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HOLLYWOOD, RpDINNE FILMY
A ZDRAVY ROZUM

Estetickd méFitka jako kontrolni mechanismus

Patricia R. Zimmermannova

Ona: A kdopak v nasi rodiné zachdzi s kamerou
Jako s hadici na zalévdni?

. v w 1

On: Prosim té, neru§ mé!"

Tato manZelskd vyména ndzorti, jejiz icastnici zdroven tvo¥f tym amatérskych filmaid,
postihuje béZné motivy amatérského filmovani zaméfeného obsahové na rodinng téma-
ta; najdeme ji v piirucce pro adepty rodinného filmovani, publikované nékdy kolem ro-
ku 1950 firmou Kodak pod ndzvem Jak tocit dobré filmy (How to Make Good Movies).
Dialog zdroven naznacuje, jak si praxe amatérského filmovéni v padesdtych letech
20. stoleti nendpadné nasla vlastni volné mistecko v pojivu nukledrni rodiny, kde ziska-
la patfi¢ny kiestni list na jméno ,,rodinné filmy“, které oznaduje soukromou filmovou
produkei na rodinnd témata vytvdfenou pravé ¢leny nukledrni rodiny.

Uz publicisté pidici v padesdtych letech pro fotografické a rodinné magaziny vytyéili
pfed amatérskou produkei jakoZto cilovd kritéria zvlddnuti techniky a otrockou zdvislost
na narativnf vizudlni logice zosobiiované Hollywoodem. Dochszelo k prenosu holly-
woodského stylu, nahliZzeného coby pfirozend a organickd forma zdravého rozumu (com-
mon sense), do oblasti rodinného filmu, jenz tak mél byt ochranén pfed chaoti¢nosti.
Stejné jako amatérsti golfisté z rezidenénich predmésti, nacvi¢ujici drajvy a putty s ci-
lem systematicky vylepSovat své handicapy, i rodinné filmovéni plynule sméfovalo za
iluzf, na jejimz konci stdlo osvojen profesionality hollywoodského typu. Zprvu nedoko-
nalé osvojovani dil¢ich prvki filmarského femesla a z ného plynouci tiplnd kontrola nad
vysledkem ¢innosti se postupné proménilo v systematicky trénink v podobé kurz&i zamé-
fenych na svédomité péstovdni Hollywoodem vytvorené vizudlni gramatiky a narativni
logiky. Kritéria vybéru témat, stylu, kontinuity, st¥ihu, divické odezvy homogenizovala
v sou¢innosti s teoriemi filmové estetiky oblast amatérského filmu, a tfm redukovala jeho
kulturni rozmanitost. Normy platné pro ¥dici &innosti, technické dovednosti a stupeti
odbornych znalosti ve filmovém priimyslu se staly prostfedkem standardizace a manipu-
lace soukromého Zivota.

1) How to Make Good Movies. Eastman Kodak, Rochester (asi 1950), s. 28.
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S postupujicim sniZovdnim rozmanitosti a kreativity v oblasti pracovnich sil a se stdle
vyraznéj§i organizovanosti a fragmentaci pracovist dochdzelo podle Davida Reismana
k tomu, Ze volnotasové aktivity zadaly ztrdcet sviij kreativni a emancipaéni potencidl
a prichdzely tak o svou tilohu prvku stmelujictho lidskd spolecenstvi. Ve vyznamné stu-
dii z roku 1950, nazvané Volny &as a prdce v postindustridlni spolecnosti (Leisure and
Work in Post-Industrial Society), Reisman definuje oblast volného ¢asu jako prostor,
v némz mohou pracujici davat volny priichod své jinak nevyuZité tviir¢i energii. Reisman
ovSem zdroven zcela bez obalu oznadil tuto vlastni definici za bezi¢elnou — kfehkou rov-
novdhu mezi praci a volnym ¢asem totiZ permanentné narusuje pozadavek na maximal-
ni vykonnost a faktor ubfjejici nudy. Reismanovy zdvéry doklddaji existenci tiidniho
rozméru volného éasu: ti, kdo se nachdzeji v rozhodujicich pozicich profesiondlnich po-
voldni, ve vedoucich funkeich, kdo dosdhli vy$siho vzdélani, se zapojuji do volnoc¢aso-
vych &innosti s technickymi prostifedky aktivnéji nez lidé s nizsim vzdéldnim nebo pii-
sludnici délnické tfidy.” Demografické studie zabyvajici se rodinnym filmovanim tuto
teorii potvrzuji. Ono nové, tiidné podminéné pojeti volného ¢asu se projevilo i v amatér-
ské filmové produkei. Tvorba rodinnych filmi jakoZto v podstaté privdtni ¢innost sou-
stiedénd do domdctho prostiedi vyzdvihovala jako zdsadni hodnotu vysoky stupen do-
vednosti na tikor interakce v rdmei spoleéenstvi.

Takovéto piendSeni hodnot platnych pro pracovisté do hdjemstvi osobniho Zivota kamuf-
lovala ideologie tzv. familialismu. Familialismus popisuje pfenos my$lenky integrované
rodinné jednotky jakoZto logické socidlni struktury do jinych oblasti ¢innosti. Nasledné
pak familialismus vymezuje zplsoby, jimiZ se jiné socidlni, kulturni ¢i estetické forma-
ce sdruzujf do vzorcti rodinného typu. Koneéné populdrni diskurs o rodinnych filmech
traktoval familialismus jako mi%en{ profesionality s citovymi a rodinnymi pouty.

V daném kontextu se jednim z nejneodbytnéjSich témat amatérského filmovani staly
déti. S uzavirdnim manzelstvi v ranéj$im véku, zvySovdnim porodnosti a sniZovdnim po-
¢tu svobodnych jedinci statisticky rostl podet nukledrnich rodin. Jak rodina postupné
ztrdcela na produktivité ve sféfe prumyslové ekonomiky a dochdzelo k jejimu pretvareni
ve spotiebni jednotku, tak se jeji dloha stéle vice soustfed'ovala na ,,produkei® (a repro-
dukei) déti. To s sebou piineslo vznik jakési tercidlni ideologie — z rodiny a déti se totiz
staly ticely samy pro sebe. 81 procent respondentti v jednom z priizkumi uvedlo jako
hlavni pohnutku k prestéhovédni se na predmésti kvalitnéjsi Zivotni prostfedi pro své
déti.¥ Filmy pak zpodobiiovaly déti coby vizudlni hold familialismu. Cldnek Roye Pin-
nera v ,,Parents Magazine® z roku 1956, Vyprdvéj pribéh filmovou kamerou (Tell a Story
with Your Movie Camera), se k tomuto stanovisku hldsi ndsledovné:

Zjistite, ze v kazdické ¢innosti ditéte od okamziku, kdy poprvé otevie oci, do chvi-
le, kdy se mu vi¢ka tihou skliZf ke spanku, se skryvd hojnost ldtky pro filmové zpra-
covéni. [...] Méte tak spoustu materidlu pro zajimavou epizodu svého vypravéni.”

2) David Reisman,Leisure and Work in Post-Industrial Soctety. In: Eric Larrabee — Rolf Meyer-
sohn (eds.), Mass Letsure. Free Press, Glencoe, Ill. 1958, s. 368 — 379.

3) Wendell Bell, Social Choice, Life Styles, and Suburban Residence. In: Willlam M. Dobriner,
The Suburban Community. G. P. Putnam’s Sons, New York 1958, s. 234.

4) Roy Pinney, Tell a Story with Your Movie Camera. ,,Parents Magazine® 1956 (zafi) s. 139.
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Dalim dokladem kulturniho dopadu familialismu byla diskuse o amatérském filmovdnti,
jez se rozpoutala nejen na strankdch casopisii uréenych amatérskym filmafim, nybrz
i v ¢asopisech rodinného typu, jako jsou ,,Better Homes and Gardens®, ,,House and Gar-
den™ &i ,,Parents Magazine®.

Mezindrodni marketingové studie firmy Bell and Howell potvrdily, Ze fotografovani déti
pobizi rodiny k ndkupu amatérské filmové vybavy; nejéastéj$imi tviirci rodinnych filmé
byli spotiebitelé, kteif méli v dobé ndkupu jedno ¢i dvé déti.” Amatérskd filmovd pro-
dukce posilila patriarchdlni charakter nukledrnich rodin. Podle zprdvy vydané firmou
v roce 1961 vyprodukoval otec dvakrat vétsi pocet filméi nez matka.”

Casopiseéti publicisté pfigli i s ndpadem rodinnych film# z cest. Po druhé svétové vilce
doglo k rozmachu turistického primyslu, k némuz pfispélo zkrdceni pracovniho tydne,
placend dovolend, snadnd dostupnost (pro bilé piislugniky stfedni t¥idy) dvéru na nakup
automobil@l a rozvoj soustavy ddlnic, jenz v podstaté vedl k likvidaci hromadné dopra-
vy.” V roce 1956 piedstavitelé automobilového priimyslu a silni¢nich staveb lobovali
v kongresu za piijeti federdlniho zdkona schvalujiciho vystavbu délni¢ni sité propoju-
jici staty Unie v délce 66 000 km. Dostatek laciného benzinu podnéceval pokracujici
produkei velkych aut i podnikdni dlouhych motoristickych vyleti.” Tyto ekonomické
faktory prispély ke zvySen{ diirazu na amatérské filmy z cest jakoZto dokumenty blaho-
bytu té které rodiny. Dean MacCannell ve své knize Turista — novd teorie tfidy péstujict
volny &as (The Tourist: A New Theory of the Leisure Class) zaznamendva honbu moderni
spole¢nosti za ¢im ddl $irSim a bohatSim rejstitkem zaZitkii. Pro tuto nadmémou spotie-
bu riiznorodych poznatké p¥islusniky bélosskych stfednich vrstev je pfiznacny prdvé
turismus.” Rozmanitost zaZitkGi a scenérii, kterou nabizelo cestovdni automobilem po
USA, kompenzovala proces homogenizace predméstského Zivota, k némuz dochézelo
cestou rigidnf socializace a standardizace. Sloupek publikovany v roce 1951 ¢asopisem
»American Photographer” pod ndzvem Na filmovdni potfebujete pldn (You Need a Plan
for Your Movies) popisuje takovy ,,pldn“ vyroby bezvadnych filmi z cest:

Jednou z radosti kazdého vyletu je pfirozené neocekdvany zdzitek. Takové zdbéry
nemfiZete pominout, do plynulé filmové skladby je ovéem zaélenite snaz, budou-li

P s v W 10/
zapadat do obecné osnovy napldnované uz predem."”

Esther Cookeovd z magazinu ,,Popular Photography* také vyjddrila obavu, Ze kontinuitu
a srozumitelnost rodinnych filmi bude narufovat chaoti¢nost provozu na silnicich, a pro-
to radila, aby se do predbézného priizkumu, pldnovdni a pipravy déje pustily matky

5) Vnitropodnikovy obéznik firmy Bell and Howell, Information for Television Magazine, 22. fijna 1954,
s. 1, Bell and Howell Corporate Archive; ,,Investors Forum: WGN-TV*s. 1 - 12.

6) ,,Investors Forum: WGN-TV,* str. 1 — 12.

7) Pojedndni o dopravnim primyslu v 50. letech 20. stol. viz Marty Jezer, The Dark Ages: Life in
the United States, 1945 — 1960. South End, Boston 1982, s. 138 — 146.

8) M. Jezer,c.d.,s. 143 — 144. Viz té7 Kenneth T. J a c k s o n, Crabgrass Frontier: The Suburbanization
of the United Staies. Oxford University Press, Oxford 1985.

9) Dean MacCannell, The Tourist: A New Theory of the Leisure Class. Schocken, New York 1976, s. 34.

10) Francis X. Nolan, You Need a Plan for Your Movies. ,,American Photographer® 1951 (srpen), s. 500.
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rodin, které podle ni maji vice volného &asu nez piepracovani otcové."’ Konkrétnim pii-
kladem této obsese kontinuitou v cestovnich filmech je model rezijniho scéndre obsazeny
v publikaci Kodaku Jak to¢it dobré filmy." V oddilu vénovaném prazdninovym filmtim se
tu tvrdi, Ze narativni vyvédZenost filma z cest zdvisi na mnoZstvi piipravné priace, na mife
fantazie vénované promygleni nastdvajici dovolené a na tom, zda budeme mit §tésti na
krajinné zajimavosti a necekané rodinné interakce béhem cesty samé. Narativni kon-
strukce a pldnovdn{ tak znemoziovaly filmim z cest pfesah za hranice pojeti volného
¢asu jakozto mocné protildtky na nudu pracovniho procesu.

Doporudovanid kompozice scén rovnéz prozrazovala existenci diskursivni rivality mezi
pozadavkem kontroly a prdce s pohyblivou kamerou. Fotografické ¢asopisy kladly rov-
nitko mezi nepiili§ strikiné ¥{zené natdCeni ru¢ni kamerou a produkei ,intimnich®
film@i. Osti tohoto antagonismu ale nakonec otupil rozptyl v hierarchii filmarskych
strategii. Publicisté zadali pfi¢itat amatérim stabilni kompozici, zatimco Zasli nad po-
hyblivosti kamery v profesiondlnich filmech ve stylu cinéma vérité. Tak naptiklad
¢lanky v ,,Popular Photography“ velebily stativy a odrazovaly od $venkovani, detaili
a velkych detail@."” Naturalismus a nevdzané chovéni se staly prostfedkem k manipu-
laci se spontdnnosti, jelikoz byly poklddédny za vystiznéjsi prostfedky zdznamu rodin-
nych aktivit a emoci. Smérnice publikované v roce 1960 ¢asopisem ,,Better Homes and
Gardens® v ¢lanku nazvaném ReZijni scéndr pro vanocni rodinné filmy (Shooting Script
Sfor Christmas Time Home Movtes) specifikuji postupy takovéhoto Fizeného realismu na-
sledovné:

1. Dfive ne? zahdjite vlastni snimdni p¥islu&ného vyjevu, zaméite na nékolik vte-
fin na filmovany objekt rozsvicené reflektory.

2. Nevybizejte filmované osoby k pohledu do kamery. Budou vypadat pfirozenéji,
pokud jen prosté pokraduji v tom, co délaly pred zaédtkem natdceni.

3. Dospéli se budou pfi natdc¢eni chovat daleko nenucenéji pii néjaké spolecné

¢innosti s ditétem."”

Fotografické &asopisy poskytovaly amatériim i rady v oblasti filmovych trikl. Mystifi-
kujfei td¢inek zvldstnich efektd v hollywoodském stylu se stal prostfedkem oZiveni
»spontdnniho® zdznamu a fascinoval divdky. Tyto apardty kromé toho, Ze piispivaly
k tvorbé trhu s filmafskymi potfebami, byly i pobidkou pro zdkazniky, aby si vyménili
stdvajici vybaveni za dokonalej$i techniku vybavenou mechanismy pro pievijeni a déle-
ni obrazu, difiiznimi a zmékéujicimi Zelatinovymi filtry." Spontdnnf filmovéni prostied-
nictvim statické kamery ¢i zvldstnich efektd kazdopadné snimany objekt kontrolovalo,
podfizovalo si ho a manipulovalo jim. Amatérské zvlastni efekty byly deformovanym od-
razem profesiondlniho filmového femesla dosahovanym imitaci jeho technické kontroly
nad snimdnim.

11) Esther Cook e, Travel Checklist: Make a Travelog. ,,Popular Photography* 1962 (¢ervenec), s. 110.
12) How to Make Good Movwies, s. 71 — 75.

13) Viz napt. 25 Tips for Sharper Movies. ,,Popular Photography* 1961 (srpen), s. 86 — 87.

14) Shooting Script for Christmas Time Home Moutes. ,,Better Homes and Gardens® 1960 (prosinec), s. 26.
15) Arvil Ahlers, Special Effects. ,,Popular Photography* 1962 (zdfi), s. 88 — 89.
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Oviem s ndstupem dokumentaristickych postupil vyuZivajicich pohyblivé kamery doglo
na konci padesdtych let a zaé4tkem let Sedesétych k presunu téZité zdkladniho konflik-
tu na protiklad mezi stabilitou stativii a flexibilitou lehké aparatury. V intencich této
nové provokativni estetiky podnikal objekt natd¢eni v soudinnosti s pohybem kamery
sondy do scéndfem nepodchyceného .skuteéného Zivota™. Tento rozkladny styl se stal
pifmou vyzvou pro estetiku amatérského filmovdni, kterd se tvofila bezmala 30 let; pole-
mika posléze piesdhla rimec stranek ¢asopisfi vénovanych amatérské fotografii. Za tce-
lem piemény divikii z pasivnich pozorovateld v aktivni dc¢astniky se mobilni kamera
poustéla do bezprostfedniho kontaktu se snimanymi objekty. Kamera se tak metaforicky
i vizudlné transformovala ve spontanniho ti¢astnika, pficemz se postupné zbavovala své-
ho rugivého, objektivné technického chovéni, a to pomoci ndpodoby lidskych vlastnosti.
Cldnek v magazinu ,,Photography* z roku 1954 nazvany Nasviceni pro vd$ novy film z ve-
&irku (Ringlight Your Next Party Film) vypovidé o povaze takovéhoto uvolnénéjsiho, par-
ticipa¢niho pfistupu k filmovani:

Drte kameru v ruce, coZ vam umoZni rychly volny pohyb. Pfistupujte bliZ a nat4-
tejte detaily, pak opét ustupujte a snimejte celkové zdbéry.

Nepoutejte pozornost ke své osobé& vyzvami danému objektu, aby délal to &i ono.
Pokud vdm néco zajimavého unikne, zachovejte klid a natoéte to pi p¥i3ti piilezi-
tosti.

Pamatujte, Ze jste tu proto, abyste zachytili v pohybu redlny Zivot, a nejste rezisé-

e : ” 1
rem né&jaké filmové fikce.'”

Aékoliv &ldnky propagujici tento pomérné radikdlni styl nebyly v padesétych letech nor-
mou, obecné tiloha kamery nezfistala nedotéend zménami. Kolem roku 1962 ziskala uve-
dend argumentace ve prospéch pohyblivé kamery na sile, a to v diisledku televizniho
vysildni nezdvisle produkovanych filmf ve stylu cinéma vérité. Stoupenci pohyblivé ka-
mery radili amatér@im, aby zachdzeli s vlastnim t&lem jako s kamerovym vozikem a aby
todili zdsadné s Eirokothlym objektivem. Cldnek v ,,Popular Photography z roku 1962
pod ndzvem Osvobodte svou kameru (Liberate Your Camera) pojimd kameru jako piida-
vek k filmafovu t&lu: ,,Kameru chdpu jako své ,oko. Jakmile se rozbéhne, stivd se ka-
mera souédsti mého j4. .. DokdZu se ji divat.“"” Podle zastdncii tohoto piistupu plynulost
pohybu mobilni kamery zpochybnila narativni konvence, hledisko i divdckou pasivitu.

Jak uvadi Ed Corley:

.Pro¢ pohyb?* Chcete-li se na svét divat skrz okno v pravoihlém rdmu, pak je pa-
sivni kamera v potddku. JestliZe se vim viak zachce provést své divdky tim oknem

i 7% 3 T 18
ven, pak se vade kamera musi zapojit do Zivota probthajiciho vné jejtho pouzdra.™

Aby mohl kameru osvobodit z podruéf stativu, musel ale amatérsky filmar nejprve rozvi-
nout narativni posloupnosti dané udalosti. Kamera se pak méla prostfednictvim smyslové

16) Hugh Bell, Ringlight Your Next Party Film. ,Photography“ 1954 (listopad), s. 105.
17) Ed Corley, Liberate Your Camera. ,,Popular Photography* 1962 (duben), s. 100.
18) Tamtéz, s. 98.
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simulace snazit o vytvofeni duplikdtu jejich emociondlnich a fenomenologickych roz-
méru.

Autofi nesouhlasici s estetikou mobilnf kamery ustavi¢né a tvrdo$ijné prosazovali nara-
tivni kontinuitu jako princip odpovidajici zdravému rozumu. Ucastnici pomyslného dia-
logu v publikaci Jak tocit dobré filmy se k poZadavku kontinuity stavi s téméf ndboznou
horlivosti: |

Ona: Tak na tuhle kapitolu jsem &ekala.

On: Jasn&! Mdm dojem, Ze tahle tivaha o kontinuité nds zahteje na dusi."”

Tento diiraz na kontinuitu v hollywoodském stylu ovlddal a spoutdval diskuse o estetice
amatérského filmu; vytyéil své vlastni zdsady a piitdhl uzdu flexibilité a spontdnnosti,
je? jsou vlastni lehkému filmarskému vybaveni. Clének v magazinu ,,Photography* z ro-
ku 1953 nazvany T7i C pro filmare (Three C’s for Movie Makers) agitoval perem publi-
cisty Jamese Dobynse za narativni uspofddanost coby predposledni zastdvku na cesté
amatérského filmare za svym cilem:

Film se snaZi o vytvofeni iluze skute¢nosti. Véci, jez béhem dne pozorujeme
v redlném Zivoté, jsou vzdjemné provdzdny konkrétnimi vztahy. [...]
Pokud bychom nékomu méli popsat uddlosti daného dne, byl by takovy vyéet vy-

P . s Iwlr . . . 20
pravénim o tom, co jsme vidéli a slyfeli a zaznamenali svymi smysly.””

Fotografické ¢asopisy zvéstovaly, Ze konvenéni narativni pravidla hollywoodského typu —
uvedenti jednotlivych zabért do vzajemného vztahu v chronologickém a tematickém po-
fadku — jsou zdsadnim predpokladem plné spokojenosti divdka. Tato halasnd propagace
narativniho stylu mezi amatérskymi filmafi infiltrovala oblast recepce; soukromé pied-
vadéni téchto rodinnych filma tak kopirovalo manyry 1 strukturu zavedené u komeréné;-
sich filmovych predstaveni. Jakdkoli forma priibéZného komentéie z filmafovych st
byla prestupkem proti posvdtnému ndroku divdki na soukromi — jejich kinematografic-
ky pozitek spoéival v poklidném individudlnim ponoru do logiky dané konvenéni konti-
nuitou. Tyto ohleduplné metody eliminovaly tviirce filmu — styl tak prevladl nad obsa-
hem. Takové formdlni konvence filmového vypravéni zplodily jakési filmové esperanto
sestdvajici z univerzdlnich pravd dostupnych i na nejniz&i drovni divdcké chdpavosti.
Carlyle Trevelyan ve svém ¢élanku Pojdme tocit filmy (Let’s Make Movies) publikovaném
roku 1952 v ,,American Photography* konstatuje: ,,Jak je co nafilmovdno je jesté diile-
Zit&j&i, nez co je filmovdno.“*" Text otistény v ,,Parents Magazine* z roku 1955 pod nd-
zvem Lepsi rodinné filmy (Better Home Movies) zdtraznuje, Ze ,,v naSem pojétf je takovy
film, z néhoz ma potéSent toliko vage rodina, pouze primérny. Dobry film dok&dze poba-
vit 1 divdky, kteff neznaji jeho aktéry.“* Tato logika kontinuity, jez byla péivodné jen

19) How to Make Good Movies, s. 61.

20) James C. Dobyns, Three C’s for Movie Makers. ,,Photography* 1953 (srpen), s. 96.

21) Carlyle F. Trevelyan, Let’s Make Movies. ,,American Photography* 1952 (fijen), s. 42.

22) Cit. dle Roy Pinney, Better Home Movies. ,,Parents Magazine® 1955 (kvéten), s. 126. Dal3i priklady
tohoto dfirazu na srozumitelnost pro divdky viz téZ Payton M. Stallings, How to Make Your Movies
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technickym a vizudlnim aspektem hollywoodského stylu, ¢asem zbytnéla natolik, az
se stala takika metafyzickym vyrazem pfirozenosti jakoZto narativni gramatiky. Roy
Creveling v roce 1953 napsal pro magazin ,,Photography“:

Technika filmovan{ vlastné spociva, vzdor svému vzneSenému ndzvu a hollywood-
skému rodokmenu, taktka jen v uplatfiovani zdravého selského rozumu. Ten pak
miize pouZit kazdy, jakmile si uvédomi, jak je diileZity pro to, aby se jeho filmy li-
bily druhym. (Zvyraznila P. Z.)*

Narativnf ¥dd se spojil se zdravym rozumem v zdjmu zaZehndni chaosu, zmatku a nesro-
zumitelnosti.

S védomim, Ze narativni kontinuita je univerzalni oporou organizace filmové formy, za-
ujaly ¢asopisy specializované na amatérskou fotografii strategicky postoj nahlizejici stfi-
hovou skladbu jakoZto skalpel uréeny k chirurgické ndpravé nahodilych a zmatec¢nych
amatérskych zdznamil a jejich pizp@isobeni narativnim normédm. Stih se dal providét za
nepiiznivého pocasi doma pod stfechou. Z marketingového hlediska stfih proménil ro-
dinné filmovani z predchozi povytce sezénni letni aktivity v koni¢ka spiSe sedavého
typu, kterému je z vétsi ¢dsti vyhrazeny zimnfi ¢as. PakliZe stfih oZivil rodinné filmy tim,
7e jim dodal na soudrZnosti, v druhém pldnu bylo jeho cilem, jak konstatoval Carlyle
Trevelyan v ¢ldnku na strdnkdch ,,American Photography“ z roku 1952, dosdhnout
.logického, plynulého, srozumitelného toku akef a situaef.”*” 'Casopisecké ¢lanky de-
tailné rozebiraly filmaiské techniky — jako napiiklad titulkovén{ ¢i snimdni osoby listu-
jici fotografickym albem —, které mohly byt vytvofeny mezi ¢tyfmi sténami a bez vazby

* Poté, co se v poloviné padesétych let stal zdznam zvuku pro

na narativni posloupnost.
amatérsky trh cenové dostupnym, pustili se néktefi sloupkafi amatérskych periodik
do propagace zvukovych stop jakoZto daléiho obohaceni narativni kontinuity. Rodina ted
mohla své obrazky slovné komentovat, a déle tak posilit dojem celistvosti déje a vlastni
kontroly nad jeho priibéhem.”

Snad nejzvl4stné&jii projev tohoto kultu filmového stihové skladby predstavuji podnika-
telské aktivity Ralpha Ena. Jeho &innost poddva dobry piiklad toho, jak stiihovd slozka
posilila estetiku rodinnych filmfi. Eno, jenZ byl prezidentem Metropolitan Motion Pictu-
re Club, provozoval stiihovy servis zaméfeny na rodinné filmy, jeho velice zevrubny po-
pis najdeme na strankdch ,,American Mercury® z roku 1956. Za tplatu tak Eno ,,pro-
méiioval zméf nesouvislych poli¢ek v soudriny a poutavy piibéh z rodinného Zivota®,
pfi¢em? dokonce rodinnym filmaiim chystajicim se na cestu nabizel konzultace, jak pfi

More Interesting. ,,American Photography® 1951 (&erven), s. 359 — 361, a Bob Clouse, Jerry Lewis,
Movie Maker: Hints to Fellow Amateurs. ,,Photography® 1953 (prosinec), s. 87, 164.

23) Roy Creveling, How to Sustain Movie Interest. ,,Photography® 1953 (zdii), s. 115.

24) Carlyle F. Trevelyan, Put in a Good Word: Editing and Titling. ,,American Photography* 1952
(leden), s. 51.

25) Viz napt. Robert B. Rohberton — Arthur Goldman, Edit Your Movies for Applause. ,,American
Photography® 1952 (dnor), s. 42 — 77.

26) Robert N e wm an, When Your Film Needs Words. ,,Popular Photography* 1959 (z4if), s. 82 — 88.
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natd¢eni docilit kontinuity.”” Enovych sluzeb pochopitelné vyuzivali zejména klienti
z vy§8ich pf{jmovych vrstev. Tyto smérnice tykajici se stfihu implantovaly do rodinnych
film@ narativni techniku hollywoodského typu.

Ideologie nukledrn{ rodiny a hollywoodské kontinuity nicméné nevedly k dplnému zasti-
néni potencidlu, jaky skytala amatérska filmatska technika. V poloviné padesatych let uz
televizni kameramani snimali zpravodajské Soty kamerami Bell and Howell Filmo 70DL,
dostupnymi amatériim stejné jako profesionalim. Diky p¥istupu do televize amatéfi zis-
kali sice vzddlenou, nicméné jistou moZznost a Sanci stdt se kvazi-profesiondly. Amatéri
odproddvajici zpravodajské sekvence byli vyzyvani, aby napoméhali rozvoji lokdlnich te-
leviznich stanic a natddéeli pro né vyznamné uddlosti ze svého okoli. V ¢lanku publikova-
ném magazinem ,,Popular Photography* v roce 1955, nazvaném Zachyt své mésto pro TV
(Cover Your Own Town for TV), radi jeho autor Chester Burger:

[Televizni stanice| potiebuji zdbéry z uddlosti, které nepokryli jejich vlastni ka-
meramani. [...] A tady vstupujete do hry vy. Nejvétsi Sanci natocit zdbéry, které
se daji prodat, budete mit, jestlize se pustite do filmovdni toho, co zndte nejlip —

svého nejbliziiho okoli v okamZiku, kdy se tam néco dé&je, v ranych fdzich vyvoje
)

uddlosti, je$té nez dospé&ji k vyvrcholeni.”
Burger nabddd potencidlni amatérské filmafe zpravodajskych Sotli, aby se vyvarovali
Svenkovani. Reziséfi zpravodajstvi by totiz takové filmy oznad¢ili jako nepouzitelné a od-
mitli by je.”” Je téméF nemozné presnymi ¢éisly doloZit miru dspéSnosti prodeje amatér-
skych zpravodajskych filmi televiznim stanicim. Ale éldnky zabyvajici se strategickymi
postupy, které mély za cil dosdhnout prodejnosti téchto film{, jsou nesmirné signifikant-
nf, nebot amatérim rozsifovaly pole piisobnosti.

& %%

Standardizace a dostupnost vybavy pro amatérské filmovani na 16mm format prispély ke
vzniku jevu, jejZ historikové experimentdlni kinematografie oznacuji jako druhou avant-
gardu, kterd se rozvijela v povdleéném obdobi, od roku 1945 do roku 1954, a pokraco-
vala v ndsledném vyvoji umélecké kinematografie az do konce 50. let. Rozvinuti disku-
se o experimentdlnéji zaloZené filmarské praxi zaméfené na amatérskou vefejnost
piedstavuje sice diléf, nicméné dileZity prilom do prevlddajictho estetického diskursu
o narativni stavbé a vede ke vzniku kulturniho propojeni mezi amatérskou oblasti a své-
tem uméni{ ve smyslu jakéhosi titodisté pred kapitalismem.

Historikové této druhé viny americké avantgardni kinematografie pfiéitaji tvorbu tako-
vychto snimkdi od reZisérii jako Maya Derenovd, Marie Menkenovd, Gregory Markopou-
los, Kenneth Anger, James Broughton a John Whitney dostupnosti amatérskych 16mm

27) Harry Kursh — Harold Mehling, Your Life on Film: Ralph Eno, Amateur Editor. ,,American
Mercury® 1956 (listopad), s. 69.

28) Chester Burger, Cover Your Town for TV. ,Popular Photography“ 1955 (fijen), s. 68 — 69. Viz také
John Gilligan, Television Documentaries Use Amateur Footage. ,,Popular Photography® 1958 (leden),
s. 120.

29) Ch. Burger,c. d.
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kamer na spotiebitelském trhu, jez vedla k vyznamnému sniZeni néklad{ na vyrobu fil-
mi.* Historik Robert Sklar uvadi, e nadbytek 16mm kamer na trhu po skonéeni druhé
svétové vilky zvyil jeji dostupnost pro tyto reziséry.” V priib&hu prvni vlny americké
avantgardn{ kinematografie koncem dvacétych let pracovala vétsina rezisérti s ndklad-
néj$im a méné pohodlnym formdtem 35mm. V padesdtych letech uz amatéfi avant-
gardisté pouzivali 16mm techniku. A¢koliv trh nabizel Sirokou $kdlu kamer s kalibrova-
nymi technickymi prvky, obsadil vyznamny podil trhu méné ndkladny 8mm format.
Celkovy kontext poloprofesionélniho filmaiského trhu véetné faktu, ze tito reziséri toc¢i-
li na 16mm format i vzdéldvaci a primyslové filmy, mize pfispét k pochopeni pficin
tvorby a distribuce experimentdlnich 16mm filméi. Rozmach 16mm vzdéldvacich filmi
a piiliv 16mm projektort do skol a univerzit napomahal distribuci téchto filmi v stu-
dentském prostredi.

Populdmi fotografické magaziny a literdrni revue interpretovaly amatériim kinemato-
grafickd dila téchto avantgardistéi coby projevy umélecké svobody a tviirétho ducha.
Rodinné magaziny (napf. ,,Better Homes and Gardens®, ,,House Beautiful® ¢i ,,Parents
Magazine*) viak takovéto vzpurné vypady proti hollywoodskému typu narativity nepub-
likovaly. Tyhle texty vychézely ve fotografickych revue kladoucich diiraz na technickou
sofistikovanost a v literdrnich ¢asopisech péstujicich uméleckou kritiku — tvofily diskur-
sy, jez jako by se vynofily z devatendctého stoleti.

Zatimco publicisté zabyvajici se amatérskym filmovanim na strdnkdch spiSe mainstrea-
movych tiskovin radili rodinnym filmaiim, aby se nezabyvali obsahovou strankou a sou-
stiedili se na formalni ndpodobu, fotografi¢ti a literdrn{ publicisté tento piistup obratili
naruby. Agitovali ve prospéch obsahu na tdkor kompozi¢ni &istoty a formu ocetiovali pro
jeji vlastni vytvarnou plasti¢nost spife neZ pro jeji narativni vlastnosti. Jejich volan{
neztistalo mezi amatéry bez odezvy. Maya Derenova dokonce napsala ¢ldnek pro rocen-
ku First Popular Photography Movie Making Annual. Tvrdi v ném, Ze ,,pohyblivé télo®
a ,.fantazii nadand mysl® jsou nejdilezit&jsi souddsti filmai'ské vybavy, dileZit€jsi nez
statickd kamera na tiinoZce, mysl zkostnatél4 uplatiiovdnim pravidel kontinuity ¢i riznd
technickd vylepSeni.”

Texty rezisérky Mayi Derenové o amatérském filmu naznaduji nékteré filozofické kon-
tury amatérského filmu. Jeji texty predstavuji ojedinély piipad obhajoby amatérského
filmovinf, ktery se objevoval sou¢asné na strankdch populdrnich fotografickych maga-
zinfl i v odbornych publikacich uréenych experimentdlnim filmovym tviirctim. V fadé

30) Dillezitymi sekunddrnimi zdroji diskusnich materidlfi k této druhé viné avantgardnich filmd jsou nésle-
dujici préce: David Curtis, Experimental Cinema. Universe, New York 1971, s. 49 — 133; Malcolm
LeGrice, Abstract Film and Beyond. MIT Press, Cambridge, Mass. 1977, s. 74 — 85; Sheldon Renan,
An Introduction to the American Underground Film. Dutton, New York 1967, s. 83 — 103; P. Adams
Sitney, Visionary Film: The American Avant-Garde, 1943 — 1978. Oxford University Press, New York
1974, s. 3 — 172, s popisem film& Mayi Derenové, Jamese Broughtona, Stana Brakhage a Kennetha Ange-
ra vzniklych b&hem 50. let; a déle Lauren R abinovitz, Points of Resistance: Women Power and Poli-
tics in the New York Avant-Garde Cinema, 1943 — 1971. University of Illinois Press, Urbana 1991.

31) Robert Sk lar, Movie-Made America: A Cultural History of American Movies. Vintage, New York 1976,
s. 306 - 307.

32) Charles Reynolds, Maya Deren. ,Popular Photography“ 1962 (inor), s. 83.
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struénych ¢lankf a vyzev publikovanych v pribéhu patndcti let od poloviny étyficdtych
let do konce let padesdtych se Derenovd zasazovala o uzndni vyluéného postaveni ama-
térskych filmaii. Derenov4 na amatérském filmati ocenovala jeho demokratiénost a jeho
rusivy vliv na profesionalizaci filmového priimyslu, kterd zavisi na délbé prace, standar-
dizaci a velkych kapitdlovych prostredcich pro vyrobu.

P Adams Sitney ve své praci Viziondrsky film: Americkd avantgarda 1943 — 1978
(Visionary Film: The American Avant-Garde, 1943 — 1978) oznacuje Derenovou za apo-
logetku a propagdtorku avantgardy.™ Sitney konstatuje, ze Derenovd ddvd prednost rea-
lismu pied rafinovanosti, pficemz klade diiraz na celistvost umélecké vize stojici proti
védecké fragmentaci a na odmitnuti veskerych kinematografickych forem omezujicich
fantazii.” David Curtis ve své praci Experimental Cinema uvadi, Ze monografie Dereno-
vé z roku 1946, Anagram myslenek o umélecké formé a filmu (An Anagram of ldeas on
Art Form and Film), se stala jednim z ,,nejkomplexné&jsich vyjadfeni z pera individual-
niho filmového umélce vypovidajicich o stanovisku této skupiny jako celku®, pokud
jde o obdobi pied vyddnim textu Metafory vidéni (Metaphors of Vision) Stana Brakhage
v roce 1963.”” V ramci diskusf o kinematografii ¢asto dochazi ke vzdjemnému prolinani
termint avantgardni a amatérsky, s tim, Ze amatérsky konotuje tviiréi svobodu.

V eseji nazvaném Pldnovdni o¢ima — pozndmky k ,.individudlnimu® a ,,pramyslovému
filmu (Planning by Eye: Notes on ,Individual® and ,.Industrial® Film) Derenova pied-
kldd4 myslenku, Ze forma v pojeti komer¢ni kinematografie nemd inova¢ni potencidl,
pri¢emz diivodem je rozdélenf produkce do specializovanych profesi: ,,Progli nesmirné
peélivym standardizaénim procesem, a to jediné proto, aby hyli schopni zabezpecit vy-
robu uréitého typu produktu. Byli a jsou podrobovéni peclivym kontroldm a revizim, jez
maji vylouéit riziko vzniku jakékoli odchylky.“* Derenovd varuje amatérské filmare
pied imitovdnim komer&niho filmového priimyslu, ktery vlddne obrovskymi finan¢nimi
zdroji. Misto toho amatéry nabddd k maximélnimu vyuziti svych minimdlnich prostied-
kil cestou zkoumdn{ riiznych moznosti, experimentovani a riskovdni.””

Tuto opozici Derenové déle rozvinula v biitkém eseji nazvaném Amatéfi versus profesio-
nalové (Amateur versus Professional). Svoboda, jiz dosahuje amatér, je podle Derenové
jak uméleckd, tak fyzickd: uméleckd svoboda plyne ze samofinancovini, zatimco fyzic-
ké svobodé napomédhd mobilnost vybavy, nepfitomnost profesiondlnich hercti a natdcent
v terénu. OvSem i ndklady na pofizeni cenové nendro¢né amatérské vybavy pochopitel-
né mohly predstavovat luxus dostupny pouze spottebiteliim ze stfedni a vyssi stfednf tif-
dy. Derenové postuluje definici amatérského filmu jakoZto fenoménu zosobiiujiciho dvo-
jici rozdilnych ekonomickych vztahii: za prvé, v rdmei procesu vytésiovani individudln{
femeslné prace z trinich vztaht je amatérské filmovani periferni vii¢i socidln{ hierarchii
vytvafené na zdkladé specializace. Za druhé, jeho postaveni soukromé marginalizované

33) P. Adams Sitney,c.d.,s. 40.

34) Tamtéz, s. 40 — 46.

35)D. Curtis,e. d., s 51.

36) Maya Deren, Planning by Eye: Notes on “Individual” and “Industrial” Film. ,,Film Culture” 1965,
¢. 39 (zima), s. 35.

37) Tamtéz, s. 35, 37.
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aktivity uchovavd pfi Zivoté mytizované demokratické idedly rizika, svobody, participa-
ce, individudlné smysluplné price — tedy pojmy, jez se uz v raciondlnéji zaloZenych pra-
covnich kontextech jevi jako netic¢elné.”

Od konce &tyficdtych let 20. stoleti do konce let padesdtych publikovaly literarni
a umélecké ¢asopisy typu ,,Saturday Review®, ,,Magazine of Art“ ¢i ,,Theatre Arts* dva
druhy ¢ldnké o experimentdlnich filmech: jednak nad$ené recenze konvenénéjsich fil-
mil o uméleich a baletu koncipované pro domdci spotfebu, jednak dderné eseje o ab-
straktnim filmu coby nové a vysoce Zivotaschopné umélecké formé. Obecné vzato tyto
¢asopisy péstovaly kladny piistup stiednich vrstev k projeviim vysokého uméni na poli
literatury, mali¥stvi a divadla. Pfitom s nostalgii a naivné ztotoZiiovaly nekomercnost
s uménim. Takovéto Easopisecké &ldnky traktovaly 16mm format dvéma odlisnymi zpii-
soby. Jednak zkoumaly moZnosti distribuce film o uméni pro domdci spotiebu. Tento
diskurs artikuloval ndzor, ze umélecké filmy jsou druhem osvéty spotiebitelt a Ze ptso-
bi podobné jako rané ochotnické divadelnictvi, které zprostiedkovavalo klasické diva-
delnf hry délnické tiidé a détskym divdkim. Za druhé pak stavély tviirce experimental-
nich filmfi na pomyslnou $pici nekomeréniho postoje, nebof podle nich vyuzivaji uméni
k roziifen{ hranic filmové reprezentace. Tento diskurs o experimentilnim uméni reka-
pituloval rozdily mezi umélci-amatéry a pouhymi koni¢kafi (hobbyists), a konstituoval
pojeti uméni jakozto hdjemstvi amatérismu.

Takovéto recenze uméleckych filmé uréenych domdcim spottebitelim vychazely na
strankdch ,Theater Arts, Saturday Review®, ,,Magazine of Art* a ,Nation”. Obecné
fungovaly jako spotiebitelské priivodce oblasti povznédsejicich film& pojedndvajicich
nejrozmanitéjéi témata od renesanéniho malifstvi pFes tvorbu Jacksona Pollocka po
balet. Vétsina z téchto &ldnkd propagovala vhodnost takovych tematicky zaméve-
nych snimki pro doméci projekci. Vypichovaly pfi tom jednotlivé vyjimeéné ,,umélec-
ké* filmy, je# byly schopny konzumenta vzdéldvat v tradi¢nich uméleckych discipli-
ndch, mali¥stvi, hudbé & tanci.”” Jakkoli se tyto vzdéldvaci filmy zaméfené na vysoké
uméni nepoudtély co do stylu vizudlniho ztvarnéni do Zadnych novatorskych pokusi,
zavedly nicméné uréity tén diskuse, kterd dokdzala citelné zvysit divakovu kulturni
vnimavost.

Jind skupina ¢ldnkf o experimentdlnich ¢i abstraktnich filmech se sousttedila spise na
materidlni aspekty daného média neZ na narativni stavbu. Vicero textli se napiiklad
zabyvalo dilem Johna a Jamese Whitneyovych, tithodinovym pdsmem film{i o abstrakt-
nim uméni promitanym v roce 1952 v Muzeu moderniho uméni (Museum of Modern
Art) ¢i animovanymi filmy Normana McLarena. Pozornost jejich autort se pfitom upi-
rala na to, jak tyto formdlni experimenty obohacuji kinematografickou praxi jako celek,

38) Maya D ere n, Amateur versus Professional. ,,Film Culture® 1965, ¢. 39 (zima), s. 45 — 46.

39) Piiklady takovych recenzi najdeme v Barbara Krasne, Sound Tracks to Art Appreciation. ,Indepen-
dent Woman* 1948 (Cerven), s. 176 — 178; M. A. Guitar, Facts on Film. ,,Nation* 26. srpna 1950,
s. 194; Film Forum. ,.Saturday Review® 23. zaii 1950, s. 28; Cecile Starr, Film Forum. ,Saturday
Review of Literature® 24. tinor 1951, s. 37; Cecile Starr, Film Forum: 16mm Sound Films. ,,Saturday
Review® 28. ¢ervna 1952; A. Rosenheimer, Small Screen: 16mm Distribution in Non-theatrical
Field. . Theatre Arts® 1947 (zdif), s. 7. Casopis Magazine of Art publikoval recenze uméleckych filmd
v letech 1949 — 1953,
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od amatérské oblasti az po Hollywood.”” Arthur Knight v eseji Sebevyjddieni (Self-
Expression), publikované v roce 1950 tydenikem ,,Saturday Review of Literature®, hod-
noti tvorbu experimentdlnich filmovych reZiséra ¢innych na zépadnim a vychodnim po-
biezi USA, predstaviteld subjektivniho stylu. Uvadi rozdily mezi jejich pfistupem
a byrokratict&jsi hollywoodskou produkei: ,,Kazdy z téchto filmi je bezezbytku osobni
vypovédi umélce, ktery ho vytvoril.“*"” Knight radi divakim, ktefi maji vlastni vybave-
ni, aby tvofili experimentaln{ filmy. Soudi v3ak, Ze tyto zvlastni vytvarné formy doka-
e zvlddnout jen nemnoho talentovanych amatéri, ktefi se tak piipoji ke spolecenstvi
opravdovych tviired uméleckych filmé. Naznacuje, Ze amatéfi by si ve vlastnim zajmu
méli takové filmy ptijéovat k intenzivnimu studiu na domécich 16mm projektorech.”
Knightova pozorovdn{ odrdzeji tradi¢n{ postoje formulované ptivodné v éfe tzv. piktoria-
listické fotografie, jeji# protagonisté rozliSovali mezi umélecky citicimi amatéry a leh-
komyslné&jiimi koni¢kdri. Podobné rozliSovani mezi umélei a amatéry Ize najit i v éldn-
ku o animaci od Cecile Starrové v ,,Saturday Review* z roku 1962. Autorka tu prezirave
poznamendvé, Ze studenti a jednotlivi experimentdtoii ¢asto kopiruji postupy experi-
mentilnéji zaméfenych animdtorfi.”” Navzdory snobismu a elitdfstvi, jimiZ jsou tyto
¢lanky prosyceny, piece jen predstavuji redlnou alternativu i kontrapunkt k zdsaddm
hollywoodského narativniho stylu.

Autor nekrologu Mayi Derenové otisténého roku 1962 v ,,Popular Photography® impli-
citné uzndvd latentni schopnost amatérské filmové tvorby stdt se opozici vii¢i profe-
siondlnim kinematografickym normdm, ba dokonce prispét ke svrieni jejich nadvlady.
Pies jistou kritickou vyhradu smérem k amatérismu je tento text chvilou individuality
filmového tviirce, vyjadfené jak v intencich vlastniho osobitého pohledu, tak ve smyslu
jeho plné kontroly nad procesem tvorby filmového dila. V této interpretaci avantgardni
estetiky je individudln{ kontrola nad v8emi fdzemi procesu filmové tvorby, kterd se uplat-
fiuje v oblasti amatérské kinematografie, hrdzi odporu proti odlidéfujicimu dé¢inku ma-
sové produkce a byrokratickému porddku zosobnénému hollywoodskym filmovym
primyslem. Posmrtny hold dilu Mayi Derenové na strankéch ,,Popular Photography*
postuluje jeji amatérstvi a osobitost jejiho projevu jako nejvy3si cile stojici pred amatér-
skymi tviirci. Estetické citéni Derenové se diametrdlné ligilo od zdsad prosazova-
nych v oblasti natd¢eni rodinnych filmd rodinnymi magaziny, které naopak navadénim

v oA

ke kvazi-profesiondlnim pfistuptim $i¥ily familialismus:

40) Podrobnéjsi rozbor k Johnu a Jamesi Whitneyovym viz E. Willis, Abstract Film Explorations.
»Theatre Arts“ 1947 (dnor), s. 52 — 53; popis film promitanych v rdmci Museum of Modern Art Pro-
gram of Abstract Film je k dispozici v Cecile Starr, Dots and Dashes, Circles and Splashes ,,Saturday
Review* 8. biezna 1952, s. 64, 78 — 79; popis filmi Normana McLarena najdeme v Movies without
a Camera, Music without Instruments. ,,Theatre Arts* 1952 (ffjen), s. 16 — 17; a esej z pera experimen-
tdlniho reZiséra Hanse Richtera s argumentaci ve prospéch chdpdni filmu jako vytvarného uménf je ob-
sazen v Easel, Scroll, Film. ,Magazine of Art“ 1952 (iinor), s. 78 — 86. Satiricky pohled na nizkorozpoc-
tové celovederni umélecké filmy poddva Paddy Chayesky, Art Films: Dedicated Insanity. ,,Saturday
Review™ 21. prosince 1957, s. 16 — 17.

41) Arthur Knight, Self-Expression. ,,Saturday Review of Literature* 27. kvétna 1950, s. 38.

42) Tamtéz, s. 40.

43) Cecile Starr, Animation: Abstract and Concrete. ,,Saturday Review™ 13. prosince 1952, s. 46 — 48,
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Zosobiiovala amatérstvi v nejlepsim slova smyslu. [...] Jeji filmy nevznikaly
ze zdrojil, jakymi disponuje profesiondlnf studio, tvofila je s pomoci jednoduché
vybavy, s naklady srovnatelnymi s vydaji mnoha béinych amatérskych produkei.
Jejich vyrobu nezajigfoval vysoce kvalifikovany 3tdb, nybrz Maya osobné, v tiloze
scendristky, reZisérky, kameramana a stfihate. V tom také spocivala jejich sila,
byly totiz svrchované osobnimi projevy umélkyné odhodlané vyjadiovat velmi jas-
né myslenky.*"

Na amatérismus tak bylo mozné pohliZet jinak neZ jako na jakousi pfitéZ, po pfehodno-
ceni se dal chépat jako p¥inos a zdroj inspirace pro filmového tviirce. Proti vysokoroz-
poétovym produkeim s pifslugné vysokymi vstupnimi bariérami postavil nizkondkladové
filmy. Za vysokou odbornost dosadil imaginaci. Profesiondlni vybavu nahradil jednodu-
chymi kamerami. Koneéné, zrugil délbu préce, k éemuZ dospél totdlnim zapojenim jed-
notlivce do procesu filmové tvorby.

Tyto diskuse o avantgardé na strdnkéch tisku — bez ohledu na to, ze evidentné predsta-
vuji az tercidlni diskurs — zaprvé demonstrovaly, jak k amatérim pronikaly jiné formy
filmové tvorby. Za druhé pak tento diskurs o filmovém uméni reprodukuje dlouhodo-
bé trendy pisobici v kulturni oblasti, podle nichZ tvofi amatérismus jakési titocisté
pied komercionalismem a bezpeény piistav pro ryzi uméni nepotiisnéné trznimi vztahy.
Krom toho tento diskurs také p¥itakdvd diivéjiim tendencim k ustanoveni kastovniho
systému rozlidujictho mezi umélci-amatéry a konickafi. Za tieti, na ideologické roviné,
diskurs o uméleckych a avantgardnich filmech naznaduje zrod prozatim zdrodec¢ného
alternativniho pojetf amatérismu jako sféry svobody. Bez ohledu na tyto utopické a spo-
radické zlomy ovSem byla uréujici hnaci silou socidlnich vztahii v oblasti amatérského
filmu ideologie familialismu.

Pielo#il Ivan Vomdéka

PieloZeno z anglického origindlu:
Patricia R. Zim m e rman n, Hollywood, Home Movies, and Common Sense: Aesthetic Control.
In: P. R. Zimmermann, Reel Families: a Social History of AmateurFilm.
Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis 1995, s. 121 — 132.

44) Ch. Reynolds,c. d., s. 83.
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Poznamka o autorce:

Patricia R. Zimmermannovi — profesorka na Ustavu filmu a fotografie, Ithaca College, Itha-
ca, stdt New York. Doktordt v oboru ,,communication arts ziskala na Wisconsinské univerzité.
Zabyv4 se mj. socio-kulturnimi déjinami amatérského filmu, déjinami dokumentdrniho a experi-
mentdlniho filmu, uménim videa a digitdlnich médii, filmovou historiografii, socidlni a politickou
teorii médii, politickou ekonomii filmu a digitdlnich médii. Plisobi také jako kurdtorka prehlidek
dokumentarniho filmu a vystav medidlntho uméni. K jejim hlavnim publikaénim projektiim pat-
ii: Reel Families: A Social History of Amateur Film (Indiana University Press, Bloomington
1995); States of Emergency: Documentaries, Wars, Democracies (University of Minnesota Press,
Minneapolis 2000); Mining the Home Movie: Excavations into Historical and Cultural Memortes
(ed. P. Z. a Karen Ishizuka. University of California Press, Berkeley, v tisku); Digital Memories:
Cinemas, Visualities, Histories (Temple University Press, v pfipravé).
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Priloha

Historiografické axiomy rodinnych filmu

Patricia R. Zimmermannova — Karen 1. Ishizuka

Patricia R. Zimmermannovd laskavé poskytla redakei ,,Iluminace® sviij manifest, ktery v konden-
zované formé a ddernym zptisobem prezentuje zdkladni body jejiho teoretického piistupu k rodin-
nému filmu. Autorka text dosud éetla u piileZitosti riiznych vefejnych vystoupeni a pii konzulta-
cich s filmovymi archivy. Manifest béhem jednoho roku vyjde v chystané mezindrodni antologii
textdl o rodinném filmu (P.R. Zimmermann — Karen I. Ishizuka /eds./, Mining the Home
Movise: Excavations into Histories and Memories. University of California Press, Berkeley 2005).

* sk ok

1. Hollywoodské filmy jsou rodinnymi filmy globdlniho kapitalu.

2. Rodinné filmy nabizeji prostor k exorcismu svétové krize vefejné paméti.
Jsou hnacf silou ndvratu k realité, referentu, télu.

3. Rodinné filmy prezentuji fakta, jez jsou fikcemi, a fikce, jez jsou fakty.

4. Rodinné filmy nejsou empirickym svédectvim. Namisto toho obrazové ztvarnujf
psychické stopy, poruchy, snové krajiny, fantazmata, kolidujici vyrazové rejstiiky
a hrani¢ni plochy.

5. Rodinné filmy nejsou ani obrazy, ani reprezentacemi. Zprostiedkovavaji
fragmentdrni, netiplné symptomy rozpadu psychy a rozpadu textu.
Vedou dialog s déjinnymi traumaty, kterd se do nich vepisuji.

6. Rodinné filmy tvoif mikrohistorie priiseéikli mezi lokdlnimi, regiondlnimi,
celondrodnimi a globdlnimi pohyby a toky. Vypravéji o ndrodé ¢i stdtu odlisnym
zptisobem a s ohledem na odlidnost(i).

7. Rodinné filmy piekraéuji meze linedrniho a kauzdlniho historického vykladu.
Vynucuji si priibézné budovani archivu hrani¢nich ploch a tvorbu koldze oteviené
do budoucnosti. Zadaji si multilinearitu a viceprostorovost.

8. Price s rodinnymi filmy spo&ivd v archeologickém hloubeni (excavation) s cilem
vydobyt vizudln{ artefakty z kaZdodennosti v jeji plné specifi¢nosti. Tyto nesourodé
a netiplné objekty vyzaduji teoretické pfehodnoceni déjin kinematografie podle
vyrazné&ji mnohohlasého a kontrapunktického modelu.
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Rodinné filmy jsou skrytym biografem vefejné paméti a déjinnych traumat,
vizudlnimi artefakty, jeZ vymezuji konstanty statusu daného objektu.

Vetejnd paméf pak je ta, jez prechdzi ze sféry osobniho do sféry kolektivniho
védomi. Promlouvd z oblasti za sférou individuélniho jd, ve spole¢ném poznani
s ostatnimi, v dialektickém postaveni mezi minulosti a budoucnosti.

Rodinné filmy vyZzaduji pfechod od ¢asu k prostorovym dimenzim.
Zapojuji do hry proces historiografického mapovani netiplnych a fragmentarnich
archivii imagindrni minulosti.

Rodinné filmy jsou psychické vektory, neukonéené texty a historie prekypujici
dynamickymi protiklady.

Rodinné filmy nejsou fixnf objekty. Jsou kondenzacemi, pfedstavami, snovymi
krajinami, jeZ v interakei s jinymi prostorovymi formacemi projevuji svou tekutost
a proménlivost.

Rodinné filmy promlouvaji prostfednictvim svych mezer, trhlin, zdmlk, prazdnych

mist, elizi.

K pochopeni oznaéujiciho systému rodinnych filmi a jejich historiografického
vyznamu je nutné postoupit od kauzality a linearity k multilinearité, kontiguité
a polyfonii.

V&echny rodinné a amatérské filmy jsou akty smrti, ztréty, traumatu, rozkladu
a zdrmutku. Jejich duchové na nés volaji, abychom z nich uéinili redlné bytosti,

abychom je uchovali v paméti a nezapomnéli jejich jména.

Prelozil Ivan Vomdéka

PreloZeno z anglického origindlu:
Patricia R. Zimmermann — Karen L. Ishizuk a, Historiographic Axioms of Home Movies
(nepublikovany text).
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