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Obzor

Video v siti rodinnych podobnosti

James M. Moran: There’s No Place Like Home Video.
University of Minnesota Press, Minneapolis — London 2002, 264 stran.

Dvandctym svazkem edice Visible Evidence (zaméfené na prezkoumdvani dokumentdmi tradice
ve fotografii, filmu a videu) nakladatelstvi University of Minnesota Press je studie Jamese M. Mo-
rana There’s No Place Like Home Video (2002). Kulturni dé&jiny amatérského videa se v této kni-
ze vzdcené dopliuji s teoretickymi ambicemi autora, jez jsou sméfovany primdarné k problému spe-
cifitnosti média. Amatérské praktiky, pfedstavujici zanedbdvanou ¢&i v, lepsim* piipadé znaéné
zjednoduSené pojimanou oblast, jsou pro Morana prubifskym kamenem tradi¢nich teorii filmu
a videa; vii¢i ,techno-estetickému® formalismu medidlni teorie se vymezuje zejména akcentem
na situace tvorby a recepce domdcich videi. Diky tomuto pragmatickému pfistupu pro néj video
predstavuje ,,médium, jeZ nezvratné proménilo nas zptisob uvazovani o medialni specifi¢nosti,
nebot jeho chameleénské prizpisobovdni se filmu, televizi, poéitadim, telefonim a dokonce
architektufe prochdzi neustdlymi zménami.* (s. xiii)

Moranovym cilem oviem neni na ,,teorii videa“ rezignovat, ptedstavit je (kupf. ve stopdach Jame-
sonovych) jako médium viéi teorii imunni a svou neurc¢enosti se ji vzpirajici. Jeho zdkladnim
metodologickym piedpokladem je vnimdni ,,média® nikoli pouze ve smyslu technologie (determi-
nujici estetické ri¢inky), nybrz i ve smyslu diskursu, imagindrniho pfedmétu. Napéti mezi témito
dvéma poly, techno-estetickym a kulturné-socidlnim, je v centru jak historicky orientovanych
oddilé studie tykajicich se videa obecné, tak i analyz funkei a statusu videa v kontextu rodinné-
ho Zivota.

Pomérné kritké déjiny videa zaznamenaly tfi hlavni pokusy o jeho reflexi, tfi hlavni paradig-
matické modely média. V prvni fdzi bylo video definovdno jako ,,anti-televize*, prostfednictvim
bindrnich opozic typu aktivita/pasivita, tvorba/konzumpce, jedinec/masa, inovace/konvence,
pravda/leZ atp. Jak v kontextu videoartu, tak v kontextu socidlniho aktivismu bylo video vnimédno
coby protipél monolitické, konzervativni a ideologii §ifici televize. Sedmdesitd a osmdesatd léta
20. stoleti prinesla jisty posun, kdyZ zacalo byt video definovdno v modernistické tradici jako
video: tedy jako autonomni, sebe-reflexivni médium, vyznacujici se svym specifickym jazykem.
Ukolem uméni bylo tento jazyk odhalit, ikolem teorie umé&lce ndsledovat a vnitin{ povahu média
popsat. MnoZstvi takovych, oviemZe nesouméfitelnych popisti nakonec vytistilo v paradoxni defi-
nici videa prostifednictvim jeho ,,nedefinovatelnosti®. Postmodernisticky teoreticky anarchismus
sice dokdzal zohlednit proeovskou povahu média a jeho vztahy s ostatnimi médii, vzdal se viak
ambice diisledné je zhodnotit a vyvodit néjaké pozitivni zdvéry nejen pro teorii videa, ale pro uva-
zovdni o médiich viibec. Moran se naopak snazi predstavu o specifi¢nosti nikoli zcela odmitnout,
nybrz nalézt novy rdmec, v némz by ji bylo mozné produktivné formulovat. Namisto tradiéniho
ontologizujictho pfistupu chédpe specifi¢nost média jako ,,historickou, technologickou a imagina-
tivni strukturaci jeho uziti“ (s. 31), tedy jako diskursivni proces prochazejici neustdlymi historic-
kymi proménami. Jako takovy se nemiiZe stdt predmétem jediného vysvétlujiciho schématu, rele-
vantnéj$i metodou je spie vytvafeni konkrétnich ,,pfipadovych studii®.

Mezi Moranovy pfipadové studie patii kupf. zajimavd analyza hybridniho divdctvi filmd, jeZ v so-
bé video obsahuji coby reprezentaci &i simulaci, rozbor dél a textd Mayi Deren, Stana Brakhagea
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&¢i Jonase Mekase slouZici jako pozadi pro prehodnoceni vztahi mezi amatérskou tvorbou, avant-
gardou a oficidlni produkei, a pochopitelné samotné domdci video. Ci pfesnéji, video jako jeden
ze ,,zpsobid domdci tvorby® (home mode), ktery prochdzi napfi¢ fadou médii. Moran analyzuje
vstup videa do tradice vytvofené fotografii a filmem a poukazuje na nékteré nedostatky existu-
jicich konceptualizaci téchto praktik. Tim nejzdkladnéj$im je podle néj Ip&ni na modelu nukledr-
nf rodiny, kterd v priibéhu druhé poloviny 20. stoleti postupné pfestdvd byt spoledenskou nor-
mou — kazd4 reflexe pfechodu od domdciho filmu k domdcimu videu musi zohlednit mj. i tento
8irsi spolecensky kontext, vznik alternativnich konfiguraci souZit{ (sahajicich od svobodnych ma-
tek &i oteli pres homosexudlni svazky az k novému typu ,,rodin zaloZenych na vybéru® ¢ili sloze-
nych z piibuznych, ptdtel a kolegt).

Znac¢né tsili Moran vynakldd4 na prehodnoceni klasickych ,.stigmatizaci® domdciho a amatér-
ského videa (vymezovaného vi¢i uméleckym ¢i profesiondlnim praktikdm) a pfedstavent pozitiv-
nich spolecenskych a kulturnich funkef ,,doméciho zpfisobu tvorby®, mezi néz patii reprezentace
kazdodennosti, hleddni rovnovdhy mezi riiznicimi se vefejnymi a privdtnimi poZadavky na osob-
ni identitu, navazovdni kontinuity mezi generacemi, vytvareni obrazu domova jako kognitivni
a citové zdkladny, z jejiZ perspektivy nahliZzime okolni svét a své misto v ném, ¢i narativni format,
s jehoZz pomocf artikulujeme a sdélujeme rodinné legendy i osobni piibéhy.

Rodina Moranovi jeho snahu vraci prostiedkovdnim zajimavého modelu uvazovdni o intermedidl-
nich vztazich a specifi¢nosti. Piesné&ji jde o aplikaci konceptu ,,rodinné podobnosti* vypraco-
vaného Ludwigem Wittgensteinem ve Filosofickych zkoumdnich, sloZité sité podobnosti, které se
prekryvaji a kiizuji, nenabizeji viak definici ve smyslu vyéerpdvajiciho vyétu esencidlnich vlast-
nosti. Tak jako uvazuje Wittgenstein o pojmu hra a jeho rtiznych piikladech (,,KdyZ se na né
podivite, neuvidite néco, co je vsem spole¢né, ale uvidite podobnosti, vztahy, celou fadu po-
dobnosti...%), lze analogicky uvaZovat i o videu a jeho riznych — koexistujicich i historickych —
instancich, &i o riznych médiich prosazujicich se v rdmei ,,doméciho zptisobu tvorby®.

Tomdas Dvorak

Prispévky k historii rodinné a amatérské kinematografie

(Film History — monotematické ¢islo o amatérském filmu)

Odbornd historickd a teoretickd reflexe neprofesiondlni kinematografie, pfedeviim rodinného
a amatérského filmu, m4d velmi krdtkou tradici. Hlavni pfi¢inou je specifi¢nost tohoto filmového
materidlu po strdnce technické i organizacni, kterd znemoziuje pfimou aplikaci badatelskych
piistupfi bézné pouzivanych pfi studiu produktdl kinematografie profesiondlni. I kvili tomuto
,handicapu® postrddal amatérsky a rodinny film pro vét8inu odborné vefejnosti atraktivitu a jeho
reflexe se vyvijela odliSnym zptisobem.

Rodinny film byl tak spi3e nahliZen jako jeden ze specifickych archivnich prament vyuzitelny ja-
ko souédst vyzkumu dé&jin spoledenského Zivota spoledné& s materidly podobného privdtniho cha-
rakteru — literdrnimi ¢i fotografickymi. Az v poslednich patnacti, dvaceti letech se mu v ramci
kinematografie jako celku dostdvd postaveni ojedinélého fenoménu, hodného hlubsiho studia
ekonomickych, estetickych a socidlnich aspekti jeho fungovdni (produkce, distribuce, projekce).
Amatérsky film provdzi vefejnd reflexe v podstaté od poédtku jeho existence, a to prostfednictvim
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