrnula v monografii Die Stars sind wir. Heimkino als filmische Praxis in der Schweiz der Dreis-
sigerjahre (Schiiren, Marburg 2004). Jako editorka mj. vydala: Home Stories — Film und Kino in
der Schweiz. Schiiren, Marburg 2001 (spolu s Vinzenzem Hedigerem, Janem Sahlim a Margrit
Tréhlerovou); Bollywood — Das indische Kino und die Schweiz. Edition Museum fiir Gestaltung;
Ziirich 2002; Die Emotion im Kino. Schiiren, Marburg 2004 (spolu s Matthias Briitschem, Vin-
zenzem Hedigerem a Margrit Trohlerovou). Rozhovor s jejim manZelem, Vinzenzem Hedigerem,
jsme pfinesli v minulém ¢&isle. Zde prelozenou piivodni studii Alexandra Schneiderové napsala na
objednévku ,,Iluminace®.
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SUMMARY

THE PERFORMANCE IN FAMILY FILM

Some Remarks on Home Movies as Media Practice

Alexandra Schneider

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

Translated by Alexandra Schneider
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