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Katerina Svatonova

(Ne)profesionalni experimenty
s rodinou

Rodinné filmy (Jaroslava Kucery) jako priklad umélecké praxe

»[...] kdyz se divam, véfim, ze vidim néco stdlého. Ale je to falesny obraz.
Svét je pohyblivy a roztreseny.”
Olga Tokarczukova: Denni diim, noc¢ni dim

»Hledejte vlastni cestu!
Nebojte se experimentovat!“
Karel Smrz: Amatér natdci hrany film

Na zacdtku tohoto textu o atypické formé rodinnych filma stoji osobni fascinace z prvnich
setkani s pozistalosti ceského kameramana Jaroslava Kucery, s neznamymi ¢i téméft zapo-
menutymi obrazy, které byly vyrovnany ve sklepnich prostorech trojské vily jeho manzel-
ky, rezisérky Véry Chytilové; s obdlkami, $anony, deskami naplnénymi diapozitivy a nega-
tivy, s kotouci 16mm a 35mm filmu," jez ze své podstaty zachovévaji tajemstvi do té doby,
nez budou prosviceny svételnym paprskem zvétsovaciho pristroje nebo filmového projek-
toru. Fascinace badatele, rozruseného nalezem, hnaného pottebou poznani, odhaleni
a odhalovani. Nasledné nékolikadenni projekce tuto fascinaci podporily, a to do té miry,
aby mohla prertst v nékolikalety badatelsky zdjem. Neznamy filmovy material tvotila vel-
mi pestra kolaz — pozdéji poslepovana nikoli za icelem navazani logickych souslednosti,
ale spise z obav ze ztraty kratsich filmovych pasti —, v niz se spojovaly nejen dva odlisné
formaty a riizné materialy, ale jez odrazela i rozdilné funkce. Vétsina film 35 mm (nata-
¢ena mezi lety 1966 a 1987) byla vazana na profesni kariéru, obsahovala experimenty nej-
raznéjdiho typu, zkusebni zdbéry, expozi¢ni zkousky ¢i pokusy s postprodukénimi labora-

1) Pozistalost obsahuje i néco milo materialu natocené¢ho na formét 8 mm, avéak rozhodné se nejednalo
o Kucerovu béznou praxi. Ty bohuzel nebyly do doby psani tohoto textu zpracovany tak, aby bylo mozné je-
jich zhlédnuti.
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tornimi procesy. Sestnactimilimetrové snimky, jez vznikaly v kratsim obdobi, a to od roku
1964 (narozeni dcery Terezy) do prvni poloviny sedmdesatych let (pozdéjsi jsou jen titul-
ky ke $kolnim pracim syna Stépana), ukazovaly hlavné soukromé okamziky z rodinného
Zivota. Ani jedna z poloh v3ak nebyla takto tematicky ¢i formadlné ¢ista — rodina se stava-
la prostorem pracovniho experimentu, profesionalni filmovy format slouzil i k privatnim
uceltim.

Zaujeti badatele miZe vzbuzovat jiz zcela jind percep¢ni zkusenost, odlisna od té, kte-
rou zndme ze sledovani filmi uvddénych v kiné. Tyto filmy nebyly uréené k projekci mimo
domov, natoz k projekci nesourodé, v nékolikahodinovych blocich, bez dramaturgického
fadu, ignorujici chronologii natd¢eni. Pomalost a opakovani nékterych pasazi prerusova-
ly prudkeé skoky v ¢ase i prostoru, nehledé na jakoukoli ucelenost a jednotny ramec. Per-
cepc¢ni zkusenost se blizila spise sledovani soukromych, amatérskych projekci: vstupujeme
pfi ni do prostoru, ktery ndm nendlezi, sledujeme pribéh cizi (le¢ v tomto ptripadé znamé)
rodiny, podilime se na soukromych ritualech a kazdodennosti (ne)znamych osob(nosti).
Pocit nepatfi¢nosti v tomto pfipadé pak umocnovaly i ,,navstévy“ dilny (¢i stfizny) kame-
ramana, projekce obrazi, jez patfily pouze o¢im tviirce, (nd)sledovini jeho pohledu,
ohmatévani mozZnosti filmové techniky a filmového materidlu, jakoz i zapast s jejich limi-
ty. V nékterych momentech se tak zazitek priblizoval i sledovani experimentalniho ¢i
uméleckého filmu, ale i pfihlizeni filmovému nataceni, trikiim.?

V tomto textu se nehodlam vénovat vysledkiim, Kucerové znamé praci, celove¢ernim
filmiim, odhalovani jeho pohleda a uchopeni jeho pozistalosti jako archivu/celku,” ale
pravé pouze té casti filmové pozustalosti, kterd ve mné vzbudila popisované zaujeti a je
z archivniho hlediska oznacena jako rodinny film. Mym cilem také neni predstavit medi-
alni reprezentaci Kucerova manzelstvi s Vérou Chytilovou a soukromého rodinného zivo-
ta, ale sledovat momenty, kdy jeho filmy z kategorie rodinného filmu unikaji. Tyto aniky
vice sméry a rozmlzovani definic rodinného filmu nevypovidaji totiz jen o vyjimecnosti
sledovaného materialu, ale mohou nés inspirovat k obecnéj$im otazkam o povaze tohoto
typu filmd, jeho ,Zanru®, mohou nas vést k ptani se po tom, co se déje, kdyz se bytostné
amatérskému formatu vénuje profesional. Uvédomuji si, ze se jednd pouze o pfipadovou
studii a zobecriovani je tedy ponékud riskantni, avsak muze byt nivodné k priazkumu to-
hoto zcela neprozkoumaného terénu, po¢atkem dialogu, ktery muze pfinést dal$i nové na-
lezy, jez mé hypotézy miize potvrdit i vyvratit. Budu se tedy zejména ptat na to: Proménu-
je se styl a struktura téchto filma v zavislosti na profesi a kreativité daného tvirce,
respektive, co se déje, pokud se kamery urcené pro amatérské snimani chopi profesional-
ni kameraman? A co se miizZe stdt, je-li tento kameraman bytostny experimentator? Jak
proménuji rodinny film umeélecké ambice? Jak se formalné lisi tyto snimky od jinych ama-
tért ¢i soukromeé tocicich profesionalii? Jsou kategorie rodinného filmu opravdu tak jed-
noznacné, nebo se jednd o dynamické a tranzitni zény? Co toto znejisténi vypovida
o zanrech amatérského filmu a jak je lze skrze tento material predstavit?

2) A je tieba dodat, Ze toto nezvyklé prolinani bylo pro Kuceru logické, a to i proto, ze i soukromy Zivot do
znaéné miry spojoval s praci.

3) Toto téma pro mé bylo podstatné ve star$im textu pro Iluminaci (Experimentalni pohledy Jaroslava Kucery:
Pokus o rozbor kameramanské medialni praktiky. Iluminace 26, 2014, ¢. 2, s. 41-56), jednak ho rozvidim
v pfipravované monografii o Jaroslavu Kucerovi.
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Filmy zaznamenévajici rodinny Zivot jsou kategorii zna¢né heterogenni. Pfesto véak maji
zakladni sty¢né rysy vychdzejici z ambivalentni potfeby amatéra zachytit kazdodennost
rodinného Zivota, uchovat ji pro budoucnost (,,.kdy ném ma priblizit uplynulé chvile s ce-
lym jejich pravdivym, osobitym koloritem', jak pise Karel Smrz*) a zdroven ucinit z vied-
nich okamzikt rodinnou udalost. Tyto privatni obrazy-reprezentace a zaroven obrazy-
-konstrukce, formované a formujici, asi nejpfesnéji definovali Roger Odin ¢i Alexandra
Schneiderovi, a to jak po strance formélni, tak tematické, z hlediska produkce i pfedvadé-
ni. Roger Odin vychazi pii definovani rodinného filmu z toho, jak filmy produkuji vyzna-
my a afekty, pricemZ popisuje nékolik modu: modus spektakuldrni, znamy zejména z od-
pocinkovych zanri, se pokousi rozptylovat divaka skrze vizualitu, fikcni se snazi o to, aby
byl divdk vtazen do fikéniho svéta a souznél s rytmem vypravéni, energeticky chce, aby di-
vak souznél s rytmem obrazt, privdtni divika privadi zpét k jeho vlastnim zkuSenostem,
dokumentdrni informuje, argumentacni presvédcuje a esteticky usiluje o zaujeti dilem sa-
motnym.® Jednotlivé mody jsou pak ur¢ovany instituci, ve které je film prezentovan a kte-
ré je urcen. Instituce ovliviiuje ptijeti a pravidla chovani a disponuje urc¢itou materialitou,
technikou, technologii a vybavenim prostoru predvadéni.

Rodinné filmy spadaji do modu privdtniho a jejich institu¢nim ramcem je rodina. Po-
kouseji se zachytit ,bezprostfedni citéni“® a jejich jedinym cilem je pozdéji evokovat at-
mosféru rodinné soudrznosti, ,naivné uspokojujici jen tzky okruh lidi“ s pfibuzenskym
vztahem,” pfipomenout momenty nataceni, a budovat tak rodinnou identitu¥ — jejich
podobu tak uréuji specifické reflexivni a do sebe zavinuté principy blizké ritudlu. Z for-
malniho hlediska je pak podstatné, ze vedle profesiondlni produkce se jevi jako neuméle
natocené, pricemz (ne)kvalita obrazu je ovlivnéna $patnou technikou ¢i proslym materia-
lem. Rodinné filmy se zcela vymykaji klasické naraci, presnéji jakékoli naraci, z hlediska
obsahu jsou nekompletni a pouze naznakovité, maji indiferentni vztah k prostoru a nevy-
uzivaji tradi¢ni filmové figury a postupy a nesnazi se napodobovat profesionalni tvorbu.
Na druhé strané viak vétS§inou ani nepracuji s experimentalnimi postupy filmu avantgard-
niho a uméleckého,” nepokouseji se o vyuziti moznosti kamery-hracky ¢i o vyzkoudeni
filmovych triki.'” Jejich cilem je skute¢né vytvoreni otisku rodinného Zivota, vétSinou po-

4) Karel Smrz, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 23.

5) Petr Szczepanik - Pavel Skopal - Martin Kaftuch -Jakub Ku ¢era, Rodinny film jako labora-
tof filmové teorie, historie a fikce. Rozhovor s Rogerem Odinem. Kino-Ikon 7, 2003, ¢. 1, 5. 72.

6) Roger Odin, Otizka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. [luminace 16, 2004, ¢. 3,s. 9.

7) Karel SmrZ, Amatér toéi hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 22.

8) Jak zdiraznuje Alexandra Schneiderova: ,,[...] rodina z rodinného filmu teprve vznika. Film produkuje ro-
dinu jako medialni konstrukt, jako atrakci, kterou lze konzumovat v rodinném kruhu, a filmova praxe tvo-
fi dilezity ritudl kazdodenniho rodinného Zivota“ Alexandra Schneiderovad, Performance v rodin-
ném filmu. Nékolik poznamek o domacich snimcich jako medialni praxi. lluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 70.

9) Vice viz monotematické &islo Iuminace 16, 2004, &. 3; Roger O din, Rhétorique du film de famille. In:
Rhétoriques, Sémiotiques. Revue d'Esthetique, U. G. E, 10/18, 1979, &. 1-2, 5. 351. Caste¢né pak vybornd di-
plomové prace Hany Rezkové: Hana Rezkové, Budouci rodiny v minulém Case. Strategie vyuZiti rodinné-
ho filmu v dokumentdrnich filmech. Diplomova prace, KFS FF UK. Praha 2012.

10) Od druhé poloviny 30. let byly kinoamatéfi povzbuzovéni ve své tvorbé, knizné i casopisecky pro né vycha-
zely navody, rady, doporuceni a zejména popisy $irokého spektra moznosti kamery a nataceni — vénovaly
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mérné nahodile vybraného, pricemz nejvy$si mety je dosazeno, pokud se zdafi rodinné
prisludniky neutralni, dokumentarni formou charakterizovat, nikoli jen zachytit par po-
hyblivych momentek. (Zatimco Karel Smrz vyzyvd amatéry, jakozto tviirce nezavislé
a svobodné, k experimentaci s médiem filmu, u rodinnych film{ jim radi, aby se spi$e za-
méfili na osobnosti pred kamerou, dlouho je zkoumali, aby dostatecné presné vystihli je-
jich typické rysy. Karel Smrz pise: ,Budme [...] dfive psychology, nez filmovymi amatéry!
Vsimejme si v8ech charakteristickych zvyka, vlastnosti, postojt, typickych gest a vyrazia
tvare téch, jez chceme ve svém rodinném filmovém archivu zvé¢nit. A kdyz se s nimi do-
konale seznamime, pokusme se je filmem nenapadné zachytit“'"). Chronologicky natéce-
né filmy bez zacatku a konce a beze stfihu se rozpadaji na sérii fragment, nebo je naopak
tvoii dlouhé zabéry s hluchymi misty — obé podoby jsou pohyblivymi fotografiemi, jez
pfipominaji rodinné fotografie: ,Dobry rodinny film [...] musi sméfovat k podobné
strukture, jakou md rodinné album: k déjové, ktera by umoznovala rekonstituovat vypra-
véni svého Zivota na zakladé indicii, jimiz jsou obrazy“.'” Rodinny film tedy nelze povazo-
vat za film v pravém slova smyslu, ale spise za pohyblivy obraz, ktery je nutné vztahovat
k fotografickému médiu, nikoli k médiu kinematografickému."?

Odli$nou polohu rodinnych filmi ukazuje Ryan Shand, jenZ se vénuje snimkam, kte-
ré rovnéz vznikaji v rodinném kruhu, vychazeji ze stejnych pravidel, podminek i funkci,
aviak jejich cil je odliSny — a to priblizit se profesiondlni, narativni produkci.'” Shand na
pfipadu Franka Marshalla ukazuje typ amatéra, ktery se nespokoji se zachycovanim ,ne-
rezirované“ rodiny ve svém ,,pfirozeném” prostredi, ale rodinu vyuziva k pokustim o na-
toceni kratkého filmového vypravéni. Amatér se na zakladé prirucek a napodobovanim
filmovych postupi, které zna z déjin kinematografie, pokousi dosahnout ,profesionalnéj-
$itho* obrazu, pficemz nejvice ze vieho vyuziva nejriznéjsi klisé a filmarské stereotypy.
Tento typ je tedy zcela opacny nez béZnd rodinna produkce, zde dostavaji prostor i triky
a efekty, nahodilost je vytésnovana promyslenym pifibéhem. Fiktivni svét je samoziejmé
¢asto narusovan ,,hereckymi®, estetickymi ¢i formalnimi nedokonalostmi, které by pfi sle-

se trikiim a specidlnim efektiim v kamefte, popisovaly praci s maskou, filtry a riznymi rychlostmi nataceni,
vénovaly se viceexpozicim, riiznym druhiim rakursd i animaci. Podstatny byl casopis Ceskoslovensky kino-
amatér, pozdeji Amatérsky film, texty Karla Kamenika a Karla Smrze. Napt.: Karel Kamenik, Amatérsky
film od A az do Zet. Praha: V. Kadecka 1942, Karel Smr z, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské
filmové nakladatelstvi 1948. Karel Kamenik, Trik a efekt v amatérském filmu. Praha: Merkur 1972.

11) Karel Smrz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 23

12) Roger O din, Otizka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 10.

13) Vice viz Roger O din, Esthétique et film de famille. In: Laurence Allard - Roger Odin (eds.), Estheé-
tique ordinaires du cinéma et de laudiovisuel, rapport de recherche rédigé dans le cadre du contrat de recherche
»Ethnologie de la relation esthetique’. Online: <http://www.culture.gouv.fr/mpe/recherche/pdf/R_418.pdf>
[cit. 27. 10. 2015].

14) Ryan Shand, The ,Family Film" as Amateur Production Genre. Frank Marshall’s Comic Narratives. The
Moving Image 15, 2015, ¢. 2, s. 2-27. Karel SmrZ pfedstavuje hrany film jako vyvrcholeni amatérské tvorby:
»Amateér, ktery dokonale vnikl do vech taju filmové techniky, ktery uz nemé ani jediného ptibuzného a p#i-
tele, jehoz by nebyl film zvé¢nil, ktery je presvédéen, ze uz dost a dost vytézil odvazné avantgardy z filmii na-
tacenych o dovolené a na nedélnich vyletech — zkritka amatér, ktery dospél k nezvratné jistoté, ze uz ma
viechny predpoklady filmové tvorby v malicku, zatouZi se stét vyrobcem a uméleckym otcem filmu hrané-
ho." (Karel Smrz, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 34.) Tento
vyklad je véak v souladu s teleologickym, linearnim a evolu¢nim uvazovinim o historii hraného filmu. Ve
skute¢nosti se jednd o dva nezavislé ,,zinry" amatérské produkee.
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dovani celovecerniho profesiondlniho filmu podryvaly spoluprozivani déje a bojkotovaly
uvéritelnost fikéntho svéta. V rodinném filmu jsou vsak klicové, jelikoz film divékovi na-
opak ptiblizuji, tvofi silné, autentické momenty, jez snimek vzdaluji od neumélé kopie
profesiondlni tvorby, a naopak potvrzuji jeho vlastni polohu a vychozi bod — tvorbu ama-
térskou. Shand k rozli$eni této rodinné nonfikéni, nenarativni tvorby od tvorby fikéni, na-
rativni zavadi dvojici oznaceni: filmy rodiny (Films of Families) a zanr ,rodinného filmu*
(,Family film“ genre). Film rodiny se shoduje s Odinovym vymezenim rodinného filmu,
tvori ho sémanticka jednotka, osobni hodnoty, neexistujici plan natdceni, absentujici pfi-
béh a filmové postavy. Rodinny film, jejz Shand pojmenovava jako specificky filmovy Zanr,
je pak jednotkou syntaktickou, ktera se pokousi naplnit estetické hodnoty, rodinnym pri-
slusnikim jsou pridélovany role a ilohy ve vypravéném piibéhu, neni to film ¢isté soukro-
my, ale spiSe (polo)vefejny, pficemz je mozné ho vidét s prateli, na projekcich amatérskych
piehlidek a soutézi.'” V tomto textu se budeme vénovat zejména prvnimu typu filmdg, a to
i proto, ze druhou polohu mize profesionalni filmar realizovat mimo privatni prostor
(a neni ojedinélé, ze do filmu zapojuje své rodinné prislusniky, zejména déti); presto je
toto déleni uzitecné pro zmapovani zminovanych piekroceni hranice mezi soukromou
amatérskou a profesionalni tvorbou, dokumentarnim a estetickym modem.

Nehledé na druh ¢i zanr rodinného filmu se situace proménuje, pokud jej nataci pro-
fesiondl, nikoli amatér. (Narusuje tak uz jednu ze zakladnich vymezeni rodinného filma-
fe, ktery se podle Odina ,,predevsim nesmi chovat jako filmar“'® a podle Karla Smrze ne-
smi ,kopirovat profesiondly!“.'”’) Kolekce profesiondli, vétsinou herct ¢i reziséri,'® se od
amatérskych snimka lisi, av8ak nikoli az tolik formalné, ale zejména tematickym zamére-
nim a obsahovou slozkou.'” Nahlédneme-li napiiklad do sbirek amerického akademické-
ho archivu (Academy Film Archive), jenz uchovava okolo péti set soukromych filmovych
kotouct hollywoodskych hvézd a osobnosti spojenych s kinematografickym primyslem,
shledame, Ze zde prevazuje zejména natdceni spole¢enskych udalosti (od navstév vere;j-
nych akci, filmovych prehlidek pres zdbéry z natdceni az po privatni sportovni turnaje za
ucasti dalsich znamych kolegt1)*” — soukroma tvorba prijimd pravidla utvireni obrazu/
/statusu hvézdy a podili se na jeho upeviiovani. V ¢eském prostredi tento typ soukromych
filma zastupuje naptiklad sbirka filmt herecky Vlasty Fialové, natdc¢enad jejim partnerem
od konce padesatych let, hercem Zdenkem Kampfem, jez obsahuje zabéry zachycujici za-
kulisi filmarské prace, rodinné dovolené, ale opét i spolec¢enska setkani, pricemz Vlasta Fi-
alové je zde snimana nejen jako obdivovana partnerka, ale i jako filmova hvézda — napo-
vida to jak jeji gestika (gesta herecky, jeZ je zvykla na stylizaci pfed kamerou), tak poucené

15) Ryan Shand, The ,Family Film" as Amateur Production Genre. Frank Marshall's Comic Narratives. The
Moving Image 15, 2015, €. 2, s. 21.

16) Roger O din, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, 5. 10.

17) Karel Sm rz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 35.

18) Soukromé kolekce kameramant se mi bohuzel do doby psani této studie nepodatilo dohledat. Pokud by na
tyto fadky zabloudilo oko ¢tendfe, jenz k néjaké takovéto sbirce ma piistup, nebo vi, kam se vydat v daldim
patrani, budu velmi vdécnd, pokud se mi ozve.

19) Rada bych zde podékovala Jitimu Hornickovi za zprostfedkovani filmi, za pomoc i za konzultaci.

20) Srov. Lynne Kirste, The Academy Film Archive. In: Karen L. Ishizuka - Patricia Zimmerman
(eds.), Mining the Home Movie. Excavation on Histories and Memories. Berkley — LA: University of Cali-
fornia Press 2008, s. 209-213.
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zpusoby natdceni jeji postavy a detaildl tvare. AC se tedy jednd o privatni zabéry, portréty
do rodinného alba, formalni prvky, v souladu se zobrazovanim filmovych postav, a napo-
jeni se na produkci hvézd, pak priblizuje (byt ne nutné zameérné) tento typ amatérskych
filmu estetice Shandem definovanych filmua rodinnych, které maji predem dana pravidla
a ptresahuji do roviny fiktivnosti/fikénosti. Profesional pfed kamerou a amatérsky filmar
znaly principt profesionalni tvorby tak jednoznaé¢né prekracuji vymezené hranice rodin-
nych snimkd a znejistuji zakladni kategorie obou zanr.

Rozklizeni amatérské a profesionalni rodinné tvorby miize nabyvat jiné polohy, je-li
autorem profesiondlni kameraman. Vysledny obraz rodinného filmu bude jisté¢ podfizen
jeho vlastnimu tviir¢cimu stylu. Sleduji pfipad kameramana, jehoZ tvorba byla velmi Siroka
a pestra, a to jiz v dobé vzniku rodinnych filmi — na jedné strané se u Jaroslava Kucery
setkdvame s realistickym vykreslenim (a to jak ve fotografii, pomoci niz neustile mapoval
svét kolem sebe, tak v kameramanské praci ve stylu cinema verité, nebo v klasickém zobra-
zovani, jez zneviditelnuje filmové prostiedky, posiluje vypravéni a divakovu identifikaci
s fikénim svétem), na strané druhé se stylizaci (jak na zakladé inspirace nejriiznéjsimi malii-
skymi styly, tak ve vztahu k avantgardni radikalité a revolucnosti). Na jedné strané mGzeme
sledovat syrovy, autenticky, dokumentarizujici obraz zachycujici kazdodennost, na strané
druhé pak posilovani idyli¢nosti, nebo naopak riizné stupnovanou deformaci, na jedné stra-
né Citelnost, jasnost a pfesnost vyobrazeni, na druhé strané symboli¢nost, abstrakci a geo-
metrizaci postradajici jasné kontury a vazbu na skute¢nost, na jedné strané zdanlivé naho-
dilé momentky, na strané druhé peclivé komponované pozy, na jedné strané potlacovani
viditelnych $vi ve filmovém obraze a medidlnich praktik, na strané druhé pak naopak
zvySenou miru sebereflexe a zviditelnéni materiality a mediality. Tato dynamika se vepsa-
la i do rodinnych filma a urcila moznosti prekracovani tradi¢nich definic tohoto Zanru.
Piesto (nebo pravé proto) se domnivam, ze Kucertav pripad s sebou nese i obecné moznos-
ti kameramanské intervence do privéatniho filmu, respektive ukazuje jeho krajni polohy.

Jaroslav Kucera byl kameramanem bez nutkavé ambice byt rezisérem, ktery se nikdy
nepokousel o hrany, narativni snimek (a to jak v soukromé, tak profesionalni sféfe*"), ale
pouze skrze kameru sledoval, pozoroval. Oproti zminovanym snimkim z filmové branze je
jeho sbirka skute¢né privatni a tematicky zcela odpovida filmiim rodiny — jedna se zejména
o zaznamy kazdodennosti, jako byly letni pobyty u rodicl, odpoledni hry na zahrade,
brusleni, snimky déti nebo rodiny na stavenisti domu, a o sniméni rodinnych ritudld, jako
jsou Vanoce, spole¢ny obéd, prvni $kolni den. Kucera byl viak také bytostny experimentator,
pro néhoz bylo zasadni hleddni nového vizudlniho jazyka. Pohyblivy obraz tak evidentné
vnimal nejen jako moznost zapamatovavani (rodinného Zivota i jeho prostoru, prostfedi,
meéstské ¢i venkovské krajiny), ale i jako zpisob vidéni (vizuality okolniho svéta), mysleni
(obrazem), ale i testovani (materialu a techniky). Obraz mu zjevné slouzil velmi casto ke
studiu®® tonality, svételnosti, barevnosti, kompozice ¢i figurace, nikoli k vytvoreni ,,pouhého”
rodinného alba a presvéd¢ivého fikéniho svéta. Jako profesionalni kameraman se oproti

21) Je rezisérem jediného filmu, a to lyrického dokumentu PRAZSKY HRAD.

22) Zde parafrazuji Barthesovy pojmy, které zavadi ve vztahu k fotografii, a to punctum a stadium. Zatimco
punctum je silny okamzik, bod, ruptura, detail na fotografickém obrazu, jenz nds muze ,bodnout", prekva-
pit, tak studium dovoluje racionalni, neafektivni zkoumani plochy obrazu, detailni, neokamzity, dlouhodo-
by zéjem. Roland Barthes, Svétld komora. Poznamky k fotografii. Praha: Agite/Fra 2005, s. 31-61.
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amatérovi nikdy nemusel pokouset o vytvoreni dojmu ,,profesionalnéjsiho” obrazu, nena-
podoboval, ale k nata¢eni pfistupoval s konvencemi a znalostmi,” které zarucovaly obra-
zu dobré femeslné zpracovini a estetické hodnoty, o jejichz napodobu by amatér marné
usiloval. Jako profesional byl také znaly zakonitosti jinych profesi — v pripadé Kucery jsou
patrné zejména znalosti stfihu, jez mu dovolovaly vytvaret filmové jednotky nejen séman-
tické, ale i syntaktické —, byl zvykly na verejné projekce i na zachazeni s postavami-rolemi.
A¢ tedy Kucera v soukromi toc¢il na material 16 mm hlavné filmy rodiny, osobni, neplano-
vané, nepfibéhové, presto se z podstaty svého profesniho zafazeni pfiblizoval i rodinnému
filmu, jeho estetickym hodnotam ¢i zminovanému syntaktickému fazeni. Na hranici mezi
témito dvéma charakteristikami pak zistava préace s technikou, materialem, pfipravou mi-
zanscény, hercem-¢lenem rodiny a napéti mezi soukromou a vefejnou tvorbou.?”

Vzdalovani se definicim rodinnych filmt mzeme spatfovat i v dalich rovindch. Béz-
ny rodinny film, postradajici zvuk, se soustfeduje zejména na télo, gesta a vyrazové chova-
ni. Podstatna je jak performance uc¢inkujicich, kamery, respektive osoby za kamerou, tak
i jejich vzajemné interakce,” jez ovliviiuji a podminuji prezentaci a konstrukci kazdoden-
nosti. Alexandra Schneiderova upozornuje pfi prezentaci Zivota rodiny na troji rovinu
performance rodinnych ¢lent — ¢len rodiny chce ziistat sam sebou a predstavit sviij véed-
ni den, zdroven si uvédomuje vytvafeni obrazu sebe samého, svou socialni roli a kazdo-
dennost prezentuje v souladu se svou predstavou, jak by tento obraz mél vypadat, a konec-
né si je védom rodinné hry na nataceni filmu, a tak pfipravuje scénu pro ,,film“ a virtudlni
projekci.?®’ Chovani Kucerovych déti je na prvni pohled v souladu s touto troji performa-
tivitou. Amatérskym rodinnym filmim odpovida i jejich gestika — déti viditelné komuni-
kuji s kameramanem filmu a ukazuji (se). AvSak pfi pozornéjsim sledovani lze odhalit
podstatné odchylky, které jsou v souladu s prepinanim mezi jednotlivymi percepénimi
mody, jak je vymezuje Roger Odin. Vidét Jaroslava Kuceru za kamerou neni tak neobvyk-
1é, a nejednd se tedy o nutny a jednoznaény signal k zapoceti kolektivni hry. Clenové rodi-
ny proto ¢asto ,,zapominaji“ na kameru a opoustéji hlavni hnaci silu rodinného filmu, ,.eu-
forizujici interakci“?” Pfi opakovaném zkoumani materidlu ndm také neunikne
modulovéni a modelovani snimaného, osvétlovani interiérovych scén (ac tfeba stolni lam-
pickou) ¢i ,herecké” vedeni natacenych aktért. Kucera vyuzivd stiihu v kamere, méni ve-
likosti zabérti — podporuje dramaturgii a gradaci scén napfiklad tim, Ze zacind ustavuji-
cim velkym celkem a postupné priblizuje divika k akci, pracuje s (velkymi) detaily i jizdou
kamery. Na pozadi privatniho modu se tak ukazuji i rysy modu fikéniho — nékteré scény
formélnimi prostfedky vtahuji divaka do prostoru ve filmu a vyzyvaji ho k participaci na
prozivani udalosti, pfi¢emz nésleduji bézné nedéjové, neupravované a nemanipulované
zabéry-zdznamy.

23) Howard S. Becker, Art as Collective Action. American Sociological Review 39, 1974, ¢. 6,5. 770-774.

24) Jelikoz ostatni teoretici a historici pouZivaji oznaceni ,rodinny film“ i pro ty snimky, které Shand pojmeno-
vava jako ,.filmy rodiny®, pracuji v textu s piivodnim, obecnéjdim a $irS$im vymezenim. Shandovu dualitu vy-
uzivim pouze tehdy, je-li nutné oznacit dva razné ,.zénry", v ostatnich pfipadech kladu rovnitko mezi ro-
dinny film a film rodiny, rodinné fikéni filmy se ve sledovanych pfikladech totiz prakticky nevyskytuji.

25) Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu: Nékolik pozndmek o domacich snimcich
jako medialni praxi. [luminace 16, 2004, ¢. 3, s. 71.

26) Tamtéz, s. 72-73.

27) Roger O din, Otézka amatéra v trojim prostoru nataéeni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 8.
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Je otdzka, nakolik pronikd modem privdtnim a fikénim modus tfeti — dokumentarni.
Rodinné zdbéry se stridaji se zaznamy pratel, vyznamnych osobnosti. Soucasti bézného
materidlu skenujiciho rodinnou idylu jsou i setkani s Vérou Kresadlovou, Milosem For-
manem a jejich syny (1967), Josefem Laufrem a Irenou Greifovou (pfiblizné 1971), Vojté-
chem Jasnym ¢i Waldemarem Matuskou (1968). Avsak i v téchto pripadech se vzdalujeme
béznym soukromym filmim filmovych profesionali. Kucera nenataci spolecenské uda-
losti, vyjimeéné kulturni, sportovni ¢i vefejné projevy, ale zabértim vzdy dominuje privat-
ni sféra, uddlosti zde zachycované odrazeji bézné soukromé navstévy, prochazky, dovole-
né. Dokumenty dobové spolecenské atmosféry, jez by se nabizely, miZzeme viak vidét snad
pouze ve snimku, ktery zachycuje dceru Terezu jako cestnou straz u pomniku. Obdobné
jako u kolegii z filmové praxe, i zde nalezneme zabéry dokumentujici filmové-historicky
kontext, a to napfiklad scény z nataceni filmu VSICHNI DOBRI RODACI, obrazy nasnimané
béhem zahrani¢nich pracovnich cest, na filmovych lokacich, jako je tomu v pfipadé zabé-
ri mote béhem priprav MORGIANY a MALE MORSKE ViLy, ¢i alegoricky figuralni vyjev
z ,raje“ — namisto herct zkouseji scénu pro film OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME bratr
Véry Chytilové Julian a jeho zena Jarmila. Pozoruhodny — vymykajici se této praxi v ostat-
nich amatérskych filmech profesionali — je pak kotou¢, na némz si Kucera ,,zkousi” scé-
nu z téhoz filmu, v niz hlavni postava utika podzimni krajinou — v 16mm filmu ji nahra-
zuje Veéra Chytilovd, kamera ji sleduje, stava se subjektivni v okamziku frontélniho atoku
na kameramana, zac¢ina ji chaoticky ,,prondsledovat®, méni trajektorii, rakurs a zac¢ind se
tocit mezi vétvemi stromt. Tyto az abstraktni obrazy dokladaji velmi vyraznou a podstat-
nou polohu Kucerovy rodinné tvorby — ac se nepokousi o fikéni vypravéni, pohyblivé ro-
dinné album, jakoz i Kucerova rodina sama, se do jisté miry stdvaji soucasti skute¢ného
nataceni, podileji se na experimentech s filmovym obrazem a nejraznéjsich (napfiklad ex-
pozi¢nich) zkouskdch, studiich a testech. Radikalné se tak proménuje nejen estetickd ro-
vina snimkuy, ale i tfi roviny performativity, o nichz mluvi Schneiderova. Jelikoz se film de
facto odehrava v prostfedi skutecného filmu a jeho aktéfi jsou profesiondlové, jak v per-
formanci, tak kompozici, proménuje se nejen podstata hry, ale celé schéma je obohaceno
o dalsi roviny, které se rozehravaji mezi rodinnym filmem a filmem celovecernim (nebo
mezi filmem rodiny, rodinnym filmem a filmem profesiondlnim, pouzijeme-li terminy
Ryana Shanda), mezi amatérskou volnoéasovou aktivitou a praci, mezi privatni perfor-
manci a herectvim a v neposledni fadé mezi soukromym, nezvefejnénym a neznamym
materidlem a verejnou prezentaci.

Kucera natdcel nékteré filmy v souladu s béznym zachycovdnim rodiny, soustfedény
zejména na performanci, figuraci a gesta rodinnych ¢lent, po ¢ase pak velmi ¢asto opou-
stél tuto ,,neutralni“ polohu a upfednostnil performativitu obrazu samotného — $venko-
val po okoli, kombinoval tvare déti s detaily rostlin, zabiral zdanlivé nepodstatné predmeéty
a oslaboval antropocentrickou orientaci a figuralni kompozici. Opousténi antropologické
konstanty se misty objevuje i v béznych rodinnych filmech z dovolenych (tedy v reporta-
Zich, vzpominkovych filmech z prdazdnin a dovolenych a ve snimcich z cest, jak tyto subzan-
ry oznacuje Smrz*), kde se zabéry postav stfidaji s architekturou nebo krajinou (v ces-
kych rodinnych filmech je jednou z nejcastéjsich dominant more), avsak vétsinou se jedna

28) Karel Smrz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 27-29.
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zejména o zasazeni postavy do okoli, o zachyceni spole¢né vzpominky ¢i konzervaci exo-
tickych/zahrani¢nich obrazt-suvenyri, o vyjadfeni ,.tep[u] Zivota a atmosfér[y]“*® dané-
ho mista. Vyjimku tvofi filmy Zdenka Ditéte, ktery ve filmech z dovolené naopak velmi
casto figuru vyloucil zcela a vénoval se pouze snimani architektonickych pamatek ¢i pri-
rody. U Kucery se stfidani pohyblivého obrazu rodiny a momentek okoli (velmi ¢asto de-
tailnich), vytvareni ne-hybnych kolazi blizi nejen fikénimu modu Shandova rodinného fil-
mu, ale diky své formalni strance i modu estetickému, o kterém piSe Odin. Jejich forma je
do zna¢né miry ovlivnéna Kucerovym kameramanskym rukopisem, vytvarnou stylizaci
a medidlnimi pokusy. Zabéry krajiny, zasnéZenych strom, déti a manzelky v krajiné maji
barevnou kompozici zalozenou na kontrastech, obdobnou, s jakou Kucera pracoval v hra-
nych filmech. Kucera rovnéz experimentuje s rychlosti natdceni, se zrychlenim a zpoma-
lenim, s rozmazanym a prekryvajicim se zdznamem. Béznou rychlost nataceni a plynulost
pohybu prerusuje animac¢nim natacenim po okénkach, ¢asosbérnym snimanim a proli-
nackami (jez jsou typictéjsi pravé pro rodinny film jako zanr).*” S obdobné trikové kom-
ponovanymi zabéry se lze misty setkat i v rodinnych amatérskych snimcich (napriklad
s ojedinélymi pokusy s ruznymi rychlostmi ve snimcich Zdenka Kampfa v kolekci Vlasty
Fialové). Avsak zatimco amatéfi spise testovali technické moznosti kamery-hracky, pro
Kuceru byly pokusy s rychlosti snimani a vytvarnou hodnotou obrazu evidentné umélec-
kou seberealizaci, pripadné hledanim moznosti pro profesionalni tvorbu. V téchto fil-
mech se tedy radikdlné rozrusuje format amatérského rodinného filmu, ktery se za béz-
nych okolnosti vzdaluje experimentu — experimentalni polohu zastupuji rovnéz trhané
zabéry stanujici rodiny, brusleni na rybniku ¢i rodinné dovolené v Benatkach, rychlé sle-
dy pfirodnin, krajiny, nebe a detailt tvari ¢i vyuziti posko¢ného stfihu béhem zaznamu
tance, extrémnich rakursti, obsedantniho ramovani, viceexpozic, rozostfovani obrazu,
preostiovdni, rychlych $venkd, otd¢eni kamery kolem své osy, prace s hloubkou ostrosti
a vice plany. Tyto filmy jednak jako by ilustrovaly navody Karla Kamenika a dalsich auto-
ru vyzyvajicich k volné experimentaci s natacenim a s filmovym materialem, odpovidaly
na Smrzovo opakované: ,,nebojte se experimentovat!“;*” jednak pfipominaji tvorbu sou-
dobych avantgardnich filmari, napfiklad snimky litevského reziséra Jonase Mekase, Ku-
¢erou vyzdvihovaného amerického avantgardisty Eda Emschwillera, ale i nékteré postupy
Stana Brakhage.*” Kucera také vyuzival kruhovou masku — obraz (détskych her na pisko-
visti a prvni $kolni den) plisobi, jako by byl snimany rybim okem — nebo zaznamenaval
zrnity televizni obraz,* ten kmita a pulsuje, prevraci se a ptiblizuje se tak videoartu (vcet-
né roviny medialni reflexe a transpozice).

29) Karel Sm r %, Amatér toéf hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 32.

30) Ty byly pravdépodobné natacené pomoci ve své dobé velmi populdrni trikové kamery Paillard.

31) Karel Smrz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 199.

32) Veéra Chytilova v rozhovoru s Miroslavem Gaborem potvrzuje, ze Jaroslav Kucera pfed pfipravou SEpmi-
KRASEK vytvarel kolaZze a hodné experimentoval s 16mm filmem a jeho prezentaci: ,to¢il je na Sestnactku,
experimentalné si je promital na riizné plochy a materidly.” Miroslav Gédb or, Jaroslav Kucera. Kamera-
manskd osobnost. Diplomova price, FAMU. Praha 1992, s. 41.

33) Ve snimané televizi jsou sportovni zaznamy (a to bud z Olympiady v Mexiku 1968, nebo v Mnichové 1972),
coz podtrhuje jejich performativni kvalitu, nekvalitni obraz a blikot pak deformuje figuraci a z postav se sté-
vaji spise abstraktni tvary atakujici divakovo vnimani.
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V téchto experimentélnich zabérech lze sledovat afilmovost, acinematicnost, zejména
tam, kde snima rodinu po okénkach, v dlouhych, téméf nehybnych zébérech ¢i viceexpo-
zicich. Tyto postupy pak opakuje ve snimcich, jez Jaroslav Kucera natééel s Vérou Chyti-
lovou (SEDMIKRASKY, OVOCE STROMU RAJSKYCH JiME). Afilmovost charakterizuje zptisob
(extrémniho) zdznamu pohybu/, pfic¢emz na jedné strané se jedna o nejzazsi znehybné-
ni, na strané druhé o stav nejvyssi mobilizace. (Znehybnéni zastupuji i pozorovatelské,
studijni filmy snimané na material 35 mm, které pomahaly s vyzkumem toku osvétleni,
odrazi svétla na nerovnych ¢i jinak komplikovanych povrsich, naptiklad ve vztahu s mof-
skou hladinou, ¢i atmosférické pohyby ovliviujici vyslednou kompozici, jako byl pohyb
mraki po obloze ¢i vanuti vétru mezi listy strom a kefr). Tato nehybna pohyblivost se
zda neslucitelna, aviak jak ukazuje Lyotard, neslucitelnost téchto poloh se zda byt nemoz-
na pouze v nasem obvyklém mysleni,** oviem neni takova v mysleni obrazy a skrze obraz.
V takto snimanych rodinnych filmech se spojuje jak nehybnost momentek, tak vzruch
aneklid jejich posuvii a kontrastt (které Kucera vyuzival i v profesiondlni tvorbé). Lyotard
ukazuje, Ze extrémni polohy zdanlivé paradoxni struktury ne-hybnosti jsou z hlediska
vnimani velmi blizké: ,predmeét, ktery pozorujeme pfili§ dlouho, ndm nakonec unika
a mizi pfed o¢ima, protoze ztraci své kontextové souradnice; a rychly pohyb mize byt na-
opak podoben vodnimu viru na hladiné, chapan jako nehybna forma“** V této zkusebni
podobé si tyto filmy uchovévaji svou celistvost, celek paradoxni struktury. Diky celkové-
mu kontextu nabyvaji na vyznamovosti — bud se ve své nehybnosti otviraji mnohoctent,
nebo naopak podtrhuji nervozitu, dychavi¢nost a arytmii scén, kfe¢, v niZ setrvava nara-
ce. Toto rozhodné plati ve fikénim (experimentujicim) filmu, ve filmu rodinném to vsak
prispiva k velmi specifickému divackému zazitku, odstredivé dostfedivému. V okamziku,
kdy je divak ,vsivan“ do cizi rodinné struktury a ptizvan ke spoluprozivani ciziho/vlastni-
ho volného ¢asu, je vytrzen a konfrontovan s medialitou filmového pasu a kameramano-
vym pohledem, s jeho profesionalitou a autorskym gestem, jez k (rodinnému) filmu béz-
né nepatfi. I proto se tyto postupy u rodinnych filmii nedoporucuji, jsou povazovany za
»vnéjsi pozlatko®,*® samoucelny formalismus se zcizujicim efektem, jez bréni dostate¢né
rodinné identifikaci a dokonéeni rodinného ritualu. Clenové rodiny jsou tak pfi sledova-
ni téchto filma vzdalovani participa¢nimu modu spoluprozivani vzpominek a jsou stavé-
ni do roli divaka v kiné ¢i v galerii, ktefi sleduji vizualni a trikovou stranku snimka. Pre-
dem nevédi, jak byl kdo zaznamenan ¢i jak byl jeho obraz zdeformovian, a nepodileji se na
medidlnim ramovani, na sebeprezentaci a na ,,délani filmu® tak jako je obvyklé. Stabilni
jednota mezi uc¢inkujicimi a divaky, typicka pro rodinné filmy, maze byt v tomto pripadé
narusena. Instituce rodiny, uméleckého filmu, pfipadné komercni sféry se za¢inaji napad-
né priblizovat a prolinat. Stejné tak divaci/rodina jsou vyzyvani spise k tomu, aby ,vibro-
val[i] v souladu s rytmem obrazi**”’ nez se sebou samymi a se svou zkusenosti, a upinali

34) Jean-Frangois Lyotard, Acinema. In: Andrew E. Benjamin (ed.), The Lyotard Reader. Oxford:
Blackwell Publishers 1989, s.169-180. Lyotard tuto stat dale rozviji v textu Idea svrchovaného filmu: Jean-
Frangois Lyotard, Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 98-111.

35) Jean-Frangois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: tyz, Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové
2002, s. 102-103.

36) Karel Smrz, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 35.

37) Petr Szczepanik - Pavel Skopal - Martin Kafiuch - Jakub Ku¢era, Rodinny film jako labo-
ratof filmové teorie, historie a fikce. Rozhovor s Rogerem Odinem. Kino-lkon 7, 2003, & 1, 5. 72.
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svou pozornost k obrazu, k vizudlni slasti z predstaveni. Namisto privatniho vzpominko-
vého modu se dostavuje vzpominka intertextualni, tedy rozpomenuti se na umélecka dila,
styl a tviir¢i poc¢iny samotného kameramana. Soukromy archiv je otevfen vefejnosti, pa-
mét rodinnou nahrazuje pamét socidlni, ale i pamét kamery a experimentu. Odli$nou po-
lohu percep¢ni zkusenosti nepotvrzuji pouze soukromé rozhovory s rodinou, z nichz vy-
plynulo, ze nebylo pravidlem, ze by si kazdy nové natoceny film spole¢né promitali, ale
i fakt, ze velmi casto tyto filmy slouzily kameramanovi samotnému. Natocené pokusy do-
kladaly technické moznosti kamery a vlastnosti filmové suroviny, ale také zakladaly dalsi
experimenty, pficemz Kucera si filmy ,na $estnactku experimentalné [...] promital na
ruzné plochy a materialy“®® a testoval tak vztah svétla a povrchu, barevnych kontrasti,
promyslel moznosti viceexpozici nebo postprodukce.

Kuc¢era nikdy nepfekro¢il u filmi na ,,$estnactku” do estetického modu plné,*” nicmé-
né, jak bylo fe¢eno, rodinny film vyuzival k testovani nékterych (experimentalnich) po-
stupt, respektive své neustalé hledani odlisné filmové feci prenddel do rodinného prostre-
di. Rodinny, némy film mu rozhodné umoznoval soustfedéni na vytvarnou strukturu
obrazu, oproti struktufe narativni. Mohl mu pomahat s hledanim autonomniho filmové-
ho obrazu, obrazu, ktery vypovida subjektivné, sim o sobé,* (avsak také s hledanim au-
tenticity, které se po vzoru amatérského filmu nataceného ruc¢ni kamerou stalo i nedilnou
soucasti novovlnné estetiky). V souladu s timto hledanim je pak to, co vyzdvihuje u rodin-
nych filmt Roger Odin: ,,Pfi sledovani [...] mizete byt snadno fascinovéni zrnitosti filmu
samotného nebo chvéjici se kamerou apod. Rodinny film tedy vytvaii specifické vizualni
efekty, které experimentdlni filmafi vyuzivaji pro umélecké tucely“*” Amatéfi — oproti
profesionalim — téchto avantgardnich pasazi a experimentdlnich postupti dosahuji ve
snimcich rodiny nahodou, ¢asto nezimérnou chybou (na rozdil od hranych pokusu, kde
si je naopak chtéji vyzkouset). Spatné zalozeny film ¢ nevhodné zvolena expozice zptso-
buji efektni presviceni citlivého materialu, nedisledné a nepromyslené raimovani muze
prispét k esteticky ptsobivé kompozici, obsedantnimu rdmovani, nezvyklé praci s casem
¢i prostorem mimo ram filmového pole. Tyto typy chyb lze najit kuprikladu ve sbirce ama-
térskych filma ¢eského psychiatra Ludvika Svéba. Jelikoz byl Svab zaroven umélec, surre-
alista, a pokousel se i 0 nataceni experimentélnich filmu, je na jeho rodinnych snimcich
patrné, ze ,,chyby® pro néj byly pravdépodobné zdrojem potéseni, nikoli frustrace. Velmi
pusobivé omyly vznikaly i diky nezamérné viceexpozici materialu, nadvakrat zalozenému
filmu do kamery (jako typicky priklad muze slouzit filmovy kotou¢ Anezky Sovakové, Zi-
jici ve Stredoafrické republice, natoceny béhem dovolené ve Sttedomori — diky chybné-
mu dvojimu nataceni na jeden filmovy pas mazeme sledovat velice bizarni aZ surrealnou

38) Miroslav Gab or, Jareslav Kucera. Kameramanskd osobnost. Diplomova prace, FAMU 1992, s. 41.

39) Nejblize k nému ma film natdceny s Jifim Sozanskym 1984. Rok OrRwELLA v osmdesatych letech ve vyhofe-
lém Veletrznim palaci.

40) Coz bylo jednim z jeho cili, jak fika v rozhovoru s A. ]. Liehmenmn. ftn, Jaroslav Kucera je slavny. Filmové a fe-
levizni noviny 2, 1968, ¢. 1, 5. 3.

41) Petr Szczepanik —Pavel Skopal -Martin Kanuch -Jakub Kucera,c. d.,s. 81. Typicky rodin-
ny divdk samozfejmé tuto rovinu eliminuje a ,,nevidi® filmy tak, jak jsou ve vysledku promitané na platno,
nesleduje roztfesenou kameru a jejich $patnou viditelnost, ale zaznamenava pouze otisk obrazii v paméti
a to, jak se v ni transformuji. Roger O d in, Rhétorique du film de famille. Revue d’Esthétique (Rhétorique,
sémiotiques) 10/18, 1979, ¢. 1-2, 5. 357.
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scénu, v niz se obraz potapéce chystajici se na skok do morte prekryva se zibéry zeny pro-
chdzejici se ulicemi mésta). Experimentace a vyhrocena vizualita obrazi u Kucery vsak
rozhodné neni disledkem chyby, je védoma, promyslena, navazuje na medialni praktiky
spojené s praci na celovecernich filmech. Filmy na 16mm pas naopak slouzi k eliminaci
chyb, k dosaZeni perfektni formy a pozadovaného efektu. Formalni experiment tedy neni
jesté zdaleka cilem (ani nehodou), ale mezi-obrazem, pracovni skicou.

Kombinovani riiznych percepénich modu a naruSovani hranice mezi amatérskou
a profesiondlni tvorbou je na plose rodinného filmu doplnéna jesté jednim vybocenim —
a to velmi casto se opakujicim ostranénijem jako skute¢nym tkrokem v prostoru,* nikoli
pouze ve vztahu k formé. Studie o rodinném filmu se velmi casto vénuji roli clovéka, kte-
ry drzi kameru, pficemz ta je vzdy pfipisovana muzi, otci. Jeho pozice kameramana a pfi-
padné reziséra je umocnovana, spojovana a zdvojovana jeho tlohou v ramci rodiny.*”
Otec-kameraman fidi natdcenti, které se v typickém pripadé stavd ritualem — a jeho vede-
ni se pak prenasi i na vedouci tlohu pfi recepci. Profesiondlni kameraman vs$ak v tomto
pripadé nenataci pouze se svou, verejnosti nezndmou rodinou, ale i se svou Zenou, Vérou
Chytilovou — profesiondlni rezisérkou. ,,Odevzdany pfistup*® pfi procesu filmovani je
v tomto piipadé zcela zrusen a vztah natacejici-nataceny se vyrazné dynamizuje. Véra
Chytilova nejen misty inscenuje déje pred kamerou,* ale v nékterych ptipadech — a to
i béhem natadceni — ,krade® Kucerovi kameru, ota¢i ji do protipohledu a zachycuje svou
»0dpoveéd™ na jeho pohledy. Prebirani aktivity v priabéhu nataceni tak na jednu stranu
zdliraznuje postavu kameramana a vzajemnou interakci manzelit — chovini se jevi jako
medidlné nesituované, na stranu druhou pak potvrzuje performativitu kamery, k niz se re-
zisérka upind, a medializaci performance, tedy védomi institucionalniho a medidlniho ra-
movani.*” Pohyblivé obrazy, které natdcela Chytilovd, jsou pak jinak/nahodileji kompo-
nované, roztfesenéjsi a fragmentdarnéjsi. Kolektivni ,hra“ na nataceni s jasné urcenymi
rolemi md opét narusena pravidla, ¢imz se méni i zakladni ritualy, které ji doprovazeji —
jednak se misto rétorické funkce a jednohlasi dostavuje vicehlas, dialog, jednak neni nut-
né vylouceni intimni sféry, jak tomu u spole¢ného rodinného filmovani s jasné uréenymi
rolemi vétdinou byva. Proto miizeme v rodinném archivu nalézt zabéry od Véry Chytilo-

42) Zde navazuji na rozpracovani pojmu ostranénije, které — ¢esky nikoli vhodné preklidané jako ozvldstnéni
— v sobé obsahuje i prostorovy aspekt, skute¢né vyboceni, moznost pohledu z centra, zdroven i z boku. Vice
viz Libuse Heczkova - Katefina Svatonovd, Sentimentilni cesta. In: Ivan Klime$§ -JanWiend]l
(eds), Kultura a totalita II1. Revoluce. Praha, FF UK 2015, s. 183-200.

43) Roger Odin se zabyva touto pozici nejen jako strukturou moci, ale i tim, jak se mohou ¢lenové rodiny bra-
nit této dominantni pozici — délaji grimasy, ,,hraji*, nechtéji se nechat filmovat apod. Roger O din, Otéizka
amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 9. Moya Luckett a Albert Tanner tuto
dominantni pozici dokladaji i tim, Ze pro otce je zaznamenavani rodiny moznost, jak se podilet na ro-
dinném Zzivoté. Moya Luckett, ,Filming the Family". Home Movie Systems and the Domestication of
Spectatorship. The Velvet Light Trap 1995, ¢. 36, s. 23. Albert Tanner, Im Schonraum der Familie. Biir-
gerlichte Kindheit im 19. und frithen 20. Jahrhundert. In: Paul Hugger (ed.), Kind sein in der Schweiz.
Eine Kulturgeschichte der frithen Jahre. Zurich: Offizin-Verlag 1998, s. 67.

44) Alain Bergala, [Acte cinématographique. Vertigo 1991, ¢. 6/7, s. 37.

45) Rozhodné zde neplati typickd pozice, kdy je matka na okraji obrazu, pozoruje déni a pouze , kontroluje, zda
véechno probihd zdarné®. Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu. Nékolik pozna-
mek o domdcich snimcich jako medialni praxi. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, 5. 73.

46) Temtéz, s. 78.
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vé, ve kterych se ,,ukradena” kamera vzdaluje od spole¢nych aktivit, pfesouva se do vniti-
nich prostor domu, pri¢emz nasleduji zabéry observace ji samé v zrcadle. Zcela se méni
vztah sledovani a sledované, Chytilova reflektuje pozici samotného natdceni a téla pred
kamerou, performativita kameramanky se spojuje s performativem naticené postavy
a kolektivni ritudl se proménuje na zalezitost zcela divérnou. I Jaroslav Kuéera vstupuje
s kamerou do interiéru domu, pozoruje svoji pracovnu, nataé¢i casosbérnou kolaz své sbir-
ky knih, obrazii a objekti. Na malé plose tak reflektuje sebe sama a zaroven své medidlni
praktiky — sbirdni, snimani a experimentovani/hledani —, ale i ono proménlivé pomezi
mezi filmem a fotografii, i mezi rodinnym filmem natacenym na analogovy material
a pozdéjsim videofilmem, ktery dovoluje jiz mnohem vétsi subjektivitu, intimitu a expre-
sivitu.*”

Kucerové celovecerni, profesionalni tvorbé z doby, kdy vznikaji rodinné filmy, lze priradit
adjektiva jako experimentalni, uméleckd, avantgardni, modernisticka ¢i moderni.** Pravé
tato umélecka, stylizovand poloha (u Kucery nedilna soucast celozivotniho experimento-
vani a hledani nové vizudlni fec¢i*) se mize stat podstatnéjsi a obecnéjsi pomiickou pfi
komparaci amatérskych a profesionalnich privatnich filmi nez narativita, kterou sleduje
Ryan Shand, a to i proto, Ze ze Shandovy typologie jsou vylouceni filmafi, ktefi se pokou-
Seji o originalitu zdbéru, testovani technickych moZnosti kamery a ohmatavani filmové
specifi¢nosti, aniz by je zajimalo vypravéni. Uvadéné priklady jsou taktéz v opozici k tvr-
zeni Rogera Odina, Ze se v amatérskych rodinnych filmech neuplatiuje esteticky (¢i ume-
lecky) mod — dlouhy cas sledovéni, prodlévani kamery na nepodstatnych detailech, frag-
mentarizace a nulova gradace, atypické kompozice, narusovani stylovych norem
tradi¢niho vypraveéni, castd sebereflexivnost a estetickd hodnota vypovidaji o opaku. Ama-
térsky rodinny film vsak téchto charakteristik dosahuje omylem, nezamérné, chyby jsou
bud vnimédny pozitivné (jako u Ludvika Svaba), nebo jsou nechténym nedopatienim
(u Anezky Sovakové). Snaha o eliminaci chyb vede spise k ,,udrzeni” sledovaného objektu
v zabéru, k priblizeni se obrazu znamého z kina, nikoli k dosazeni perfekce a estetické kva-
lity snimku. Snimky, jez nataceji lidé z filmového priimyslu a které Ize oznacit za polopro-
fesionalni, dosahuji ¢asto urcité femeslné zru¢nosti, kombinuji nejriuznéjsi styly, jejich

47) 1 pres subjektivizaci zabéra se nejedna o filmovy denik — nejsou urceny vefejnosti ani k nasledné upravé
a estetizaci subjektivity.

48) Moderni film pouzivim v souladu s Lorenzem Engellem jako film myslici, reflexivni a filozoficky. Lorenz
Engell, Medidlni filosofie filmu. In: Medienwissenschaft: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filosofie
a teorie médii. Katetina Krtilova - Katefina Svatonova (eds.), Praha: Academia 2016, 5. 356-377.

49) Kucera v rozhovoru s A. J. Liehmem doklada, ze by rad nalezl samostatnou vizudlni fe¢, vizualni my$leni:
»Prosté udélat s filmem pokus na takoveé urovni, kde je uz davno doma moderni malitstvi, poezie, hudba.
Vytvofit novou soustavu sdélovacich prostredki filmu. [...] Chtél bych naptiklad vyzkouset a az k hranici
moznosti zpracovat spoustu vychoziho materidlu, ziznamy, fragmenty, castice — jakysi ,material pfedstav’
— podle svobodné zvolené struktury filmu. Takové struktury, kterd by se jakoby sama utvéfela, jako kdyz
¢lovék premysli, docela volné, jak sim chce.“ Antonin J. L i e h m , Ostfe sledované filmy. Ceskoslovenskd
zkusenost. Praha: NFA 2001, s. 273. Pfepracovand verze ptivodniho rozhovoru: ftn [Antonin J. Liehm],
Jaroslav Kucera je slavny. Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢. 1, s. 3. .
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umélecka kvalita kolisa, nicméné misty obraz prostupuje. (Typickym ptikladem jsou filmy
natacené Zdenkem Kampfem: kameraman téchto snimk, sam herec, ma evidentni zna-
losti prace filmového §tabu, jakoz i vyslednych dél. Hraje si s kamerou, kompozici, ozvlast-
nuje zabéry nezvyklymi rakursy ¢i atypickou rychlosti filmovani. Do obrazu tak pronika-
ji nejen umélecké hodnoty, ale i pridatné vyznamy, které zistévaji zcela mimo oblast
amatérského rodinného filmu (naptiklad ze zdbéra Vlasty Fialové je zfejmé, Ze je znama
filmova herecka; odpovidaji tomu jak kompozice, volba velikosti a thlu snimani, tak pra-
ce se sveétlem). Posledni rovinu pak mohou tvofit filmy profesionalnich kameramana, jez
se nemuseji nutné zamérovat na hledani snimanych objekt/figur ani na femeslnou zruc-
nost, ale mohou se vénovat jejimu rozvijeni, prekra¢ovani ¢i potvrzovani norem, ozvlast-
novani stylu nebo jeho cizelovani a posouvani obrazu do odli$nych zénrovych a formal-
nich poloh. Profesional vylucuje chyby, ale i standardy, a to na ptdorysu rodiny a jejiho
nataceni. Vstup do soukromi muze byt tak fascinujici i proto, Ze neni pouze ukazkou
»Stastného rodinného Zivota®, ale i moznosti, jak se priblizit soukromému pohledu, rodi-
cimu se v mezi-prostoru amatérského, profesionalniho, uméleckého, dokumentarniho,
privatniho a vefejného filmu, jak pochopit ur¢ity typ mysleni obrazem.*”

Tento text vznikl za podpory Grantové agentury CR (14-13296P).

PhDr. Katefina Svatonova, PhD. (1978)

je vedouci Katedry filmovych studii FF UK v Praze. Vénuje se zejména filmu v kontextu jinych mé-
dii a kulturnich forem, medidlné archeologickému vyzkumu, teorii a filozofii médii a proméné vni-
mani prostoru a ¢asu ve vizudlni kultufe. (Adresa: Katedra filmovych studii, Filozoficka fakulta, Uni-
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Citované filmy:
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50) Kucerovy rodinné filmy se pro mé staly zasadnim zdrojem pro pochopeni jeho autorského pfistupu a klico-
vou pomtickou pro analyzu celovecernich filma, které natdcel. Rozvinuti interpretace rodinného filmu ve
vztahu k profesionalni tvorbé je souéasti dokonéované monografie a kuratorské koncepce pripravované vy-
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SUMMARY

(Non)professional Experiments with a Family.

Family Films (of Jan Kucera) as an Example of Artistic Practice

Katefina Svatonova

The starting point of this text is the estate of the Czech cameraman Jaroslav Kucera, which includes,
among other things, family films on 16mm (or 35mm) film stock from the era of his marriage to the
director Véra Chytilova, i. e. from mid-1960s to mid-1970s. The aim of the text, however, is not to
introduce a media representation of Kucera’s marriage to Véra Chytilova and his private family life
but rather more general considerations about family film. The key moments are those, in which the
films escape, disrupt traditional definitions (particularly those of Roger Odin and Alexandra Sch-
neider, but also those of Ryan Shand) and approach artistic practice. Such escapes in multiple direc-
tions and blurring of the definition of family film do not only show the extraordinary character of
the material but may inspire more general questions about the nature of the type of film, its “genre”
and may also lead us to ask the question what happens when a film professional engages in an essen-
tially amateur cinema. Through comparison with other professionally produced films (these include
the domestically produced portraits of Vlasta Fialova and films produced internationally within the
collection Academy Film Archive), the text raises the question if the style and structure of family
films change in relation to the profession and creativity of the given author, what happens if a cam-
era for amateurs is operated by a professional cameraman and what may happen if the cameraman
in question is a fundamental experimenter and how and in what ways his artistic ambitions change
the films. The study furthermore examines how these films differ formally from works of other am-
ateurs or works made privately by professionals, if the category of family film is indeed so clear cut
or we may rather think of dynamic and transitory zones, and what this fuzziness tells us about gen-
res of amateur film and how they may be presented through this material. In this sense, the text at-
tempts through an examination of historical material to correct some definitions of family film, or
the tools for their analyses, and it does so in the transitional zone between professional and amateur
filmmaking and between family and artistic cinema.
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