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Karel Stibral. Estetika prirody: K historii estetického ocenéni krajiny.
Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2019, 536 s.

V druhé poloviné roku 2019 vysla v Cesku kniha Estetika pfirody shrnujici
dosavadni vychodiska dlouhodobého vyzkumu Karla Stibrala zaby-
vajicino se proménami estetického ocenéni krajiny v historii evropské
civilizace. Tato recenzni stat reflektuje nejen plvodni ptdorys textu, ale
také se jej snazi rozsifit o nastup technickych obraz( a jejich souvislost
s industrialnimi proménami krajiny v 19. a 20. stoleti. Vyuziva k tomu
predevsim metaforu dvojiho typu krajinného usporadani a z né&j plynouci
dynamiky pohybu.

Pékné rovno, pékné Cisto

Nu, jakpak se libilo mladému panovi? Spatné, $patné, neni-li
pravda? Neni divu. U nas je krajina oskliva, samy les, samy
vrch - to je v kraji Ceském jinaka krasa! VSechno pékné rovno.
VSude pole, vSude Cisto.!

Uvedené véty pronasi Sumavska hajna k mladému adjunktovi na stran-
kach Klostermannova romanu Ze svéta lesnich samot. Obdobné se

v pribéhu o néco drive vyjadruje také postava drevare. Karel Stibral tyto
citace pouziva ve své knize v kapitole vénované druhé poloviné 19. sto-
leti, a snazi se tim doplnit pestrou mozaiku dokladajici soudoby vztah
obyvatel k tuzemskym biotoptim. Epocha, ktera s ohledem na pokrocilou
industrializaci zac¢ala zavadét lokalni krajinarskou ochranu je timto
popséana dalSim, vernakularnim rozmérem.

To, co se mliZze na poli Stibralovych analyz dobovych filozof( a estetik(
jevit jako ponékud vystredni svédectvi, je vS§ak mozné prizmatem dnesni
doby &ist v roviné predzveésti urcujici krajinné transformace béhem
uplynulych sta let. Vice nez pétisetstrankova kniha Estetika prirody se
vSak touto epochou zabyva pouze okrajové, a to i pres to, Ze pravé v in-
dustrialnim a agrarnim inzenyrstvi, rozvijejicim se ve 20. stoleti, je mozné
spatrovat vyvrcholeni spole¢enskych tendenci napnutych mezi percepci,
zobrazovanim, a nakonec i ovliviiovanim evropského environmentu.

Proménam estetického ocenéni krajiny se autor zevrubné vénuje v useku
lemovaném antikou na strané jedné a nastupem secese na strané druhé.

Epocha, kdy v kulturni krajiné zavladla definitivni Cistota a rovnost, o které
mluvi hajna v Klostermannové dile, se do podoby ¢eského terénu vepsala

1 Karel Klostermann. Ze svéta lesnich samot, s. 29. In: Karel Stibral. Estetika pfirody: K historii estetického
ocenéni krajiny. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2019, s. 382.
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Vsichni dobfi rodaci, uvodni zabér filmu, celkovy pohled na vesnici. Foto Narodni filmovy archiv.

pravé az v poslednich dvou staletich, kterymi se Stibral zaobira pouze

v roviné vyhledu a vyuziva k tomu prostor predposledni ¢asti svého textu.
Uz mnohem dfive, a sice v kapitole vénované 17. stoleti a nastupu holand-
ského krajinarstvi, prinasi na stdl jako by mimodék heideggerovsky pojem
Gestell, jenz je mozné chapat jako urcujici podstatu vyrobniho potencialu
pro danou civilizaci ¢i spole¢nost.

Pro ilustraci tohoto konceptu aplikovaného v krajiné vzpomina na svou
vlastni senzorickou zkusSenost Nizozemi v poslednich letech. Narovnané
toky potokd, rytmicky rozeseta stromoradi a haly z vinitého plechu se
pro néj stavaji jasnym duisledkem zucelnéni, pfinuceni a zjednani, jakozto
pouzitelného stavu zasob pripravenych pro potieby primyslu. Kazda,
drive organicka slozka krajiny, se v této industrialni transformaci méni
na funkéni souc¢astku presné umisténou v mechanice obrovského stroje.
Vse je prehledné usporadano a ¢eka na své vyuziti, nebo je zkroceno
do té miry, kdy vyrobnimu procesu neprekazi. Podle Stibrala je holand-
ska krajina pouze nejilustrativnéj$im vzorkem tohoto jevu patrného

v celé Evropé.

Presto, Ze kapitola samotna neni primarné vymezena analyzou souc¢asné
krajinné postindustrie, nybrz deskripci zakladnich tvlréich principt ho-
landskych malif(i 17. stoleti, citelné v ni vyhfezava vazba mezi estetickym
ocenovanim environmentu a vyrobnim potencialem, v jehoz intencich je
pretvarena. Holandsti mistfi v duchu kalvinistické viry vyobrazovali pla-
chetnice, vétrné mlyny a pristavy jakozto vnéjsi manifestaci samotného
boha. Pro tuto skute¢nost vybirali naméty s jasné patrnym vkladem lidské
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mi rysy. Pravé jejich transformace svéd¢éi mimo jiné o zmifiovaném vkladu
reformatorského pojeti kfestanstvi Jana Kalvina, jenz klade diraz pravé
na ucelnost a prehlednost okolniho svéta i lidského konani. V dilech
Holandan je tak jaksi mimodék citit vztah mezi vyvojem dobové agrikul-
tury a kultury, ktery je pro Stibralovu knihu, a tedy i tento text zasadni.
Jeho silnou artikulaci (nejen) v kontextu 17. stoleti je mozné najit i v témér
absolutni absenci zobrazovani hor:

Za krasnou a pavabnou byla vSeobecné povazovana krajina rov-
na, plocha a obdélana. Pres vSechny vyjimky [...] byly vysoké hory
povazovany za obludné a nazyvané zrlidami, nadory, bradavicemi
a vredy, v nejlepsim prebyte¢nostmi.?

Hory, které jsou v holandském reliéfu zastoupeny jen vyjimeéné, pro-
chazeji dlouhou historii estetického ocenovani zcela nepovsimnuty

a své nalepky ohyzdnosti se zbavi az ve chvili, kdy je objevi priimyslovou
revoluci posilena méstanska vrstva s dostatkem volného ¢asu. Pravée

v duchu romantického turismu ziskaji kontinentalni pohori pevné misto

v zajmovém poli tehdejsi civilizace. Méstanstvo, které se v dobé prv-
niho nastupu holandské krajinomalby teprve zac¢inalo etablovat, vSak
pozornost neupinalo primarné ke skutecné formé okolni krajiny, nybrz
ke zplsobu jejiho vyobrazeni, postaveném na kolazovitém principu, ktery
zahrnoval nékolik realnych motiv( najednou.

Tato namétova juxtapozice, obsazena napriklad v dile Jacoba van
Ruisdaela, ¢i o néco slavnéjsiho Willema van de Veldeho, vypovida pravé
o pritomnosti Gestell, které je latentni soucasti vztahu mezi zobrazo-
vanim a zkulturfiovanim kontinentalni krajiny uz od dob antiky. Naméty
ve skute¢ném reliéfu chybéjici byly holandskymi malifi umné kombino-
vany v jediném formatu tak, aby to odpovidalo sdilené predstavé o do-
konalé krajiné, ktera byla chapana jako odraz samotného boha. ZpUsob,
jakym se umélecky a spolecensky otisk navzajem proplétaly, je jednou ze
zakladnich soucasti Stibralovy syntézy. K problematice pristupuje struk-
turalné a vyuziva k tomu ptdorys obecné prijimaného modelu linearniho
vyvoje evropské kultury. Celky vychazejici z uménovédneho ramce, ¢leni
do samostatnych kapitol a snazi se v nich postihnout vétsinu dobovych
faktoru, které se do zobrazovani krajiny promitly. Obsahla studie nam
vSak v tomto pfipadé poslouzi jako zaklad pro analyzu vztahu oné kolek-
tivni pfedstavy o krasné krajiné a geneze zobrazovacich principl napfic¢
déjinami kontinentu.

2 K. Stibral. Estetika prirody: K historii estetického ocenéni krajiny, s. 150.
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Jednim z vypovidajicich pojm0 vzniklych v ramci medialni praxe holand-
ského malifstvi 17. stoleti je slovo schilderachtig, oznacujici malebnost.
Princip selektujici z krajiny pouze takové fenomény, jez jsou vhodné

k vyobrazeni, naznacuje mnohé nejen o barokni epose, ale vlastné

o celych déjinach evropského uméni, které je mozné datovat od dob,
kdy zacala na Peloponéském poloostrové vznikat prvni polis. Pravé

ve starsich epochach antického Recka, pro které byla typicka inklinace
k méstskému Zivotu a nelibost k nespoutanému biotopu, se vzila obecné
rozsifena predstava o esteticky pritazlivém, klidném utocisti na horském
uboci. Vyjey, ktery vychazel z reliéfu mytické Arkadie, se pak zcela
logicky stal jednou z dominantnich predstav o idealni krajiné a na svém
misté se udrzel az do 16. stoleti, kdy byla tato ¢ast evropského uzemi pod
nadvladou Osmanske FiSe.

Locus amoenus bylo v antickém pojeti libeznym mistem s dostatkem
stroma vrhajicich klidny stin a bublajicim vodnim zdrojem. Kombinace
téchto krajinnych elementl vSak méla jeho uzivatelim slouzit primarné
ke kontemplativnim ucellim — esteticka libost prichazela az sekundarné,
coz i v tomto pripadé doklada silnou propojenost uzité slozky, tedy
motivace ke zbudovani takového zatisi spoleéné s jeho estetickou
evaluaci. Je to také prvni moment v textu, v némz se na pozadi vizuality
objevuje pravé onen zuéelnuiici princip, tedy Gestell. Utulné zatisi skyta-
jici moznost ukrytu i odpocinku ve vyprahlém stredomorském klimatu je
nejen jednim z prvnich projevi Gestellu ve Stibralové knize, ale zastupuje
i jednu z prvnich forem zahradni architektury, ktera je zde zkoumana

v souvislosti s kazdou ze zminénych historickych epoch.

Praveé tento kulturni projev se pro Stibrala stal fenoménem, na jehoz
proménach muze ilustrovat nejen formu soudobého pojeti malebnosti,
ale také principy a kontexty chapani prirodnich jsoucen. Zahrada je
estetizujicim modelem krajiny a promeény jeji konstituce se proto autorovi
stavaji funkeni zkratkou pro zkoumani estetického pristupu k ni ve vétsiné
vyvojovych stadii evropské civilizace. Staleti, kdy se zahrada ze spo-
le¢enského rejstriku zcela vytratila, jsou vSak v knize zarazena hned

po obdobi antiky a znamenaji splynuti s vegetaci, zvifenou i krajinnym
reliéfem do jediného celku. Analyticky nadhled, ktery si nejen Rekové, ale
pozdé&iji i Rimané tolik hyckali, je ten tam. Temné germanské lesy, které

v obyvatelich Apeninského poloostrova vzdy vyvolavaly opovrzeni prede-
vsSim kvuli své spletitosti, spolkly postupné celou jejich vyspélou civilizaci
i s pokrocilymi estetickymi poznatky o krajiné.

Stredovék, pro jehoz definici si Stibral vypujcuje slova ruského historika
Arona GurevicCe, je charakteristicky pravé onou neexistujici distanci mezi
¢lovékem a prirodou. Stejné tak vezmou v tomto obdobi za své i pred-
stavy o prostorovém usporadani terénu. Lidé znaji pouze fenomén mista.

a tedy i vy¢lenéni autonomniho lidského jsoucna z této vseobjimajici
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mnoziny, vSak nemUze byt fe¢. Jedina pripustna kolektivni pfedstava
navazuje na Platén(v koncept harmonického usporadani reality a vztahu-
je se k obci bozZi. Svét na Zemi je jejim chabym odrazem a bliZi se spiSe
obci dablové. Zahrada stfedovéku se tedy nerozprostira v chaosu dusi

a hmoty dole, nybrz lezi kdesi u Boha a jeji pozici nezastava nic jiného
nezli predstava biblického Raje.

,MozZna by se dala vyslovit hypotéza, zda teprve renesancni geometriza-
ce ¢asu a prostoru ho neucini kontinualnim, diky ¢emuz pak nalezneme
zvySeny zajem o pohled do dalky, z distance, do krajiny, zjednodusené
feceno vyhled,“piSe Stibral na téze dvojstrance, na niz se nachazi ¢erno-
bila reprodukce obrazu Madona kanclére Rolina od Jana Van Eycka. Pravée
na tomto vyjevu demonstruje kazdy stfedoSkolsky ucitel déjin vytvarného
umeéni prvni naznak prostorové i vzdusné perspektivy. Kulisa antickych
sloupt s korintskymi hlavicemi ramuje vyhled na spodni terasu a charak-
teristicky Siroké koryto Ryna obklopené pahorkovitou krajinou i korunami
listnatych lest. Zminéna citace se vSak vaze predevsim k prostoru
soucasné ltalie a klade pred nas jednu z nejzajimavéjSich tezi celé knihy.

Stibral zde na chvili upousti od uménovédného a estetického vykladu

a priblizuje se autonomni senzorické percepci krajiny. Pomysliny troju-
helnik, ktery se timto rysuje mezi poutnikem a reliéfem, jimz prochazi,

je zakoncéen nové etablovanymi nastroji pro kvantifikaci ¢asoprostoru.
Clovék renesance se tedy nejen oddéluje od krajiny, ale rovnéz vytvari
fadu novych extenzi pro jeji méreni a naslednou aplikaci zjednavajiciho
principu. Pomicky definujici ¢as a prostor mu vSak neslouzi pouze k po-
tfebnému podrobeni terénu. Do svého programu zadlenuiji i jeho samot-
ného. Vse se od této chvile odehrava v predem definovanych intencich
metr( a vtefin. Vynalezeny princip perspektivy navic rozlozi do té doby
neditelnou krajinu na samostatné znaky a my mizeme s lehkou nadsaz-
kou hovofit o urcité kolonizaci zobrazovanim. Timto aktem se mnozina
zméreného a kvantifikovaného stava soucasti evropského kulturniho
prostoru. Do podstaty chapani takovychto objektl se totiz pfimo vpisuje
jazyk pristrojli, a tedy i civilizace, ktera je uvedla do chodu a aplikovala
na skaly, lesy, step, mokrady a dalsi krajinné utvary.

Tuto geometrizujici tendenci vyrazné prohloubi o necela dvé stoleti
pozdéji barokni filozof René Descartes se svym konceptem res cogitans,
véci vztahujicich se k mysleni, a res extensa, véci spojenych s okolnim
prostorem. V Descartové podani dochazi k absolutni matematizaci okol-
niho svéta pomoci exaktnich nastroji soudobé veédy. Estetické ocenéni
Zivé i nezivé prirody je prepsano do schematické roviny, ktera je dale cha-
pana jako princip bozského metakddu pritomného uvniti vSech aspektu
okolni reality. Pokud bychom tuto trajektorii sledovali v ramci historického

3 K. Stibral. Estetika prirody: K historii estetického ocenéni krajiny, s. 116.
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vyvoje dal, narazili bychom jen dvé desitky let po Descartové smrti
na osvicenecky filozoficky diskurs, jehoz vliv se v 19. stoleti stane hlavnim
Cinitelem zavratnych technologickych transformaci.

V obdobi pozdniho baroka se v§ak tyto zmény postupné vpisuji do uce-
neckych predstav o krajinném reliéfu i do uvazovani o rostlinnych a zvi-
fecich druzich v ném. Nejsilnéji se Descartovo uceni promitlo do filozofie
i védy v jeho rodné Francii. Dobova aristokracie, ktera byla s intelektualy
velmi pevné srostla, na to prirozené reagovala zménou vkusu, jehoz
primy dopad mlizeme nalézt ve vzniku takzvaného francouzského

parku. Zahrada, ktera se ve Slechtickém pojeti znacné zvétsila, tak nahle
zacala nabyvat presnych geometrickych tvard, a to nejen v pldorysu,
ale i v upravé néekterych rostlin. Zed, ktera prostor obklopovala, vypovida
o objektové tendenci osvicenského zplisobu poznavani reality. Samotné
usporadani rostlin a strom( jako by se stalo jedinym vzorkem na sklicku
mikroskopu, vynalezu, kterym pozdni baroko zacalo poznavat, a tedy

i kolonizovat detail.

Francouzsky park zhmotnujici zaklad Descartovych mechanickych prin-
cipl nebyl jedinym krajinnym paradigmatem své doby. Severné od breh(
Normandie se v kruzich anglické vyssi tfidy zacala rodit predstava,
ktera geometrickému konceptu svéta s presné definovatelnymi principy
odporovala. ,Zadna véc, zadna bytost, neni dokonald sama o sobé,
pouze ve vztahu k funkci a uc¢elu ve velkém celku, bez néhoz nemize
existovat“,* piSe v kapitole vénované britské estetice 18. stoleti Stibral,

a odkazuje tim k mySlenkam Lorda ze Shaftesbury a Edmunda Burkeho.
Stale silné pritomna predstava Stvoritele se tak nemusi zracit v kazdém
detailu, nybrz v krajiné nahlédnuté v komplexni celistvosti.

Krajina, ktera byla dfive prehlizenou kompozici s predem prirknutou roli
pozadi, se timto dostava do centra pozornosti. Burkeho filozofovani o es-
tetickych krasach prirody se také promitlo do vzniku anglického parku,
ktery se svou konstrukci zafazuje do protikladu parku francouzského.

Je to mozné vycist nejen z akceptovani vyrazovych kauzalit krajiny, ale
také ze vSudypritomné tendence zasazovat tento péstény environment
do kontextu okolniho reliéfu. V navaznosti na Burkeho je na tomto misté
nutné pripomenout take jeho rozdéleni vznesSenosti a krasy, pricemz
prvni z vyraz( je mozné prirknout parku francouzskému, zatimco druhy
naplniuje s preromantickou tendenci anglické pojeti Slechtické krajiny.

Dostavame se tim k zakladu obou myslenkovych vzorct vetknutych

do dvou typl estetického ocenéni krajiny, které se od pocatku 18. stoleti
rozchazeji. Zatimco jmenovatelem vznesenosti klasicismu je statika,

4 K. Stibral. Estetika prirody: K historii estetického ocenéni krajiny, s. 197.
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v pripadé romantickych tendenci Ize hovofit o dynamice. Oba zmifiované
charaktery jsou vSak primarné definovany v roviné pohybu. Uvazujeme-li
tedy o statice, mame spiSe na mysli kontrolovany pohyb. Dynamika pak
neni zaménitelna s chaotickym hemzenim, nybrz pouze pripravuje pole
svobodného pohybu skytajici pfedem promyslené vyjevy, jako je tomu

v anglickém typu parku.

Performance (pred) kamerou

| pres to, Ze se Stibral ve své knize vénuje i v dalSich kapitolach parkdm
s patficnou dlslednosti, a sleduje tim prfedevsim vztah dobovych este-
tickych predstav o krajiné k jejich prfimé aplikace, upustime v této casti
od puvodni konstrukce textu a vyuzijeme predchozi poznatky o kulturnim
fenoménu zahrad k myslenkové elipse, ktera se zminovanou statiku

a dynamiku pokusi prevést na pole filmu, tedy zobrazovaciho principu,
jenz je v Estetice prirody zminén jen okrajové v ramci posledni kapitoly.
Je to Skoda, nebot to, co je v textu opakované popisovano predevsim
na prikladech medialni transformace malby, v sobé nese predzvést
urcéujici podstatu technickych obraz(. Konstatovani, Zze fotografie méla
svym opticko-chemickym zaloZzenim vliv na etablovani malifského reali-
smu, i impresionismu, jimz Stibral v zavéru svého textu tuto skutec¢nost
reflektuje, neni uspokojivé, stejné jako letma pripominka, ze se krajina
béhem 20. stoleti stava mizanscénou narativni i namétem dokumentarni
kinematografie.

Nasledujici odstavce budou proto vénovany hlubsi analyze dvou filmo-
vych pocinti vzniklych v 60. a 70. letech v Ceskoslovensku. Oba osobitym
zplsobem reflektu;ji situaci tuzemské krajiny v obdobi pokrodilé kolek-
tivizace zemédélstvi provadéné v duchu védeckého komunismu, a tedy

i dialektického materialismu pfimo vyplyvajiciho z principl osvicenecké
logiky. Jeden ze snimkd je zvolen jakozto reprezentant narativniho filmu,
zatimco druhy vyplyva z filmové konstrukce, ktera s ¢asoprostorem
experimentuje, i z tehdejsiho uméleckého diskurzu. Recenzovana kniha
nam poslouzi jako zdroj kontextu dobové estetiky a filozofie poslednich
dvou staleti a pripomenuti, Ze pohyblivy obraz zde analyzujeme na pozadi
evropske krajiny.

Odklon od obecného a presné strukturovaného pojeti evropskych déjin
uméni i filozofie ¢inime jako pokus, ktery Stibralovu knihu doplni o apen-
dix zaméreny na technické obrazy. Tuto ¢ast textu vSak nepredkladame
s Cisté formalnim zamérem, v ramci néjz bychom protahli trajektorii
vyvoje zobrazovani smérem k souc¢asnosti. Volbou dvou tuzemskych
filmovych pocint z druhé poloviny 20. stoleti se na poli vlivného média
pokusime postihnout oboustranné propojeni jeho konstrukce, uzitych
rétorickych prostredku a totalitni spravy véci verejnych, ktera ¢eskoslo-
venské kulturni prostredi i stav krajiny v 60. a 70. letech utvarela.
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Pro konkrétni fokus smérem ke specifickym projeviim dobové filmové
produkce i kiehkym vztahiim mezi lokalni spole¢nosti a environmen-

tem jsme se rozhodli mimo jiné proto, abychom aspon takto reagovali

na strukturu Stibralova textu, ktery je ve svém Sirokém rozkroceni i obec-
nosti pevné spjat s institucionalné definovanymi evropskymi dé&jinami

a lokalni epizody vyvoje pfrilis nezohlednuje, ¢i se jim z podstaty svého
zabéru primo vyhyba. Ceskoslovensko i jeho specifickou vyvojovou etapu
jsme vybrali nejen proto, ze v Estetice pfirody témér chybi, ale také kvdli
déni na poli zemédélské kolektivizace, ktera v tuzemské krajiné probéhla
v nejrozsahlejSim méritku ze vSech zemi byvalého Vychodniho bloku

a stala se vyraznym spolec¢enskym, a nakonec i kulturnim fenoménem.
Pokusime se tak ukazat, Ze vztah krajiny, jeji formy i prostredku, kte-

rymi je zobrazovana, mlze mit zasadni vypovédni hodnotu i v méfitku
mensiho, nepfilis vlivného statu Evropy ve vyvojovém obdobi pozdni
industrializace.

O tom, jak mocné se kolektivizace a jeji praktické krajinné disledky
propsaly do kulturniho diskurzu 60. let, svédc¢i mimo ostatni realizova-

né kinematografickeé i literarni pocCiny, také snimek reziséra Vojtécha
Jasného VSichni dobri rodaci.® Pro nasi analyzu jsme jej, kromé& namétové
roviny, vybrali také jako vhodného reprezentanta dobového filmového
pramyslu. Ackoli jde o vSeobecné znamy fakt, je i na tomto misté nutné
pfipomenout konstituci statniho hospodarstvi Ceskoslovenska, které
ridilo vznik filmu stejnym planovacim ramcem jako osévani a sklizen poli
provadénou v intencich Jednotnych zemédélskych druzstev. Druhym ze
snimkd, kterym se budeme zabyvat, je o vice nez dekadu mladsi Rokle®
vizualniho umélce Milose Sejna. K volbé tohoto experimentalniho filmu
jsme nepristoupili pouze s ohledem na zminénou odliSnou konstrukci
C¢asoprostoru, ktera je indexikalné spjata s lokalitou svého vzniku, ale
také diky minimalni provazanosti s primyslovou a ekonomickou struktu-
rou tehdejsiho normaliza¢niho statu, ktera plynule navazala na principy
spravy kulturni krajiny nastavené v 50. a 60. letech. Jak si vSak ukazeme
posléze, tento typ tvorby, v jehoz metakodu mazeme najit romantické po-
jeti nezavislosti, se ustalenym spolecenskym strukturam nevyhyba pouze
v rovné faktickych podminek svého vzniku, ale také ve Skale pouzivani
kamery, vizuality i pfistupu k samotnému autorovi a divakovi.

Abychom mohli pristoupit ke kinematografii 20. stoleti, musime se

na okamzik zastavit v jednom z typickych evropskych velkomést, které
vybirame zamérné jako vrcholného reprezentanta usporadani hmoty

a prostoru pod absolutni kontrolou civilizace — v Pafrizi. Nahlédneme ji
v dobé, kdy byla priimyslova revoluce v plném proudu, a na jejim pfi-
kladé se tak alespon v zakladnich obrysech pokusime popsat, kterak

5 Vsichni dobfi rodaci [film]. Rezie: Vojtéch Jasny. Ceskoslovensko, Filmové studio Barrandov, 1968.
6  Rokle [film]. Rezie: Milo$ Sejn. Ceskoslovensko, 1979.
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nové vynalezy i usporadani spolecnosti proménily tehdejsi chapani
¢asoprostoru. Jednim z hlavnich fenomént doby byla jiz zminovana
turistika, ktera své primarni pole plsobnosti zasela v obdobi pocinajiciho
romantismu mezi anglickym méstanstvem. O nékolik desitek let pozdéji
zazila nejvétsi rozkvét prfimo na evropské pevniné. Stibral v této sou-
vislosti upozornuje na nové vznikajici cestovni kancelare &i etablovani
cestopisného zanru. Obé tyto skutecnosti je mozné chapat jako prvni
pokusy vyssi stfedni tfidy pohodiné uchopit dosud nejisty terén hor.
Cestopisy mély naopak ve vsi komfortnosti zprostredkovavat pravé ta
mista, k jejichz navstévé by musel méstan vyrazné prekrocit hranice
svého dosavadniho Zivotniho ptsobeni.

Vzdalené krajiny ledovc, tropickych zemi, ¢i pohledy z ptaci perspektivy
vSak byly spole¢né s nastupem primyslové revoluce stale dostupné;si
také fyzicky. Pri hlubsim zamysleni je i zde mozné nalézt latentni tenzi
mezi svobodnym pohybem vzyvaného romantického poutnika a vse-
obecné narlstajici zalibou v turismu, ktera vlastni rozpinavosti tézZila

z jeho nespoutaného potencialu a svazovala jej do kontrolovatelnych
intenci nejen strankami cestopist a zajezdy v rezii cestovnich kancelari,
ale predevsim samotnymi dopravnimi prostredky, tedy viaky, balony,
vzducholodémi a v neposledni fadé i spalovacimi motory. Nartst volného
¢asu i novych vynalez( s sebou do spolecnosti vnesl i staronovy zptisob
kontroly velmi podobny geometrickym obrazcim vepsanym do plidorysu
francouzského parku.

Roku 1852 usedl| po bouflivém revoluénim obdobi na triin Napoleon llI.

O rok pozdéji byla na popud nového vladare zapocata asanace Parize.
Nekontrolovatelna a spletita zakouti velkomésta, v nichz se béhem uply-
nulych dekad rodila jedna vzpoura za druhou, méla byt stejné jako kefe
a rostliny ve Slechtické zahradé Versailles podrobena zprehledrujicimu,
a tedy i za&elfujicimu ramci. Siroké bulvary, kruhové objezdy a pravouhla
sit ulic byly vysledky prvniho z urbannich experiment( svého druhu

a vyrazné ovlivnily ramec verejného zivota vSech Parizan(.”

Uceleny pohled na nové vznikajici urbanistickou mozaiku animujici Zivoty
svych spoluobc¢an(i mél jako jeden z méla z koSe svého balonu Félix
Tournachon, pracuijici jako fotograf pod pseudonymem Nadar. Jeho
spoleéensky kredit i podnikatelsky uspéch mu v druhé poloviné 19. stoleti
umoznily investovat do vzduchoplavby. Jako jeden z prvnich tak brazdil
nebe nad asanovanym centrem Parize a z profesni danosti se jej také

7 Nova podoba velkomésta vygenerovala dalsi typ spolecenské figury. Flaneur nebyl ni¢im jinym nez
novym vzorem méstského romantika. Jeho polem pusobnosti byly zastfeSené obchodni pasaze s velkymi
sklenénymi vylohami a dostatkem okolniho déje. Tento novy méstsky poutnik byl hybridni kombinaci
romantickych tendenci a postupné rostouciho pohodli méstského Zivota. Flaneur vidél diky své marnivosti
to, co dalsi spoluob&ané Zijici v rytmu industrializace vidét nemohli, a dokazal tak oddélit pozorovaci
¢innost od okazalosti traveni volného ¢asu.
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rozhodl zachytit na fotografickou desku. K tomu, aby do mokrého kolodia
vepsal vyjev, ktery méststi architekti vidéli pouze v simulaci urbanistické-
ho planu, v§ak musel nejprve zucelnit samotné fizeni prostfedku, kterym

se na své nebeské cesty vydaval:

Pri svych prvnich vystupech v balonu a pokusech o aerostatickou
fotografii, tenkrat tak nesmirné naro¢nych a dnes, kdyz cesta uz
je umetena, pro vSechny zajemce celkem jednoduchych, jsem ne-
mohl nepodlehnout, jako kazdy ve vzduchu, a nakonec i na zemi,
vécnému lidskému snu o fizené vzduchoplavbé.?

Nadar nam zde jaksi mimodék poskytuje zasadni svédectvi o propojeni
industrialnich zplsobl pohybu i novych ramct pohledu, které diky

nim vstoupily do obecného spole¢enského povédomi. Sjednoceni ¢a-
soprostoru bylo jednou ze zakladnich podminek nové nastupujiciho glo-
balizovaného svéta. V tomto kroceni pfirodnich Zivld, z nichz vzduch byl
spolec¢né s hlubinami oceanu podmanén nejpozdéji, vSak sehrala svou
roli také pozdné romanticka tendence. Ta z oborovych pionyr(, jakym byl
i slavny parizsky fotograf, ¢inila svého druhu hrdiny moderni doby.

Nadar potreboval pohyb balénu nad francouzskou metropoli dostat pod
vlastni kontrolu nejen z divodd dopravni bezpecnosti, ale také z Cisté
pragmatickych pohnutek vychazejicich z podstaty fotografického obrazu.
Zastaveni prouténého kose ve vySce nékolika stovek metr(i bylo totiz
nutné k nerusenému priabéhu nékolikaminutové expozice, kterou tehdejsi
kolodiové desky potfebovaly. Tékavost lidského oka, jehoz pohled navic
pravdépodobné zastiraly slzy vyvolané silnym vétrem, tak navzdy polapila
a uklidnila fotograficka emulze. Nadar(v letecky snimek Parize se stal
jednim z prvnich analytickych pohled( na asanovanou sit mésta, v jehoz
krivolakych ulickach se jesté o nékolik desitek let dfive rodilo jedno spo-
leCenské vzedmuti za druhym. Gestell je tak zpétné mozné nalézt nejen

v samotné podstaté slavného snimku, ale také v tom, co zobrazuije.

Nové pohledové perspektivy nabizel v druhé poloviné 19. stoleti také
dopravni prostredek, jehoz technologicka podstata byla jiz znatelné
ukotvengjsi, a tedy dostupnéjsi mnohem vétSimu spektru tehdejsich
Evropant. Re je samoziejmé o parnim stroji a zeleznici, ktera svou
konstrukéni podstatu vepsala do nové nastupujiciho média pohyblivého
obrazu - do filmu. Na rozdil od Nadarovych experiment( s aerostatickou
fotografii byl princip koleji do filmového femesla prevzat zcela zamérné
a s oéekavanim jasného dopadu. Svou kontrolovanou dynamikou mél
obohatit vyrazovy rejstrik kinematografie, a zprostredkovat tak divakovi
presné definovany pohyb napfi¢ scénou.

8 Nadar. KdyZ jsem byl fotografem. Pfelozil Ladislav Sery. Praha: AMU, 2018, s. 30.
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Stejné jako v Zeleznici samotné je hluboko v jeho podstaté vepsan
Gestell. Vse, co se pred nami na platné odehrava, je ovladano striktné
definovanym principem skriptu, ktery z medialniho hlediska vytéZuje zob-
razovanou skutec¢nost. Nejde tedy pouze o vystupovani hercli a podobu
prostredi, ve kterém se ocitaji, nybrz také o zptsob samotné filmové
reci. Nicholas Mirzoeff o podatecnich scénach slavného filmu Alfreda
Hitchcocka Cizinci ve viaku (1951) pise:

Kamera prebira pohled vlaku a koleje vyplni cely prostor obrazov-
Ky. V daném okamziku se vlak chova jako kamerovy vozik, ¢imz
se z ,Ja jsem kamera“ také stava ,Ja jsem vlak“. Vlak predstavuje
uzavreny svét nuceny jet po zajetych kolejich.®

Kontrolovanym pohybem pomalé filmové jizdy snima kamera také
Waldemara Matusku a Marii Malkovou tancici v doprovodu dechovky pfi
venkovské slavnosti ve filmu VSichni dobri rodaci. Druhy nejvétsi sedlak
v okoli jménem Zasinek se v zavéru svého zhyralého zivota nékolikrat
dostava do zdanlivé pritomnosti manzelky, ktera se stejné jako miliony
dalsich nikdy nevratila z Zelezni¢nich transport do koncentra¢niho
tabora. Matuska a Malkova tanc¢i pomaly halucinac¢ni plouzak, zatimco

je kamera Jaroslava Kucery sleduje v souvislém, pfedem promysleném
pohybu zleva doprava. Jde o jednu z mala filmovych jizd v celém snimku
arezisér Jasny na ni v monumentalnim rytmu scény dava patricny ddraz.

Hudba orchestru dozniva a Zasinek s manzelkou odchazi ve veéernim
svéetle stezkou mezi koprivami a vysokymi stromy smérem k rozoranym
kopclm za vesnici Bystré na Vysociné. Pravé o pole, uhory, a prede-
v§im meze jde ve filmu nejvice. Jejich kolektivizace a nasledna snaha
jednotnych druzstev o aplikaci sovétského modelu zemédélstvi zacala

s postupuijici patou dekadou minulého stoleti ménit charakter ceské
krajiny. Zasinek, ktery ve skladbé vesni¢anu predstavuje to, co Stibralem
interpretovany Friedrich Schiller oznacéuje za krasné jsoucno uréuijici pra-
vidla samo sobé,° si je védom vlastni nepatricnosti v epose, jejiz vnitini
filozoficky ramec je podoben determinovanosti jedouciho vlaku.

Brzy po tom, co opakované spatfi svou davno zesnulou manzelku, jej

na dvore vlastniho statku zabije byk. Ku¢era propUjc¢uje aspon této scéné
hav imprese a spole¢né s Jasnym ji tak uzitym jazykem vyjima ze zbytku
filmu. Kontrolovana jizda, optické efekty ¢i delsi cas kamerové zavérky
jsou vizualni prostredky, které ¢ini obé scény nejen autonomnimi, ale jsou
také dobrymi ukazkami vztahu uzitého prizmatu a obsahu vysilaného
smérem k divakovi. Znatelné odliSna esteticka rovina ma z hlediska

9 Nicholas Mirzoeff. Jak vidét svét. Prelozili Andrea Priichova Hriizova a Jan J. Skrob. Praha: Artmap, 2018,
s. 141.
10 K. Stibral. Estetika prirody: K historii estetického ocenéni krajiny, s. 292.
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Vsichni dobfi rodaci, Zasinek zpiva a tanci u stohu. Foto Narodni filmovy archiv.

celkové rétoriky stejné utilitarni poslani, jako presné definovana konstruk-
ce francouzskeé Slechtické zahrady. Zvolené estetické prostiedky urcuiji
ramec vyznéni obsahu a naopak.

Cas V3ech dobrych rodakd neni definovan jen stopatnactiminutovou
stopazi, ale také cyklickou repetici rocnich obdobi a krajinnych promén,
jez jsou pro hospodariciho sedlaka uréujici. Jaro 1945, predjafi 1948,
¢erven 1949, cervenec 1951, podzim 1951 a tak dal. Dobra pratelstvi jsou
mezitim rozbijena klinem totalitni moci. Postavy umiraji, stihaji je zivotni
nestésti spojena s dopady kolektivizace, nebo jsou rovnou odklizeny ze
scény podobné jako Zasinek. Alegorické vyjevy zlatého obili, rudych jera-
bin, bezbarvych zasnézenych poli ¢i zarivého listi v Sedivém lese divaka
upominaji, ze film neni jen o situacnich déjstvich mezilidskych vztahd, ale,
a predevsim o kulturni krajiné. Na platné se vsak nikdy neobjevi jinak nez
jako kulisa ¢i vypli zminovanych intermezz.

Vesnicky terén je zatim béhem let, na jejichZz pldorysu se déj rozping,
proménovan podle sovétského vzoru. Meze jsou rozoravany, plida je
systematicky meliorovana a osazovana obilim, ale také kukufrici v nové
vzniklych velkych lanech. Z ceské a moravské krajiny se jiz na konci

50. let stava obrovska zemeédélska tovarna masivné hnojena pesticidy.
V roce 1969, kdy mél snimek premiéru, byla jiz tuzemska pole zcela
nepodobna tém, ktera sedlak FrantisSek oral v povalecnych letech. Svym
dodnes patrnym geometrickym vzorem vraci nasi mysl opétovné pravé
k predstavé presné zastrizenych Zivych plotl a siti chodnik(l sypanych
bilym piskem.
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Prestoze je hlavni postava VSech dobrych rodak( predem definovanou
loutkou v soukoli filmového dramatu, je s ohledem na jeho charakter
mozné mluvit o romantickém typu hrdiny. Zatimco vSichni ostatni sedlaci
v Bystrém podléhaji tlaku na novy zplsob spravy pldy, FrantiSek odolava.
Hrdé se stavi Machenschaftu' viadnouci ideologie a bez rozmyslu odmita
cestu, kterou mu predurc¢uje. Nutno podotknout, Ze diky tomu skonci

na par let za mrizemi, odkud se vraci prosincovou vanici jako skute¢ny
postromanticky poutnik.

Co vSak mohou staré poradky znamenat v pripadé, kdy i zminovana
Sumavska hajna touzi v druhé poloviné 19. stoleti po rovné, Cisté kra-
jiné? Rozdil mezi zemédélsky zucelnénymi segmenty prirody, jez se

v rytmu pétiletych pland snazi chrlit jeden balik obili za druhym, stejné
prekotnég, jako funguje expozi¢ni mechanismus filmové kamery, a uvé-
domélym sedlakem FrantiSkem spociva pravé ve fenomenologické
touze po svobodé vlastniho ducha i nezatizeného byti vSech jsoucen

v jeho hospodarstvi. Bylo by naivni tvrdit, Ze se Gestell v klasickém
zpUsobu hospodareni neprojevuje. Dobrého sedlaka z obdobi pred
industrializaci zemeédélstvi definuje pravé harmonie vepsana do podstaty
celku, o niz na prikladé ostrovni krajiny 18. stoleti uvazuje Burke, zatimco
modernisticky Gestell vepsany v kazdém prvku skladby je naopak typic-
ky pro francouzsky park.

Anglicka zahradni architektura ¢ini krajinu v kulturnim slova smyslu
ucelnéjsi, ovSem vpis lidské ruky zde do jisté miry maskuje sam sebe.
Organismim zarazenym v této prostorové skladbé je poskytnut potencial
nutny ke svobodé. Presto je koncept takového usporadani slucitelny

se ¢tyfdimenzionalnim modelem, a tedy i vizualnim dilem, které je dle
potfeby upravovano k divacke libosti. ,Uloha malife nespociva ve vérném
znazornéni vzduchu, vody, skal a strom(l. Ma vyjadrovat odraz své duse,
svych cit(l“? cituje Stibral na strankach kapitoly vénované romantismu
Caspara Davida Friedricha a nasledné upozornuje na kolazovitou skladbu
romantickeé iluzivni krajiny. Jako ilustrativni priklad pouziva ikonicky obraz
Poutnik nad morem Mihy, kde se v jednom formatu setkavaji typické
Labské piskovce s horou MileSovka, kterou je na mapé mozné nalézt

0 znacny kus jiznéji.

Deset let po premiére a nasledném stazeni filmu VSichni dobfi rodaci
se Milos Sejn vydava se svou Super 8 kamerou do Prachovskych skal.
Neni to poprvé ani naposledy. Uz dva roky pred tim realizoval ve stejné
oblasti film Javorovym dolem® Tentokrat ma vsak v planu dojit do jedné

11 Je-li Gestell zucelfujicim principem pro maximalni sjednoceni a vyuZiti ulozeného potencialu, pak pojem
Machenschaft, jehoz autorem je rovnéz Martin Heidegger, opisuje celkovou mocenskou podstatu, jejiz
ideologickému ramci jsou jednotliva jsoucna a fenomény podrobovany.

12 K. Stibral. Estetika prirody: K historii estetického ocenéni krajiny, s. 327.

13 Javorskym dolem [film]. Rezie: Milo$ Sejn. Ceskoslovensko, 1977.
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z mistnich skalnatych rokli, po¢kat na prfihodny ¢as a vytahnout aparat
se zaloZenou surovinou. Stejné, jako se v ramci Burkeho mysleni dostava
krajina z pozice pozadi, nebo chceme-li mizanscény, do stfedu pozornos-
ti, vytahuije ji do popredi i Sejn. Cini tak bez pfedem pripraveného pro-
gramu, ¢isté v zajmu vnitfni kontemplace a experimentalniho vyzkumu.
Scénar neexistuje. Jde o jednu Zivou bytost na dné rokle, jednu filmovou
kameru a promény ¢asoprostoru.

Navic tak &ini v krajiné, ktera se smérem k severni hranici s Polskem
zacina povazlivé zvedat a o nékolik desitek kilometr( dal plynule prechazi
v mohutny masiv Jizerskych hor a Krkonos. Jiznéji, v okoli Ji¢ina, se
dodnes rozprostiraji rozsahlé plané poli bez remizki. Podobna konstituce
terénu pokracuje dal az k Podébradim a Nymburku, kde se nizinny reliéf
plynule poji s Polabim. Sejn se véak se svou kamerou vydal na konci 70.
let do skal, tedy do prostoru, ktery mohl agrarné-industrialni transformaci
podlehnout jen stézi. Jeho film zde proto analyzujeme nejen jako vyrazo-
vé odlisny priklad filmového vyrazu, nybrz také jako tvar, ktery nepodléha
kulturné modifikovanému typu environmentu, a tedy i prostoru, ktery
ovliviuje moznosti samotné rezie.

Levna filmova surovina a nedostupnost jejiho kvalitniho zpracovani

na uzemi tehdejsiho Vychodniho bloku abstrahuji ze zachycené hry
svétel a stind magicky spektakl piskovcové hmoty. Dvacaté stoleti je

ve tfech &tvrtinach a postromanticky poutnik Sejn tvofi index letnich chuvil
stravenych v chladném stinu monumentalnich utvar(i kdysi nazyvanych
bradavicemi ¢i zemskymi nadory. Mechanismus zavérky se na jeho

povel spousti a zastavuje. V troji vrstvé barevné filmové suroviny zlstava
vepsan zaznam prozitkl jednoho pozdniho odpoledne. Kamera predsta-
vuje francouzsky park, Sejnova mysl se v§ak pohybuje v intencich parku
anglického a kontrolovany pohyb aparatu nebere ani na okamzik v Gvahu.
Jeho mackani spousté je totiz zcela oprosténo od mechanismu zavérky

i drapakl posouvajicich surovinu. Tyto Ukony jsou delegovany na sa-
motny pristroj. Mozek se na presné definované intence vynalezu zcela
spoléha. Tento kauzalni automatismus mu dovoluje ¢as, ktery uplynul

od konce 19. stoleti a zrozeni filmového média.

Vysledkem je kompaktni obrazova kolaz, v jejimz ramci do sebe jednotlivé
zabéry nezapadaji jako skladacka, avSak celek plsobi navysost propoje-
né. Harmonickd mnozina zabéru totiz mnohem vice vypovida o aktualnim
rozpolozeni autora, nez aby naplfiovala definici jasné a predem vytfribené
vypovédi, jako je tomu u narativni kinematografie. Obrazy zarazené

ve filmové stopazi neziskaly své misto dodatecnym strihem, ktery by je
zpétné zucelnil a priradil jim jasnou roli uvniti vétsiho celku ovladaného
Machenschaftem scénare, nybrz nahodilosti, se kterou autor pred vice
nez ctyriceti lety poustél a zastavoval zavérku svého filmového pfistroje.
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Milo$ Sejn. Rokle.
Foto Narodni filmovy archiv.
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Teoretik a pedagog Martin Blazicek se Sejnové filmovému dilu

70. a 80. let vénuje v ramci své analyzy v ¢asopise Kino-lkon z roku
2019 Mimo jiné zde upozorfiuje na vyrazovou lehkost, s niz se Sejnovi
podarilo prejit od filmové suroviny k VHS technologii a nasledné i k di-
gitalni obrazové manipulaci, aniz by opustil environmentalni téma. Pro
jeho prace je prirozené obrazoveé vrstveni, pritomné i ve filmu z roku 1979.
Pravé diky nému se v jeho stopazi objevuje minimalisticky akcent déje

v podobé vystupu a sestupu terénem skalnaté strze. To, co k narativu
odkazuije, vSak neni manifestovano performanci pred kamerou, nybrz
performanci provadénou kamerou. Sejnovy svobodné presuny v ramci
portrétované lokality, které jsou svym charakterem zcela odliSné od jizdy
filmového voziku, pripominaji terénni i dusevni vyzkum a v jejich metakédu
je vepsana spiSe otazka nezli konstatovani charakteristické pro scénar
klasického celovecerniho filmu, jakym jsou napriklad VSichni dobfi rodaci.

Rokle je tedy specificky vrstvené filmové pasmo bez postprodukéniho
stfihu. VSe, co dnes mlizeme na digitalizované kopii vidét, je indexem
skutec¢ného konani, které se kdysi davno odehralo ve skalach pobliz
Ji¢ina. Jednotlivé zabéry jakoby pripominaji vyhledy anglického parku,
a celek je tak prodchnut organickou harmonii. Stejné jako u predindust-
rialniho krajinného hospodareni, je zde nutné zohlednit zuc¢elnujici pohyb
prstl uvadéjicich do chodu zaznamovy mechanismus kamery. Témito
zabéry k nam z platna jasné promlouva filmar: ,Zde je vyjev, ja se s nim
ztotoznuji a zarazuiji jej na filmovy pas vedle ostatnich.” Zbytek je vSak
ponechan vice &i méné nahodnému usporadani a Sejnové jemnocitu,
ktery tim divakovi nabizi trochu prozité prirodni intimity.

Kdyz jsem o néco vysSe citoval Caspara Davida Friedricha, a poukazoval
tim na zakladni principy romantické krajinomalby, ¢inil jsem tak s védo-
mim tvarciho pristupu, ktery dal vzniknout svébytné kompozici Rokle.

| zde je totiz mozné nalézt jasnou spojnici odkazuijici k otisku duse a cit(i
umélce, jenz do prirodni scenérie pfichazi s umyslem jejiho obrazového
zaznamu. Jde o urcity typ vnitini rozpravy s pfirodou. Otazkou vsak
zUstava, kde se v tomto pripadé nachazi divak. Je viibec vypovéd ur-
¢ena jemu? Urdité ano, avsak nedava tolik na odiv svou spektakularni
podstatu. Zminované ¢asoprostorové montazi, kterou je mozné najit

v pocitové skladbé Sejnova filmu i vimaginarnich pfesunech kopct

na Friedrichovych obrazech, by vSak neméla byt pri¢itana primarné
estetizujici tendence, jakou je mozné nalézt treba na baroknich platnech
holandskych mistr.

Labské piskovce i skaly Ceského raje jsou zde s ohledem na realitu
manipulovany proto, aby se priblizily kyzenému vnitfnimu rozpoloZeni.

14 Martin Blazigek. Vytvarnik jako filmat. Krajinné filmy Milose Sejna z let 1977-1985. Kino-lkon, 2019, &. 2,
s. 31-48.
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Mluvime zde tedy o zuc¢elnéni plynoucim z tendence simulovat urcity
typ senzorického prozitku, nikoliv o jasné definovaném konceptu, ktery
bychom mohli najit jak u narativniho filmu, tak u skladby francouzského
parku. Z této skutec¢nosti nakonec plyne také dalsi z rozdilnosti mezi
zminovanymi medialnimi pristupy. VSichni dobfi rodaci jsou kompaktnim
celkem se silnou a jasné zacilenou vypovédi, ktera i pres to, Ze jde o mo-
hutnou strihovou kompozici, tvori spise jediny inkluzivni obraz ¢eského
venkova 40. a 50. let. Jde o koherentni celek odkazujici mnohem vice

k déji samotnému nezli k uzitému meédiu. Divaka vtahuje pomalym Fize-
nym pohybem do svého stfedu. Sejndv film je naopak exhibici média, stoji
na dynamice zobrazovacich prostifedk( a dava na odiv ¢etnost a au-
tonomii jednotlivych zabéru. | v této roviné je zfetelné patrna podstata
klasicistniho a romantického pohybu z pocatku kapitoly.

Zkusme to bez raml

Jak uz jsem naznacil, snaha o vtazeni divaka do predkladaného struk-
turovaného déje je prikladem vypravného filmu a ¢ini z néj typickou
modernistickou entitu, v niZ je kazda ¢ast v descartovském slova smyslu
zkonstruovana k vyznéni celku. Milo$ Sejn i dali autofi pohybuijici se

od 70. let na poli videoartu, nechavaji médiem autonomné promlouvat
vnitfni esenci zobrazovaného i zobrazuijiciho, a vyzdvihuji tak svébytny
charakter obou entit. Tyto dva priklady zde stavim do juxtapozice nejen
kvUli upozornéni na jejich celkovou vyrazovou rozdilnost, ale také kvli
tomu, abych vytygil spojnici mezi jejich konstruk&nimi principy — krajinou,
jiz zobrazuiji, a zplsoby pohybu v ni. Oba jsou také pozdnimi produkty
dvou rozdilnych trajektorii estetického ocenéni krajiny, které se v ramci
evropské kultury zacaly vyraznéji Stépit na pocatku 17. stoleti.

Stibral se pfi shrnuti myslenkovych tendenci druhé poloviny 20. stoleti
vénuje také filozofu Rolandu W. Hepburnovi a jeho konceptu ,frameless®,
tedy bezramcovitosti krajiny v kontrastu s tim, jak k jejimu vyobrazeni
dosud pristupovala tradi¢ni média. Na tuto myslenku pak o nékolik let
pozdéji navazal mimo jiné i Allen Carlson, ktery v duchu ¢erstvé etablo-
vané environmentalni filozofie doslova vytyka malifstvi a socharstvi jejich
krajinny a objektovy pristup. Misto néj pak do hry privadi percepci, jez
komplexné zapojuje vSechny smysly, ale také definuje prirodu, ktera neni
ohrani¢ena jako vyjev. Tato zména rozsSifuje dosavadni estetické ocenéni
krajiny nad rovinu vizualnich vijem(.s

15 Allen Carlson. Environmental Aesthetic and the Dilemma of Aesthetic Education. The Journal of
Aesthetic Education, 1976, ¢. 10, s. 69-82, cit. In: K. Stibral. Estetika pfirody: K historii estetického
ocenéni krajiny, s. 422.
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Predstavime-li si historii evropského estetického ocenéni krajiny jako
svébytny terén, miizeme se pokusit definovat vztah Stibralovy knihy

k nému. Sam autor v Uvodu oznacuje svou metodu jako historickou
syntézu. Soucasné takeé lingvisticky ukotvuje zakladni pojmy, s nimiz se
v nasledujicich kapitolach chysta operovat, jako by predem ukotvena
struktura uzitého jazyka méla byt zarukou ¢ehosi stabilniho, co nas bude
pfi cetbé provazet. Stejnym zplisobem je mozné také uvazovat o inkli-
naci ke klasickému uménovédnému pojeti evropské malby, kterou autor
ponejvice ilustruje dobové promény estetickych diskurzd. Zminovana
syntéza pak vypovida mnohé o tendenci shrnovat obsah do velkych,
zucelnénych celkd, v nichz plynulost déje ospravedInuje pravé ono
podepreni zavedenymi definicemi i oborovymi paradigmaty.

Nicholas Mirzoeff pfirovnava medialni principy narativniho filmu k vy-
hledu z okna vlakového kupé. Zatimco se mechanismus stroje posouva
po predem vytycené strukture koleji kupredu, méni se za sklem krajinna
scéna. Cestujici jsou obeznameni s tim, Ze vlak jede po kolejich, stejné
tak, jako kazdy divak filmu tusi, Ze scény, které sleduje, jsou soucasti
scénare. U knihy Estetika prirody je to podobné. Jde o uctyhodny pocin
vytvarejici oborovou ontologii, ktera v ¢eském kontextu nema obdoby.
Ctenari viak témér neustale tanou na mysli otazky patrajici po vhledech,
nachazejicich se mimo institucionalné vyty¢enou trajektorii. Snad by bylo
na misté vratit se i zde k pavodnimu citatu Sumavské hajné a pouzit jej
jako trefnou metaforu struktury knihy: ,VSechno pékné rovno. VSude pole,
vSude ¢isto.“®

Stibrallv vozik se neochvéjné pohybuje terénem a poskytnutym vyhle-
dem jej jakoby rovna a Cisti. Na nékterych mistech se sice objevi letma
hypotéza hledajici souvislost mezi zpiisobem estetického ocenéni krajiny
a vynalezy novych zobrazovacich principu ¢i technologii, ta ovSem ¢asto
skonci jako slepa odbocka z hlavniho myslenkového proudu. Vedle
Stibralovy Estetiky prirody by tedy ¢eskému prostredi slusel text, ktery
by problematiku prezentoval nikoliv jednooborové, ale pomoci mnoha
autonomnich a nezavislych pohledd, které miizeme najit napr. v Sejnové
Rokli. Zcela jisté zde vznika prostor pro dalsi velkou knihu, ktera by
statiku, dynamiku, ramcovitost a objektovost estetického ocenéni krajiny
nahlédla pomoci medialnich principl poslednich dvou staleti.

V Estetice prirody chybi hlubsi analyza podminek, které napfric¢ staletimi
proménovaly nastup i zanik jednotlivych zobrazovacich principu, ale také
konstituci vztahu jedince a kontinentalni krajiny. Stibral se opira prevazné
o ramec etablovaného uménovédného vykladu evropskych déjin a s nim
souvisejici estetiku, soudobou filozofii a literaturu. V tvodu svého textu

16 K. Stibral. Estetika prirody: K historii estetického ocenéni krajiny, s. 382.
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sice upozornuje na to, ze cilené vynechava kontext muizickych uméni, to
je vSak v kone¢ném dlsledku jednim z méné spornych aspektd. Mnohem
citelnéji zde chybi obecny politicky kontext, ktery by ¢tenarovu pozor-
nost nasméroval ke spole¢ensko-ekonomickému pozadi jednotlivych
vyvojovych fazi evropskeé civilizace, a pomohl tak zdtraznit jednu z hlav-
nich sdilenych trajektorii mezi postupnou industrializaci kontinentalniho
reliéfu, jeho otiskem v dobovém uméni a medialni praxi.

Podobné sporné je i striktni geografické vymezeni, které Stibral rovnéz
definuje hned v poc¢atku knihy. | pres to, Zze druhym dechem popise pro-
blemati¢nost svého rozhodnuti, snaha zpochybnit etablovany panevrop-
sky pristup k historickému narativu ve vétsiné kapitol absentuje. Kniha
se Gasto uchyluje i k zobecnéni dynamiky vnitrokontinentalnich déjin,

a kromé vlivnych narodnostnich statli nebere v potaz specifika mensich
spolec¢nosti, ¢i dalsich etnickych skupin. Velmi zfetelnou mezerou je

v tomto ohledu také okrajova akcentace kolonialni praxe, zamorskych
objevu i veskerych promén spojenych s timto fenoménem. Pravé ony se
totiz nakonec staly uréujicimi pro vyvoj svétové populace, primyslovou
revoluci i déjiny 20. a 21. stoleti.

Je priznacné, ze pravé smérem k soucasnosti nahazuje Stibral(iv text
pouze letmé obrysy a do vétSich argumentacnich pokusl se nepousti.
Problematika etablovani masmedialni kultury ve vztahu ke krajiné a kli-
maticke krizi se na strankach Estetiky krajiny neobjevi ani jednou. Prvni
zminku o filmovém médiu, ktera je navic seSnérovana zanrovym urcéenim,
je mozné najit na strané 427 z celkovych témér péti set triceti stran.

O sedm stran pozdéji mlizeme zavadit o podobné letmou pfipominku
problematiky pocitacovych her.

Ostrazitému ¢tenari, ktery si uz v ivodu knihy uvédomi bezvychodnost
sazky na purismus estetického a uménovédného vhledu, bobtna problém
s kazdou dalsi kapitolou doslova pred o¢ima. Zminéna absence spole-
¢enskych a ekonomickych faktor(, jez by danou problematiku uvedly

do celkového kontextu, vede nakonec ke stéle vétSim trhlinam ve vykla-
dové roviné textu. Ctenar tak knihu v posledku zavira s pocitem, ze cosi
podstatného nebylo dore¢eno a Ze historicky narativ zobrazovani a oce-
néni krajiny, ktery nam byl dlouze predkladan, je zbyte¢né vyhlazenym
modelem. Medialni analyza, kterou jsme v této recenzi provedli, budiz
jednou z moznosti jeho rozsireni.

Martin Netoc¢ny je absolventem Katedry fotografie na FAMU. Vénuje
se dekonstrukci narodnich historickych narativd, vizualni analyze
postindustrialni krajiny a vztahové estetice verejného prostoru.





