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Anotace

Cilem této diplomové prace je vymezit zdkladni strategie, jimiz je uchopen a
zpracovan material rodinného filmu v kompila¢nich dokumentarnich filmech Pétera
Forgacse, Jana Sikla a Marka Sulika, a zaroveii nastinit zptisob, jakym tyto strategie
ovliviiuji a usmérnuji moznosti sledovanych filmi komunikovat sledované historické
obdobi. Zdrojovy material rodinného filmu bude prace uchopovat nejdiive v jeho
puvodnim rodinném kontextu jako produkt specifické medidlni pamétové praxe,
ktera zaroven urCuje jeho rétoriku a estetiku. V druhé Casti se prace zaméti na dvé
zakladni strategie vyuziti rodinného filmu ve sledovanych dokumentech. Na strategii,
kterd prostfednictvim rodinného filmu tematizuje a problematizuje moznosti
historické reprezentace, a na strategii, kterd vyuzivd reZimu autenticity a silného

afektivniho potencidlu rodinného filmu k blokovéni aktivniho divackého modu.



Synopsis

This thesis aims to define the basic strategies used to tackle and process home movie
footage in compilation documentary films by Péter Forgacs, Jan Sikl and Marek
Sulik. It also aims to outline how these strategies influence and regulate the ways the
historical period in question is communicated in these films. The source material of
the home movie will first be discussed in its original family context as the product of
a specific media memory practice that at the same time determines the rhetoric and
aesthetics of this material. In the second part, the thesis will focus on two basic
strategies for the use of home movie footage in these films. While the first strategy
uses home movies to thematize and problematize the possibilities of historical
representation, the second one exploits the mode of authenticity and strong affective

potential of the home movie to block out active viewer engagement.
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Uvod

Cilem této diplomové prace je vymezit zakladni strategie, jimiz je uchopen a
zpracovan material rodinného filmu v kompilacnich dokumentérnich filmech Pétera
Forgacse, Jana Sikla a Marka Sulika, a zaroven nastinit zptisob, jakym tyto strategie
ovliviiuji a usmériiuji moznosti sledovanych filmt komunikovat sledované historické

obdobi a zaroven tematizovat nebo problematizovat moznosti historické reprezentace.

Zkoumané dokumenty do prace zahrnujeme na zéklad€ jejich zakotveni ve
sdileném spolecensko-historickém kontextu stiedni Evropy. VSechny byly dokonéeny
v rozmezi poslednich dvaceti péti let, tedy obdobi, v némz se ve sledované oblasti
oficidlné oteviraji moznosti revize historie a paméti uplynulych desetileti. Jejich
material, pokryvajici obdobi od tficatych do sedmdesatych let dvacéatého stoleti, je
zaroveni poznamendn soubojem protichidnych geopolitickych vlivii, fadou
celospolecensky traumatickych udalosti i vystfidanim dvou ideologii, které za sebou
ve vSech tfech zemich krom¢ jiného zanechaly hluboké fezy, bild mista i vlastni

vyrazn€ strukturované otisky v kolektivni i soukromé paméti.

Dokumentarni film zde nevnimame jako nastroj objektivniho zobrazeni
minulosti, ale jako konstrukt urc¢it¢ho typu obrazu, ktery je tvarovan zamérem autora
a zpusobem narativizace minulych udélosti nebo pfedstav o nich. Zaroven je
obrazem, do kterého jsou promitany fobie a touhy, které jsou s takovou minulosti
spojeny. Podobné jako kazdy text, vypovéd nebo jakékoli audiovizudlni dilo, 1
dokumentarni film slouzi k uré¢itému druhu revize, konstruovani nebo vymazavani a
potlacovani urcitych aspekt kolektivni paméti a s ni spojeného obrazu, ktery si o

sob¢ vytvarime.

Samotné hybridni povaha kompila¢nich dokumenti zpracovavajicich material
rodinného filmu vyzaduje, abychom se v této praci zamétili hned na dveé ohniska,

ktera budou urcovat strukturu textu i postupné zamefovani a presouvani pozornosti.



Nasim vychodiskem a viibec zékladni podminkou pro mozné studium
sledovanych dokumenti a jejich schopnosti uchopovat urcitd historicka témata, je
pfesné pochopeni statusu rodinného filmu v jeho ptvodnim kontextu — Vramci
rodinné instituce. V Gvodu prace tedy bude nejprve nutné se od samotnych
dokumentarnich filma 1 historického kontextu stfedni Evropy docasné odpoutat a
sestoupit na zakladni Groven zdrojového materialu. Tato Groven bude tvofit urcitou
zakladnu, na niz rodinny film vymezime jako medidlni pamétovou praxi se
specifickymi funkcemi a jim piizptisobené formé a rétorice.

Teprve tento krok nam poskytne dostate¢né nastroje k tomu, abychom se mohli
vratit a uz na piikladu konkrétnich dokument se pokusit nastinit, jaké strategie
zpracovani rodinného filmu jsou v nich uplatnény a predevsim, jak tyto strategie
ovliviiuji zptisob zobrazovani historie, nebo jak témto zptisobim zobrazeni historie

samy aktivné slouZzi.

Geneze zaméru

Uvodni fazi p¥iprav této diplomové prace charakterizovala pomérné jednoducha
otazka: Jak vznika nebo ¢im je aktivné vytvafeno napéti mezi obrazovou rovinou
filmu a jejim historickym kontextem?

K této otdazce mé ptivedl vté dobé jest¢ neuzavieny vzorek dokumentt
predeviim Pétera Forgacse a dva filmy Jana Sikla, v nichZ oba kladli diraz na velmi
specifickou vizudlni povahu pouzitého rodinného filmu a vytvareli kontrast mezi
historickymi informacemi podavanymi v komentafi nebo naznacovanymi v titulcich a
jejich naprostou absenci na rovin€ obrazu. Pravé diky tomuto postupu, jimZ byla
tematizovadna samotnd otazka mozZnosti historického zobrazovani, se rodinny film
jevil jako cizorody material, ktery je nejprve nutné uchopit v jeho ptivodnim kontextu
a teprve poté se vratit k otazce, jak a jakymi zpiisoby tento materidl pfispiva
k novému zptsobu otevirani fady historickych témat.

Tato otdzka patrné i diky sloZeni pilivodniho omezeného vzorku zaroven

vychézela z ur€itého neartikulovaného ptedpokladu, Ze rodinny film, ktery se do



sledovanych filmii vynofoval zpomérné neprozkoumané oblasti zcela mimo
hegemonické pole fik¢niho filmu nebo celé oblasti dokumentu, je praveé pro kritickou
préci se zobrazovanim historie vhodnym materialem.

Hned v druhém kroku pfiprav se nicméné ukazaly hned dva sméry, v kterych
byla tato otazka zavadéjici. V prubéhu seznameni se s cca Sedesati péti nezavislymi
kompila¢nimi dokumenty a né¢kolika filmy z televizni produkce piedev§im ze zapadni
Evropy a Severni Ameriky vyslo najevo, ze prostiednictvim rodinného materialu
dokumentaristé neptezkoumavaji pouze zptisoby uchopovani a zobrazovani historie,
ale i genderu, identity nebo jakychkoli jinych tematickych oblasti, které mohly
vyzadovat urcity druh revize zplisobl zobrazovani.

Spolu s tim vSak vySel najevo jiny, tentokrat i mnohem zajimavéjsi divod
k pfepracovani puvodni otazky. V Sir§im sledovaném vzorku uz kromé dokumentt,
V nichz material rodinného filmu primarné slouzil ke kritickému zkoumani moznosti
obrazové reprezentace, lze najit 1 fadu filmd, které s rodinnym filmem pracuji i zcela
jinak. Bud’ jako s béznym dokumentarnim zdznamem tydenikového typu, jehoz obraz
je predkladan jako objektivni zaznam reality, nebo jako s materidlem, u né&jz vynikne
pfedevsim jeho afektivni potencidl a ktery zaroveii nebude na divéaka klast zadné dalsi

pozadavky.

Pravé tento produktivni omyl mé tedy dovedl k formulaci nové otazky a spolu
s ni 1 k zZeni a vymezeni okruhu sledovanych kompila¢nich dokumentéarnich filma.
Cilem diplomové prace se tak stalo vymezeni a popsani konkrétnich strategii, kterymi
je uchopovan rodinny film v dokumentech Pétera Forgacse, Jana Sikla a Marka
Sulika. Na zakladé tdchto strategii se pokusim zjistit, jakymi zplsoby je
prostfednictvim rodinného materidlu zpracovaného v dokumentdrnim filmu mozné
kriticky vstupovat do historického kontextu velké €asti dvacatého stoleti, rozkryvat
ideologickou moc ptvodniho rodinného obrazu i zpisoby, jakymi se ideologie
v zobrazené dobé¢ vpisuje do kulturné-spolecenského pole, a zaroven sledovat, jaké
jsou hranice tohoto zplisobu zobrazovani. Na ptikladu nékolika dokumentd zaroven

nastinime postupy, které jsou opét prostfednictvim specifické rétoriky rodinného



filmu naopak vyuzivany k blokovani aktivniho divackého pfistupu, kritické praci
s historickym kontextem a piesouvani ¢teni téchto filmt mimo dokumentarni modus.
Z0zeni zkoumanych filmd na skupinu dokumentl pochazejicich ze tfi zemi
sttedni Evropy a pokryvajicich obdobi od tficatych do sedmdesatych let minulého
stoleti, tedy historickou plochu zatizenou n€kolika spolecensko-politickymi systémy a
dvéma po sobé jdoucimi ideologiemi, nam zaroven tyto strategie umozni ¢ist v jejich
specifickém spolecensko-historickém kontextu, jenz do znacné miry urcuje citlivost

vuci urcitym tématim nebo naopak tendenci k jejich potlacovani.

Struktura prace a metodologie

V prvni kapitole nastinime podminky a Sir§i spolecensko-kulturni kontext,
v némz dochazi k postupnému vystupovani materidlu rodinného filmu z pivodniho
rodinného kontextu a jeho zatazovani do registru obecné dostupného audiovizualniho
materidlu. Tento proces bude vniman jako vyusténi vyvoje na poli historiografie,
kulturalnich studii nebo sociologie, ale zarovei jako vyzva k ovéfovani jejich novych
metod prace a vyzkumu. Rodinny film bude nové sledovan i jako mozny materidl
vyuZitelny tzv. kompilacnim dokumentirnim filmem, ktery do té doby Ccerpal
ptedevsim z riznych archivnich dokumentéarnich zdroju.

Cely proces vystupovani rodinného filmu ze stinu marginalizované filmové
praxe, jejiz produkty unikaji jak historickému a teoretickému zkoumani, tak narokiim
na archivaci a konzervaci, bude sledovan ve dvou spolecensko-historickych
kontextech. Nejprve v oblasti zapadni Evropy a Severni Ameriky pifedevsim
v pritbéhu osmdesatych let, poté na tuzemi Cech, Slovenska a Mad’arska pocinaje
padem komunistickych reziml. Soucasti prvni kapitoly bude i1 zédkladni zptehlednéni
inspiracnich tokt a vlivi, které je mozné vysledovat jak mezi témito dvéma oblastmi,
tak nasledn¢ 1 mezi samotnymi autory sledovanych filmu. Jejich tvorba bude zaroven
zasazena do kontextu konkrétniho podminek podpory dokumentdrni tvorby,

produkéniho zazemi vzniku jednotlivych filmi i jejich distribuéniho dosahu.
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Druha kapitola se zaméfi na uchopeni samotného rodinného filmu v jeho
puvodnim kontextu rodinné instituce. Jejim jadrem bude zpiehlednéni zakladnich
teoretickych vychodisek, které rodinny film uchopuji v perspektivé samotného
materidlu a jeho kinematografického statusu, ale pfedevSim v rovin¢ filmové
pamét'oveé praxe, pro jejiz pochopeni je nutné otevrit i oblast teoretického zkoumani
paméti, pamétovych textd a s nimi spojenych ritualt.

Vyvoj rodinného filmu jako pamétové praxe bude zasazen do perspektivy
tradice malifskych rodinnych portréti a rodinné fotografie. V této linii bude se
stejnym zdjmem pohlizeno na vSechny jeji soucasti, které zahrnuji zaznamové ritualy
(v ptipadé rodinného filmu tedy ritudly natdceni), samotny pamétovy text (material
rodinného filmu) a ritualy recepce (tedy spole¢né rodinné promitani).

V ivodu kapitoly zpiehlednime charakteristické znaky rodinného filmu
zakotvené pifimo v jeho obrazové roving. Pljde prave o ty znaky, které jej ¢ini obecné
rozpoznatelnym a které se zaroven pozdéji projevi v obrazové stopé sledovanych
dokumentarnich filmd. Tyto znaky pak budeme prostiednictvim jednotlivych
teoretickych pfistupi nahlizet jako soucasti funkce jednotlivych rodinnych ritualt.
praxe, V jejimz ramci je rodinny film podle mnoha pfistupi pouze prostiedkem k
zajisténi jejiho spravného fungovani.

Tato kapitola se do znacné miry opird o vyzkumy a texty Rogera Odina, ktery
byl prvnim a dlouhou dobu i jedinym filmovym teoretikem, ktery se rodinnému filmu
systematicky vénoval. Jeho sémio-pragmatickd teorie, kterou vypracoval pravé
Vv reakci na ivodni obtize s uchopenim rodinného filmu z pozic sémiologie, ndm bude
slouzit pfedevs§im k zdkladnimu pfenastaveni pfedstavy o pozici filmového textu viici
svému kontextu, v tomto piipad€ instituci rodiny, a zaroveil o zplsobu, jakym je
tomuto textu udélovan vyznam. Odinova vychodiska i dal$i zminéné teoretické sméry
zde nebudou sjednocovany konkrétni teoretickou linii, ale spiS spolecnou tendenci
problematizovat ontologickou povahu tohoto materialu jako zdroje informaci, obsahti
a vyznamu druhotné vyuzitelnych v dokumentarnich filmech. Jejich prifez tedy spis
pomiuze osvétlit ty aspekty rodinného filmu, které jsou pro né¢j zcela specifické a které

budou pfi zpracovani ve sledovanych dokumentech pouzity bud’ k zesileni jejich
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vyznamu a G¢inku, tematizaci ur€itych fenoménu, nebo naopak — které v nich budou
z raznych divodu skryty a potlaceny. Tato kapitola tedy bude strukturovana jako
urcitd zakladna poskytujici oporu a nastroje k formulovani otazek a hledani odpovédi
V ramci tfeti kapitoly.

V ni uz prejdeme k samotnym sledovanym dokumentiim a vymezeni dvou
zékladnich strategii, které jejich autofi k uchopeni materidlu rodinného film
vyuzivaji. Ackoli by v ramci konkrétnich strategii bylo mozné vysledovat i zarodky
dalsich skupin a mozné podrobnéjsi systematizace, vyhneme se tendenci
generalizovat a tim 1 nebezpeci okleStovat specifika jednotlivych postupt uréenych
vzdy povahou konkrétniho filmu. Zaméfenim se na ptiklady jednotlivych dokumentt
tak zaroven podpofime mysSlenku, ze otazka kritického pfistupu k zobrazovanému
materidlu neni nikdy pfedem zajiSténa povahou tohoto materidlu, ani obecnou
metodou jeho zpracovani, ale vzdy jen uplatnénim konkrétni strategie, jejiz stopy je

nutné hledat v kazdém filmu zvlast’.

Ptistup k popisovanym dokumentarnim filmim i filmim, které se sice diky
vymezeni sledovaného pole do této prace nakonec nedostaly, ale které mi poskytly
fadu interpretac¢nich i metodologickych voditek, jsem ziskala prostfednictvim archivu
Institutu dokumentarniho filmu, vstficnosti tymu Amsterdamského mezinarodniho
festivalu dokumentarnich filmi IDFA, Lipského mezinarodniho festivalu
dokumentarniho a animovaného filmu DOK Leipzig a festivalu FIDMarseille. Valnou
¢ast jinak témé&f nedostupnych filmi Pétera Forgacse jsem méla moZnost zhlédnout

v reSerSni mediatéce OSA Archivum v Budapesti.
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1. Rodinny film a dokument: Kontext setkani

1.1. Vymezeni zkoumanych filmi

V této praci budeme zkoumat dokumentarni filmy mad’arského dokumentaristy
a audiovizualniho umélce Pétera Forgacse, ¢eského dokumentaristy Jana Sikla a
slovenského dokumentaristy a stfiha¢e Marka Sulika. Z jejich jinak riiznorodé tvorby
se zaméfime Cisté na skupinu kompilacnich dokumentéarnich filmd, jejichz zdrojovy
material tvofi vyhradné nebo predevs§im rodinné filmy. Rodinnym filmem zde
rozumime ,,film nato€eny pfislusnikem rodiny, jenz zachycuje osoby, déje nebo
objekty, které s touto rodinou piimo souviseji. Tento film je uréeny pouze ¢lentim této
rodiny.«*

Filmy, jimZ se ve tfeti kapitole budeme vénovat nejpodrobnéji, nepiedstavuji
reprezentativni vzorek tvorby zminénych autori, ale spi§ materidl, na némz je mozné
nejlépe rozebrat a popsat zkoumané strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentu.
Tyto filmy obsahuji material pochézejici z obdobi od tficatych do sedmdesatych let
dvacatého stoleti, ¢imz zaroveil ramuji historické obdobi, k némuz se budou

vztahovat.

1.11. Zdrojovy material — 8 mm a 9,5 mm filmovy pas

Zdrojovy material kompila¢nich dokumentarnich filma Pétera Forgacse, Jana
Sikla i Marka Sulika tvoii pfevazné rodinné filmy pochazejici z osobnich archivi
zhruba 60 rtiznych rodin. Materidl autofi ziskavali pfimo od rodinnych pfisluSnikli na

zaklad€ novinovych vyzev a inzerce rtizného druhu.

! Roger Odin, Le Film de famille dans 1'institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le

film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,
s. 27.
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Material rodinného filmu je ve sledovanych dokumentech v nékterych
piipadech rozSifen a propojen s dobovymi profesionadlnimi nebo amatérskymi
dokumentarnimi zabéry, v piipadé Pétera Forgicse i Jana Sikla jde nicméné z valné
¢asti o material pochdzejici ze stejnych zdrojl jako rodinny film, tedy od ptislusniki
rodin, jiz kromé& svého nejbliz§iho kruhu nataceli také vyznamnéjsi spolecenské a
historické udalosti.

Z hlediska vymezeni zdrojového materidlu je dulezité, ze vSechny sledované
filmy pracuji pouze s rodinnymi filmy nato¢enymi na 8§ mm nebo 9,5 mm filmovy
format. Tento pozdéji kliCovy amatérsky zdznamovy materidl totiz v rdmci instituce
rodinného filmu v rozmezi dvacatych az sedmdesatych let zcela dominuje a na
dlouhou dobu nejen ustavuje specifickou a snadno rozpoznatelnou estetiku rodinnych
filmd, ale do znacné miry i tvaruje podobu ritualt jejich produkce a recepce. Klasicky
koncept nuklearni rodiny, které 9,5 a 8 mm format po dlouhd desetileti slouzil a
kterou stejnou dobu konstituoval, zacina byt postupné zpochybiiovan zhruba o deset
let diive,? neZ nastoupi technologie videa. Pro tuto praci bude nicméné klicové drzet
se praveé Casové osy dominance 9,5 mm a 8§ mm filmu.

Instituce a praxe rodinného filmu je se svou technologii spojena dynamikou
vzajemného ovliviiovani. Pro spravné nastaveni marketingovych strategii firem
pfichézejicich na trh s technologickymi inovacemi je zdsadni porozumét struktufe
volného &asu, ritudlim a sniim stfedni tiidy,® v jejimz jadru vznika pievazna &ast

rodinnych filmi.* Na druhé strang je mozné pozorovat, jak se zrnitost a roztfesenost

2 Srov. Arlene Skolnick, Embattled Paradise: The American Fmily in an Age of

Uncertainty. New York: Basic Books, 1991.
3 Viz Lauren Creton, Ekonomika a trhy amatérského filmu: dynamika vyvoje,
lluminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 35 — 52 nebo Lauren Creton, Le marché du caméscope:
innovation et logique de développement. In: Roger Odin (ed.), Le film de famille: usage
privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995, s. 191 — 205,

4 Socialni status rodin, které se vénuji praxi rodinného filmu, se samoziejmé lisi podle
zemi jejich pivodu. Ve Spojenych statech studiu socialniho ramce amatérského a rodinného
filmu polozila zéklady Patricia R. Zimmermann (srov. Patricia R. Zimmermann, Reel

Families: A Social History of Amateur Film. Bloomington and Indianapolis: Indiana
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obrazu 9,5 a 8 mm filmového zdznamu prolina s obraznosti (nejen) rodinné paméti do
té miry, ze se v paméti obrazy minulosti vyvolavaji pravé v té podobé, kterou ziskaly
jen diky konkrétni zaznamové technice.

Ve srovnani s § mm a 9,5 mm formatem s sebou video technologie nastupujici
v osmdesatych letech pfinaSeji nove 1 zobrazovani forem souziti, které do té doby
nezapadaly do kénonu rodinného filmu. Video nové zobrazuje i1 domacnosti
svobodnych matek ¢i otcli, homosexualni partnerstvi apod., ale postupné umoziuje i
zmény ritudll natdCeni a posuny v rolich autorit-autorti, kteti filmy tvofi. Spolu s
nastupem video technologie se domaci pamét'ové praxe do vetsi miry individualizuji
a nov¢ zahrnuji 1 autobiografické konstrukce identity jedince - €lena rodiny - a

zobrazovéni jeho vlastniho intimniho prostfedi.’ Ve srovnani s 8 a 9,5 mm filmem

University Press, 1995.), ve Francii se socialnimu rozméru rodinného filmu vénuje predevsim
Lauren Creton (viz pozn. 19). Pro zem¢ sledované v této praci, tedy Mad’arsko, Slovensko a
Cesko, je klicové predevsim obdobi mezi svétovymi valkami a tehdej§i socialni status
obyvatel. Rodinné filmy shromazdéné v archivech Pétera Forgacse, Jana Sikla a Marka
Sulika pak socialni stratifikaci této praxe jasné dokladaji. Z tizemi Cech, kde byla za prvni
republiky ve srovnani s uzemim Slovenska a Mad’arska silna stfedni tfida, bylo dochovano
pomeérné velké mnozstvi filmd malych i stfednich Zivnostnikd, 1ékait, védet i ucitelti. Tuto
produkci je mozné sledovat i v 1épe zdokumentované roving aktivit amatérskych filmaia
(srov. Jifi Horni¢ek, Rodinny film v rukou filmovych amatéri. In: lluminace 16, 2004, ¢. 3
(55), s. 85-97). V Madarsku se celkové dochovalo méné filmi, mensi mnozstvi jich navic
pochazi z rodin stfedni tiidy, vic jich naopak pochdzi z prostiedi vyssich vrstev, Cili dobte
situovanych priamyslnikii a burzoazie. V oblasti Slovenska se pak praxe rodinného filmu
v obdobi prvni republiky vyskytuje jen minimalné a diky tomu se ve srovnani s Ceskem a
Mad’arskem dochoval jen zlomek materialu (srov. Korespondence s Markem Sulikem).

> José van Dijck v této souvislosti mluvi o tom, Ze domaci video se viici starému pojeti
rodinného filmu (pouzivajiciho 8 a 9,5 mm material) a konceptu nuklearni rodiny vymezilo
védomé jako subverzivni praxe, jako ,,nastroj vzpoury proti mainstreamu a spolecenskym
hodnotam* (srov. José van Dijck, Capturing the Family: Home Video in the Age of Digital
Reproduction. In: Patricia Pisters a Wim Staat (eds.), Shooting the Family: Transnational

Media and Intercultural Values. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2005, s. 28.
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video technologie navic piinasSeji radikaln¢ odliSnou estetiku a novou praci s Casem a
naraci.’

Termin rodinny film tedy bude v této praci oznacovat vyhradné¢ material
natoceny na 8 nebo 9,5 mm film a filmy a zdznamy to¢ené na video budou od tohoto

filmu vzdy srozumiteln¢ odliseny.

1.1.2. Pojemkompila¢ni dokumentarni film

Terminem kompilacni dokumentdarni  film rozumime film sestaveny
Z obrazového materialu, jenz byl ptivodné natoc¢en pro jiny ucel a v jiném kontextu.
Zdrojovy material miize zahrnovat tydeniky, pivodni historické dokumentarni zabéry,
amatérské a rodinné filmy, televizni pofady riznych zanri, reklamy, ale i fotografie
apod.

Jako modelovy kompila¢ni dokumentarni film, jenz do zna¢né miry vytycil
status tohoto zanru, byva uvadén Pdd dynastie Romanovcii (Esfir Subova, 1927).
Praxi rekontextualizace existujictho obrazového materidlu je nicméné v raznych
formach mozné sledovat uz soub&zné se vznikem prvniho filmového materialu. Jay
Leyda, jenz ve své knize Filmy plodi filmy. Studie o kompilacnim filmu (Films Beget
Films: A Study of Compilation Film)’ z roku 1964 poskytuje prvni ucelen&jsi prehled

vyvoje kompilaéniho filmu, pfinasi prvni piiklady této praxe uz zroku 1898.°

6 James M. Moran, There is No Place Like Home Video. Minneapolis — London:

University of Minnesota Press, 2002.
! Jay Leyda, Films Beget Films: A Study of Compilation Film. New York: Hill and
Wang, 1964.

8 Jednim z prvnich zaznamenanych piikladi Gplné “rekontextualizace” existujicich
zaberi byl po¢in Lumierova agenta a kameramana Francoise Doubliera. Ten v dobé vrcholici
Dreyfusovy aféry v roce 1898 pfijel pfedvadét Lumiertiv kinematograf do Moskvy, kde se jej
béhem predstaveni na pribéh a podrobnosti aféry ptala fada divakd. Doubliere v reakci na

zajem sestfihal s sebou pfivezeny filmovy material (zabéry anonymniho francouzského
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Masivné€jsi nartst poctu kompilacnich filmi Leyda spojuje s obdobim prvni svétové
valky, v niz byl material filmovych tydeniki vyuZzivan pfevazné k produkci portrétt
vyznamnych vojenskych a politickych osobnosti. V povalecném obdobi se material
tydenikl zacal vyuzivat k produkci komplexnéjsich, ale stale jest€¢ anonymnich filma
rekonstruujicich vyrazné valecné udalosti, jejich pficiny a disledky, ale i pfedvalecny
zivot. Pdd dynastie Romanovcii (Esfir Subova, 1927), ale i Rusko Mikuldse II. a Lev
Tolsty (Esfir Subova, 1939) uz Leyda uvadi jako piiklady posunu kompilaéniho filmu
do oblasti autorské tvorby, ktera uz vyzaduje uvadéni jmen autord a ktera predevsim

uznava konceptudlni stiithovou skladbu jako hlavni autorsky vklad.

S hospodaiskou krizi, ob&anskou valkou ve Spanélsku a bliZici se druhou
svétovou valkou kompila¢ni film vstupuje do ,,sluzeb historie” a objevuje se v ném
vyrazn€ angazovany ton. Tento posun neni dan jen politickymi okolnostmi, ale
predevSim nastupem zvuku a mluvené¢ho komentaie. Vyznamy tvofené v predeslych
filmech pfevdazné¢ na Urovni montdze zde na sebe piebira mluvené slovo, jenz
najednou dokéze predat mnohem jasné€jsi poselstvi bez ohledu na to, zda to samé
»I1kaji“ 1 obrazy.

Pokud v obdobi pied prvni svétovou valkou kompilaéni film teprve ziskaval
angazovany rozmeér, béhem valky a v kratkém povalecném obdobi se uz vétSina
produkce zaméfila Cisté na agitaéni nebo propagandistickou tvorbu (Zieg im Westen,
1941; Feuertaufe, 1940; Target for Tonight, 1941; Za co bojujeme, Why We Fight,
Frank Capra, 1942-45; Zluta Caesar, Yellow Caesar, Alberto Cavalcanti, 1941).

Kromé té€chto hlavnich proudi si Leyda v§ima 1 novych pfistupt, které se opiraji o

dastojnika  vedouciho  vojaky  slavnostni  ptfehlidkou, zabéry z francouzského
venkova, pafizskych ulic a nebo pohledy na priceli blize neurCenych palact) a pfi
nasledujicim pfedstaveni uz s barvitym komentafem ukazoval Dreyfuse se svymi vojaky,
Dreyfusovu rodnou vesnici i misto Dreyfusova véznéni. Doubliertiv podvod odhalil az jeden
z divakd, kterému doslo, ze zabéry Dreyfuse obklopeného vojaky by musely ptredchazet
vzniku samotného lumierovského kinematografu (srov. Jay Leyda, Films Beget Films: A
Study of Compilation Film. New York: Hill and Wang, 1964.).
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mnohem star§i materidl (z pocatku dvacatého stoleti), k némuz zaujimaji ironicky
odstup a n¢kdy az kriticky ton (Paris 1900, Nicole Védrés, 1948).

Leydova kniha, vydana poprvé v roce 1964, diky dob¢ svého vzniku zachycuje
V podstat¢ to nejhomogenictéjsi obdobi vyvoje kompila¢niho filmu, v némz prevazna
¢ast tvorby vychdzi z materialu filmovych tydenikt a je tvofena pro velka platna kin
nebo prostiedi, v nichz se promitaly osvétové a vzdélavaci filmy. Zasadni zmény na
poli kompilacniho filmu, zachycené v posledni Leydové kapitole, nicméné piinasi
vznikajici a postupné se rozsitujici oblast televizniho vysilani, na néz se od té doby
postupné piesouva velkd ¢ast stfedniho proudu kompilaéniho filmu. V nésledujicich
desetiletich se metoda kompilace za¢ind pouzivat v naprosto odliSnych prostiedich a
kontextech a generuje riznorodou $kalu rtuznych strategii nakladani s puvodnim

obrazovym materidlem.

V samotné dokumentarni linii kompilaéniho filmu lze od padeséatych let
Z pohledu produkce sledovat dva hlavni proudy. Na jedné stran¢ se rozrustd vlastni
tvorba televiznich stanic, jez diky postupné se stabilizujicim programovym
schématim napomaha kompila¢nimu filmu k postupné vnitini zdnrové diverzifikaci
(krom¢ obecné historického dokumentu se objevuje napiiklad historicky portrét,
cestopisné dokumenty sestavené ze zahrani¢nich tydenikli nebo rGzné stabilni
formaty vzdélavacich potadll). V ranych Sedesatych letech se pak zcela mimo
televizni kontext zacinaji rodit osobité piistupy ke kompilaéni metodé v podani Emile
de Antonia, Michaila Romma nebo Santiaga Alvareze. De Antonio uvedl sviij prvni
film Point of Order (1963) ° na platna kin v dobé nejvétiiho rozmachu direct cinema,
kdy pouzivani archivnich zabérii a obecné zaméfeni se na minulost Slo ostie proti

proudu tehdejsiho dokumentaristického kanonu.'® V této pozici pak pomérné

® Film byl sestfihan vyhradné =z materidlu desitek hodin televiznich pienost

mccarthyovskych slyseni z roku 1954.
10 Paradoxem tohoto filmu je fakt, ze ackoli jej diky jeho ostie politickému tonu a
radikalni formé Zadna z americkych televizi nikdy neodvysilala, z programu Newyorského

filmového festivalu byl v roce 1963 vyfazen jako ,televizni“ a ne ,,filmové* dilo.
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osamocen zustal az do sedmdesatych let, kdy se autorska dokumentarni tvorba

postupné odklani od observatni metody a ,kdy se opét zacind klast diraz na

vvvvv

"y o cll
uziti rozhovorn.

Kromé¢ rozsifeni metody kompilace do televizni produkce se v padesatych
letech vydéluje jesté jeden velmi zasadni smér prace s filmovym materidlem
pochazejicim z jiného kontextu. Film Bruce Connera A Film (1958) tvoii milnik
metody found footage, jez se nasledné v Sedesatych a sedmdesatych letech rozsituje
jako jeden z nejuzivanéjsich ptistupti v oblasti experimentalniho filmu. Na rozdil od
dokumentérnich kompilac¢nich filmf, které¢ jest¢ v pribéhu sedmdesatych let
vyuZivaji vyhradn&™® material profesionalni produkce, rodinny a celkové amatérsky
film se v metodé¢ found footage objevuje uz béhem druhé filmové avantgardy a
rozsifuje se predevsim pak u undergroundového filmu sedmdesatych let.

Termin kompilacni film jako prvni pouzil Jay Leyda13 vroce 1964 ve snaze
vyhnout se oznacenim jako je archivni film nebo stiihovy dokument. Podle Leydy je
cilem kompila¢niho filmu ptednést divakovi znamy filmovy material a v nové podobé
a v novém kontextu tak, aby si uvédomil §ir§i vyznamy pivodniho archivniho nebo
nalezeného materialu.’* Found footage coby souhrnny termin zahrnujici metody
kolaZze nebo asamblaze v Leydové pojeti sice s kompilacni metodou sdili povahu
zdrojového materidlu a v obecné roviné 1 zplsob, kterym je vysledny film
komponovan, vyraznéj$i akcent ale klade na tvorbu nového vyznamu, ktery ma

z rekontextualize a montaZe nalezeného materialu vzejit.

1 Stella Bruzzi, New Documentary. New York: Routledge, 2006, s. 37.

12 Mezi vyjimky lze pocitat naptiklad sovétsky film Obycejny fasismus Michaela
Romma z roku 1965.

1 Jay Leyda, Films Beget Films: A Study of Compilation Film. New York: Hill and
Wang, 1964.

1 J. Leyda, c. d., 5.45.
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Leydtv pohled nasledné rozsitfuje William Wees, kdyz v ramci Siroké skupiny
filma found footage stavi metodu kompilace do opozice vii&i koldzi a prisvojeni'® a to

Vv nasledujicich liniich:

Metoda Signifikace Piiklad Zanru Esteticka tendence
Kompilace Realita Dokumentarni film Realizmus

Kolaz Obraz Avantgardni film Modernizmus
Pfisvojeni Simulakrum Videoklip Postmodernizmus

Ackoli sdm Wees prichazi s tvrzenim, ze montaz nalezeného nebo archivniho
materialu ,,[...] automaticky neptinasi politicky orientované otazky o ptivodu obrazli

17

a zpusobech, kterymi byly pouzité v masovych médiich [...]*"" a Ze ,,[...] v8e zavisi

na metodologii a dal§ich souvislostech, které urcuji recepci dila [...],**®

piesto tyto
urcujici metodologie a souvislosti vaze na pfedem dané kategorie. Metodu kompilace
tak odsuzuje pouze k odkazovani Krealit¢ a ne napiiklad k upozoriiovani na
manipulativni povahu obrazli a slovniho komentafe. Coz je shodou okolnosti pravé
jeji funkce v kompila¢nim dokumentarnim filmu Afomic Café (Jayne Loader, Kevin
Rafferty a Pierce Rafferty, 1982), kterému se sam Wees ve svém textu podrobné vénuje.
Metodu kompilace Wees spojuje predevs§im s moznosti reinterpretace obrazii
pfevzatych z filmovych a televiznich archivili, tato reinterpretace podle n& vSak

nezpochybiiuje reprezentacni povahu obrazli samotnych. Divak takovy film Cte bez

toho, Ze by vnimal praci montaZe nebo problematizoval vazbu obrazu a realného

© William Wees, Doména montaze: Kompilacia, kolaz a prispésobenie. Kino Ikon 9,

2005, ¢. 1 (17), s. 159-170.
10 Ve svém piekladu do slovenstiny Martin Kafluch pouziva termin prisposobenie.
Puvodni anglickd verze textu ale pracuje s terminem appropriation, jenz budeme dale
ptrekladat jako prisvojent, které i vice odpovida vyznéni textu.

v W. Wees, c.d., s.160.

18 W. Wees, c.d., s.160.
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svéta. Oproti tomu koldzovy ﬁlm19 ve Weesoveé pojeti ma tendenci na moc obrazi
upozoriovat, stavit toto téma do samého centra filmu a v pribéhu sledovani tak
divakovi umoziiovat o filmu i jeho materidlu kriticky premyslet. Tieti metodu
prisvojeni stavi Wees do kontrastu ke kritické koldzi, jez podnécuje k hledani
vyznamu a vytvaii kontrastni napéti mezi obrazy. Pfisvojeni naopak mezi obrazy
vytvaii vstficné vztahy, obrazy se navzajem vyrovnavaji a dopliuji a nechévaji
vzniknout homogenni struktufe. Na rozdil od zplsobl, kterymi koldzove filmy
podrobuji fragmenty medidlni reality dekonstrukci, branici nevédomému piijimani
reprezentace jako reality, jsou metody osvojovdni materialu found footage spis
oslavou existence téchto obrazli samotnych a moci médii tyto obrazy produkovat.
Wees sice uvadi fadu filmt oscilujicich mezi riznymi metodami, zptisobem
oznacovani nebo zanrovym ukotvenim, tyto pifiklady ale pfedevSim funguji jako

vyjimky potvrzujici obecnou tendenci.

Vzhledem ke svému zameéfeni se tato prace ale obrati k novéj$§imu a zaroven i
Cisté technicistnimu pojeti terminu kompilacni film Stelly Bruzzi, jez jej definuje
jednoduse jako ,,film vystavény zcela nebo téméf vyhradné ze ziskané¢ho archivniho

20 . v7r . .o . I r
““ Tato definice netvorfi hierarchii mezi dokumentarnim a

nebo nalezené¢ho materialu.
experimentalnim filmem a neimplikuje Zadnou pfedem danou vazbu mezi metodou,
zpusobem oznacovani nebo zadnrovym ukotvenim na jedné strané a reflexivnosti,
kriti€nosti nebo naopak maskovanim kontextu a rétoriky zdrojového materidlu na
stran¢ druhé.

Ackoli se terminem kompilacni film primarné rozumi kompilacni dokumentarni
film, v ramci této prace budeme pouzivat rozsifenou variantu tohoto terminu nebo
pouze kratkou verzi dokumentdrni film. Ne vSak proto, ze by odkazovala na

schopnost sledovanych filmi reprezentovat realitu, ale pravé pro jasnéjs$i vymezeni

téchto film vaci ostatnim filmdm pracujicich metodou found footage. Zkoumané

19 Wees ve svém textu jako pfiklad kolaZovych filmi uvadi pravé tvorbu Bruce

Connera.

2 Stella Bruzzi, New Documentary. New York: Routledge, 2006, s. 26.
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filmy oznadujeme jako dokumentarni z &asti vzhledem k jejich modu produkce,®

~ vr I v r v er o s e v 7 7 22
predevsim ale na zakladé obecného konsenzu urcujiciho jejich recepéni ramec.

21 . . o \ .y Lo
Péter Forgacs svou tviiréi metodu nepovazuje primarné za dokumentarni a tomuto

oznaceni se u dokoncenych filmil spiSe vyhyba, nicméné jeho filmy jsou ve své pltivodni
neupravené podobé¢ distribuovany pfedevsim jako filmy dokumentarni.

2 Vsechny sledované filmy jsou vramci distribu¢nich kanalt (festivaly, televizni
vysilani nebo DVD distribuce) oznaCovany jako dokumentarni. Vybrané filmy Pétera

Forgacse jsou v riizné pozménéné formé uvadény i jako instalace v ramci galerii a muzei, tyto

varianty uz ale nebudou pfedmétem této prace.
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1.2. Zapadni Evropa a USA: Kulturné-spolec¢ensky kontext setkani

Filmy plodi filmy. Titul Leydovy knihy,23 ktera v Sedesatych letech poprvé
hloubé&ji otevicla otazku druhotného pouzivani existujiciho filmového nebo
obrazového materialu, jako by naznacoval ur¢itou samoziejmost, s niz se natoceny
materidl odd€luje od svého filmu a k divakim se vraci v novych variacich a novych
kontextech. I vySe zminénd anekdota lumierovského agenta Doubliera ukazuje, ze
praxe alternativnich uziti ptivodné jinde zakotveného filmového materidlu provazi
kinematografii po linii celého jejiho vyvoje. Metoda kompilace ve své nejsirsi podobé
saha od praxe sovétské stfihacské Skoly, pies evropské i americké avantgardy po
informacni, vzdélavaci nebo propagandisticky film. Dokumentdrni film samotny je
s kompila¢ni metodou nebo jen ¢asteCnym pouzitim neplivodniho materidlu spjat od
svého pocatku, a to na vSech urovnich, pocinaje klicovymi autorskymi dily, konce
velkym mnozstvim riznorodé zanrové tvorby a produkce pfizpisobené specifickym
televiznim formatim. Pokud existovala pfedstava kinematografie jako prostoru
jedine¢nych, nedotknutelnych a neopakovatelnych dél, soubézné s tim existovala i
velmi rtiznoroda oblast audiovizudlni tvorby, jejiz material se variuje, recykluje a
vsazuje do novych kontextl. Zminovand samoziejmost mechanismu, jimiz filmy
plodi filmy, v sob¢ nicméné nese 1 slepé skvrny.

S vyjimkou oblasti experimentdlniho filmu a ptesn&ji druhé americké
avantgardy a pozdéji undergroundového filmu totiz témeétf neexistuji priklady
ukazujici prolinani rGznych oblasti kinematografie nebo S$ir§i audiovizuélni tvorby
s rodinnym filmem. Rodinny film, existujici v pomérné stalé podobé¢ od tficatych do
sedmdesatych let minulého stoleti,? zistava do osmdesatych let nejen mimo
pozornost filmovych historikii a teoretikli, ale 1 dokumentaristi a televiznich
profesionali.

v

Cim markantnéj$i je absence rodinného filmu v kolobéhu vefejné uzivaného

v

audiovizualniho materialu do osmdesatych let, tim patrngjsi je rozsah a rychlost, se

23

Jay Leyda, Films Beget Films: A Study of Compilation Film. New York: Hill and
Wang, 1964.

24 s ’ . ’ ) r [
Toto obdobi je dano dominanci 8 mm a 9,5 mm zaznamového materialu.
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kterou je v oblasti nonfik¢ni tvorby nasledné zpracovavan jak pro televizni vysilani,
tak prostiednictvim kompila¢nich dokumentéarnich filma. Rodinny film autoriim non-
fikéni tvorby nov€é umoziiuje otevirat soucasné otazky a zaroven se ptat po
moznostech jejich zobrazeni. Tento zésadni zvrat ale vychdzi z SirSiho kulturné-

spolecenského kontextu.

Osmdesata léta poudena kulturnim obratem® pichazeji s novou agendou a cili
nejen pro akademickou oblast, ale i pro kulturni a institucionalni pole. Pod vlivem
francouzské Skoly Annales, pfinaSejici odklon od pozitivismu a nové funkéni
provazani historiografie s ostatnimi humanitnimi obory, se v druhé poloviné
dvacatého stoleti postupné naruSuje predstava jednoznacné objektivity a empirickych
moznosti kauzalni historiografie. Soubézné s kontinentdlnim vlivem Skoly Annales se
v angloamerickém prostoru Sedesatych let etabluje nové socialni historie mifici svij
zdjem na kazdodenni praktiky oby¢ejnych lidi v jejich konkrétnim Zivotnim prostiedi.
Nastupujici generace historiki dava vzniknout smérim, jako jsou nova kulturni
historie, mikrohistorie nebo d¢jiny kazdodennosti. Pouc¢eni Foucaultovym konceptem
archeologie,26 historici se odklani od sledovani kauzalnich kontinuit velkych
politickych dé&jin a predstav homogennich epoch definovanych jednotnymi
hodnotovymi systémy. PfedevSim ale pfetaceji zakladni otazku - misto hledani a
extrahovani smyslu z historického vyvoje a déjinného toku casu v opa¢ném uhlu
zaCinaji patrat, jakym zplisobem je vytvafen sam obsah a forma védéni. K tomu se
potiebuji vratit k zadkladnim prameniim, objektiim, souborim pravidel, textim nebo
institucionalnim praxim, na jejichz zaklad¢ studuji konkrétni synchronné kauzalni sité

vztahil vypovidajicim o svém konkrétnim misté€ a ¢ase a pravidlech svého diskursu.

» Kulturnim obratem zde rozumime dynamicky proces inspirovany lingvistickym

obratem, ktery od sedmdesatych let vede v ramci socialnich véd k ptehodnoceni pohledu na
kulturu a formovani kulturnich diskursti. Do tohoto procesu vstupuje fada impust cetné
poststrukturalismu, zdtraziujiciho kauzalni a socialné konstitutivni roli kulturnich procesi a
systému signifikace. Kulturni obrat se vaze ke konstituovani kulturnich studii (cultural
studies) jako akademického oboru.

2 Michel Foucault, Archeologie védéni. Praha: Hermann a synové, 2002.
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Snaha prezkoumat v mikrohistorické roviné kazdodennost rozsifuje vnimavost
vuci do té doby nepodstatnym kulturnim jevim, hnutim nebo marginalizovanym
skupindm. Proces revize se spolu s tim soustiedi i na samotnou povahu existujicich
archivli — jejich metodologie, mezery a slepé skvrny. Archiv jiz neni vniman jako
inertni statické ulozisté s rostoucim obsahem a odolné¢ vic¢i vnéjSim a vnitinim
vlivim. Nové se jevi jako vyhledavaci stroj, jenz svou Cinnosti sam produkuje
vyznam, a pusobi tak jako pole pro vyjedndvani dulezitosti jednotlivych obsaht,
jejich hierarchizaci a katalogizaci. Spolu s problematizaci statusu oficialnich archivi
se pozornost zacind zaméfovat i na soukromé nebo zcela marginalni a jen velmi
obtizn¢ zmapovatelné archivy.

Ptehodnocenim vahy a vyznamu zkoumaného materidlu a vibec s postupnym
prehodnocovanim metodologie prace v historiografii a jinych oborech se tak
v osmdesatych letech pfesouva pozornost 1 k dfive neprozkoumanym oblastem
rodinného filmu. Ty se do urcité miry mijely s hlavnim proudem z4jmu historického a
teoretického vyzkumu a jejich povaha se zaroven vzpirala zazit¢ vyzkumné a
archivarské metodologii. Rodinné filmy totiz neusilovaly o uméleckou hodnotu,
nezapadaly do existujicich zanrovych kategorii, z historického pohledu se zcela
mijely s hlavnimi vyvojovymi etapami kinematografie a jejich autor byl vétSinou
nezndmy. Diky nejasnému autorstvi, obtizné popsatelnému obsahu, sporné délce nebo
nejasnému roku ptivodu jsou archivy také nuceny pfizpusobit systém katalogizace,
vyvinout systém studia tohoto materidlu zahrnujici i studium kontextu a rozhovory s
pamétniky27 a zajistit technické zazemi a vybaveni umoziujici studium a konzervaci
samotného materialu.

Amatérsky a rodinny film v osmdesatych letech stoji na pruseciku pomérné

zivych os. Pro novou historiografii, ale i celou fadu dal§ich humanitnich oborti svou

2 Tyto metodologické problémy prace s amatérskym a rodinnym filmem ve svém textu

shrnuje John Homiak a Pamela Wintle (srov. John Homiak a Pamela Wintle, The Human
Studies Film Archives: Smithsonian Institution. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R.
Zimmermann, (eds.), Mining the Home Movie: Excavations in Histories and Memories.

London: University of California Press, 2008, s. 42.
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heterogenitou a neukotvenosti, zasahujici do oblasti filmu, soukromé, vefejné a
politické¢ sféry nebo socidlnich, kulturnich a pamétovych praxi, je zdrojem pravé
takového materialu, ktery vyhovuje jejich metoddm a predev§im odpovidd novému
poli zajmu. A pravé tento obrat, novy zéjem a nové metody umoziuji amatérskému a
rodinnému filmu vyjit ze stinu marginalizované praxe a piehlizeného materialu.
Zmény v akademickém poli v osmdesatych letech zaroven vedou k zasadnim
zméndm v praktické roving archivace, konzervace a vyzkumu rodinného filmu jak
v Evrop¢, tak ve Spojenych statech. Zaisadnim momentem, ktery spustil fetézec
postupnych zmén, je rok 1984, kdy FIAF, Mezinarodni federace filmovych archivd,

e ey , 28
poprvé zmiiuje tzv. ,,osobni film*

mezi kategoriemi hodnymi sbéru a archivace.
Ackoli tento rok neznamena pocatek plosného sbéru nebo archivace a konzervace
amatérské a rodinné produkce, zakldda legitimitu pomalu se mnozicich sbirek a
vyzkumnych projektl a v praktické rovin€ i otevird moznosti jejich financovani.

Dal$im z4sadnim obratem je pro rodinny film v evropském kontextu rok 1991,
kdy je v Belgii zalozena Evropské asociace Inédits,?® sdruZeni instituci i jednotlivci,
filmovych archivi, televiznich stanic, reziséri, producentt i védeckych pracovnikd,
jejimz cilem je podnécovat vyzkum, konzervaci, zhodnocovani, druhotné zpracovani
a distribuci amatérskych filmt vcetné filmi rodinn}'/ch.30

V kontextu Spojenych statl jsou pro rodinny film a jeho pozici v rdmci archivni

praxe klicova léta 1988 a 1989, kdy eskaluje spor mezi hollywoodskymi studii a

28 Piivodni kategorie osobniho filmu zahrnovala celou skalu dalSich druhti filmu, mezi

nimi ale poprvé i rodinny film.
2 Association européenne inédits (The European Association Inedits) — nazev asociace
je do cizich jazykli ptrekladdn pouze castecné, termin Inédits (,,Audiovizudlni zdznam
jakéhokoli soucasného nebo historického aspektu zivota a prace ve spolecnosti, ktery neni
urCen ke komer¢ni distribuci nebo televiznimu vysilani. Srov. Présentation d’inédits.
Dostupny na WWW: <http://www.inedits-europe.org/Presentation_d_INEDITS-682-0-0-
0.html> [vySlo 1991; cit. 28.6. 2012]) byva uzivan jako zkracena verze nazvu asociace.

% Association européenne inédits, Présentation d’inédits. Dostupny na WWW:
<http://lwww.inedits-europe.org/Presentation_d_INEDITS-682-0-0-0.html> [vySlo 1991; cit.

28.6. 2012]
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vefejnymi archivy o archivaci a konzervaci existujiciho filmového materialu a o
nastaveni pravidel pro nakladani s archivnimi filmy. Tento konflikt vede
Vv nésledujicim roce k pfijeti federalniho zdkona o ochrané a konzervaci archivnich
filmd. Naslednd debata o statusu marginalni nehollywoodské produkce pak v roce
1996 vyusti v dalsi federalni zakon nové ustavujici National Film Preservation
Foundation (NFPF),* jez do okruhu filmé hodnych podpory, ochrany a konzervace
zahrnuje i tzv. orphan films, ¢ili veskeré filmy nato¢ené mimo komerc¢ni oblast bez
stanovenych autorskych prav.

Tyto kroky v Evropé i Spojenych statech iniciuji vznik odbornych textd a
periodik® zaméfenych na difve marginalizované oblasti kinematografie a medialni
praxe, podnécuji nové vyzkumné a archivni projekty® a v zavéru zvysuji zajem o

druhotné vyuziti rodinného filmu nejen na poli dokumentarniho filmu.

i Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann, (eds.), Mining the Home Movie:

Excavations in Histories and Memories. London: University of California Press, 2008, s. 12.
% Home Movies and Amateur Filmmaking, The Journal of Film and Video 38, 1986, ¢.
3-4,; Inédits Mémo (Association européene inédits, 1992-1995);

% Mezi jinymi lze v této souvislosti zminit zalozeni Moving Image Archive of the
National Museum (projekt Roberta A. Nakamury zastiténym neziskovym nevladnim
projektem Japanese American National Musem archivujicim rodinné filmy americkych
Japoncli mimo jiné z obdobi druhé svétové véalky); vyzkum rodinnych filmi natocenych
V holandské kolonii v Indonésii (projekt Nico de Klerka); vyzkum dé€lnické tiidy ve
sttedozapadni Anglii (projekt Maryann Gomes v ramci rodinnych filma soustfedénych
v North West Film Archive). Mezi dal$imi projekty 1ze zminit ,,Indigenous Rites and Dances
in Northern Mexico* (srov. Ivan Trujillo, La Filmoteca de la Universidad Nacional de
México. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann, (eds.), Mining the Home Movie:
Excavations in Histories and Memories. London: University of California Press, 2008, s. 57)
nebo projekt ,,New Zealand Labour History* (srov. Patricia R. Zimmermann, Introduction.
In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann, (eds.), Mining the Home Movie:
Excavations in Histories and Memories. London: University of California Press, 2008, s.

s.21).
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Rodinny film ale do vefejné audiovizudlni sféry nevstupuje jako inertni
materidl. V Evropé i ve Spojenych statech Ize uz od ranych osmdesatych let sledovat,
jak nezavislé dokumenty® pracujici s rodinnym filmem pouZivaji tento material jako
novy nastroj k oteviené polemice s prevladajicim spoleCenskym diskursem. ,,Jejich
autofi pouceni hnutim za obcCanskd prava, protivalecnymi protesty nebo
feministickymi perspektivami z Sedesatych a sedmdesatych let upoustéji od epickych
dokumentarnich svédectvi. Zacinaji pracovat S exkavaci ztracenych vypovédi a
kombinovat je s umélecky manipulovanymi ztracenymi obrazy. Jimi pak zkoumaji

zlomy a diskontinuity mezi archivni a osobni historii. [...] Tito umélci postavili

werw

historii.“*

Vétsina nezavislé produkce tak s rodinnym filmem pracuje bud’ jako s
nastrojem k pfezkoumavani osobni a spolecenské identity, genderu nebo otazek rasy a
etnika,® nebo jeho material vyuZiva k narufovéani zazitych narativii velké historie a

opétovnému otevirani a problematizovani témat kolonialismu nebo udalosti psanych

34 A . . y o s e,
Nezavislym dokumentarnim filmem je myslen film iniciovany rezisérem nebo

nezavislym producentem, tedy film, ktery nevznika jako televizni zakazka.
% Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann, (eds.), Mining the Home Movie:
Excavations in Histories and Memories. London: University of California Press, 2008, s. 10.

% Jedna se napf. o tyto filmy: Covert Action, Abigail Child, 1984; From the Pole to the
Equator, Angela Ricci Lucchi a Yervant Gianikian, 1986; Family Album, Alan Berliner,
1986; A Song of Air, Merilee Bennett, 1987; The Way to My Father’s Village, Richard Fung,
1988; Nursing History, Marian McMahon, 1989; Sink or Swim, Friedrich Su, 1990; My
Mother’s Place, Richard Funk, 1990; Shifting Position, Kathy High, 1990; The House of
Science: A Museum of False Facts, Rea Tajiri, 1991; Silent Movie, Freda Guttman, 1994; The

Smell of Burning Ants, Jay Rosenblatt, 1994 apod.
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oficialnimi vitézi.>’ Napfi¢ obéma vyse zminénymi tematickymi oblastmi tyto filmy

akcentuji traumata, ztraty, problematiku paméti, poruchy a fantasmata. >

Jak je patrné z uvedenych tematickych os, rodinny film se ve spojeni
s dokumentem osmdesatych let casto dotyka praveé téch témat, kterd stoji v centru
z4jmu kulturni historie nebo nové historiografie. Nejen ze rodinny film diky ptiznivé
nastavenému myslenkovému kontextu miize poprvé vstoupit do vefejného prostoru,
pro mnohé obory navic i velmi bohatym materidlem, ktery dokaze Gcinné otevirat

jejich vlastni aktudlni témata.

Jiz v priibéhu prvni poloviny osmdesatych let se ale zaroven projevuje druha
strana pronikani rodinného filmu do medidlni sféry, a to at’ na Grovni jednotlivych
nezavislych dokumentéarnich filmt, tak i interni televizni produkce. Rodinny film ma
na rozdil od archivovanych tydeniki a dobovych dokumentarnich snimki
nesrovnatelné nizsi pofizovaci cenu a do zna¢né miry i vétsi emociondlni naboj.
Soubézné s kritickym a reflexivnim vyuzitim rodinného filmu v dokumentérni nebo i
televizni tvorbé se hned v osmdesatych letech otevira prostor pro ,,[...] rostouci pocet
pofadii pusobicich pifimo na emoce a podilejicich se na vSeobecné tendenci ke
zvetfejiiovani soukromého prostoru a privatizace prostoru veiejného. Tyto porady
premist'uji do vefejného prostoru (na uroven spole¢nosti) ideologickou funkci, jakou

maji rodinné filmy v soukromém prostoru: zakryt konflikty lepem nostalgie po

3 Mezi tyto filmy patii: (Human Remains, Jay Rosenblatt, 1998; Mein Krieg, Harriet

Edder and Thomas Kufus, 1991; Something Strong Within, Karen L. Ishizuka, 1995; Toyo
Myiatake: Infinite Shades of Gray, Robert A. Nakamura, 2001 apod.)

%8 Mimo jiné: Remains to be Seen, Phil Solomon, 1989; Everything is for You, Abraham
Ravett, 1989; The Exquisite Hour, Phil Solomon, 1989; A Letter Without Words, Lisa
Lewens, 1997; Destroying Angel, Philip Hoffmann a Wayne Salazar, 1998; Zyklon Portrait,

Schogt Elida, 1999; Sea in the Blood, Robert Fung, 2000 apod.
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minulém, rozpusténim v obecné blbosti nebo urcitym typem zamérné ambivalentniho

vztahu.

Rodinny film do vetejného kolob&hu obrazli prichdzi ze zcela privatni sféry.
Jeho funkce je urCena piesnymi pozadavky pochazejicimi ze zcela specifického
socidlniho prostfedi a jeho estetika 1 rétorika je ve svém plvodnim vyznamu funkéni
a ¢itelna pouze v tomto pivodnim kontextu. Jak ale ukazuji osmdesaté 1éta v Evropé€ i
ve Spojenych statech, jeho ptfesunem do nového prostiedi a cilenou rekontextualizaci
Ize dosahnout velmi riznorodych u¢inkl. Material rodinného filmu si s sebou do
nového kontextu sice piinasi urcité charakteristické Znaky,40 kterymi ozZivuje
vyrazovou Skalu riznych filmovych druhli a zénr, vyznamy a rétoriku mu ale
udéluje uz jeho nové prostiedi. Mimo kontext rodinného kruhu je tedy pouze
materidlem otevienym k jakémukoli vyuZiti. Je projekénim platnem, které mize byt
pouzito kriticky a sebereflexivné, mnoh¢é jeho charakteristick¢é znaky mohou naopak
pomahat jakékoli ideologie zakryvat. Jednou z problematickych vlastnosti rodinného
filmu je, ze vyvolava pocit divérné znamosti, kterou je c¢asto nepiijemné
zpochybiiovat, rozkryvat a tematizovat. A to plati nejen pro divéky, ale i pro

dokumentaristy, kteti s rodinnym filmem pracuji.

% Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a Sifeni. lluminace 16, 2004,

¢. 3 (55),s.27.
40 Rodinny film je bézné vyuzivan i zneuzivan k evokaci intimity, k vyvolani nostalgie i

k nastoleni pocitu autenticity.
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1.3. Stiedni Evropa a revize paméti

Ve srovnani se zapadni Evropu a Severni Amerikou mé v zemich stfedni
Evropy pozornost sméfovana k rodinnému filmu zcela odlisSny charakter i dynamiku.
Ceskoslovensko i Mad’arsko se v sedmdesatych a osmdesatych letech nejdiive s
myslenkovymi, spoleCensko-politickymi a akademickymi proudy do velké miry
minuly, v pribéhu devadesatych let se pak ob¢, resp. vSechny tfi zemé ocitly na prahu
dalsiho zcela zasadniho zlomu, jenz si zadal revizi mnohem hlubsi povahy.

Pfed vSemi tfemi zemémi se V devadesatych letech rysoval rozsahly projekt
obratu k minulosti, jenz mél ve srovnani se zapadni Evropou mnohem radikalngjsi
rdmec. Jeho soucasti mélo byt rozkryvani mechanismu a strategii, jimiz se hned dvé
po sob¢ jdouci ideologie vpisovaly do kolektivni paméti a skrze nez generovaly a
uplatiiovaly svou moc. VSechny tfi zemé& vSak zaroven narazely na rozklad
dosavadnich instituci a spolecenskych pozic a zaroven na nutnost hledani a ptebirani
novych teoretickych ptistupli a koncepci.

Na rozdil od zapadni Evropy a Severni Ameriky, kde bylo v pribéhu
osmdesatych a devadesatych let mozné sledovat stopy komplexnéjsiho spole¢enského
pohybu, v némz se rodinny film staval objektem zajmu humanitnich véd i nastrojem
reflexe jejich témat a kde se zahy vytvofila sit’ integrujici akademiky i filmafte, které
se rodinnému filmu vénovali, Cesko, Slovensko i Mad’arsko se k rodinnému filmu
dostaly ve zcela odlisné dynamice a pouze prostiednictvim aktivit nékolika pomérné
izolovanych jednotlivcti. Obdobi devadesatych let zde také na rozdil od zapadni
Evropy neprovazi narast vyuziti rodinného filmu televiznimi stanicemi. Na rozdil od
Severni Ameriky se zde rodinny film v tu dobu také nestava aktivisticky ndstrojem

k nahliZeni spole¢ensko-politickych témat.

VSichni tfi filmafi, jejichZ tvorbé se v této praci vénujeme, k rodinnému filmu
naopak pfistoupili jako k prostiedku, jimZ je mozné nahlédnout problematickou
rovinu historie a paméti svych zemi. Praveé zemé sttedni Evropy, prostor vrstvicich se

kulturnich, ndbozenskych a geopolitickych sfér vlivu, poznamenany hlubokou
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diskontinuitou kulturni paméti a kolektivnich identit 1 stfiddnim protichidnych
spolecensko-politickych systémi, je dodnes, co se tyce identity, pomémé vratkym
prostorem. V konfrontaci s vlastni historii poslednich sta let se tyto tfi zemé obklopuji
protichlidnymi pfedstavami, fobiemi a touhami, prostiednictvim kterych stéle
konstruuji sviij historicky obraz. A i zde miize byt rodinny film k vyjednavani identity

a konstruovani historického obrazu vyuzit i zneuzit.

A prave tato Odinem zminovana dvousecnost rodinného filmu se projevuje i ve
zpiisobu, jakym na néj nahlizeji Jan Sikl, Marek Sulik a Péter Forgacs. Na jedné
strané jako by rodinny film sam vybizel k uchopeni svého materialu archeologickou
metodou, jez se v osmdesatych i devadesatych letech sama o sobé zda byt opozici k
ideologiemi prosaklému psani historie, na druhou stranu je ¢ten jako alternativni
prostor zcela nekontaminovany pievladajici ideologii vefejné sféry. Tato druha
predstava je dobie Citelnd v Gvodnich prezentanich textech ¢eského Archivu
soukromé filmové historie,"t zn&jz vychéazi cyklus Jana Sikla Soukromé stoleti, i

% tedy projektu zastieSujicho Sulikiiv cyklus

slovenskych Rodinnych archivi,
Konzervy casu.

V Givodnim textu Archivu soukromé filmové historie Jana Sikla ,,[s]védectvi o
minulé dobé prostfednictvim soukromych filmovych archivii pfinési jiny pohled nez
oficidlni historie statnich archivii. Rozhodné nejde o prvoradé politické ¢i kulturni
udalosti, ve kterych se to hemZi vyznamnymi osobnostmi. Tato oficidlni historie je
plnéd propagandy, informaci, ideologie. Nejde o uceleny pohled na urcité obdobi, o
jednoznacné cileny tok informaci. Soukromé filmy byly zbaveny téchto ambicidznich

hledisek. Jejich cile byly mnohem skromn&jsi: zastavit das.**?

“ Soukromé stoleti / O projektu. Dostupny na WWW:

<http://www.ceskatelevize.cz/specialy/soukromestoleti/archivace-prepisy.php> [cit. 20.5.
2012].

*2 Rodinné archivy. Dostupny na WWW:
<http://www.rodinnearchivy.sk/rodinne_archivy/RODINNE_ARCHIVY.htmI> [cit. 21.5.
2012].

3 Soukromé stoleti / O projektu. c.d.
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V tivodnim textu Marka Sulika pak ,,[almatérske zdznamy obsahuja astokrét
informacie, ktoré su zaujimavé nielen pre clenov rodiny, ale i pre filmarov,
sociologov, historikov. Zaznamendvaju totiz zivot v naSej spoloc¢nosti z osobného
uhlu pohladu, zbaveného nanosov ideoldgie a propagandy.«*

V obou popisech projektit se rodinny film jevi jako utocisté pted ideologii
vefejné sféry. V Siklové podani je dichotomie vefejnych a rodinnych archivi
postavena na protikladu velikého, vyznamného, prvoradého, uceleného a
jednoznac¢ného (propaganda, informace, ideologie) a velmi skromného (zastaveni
gasu). V celkové krat§im avodnim textu k projektu Rodinné archivy Marka Sulika se
diky osobnimu uhlu jevi jako C¢isté, propagandou nekontaminované misto. Oba
pohledy piedstavuji rodinny film jako paralelni prostor soukromé paméti, hermeticky
uzavieny vuci v§emu, co definuje a tvaruje vefejnou sféru. Individudlni pamét’ jako

by v tomto pojeti mohla existovat zcela oddélené od paméti kulturni nebo kolektivni.

Tato predstava jde ale zcela proti pojeti provazanosti kolektivni a soukromé
paméti. Uz prvni koncept kolektivni paméti,” jimz francouzsky sociolog a filosof
Maurice Halbwachs otevira pole pro budouci studie kulturni paméti, ale mezi
individudlni a kolektivni pamétovou rovinou nachazi jasné dynamické a dialektické
vazby. V Halbwachsové pojeti se ,,[...] lidska pamét potiebuje neustale napajet
Z kolektivnich zdroj, stejné jako kolektivni pamét’ a vzpominky jsou vzdy udrzovany

<1 s s ISRV . 46
socialnimi a moralnimi normami.*

Kontinuitu kolektivné sdileného védomi podle
Halbwachse podminuje kultura. Pamét’ neni pevné zafixovana, pretvaii se procesem
vzpomindni, ktery se vaZe na pfitomnost. Procesy znovuvyvolavani nebo potlacovani
vzpominek jsou regulované a podnécované prostfednictvim socidlnich rdmci, které
jsou vazané na spole€nost, v niZ €lovek zije. Prave referencni ramce davaji paméti jeji

dynamicky vytvafeny obsah, bez nich by se pamét’ neméla jak pfenaSet na dalsi

44
45

Rodinné archivy, c.d.
Maurice Halbwachs, On Collective Memory. Chicago: University of Chicago Press,

2002.
46 M. Halbwachs, c.d., s. 34.
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generace. Minulost tedy nemiize byt neméné uchovana ani v individudlni ani

V kolektivni paméti, rodi se znova kazdym procesem Vzpominémi.47

Na Halbwachsovo pojeti kolektivni paméti navazuje David Gross a pienasi jej
na pole historiografie. Souhlasi, ze pamét’ je komplikovany proces kdédovani a ze
vzpominky jsou uchovavany prostiednictvim slozitych schémat a tvarovany
proménlivymi pravidly a spolecenskymi okolnostmi. Ve snaze porozumét své vlastni
existenci na pozadi historickych udalosti, lidé v konfrontaci s vefejné dostupnymi
verzemi minulosti své vlastni zapamatované zkuSenosti i vypoveédi ostatnich prubézné
zpiesiiuji a upravuji.

V pocatku devadesatych let koncepty individudlni a kolektivni paméti z Cisté
socialné-védniho nebo historického pole posouvaji na pole kulturni sféry. Jan
Assmann® kolektivni pamé&t’ d&li na komunikativni a kulturni. Tyto formy kolektivni
paméti vytvareji urcity orientaéni ramec, znc¢hoz vychazi pamét individualni.
Kulturni pamét’ je charakteristickd pro vzpominky na udélosti, které se odehraly pred
tzv. floating gap,> ve vzdalené minulosti, nebo v prazadatku d&jin. Ta se vyznacuje se
vysokou mirou institucionalizace (vypraveéci, Samani, trubaduii, kazatelé, védci
apod.) a materidlnim zakotvenim (pamatniky, hrobky, chramy, knihy apod.). Oproti
tomu komunikativni pamét odkazuje k neddvnym udélostem, saha do 3. az 4.

generace, je ziva — tkvi v promluvach, pomluvach, povérach, pfedsudcich, jejimi

a7 M. Halbwachs, c.d.
8 David Gross, Lost Time: On Remembering and Forgetting in Late Modern Culture.
Ambherst: University of Massachusetts Press, 2000.

9 Jan Assmann, Kultura a pamét: Pismo, vzpominky a politickd identita v rozvinutych
kulturdch starovéku, Praha; Prostor, 2001.

%0 Termin floating gap etnologa Jana Vansiny oznacuje koncept mezery (plynouci
mezery) mezi bohatou a bezprostiedni zkusenosti poslednich 3 - 4 generaci, ktera zanika se
svymi nositeli, a paméti star$i osmdesati — sta let, ukotvenou do dat skolnich ucebnic, myti,
oficialnich historickych tradic a monumentd (srov. Jan Assmann, Kultura a pamét: Pismo,
vzpominky a politickd identita v rozvinutych kulturdch starovéku, Praha: Prostor, 2001. str.

46-49).
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nositeli jsou tplné€ vSichni ¢lenové spole¢nosti. Mezi komunikativni a kulturni paméti
tak vznika komplexni sit’ vztahti a procesu, které z individualni paméti tvoti velmi
dynamickou strukturu zohlednujici jak individudlni, tak kulturni i kolektivni aspekty
spole¢nosti.

Aleida Assmann pohled na kulturni pamét’ rozsifuje a umist'uje ji do komplexni
struktury, jez zahrnuje také individualni, spolecenskou a politickou pamét. Tato
struktura zasahuje od ¢Cisté soukromych rovin do institucionalizovanych a
ritualizovanych Grovni pamatovéni si.”* Pfechody a transformace mezi individualni a
kulturni paméti probihaji souvislym a nepfetrzitym zplisobem, v diisledku toho neni
mozné pamét’ vnimat jako fixni rezervodr, ale jako vztahovy vektor propojujici sebe
sama a druhé, soukromé a vefejné, individualni a kolektivni. Pro studium rodinnych
filma je dilezité, ze Aleida Assmann na rozdil od jinych historiki klade velky diraz
na pamét'ové objekty materiadlni povahy (texty, obrazy apod.). Souhrn téchto objektl
nezaméfuje za kolektivni pamét, vidi je spi§ jako unikatni kotvy pamétovych
procesti dostupné jednotliveiim i spolecenstvim. Jejich prostfednictvim se tak roviny
individualni, kolektivni, kulturni a politické mohou propojovat a prolinat.

Dalsi zptesnéni pohledu na pamétové objekty a individudlni a kolektivni pamét’
pfichdzi z oblasti vyzkumu médii.>? Ackoli teoretické koncepty paméti roli médii
Casto reflektovaly, média a pamét’ byly vnimany jako oddé€lené, ¢asto 1 protichidné
oblasti. V soucasné dob¢ se kulturni historie a kulturalni a medialni studia posouvaji
ke konceptu mediace pameti, tedy jejiho zprostfedkovani prostfednictvim médii.
Pamét’ a média se v tomto pojeti spajeji natolik, Ze uz je neni mozné od sebe oddélit.
Misto pojmt jako jsou viastneni, ukladani, uchovani (do média) nebo ztrata pameéti

(smazani z média) lze hovofit spis o jejim medidlnim vytvdreni.

5 Aleida Assmann, Four Formats of Memory: From Individual to Collective

Construction of the Past. In: Christian Emden a David R. Midgley (eds.), Cultural Memory
and Historical Consciousness in the German-Speaking World Since 1500: Papers from the
Conference “The Fragile Tradition”, Cambridge: Lang, 2002, s. 19-36.

%2 Vzhledem k zaméfeni této prace nas bude rozsiteni pamétovych teorii o vyzkum
médii zajimat z pohledu média v technologickém smyslu (film) spi§ nez medialniho kanalu

(televize, internet apod.).
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Spolu se pocatkem uvazovani o medidlnich aspektech pamétové prace se
zaCind projevovat 1 nutnost porozumet rétorice jednotlivych pamétovych
objekti/textti. Annete Kuhn v souvislosti s rodinnou fotografii uvadi, ze ,,[...] tyto
obrazy rozhodné¢ nemohou byt vnimdny jako transparentni reprezentace diive
existujici reality, naopak pomahaji tyto mnohé reality konstruovat.«® Fotografie, tyto
pamétové kotvy medialni povahy, nikdy nereprezentuji fixni moment, spise slouzi
k fixaci temporélnich predstav a nazor na vztah minulosti a budoucnosti.

Tento z pohledu mediélnich teorii zpfesnény pohled na praci paméti jako na
urcity druh kulturniho textu zaroven vyzaduje zménit pohled na samotné pamétové
objekty a zacit premyslet o jejich vnitiné kdédované textové povaze, kterd je navic
specificka pro kazdé konkrétni médium. Pamétovy text, at’ uz je to fotografie nebo
film, totiZ samotnou svou povahou piimo urcuje formu a povahu paméti, kterou tvoii.
Abychom byli tuto pamét’ schopni ptecist, musime mit nejdiive néstroje na cteni
tohoto pamétového textu, a to ndstroje specifické pro to konkrétni médium.
»Napfiklad vramci cteni vizudlniho média bude nutné pouzit jiné metodiky a
postupy, nez pii interpretaci slovniho vzpominani. V kazdém ptipad¢ pristup badatele

ke svému objektu bude muset ziistat otevieny a neintrusivni.*>

Ackoli by si to autofi tvodnich textd k archivnim projektim mobhli piat, rodinné
filmy®® obsazené ve sledovanych archivech tedy v této optice nemohou nabizet
alternativu ke zpochybnéné nebo ,,ztracené* kolektivni paméti. I kdyz se rodinny film

muze na prvni pohled jevit jako dobie izolovany materidl, ktery do vetfejné sféry

>3 Anette Kuhn, A Journey Through Memory. In: Susannah Radstone (eds.), Memory

and Methodology. Oxford: Berg, 2000, s. 183.
54 A. Kuhn, c.d.

> Annette Kuhn, Photography and Cultural Memory: A Methodological Exploration.
Visual Studies 22, &. 3, 2007, s. 284.

% Zde je tfeba disledné rozliSovat rodinny film od SirSiho terminu amatérsky film.
Kazdy rodinny film je amatérsky vzhledem Kk neprofesionalni povaze své produkce, ale pouze
film vznikajici v ramci instituce rodiny a ureny pro recepci uvnité rodinného kruhu je

rodinnym filmem.
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pronika z hermeticky uzavieného rodinného prostfedi, opak je pravdou. Jeho
produkce je soucasti pamétové praxe, ktera je s kolektivni/spole¢enskou nebo i
kulturni a politickou paméti i jejimi zlomy a piepsanymi kapitolami spojena hustou
siti obousmérnych vztahti. Rodinny film je tak jen jednou z trovni audiovizualni

sféry, do které se ideologie promita stejné, jako do jejich ostatnich obsahti.

Do zna¢né miry opacna predstava o povaze rodinného filmu je Citelna z textt a
rozhovord s Péterem Forgacsem. Rodinny film je zde hodny pozornosti pravé diky
své provazanosti se svym historickym kontextem a hlavné pro své historické
,spolupachatelstvi*.>’

Kdyz Péter Forgacs v Madarsku vroce 1983 zalozil Archiv soukromych
fotografii a filmi,*® o vice nez dvé desetileti tim predesel podobné iniciativy v Ceské
republice 1 na Slovensku. ,,Hlavnim smyslem bylo hledani ztracenych své&dectvi,
tehdy existoval i jiny zivot. Co to je, to ztracené “Mitteleuropdische”? Rekl bych, Ze
sttedni Evropu definuje ztrata paméti. V orwellovském smyslu pfepsand minulost mé
zneklidiiuje uz fadu let. Mad’arsko lezi uprostfed enormnich 1zi. Archiv obsahuje asi
pét set hodin soukromé historie s mnoha rozhovory. Je to mé soukromé archeologické

v, v b
nalezisté.

9 Jests radikalngji se k povaze rodinného filmu Forgacs vyjadiuje v dal$im
rozhovoru: ,,Ud¢lat krok dal pro mé znamena pohyb ve foucaultovském duchu,
smérem ke zdrojovému materidlu [...] Ziji vzemi, kde byla zabitd minulost.
(Rodinny film) pro mé neni jen hrackou, kterou zménim zpomalenym pohybem a
povésim na zed’. Cim jsou spontanni zapisované deni¢ky v zemi, ktera potlacila svoji

minulost? Vyznamy jsou skryté a hledani vyznamli znamena otevirat traumata.

> Scott MacDonald, Péter Forgacs: An Interview. In: Bill Nichols a Michael Renov

(eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London: University of Minnesota
Press, 2011.

%8 Cely archiv v roce 1990 ptesel vnové formé¢ nadace pod spravu Open Society
Archive Stredoevropské univerzity, kde je k dispozici dodnes.

> Sven Spieker, At the Center of Mitteleuropa: A Conversation with Peter Forgdcs.
Dostupny na WWW: <http://www.artmargins.com/index.php/5-interviews/354-at-the-center-

of-mitteleuropa-a-conversation-with-peter-forgacs>[vyslo 20. kvétna 2002; cit. 20.5. 2012]
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... Traumata ve smyslu kafkovského otce nebo oidipovského komplexu. VSechno to
obrovské banalni $tésti, které z téch obrazli proudi, ta nuda propojend s minulosti,
toto objevovani ztracenych momentti pro mne znamena vic, nez jen ze bych je mél
nékde vystavit. Tyto obrazy jsou veselé a pékné — a prazdné. A pravé tuto prazdnotu

chci ve svych filmech rekonstruovat, protoze je mistem &inu. <%

Srovnanim textd, v nichz Péter Forgacs, Jan Sikl a Marek Sulik popisuji povahu
rodinného filmu, je mozné nastinit, do jaké miry se mohou tyto do zna¢né miry
intuitivni pohledy na tuto medialni praxi liSit. Rodinny film v nich funguje jako
projekéni platno Casto protichlidnych pfedstav o tom, jak miiZze tento materidl pfi
druhotném pouziti vypovidat. Pfi podrobngj$im studiu samotnych kompila¢nich
dokumentarnich filmi je ale patrné, Ze se tato predstava do konkrétnich filmu
nakonec promita jen ¢aste¢né. V cyklech, v nichz je rodinny film uvadén jako utocisté
pted ideologii a propagandou, je mozné najit scény nebo celé epizody, jez naopak na
prosakovani propagandy a ideologie upozoriuji, a naopak. Tyto texty tedy slouzi spis
jako piiklad pomérné obvyklého zplsobu nahlizeni na rodinny film, nez ze by
poskytovaly voditko k analyze strategii rekontextualizace rodinného filmu

Vv jednotlivych dokumentech.

V kazdém ptipad€ pfi snaze znovuotevirat, zkoumat a revidovat pamét a
historii poslednich osmdesati let je rodinny film i jeho uchopeni dokumentarnim
filmem zna¢né dvousecnou zbrani.

V historickém kontextu Ceska, Slovenska i Mad’arska miize byt cennym a zatim
pomérné neprobddanym materidlem k vyzkumu strategii, jimiz jednotlivci 1 celé
rodiny vytvéareli svd pamétovd pole a identity vyjedndvanim se svym sociidlnim
rdmcem. Zaroven miiZze fici mnohé o tom, do jaké miry jsou tyto konstrukce

vysledkem prace samotné medialni praxe rodinného filmu. Rodinny film ale uz ze své

%0 André Habib, It’s Just a Waste of Time to Walk and Play Tennis: Interview with

Péter Forgdcs. Rouge 12, Hors Champ and Rouge 2008. Dostupny na WWW:
<http://www.rouge.com.au/12/forgacs.html> [vySlo 2008; cit. 28.6. 2012].
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podstaty neni v komunikaci s historii nevinnym hra¢em. Bez pochopeni jeho funkce
Vv pivodni instituci rodiny a ji podiizené estetiky a rétoriky se naopak muze

Vv jakémkoli vyzkumu stat zdvojem maskujicim nejen sva tabu.

Stejné tak se da pohlizet i na kompila¢ni dokumentarni filmy. Ackoli uz samy
tyto formy metatextové kolaze do urcité miry hraji roli projektt revidujici historickou
obraznost, a to jakoby odspoda, z pohledu mikrohistorické perspektivy, jejich autofi
jsou stejné jako potencialni historici, zkoumajici ptivodni rodinné filmy, vystaveni

jejich svodim.
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1.4, Inspira¢ni osa: Mad’arsko — Cesko — Slovensko

Na rozdil od oblasti zdpadni Evropy, kde se na poli televizni 1 nezavislé
dokumentarni tvorby kromé¢ jiné 1 vlivem aktivit asociace Inédits V prubéhu
poslednich tficeti let objevila velmi rGznoroda Skala projekt, filmt i1 cykla
zpracovavajicich rodinny film, vSechny tii sledované dokumentdrni cykly vznikaly
Vv kontextu svych zemi zcela osamoceng.

Kratce po roce 1988, kdy byl dokonéen prvni film Forgacsova cyklu Soukromé
Madarsko (Bartosova rodina), vstupuji vSechny tfi zem¢ do dlouholetého obdobi
transformace centralizované¢ho modelu kinematografie i jednotlivych statnich televizi.
Dokumentarni tvorba v téchto letech nebyla utlumena jen nedostatecnym
financovanim, ale do zna¢né miry i dlouhodobou absenci jakékoli nové koncepce
prerozdéleni kompetenci, zodpovédnosti a finan¢nich tokd na vSech trovnich
filmového primyslu. Nestabilitu celého systému v devadesatych letech provazi také
témet neexistujici komunikace mezi jednotlivymi dokumentaristickymi komunitami,
institucemi a televizemi, a to nejen na mezinarodni Grovni, ale i uvnitt jednotlivych
zemi. ®

Obdobi chaotickych transformaénich procesti na druhou stranu v mnoha
ptipadech umoznilo vyuzit tuto pfechodnou dobu K iniciovani projektt, jez by se
vramci strukturovanéjSich systémt naptiklad pozdé¢jSich televizi vetejné sluzby
mohly jen obtizn& prosadit.®? V kazdém p¥ipadé v obdobi od konce osmdesatych do

konce devadesatych let je moZzné vznik vyraznéjSich projekti nebo jasnéjSich

ol Tato situace se béhem nultych let tohoto stoleti méni predevsim v dusledku vzniku a

rozvoje fady dokumentérnich festivalt a dalSich iniciativ.

%V roce 1992 napiiklad Mad'arska televize (MTV) se Studiem Bély Balézse vstoupila do
koprodukce Forgacsova projektu Wittgensteiniiv traktatus, tedy jednoho z Forgacsovych
tlaky, které na dalSi léta téméf zcela zablokuji koprodukce s nezédvislymi producenty a
filmafi, a v dalSich letech se zaméfi pouze na vlastni, snaze kontrolovatelnou tvorbu. Tato

situace v Mad’arsku do zna¢né miry ptetrvava dodnes.
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inspiracnich tokli mezi jednotlivymi dokumentaristy vysledovat pirevazné na Grovni
jednotlivct a spis jako vyjimky z pravidla.

Jednim z prikladi takovychto ojedinélych krokti je i vznik vSech tii
sledovanych cyklt v Mad’arsku, Cesku a na Slovensku. Inspiraéni osa vedouci od
Pétera Forgacse k Janu Siklovi a od n&j pak k Markovi Sulikovi je sice pomé&mé
piima, jednotlivé cykly ale zaroven provazeji zhruba desetileté rozestupy, poméerné
zanedbatelnd komunikace mezi vSemi tfemi autory a v zavéru i velmi omezend

. . 63
vzajemna znalost tvorby.

1.4.1. Péter Forgacs: Soukromé Mad’arsko a historie Evropy

Jako jediny ze sledované trojice filmaii nema Péter Forgacs filmové vzdélani.
Po absolvovani vytvarného gymndzia nastoupil na obor sochafstvi na Vysoké Skole
vytvarnych uméni, odkud byl jako aktivni ¢len radikalniho uméleckého hnuti Orfeo
v roce 1973 z politickych divodi vyloucen. Poté uz ze stejnych divodi nebyl pfijat
na zadnou dals$i vysokou Skolu v Mad’arsku a svoje vzdelani si v nasledujicich letech

dopliioval na bytovych seminafich a pfednaskach. Spolu se vSemi ostatnimi ¢leny

63 Diky osobnimu kontaktu zna Jan Sikl Forgacsovu tvorbu z pielomu osmdesatych a

devadesatych let (Bartosova rodina — Soukromé Madarsko 1., 1988; Bud’ anebo - Soukromé
Madarsko 3., 1989; Denik pana N. - Soukromé Madarsko 4., 1990) a film Zatimco
nekde... 1940 - 1943, na jehoz reSersich se podilel. Z pozdéjsich filma pak Dunajsky exodus
(1998) a El Perro Negro — Pribéhy ze spanélské obcanské valky (2005), jez byly v roce 2005
uvedeny v ramci Forgacsovy retrospektivy na festivalu Jeden svét. S Markem Sulikem se Jan
Sikl setkal né&kolikrat osobn& v dobé& pocatku projektu Rodinné archivy. Jejich komunikace se
ale tykala predevSim systému sbéru rodinnych filmi, zpiisobu archivace a technologie
piepist. Samotné vysledky Sulikovy prace nicméné Jan Sikl nezna. Marek Sulik zni z
Forgacsovy tvorby dva filmy (Zatimco nékde...1940 - 1943 a Miss Universe) z Siklovy cyklu
Soukromé stoleti pak filmy Taticek a Lili Marlén a Kral Velichovek. Péter Forgacs zadné z

filma Jana Sikla ani Marka Sulika nevidél (srov. korespondence s autory).
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skupiny Orfeo zamifil ze studia rovnou do tehdy velmi zivého uméleckého
undergroundu. Pod povrchem tzv. Lrizového“®®  kadarovského rezimu se od
Sedesatych let formovala vyrazné politicky orientovand, komplexni a mnohozanrova
avantgarda  zahrnujici  happeningy, performance, minimalistickou hudbu,
experimentalni divadlo a film a konceptualni umeéni.

V roce 1974 Forgacs nastoupil na casteCny uvazek jako reSersér do
Vyzkumného ustavu pro osvétu, coz mu na mnoho let zajistilo sice minimalni, ale
stabilni pfijem a poskytlo moznost vénovat se ve zbylém cCase vlastnim projektim.
Diky podpofte feditele Ivana Vitanyiho mohl pozdéji pod stfechou ustavu neoficialné
pracovat také na sbéru materialu pro sviij archiv.*® Kroms této prace vystidal fadu
zakazkové ¢innosti (knizni ilustrace, fotografie) a n¢kolik let ucil vytvarnou vychovu
na experimentalni zdkladni Skole.

V roce 1978 zacal vystupovat jako recitator na minimalistickych performancich
s experimentalni hudebni skupinou Group 180, kde se setkal se svym pozdéjsim
nejbliz§im spolupracovnikem a do velké miry spoluautorem svych filmu, videi a

instalaci, minimalistickym skladatelem Tiborem Szemzd.

o Tento termin ve svych rozhovorech Péter Forgacs uvadi pii popisu obdobi vlady

Janose Kadara (generalni tajemnik Mad’arské socialistické délnické strany v letech 1956-
1988), tedy rezimu, ktery byl ve srovnani s okolnimi zemémi komunistického bloku
charakterizovan ponékud liberaln&jsim rezimem. Forgacs jej ve svych rozhovorech oznacuje
jako ,,[...] temné, zajimavé, depresivni a sméSné obdobi mad’arské historie, kdy uméni mohlo
prezivat, ale pouze v ghettu mimo zraky obyvatel, a kdy vétSina spole¢nosti dé¢lala
kompromisy, kdyZ pted nim a dalSimi tabu zavirala o¢i. To v§e aby mohla piezivat v pseudo-
konzumni spolecnosti financované zapadnimi bankami.” Srov. André Habib, It’s Just a
Waste of Time to Walk and Play Tennis: Interview with Péter Forgdcs. Rouge 12, Hors
Champ and Rouge 2008. Dostupny na WWW: <http://www.rouge.com.au/12/forgacs.html>
[vyslo 2008; cit. 28.6. 2012].

% Vitanyi Pétera Forgacse zaméstnaval formou tfimésicnich smluv, které mu
umoznovaly vést pracovni pomér pod kolonkou ,,prace na projektu. Tento kratkodoby typ
uvazku dovoloval neuvadét ve smlouvé nazev a povahu reSer$niho projektu, ¢imz v pripadé

zajmu tajné policie poskytoval kryti jak Forgacsovi, tak Vyzkumnému ustavu pro osvétu.

-42 -



Od poloviny sedmdesatych let Forgacs spolupracoval se Studiem Bély Balazse
(BBS), ve své dob¢ jedinym statem financovanym, ale po tviirci strdnce nezavislym
filmovym studiem v komunistickém bloku. V ramci BBS se setkal s dal§imi dvéma
postavami, jez vyrazné ovlivnily jeho tvorbu. Inspiraci pro vznik budouciho archivu
rodinného filmu mu byl projekt Horus Archivum, sbirka nékolika tisic nekvalitnich
fotografii shromazdénych mad’arskym kameramannem Sandorem Kardosem a malym
tymem jeho asistent. Tyto fotografie pochazely jak zrodinnych sbirek, tak
z jakychkoli jinych zdroji a jedinym spoleCnym kritériem pro jejich zatazeni do
sbirky byla jakakoli subjektivné rozpoznatelna chybat.66 Na rozdil od Forgécse Sandor
Kardos fotografie nezpracovaval do formy filmid, jeho kolekce na pfelomu
sedmdesatych a osmdesatych let fungovala jako samostatny umélecko-archeologicky
projekt a zaroven jako zdroj materialu pro celou komunitu mad’arského hnuti Fluxus
a umeélct soustiedénych okolo BBS. V roce 1982 Forgacs zalozil vlastni Archiv
soukromé fotografie a filmu a puvodné¢ bez ambice jakkoli filmy druhotné
zpracovavat zacal shromazd’ovat ,,diikazy o likvidaci mad’arské historie*.®’

Pro dalsi Forgacsovu tvorbu je zasadni postava Gabora Bddyho,
experimentdlniho filmafe a konceptualniho umélce, jenz kolem sebe v BBS
shromazdil avantgardni umeélce a minimalistické hudebniky. Z velmi rozsahlé a
znacn¢ ruaznorodé¢ Bodyho tvorby pak je pro Forgacse urcujici hlavné cyklus
analyzujici filmovou te¢ (T¥eti, 1971; Lov na malou lisku, 1972; Ctyri bagately, 1975
a Studie pohybu, 1982) a kratky experimentalni film Soukromd historie z roku 1978

vyuZivajici vyhradné material rodinnych a amatérskych filmi.%®

66 > ’ 7w ’ v w v , v v r ’ o7
Rozostieni, zmacknuti spousté¢ ve Spatny okamzik, Spatné rdmovani apod. (srov.

korespondence s Péterem Forgacsem).
o7 Scott MacDonald, Péter Forgacs: An Interview. In: Bill Nichols a Michael Renov
(eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgdcs. London: University of Minnesota
Press, 2011, s.15.

%8 André Habib, It’s Just a Waste of Time to Walk and Play Tennis: Interview with
Péter Forgacs. Rouge 12, Hors Champ and Rouge 2008. Dostupny na WWW:

<http://www.rouge.com.au/12/forgacs.html> [vyslo 2008; cit. 28.6. 2012].
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Ovlivnéni performancemi hnuti Fluxus, Forgacs s Tiborem Szemzé od roku
1984 zacali propojovat své do té doby oddé€lené oblasti zdjmu — material rodinnych
filmt a performance minimalistické hudby. Jesté nckolik let pfed vznikem prvniho
filmu cyklu Soukromé Madarsko tak Forgacs a Szemz6 cestovali po celé zemi i
vychodni Evropé s performancemi pracujicimi s Zivou minimalistickou hudebni
improvizaci, recitaci ze slovnikii a jinych nahodné vybranych texti a naZzivo
promitanymi rodinnymi filmy. Toto obdobi experimentovani s moznostmi propojeni
obrazového materidlu a minimalistické hudby bylo zasadni i pro pozdé¢jsi Forgacsovu
praci s filmovym stfihem.

Prvni kroky k institucionalizaci Archivu soukromé fotografie a filmu a impulz k
praci na cyklu Soukromé Madarsko ptisel v roce 1988, kdy Forgécse pti ndhodném
setkani jeho znamy, v té dobé zaméstnany ve filmovém a cenzorském oddéleni
Ministerstva kultury, vyzval, aby pozddal o grant na zpracovani sebrané¢ho materialu.
,»V roce 1988 se uz sovétsky fad zacinal rozpadat. Byl to pfesné ten rok, kdy se zacaly
dit v&ci. Bylo to citit ve vzduchu, uz to nemohlo trvat dlouho...“®® V témze roce
Forgacs obdrzel 1,5 milionu forintd, za néz v letech 1988 — 89 dokon¢il prvni Ctyfi
dily cyklu Soukromé Madarsko (Bartosova rodina — Soukromé Madarsko 1., 1988;
Dusi a Jeno — Soukromé Madarsko 2., 1988; Bud, anebo — Soukromeé Madarsko 3.,
1989; a Denik pana N. — Soukromé Madarsko 4., 1990).

Ackoli oficidlné¢ prvnim filmem cyklu Soukromé Madarsko a milnikem
vV metodé zpracovavani materialu rodinného filmu je pravé Bartosova rodina z roku
1988, tomuto obdobi predchédzi nejen dlouholeta performativni tvorba pracujici s
improvizovanymi projekcemi, ale i n€kolik kratkych filmt a videi spadajici jak do
experimentalniho obdobi v ramci Studia Bély Balazse (Vidim, Ze se koukdam, 1978;
Doba zelezna, 1979; Zlaté casy, 1979; Spinoza Riicwerz, 1985) a experimentalné
dokumentarni portréty vychdzejici z Forgacsova dlouholetého zajmu o psychologii a
psychoanalyzu (Portrét Leopolda Szondiho, 1986; Epizody ze Zivota profesora F.M.,
1987).

69 A. Habib, c.d.
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Samotny cyklus Soukromé Madarsko V souCasnosti zahrnuje patnact filmua
v délce vrozmezi od 45 do 60 minut (s vyjimkou filmu Jsem von Hofler —
Wertherovské variace I. - 1., 2008, ktery je uvadén ve dvou po sobé jdoucich 80
minutovych dilech). VSechny ¢asti série spojuje spolecny zaklad kompilacni metody
vyuzivajici pouze material rodinného filmu. OdliSnou metodu Forgacs pouziva opét
ve filmu Jsem von Hofler (2008), jenz pievazujici archivni matrial kombinuje
s dotocenym materialem ze souc¢asnosti.

Vedle mnohaletého a konzistentniho zajmu o archeologii mad’arské historie
Forgacs v né¢kolika filmech zpracoval rodinné a amatérské filmy z ostatnich
evropskych zemi a jednom piipadé i Spojenych stati (Maelstrom — Rodinnda kronika,
1997; Dunajsky exodus, 1998; Angelosuv film, 1999; El Perro Negro — Pribéhy ze
Spanélské obcanské valky, 2005; Miss Universe 1929 - Lisl Goldarbeiter — vidernska
krdlovna, 2006; Hunky Blues — Americky sen, 2009).

Vétsina vySe uvedenych filmi pracuje s rodinnymi archivy pochézejicimi
Z jednoho, vyjimecné n¢kolika blizkych zdroji. To jim umoziuje zaméfit se na
konkrétni rodinu, ¢lovéka nebo skupinu lidi ve specifickém prostiedi a dobovém
kontextu. V n¢kolika filmech se ale Forgacs zaméfil na Sir$i okruh zdrojovych filmut a
vytvotil komplexni a méné personalizovany obraz jedné historické etapy (Kaddriv
polibek - Soukromé Madarsko 12., 1997; El Perro Negro — Pribehy ze Spanélské
obcanské valky, 2005). K témto filmtim se tfadi také Zatimco nekde...1940 - 1943
(1994), zakazkovy film spadajici pod evropskou televizni sérii Nezndma valka (The
Unknown War, 1994) natoceny V koprodukci spole¢nosti La Camera Stylo
(Némecko), kandlu RTBF (Belgie), Hanse Bosschera (Nizozemi) a Studia Bély

, 7
Balazse.”®

70 - . . TS T o . .
Tato série vznikla na zdklad¢ iniciativy nékolika producentii a televiznich stanic

sdruzenych v evropské asociaci Inédits, jejimz ¢lenem se Péter Forgacs stal uz v prvnim roce
oficialni existence (1991). Jako jediny Clen z oblasti byvalého komunistického bloku dostal
za ukol pokryt ve své hodinové epizodé oblast vychodni Evropy a Balkanu (srov. Scott
MacDonald, Péter Forgacs: An Interview. In: Bill Nichols a Michael Renov [eds.], Cinema's

Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London: University of Minnesota Press, 2011, s. 29.)
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Dalsi skupinou dokumenti Cerpajicich z geograficky i ¢asové neohranicené
skupiny rodinnych filmG jsou experimentalni eseje, které uz mimo konkrétni
historicky kontext analyzuji a dekonstruuji fenomény jazyka, obrazii nebo spole¢nosti
(Wittgensteinuv traktatus — Sedm video etud, 1992; BurZoazni slovnik — Soukromé
Madarsko 7., 1992). Tato esejisticka konceptualni linie tvorby je svou podstatou
zasazena do obou kontextl, v nichz se Péter Forgacs aktivné pohybuje a tvofi.
V rdmci dokumentérnich festivall, periodik nebo televiznich schémat jsou tyto filmy
uvadény jako experimentalni dokumenty, v prostoru galerii ¢asto v mirné¢ pozménéné
podobg funguji jako instalace.”

Konkrétni metoda rekontextualizace archivniho materialu se rodila u kazdého
filmu zvlast. Prvni fazi je vzdy identifikace materidlu a jeho sefazeni do
chronologické linie. Rozhodnuti, zda bude material sestfihdn do podoby rodinné
kroniky nebo experimentdlniho eseje, zavisi jak na povaze materidlu, tak na
produkénim kontextu. U filmd vznikajicich v koprodukei s televizi’ Forgacs
dodrzuje zadanou televizni délku (vétSinou 52 minut) a Casto format ,,ptibéhu” jedné
rodiny.” Podle toho, zda byl material uchovan v chronologickém uspofadani, a podle
naro¢nosti zvoleného konceptu trva stiih od nékolika tydnu (t#i tydny v ptipadé Dusi
a Jend, 1988) nebo nékolika mésici (4,5 mésice v piipadé napi. Bartosovy rodiny,

1988).”* U vétsiny filmé Forgacs vystupuje jako autor namétu, reZisér a stiihad

" Od roku 1979 Péter Forgacs paralelné pracuje také na vice nez Ctyficeti instalacich,

které kombinuji praci v prostoru a z valné casti noveé natoceny material videa. Ve srovnani
s vétSinou archeologicky a historicky zamétenych filmil tyto instalace sméfuji ke zkoumani
moci obrazil v domacim prostfedi a v prostoru instituci.

2 Napi. Bartosova rodina (MTV, Madarsko), Angelosiv film (IKON, Nizozemi),
Maelstrom — rodinnd kronika (VPRO, Nizozemi), Zatimco nékde... (RTBF, Belgie).

& Vyjimku tvofi napiiklad zminovany Wittgensteiniv traktatus, ktery Mad’arska
televize (MTV) koprodukovala v po¢atku svého transformacniho procesu a ktery délkou,
formou ani tématem neodpovida jeji pozdéjsi bézné produkci.

“ Material Zoltana Bartose byl uz v roce 1978 vyuzit k vytvoteni Soukromé historie
Gabora Bodyho. Bodyho asistent, shodou okolnosti bratr Pétera Forgacse Andras, pfi

ukladani materialu zcela ignoroval chronologii filmi a logiku popsanych krabic, takze pfi
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Vjedné osobé. U filmi koprodukovanych televiznimi stanicemi se v nékolika
piipadech na stiihu podileli 1 televizni stfihac¢i. Tak tomu bylo uz v piipad¢ prvniho
filmu cyklu Soukromé Madarsko, Bartosovy rodiny, na né&jz byla Forgacsovi diky
koprodukci s Mad’arskou televizi (MTV) pridélena zkuSena televizni stfihacka. S ni
se musel naucit pracovat v kontextu televizni stfizny, kde rezisér neexperimentuje za
pochodu, jak tomu bylo ve stfiznach BBS, ale dava stiihaci uz pomérné jasné pokyny
ke konkrétnim krokiim.

Velmi dalezitym faktorem ovliviiujicim strukturu Forgacsovych filmi je hudba
Tibora Szemzda. Spoluprace na jednotlivych filmech se v urcitych ohledech lisila, ve
v&t3ing pripadt se ale drzela n&kolika zékladnich pracovnich fazi.” V uvodu F orgacs
vzdy prochazi materidl béhem poslouchédni minimalistické repetitivni hudby a hleda
zékladni uzlové body," okolo nichz nasledné stavi zakladni strukturu. Z této prvni
faze vznikd prvni kostra — hruby stfith. Na né& pak Tibor Szemz6 slozi konkrétni
hudebni doprovod nebo podle néj upravi svou pivodné nacrtnutou skladbu. S touto
hudbou nasledné Forgéacs pracuje na findlnim stiihu.’” Tato metoda plati jak pro filmy
pracujici s chronologickou strukturou, tak pro konceptualni eseje. Uvodni skladba
neni nutné skladbou, kterd film ve vysledku provazi, a jednotlivé faze této
kompozi¢ni stithové orchestrace’ se v mnoha ptipadech ptekryvaji nebo probihaji

témeEr soubézné.

pripravé struktury Bartosovy rodiny Forgacsovi trvalo jesté pted vstupem do stiizny nékolik

meésict pivodni chronologii materialu zrekonstruovat.

» Srov. korespondence s autorem.

0 Janos Palotai, Archeologie Soukromého Mad’arska: Rozhovor s Péterem Forgacsem.

lluminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 181.
7 Vyjimkou je naptiklad film Dusi a Jend (1988), u n€jz hudba vznikala az na finalni
stiih (srov. Scott MacDonald, Péter Forgacs: An Interview. In: Bill Nichols a Michael Renov
(eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London: University of Minnesota
Press, 2011, 5.16).

8 André Habib, It’s Just a Waste of Time to Walk and Play Tennis: Interview with
Péter Forgacs. Rouge 12, Hors Champ and Rouge 2008. Dostupny na WWW:

<http://lwww.rouge.com.au/12/forgacs.html> [vyS§lo 2008; cit. 28.6. 2012]

- 47 -



V pritbé¢hu poslednich dvaceti péti let je Forgacsova tvorba definovana také
velmi odliSnymi zptsoby financovani. Experimentalni filmy a performance z obdobi
pfed rokem 1988 byly zajistény Cisté z technickych kapacit Studia Bély Baldzse a
drobnych ptebytkli financi oficidlnich projektii studia. Podobné i tvodni roky
existence Archivu soukromé fotografie a filmu byly diky neoficidlni zastité
Vyzkumného utstavu osvéty kryty z jeho provozniho rozpoctu a z materialni podpory
BBS. Prvni filmovy grant Ministerstva kultury ve vysi 1,5 milionu forinti v roce
1988 umoznil nato€eni prvnich ¢ty dilt cyklu Soukromé Madarsko, dalsi Ctyti dily
vznikly bud’ Ccisté¢ vinterni produkci BBS, nebo na zikladé¢ podpory dalSich
jednotlivych grantl a podpory MTV. V roce 1994 nicméné Forgéacs podporu studia
ztraci a dalsi filmy si za¢ina produkovat sam.”

Caste¢né diky své pozd&jsi aktivitd v ramci asociace Inédits, hlavni cené pro
Bartosovu rodinu na World Wide Video Festival v Haagu a zarovei 1 diky kontaktim
na holandské televizni dramaturgy se v roce 1990 jeho tvorba zacind vice otevirat 1
evropskému publiku. VSechny pozdéjsi filmy jsou financovany z velmi riznorodych
zdrojii po¢inaje zahrani¢nimi televiznimi stanicemi,” pfes narodni filmové fondy,
kulturni a historické nada(:e,81 konce nezavislymi producenty.82 V roce 1997, tedy

dobé rostouciho mezinarodniho z4jmu o jeho tvorbu a mnozicimi se ocenénimi na

” Podobné jako v Cesku a na Slovensku, i v Mad’arsku devadesatych let jestd témdt

neexistuje status nezavislého producenta, ktery by navic mél zkuSenosti s financovanim
dokumentarnich filmt. VétSina dokumentaristl tak v tomto obdobi produkuje své nezavislé
dokumenty pod vlastni hlavickou.

80 ORF, Rakousko; ARTE France, Francie; YLE, Finsko; VPRO, IKON, Nizozemi;
RTBF, Belgie; NDR, MDR a ZDF, Némecko; SVT, Svédsko.

& Sorosova nadace, Mad’arsko; Holandsky filmovy fond, Nizozemi; Vidensky filmovy
fond, Rakousko; CoBo Fund, Nizozemi; Madarskd nadace historickych filmt; Mad’arska
kulturni nadace; Balassi Institute, Mad’arsko; Fulbrightova nadace, USA; Centrum pro
média, kulturu a historii Newyorské university; The Getty Museum/Getty Research Institute,
USA,; apod.

82

Ralph Wieser, Mischief Films, Rakousko a Cesar Messemaker, Lumen Film,

Nizozemi.
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mezinarodnich festivalech, ale Forgacs zaroven na deset let ztraci moznost Cerpat
finance z hlavniho domaciho zdroje, Vefejné nadace mad’arské kinema‘cograﬁe.83

V kontextu mad’arské kinematografie a predev§im oblasti dokumentarniho
filmu je dodnes Péter Forgacs jedinym tviircem, jehoz tvorba pronikla do vysilani
vetSiny evropskych televiznich stanic, na prestizni svétové festivaly a zaroven do
prostor galerii, muzei a na akademickou pidu. Kvtli vratké domaci podpoie a
nutnosti spoléhat se pouze na zahrani¢ni zdroje,®* se ale jiz vice nez patnact let
pohybuje v oblasti, ktera ve srovnani s ranou tvorbou ve Studiu Bély Balazse kromé
vétsich finanénich moznosti pfinasi i nesrovnatelné vétsi tlak na vyslednou podobu
filmu ze strany vSech koproducentt.

Status Archivu soukrome fotografie a filmu, fungujiciho v provizornich
podminkach od roku 1982, se vroce 1990 méni na nadaci (Nadace soukromé
fotografie a filmu) a ptechazi pod spravu Open Society Archive (OSA) Vv ramci
Stredoevropské univerzity (Central European University — CEU).% Filmy jsou v ném
dodnes shromazd’ovany na zékladé inzerati zvefejnénych v dennim tisku. Ve vétsing
pfipadi je materidl doplnén zvukovymi vypovéd'mi rodinnych ptislusnikd, kteti
identifikuji jednotlivé ¢leny rodiny a popisuji rodinné piib&hy. Pti pfijimani materialu
Péter Forgics s majiteli nebo autory filmi podepisuje smlouvu, ktera je cini

zodpovédné za piipadné nasledky zvetejnéni materidlu prostiednictvim druhotné

8 V roce 1997 byla jeho zadost o grant oficialné¢ odmitnuta s tim, ze jeho tvorba

neodpovida zanru dokumentarniho filmu. Tato klasifikace pak ovlivnila rozhodovani komise
na dalSich deset let (srov. Janos Palotai, Archeologie Soukromého Mad’arska: Rozhovor
s Péterem Forgacsem. lluminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 190).

8 Naptiklad v piipadé filmu El Perro Negro — piibéhy ze Spanélské obcanské valky
(2005) se Forgacsovi podafilo zajistit rozpocet, ktery témef tficetkrat prevySoval rozpocty
prvnich dilt Soukromého Madarska. Aby bylo mozné pokryt z&dvratné ceny prav na filmovy
material pochazejici z oficialnich zapadoevropskych archivi, do produkce muselo vstoupit
sedm koproducentli s pravem vyjadiit se k vysledné podob¢ filmu. Jen diky tomu, Ze Forgacs
do této koprodukce vstoupil jako uznavany a ocetiovany filmaft, koproducenti pfistoupili na
jeho zasadni podminku, Ze bude mit pravo finalniho stfihu.

8 Srov. korespondence s autorem.
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zpracovanych dokumenti. Ziskané filmy jsou pii piijeti pfepsany na video a
origindlni civky jsou v pfipadé¢ z4jmu spolu s kopiemi ve formatu videa vraceny
majitelim. Archiv v souCasnosti obsahuje zhruba 580 hodin rodinnych filmu
pfepsanych na format Beta SP. Sbirka je pfistupnd vyzkumnikim a badatelim
Caste¢né v Mad’arském osvEétovém institutu a ¢astecné piimo v Open Society Archive.
Material je potencidlné k dispozici 1 jakymkoli dal§im filmaitm, kteii by méli o dalsi
zpracovani filma zajem.®

Ackoli zdrojovy material Forgacsovych filml je vefejn¢ propagovan jako
mozny zdroj materidlu pro dalsi filmova zpracovani, samotnou Forgacsovu tvorbu
v soucasné¢ dobé provazi zvlastni paradox. Retrospektivy jeho filmi, instalace a
vystavy jsou k vidéni na vSech kontinentech, samotné dokumenty jsou vSak mimo
ramec téchto ¢asoveé ohranienych akci béznému divakovi téméf nedostupné. Kromé
Wittgensteinova traktatu (1992), jenz je v soucCasné dobé bez svoleni autora
k dispozici ke zhlédnuti na YouTube, Forgacs zasadné odmita volnou distribuci svych
filmi na DVD. Ze star$i tvorby mezi lidmi koluje predevsim nékolik nekvalitnich
VHS kazet a zpozd&jsiho obdobi pak kopie nahledovych DVD nosicl, jez
v minulosti unikly z rukou festivalovych dramaturgti. Jedinym mistem, kde je mozné
alesponn ¢ast Forgacsovy tvorby studovat oficialné, je reSerSni centrum OSA
Archivum v Budapeiti.®” Informace o této moznosti nicménd nejsou zvefejnéné ani
na jinak velmi bohatych a spolehlivych webovych strankach Pétera Forgacse

(http://www.forgacspeter.hu).

1.4.2.  Jan Sikl: Soukromé stoleti

Pocatek zajmu Jana Sikla o rodinny film piimo souvisi s tvorbou Pétera
Forgacse. Ten jej v dobé resersi pro film Zatimco nekde...1940-1943 (1994) oslovil

S prosbou o pomoc pii hledani ¢eskoslovenskych rodinnych filma z obdobi véalecnych

8 Do roku 2012 takovy zajem zatim nikdo neprojevil.

87 Ve videotéce jsou k prezen¢nimu shlédnuti k dispozici filmy z tohoto seznamu:

http://osaarchivum.org/db/fa/320-1-4-1.htm.
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let. Kromé této konkrétni spoluprace Jan Sikl ale Pétera Forgacse uvadi i jako
piimého inicidtora samotné myslenky soustavného sbéru rodinného filmu v Cesku.
,»Vyhecoval mé tak k tomu, abych rodinné filmy zacal sbirat sam. J4, aniz bych tomu
skute¢n¢ véril, spiSe z jakési kolegiality, jsem tedy zacal tyto materialy velmi laxné
davat dohromady.“88

Jan Sikl vystudoval dokumentarni film na FAMU (FAMU, Katedra
dokumentarni tvorby, 1978 — 1983) a do roku 1989 pracoval v Kratkém filmu Praha,
kde kromé zakazkovych praci natogil i p&t dokumentarnich filma.®® V roce 1991
zalozil vlastni produkéni spolecnost Pragafilm, pod jejiz hlavickou tocil
dokumentarni filmy a vzdélavaci cykly piedeviim pro Ceskou televizi (CT). Na konci
osmdesatych let piSe jedenact scénéait seridlu Déjiny kriminalistiky (1989).

Ve své dokumentarni tvorbé se vtomto obdobi zamétfoval predevSim na
soucasnou socialni tematiku.®® V roce 1997 nato¢il v Sesko-francouzské koprodukci
sviij prvni kompilaéni dokument o povéle¢né historii CSR, Ceskoslovensko 1957 —
aneb navrat Jeziska do Ceskoslovenska (1997). Kromé samostatnych dokumenti je
rezisérem také deseti dilG Deseti stoleti architektury (1997) nebo dvou vzdélavacich
cyklt Amare Roma (CT, 2001, 2002).

K praci s rodinnym filmem se tedy Sikl dostava po zcela odligné trajektorii nez
Péter Forgacs. ,,Duvod, pro¢ jsem projektu (sbéru rodinného filmu, pozn. H.R.)
nevéril, spocival vtom, ze dokument chapu jako pfevazné socialni zalezitost,
aktudlni, kterd reaguje na véci dneSka, a proto mi pfipadalo, Ze rodinné filmy jsou
stranou mého hlavniho Zéljmu.“91 Se sbérem materialu Sikl za&ina uz v roce 1988, ale
tento ambivalentni postoj ke sbiranému materidlu u néj; trvd az do poloviny

devadesatych let. V roce 2004 zaslal do Ceské televize (CT) seznam naméti ke

% Jiti Horni¢ek a Petr Szczepanik, Piibéhy a emoce rodinnych filmu: Rozhovor s

Janem Siklem. Iluminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 199.
8 Napf. Daii za svétlo (KF, 1989).

% V této linii vznik4 hlavni ¢ast jeho tvorby: Kufiy do neznama (CT, 1994), Na cesté
(CT, 1996), Stdile na cesté (CT, 1998), Jan — zpovéd' ditéte (CT, 1999), Jind moznost (CT,
2000), Na cesté 1 —3 (CT, 2002), Vsichni jsme fetdci (CT, 2002) a dalsi.

o J. Horni¢ek a P. Szczepanik, c.d., s. 199.
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zpracovani a v nasledujicim roce jej Séfdramaturgyn¢ Centra publicistiky,
dokumentaristiky a vzdélavani Alena Miillerova vyzvala krozvedeni tématu
v rozsahu n&kolika dilt. Hned v roce 2005 byl projekt schvalen® a jeho dramaturgem
se stal Jan Gogola ml. Kromé finan¢niho zajisténi a dramaturgického vedeni zaroven
CT zajistila celoplodné odvysilani informace o sbéru materialu rodinného filmu.

Po dokonceni prvnich tiech dilt byla odsouhlasena dalsi tfi pokracovani, k nim
byly v roce 2007 piipojeny zavérecné dva dily a cyklus byl pojmenovan Soukromé
stoleti.®® Cely cyklus osmi filmi vznikal bdhem let 2005 — 2008 ve stejném sloZeni
$tabu: Jan Sikl (namét, reZie, stiih), Jan Datihel (stéih), Jan Gogola ml. (dramaturgie).

Metoda zpracovani materidlu se rodila az v pocatku procesu stfihu. ,,Dali jsme
si hruby materidl na stfihaci stil a jediné, co jsme védé¢li, bylo, ze nesmime

«9 Jan Sikl se v této

postupovat stejné jako Forgacs, protoze to by vzniknul plagiat.
dobé védomé rozhoduje nepodivat se znova na Forgacsovy filmy, které vidél na
prelomu osmdesatych a devadesatych let (prvni dily cyklu Soukromé Madarsko) a
pozd¢jsi Zatimco nékde... 1940 - 1943 (1994), pro néjz pivodné shanél material. Diky
intervencim Jana Gogoly ml. CT Janu Siklovi umoznila cyklus stiihat ve vlastni
stfizné, tedy mimo televizni zazemi. Doba stiihu tak nebyla omezend obvyklymi
terminy vychazejici ze smérnic CT® a jedinym limitem tak zGstala doba dodéani cyklu
ke schvalovacimu fizeni.

Kromé zajisténi pomérn¢ velkorysého ¢asového produkcniho planu je roli Jana
Gogoly ml. tfeba zminit také v dramaturgické roving. ,,Jan Gogola byl zastancem

vétsi stiidmosti v rozsahu hudby a 1 komentafe. Pamatuji se, Ze jsem se tichych pasazi

obaval. On je doporudoval.“®® Do pozdgjsich dilf, predeviim pak do filmu Nizky let

% Bez ptedbézné specifikace, zda ma jit o cyklus nebo o samostatné filmy.

93 . . , ,
Inspirovan Forgacsovym Soukromym Mad’arskem.

% J. Hornicek a P. Szczepanik, c.d., s. 200.

» Pro bézny hodinovy dokument je vramci televiznich stfizen dan limit 8-16

pracovnich dni. Tyto limity plati i pro stfihové potady a dokumenty.

% Srov. korespondence s autorem.
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(2007) zaroven pfinesl i ¢asteénou reflexi povahy rodinného filmu, pfedev§im pak
jeho tendence zcela potlaCovat negativni stranky zivota zobrazovanych rodin.

Jednotlivé epizody Soukromého stoleti maji status samostatnych hodinovych
filmd, které nevyzaduji znalost predchozich dilt. Ve dvou piipadech nicméné Sikl
vyuzivd materialu natd¢ené¢ho v radmci jedné rodiny po vice generaci a mezi
jednotlivymi filmy vytvafi volnou linku. V této generacni roviné na sebe navazuji
ptibchy filmt Krdl Velichovek (2005) a Taticek a Lili Marlen (2005) a pozdé&jsi
dvojice filmt Ruské oblacky koure (2007) a Nizky let (2007). Ve filmech Krdl
Velichovek a Taticek a Lili Marlen je navaznost patrna nejen na piekryvu rodinnych
piib¢ht, ale i v Castecném prolinani uz diive pouzitého archivniho materidlu. Na
rozdil od Forgacsovych filmd, v nichZ jednotlivé obrazy a celé scény ¢asto migruji
napii¢ riznymi filmy a instalacemi, Sikl se ke stejnym obrazim vraci, jen kdyz
v dal$ich dilech navazuje na ptib&h ptivodni rodiny.97

Ceska televize jako koproducent méa na vysilani cyklu neomezené vyhradni
pravo, do jinych televizi ale cyklus nebyl zakoupen, takze jeho vysilani a jakékoli
dalii reprizy se omezuji pouze na tizemi Ceské republiky. Zahrani¢ni divaci se
S jednotlivymi dily cyklu méli moznost seznamit na mezinarodnich dokumentéarnich
festivalech, v piihlasovani filmi na festivaly ale CT nevyvinula téméf Z4adnou
aktivitu®® a veskerou festivalovou distribuci zajitoval Jan Sikl s pozdé&jsi pomoci
trhu East Silver Institutu dokumentarniho filmu.

Od roku 1988 dodnes se Jan Sikl pfi sbéru zdrojového materidlu do znacné
miry drzi systému Pétera Forgacse. Filmy shani prostfednictvim novinovych inzerati
(s vyjimkou zmifiované vyzvy odvysilané v CT), filmy pfepisuje na format Beta nebo
DV a puvodni civky vraci majitelim. V letech 1988 — 1995 probihalo piepisovani
automaticky, od chvile, kdy vykrystalizovala pfedstava metody budoucich filmt, pak

9 V nasledujicim dile je tak mozné vidét nekteré uz pouzité obrazy, které pomahaji

zrekapitulovat zivot predchozi generace.
% Ackoli v ramci Ceské televize funguje oddéleni telexportu zodpovédné za propagaci
a distribuci vlastni tvorby doma a v zahranici, jednotlivé dily cyklu byly pfihlaSeny pouze na

¢eskou soutéz Trilobit Beroun.
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Sikl zacal piepisovat pouze takovy material, u kterého citil potencial k dal§imu
zpracovani. Material musel ,,obsahovat riznorod¢ situace, byt technicky na vysi a mit
zékladni minimalni délku ti &tyfi hodiny*.* V p¥ipadg, e majitelé o pivodni civky
nemaji zdjem, jsou odevzdany k archivaci do Statniho oblastniho archivu v Praze.

Do poloviny devadesatych letJan Sikl vibec nezaznamenaval vypovédi
rodinnych piislusnikt. Cast vypovédi se mu podafilo ziskat zpétnd, v mnoha
ptipadech uz ale posledni pamétniky schopné identifikovat osoby na rodinnych
filmech nezastihl nazivu. Zhruba od roku 1998 tak u filmi, u nichz vidi potencial
K budoucimu zpracovani, vypovédi pamétnikii nahrava soub&zné s piepisem
materialu a archivuje je spolu s obrazovym zdznamem.

V soucasné dobé¢ archiv obsahuje cca 500 hodin rodinnych filmi od vice nez
180 dérct. VétsSinou jde o 8 mm, Super 8 mm a 9,5 mm filmovy pas, zhruba 27 hodin
materidlu je na 16 mm pasu a n¢kolik metrd je ve formatu 35 mm. V roce 2011 Jan
Sikl za¢al postupné prechazet na novy systém a technologii ukladani a zalohovéni
materialu. Filmy jsou z pasek Beta a DV ptfevadény na digitalni diskova pole a LTO
mechaniku. Veskery materidl bude zéaroven v prubéhu podzimu 2012 informacné
zpracovan a katalogizovan programem CatDV s moZnosti vystupu na web.

Po ivodnim obdobi pomémé nahodilého sbéru Jan Sikl v roce 1992 zalozil
kulturni nadaci Archiv soukromé filmové historie a v roce 1998 ji preregistroval na
obcCanské sdruzeni, ¢imz sbér, zpracovani, archivaci a ptipadné ziskdvani finan¢nich
prostiedkil zastitil vlastni pravni subjektivitou. Ackoli na ¢innost archivu od Odboru
audiovize Ministerstva kultury v minulosti ziskal dva granty, valnou ¢ast ¢innosti
archivu od jeho pocatku financuje z vlastnich zdroji.

Cyklus je vetejnosti k dispozici k prezenénimu zhlédnuti v archivu trhu East
Silver v Institutu dokumentarniho filmu v Praze. Na rozdil od filma Pétera Forgacse

byl vydan i na DVD (v edici Respekt) a je k dispozici ve volném prodeji.

% Kamila Bohackova, Rozhovor s dokumentaristou Janem Siklem. A2, & 20, 2007, s.

14-15.
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1.4.3.  Marek Sulik: Konzervy ¢asu

Sbér materialu k poslednimu sledovanému cyklu Konzervy casu zahajuje Marek
Sulik na Slovensku na pielomu roku 2004 a 2005. Na rozdil od Pétera Forgacse a
Jana Sikla, jiz v prvnich letech shromazd’ovali rodinné filmy bez presné predstavy o
jejich budoucim vyuziti, Sulik uZ od po&atku primarné hleda material pro budouci
film.

Jako hlavni podnét Sulik uvadi zhlédnuti prvnich dil Soukromého stoleti,
vV mens$i miife ho ovlivnily filmy Pétera Forgacse, které v té dobé znal jen velmi
okrajové. Siklovu tvorbu ale Sulik nechce nasledovat v metodologii sbéru vypovédi,
ani v zaméfeni se na ,,silné ptibéhy konkrétnich rodin®. Tato volba je dana pomérné
praktickymi diivody. Ve srovnani s Ceskem a Madarskem totiz oblast Slovenska

nabizi jen pomé&mé omezené mnozstvi rodinnych filmi,'®

jen minimum jich pak
spadd do obdobi prvni republiky. Ani pii rozsahlém a dikladném sbéru by tedy
nebylo mozné spoléhat na nalezeni tak bohatého a kompletniho materidlu, ktery by
vystacil na celistvy portrét jedné rodiny nebo jedné jeji generace, jak tomu bylo u
film Soukromého stoleti. Marek Sulik se tedy po zhlédnuti prvniho sebraného
materidlu rozhodl budouci cyklus Konzervy casu naopak strukturovat v kapitolach
podle jednotlivych nejcastéjSich tematickych os rodinnych filmt, jako jsou dovolena
u mote, rodinné vztahy nebo doméci i vefejné komunistické rituély.101 Tomuto
rozhodnuti také druhotné podfizuje sbér a k archivaci vybird filmy, které tomuto

dramaturgickému pojeti mohou odpovidat. Podobné jako tomu bylo v pozdé¢jSich

letech existence Siklova Archivu soukromé filmové historie, povaha samotného

100 o y . y “ T e
Praxe rodinného filmu se vzdy vazala pfedevS§im na dobie zajiSténou stiedni tiidu,

ktera byla ze viech ti sledovanych zemi v mezivaleéném obdobi nejsilngjsi na tizemi Cech a
nejslabsi naopak na Slovensku.

tot Uz zde je patrny rozpor mezi ivodnim textem projektu Rodinné archivy a samotnou
zvolenou metodou budouciho cyklu, ktera z prolinani komunistické ideologie se soukromou

sférou dela jedno z hlavnich témat.
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archivovaného materialu i v piipadé Sulikovy sbirky je dana piedstavou o
podob¢ budoucich dokumentarnich filma.

0d Siklovy metody se nakonec Sulik odklonil i v praci s pamétniky. Vétsina
zpovidanych lidi podle n¢j svou minulost i historicky kontext ,,relativizovala, [...] a
uhybala vSem nepiijemnym otazkam.“'%? V dilu Tukto sa vtedy zilo (2011), ktery je
postaveny na c¢isté historické perspektivé, nakonec vypovédi pamétniki nepouzil
vubec. V dilu Ostavam s laskou (2011), naopak zasazeném do zcela soukromé a
intimni roviny, pak Sulik obrazy z riznych zdrojii zkombinoval s vypovédmi lidi,
ktefi na tyto konkrétni rodinné filmy neméli Zadnou vazbu.

Finalni podobu cyklu ale nakonec zdsadné ovlivnily pfedevS§im vné&jsi vlivy.
Cinnost samotného projektu Rodinné archivy, tedy sbér a piepis materialu, byl
dvakrat podpoien Ministerstvem kultury (v roce 2005 castkou 350 000 Sk a v roce
2006 castkou 300 000 Sk). Tyto castky pokryly ndkup zakladni techniky na ptepis a
zdzemi pro archivaci piepsaného materidlu, v Zadosti o grant nicméné nebyly
zahrnuty osobni odmény za vykonanou c¢innost na projektu. Podobné jako u
predchozich projektd Jana Sikla a Pétera Forgacse je i v piipadé Rodinnych archivi
chod projektu dotovan autorem. Na rozdil od Forgicsovy sbirky a Siklova archivu se
ale Rodinné archivy li§i v nakladdni se ziskanym materidlem. Dotacni smlouvy
MKSR obsahovaly podminku, ze vSechen ziskany celuloidovy material bude po
prepisu uloZzen a od t¢ doby veden pod spravou archivu Slovenského filmového
tstavu (SFU). Tato podminka na jednu stranu &innosti projektu ulehéila (prostory
projektu Rodinné archivy nebyly pro spravnou archivaci celuloidového materialu
uzpiisobeny), na druhou stranu na praci s § mm filmem neni v soucasnosti vybaven
ani SFU. Nové vyzvy k odevzdavani filmového materialu Marek Sulik v sou¢asné
dobé nezvefejiiuje a sbird pouze ty filmy, které mu lidé pfinesou sami z vlastni
iniciativy.

Druha rovina financovani celého projektu se uz tyka samotného cyklu Konzervy
casu, ktery byl od pocatku hlavnim cilem sbéru rodinnych filmid. Pivodni koncept

celovecerniho dokumentu nebo cyklu byl na jedné strané podpotfen grantem na vyvoj

102 Srov. korespondence s autorem.
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namétu od Audiovizualného fondu, kvili nedostatku financi'® byl ale od roku 2004
pravidelné¢ odmitan Slovenskou televizi. Tato patova situace na mnoho let pfipravu
projektu prakticky zastavila. Zménu ptinesl az podpis tzv. zmluvy so Statom™* v roce
2010, diky niz televizi vznikla povinnost kazdoro¢né vyprodukovat kromé jiného
filmy nebo cykly v kolonce historie. STV ale diky mnohaleté politice odmitani
koprodukci s nezavislymi producenty a nezajmu o autorskou tvorbu neméla v zdsobé
zadna rozpracovana témata a béhem prvniho roku po podepsani smlouvy tak musela
vyprodukovat povinny obsah ve velmi kratkém case. Po mnohaleté stagnaci se tak
vroce 2010 situace a vyhlidky na dokonceni projektu Konzervy casu radikalné
zménily a Marek Sulik byl postaven pied tikol cyklus dokongit do jednoho roku.
Vzhledem k zavazkiim vici v té dobé uz rozpracovanému dokumentu Zvonky Stastia
(2012) musel pavodné vlastni autorsky projekt rozdélit mezi nékolik dal$ich autorti a
do zna¢né miry i zménit celkovou podobu cyklu. Vysledkem je osm epizod, z nichz
se nakonec pouze dv¢ (Takto sa vtedy Zilo, Marek Sulik, 2011; Ostdvam s laskou,
Marek Sulik, 2011) drzi pivodniho konceptu a material rodinného filmu nedoplituji
dotodenym materidlem ze soucasnosti.’® Viechny epizody byly dokonéeny v délce
zhruba 25 minut, ¢ili v Cisté televiznim casovém formatu, ktery je jen velmi obtizné
uplatnitelny v jakémkoli jiném neZ televiznim distribuénim kandlu (na festivalech
nebo v kinodistribuci). Cyklus byl koprodukovan pouze Slovenskou televizi a jeho
vysilaci prava zatim zadna zahrani¢ni televize nezakoupila. K dispozici vetejnosti je
tak v soucasné dobé pouze v archivu trhu East Silver v Institutu dokumentarniho

filmu v Praze.

103 cp1r 1 " . e
Oficidlni zdtivodnéni opakovaného zamitnuti projektu.

104 Pravni ptedpis, ktery upravuje programovy zavazek STV jako televize vetejné sluzby
na léta 2010 — 2014 (srov. ZMLUVA ¢. MK - 77/09/M o obsahoch, cieloch a zabezpeceni
sluzieb verejnosti v oblasti televizneho vysielania na roky 2010 — 2014 uzavreta v zmysle §
21a zakona ¢. 16/2004 Z. z. o Slovenskej televizii v zneni neskorsich predpisov.).

105 Epizody Citlivé témy (Marek Sulik, 2011), Osmickari (Miro Remo, 2011), Stefanik
sa vracia (Alexandra Gojdi¢ova, 2011), Vitazstvo (Simon Ondru§ ml., 2011) a Dom (Jakub

Julény, 2011) proto nebudeme zahrnovat mezi filmy sledované touto praci.
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1.4.4. Rodinny film jako symptom transformacniho vakua

Vyuziti rodinného filmu v dokumentarni produkci se ve vSech tfech zemich
nese vV duchu piekondvani prekazek i vyuzivani doCasnych systémovych iregularit.
Transformace kinematografie a televizi vetejné sluzby provazend na jednu stranu
nedostatkem financi a na druhou stranu divokou privatizaci kli¢ovych instituci a
jinych opor mizejicich statnich filmovych struktur tak mtze ukazovat na jesté jeden
aspekt pocatku zpracovavani rodinného filmu v dokumentarni tvorbe¢.

Podle slov Jana Sikla mize sbér rodinnych filmi ptedstavovat urcitou
dobrodruznou sbératelskou Cinnost s nejasnym vysledkem, tedy s puncem nezis$tné
osamocené resistence vUu¢i nastupujicimu trznimu prostfedi a transformacnich
nejistot. ,,Prace na archivu bylo takové moje utocisté prede v§im, co se délo venku.
Od privatizace Kratkého filmu po vratkost systému Ceské televizi.“'% Rodinny film,
ktery 1 ve svém pivodnim kontextu vytvaii urcitou eskapistickou konstrukei Stésti a
krasna, tak podobnou roli mize sehravat i v tomto pielomovém obdobi.

Spolecenska transformace je tedy pro vystoupeni rodinného filmu z instituce
rodiny symptomatické i v tomto ohledu. Kromé¢ jiz zminovanych ptedstav a projekci,
které zrodinného filmu mohou dé€lat ,,ideologii nezatizenou® pamétovou stopu
obsahujici esenci vlastni historie, totiZ rodinny film zac¢ina byt v dokumentu vyuZivan
jako zdrojovy material v dobé, kdy pretrZzena politickd a kulturni kontinuita jeste
mnoho let po padech rezimt blokuje moznosti kritického pohledu nejen na minulost,
ale do zna¢né miry i na soucasnost. Neschopnost reflektovat vlastni roli v predeslém
obdobi (ne tak radikalni, ale ne nepodobna dvaceti letim tzv. Papas Kino
Vv povéle¢ném Némecku) do dokumentu devadesatych let vnasi castecnou tematickou
paralyzu, patrnou az do pocatku nultych let. Jak piiznacné fika Jan Sikl, ,,sbér
[rodinného filmu] béZzel jakymsi prapodivnym samospadem nékdy od roku 1987 nebo
1988 az do poloviny devadesatych let [...] Teprve pak jsem si skute¢né uvédomil, co
mam vlastn¢ v rukou, co s tim mizu délat a co se pfede mnou otevira. Pochopil jsem,

jak je ten material cenny v dobé¢, kdy je v dokumentaristice tak t€zké najit silné téma,

106 Srov. korespondence s autorem.
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které by u divaki v Sirs$i mitfe rezonovalo, zZe jde o cosi, co ma skute¢né velky piesah,
a to v mnoha rovinach.«*’

Zde se opét otevira predstava hodnd pozornosti. Polovina devadesatych let zde
vystupuje jako obdobi s nedostatkem velkych témat, naopak rodinny film, tedy
materidl, ktery je ze své podstaty urcen k zastirani rodinnych konflikti a obecné
jakkoli problematickych témat, zahlazovani negativni paméti a vytvareni Stastné
fikce, je vniman jako material, jenz této dobé miize ze své podstaty témata nabizet.
Podobné¢ jako u pfedstavy rodinného filmu coby studnice nekontaminované paméti se
pfi studiu konkrétnich filmi ukdZze, Ze ani tato projekce se do vyslednych
dokumentarnich filmi neobtiskne docela a Ze i v nékterych filmech Jana Sikla bude

rodinny film reflektovan jako ze své podstaty prazdny a ahistoricky.

Konkrétni strategie, jimiZz je rodinny film vyuZzit v dokumentarnich filmech
Pétera Forgacse, Jana Sikla i Marka Sulika, tedy bude nutné sledovat na zcela
konkrétnich ptikladech bez ohledu na to, s jakou ptedstavou do nich vstupuji jejich
autori. V kazdém piipadé pravé tyto vnéjsi otisky rodinného filmy v predstavivosti
jednotlivych autorit mohou vypovidat mnohé jak o povaze rodinného filmu, tak i o

dobg, ve které se zacina tento druh filmu dostavat do kolob&hu vefejnych obrazu.

107 Jiti Horni¢ek a Petr Szczepanik, Piibéhy a emoce rodinnych filmi: Rozhovor s

Janem Siklem. lluminace 16, 2004, & 3 (55), s. 200.
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2. Rodinny film ve svém puvodnim kontextu

Nez ptistoupime k analyze pouziti rodinného filmu v dokumentarni produkci,
bude teba vratit se o krok zpét a uchopit rodinny film v jeho vlastnim prosttedi, tedy
V ramci instituce rodiny, ktera urcuje jeho estetiku, rétoriku i funkci.

Az do roku 1979, kdy Roger Odin vydal v té¢ dob¢ jesté v sémiologii zakotveny

text ,,Rétorika rodinného filmu,*'%

stal rodinny film jako marginalni zalezitost zcela
mimo zajem filmovych historikl a teoretiki. Vedle referen¢niho hraného filmu se
rodinny film jevi pouze jako ,Spatné natoceny” a veSkeré¢ vice ¢i méné vyrazné
odli$nosti od hlavniho proudu kinematografie mohou byt vysvétleny pravé touto
nizkou kvalitou domaci produkce. Neumételstvi ,,reziséra®, Spatna technika nebo
nepochopeni zakladnich principti filmové fec¢i tak v pohledu na rodinny film
zakryvaji nedorozuméni, které jej provazi do doby, kdy se ve dvacatych a tiicatych
letech postupné rozsifoval mezi movitéjsi stfedni tfidu jako kulturni praxe s vlastni
zaznamovou technikou i1 upeviujicimi se ritudly. Jeho z pohledu filmové historie
témer neexistujici status je do znacné miry déan i jeho vlastnim zakotvenim. V dobé¢
Odinova prvniho textu nemiize s pozici fikéniho filmu na poli teoretického a
historického zajmu sice soupefit zadny jiny druh filmu, produkty filmové praxe
S okrajovym statusem jsou v té dob¢ ale pfinejmensim rozpoznany a zkoumany diky
sile své vlastni instituce. Podle Odina je Skolni film uznan pro svou vzdélavaci roli,
experimentalni film pro své umélecké ambice a primyslovy film a reklama pro svou

ekonomickou funkci.*®

Naopak na rodinny film je pohlizeno mimo jeho rodinnou
instituci, tedy jako na produkt jednotlivcl, ktefi se pokouSeji pouze nelspé$né
napodobit existujici filmovou produkci.

Z tohoto pohledu je pifiznacné, Ze vibec prvni zahrnuti rodinného filmu do

akademického diskursu neprobihd na poli filmové védy, ale sociologie. Ve své knize

108 Roger Odin, Rhétorique du film de famille. In: Rhétoriques, Sémiotiques, Revue

d’Esthétique, nos. 1-2 U.G.E., 10/18 (1979): 340 — 373.
109 R. Odin, c.d., s. 341.
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Un art moyen. Essai sur les usages sociaux de la photographie'® Pierre Bourdieu
upozoriuje na shodné vlastnosti a spolecenské funkce rodinného filmu a rodinné
fotografie. Cilem obou je podle Bourdieua zachytit pouze to, co zachycené byt ma,
¢ili rodinné ritualni ceremonie (svatby, narozeni, rodinné stolovani), kazdodenni
scény (dité v rukou matky, dit€ vyhazované do vzduchu otcem), nebo stejné zabéry
z rodinnych cest (hry na plazi, cesta lesem, pdzovani pied pamétihodnostmi a
znamymi misty). Spolecenskd funkce téchto obrazii se neprojevuje pouze pfii
spoleném prohlizeni fotografii a sledovani filma, je zakotvena uz ritualech jejich
vzniku. Nejsou vysledkem ndhlého hnuti mysli otce-reziséra, ale vysledkem vné&jSiho
tlaku rodinné ideologie,*" jejimz ukolem je ,,0slavovat a zvé&&iiovat velké momenty
zivota rodiny, zkratka upeviiovat a integrovat rodinnou skupinu a potvrzovat pocit,
ktery tato skupina citi vii&i sobé a své jednote«.*?

Praxe zobrazovéani rodiny vedouci k budovani rodinné identity je nicméné
mozné sledovat v linii podstatné delsi tradice. Jak si uz v ramci malifské linie v§ima
Susan Aasman,**® rodinné portréty po¢inaje X VIL. stoletim za¢inaji rodinu zobrazovat
jako ,misto lasky a vzdjemné néklonnosti®, tedy do t¢ doby nejen neznamy typ

114

obrazu, ale i neznamy koncept rodiny jako takové.”" Podobny vzorec, tedy rodinu

1o Pierre Bourdieu (ed.), Un art moye. Essai sur les usages sociaux de la photographie.

Paris: Minuit, 1965.

H P. Bourdieu, c.d., s. 53.
112 P. Bourdieu, c.d. s. 39.
13 Susan Aasman, Le film de famille comme document historique. In: Roger Odin (ed.),
Le film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie,
1995, s. 102.

e Susan Aasman zde vychazi z historické prace Philippa Ari¢se, ktery sleduje zmény
konceptu rodinné soudrznosti v linii zmén organizace domaciho prostoru. Ten v pribéhu
XVII. a XVIL. stoleti prochazi restrukturaci vnitiniho ¢lenéni. Vymezuje se nov¢ jako prostor
rodinné intimity, tedy ne uz jako vice méné vefejné misto poskytujici piistieSek. Rodinny
prostor nove rozliSuje status ,,vetfelce™ prichdzejiciho zvenci a status samotnych rodinnych
piislusnikd. Diky meénici se wvnitini organizaci (spoleCenska mistnost, jidelna, loznice)

zarovenl umozinuje odstupniovat intimitu jednotlivych prostorti. Druhym duleZitym elementem
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coby ,,spoleCenstvi zalozené na citovych vztazich pochazejicich z instinkt a vasni* i
coby ,,duchovni spolecenstvi zalozené na spolecnych moralnich hodnotéach*!*®
v malifské tradici nachazi i Julia Hirsch. Ve své knize ,,Family Photographs: Content,
Meaning and Effects “**° pak popisuje, jak ustdlena pravidla a stereotypy zobrazovani
rodiny piechazeji z malifské tradice do tradice fotografické, kde jsou sice do znacné

miry ovlivnéna specifiky nového média,

ale udrzuji si svou pomérné stereotypni
podobu.

Pfes tuto ndvaznost na ikonografické roviné¢ ale pfechod od malifstvi
k fotografii a pozdgji filmu piinasi zcela zasadni zménu — rodinni pfislusnici se
s ptichodem jednodusSich aparatl za¢inaji zobrazovat sami. Zlom v rozdéleni roli tak
do praxe rodinného zobrazovani ptinasi zcela nova pravidla a ritudly, které v podobé
popisované Pierrem Bourdieuem pak az do ptfechodu na technologii videa
v osmdesatych letech pro rodinnou fotografii i rodinny film zlstdvaji viceméné
stejna. Na Bourdieovu sociologickou linii uvazovani o funkci rodinného filmu
pozdéji v angloamerickém prostiedi navazuji kulturdlni studia a kulturni historie,
Z jejichz tad se etabluji nejvyraznéjs$i osobnosti pozd¢jsiho vyzkumu této praxe na

.y . . 118
severoamerickém kontinent€.

Pro vyzkum rodinného filmu je ovSem zasadni i
druhd, paralelni linie, jez nejprve prostfednictvim vyzkuml Rogera Odina a pozdé&ji

dalsich teoretikii z oblasti filmovych a medialnich studii uchopuje rodinny film i

nového konceptu rodiny je podle Philippa Ariése novy pohled na dité, které je diky tlaku
cirkevnich moralisti nove potfeba vice ochraiiovat a vice integrovat do rodinného kruhu
(srov. Philippe Ari¢se, L'enfant et la vie familiale sous 1'Ancien Régime. Paris: Plon, 1960.).
s Julia Hirsch, Family Photographs: Content, Meaning and Effects. London: Oxford
University Press, 1981.

116 J. Hirsch, c.d., s. 42.

H Naptiklad aranzma prostiedi portrétu, které diive mohl do zna¢né miry ovlivnit a
upravit malif, je ve fotografické tradici nutné zajistit v ramei ritudlu piiprav na fotografovani
(Julia Hirsch, Family Photographs: Content, Meaning and Effects. London: Oxford
University Press, 1981.).

118 Richard Chalfen nebo Patricia Zimmermann.
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perspektivou jeho formy a rétoriky. V nasledujici kapitole tak bude rodinny film

vymezen z obou téchto thli.

-63 -



2.1. Znaky, struktura a figury rodinného filmu

»Jednomu rodinnému filmu se nic nepodoba vic nez jiny rodinny film.«'*® Tato
glosa velmi trefné¢ ukazuje na velmi stabilni Skalu vlastnosti, které rodinny film
charakterizuji po celé¢ sledované obdobi (zhruba od roku 1920 do konce
sedmdesatych let) a které jej €ini automaticky rozpoznatelnym kymkoli, kdo ani
nemusi mit s touto praxi zadnou aktivni zkuSenost. Na nasledujicich strankéach tedy
filmem a se kterymy budou zaroven vyrazné¢ pracovat i pozdéji sledované

dokumentérni filmy.

2.1.1. Absence ohraniceni a fotograficky rad

., Iy . 120
Rodinné filmy nemaji zacatek ani konec.

Material rodinného filmu je
meéritelny na hodiny, na pocet civek, ale pfi jeho samotném sledovani nelze spoléhat
na jeho vlastni ohraniCenost v roviné¢ déji a zobrazenych situaci. Ty jsou zde
zachyceny Casto ve svém prub¢hu, divak do nich vstupuje a vystupuje z nich
uprostied prudkych pohybli nebo naopak po mnoha minutach (vyjimecné), kdy
kamera zlstala spusSténa omylem. Na této charakteristice je moZné dobfe pozorovat

vyvoj, kterym proslo uvazovani Rogera Odina o této charakteristice rodinné¢ho filmu.

V jeho prvnich textech je rodinny film ,,vzdy ve svém zaklad& nekompletni“.*** Neni

1 Roger Odin, Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-

Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories. London: University of California
Press, 2008, s. 261.

120 Tato charakteristika je svym zplisobem protimluv uz proto, Ze témét neni mozné
vymezit, co je jeden rodinny film. Jako pfesnéjsi oznaceni se tak nabizi material rodinného
filmu, které nenaznacuje jakékoli poc€itatelné mnozstvi.

12t Roger Odin, Rhétorique du film de famille. In: Rhétoriques, Sémiotiques, Revue

d Esthétique, nos. 1-2 U.G.E., 10/18 (1979), s. 348.
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samotnym textem, je ,,navzdy fragmentem textu*.*? Tato piedstava nekompletnosti,
ktera jako by odkazovala na existenci néjakého velkého kompletniho rodinného
filmu, patrné prameni z vychoziho bodu Odinova zkoumani, v némz se definice a
charakteristika rodinného filmu rodi jako pfimé srovnani a vymezeni se vuci filmu
fikénimu. Az v roce 2002 se Odin od své pivodni predstavy odpoutdva a ptiblizuje
pojeti rodinného filmu Pierra Bourdieua. ,,Pokud povazuji rodinny film za spatné
natoceny, [...], pak se zcela mijim se svym kontextem (hodnotim jeho kvalitu ve
vztahu K normam profesionalniho a uméleckého filmu), protoze predpokladam, ze
rodinny film, ktery funguje spravne, musi byt také spravné natoceny. A tim se pletu
v zékladnim paradigmatu. Rodinny film totiz svoji sprdavmou funkcnost nemuize
projevit v paradigmatu kinematografie, ale pouze v paradigmatu fotografie.
V takové perspektivé se totiz uz otdzka Spatného nebo sprdvmného zhotoveni
nepoklada ani v uvozovkéach.«'?
Piechodem k fotografickému paradigmatu se tak vyjasiuje i piedstava celku
rodinného filmu. ,,Struktura rodinného filmu piesné kopiruje strukturu fotografického
alba. Jak v nestrukturovaném rozvrZeni (nenarativnich) obrazi, tak v heterogenit¢, ale
predevsim v kolektivnim Kkonstruovani neustale a nekonecné nedoreceného smyslu
(béhem spolecného prohlizeni fotografického alba stejné tak jako pii sledovani
rodinného filmu se hodn& mluvi) a stiidavému se navraceni k vlastnimu prozitku.***
Zde se mimo jiné projevuje i divod, pro¢ je rodinny film obtizné uchopitelny
existujicimi katalogiza¢nimi systémy, nebo pro¢ pro béZzného divéaka, ktery nepatii do

rodinného kruhu, mize byt obtizné sledovat cizi rodinny materidl. Prevladajici

122 Roger Odin, Le Film de famille dans 1’institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le

film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,
s. 28.
123 Roger Odin, Esthétique et film de famille, In: Laurence Allard — Roger Odin (eds.),
Estheétiques ordinaires du cinéma et de I’audiovisuel, rapport de recherche rédigé dans le
cadre du contrat de recherche * Ethnologie de la relation esthétique ”, Mission du
Patrimoine Ethnologique. S. 25. Dostupny na WWW:
<http://www.culture.gouv.fr/mpe/recherche/pdf/R_418.pdf> [vySlo 2002; cit. 20. 6. 2012]

124 R. Odin, c.d., s. 25.
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predstava o jakémkoli filmu totiz divaka i dnes neustale sméfuje k hledani kontur
sledovaného materialu, tedy urcittho ramce, vnémz je mozné najit jakkoli
ideologicky zatizenou, nicméné srozumitelnou naraci. Setkani s rodinnym filmem,
ktery naopak funguje spi§ ve fotografickém fadu a jehoz strukturu lze pochopit spis
na modelu fotografického alba, tak pro divaky mimo rodinnou instituci nebo pro

pracovniky filmovych archivii bude vzdy piedstavovat uréitou vyzvu.

2.1.2. Prostorova neurcenost a linearni a diskontinualni temporalita

Rodinny film k prostoru zaujimd paradoxni postoj. Nevypravi ptibchy,
jednotlivé prostory tedy nejsou propojeny prostorovou logikou, ktera by toto
vypravéni umoziovala. Pokud je na jednom zabéru ¢lovék zachycen, jak opousti
ur¢itou mistnost, v nasledujicim zabéru se mize objevit v téZe mistnosti, aniz by tim
jakkoli porusoval logiku rodinného filmu. Prostory spojené s venkovnimi ritudlnimi
aktivitami jsou zobrazovany ve své nejobecnéjsi podob¢. Plaz, na niz si hraji déti, je
zaménitelna s jakoukoli jinou plazi, na které si tyto déti v minulosti hraly, nebo v
budoucnu budou hrat. Naopak pifi navstévé znamych mist a pamétihodnosti je prostor
s ¢leny rodiny zachycen tak, aby co nejvice odpovidal existujicimu typizovanému
zobrazeni tohoto mista.

Existuji ale 1 pfipady, kdy je v rodinném filmu moZzné nalézt pouze obrazy
tabuli oznacujici nazvy mést'?® nebo jinych mist, které rodina navstivila, kde uz ale
nenatocila Zadny dalSi material. Samotné tyto tabule pak funguji jako spoustéce prace

paméti a vyvolavaji spolecné vzpominky na konkrétni misto.

Z pohledu ¢asové naslednosti je rodinny film linearni ve velmi netradi¢nim
ohledu. Neznd flashbacky, flashforwardy, ani paralelni déje. Pofadi obrazi a scén

zachycenych na filmovém pasu zcela odpovidd chronologickému pofadi jejich

125 Tento piiklad filmuuvadi Roger Odin bez udani blizsich specifik, o jaky film se jedna

(srov. R. Odin, c.d., s. 25.).
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natoceni. Ackoli v praxi, vyuzivajici 9,5 a 8 mm material, existuje mnoho ptikladu,
kdy rodinni pfisluSnici nataceji 1 hrané scénky,126 témef nejsou znamé priklady, kdy
by byl film zpétné sestithan a promitan v odlisné chronologii.

S vyjimkou filmii obsahujicich vlozend okénka s psanym textem, jednotlivé
scény a vyjevy nejsou nijak Casové zakotveny. Na jednom filmovém pasu tedy za
sebou mohou nasledovat obrazy a scény nato¢ené v rozmezi dvou minut i nékolika
let. Divak mimo rodinny okruh se tak sice mlze spolehnout, Ze se situace v rodiné
odehréavaly v tomto poradi, vétSinou ale existuje jen malo klic¢t k uréeni délky mezer,
které je na Casové ose déli.

Samotna ritudlni podstata mnohych obrazl-situaci nahravd potlacovani toku
casu. Rodinni piislusnici na nich kazdoro¢né vstupuji do obdobnych roli, kopiruji
choreografie vlastnich skupinovych pohybd poslednich let, napodobuji prostorové
rozvrzeni vracejicich se pfedméti (stromecek, kocarek), ¢asto na nich nosivaji stejné

slavnostni Saty. Rodinny film je diikazem neménnosti rodiny.

2.1.3. Rozdrobena narace

Pohled na naraci v rodinném filmu se radikalné méni podle thlu, kterym se na
ni pohlizi. Bez pochopeni zplisobll jeho fungovani v rdmci rodinné instituce vznika
automaticka tendence v jeho materialu stopy narace hledat a tim také nachazet. Jesté
ve své uvodni stati Rétorika rodinného filmu z roku 1979 Odin uvadi nékolik
piikladl, kterymi se rodinny film vymyké klasické linearni naraci. Ackoli se
v rodinném filmu objevuji stile stejné postavy, nevytvaieji se mezi nimi funkéni

vztahy, které by naznacovaly jakykoli vyvoj. Jednotlivé vyjevy jsou extrémné kratké

12 : ’ ;- o . v . N v s . . .
6 Ve smyslu inscenovanych vyjevl, v nichZ rodinni pfislusnici nehraji sami sebe, ale

jiné postavy.
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27 az pohledu obsahu jen naznakovité a nekompletni. ,,Rodinny

(v priméru max. 4 s)
film nepfinasi ptibeh, ani skutecné sekvence slozené z jednotlivych scén, rodinny
film je fragment textu sloZeny z fragmentii d&je.“'?® Spolu s posunem v uvazovéni o
struktufe rodinného filmu smérem k fotografickému ftadu se Odin ve svych
pozdé¢jsich textech uz vyhyba vSem terminiim naznacujicim, ze by material rodinného
filmu obsahoval ¢asti néjakého hypotetického celistvého dé&je. ,,Rodinny film
nevypravi ptib¢h, ale trousi Uryvky akci. A ani dlouhé zéabéry, prichdzejici
V soucasnosti s technologii videa, na tomto pravidle nic neméni. To, Ze néjaky zabér
trva dlouho, neznamena, zZe je jakkoli narativni.'?®

Zde je na misté pfipomenout, ze v této kapitole na rodinny film pohlizime

V jeho ptivodnim kontextu. Existuje mnoho ptikladi druhotného pouziti rodinného

filmu v televiznich pofadech nebo dokumentarnich filmech, kde je uréitym scénam

127 Délku zabérti rodinného filmu nato¢eného na 8 nebo 9,5 mm material Odin

vysvétluje dvéma faktory. Rodinny film ptvodné vychazi z fotografické tradice, do znacné
miry jsou tedy jeho zabéry jen natoCenymi ,fotografiemi“. Druhym divodem je cena
materidlu a védomi, Ze pro evokaci uréit¢ho pamétového obrazu staci pomérné kratky vysek
urcité scény. Jednotlivé scény rodinného filmu se za¢inaji prodluzovat az s prichodem videa,
kdy se mnozstvi nato¢eného materialu neprojevuje tak vyrazné v jeho cené [Historicky vyvoj
délky zabéru rodinného filmu jde tedy zcela opaénym smérem, nez je tomu u filmu fikéniho.
S ptichodem technologie videa a pozdgji digitalnich kamer se zabéry rodinného filmu naopak
vyrazné prodluzuje] (srov. Esthétique et film de famille, In: Laurence Allard — Roger Odin
(eds.), Esthétiques ordinaires du cinéma et de [’audiovisuel, rapport de recherche rédigé
dans le cadre du contrat de recherche * Ethnologie de la relation esthétique ”
Mission du  Patrimoine  Ethnologique. s. 25. Dostupny na WWW:
<http://www.culture.gouv.fr/mpe/recherche/pdf/R_418.pdf> [vyslo 2002; cit. 20. 6. 2012] a
Roger Odin, Le Film de famille dans 1'institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le film de
famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995, s. 30.).
128 Roger Odin, Rhétorique du film de famille. In: Rhétoriques, Sémiotiques, Revue
d Esthétique, n0s. 1-2 U.G.E., 10/18 (1979), s. 351.

129 Roger Odin, Le Film de famille dans 1'institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le
film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,

s. 29.
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Z materialu rodinného filmu pfipsana narativni funkce, ta ale v pivodnim kontextu

neexistuje.

2.1.4. Typizované figury

S absenci koherentni narace a indiferentnim vztahem k prostoru souvisi i
specificky vztah k mizanscén€. Rodinny film se netidi pravidly osy, 180° a nedrzi se
pravidla pohledu a protipohledu. Naopak jednotlivé scény a zabéry za sebou velmi
Casto nezdmérné nasleduji bez zmény pozice kamery a pii sledovani celého pasu
filmu pak vytvareji vnitrozdbérové skoky a méliesovské mizeni postav. Kromé téchto
charakteristik jsou rodinné zaznamy velmi snadno rozpoznatelné diky svym chybdm.
V experimentalnim filmu zdmérné vyuzivané stylistické figury nezaostieného,
roztfesené¢ho obrazu, nezamérného sniméani nebo naopak omylem ukonceného zabéru
jsou v rodinném filmu jen béZnym pravodnim znakem této filmové praxe.

Jednim z nejvyznamnéjSich rysi rodinného filmu, ktery asi nejvyraznéji rusi
jakoukoli moznost jeho fikéniho Cteni, jsou neustalé pohledy do kamery a verbalni
oslovovani toho, kdo za ni stoji. Ani zde vSak nejde o hru s rusenim fikéniho modu.
Praxe rodinného filmu si totiz nikdy nekladla za cil jakykoli fikéni svét konstruovat,
neni tfeba tedy ani cokoli rusit. Pohledem do kamery ¢len rodiny nastavuje ptimou
komunikaci s dalsim c¢lenem rodiny-kameramanem, zarovenn ale i s budoucimi
verzemi sebe sama.

Rodinny film zaroven zachycuje pouze krasné a §tastné okamziky.™*® Ukazuje
prechodové ritudly (svatby, kitiny, narozeniny, promoce), faze détského vyvoje
(narozeni, prvni kroky, prvni sfouknuti svicky, prvni den ve Skole) nebo détské hry,
spolecné vylety, nebo rodi€ovskou erotickou intimitu. V materialu rodinného filmu je

Stésti téchto rituald a momentl navic potvrzovano usmévy do kamery, ukazovanim na

130 Zde je opét nutné pfipomenout, Zze se stile drzime v rozmezi rodinného filmu

zachyceného na 9,5 a 8 mm material. S nastupem videa postupné dochazi k miseni modu

produkce a ptuivodné jasna pravidla o nutné §tastné povaze rodinnych obrazl se narusuji.
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ty nejst’astnéjsi osoby nebo pdzovanim. Obrazy §tésti se samy o sob¢ prezentuji jako
vécné okamziky bez vyvoje a sméfovani. Jak si v§imé Eric de Kuyper, Stésti nelze

temporalizovat a tim ani za¢lenit do narace.’*

Podobné jako tanecni Ccisla
v muzikalech nemohou byt soucasti piib¢hu, rodinny film slozeny pouze z okamzikt

Stésti se vzpira tomu, aby vytvarel piibéhy a zobrazoval ¢asovy vyvoj.

13t Eric de Kuyper, Aux origin du cinéma: Le Film de famille. In: Roger Odin (ed.), Le

film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,
s. 15.
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2.2. Funkce rodinného filmu

Charakteristika rodinného filmu zalozena pouze na analyze materialu sama o
sob¢ ale nebude stacit. Snahy o analyzu jeho filmové feci maji tendenci sklouzavat
Kk porovnavani s fikénim filmem, jednotlivé figury uzivané v rodinném filmu navic
nalezneme v mnoha dal$ich filmovych druzich. Naptiklad v reklamé je bézny
komunika¢ni model vyuzivajici pohled do kamery, experimentalni film od rodinného
filmu pfejal fadu stylistickych figur, dokumentarni film tézi z efektu autenticity
zrnitého cCernobilého obrazu. K pfesnéjSimu pochopeni jeho formy, struktury a
rétoriky je nutné opustit imanentni model zaméteny Cist¢ na filmovy text a uchopit

rodinny film prostfednictvim jeho funkce a v jeho vlastnim kontextu.

2.2.1. Rodinny film jako pamét’ova praxe

V tivodu této kapitoly se rodinnému filmu pokusime porozumét v perspektivé
jeho funkci na Grovni paméti, tedy jako specifické pamétové medidlni praxi. Tuto
praxi vnimame jako komplexni komunikacni strukturu zahrnujici instituci rodiny,
Sir§i kulturni a spoleCenské prostiedi, ritudly a aktivity spojené s jeho nataCenim a
recepci, medialni 1 materidlni povahu samotného filmu jako pamét'ového spoustéce 1
kulturniho textu a ¢leny rodiny, ktefi se na této praxi podileji v aktivni roli.

V piedeslé kapitole jsme nastinili model paméti jako dynamické struktury, v niz
transformace mezi individualni a kulturni paméti probihaji souvislym a neptetrzitym
zpusobem. Pamét’ tedy neni mozné vnimat jako fixni rezervoar, ale jako vztahovy
vektor propojujici sebe sama a druhé, soukromé a vefejné, individualni a kolektivni.
Pamét je zprostfedkovavand a spoluvytvafena médii a v materidlni roviné je
vyvolavana a znovu vytvarena prostfednictvim pamétovych objektd (predmétu,
prostiedi, ale 1 textd, fotografii nebo filmi), jez funguji jako spoustéce pametovych
procesu a zaroven jako jejich regulatory. Medidlni pamétové objekty mohou mit svou

vlastni textovou strukturu, které je potfeba rozumét na jeji specifické rovine.
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Pro uchopeni rodinného filmu jako medidlni pamétové praxe bude nicméné
vhodné otocit perspektivu a misto pameéti se zaméfit na samotné pamétové objekty,
jejich mediovanou povahu a ¢innosti a ritualy, které jsou s nimi spojené. Tento obrat
nabizi José¢ van Dijck ve svém konceptu mediovanych vzpominek. ,,Mediované
vzpominky jsou aktivity a objekty, které¢ provadime, produkujeme a pfisvojujeme si
prostiednictvim medidlnich technologii. Jejich prostfednictvim vytvaiime smysl
minulého, soucasného a budouciho sebe sama, a to vzdy v dynamickém vztahu

«132

k druhym. Tento koncept totiz kromé pfijeti fuze paméti a médii také piichazi
s novym pohledem na pamétové Cinnosti a ritudly. V ptedeslych konceptech paméti
byly pamétové objekty a praktiky vnimény oddé€lené, ve své vlastni funkci vic€i praci
paméti. Mediované vzpominky José van Dijck uz ale odd¢leni praktik a objektt
neumoziuje, jejich funkce je zajisténa jejich souhrou. Akty, aktivity nebo praktiky
davaji podobu jednotlivym objektiim, ty zdroven transformuji podobu téchto aktivit.
Na rozdil od koncepti propletenych vzpominek Marity Sturken'®® nebo prostetické
paméti Alison Landsberg,*** jez ob& do centra zajmu umistuji pamétové objekty
medialni povahy, van Dijck vychazi ze soukromé sféry a sleduje objekty a ¢innosti,
které sice obé funguji jako plochy pro vyjednavéani soukromé a kolektivni identity a
paméti, samy jsou ale relevantni pouze ve svém soukromém prostfedi a v Sirsi
kulturni vefejné sféfe nehraji Zadnou roli. Vzhledem k dynamickému pojeti paméti
nejsou ani mediované vzpominky statické. Jejich vyznam nebo obsah se pro ¢loveéka
meéni s vzdy s jejich dalSim pouzitim nebo zhlédnutim. ,,Fotografie, videa a dalsi
artefakty nenahrazuji, nezkresluji ani nepotvrzuji vzpominky. Jsme tim, kym jsme,
protoze jsme svou zkuSenost a vzpominky zkonstruovali prostfednictvim médii a

v médiich. [...] Nefotime, abychom si Iépe zapamatovali svou minulost (nebo vidéno

132 José van Dijck, Mediated Memories in Digital Age. Stanford: Stanford University

Press, 2007.
133 Marita Sturken, Tangled Memories: The Vietnam War, the AIDS Epidemic, and the
Politics of Remembering. Berkley: University of California Press, 1997.

134 Alison Landsberg, Prosthetic Memory: The Transformation of American

Remembrance in the Age of Mass Culture. New York: Columbia University Press, 2004.
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z jiného uhlu, abychom zabranili vlastnimu zapominéani). Fotime a pouzivame
fotografie proto, abychom tuto minulost vytvofili. [...] Kazda fotografie je jedno
okénko z filmu o tom, jak vytvafime soucasnost.“'*

Mediované vzpominky také nelze jednodusSe lokalizovat. Nenachézeji se Cisté
Vv mozku, kam je umistuji neurovédci, ani Cist¢ vné v materidlni kulture. Existuji
,soucasn€¢ vobou jako manifestace komplexnich interakci mezi mozkem,
materidlnimi objekty a kulturnim matrixem, z n&hoZ vychazeji.“'*® Jejich materialni
povaha jim dava zdanlivou stabilitu, diky procesu materialni degradace jim ale
zaroven umoziuje | vyznamové mutovat. ,,Lidé vzdy pouzivali materialni objekty
K ukotvovani a vyvolavani vzpominek, zaroven ale také k jejich nahrazovani,
anihilaci nebo pfepsani jejich vyznamu. Mediované pamétové objekty nikdy
nezlstavaji navzdy stejné, naopak, stdvaji se agenty pribézného procesu pamétové
(re)konstrukce motivované touhou. [...] Tyto mediované¢ objekty mohou byt
(re)konstruovany a manipulovany tak, aby zajistily a dolozily (nové) verze prozité
zkugenosti.«**’

Mediované vzpominky ur¢eny neoddélitelnym komplexem zahrnujicim mozek,
mysl, technologii i materialitu zaznamu. Nelze je vSak odd¢lit také od sociokulturnich
praktik, jejichz prostfednictvim vznikaji nebo kterymi se projevuji. Rodinny vylet
k pamétihodnosti doprovazeny pézovanim a zabéry na znamou, v obecné obraznosti
pevné zakotvenou krajinu ma v pojeti José van Dijck troji funkci. NataCeni vyletu
umozni vytvofeni budouci vzpominky Vvté podobé, kterou mu rodina da pfi
samotném nataCeni. Tento obraz nebude jen vzpominkou na vylet, ale i budoucim

dikazem o soudrznosti $t'astné rodiny. A pravé toho si jsou ¢lenové rodiny védomi a

podle toho i sechravaji svou performanci. Obrazy zvyletu jsou v rodinné

135 Jos¢ van Dijck, Mediated Memories: A Snapshot of Remembered Experience. In:

Jaap Kooijman - Patricia Pisters - Wanda Streuven (eds.), Mind the Screen: Media Concepts
According to Thomas Elsaesser. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2008, s. 79.

136 José van Dijck, Mediated Memories in Digital Age. Stanford: Stanford University
Press, 2007, s. 28.

137 J. van Dijck, c.d. 38.
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predstavivosti jednim ze zakladnich stavebnich kameni budoucich pamétovych
registrti, samotné rozhodnuti chodit na vylet je tedy do znacné miry disledkem
rodinné touhy existovat také v tomto svém budoucim soudrzném a §t'astném obrazu.
»Kamera konstruuje rodinny zivot ve stejnou chvili a stejnymi prostiedky, jakymi
konstruuje budouci vzpominky na ni. <% Tyto rodinné filmy budou zaroven kdykoli
V budoucnu otevieny vyjednavani o svém vyznamu. Ten bude upravovan v zavislosti
na okolnostech jejich promitani, a to prostfednictvim shody vSech rodinnych

ptislusniki, ale i na zcela individualni roving.

2.2.2. Rodina jako myticky obraz a medialni konstrukt

Ritudly a kontext vzniku rodinného filmu se do centra zajmu dostavaji i
v textech Rogera Odina. Ten se rodinnému filmu zadind vénovat uz koncem
sedmdesatych let, tehdy jesté z pivodnich sémiologickych pozic. Vhledem ke zcela
specifickym funkcim rodinného filmu 1 zasadni roli jeho kontextu ale Odin uz na
pfelomu osmdesatych let zacind vypracovavat novy sémio-pragmaticky pfistup. Uz
VvV zavéru svého prvniho textu o problematice rodinného filmu'* potvrzuje spravnost
své hypotézy nadnesené¢ na sémiologickém kolokviu v roce 1977,14° tedy ze

141 ,
« Prace

»~Kinematografie jako homogenni a jedine¢na instituce neexistuje.
s rodinnym filmem tedy iniciovala vznik komplexni sémio-pragmatické teorie, kterou
Odin rozvijel v priibéhu celych osmdesatych let.

Praxe rodinného filmu je tthlem sémio-pragmatiky nahlizena jako komunikaéni

situace, jeZ ma svého odesilatele a ptijemce, v tomto ptipadé¢ jde v obou ptipadech o

138 J. van Dijck, c.d. 124.

139 Roger Odin, Rhétorique du film de famille. In: Rhétoriques, Sémiotiques, Revue

d Esthétique, nos. 1-2 U.G.E., 10/18 (1979), s. 368.
140 »Sémiologie / Sémiologies* organizované Univerzitou v Saint-Etienne.

1 R. Odin, c.d., s. 368.
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rodinné ptislusniky, ktefi v urCitou chvili participuji na natdCeni filmu a pozdé&ji tento
film konzumuji jako divaci-ucastnici projekce. Tradi¢ni komunikacni schéma
postavené na provazani odesilatele, sdéleni a pfijemce, tedy jednosmérny fetézec,
vV némz text nese smysl, nicméné Odin popird. Zdroj vyznamu v jeho pojeti neni
situovan uvnitt filmového textu, ale mimo né¢j. Smysl filmu sice udéluji emitor a
piijemce, ale vzdy na zakladé pokynii a pravidel jeho vlastni instituce (tedy jeho
spolecenského ramce). Instituce rodiny zajist'uje, aby mezi odesilatelem a piijemcem
vznikla souhra v udélovani smyslu, tedy aby na obou stranach mél film stejny
vyznam. Instituce zéroven reguluje prostfedi a kontext, v némZ emitor a piijemce
komunikuji. Davd mantinely tzv. privatnimu modu produkce, ¢ili modu, ktery zajisti,
aby film dosahl téch ucinkii a mohl byt pfecten takovym zplsobem, ktery jeho
instituce ur¢i. Sémio-pragmaticky pfistup tak oproti sémiologii umoznuje oboje —
uchopit rodinny film v kontextu jeho vlastni instituce a pochopit tak jeho funkci, diky
sémiotické tradici ale na rozdil od teoretikii paméti nebo médii také dokaze piecist,

jak se tato funkce vpisuje do filmové feci.

Vyse popsané figury a struktura rodinného filmu tedy v Odinové pojeti budou
mit v ramci rodinné instituce své misto a svou funkci. Hlavnim cilem privatniho
modu je evokace vlastni zkuSenosti. V této optice je najednou pochopitelne, Ze
rodinny film nemusi vytvafet narativni struktury ani jakékoli jiné koherentni
struktury. V Odinové pojeti totiz material rodinného filmu pfedevs§im spousti obrazy a
otevira svéty, které uz ,,predem existuji v paméti ucastniki. Vse, co tedy pozadujeme

od filmu, je ozivit vzpominku.*“**?

Nejde nicméné pouze o jeji vyvolani, velmi
dalezitou funkci filmu a ritudli jeho spolecné recepce je u Odina také proces

(re)modelace spolecné prozité minulosti, tedy proces, ktery probiha pii spole¢ném

142 Roger Odin, Le Film de famille dans 1'institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le

film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,
s. 31.
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sledovani filmu, pfi jeho pierusovani a debatach, které ho bézné provaizeji.143 Pti
pohledu na utrzkovité obrazy jim rodinni pfisluSnici davaji kontinuitu, vysvétluji
kauzalni vztahy, zatazuji je do kontextu. V rodinném filmu totiz lze nalézt témer
cokoli, co je tfeba minulosti pfipsat. ,,Projekce rodinnych filmi tak ¢asto slouzi jako
zpétna pomsta realité.* 144
Odin se zde zaroven vraci k typickym figuram rodinného filmu. VSechny skoky
v zabérech, pfilis rychlé pohyby kamery zamezujici orientaci a rozostieni, tedy figury
agrese,'* pii recepci filmu zabraiiuji Glentim rodiny, aby se dostali do pasivni divacké
role, a tim znemoznuji fikéni ¢teni filmu. Stimuluji tak divakiv piesun z role divaka
do role ucastnika, od nc¢hoz se ocekdva aktivni piistup, tedy pribézné komentovani
filmu a spoluvytvafeni spole¢né ,,rodinné fikce«.**®
Material rodinného filmu je slozen z trzka d&ji a scén zachycenych v realité,
rodinny piisluSnik nicméné obrazy sleduje, dotvati a rekonstruuje ve své imaginaci.
Odin zde mluvi o ,,mytickém znovuvytvafeni prozité minulosti“,**’ tedy budovéni
rodinné fikce prostiednictvim zabért, které samy o sobé nemaji fik¢éni status.
,Vabidlo rodinného filmu je tedy velmi Uc¢inné, protoze se chrani alibi realného

«148

prozitku. Pravé vytvafeni této fikéni konstrukce, ktera je ukotvend vné

sledovanych obrazi, tedy v paméti a imaginaci divaka, se pfi kazdém promitani vzdy
ozivované a zvécnované, Odin povazuje za hlavni funkci rodinného filmu, jenz je
garantem pretrvani instituce rodiny a zaroven jejim produktem.

V této souvislosti upozorfiuje na béZzny omyl souvisejici s prevladajicim
pohledem na rodinnou produkci optikou fikéniho filmu. V této optice plati, Ze

absence diegeze, rozklad nebo absence narace, pohledy do kamery anebo jakékoli

143 Zde je opét nutné piipomenout, Ze mluvime o materialu 9,5 a 8 mm filmu. Jeho

promitani byl sam o sobé pomérné pevné dany ritudl zahrnujici zatemnéni a instalaci
promitacky. Tento ritual je také pevné spojen se zvukem promitaciho pfistroje.

1 R. Odin, c.d., 5.32.

1 R. Odin, c.d., 5.36.

10 R. Odin, c.d., 5.36.

147 R. Odin, c.d., 5.32.

148 R. Odin, c.d., 5.32.
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figury upozoriujici na samotny proces nataCeni automaticky ru$i fik¢éni efekt a
mobilizuji aktivni kritické ¢teni filmového textu. V tomto piipadé€ totiz divak nema
dostatek voditek, které by z piedkladanych obrazti vytvorily koherentni celek, tedy
diegeticky svét, do néjz by mohl vstoupit.

Rodinny film ale neusiluje o vytvofeni diegetického svéta z vlastnich
piedlozenych obrazl. Jeho forma naopak divaka nuti se od téchto odbrazii odpojit a
fikci rodiny a jejiho Stastného ptibéhu vytvofit na urovni paméti. Roztfisténé obrazy
sledované na platné¢ tedy divika nuti k aktivit¢é usmérnované dalSimi rodinnymi
piislusniky a piedeviim vlivem tzv. familialistickou ideologii.’*® Ta iniciuje a
usmériiuje Cinnost (nejen)téchto recepcnich rituali a zaroven zajiStuje, aby fikce
rodiny a jeji Stastny piib&h, zakotveny v individudlnich obrazech jednotlivet,
vznikaly na zéklad¢ shody celé rodiny.

Samotna forma rodinného filmu, tedy radikalni rozttiSt€nost jednotlivych
obrazu, tzv. figury agrese a efekt spatné udeélaného filmu, absence narace, Casova a
prostorové neukotvenost i celkova nekoherentnost materialu je tedy podle Odina™°
jednou z hlavnich podminek, aby film v ramci rodinného kruht vitbec mohl fungovat.
Cim je forma rozt¥i§ténéjsi a obsah nejasngjsi, tim mize ritual recepce prob&hnout
nebezpeci, Ze se dostane do konfliktu s pamétovym piibéhem jednotlivce, tedy
s jakoukoli podobou jiz vytvofenych pamétovych obraz. Tyto obrazy jsou
vV dynamickém pojeti paméti sice stale oteviené k neustdlému piepracovavani,
procesy re-konstrukce paméti ale nejlépe funguji, pokud jsou jim jako spoustéce a
regulatory poskytnuty jen ndznaky, a ne koherentni a uzaviené konstrukce. Rodinny

film tedy nesmi ,,ni¢ivym zpusobem ostatnim vnucovat pro n¢ traumatizujici pohled

na sebe samé. Dobry rodinny film tedy musi sméfovat k podobné strukture, jakou ma

149 Familialistickou ideologii v souvislosti s rodinnou fotografii poprvé zmifiuje Pierre

Bourdieu (srov. Pierre Bourdieu (ed.), Un art moye. Essai sur les usages sociaux de la
photographie. Paris: Minuit, 1965.).
10 Roger Odin, Le Film de famille dans 1'institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le

film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,
s. 35.
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rodinné album: k déravé struktuie, ktera by kazdému umoznovala rekonstituovat
vypraveéni svého zivota na zakladé indicii, jimiz jsou obrazy.“151

Nekoherentnost a vyprazdénost materialu rodinného filmu je podle Odina
zasadni jesté z jednoho divodu. Béhem recepénich ritudll totiz vyvolava spole¢nou
potiebu tuto koherenci zpétn¢ vytvaiet. Ne uz na roviné filmu, ale na rovin¢ spolecné
paméti. Rodinni piislusnici se tak pfi spolecné recepci filml odrazeji od rozttisténych
obrazii a v debatich a prohldSenich jim davaji obsah a kauzalitu, ¢ili v rdmci
spole¢ného vyjednévani je umistuji do sit¢ vztaht formujicich rodinnou identitu.

Tento proces je postaven na potiebé dojit ke spole¢nému a stastnému konsenzu.

Pokud by naopak rodinné filmy byly natoCeny sprdavmé a vytvarely by
koherentni ptibehy zakotvené do konkrétniho ¢asu a prostoru, vybizely by k obvyklé
filmové recepci, misto aby spoustély pamétové procesy. Jejich divaci by tak sledovali
film, misto aby konstruovali a rekonstruovali svou pamét a rodinnou a vlastni
identitu. Takové filmy by ale zaroven davaly tusSit existenci jejich autora, tedy autora
ve smyslu instance ud€lujici filmu smysl. Takovy film by pak byl pro rodinné
ptislusniky uz jen materidlem dokladajicim jednu verzi rodinné minulosti, a to thlem
pohledu (vétsinou) otce. Takovy materidl by uz nevyzyval ke spole¢nému
rekonstruovani rodinné identity, byl by jeho uzavienym a jednostrannym obrazem.
Konstrukce rodinné identity samoziejmé neni nijak demokratickym procesem, pii
némz by kazdy ¢len rodiny stejny vliv. Vliv familialistické ideologie béhem ritudlt
recepce ucinné reguluje riznou Uroven vyjednavacich pozic. Pokud by ale film sdm o
sobé uz existoval jako autorsky text, posouval by se tim smérem k amatérské

produkci a zabranoval by tomu, co Odin popisuje jako modus privatniho ¢teni.

Az ve svych pozdgjsich textech se Odin za¢ina vice soustfedit také na funkce
rituald natdceni. Diky svym vyzkumim totiz zjistuje, Ze ne kazdy rodinny film je

pravidelné promitdn, naopak si vS§ima, Ze ,,[...Jrodinny film nakonec zlstava

151 Roger Odin, Otizka amatéra v trojim prostoru nataceni. lluminace 16, 2004, ¢. 3

(55), s. 10.
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nejcastéji ve skiini.“* 1 zde oviem miize dal plnit svou funkci. Sama jeho existence
a dosazitelnost garantuje hypotetickou existenci mytického obrazu rodiny. Po mnoha
letech skladovani a v mnoha konkrétnich pifipadech ale promitani filmu miize naopak
upozornit na rozpor s prozitou realitou. Rodinny film je pak uchovavan radsi jako
talisman, tedy piredevSim jako materidlni pamétovy objekt. Na zaklad¢ velmi
podrobného a vice nez dvacetilet¢tho vyzkumu si Odin navic vS§ima 1 dalSiho
podstatného rozméru této praxe. Rodinni pfislusnici totiz materidl casto ani
nevyvolaji. ,,Filmovani vrodinném kruhu je kolektivni hrou a jedinym

NIV : , o fx 1 el53
ospravedInénim je Casto jen samotny okamzik nata€eni.*

Alexandra Schneider ve své koncepci rodinného filmu jde jest¢ dal a téziste
pozornosti presouva vyhradné na tuto posledné zminovanou fazi, tedy na ritualy
nataCeni, jimz pfipisuje centralni vyznam. Shodné s Odinem tvrdi, Ze rodinny film
nezobrazuje rodinu takovou, jaka je, tedy nevytvaii jeji obrazovou reprezentaci. Na
rozdil od Odina ale otaci perspektivu smérem od filmového textu a od samotného
hledani funkce rodinného filmu a zaméfuje se Cisté na performativni rdz nataceni.
Vném podle Schneider lezi tézist¢ praxe rodinného filmu, protoze jeho
prostfednictvim rodina teprve vznikd. ,Film produkuje rodinu jako medialni
konstrukt, jako atrakci, kterou lze konzumovat v rodinném kruhu, a filmova praxe
tvoii dalezity ritual kazdodenniho rodinného Zivota.«*>*

Specifikum rodinného filmu je podle Schneider dano tim, Ze se v ném prolina

produkéni spole€enstvi, pfedmét filmu (tedy opét sama rodina) i publikum. VSechny

102 Roger Odin, Roger Odin, Esthétique et film de famille, In: Laurence Allard — Roger

Odin (eds.), Esthétiques ordinaires du cinéma et de I’audiovisuel, rapport de recherche
rédigé dans le cadre du contrat de recherche * Ethnologie de la relation esthétique ”,
Mission du  Patrimoine  Ethnologique. s. 28. Dostupny na WWW:
<http://www.culture.gouv.fr/mpe/recherche/pdf/R_418.pdf> [vyslo 2002; cit. 20. 6. 2012]

193 Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni. lluminace 16, 2004, ¢. 3
(55),s. 7.

154 Alexandra Schneider, Performance v rodinném filmu: Neékolik poznamek o

domacich snimcich jako medialni praxi. lluminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 70.
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tyto tfi jinde oddélené okruhy jsou Vteorii performance spojené sdilenou
,,pfedstawou“,155 tedy modelem komunikace, idealem chovani nebo urcitou formou
scénare. Kazda performance tedy zahrnuje ,,[...]dvoji védomi, pfes néz je jednani
mentaln& porovnavano s potencialnim modelem tohoto jednani.“**® Tato funkce je
tim, co umoznuje vzajemnou interpretaci chovani v jakékoli spoleCenské interakci.
Osoby tak podédvaji svou prezentaci obraz sebe sama, tim se vystavuji ¢teni svymi
protéjsky, jejichz performanci sami pribézné sleduji a posuzuji. V ptipadé nataceni
rodinného filmu ale podle Alexandry Schneider dochéazi ke kondenzaci a prekryvu
pozic a roli téch, ktefi se ucastni performance a téch, ktefi porovnavaji.

Rodinny film je vzdy natden a konzumovan v jednotné struktute relaci. Pti
jeho vzniku se tedy podle Schneider zdvojuje nékolik rovin, které jinak v
mezilidskych interakcich zistadvaji oddélené. V prvnim ptipadé¢ dochazi k zdvojeni
diky medidlnimu rdmovani. Rodinni pfisluSnici nejen hraji své role pro sebe
navzdjem v dany okamzik, diky védomi natdfeni filmu zarovenn vytvareji budouci
obraz téchto roli, které budou pozdé&ji pii sledovani filmu Vv pozici divaka porovnavat
ostatni ptisluSnici rodiny. Kromé toho je ale pfitomné dalsi zdvojeni, kazdy rodinny
ptislusnik si je védom, Ze v pozici divaka bude pozdéji také on sdm a tedy i on bude
v budoucnu porovnavat a hodnotit svou vlastni performanci. Dalsi zdvojeni je
spojeno s roli rodinného ptislusnika-kameramana. S nim dochazi k interakci a hrani
roli na urovni rodinnych vazeb, zaroven je soucasti performance i jeho pozice
kameramana vyZadujici hrani pro kameru. ,,VSedni den v rodinném filmu je proto
zaroven predfilmovou situaci, tedy v§ednim dnem, ale také prezentaci vSedniho dne a

o v v v v v v 7 e H 157
koneéné rovnéz — aspon ¢asteénd — scénou pro &irou hru, film. <

155 Marvin Carlson, Performance: A Critical Introduction. London: Routledge, 1996.

156 A. Schneider, c.d., s. 73.
157 A. Schneider, c.d., s. 73.
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2.2.3. Privilegovana pozice kameramana a konsenzus spole¢ného ¢teni

Jednou z klicovych otazek pfi studiu rodinného filmu je role ¢lovéka drziciho
kameru. V dobg, kdy je prevladajicim zaznamovym materialem 9,5 a 8 mm film, neni
znam piipad rodiny, v niZ by za kamerou stala Zena. V mnoha ptipadech se kamera
dédi po muzské linii z generace na generaci, piipadné se piedava do rukou
pfizenéného manZela. Zena jako kameramanka se piedstavuje aZ s nastupem
technologie videa, kdy se v ramci nataceni rodinnych filmt zaroven rozvoliuji role,
ale i obsah a forma samotnych filmu.

Kameraman-filmaf ma v rodinném filmu specifickou roli a pohledy na ni se u
jednotlivych teoretikli rizni. V kazdém ptipadé je clovék za kamerou pifesycen
rolemi. Tvoii pohyblivé centrum celé produkéni situace, je svornikem socialnich
vztahll ve skuping. Jeho role kameramana a reziséra je ale zaroven zdvojena s jeho
roli v rdmci rodiny.

Velmi ambivalentni pozice kameramana v ramci rodinného kruhu si v§ima
Roger Odin, kdyz uvaddi mozné traumatizujici dopady na psychiku piedev§im
natacencho ditéte. To je bez moznosti reagovat vystaveno hie oidipovskych vztaht, k
nimz star$i ¢lenové rodiny uz mohou v rdmci procesu nataceni zaujmout vlastni
postoj. Bud’ se ho piestat Gicastnit,*® nebo se vici nému vymezovat fadou obrannych
taktik.”® Tyto ,,rozmanité taktiky, jaké filmovani jedinci pouZivaji na svou ochranu
(grimasy, hrani roli, prosté odmitnuti nechat se filmovat...) ostatné svéd¢i o tom, Ze si

toto riziko vice & mén& uvédomuji.«*®

158 . . . o P
Péter Forgacs ve svém rozhovoru se Scottem MacDonaldem uvadi vlastni zkuSenost

s fadou film1, z nichz v urcitém véku mizi postavy teenagerd, aby se pozdéji vratili v nové
roli, nebo se nevratili viibec (srov. Scott MacDonald, Péter Forgacs: An Interview. In: Bill
Nichols a Michael Renov (eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London:
University of Minesota Press, 2011, s.19).

159 Zde Odin termin taktika uvadi ve smyslu, ktery mu déva Michel de Certeau (srov.
Michel de Certeau, L ‘invention du quotidie: Ars de faire. Paris: Editions Gallimard, 1990).

160 Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni. lluminace 16, 2004, ¢. 3

(55), s. 9.
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Védome participujici clenové rodiny si podle Odina naopak funkci nataceni i
jeho silné ideologickou funkci uvédomovat musi. Toto védomi jim umoziuje spravné
fungovat ve své roli a umoznit tak celému ritudlu probéhnout podle pravidel danych
instituci. Soucasti hry je tak nejen pfijeti role nataceného, ale i role natacejiciho, tedy
ptijeti ,,[...]pozice moci, agrese, ale také svadéni...«.!®" Intence zaGit todit tedy
pochazi spis z instituce, nez z autorskych ambic nebo mocenskych popudt reziséra-
kameramana. V rtiznych obménach casto vyslovovana véta ,,musi nam piece zlstat

n&jaka vzpominka“'®?

je podle Odina piikladem pocitu tlaku zminované
familialistické ideologie, ktera k témto praktikdm davé impuls a ktera reguluje jejich
chod.

Zde je mozna vice nez jinde nutné rozliSovat mezi filmovym textem a ritudly,
jez provazeji jeho vznik a recepci. Jak uvadi Roger Odin i Alexandra Schneider,
vztahové struktury hrajici dilezitou roli v zdznamovych a recepcnich ritudlech se
totiz v samotnémfilmu malokdy vyrazné projevi. Filmovy text totiz Casto hraje jen
roli zdminky pro performance rodinnych vztahit béhem nataceni, nebo nésledné pro
re-konstrukci rodinného obrazu pfti spolecném sledovani filmu.
ritualu natdceni a recepce. Tyto dvé Cinnosti na zdkladé fungovéni celé instituce
rodiny zaji$t'uji, aby byl filmu udélovan smysl. Role otce-kameramana tedy byva vice
patrnd pravé v téchto ritualech. Kameraman-otec se zde projevuje jako iniciator a
ubéznik procesu natdeni, nasledné¢ pak hraje dualezitou roli pfi debatich a
usmérnovani pamétovych procesl pii procesu recepce. Samy natocené obrazy jsou
zde opét jen prostfedniky a iniciatory pamétové prace, a pravé proto by se v nich
ztahov¢ a rizikové roviny této praxe nemeély vyrazné projevit. Pokud by totiz role otce
byla v materialu pfiliz patrna, film by uz nebyl vniman jako spole¢né piijatelny

spusté¢ pamétovych procest.

161 R. Odin, c.d., s. 9.
162 R. Odin, c.d., s. 9.
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Roger Odin v této souvislosti uvadi piiklad kompila¢niho dokumentarniho
filmu Song of Air (Australie, Marilee Bennett, 1987), ktery zpracovava material
rodinného filmu natoceného otcem autorky, metodistickym duchovnim Arnoldem
Lucasem Bennetem. Otec v ném ,,[...] jako vS§emohouci Bih, umistény vzdy v centru
obrazu, hnéte a ovlada svoji rodinu.“*®® Marilee Bennett tento material nasledné
rozklada a analyzuje a sama pak ptepracovava do formy dopisu otci, v némz nové
vyjednava svou vlastni pozici v rodinné struktuie. Pivodni reverendiv film je podle
Odina ptikladem filmového textu, v némz dochézi k pfesyceni autorskou instanci, ta
pak znemoznuje, aby material sprdvné fungoval pfi jakémkoli rodinném recep&nim
ritualu. Tedy aby viibec fungoval sprdvné jako rodinny film.

Postava reziséra-kamaramana je tak v rodinném filmu sice klicova vzhledem
K ritudlim jeho vzniku a recepce, v samotném filmovém textu ma ale tendenci
ustupovat do pozadi. Rodinny filmai ma ,k aktu filmovani vzdy uz ptedem
odevzdany pfistup“.164 Material zpétné nesestiihava, maximalné do ng& vklada
predélové titulky. Neodstraniuje nepovedené ¢asti a v t€ podobég, jak byl zachycen, jej
také promita rodin€.

Pokud se tedy k rodinnému filmu pfistoupi zvnéjsku rodinného kruhu, pozice
rodinného filmafe je v samotném filmovém textu, tedy mimo kontext rodinnych
ritudlt, vétdinou jen velmi maélo patrna. Ukolem rodinného filmafe je dodrzovat
pravidla spravné rodinné performance, zajistit pozdé;jsi piijatelnost rodinného filmu
pro ritual recepce a v zavéru pak opét vyjednavat novou konstrukci rodiny a jeji
pam¢éti a identity. Podminka pfijatelnosti filmu pro ritudly recepce ale zaroven vede k
tomu, Ze rodinny filmaf sam sebe jako autora v samotném filmovém textu spis

potlacuje.

163 Roger Odin, Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-

Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories. London: University of California
Press, 2008, s. 257.

164

Alain Bergala, L Acte cinématographique. In: Rhétoriques du cinema, Vertigo,
1991, €. 6/7, s. 37.
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2.2.4. Vyprazdnéné brazy

Divak nachézejici se mimo instituci rodiny pfi sledovani materidlu rodinnych
filmd nevyhnutelné zaziva pocit, ze sleduje naprosto bandlni materidl postradajici
obsah. Krom¢ obvyklych ritudlti, jakymi jsou svatby, narozeniny, Vanoce a prvni
kroky ditéte, do rejstiiku obrazli rodinnych filmti patii i neustale se opakujici skoky

185 nebo dité vyhazované do vzduchu muzskym piislusnikem rodiny.'*® Tato

do vody
obrazy tak ve svém obrovském mnozstvi kondenzuji do urcitych obrazovych modela.
,»Iyto obrazy-stereotypy, vyrazné zastoupené¢ ve vefejné obraznosti, také ukazuji
obrovskou moc rodinnych filmt. Kazdy takovy obraz krystalizuje prostiednictvim
tisict dal$ich identickych obrazi a jako vzorek z celého obrazového registru rodinné

filmy operuji neoby&ejnou silou.«™®’

Jejich jednoduSe rozpoznatelny emocionalni
naboj je vyuzivan celou audiovizudlni produkci k evokaci nostalgie a navozeni
pocitu, Ze sledovany material je autenticky, nemanipulovany a lze mu davéfovat.
Aniz by tedy tyto obrazy mély pro své konzumenty mimo rodinny okruh jakoukoli
jasnou informacni hodnotu, jejich vaha (ve smyslu tihy dané vrstvenim) i funkce je ve

vetejné sféfe znacna.

Toto obsahové a vyznamové ziedéni ale pfesunem do instituce rodiny nemizi,
ve skuteCnosti také zde plni dtlezitou funkci. Stejné jako absentujici narace nebo

samotné figury agrese zde tyto vyprazdnéné obrazy pouze zvou divaka k tomu, aby

165 . . o L1 .,
Péter Forgacs v emailovém rozhovoru ze dne 11. 7. 2012 uvadi, Ze v materialu,

znéjz sestavil cyklus Soukromé Madarsko, nalezl 741 ruznych skokdi do vody (srov.
korespondence s autorem).

166 Srov. korespondence s Janem Siklem.

107 Roger Odin, Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-
Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories. London: University of California

Press, 2008, s. 261.
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zacCal s evokaci minulosti a spolu s rodinou se zacal podilet na jejim tvarovani. Jak
uvadi Odin, ,,lze fici, ze divak (rodinny piislusnik) nevidi obrazy rodinného filmu tak,
jak jsou ve vysledku promitané na platno (roztfesené, Spatné ramované, necitelné...),
ale takové, jak jsou oti§téné v paméti a jak se v ni transformuji.“’®® Proto je také
béznou praxi rodinné filmy promitat pravideln¢ nebo je v prabéhu projekce
zastavovat a k vybranym scéndm nebo obrazim se opakované vracet. Cilem neni
vV samotnych obrazech najit néco, co pii diivejSich projekcich mohlo uniknout, cilem
je naopak zhustit vyznam obrazi, které jsou vytvafeny na urovni paméti. Cim vice je
pak obsah obrazli na platn¢ necitelny, zfedény nebo o nicem nevypovidajici, tim je
pro tuto praxi vhodnég;jsi a tim vice prostoru poskytuje praci paméti.

Cilem obrazi rodinného filmu tedy neni reprezentovat realitu ani vytvaret
fikéni svéty prostiednictvim ikonickych reprezentaci a poutat tak pozornost k sobé¢,
ke svému obsahu a formé¢ a vlastnim konstruovanym svétim. Naopak, fidky obsah
téchto obrazl a jejich ruSiva forma odkazuje vné do pamétové diegeze, kterou si
kazdy divak aktivné vytvari z vlastniho obrazového materialu, a které je pak vné
filmu ve shod¢ s rodinou instituci pfidélovan smysl. Do ur¢ité miry je tak samotna

vvvvvv

forma. Jsou uritymi orientaénimi body, ukazateli, pamétovymi indiciemi, tedy
,témé&f prazdnymi znaky*.'®°

Zde si Odin v§imd, Ze kromé své socialni funkce obrazy rodinného filmu
funguji jesté na Cist¢ individualni urovni. Béhem rodinnych projekci sice dochazi ke
spolecnému vyjednavani o obsahu spolecné paméti, tok vyprazdnénych obrazli ale
zaroven divakovi umoznuje opustit zcela rodinny kontext a zacit si v imaginaci
vyvolavat obrazy ze zcela jiné oblasti. Odin v mnoha svych textech uvadi piiklad
scény z Resnaisova filmu Muriel, v niz si Bernard béhem projekce svého osobniho

vzpominkového filmu z alZirské valky (evidentné natoceného na § mm material, tedy

svou texturou a obrazovou ne-kvalitou vyrazné vybocujici ze zbytku filmu) vybavi

168 Roger Odin, Rhétorique du film de famille. In: Rhétoriques, Sémiotiques, Revue

d’Esthétique, nos. 1-2 U.G.E., 10/18 (1979), s. 357.
169 R. Odin, c.d., s. 357.
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scénu, v niz dochdzi k muceni Muriel. Jeho monoténni a nesouvislé utrzky popisu
désivého aktu se odvijeji simultdnné s ubihajicim filmem, tedy na pozadi zcela
banalnich a nicnetikajicich obrazl. Tato scéna kromé tendence vyprazdnénych obrazl
evokovat pamétové stopy ale zaroven ukazuje jesté jednu jejich vlastnost - schopnost
stat se spoustécem mentalniho pseudo-pamét'ového procesu i pro vnéjsiho divaka.
Tento proces pak vede ke konstrukci uréitych falesnych pamétovych obrazi, které

mohou Vv jeho obrazovém registru nabirat podobu vzpominky.

Jak ukazuje ponckud atypicky piiklad rodinného filmu, jehoZ soucasti je
statickd scéna zabirajici tabuli s ndzvem mésta (ta zde funguje jako pamétova kotva
odkazujici na rodinny vylet, ktery uz zjakéhokoli divodu neni zachycen
prostiednictvim konkrétnich Zivych scén), proces oznaovani ma v rodinném filmu
vyrazn€ indexikdlni charakter. Stejnou vzpominku ale mtze v jiném piipad¢€ spustit i
Spatné rozeznatelny zabér silnice, ktery si z jakéhokoli divodu rodinni pfislusnici
budou spojovat s timto vyletem. Silnice zde nebude reprezentovat sebe samu, ale
bude odkazovat na vylet, ktery se v paméti ¢lenti rodiny bude rekonstruovat uz ve
zcela odliSnych obrazech. Spole¢nou logiku tohoto odkazovani bude ale sdilet a
chépat jen tzky okruh rodiny.

V ramci rodiny také panuje shoda na tom, jak strukturovat indexikalni charakter
obrazii uz v ritualech nataeni. Karl Sierek™™ v této souvislosti upozoriiuje na velmi

Gasta deiktickd znaménka, v tomto piipadé deiktickd gesta,'™

tedy rizné formy
ukazovani a odkazovani, jimiZ rodinni pfislu$nici pfimo pied kamerou usmériuji jak
pozornost ostatnich UcCastnikli performance a €loveéka stojiciho za kamerou, tak i
jejich a svou vlastni pozornost pii budoucim sledovani filmu. Sierek ve svém textu
polemizuje s piedstavou, ze rodinny film (vedle své neoddiskutovatelné socialni

funkce v ramci rodinnych ritual) pfedevsim zachycuje podobu takové rodiny, kterou

170 Karl Sierek, C‘est beau, ici: Se regarder voir dans le film de famille. In: Roger Odin

(ed.), Le film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket
Cie, 1995, s. 63 - 77.
1 Karl Sierek, c.d., s. 72.
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udava urcitd norma. ,,Vlastni ucel této filmové praxe [...] nespociva v zachyceni a
fixaci objektu nebo wudalosti, ale v reprezentaci samotného aktu produkce,
V nafilmovani filmovani, tedy pfesnéji v jeho zviditelnéni. To, co se zde odehrava, je
bezprostiednim pokusem zvnéjsnit vlastni pohled, aby ¢lovék pozdéji mohl sledovat
na své vidéni.«*"2

Ugastnik performance a jeji budouci divak uzivanim velkého mnoZstvi gest
anticipuje sva vlastni pozd¢&jsi gesta, ktera budou provazet projekci a upozoriiovat na
to, co by ve skutecnosti mélo byt vidéno. Tato budouci gesta jsou zaroven pii projekci
usmérnéna pozorovanim své vlastni snahy usmériiovat pozornost riznymi gesty uz
béhem procesu nataceni. AniZ by tedy Casto bylo pfesné vidét to, na co se ma upirat
pozornost, sama snaha o usmérnéni této pozornosti je dostate¢né funkénim obsahem
obrazt rodinnych filmda.

Praxe rodinného filmu navic zajistuje silnou vazbu a velké porozuméni mezi
autorem obrazu (nebo aktivnim ucastnikem nataceni) a budoucim divakem — jde o
jednoho a toho samého clovéka nebo o jedny a ty samé lidi. Obsah obrazu
v rodinném filmu tak v Sierkové pojeti neni zdaleka tak dualezity jako jeho funkce
urcité casové vyhybky mezi Casem nataceni a Casem Sledovani filmu. Na obou
casovych rovinach totiz probihd podobna konstrukce rodiny, kterd je dana gesty
,Podivejte se, toto jsem jad, tady sedime spole¢né s rodinou a tohle je nase dité, které
je uz takhle veliké.“ Na obou rovinach, tedy béhem nataceni i béhem projekce,
dochazi ke shodé na obsahu komunikace, takZze na obrazové roviné filmu staci

zachytit proces tohoto odkazovdni.!™

172 Karl Sierek, c.d.. s. 72.
17 Karl Sierek, c.d. s. 73.
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2.2.5. Temporalita rodinného filmu

Vuvodu této kapitoly jsme nastinili, jak je mozné vnimat temporalitu
rodinného filmu bez ohledu na jeho funkci, tedy pouze na zdklad¢é sledovani
samotného filmového textu. Pokud ale vezmeme v ivahu i ritudly nataceni a recepce,
bude tfeba se k otdzce asu znovu vratit.

Praxe rodinného filmu je Gzce provazéna s paméti. Vytvaii pro ni podkladovy
material, ktery spousti jeji praci. Pamétové obrazy zéaroven tvaruji filmové ritualy
vedouci k upeviiovani a piretvareni téchto obrazli. Rodinny film analogicky s praci
paméti aktualizuje obrazy v soucasnosti, nevsiva své divaky do historickych narativii
lokalizovanych v minulosti a charakterizovanych minulym c¢asem, naopak piinasi
obrazy, které v pfitomnosti vyvolavaji, vytvareji a modifikuji pamét’.

Jak se ale k ¢asu stavi sami Gcastnici rituala? Podle José van Dijck si jsou
rodinni pfislusnici védomi budouci funkce rodinného filmu a toto védomi jim pomaha
strukturovat jeho ritudly, tim 1 budouci vzpominky a diky nim i vlastni identitu. Toto
védomi je v zavéru Casto pfi¢inou mnohych aktivit, které provadime jen proto, aby
nas nasledné mohly vzpominky na tyto aktivity tvarovat a ménit. Zcela mimo
teoreticky ramec paméti a konceptil rodinného filmu si této zdanlivé pfevracené
¢asové naslednosti si v jedné ze svych eseji v§ima i Robert Musil: ,,Existuje mnoho
lidi, ktefi se nechaji na svych cestach pro potéSeni zavést na slavnd mista. Piji pivo na
zastinéné terase hotelu a béhem pfijemnych setkani se jiz pfedem tési ze vzpominky,
kterou teprve budou mit.«!"*

Pravé tato anticipace budoucnosti je zdsadni i pro vySe popsanou piedstavu
komunikacni funkce rodinného filmu Karla Sierka. Sierek si v§ima dvou operaci,
kter¢ v praxi rodinného filmu jeho uCastnici provadéji. Ob€ operace jsou
charakterizovany odliSnym slovesnym cCasem.

Zminovana rovina odkazovani, kterou zajiStuji deikticka gesta jak bc&hem

ritudlu natéeni, tak béhem ritudlu recepce, je ukotvend v pfitomném Case a ten je

174 Robert Musil, Hier ist es schon. In: Adolf Frisé (ed.), Prosa und Stiicke, Kleine

Prosa, Aphorismen, Autobiographisches: Gesammelte Werke I. Reinbek: Rowohlt, 1978.
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V podstaté spoleény obéma ritualim. Pokud se béhem nataceni ¢len rodiny vztahuje
ke kamefe a pomoci gest vyjadiuje v pfitomném case: ,,Podivejte se, toto jsem jd,
tady sedime spole¢né s rodinou a tohle je nase dité“, pak stejny slovesny ¢as muize
pouzit o mnoho let pozdéji pti promitani, kdy bude ukazovat na platno a rozpoznavat
sebe a rodinu se slovy ,.,toto jsem jd, tady sedime spole¢né s rodinou a tohle je nase
dite™.

Pro rodinny film je ale zaroven zasadni druhd, komplementarni operace. Behem
nataceni si ¢loveék zaroven uvédomuje nutnost ukdzat krasno a Stésti. Na rozdil od
prvni operace, ktera si v obou ritudlech uchovava stejny ptitomny ¢as, tato druhd uz
vyzaduje zménu Gasovych perspektiv. Clenové rodiny uz v procesu nataéeni (podobné
jako Musilav ¢lovek sedici na terase a téSici se z budouci vzpominky) vstupuji do
predbudouciho &asu'”™ a kromé ukazovéni sebe a rodiny zéroveti vytvéreji budouci
obrazy minulého krésna a ukazuji, Ze ,,cela aura été beau“.'"® Pii pozd¢jsim sledovani
rodinného filmu tak véta ,,toto jsem jq, tady sedime spoleéné s rodinou a tohle je nase
dit¢*“ bude doplnéna o ,,a takhle krasné to bylo“, krasno a $tésti konstruované
v predbudoucim ¢ase bude tedy spravné ¢teno jako minulost.

Ob¢ operace se dopliiuji a pii samotném sledovani filmu je neni mozné
jednodusSe odd¢lit, kazdé z nich je ale mozné pfipsat jiny efekt. Rovina odkazovani
prostfednictvim deiktickych gest podle Sierka nabizi efekt dokumentarizujici, ten je
dan ukazovanim a pozd¢jSim rozpoznavanim. Vytvareni budoucich obrazii minulého
krasna naopak Sierek spojuje s efektem fikénim. ,,Ten je motivovan touhou byt nyni
tim, co mohu vytvofit pouze jako obraz pro budoucnost, v niZ tomu obrazu

vwr 177
uverim.*

175 Karl Sierek, c.d. s. 74.
176 Vzhledem k tomu, Ze ¢estina nema odpovidajici pfedbudouci ¢as, nechavame tuto
vétu ve francouzsting.

1 Karl Sierek, c.d. s. 74.
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2.2.6. Narcistni sebepoznani

Problémy s pfesnéjsim vymezenim divacké recepce rodinného filmu jsou dany
nékolika faktory. V pfipadé, Ze rodinny film sleduje rodinny piislusnik, pohledem
Odinovy sémio-pragmatiky je jeho recepce dana mantinely privatniho modu.'"® Ten
umoziuje, aby se Clen rodiny v obrazech poznal a diky procesu sebepoznani se
zapojil do spole¢ného procesu vytvareni a rekonstrukce obrazu rodiny a spolu s tim i
vlastni identity.

Ve chvili, kdy se ale material rodinného filmu dostane mimo ramec své ptivodni
instituce (a k této praxi dochazi v poslednich tficeti letech velmi ¢asto), jeho Cteni se
muze zacit fidit pravidly nového kontextu. Material rodinného filmu zasazeny do
dokumentarniho modu tak muze zacit vyzyvat divaka k identifikaci s kamerou,
oslovovat jej jako skute¢nou osobu, odkazovat k redlnému Casoprostoru a nabizet své
teze a informace jako ovétitelné. Analogicky se obrazy rodinného filmu mohou zacit
chovat v ptipadé¢ zasazeni do fikéniho ramce. K témto transpozicim nedochazi
samovolné ani automaticky, material rodinného filmu se do nového kontextu dostava
na zékladé¢ druhotné CcCinnosti autora-reziséra, ktery vétSinou jiz neni soucasti

puvodniho rodinného kruhu.'”

Mira pfizplsobeni rétoriky rodinného filmu rétorice
napt. dokumentarniho filmu tak zavisi Cisté na jeho rozhodnuti. Tento cizorody
materidl se dokumentarnimu ¢teni mtze zcela piizptisobit, nebo je mu jeho ptivodni
rétorika ponechdna a na divaka nastaveného na dokumentéarni ¢teni stale pasobi jako

cizorody element.

178 Roger Odin, Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-

Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories. London: University of California
Press, 2008, s. 255.

1 Mezi spise ojedin€lé piiklady opaéné praxe patii zmitiovany film Song of Air, jehoz
prostfednictvim Marilee Bennett znovu zpracovala filmovy material vlastniho otce. Znamé
jsou také pripady rodinnych filmu, které na zakladé tlaku amatérskych filmovych klubt jejich

autofi pfepracovali do takové podoby, ktera uz nebyla pfijatelna pro rodinu, ale naopak se

mohla posunout k dokumentarizujicimu modu.
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Z 7adné z existujicich recepcnich studii ale nevyplyva, jak je rodinny film (at’
uz samostatné nebo v ramci jiného filmového druhu) takovym divakem cten. Tedy jak
je ¢ten nékym, kdo nepatii do rodinného kruhu, nezucastnil se nataeni, nemé vazby
na rodinné piislusniky a nedisponuje kli¢i ke ¢teni vyznamd, na kterych vznika shoda
jen v ramci rodinné instituce. Jedinou konzistentnéjsi reflexi této otazky nabizi Jean-
Pierre Esquenazi, kdyZ popisuje tzv. efekt rodinného filmu.*® Jako jednu z hlavnich
charakteristik, kterou vymezuje efekt rodinného filmu od dokumentarniho nebo
fikéniho efektu, uvadi tzv. narcistni sebepoznani. Tento efekt podle Esquenaziho tidi
tuto divackou reakci nejen za Gcelem zajisténi spravné komunikacni situace, ale 1
proto, aby potvrdil rodinny (tedy nikoli fikéni nebo dokumentarni) status sledovaného
filmu. Diky specifickym vlastnostem rodinné produkce tento efekt ale ve velmi
podobné mife plisobi i na divaky, ktefi nejsou soucasti rodiny a nepozoruji na platné
sami sebe. Této ptedstavé odpovidaji i dvé reflexe divacké recepce rodinného
materialu z umelecké a filmové oblasti.

Francouzsky sochat, fotograf a audiovizualni umélec Christian Boltanski, ktery
v mnoha svych instalacich pracuje s nalezenymi pfedméty a fotografiemi, v explikaci
ke své fotograficko-textové publikaci Reconstitution*®* zminuje, ze ,,obrazy nam
nefeknou nic o tom, jaky byl ve skutecnosti zivot této rodiny v uplynulych dvaceti
péti letech: kazda fotografie nas ale poSle do na$i vlastni imaginace, do naSi
minulosti. To dité na pisku jsem mohl byt ja, stejn€ jako jim mohl byt kazdy z nés. A
obraz této plaze mlze komukoli, kdo se na ni koukd, evokovat zcela jinou plaz.
Fotograficka alba se mi tedy zdaji jen jako zaménitelné repertoary stale stejnych
rodinnych ritudld. Mam pocit, Ze vétSina amatérskych fotografii neni ni¢im nez
kopiemi existujicich obrazli. Obraz krajiny jakoby nezobrazoval krajinu, ale obraz

krajiny. Hledal jsem tedy tento esteticky kod, ktery vSichni vice méné védomé sdilime

180 Jean-Pierre Esquenazi, L'Effet, Film de famille. In Roger Odin (ed.), Le film de

famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995, s. 214.
181 Christian Boltanski, Présentation. In: Frank F. Lunn (ed.), Reconstitution. Paris:

Editions du Chéne, 1978.
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[...] a vytvoftil jsem urcity katalog téchto modelovych obrazii. Nechci po divakovi,
aby v nich néco objevoval, chci, aby se v nich poznal.*

Péter Forgacs pak v jednom zrozhovori uvadi analogicky zplsob cteni
tentokrat rodinného filmu: ,,Pokud se propadnes do téchto obrazl (pokud jsi idealni
divak!), propadnes se do vlastni imaginace. [...] A uvédomis si, Ze to nejsou herci,
jsme to my.”182

Christian Boltanski i Péter Forgacs zde témér stejnymi slovy dochézeji ke
shodnému zavéru. Ackoli divdk vné rodinného kruhu nemutze rozkoddovat nic ze
smyslu, ktery rodinnému filmu udé€luje jeho instituce a jeho uzky rodinny kontext,
pfesto se tento divadk v typizovanych, modelovych obrazech dokdze snadno poznat.
V tu chvili reaguje podobné jako jakykoli pouceny ¢élen rodiny, za¢ne generovat

vlastni pamét'ové obrazy.

2.2.7. Rodinny film a jeho potencial

Zde je dilezité zminit také uréitou dvojkolejnost pristupu teoretikd a historiki
v Evropé a Severni Americe. Z evropskych studii je patrné, ze jejich autofi jsou
pouceni vodnimi Odinovymi analyzami rétoriky a estetiky rodinného filmu a bud’
z nich beze zbytku vychdzeji, nebo se vii¢i nim do urc¢ité miry vymezuji. To samé
plati o sociologickych perspektivach Pierra Bourdieua a jeho konceptu familialistické
ideologie. Ackoli se tyto evropské studie rozchazeji v dil¢ich uhlech pohledu, praxi
rodinného filmu vnimaji jako nastroj konstruujici rodinnou identitu a jeji pamétovy
obraz. Jejich role a funkce urcuje jejich rétoriku a estetiku, ta je pak mimo kontext
rodiny jen obtizné¢ analyzovatelnd. Vzhledem k vysoce selektivnimu obsahu a
performacni vykonstruovanosti jednotlivych rodinnych situaci K jejich materialu neni

mozné pristupovat jako k objektivnim dokumentadrnim zdznamlim rodinného Zivota,

162 Scott MacDonald, Péter Forgacs: An Interview. In: Bill Nichols a Michael Renov

(eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgdcs. London: University of Minnesota
Press, 2011, s. 31.
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jakkoli by byl tento ptistup byl k dokumentarnim metodam kriticky. Po¢inaje prvnim
souhrnnym textem, v némz Odin rodinny film vymezil vici filmu fikénimu,'®® uz
V nasledujicich textech jinych autori nedochazi k uchopovani rodinného filmu
analytickymi nastroji Uréenymi pro film fikéni, dokumentarni nebo experimentalni.
Toto rané vymezeni naopak pozdéji dovoluje vzniknout tad¢ studii, které se
programové vénuji prolinani rodinného filmu a reklamy, hraného filmu, dokumentu,
nebo vlivim rodinného filmu na film experimentalni. Odin si zaroven v$ima tzv.

.. . 184
rezimu autenticity,” ¢

ili efektu, ktery vytvari material rodinného filmu bez ohledu na
to, jaky argument nebo informace jsou jim komunikovany. ,,Kdyz vidim néjaky
dokumentérni film zaloZeny na rodinnych filmech, nejsem veden k tomu klast si tento
typ otazek [po pravdivosti zobrazovaného]: na jedné strané proto, ze jsem
presvédcen, ze tyto zabéry byly natoCeny bez predbézného zaméru, a tudiz mam
pfirozenou tendenci jim divétovat, a na druhé strané proto, Ze védomi, Ze se jedné o
rodinny film, posiluje afektivni vztah, ktery k témto zabérim zaujimam (filmoval je
néjaky amatér jako jsem ja, i ja jsem je mohl natocit). Pouziti rodinného filmu

blokuje otazku po pravdivosti ve prosp&ch vytvoreni dojmu autenticnosti.**®

Oproti tomu ve Spojenych statech je vyzkum rodinného filmu veden predevSim
v antropologické roviné (Richard Chalfen) nebo v roviné vyzkumu médii v obdobi od
nastupu technologie videa (James M. Moran). Obdobi dominance 8 a 9,5 mm
materidlu se ve svych textech vénuje nejvice Patricia R. Zimmermann, ktera jako

prvni detailné¢ zpracovala socidlni rovinu historie rodinného filmu ve Spojenych

183 Roger Odin, Rhétorique du film de famille. In: Rhétoriques, Sémiotiques, Revue

d Esthétique, nos. 1-2 U.G.E., 10/18 (1979): 340 — 373.
184 Roger Odin, Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-
Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories. London: University of California
Press, 2008, s. 267.

185 Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataéeni a Sifeni. Iluminace 16, 2004,

& 3(55),s. 27.
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statech™® a zaroveti iniciovala nejkomplexnéjsi (v angli¢tiné vydany) sbornik textt
vénujicich se rodinnému filmu.*®’

A prave jeji texty dobie ukazuji smér uvazovani, ktery je charakteristicky i pro
SirSi okruh akademikii v oblasti Severni Ameriky. Zimmermann o rodinném filmu
pise jako o urCitém demokratizujicim a spolecensky pozitivné regulujicim materialu.
Podobné i Peter MacNamara V pfedmluvé specidlniho ¢isla Journal of Film
Preservation, vénovaného amatérskému a rodinnému filmu, tika, ze tyto filmy jsou
,.zdsadn& demokratické zdznamy Zivota v Evrop& dvacatého stoleti. <%

Tuto pfedstavu Zimmermann dale rozviji v pifedmluvé sborniku Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories: ,,Rodinny film je dokumentem
o historii a kultuie psany v prvni osob¢. Vybizi k prehodnoceni témat identity, kultury,
historie, politiky a paméti z pohledu obrazli vytvofenych mimo dominantni sféru
reprezentace [...] Historické znovuobjeveni rodinnych filml souvisi s rozsitujici se
oblasti traumatu, je odpovédi na povrchni vyprazdnénost postmodernismu a je
navratem k referentu a realitd.“ ' Tento osvobozujici potencial nicméné podle
Zimmermann neni plné vyuzitelny. Rodinny film, jenz ,trva na dulezitosti lidské

h «190
)

kazdodennosti v riznych komunitdch a narodnostec je zéroven ,,kolonizovan

o . N VIS 111
Hollywoodem, bagatelizovan coby hracka a uvé€znén v nuklearni roding.*

186 Patricia R. Zimmermann, Reel Families: A Social History of Amateur Film.

Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1995.

187 Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the Home Movie:

Excavations in Histories and Memories. London: University of California Press, 2008.

188 Peter MacNamara, Amateur Film as Historical Record: A Democratic History?

Journal of Film Preservation, 1996, ¢. 53, s. 44.
189 Patricia R. Zimmermann, Introduction. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R.
Zimmermann (eds.), Mining the Home Movie: Excavations in Histories and Memories.
London: University of California Press, 2008, s. 20.

190 Patricia R. Zimmermann, Morphing History into Histories. In: Karen L. Ishizuka a
Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the Home Movie: Excavations in Histories and
Memories. London: University of California Press, 2008, s. 276.

191 P. R. Zimmermann, c.d., s. 276.
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Piedstava rodinného filmu, jehoZ stercotypni, ritudly usmériovana forma a
obsahova vyprazdnénost slouzi familialitické ideologii k vytvareni a znovuvytvazeni
vice nebo mén¢ fikénich pamétovych obrazii a idedlné¢ modelovanych rodinnych
identit, zde stoji proti predstavé filmu, jemuz je bytostné vlastni odrazet svét v jeho
pluralitni bohatosti.** Rodinné filmy maji v tomto demokratizujicim pojeti schopnost
nechavat promlouvat politicky, etnicky a socialn¢ vylouc¢ené skupiny, ozivovat tviréi
potencial a nabizet kritické tihly pohledu. Misto ukolu vytvéfet a integrovat nuklearni

rodinu jsou tak rodinné filmy jejimi v&zni, agkoli maji potencial ,,pretvofit svét«.*®

Tento zdsadni rozpor v pohledu na rodinny film by se mohl zatadit mezi mnoho
prikladi nedorozuméni a nekomunikace, které v poslednich dvaceti letech provazeji
akademickou oblast francouzské kulturni sociologie a sociologie médii na jedné
strané a angloamerickymi kulturdlnimi a medidlnimi studiemi na strané druh¢. %
Urcitou roli zde mliZe hrat jazykova bariéra,'* nicméné skupina akademikii, ktera se
rodinnym filmem zabyva dlouhodobé, je pomérné Uzka a do zna¢né miry integrovana
prostfednictvim mezindrodnich iniciativ (napi. asociace Inédits), spolec¢nych
vyzkumnych projektt a sbornikd. Hledani pfi¢in tak odliSnych pohleddi na vyssi,

institucionalni urovni tedy mize byt v tomto ptipadé zavadéjici.

192 Tyto texty se vyhybaji terminiim reprezentovat nebo zachycovat a neni z nich zcela

jasné, jakym piesné zpisobem tyto filmy o takovém svété vypovidaji.
193 Patricia R. Zimmermann, Cinéma amatér et démocratie. Communications, 1999, ¢&.
68, s. 282.

194 Tento problém vystizné a z francouzskych pozic i znané sebekriticky rozebira Eric
Macé v uvodu své knihy, kterd se jako prvni pokousi propojit angloamericka kulturdlni a
medialni studia s fracouzskou sociologii médii (srov. FEric Macé, Les imaginaires
médiatiques: Une sociologie postcritique des médias. Paris: Editions Amsterdam, 2006, s.
11-19.).
195 Prvni a dodnes referencni text Rogera Odina Rhétorique du film de famille z roku
1979 nebyl dodnes do angli¢tiny pielozen a neni pietistén ani v zadné z novéjsich publikacich

vydanych ve francouzsting.
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Patricia R. Zimmermann se rodinnym filmem zacala zabyvat v dob¢, kdy zacal
byt ve Spojenych statech vyuzivan v novém kontextu, a to predevSim v nezavislé
dokumentarni produkci jako nastroj problematizujici do té doby dominantni zplisoby
reprezentace. Ve Spojenych statech zarovein nedochazi k tak masivni proliferaci
rodinného filmu do televizni produkce, jak je tomu v osmdesatych a devadesatych
letech v Evrop&.’® Z jejich textdl je zaroven patrné jina dilezita véc. Na rozdil od
Rogera Odina a tady dalSich evropskych teoretikli se v podstaté nezabyva funkcemi,
které ma specificka rétorika a estetika rodinnych filma ve svém ptivodnim kontextu —
Vinstituci rodiny. Naopak, specifinost rodinného filmu jako by se podle
Zimmermann méla plné projevit teprve vné rodiny. Zimmermann tedy nemluvi o
samotném rodinném filmu, ale o jeho potencialu, vyuzitelném v historickych
vyzkumech nebo v ramci rekontextualizace tohoto materidlu v dokumentéarnich nebo
jinych filmech. Zde se nabizi otazka: je to opravdu tato samotnd podstata materialu
rodinného filmu, kterd ur¢i, Ze vysledny dokumentarni film bude mit kriticky,
sebereflexivni nebo jakkoli demokratizujici potencial? Neni vysledek spi§ urcen

strategii, kterou pfi rekontextualizaci materidlu zaujme autor takového filmu?

V kazdém ptipad¢ se zde nabizi uritd podobnost se zmifovanymi texty
uvadgjicimi jednotlivé archivy rodinnych filméi Jana Sikla, Marka Sulika a text
reflektujici materidl rodinného filmu Pétera Forgacse. Jan Sikl i Marek Sulik
v kontextu historické zkusenosti Ceska a Slovenska v rodinném filmu vidi historicky
zakotveny, ale ideologicky nekontaminovany materidl s potencidlem pfinaset novy
uhel pohledu na ideologii zamotenou historii. Péter Forgacs jej chce naopak zkoumat
jako misto cinu. Nikoli jako nastroj k rozkryvani historie a ideologie, ale jako jeji

symptom, ktery musi byt sam rozkryt, aby mél k historii co fici.

196 S . ™ . LI NN r . r
Préve na tuto oblast jsou namitfeny nejkritictéjsi reflexe nové role rodinného filmu ve

vetejném prostoru od Rogera Odina (srov. Roger Odin, Reflections on the Family Home
Movie as Document: A Semio-Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R.
Zimmermann (eds.), Mining the Home Movie: Excavations in Histories and Memories.
London: University of California Press, 2008, s. 267.)
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Podobn¢ stfizlivy pohled na hodnoceni potencialu rodinného filmu ma i Roger
Odin: ,,Ackoli bych rad sdilel tyto euforické nazory, chtél bych navéazat z ponékud
jiného uhlu. Zajimalo by mé, pro¢ je tento [rodinny] film dnes tak popularni? V ¢em
je tato moda symptomaticka? Co to skryva a co to symbolizuje?*®” Podle Odina
nejsou vztahy mezi demokratickymi principy a rodinnou produkci nikdy ani
jednoduché, ani vzdy pozitivni. Rodinny film sice mize slouzit k jakékoli
problematizaci existujicich zptisobii zobrazovani, zarovei je ale vhodnym nastrojem
k maskovani rozpord afektem a ,nahrazovani komunikace splyvanim a fazi. [...]
Musime odolat mytizovani této produkce, kterou jsme diive tak ostentativné
opovrhovali. Musime si byt védomi nejen jejiho vefejné¢ho vyuziti, ale i jejiho
ekonomického, spole¢enského a ideologického vlivu. V kazdém piipadé v sazce je
mnoho. %

Podobné jako kdyz William Wees'®® piipisoval filmim vyuZivajicim metodu
koldZze mnohem kritictéjs$i potencial nez tém, které vznikaji na zakladé¢ kompilace,
podobné i vtomto kontextu mnozi soucasni filmovi teoretici a historici rodinnému
filmu rekontextualizovaném v kompilacnim dokumentu automaticky pfipisuji kriticky
potencial. Tentokrat ne diky metod¢, ale diky samotné bytostné vlastni povaze tohoto

materialu.

Pro tuto préci tedy zvolime jiné vychodisko. Kompilaéni metod¢ ani materialu
rodinného filmu nebudeme automaticky pfipisovat Zadny kriticky nebo
demokratizujici potencial. V nasledujici kapitole budeme naopak sledovat jednotlivé
strategie, kterymi je mozné materidl rodinného filmu v dokumentarnim filmu uchopit.

Tyto strategie budeme sledovat vzdy na zdklad€ konkrétnich filmi a bez ohledu na to,

7 Roger Odin, Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-

Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories. London: University of California
Press, 2008, s. 266.

198 R. Odin, c.d., s. 267.

199

William Wees, Doména montaze: Kompilacia, kolaz a prispdsobenie. Kino Ikon 9,

2005, &. 1 (17), s. 159-170.
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kdo je jejich autorem. Pro vymezeni téchto strategii bude dulezitd znalost funkce
rodinného filmu v jeho plivodnim kontextu a zaroven porozumeéni formé a rétorice,

které jsou této funkci podminéné.
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3. Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentu

Nize uvedené charakteristiky strategii vyuziti rodinné produkce v dokumentu
vychazeji z tvorby tii konkrétnich dokumentaristii a nedaji se tedy vztadhnout obecné
na vSechny kompila¢ni filmy. Na rozdil od vyrazn¢ angazovanych dokumentt,
vyuzivajicich rodinny film kromé revize historie i k problematizaci stavajiciho
pohledu na otazky genderu, identity, etnika ¢i televizni tvorby, kterd rodinny film
exploatovala uz od konce sedmdesatych let s velmi rozdilnymi cili,?®® dokumenty
Pétera Forgacse, Jana Sikla i Marka Sulika se drzi pfevazné historické perspektivy, a
navic vychazeji z velmi podobného spolecenského kontextu.?! Sledované strategie
tak ve svych postupech a cilech pfesné¢ odpovidaji tomuto vzorku filmd a nejsou

jednoduse prenositelné na jinou sledovanou skupinu.

Urcitou velmi stru¢nou klasifikaci takovych strategii pfinesl uz ve svém textu
»Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-Pragmatic
Approach“®® Roger Odin, ale ta je naopak z nékolika diivodi nepfenosnd na nami
sledované dokumentarni cykly. Tento struény nacrt totiz nerozliSuje formaty
pouzitého rodinného filmu (filmovy materidl, video); zamétuje se souhrnné na celou
dokumentéarni produkci véetné televiznich potadl a sérii a sleduje jak filmy, které
vyuzivaji vyhradn€¢ materidl rodinnych filmu, tak filmy, které jej pouzivaji

V minimalni mife a ¢asto jen jako oZiveni.

200 La vie filmé (serial, Belgie, RTBF, 1975); Familienkino (serial, Michael Kuball,
NDR, 1978); Inédits (serial, André Huet, RTBF, Belgie, 1980); Les vacances a la mer de
1840 a nos jours (serial, Belgie, RTBF, 1986).

201 Jedinym sledovanym filmem, ktery se drzi mimo historickou rovinu, je Ostdvam
s ldskou (Marek Sulik, 2011).

202 Roger Odin, Reflections on the Family Home Movie as Document: A Semio-
Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann, (eds.), Mining the
Home Movie: Excavations in Histories and Memories. London: University of California

Press, 2008, s. 264-266.
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Tato prace si oproti tomu neklade za cil vytvotit podobnou obecnou klasifikaci
— jejim vychodiskem je naopak jedna klicova otazka: Do jaké miry maji sledované
filmy tendenci specifickou rétoriku a formu pouzitého materialu potlacovat a skryvat
a kdy ji naopak zdiraziuji a vyuzivaji? Pokud je v téchto filmech rodinny film
predstaven jako svého druhu cizorody material, ¢eho je tim mozné dosahnout?
Naopak pokud jsou obrazy rodinného filmu transformovany natolik, ze jsou jejich
puvodni ucel a forma do zna¢né miry skryty, ¢emu tento postup slouzi?

Vzhledem Kk velmi protichidnym ocekavanim, ktera si dokumentaristé
srodinnym filmem spojuji, se také nabizi otizka, zda tyto své pifedpoklady do

vznikajicich filml rovnéz beze zbytku promitaji.

Aby bylo mozné tyto strategie vymezit a popsat jejich uplatnéni, je nutné
rodinnému filmu rozumét tak, jak byl popsan v druhé kapitole. Tedy jako produktu
praxe, ktery konstruuje Stastnou a v ¢ase neménnou rodinu. Jeho obrazy maji silné
stereotypni povahu a jsou i vyrazné vyprazdnéné. Jejich obsah je negativné urcen tim,
co na nich nema byt vidét — nestésti, trauma, redlné situace nebo historicky kontext.
Rodinny film je zaroven nastrojem, kterym clovek pfedava sam sobé do budoucna
vlastni upraveny obraz, na ktery se uz v tu chvili t&€si jako na budouci obraz minulého
Stésti. V téchto obrazech, které u rodinnych piislusniki maji vyvolavat spolecné
usmériiované pamétové verze rodinné minulosti, se pak diky jejich standardizované
podobé poznava i1 divak vné rodinného kruhu. Tento afektivni potencidl je navic
doplnén efektem autenticity, ktery je automaticky asociovan jak s rodinnou produkci,

tak s materidlem 8 a 9,5mm filmu.

Rekontextualizaci rodinného filmu v dokumentu vymezime dvéma zékladnimi
strategiemi. Prvni jej uchopuje poucené jako material piichazejici z jiného kontextu,
z n¢hoz si pfindsi 1 silnou tendenci zakryvat, popirat a maskovat vSe, co nevyhovuje
pivodnimu instituciondlnimu rdmci. Tato tendence je ve sledovanych filmech
odhalovand jako takova, nebo je vyuZivana k otevirdni pravé téch témat, kterd

potlacuje.
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Kromé¢ seberexivniho zdlraznéni rétoriky rodinného filmu tato strategie
predevsim smétuje k tematizaci a kritickému pohledu na moznosti samotné historické
reprezentace.

I druha strategie vyuziva specifickych vlastnosti rodinného filmu, jejim
zamerem je ale naopak blokovat divackou odezvu a eliminovat tak vznik kritickych
otazek. Obrazy rodinného filmu jsou zde bud’ vydavany za objektivni reprezentace
skuteCnosti, nebo je zde Odinem popsany rezim autenticity vyuzivan k relativizaci

predkladanych vypovédi.

3.1. Strategie prvni: Tematizace a problematizace historické

reprezentace

Mezi hlavni znaky kompila¢nich dokumenti, které pouzivaji prvni strategii a
zdaraziuji specifickou rétoriku materidlu rodinného filmu, patii schopnost vytvaret
napéti mezi jejich obrazovou a mimoobrazovou a metatextovou rovinou. Tato ve
vétsSiné pripadi zdmérn¢ budovana tenze je u téchto filmd nejen hlavnim zdrojem
divackého ocekavani, ale 1 voditkem k udé€lovani smyslu. Autofi niZe uvedenych
dokumentt kritickou praci s rodinnym filmem rozkryvaji jeho rétoriku a estetiku.
Toto ale neni cilem. Tim je naopak prostfednictvim ¢asto velmi komplexni formalni
hry vracet pozornost zpét ke kontextu, tématim a otazkam, které rodinny film ve své
obrazové roving jinak velmi peclivé skryva. Strategie ptfiznavani rétoriky rodinnych
filmh vyuZziva fadu rlznych postupt, které se vzajemné piekryvaji a dopliuji. NiZe
uvedeny vycet téchto postupd a tendenci je spiSe rozvedenou charakteristikou této
strategie. Vychazi zvelmi konkrétnich ptikladi vybranych ze sledovanych
dokumentarnich cykla a jednotlivé filmy zde zminuje podle toho, jakym zplisobem

vytvareji napéti mezi obrazy rodinného filmu a jejich kontextem a ¢eho tim dosahuji.
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3.1.1. Rodinny film a oéekavani katastrofy

Mezi nejvyraznéjsi efekty piasobici na divaka pii sledovani velké casti filmt
Pétera Forgacse je neodbytny pocit napéti vznikajiciho mezi sledovanymi obrazy a
znalosti jejich historického kontextu. Znacna Cast textd ji vysvétluje stietem velké,

oficialni a soukromé his‘[orie,203

tedy dvou linii, které se odvijeji ve stejné
chronologii, ale v odlisném métitku. Tato piedstava by ale naznaCovala, ze by
podobné napéti muselo vznikat u jakéhokoli dokumentarniho filmu, ktery by vypravél
pribéh jednoho cloveéka nebo jedné rodiny na pozadi velkych historickych udalosti,
tedy u znacné ¢asti dokumentarni produkce. Ernst van Alpen tento rozpor vysvétluje
kolizi historického a osobniho €asu, aniz by ale sam pifesny vyznam terminu osobni

cas jakkoli dale vysvétlil.?**

spojeni rodinného filmu a dokumentu — kolizi historické perspektivy a paméti. Jak
jsme jiz zminovali v piedeslé kapitole, rodinny film analogicky s praci paméti
aktualizuje obrazy v soucasnosti, ,,nevsiva“ své divaky do historickych narativi
lokalizovanych v minulosti a charakterizovanych minulym casem, naopak piinasi
obrazy, které v pfitomnosti vyvolavaji, vytvareji a modifikuji pamét. Naopak

historicky pfistup vzdy ,,vypovida z odstupu a vztahuje se k predmétu svého zajmu

203 . . ot . vt ] . ,
Tyto interpretace jsou soucasti velkého mnozstvi recenzi, festivalovych

prezentacnich textd nebo anotaci k filmim (namatkou srov. Dostupny na WWW:
http://www.eai.org/artistBio.htm?id=315 [cit. 15. 7. 2012];
http://www.tribecafilm.com/filmguide/archive/12721117.html#.UDag3MHN_98 [cit. 15. 7.
2012]; http://vimeo.com/1607022 [cit. 15. 7. 2012]).

204 Ernst van Alphen, Toward a New Historiography: The Aesthetics of Temporality. In:
Bill Nichols a Michael Renov (eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgdcs.

London: University of Minnesota Press, 2011, s. 68.
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z diachronni perspektivy [...] Pamét je zatim piimo spjata se zkuSenosti, je
«205

aktualizovatelna a pise se v pfitomném Case, bez odstupu.

A prave na kolizi téchto dvou rovin je postaven nejsilngjsi ucinek Forgacsova
filmu Maelstrom, rodinna kronika (1997). Maelstrom je jednim z Forgacsovych
filmt, které se zaméciuji na perspektivu jedné rodiny, v tomto pifipadé jde o
Peereboomovy, v Holandsku zijici stfedostavovskou zidovskou rodinu, jejiz filmy
zaznamenava nejstarSi syn Max. Tento hodinovy film bez vysvétlujictho komentare
jen za zvuku repetitivni hudby Tibora Szemz6 ve volném tempu ptedstavuje typické
vyjevy rodinnych filmi, jakymi jsou rodinné oslavy, vylety na plaZz a neustéle
opakované pohledy kamery. Jednotlivi ¢lenové rodiny jsou piedstavovani titulky,
pripadné zakrouzkovanim obli¢eje ve zmrazeném zabéru. Obrazovy material pokryva
obdobi od pocatku tficatych let do roku 1943, kdy jsou posledni ¢lenové rodiny
deportovani do Osvétimi. Stfidani jednotlivych rodinnych vyjevi je dano zdanlivé
ptesné dodrzenou chronologii. Divék je diky stfidmé davkovanym casovym indiciim
ujistovan o postupném uplyvani let, toto védomi je ale zaroven oslabovano nékolika
faktory. Povaha obrazli rodinného filmu diky své vzajemné podobnosti vytvari pocit
casového cykleni, zobrazovani S§tésti a gesta rodinnych pfislusnikli opakované
upozoriiuji divdka na to, Ze vSe se odehrava ted’a tady, a to vzdy znovu v kazdém
dal§im zébéru. Forgacs toto temporalni uplyvani podporuje nendpadnymi a nepftilis
Castymi smyckami, v nichz nékolik zabéri pouziva opakované vzdy v jinak
modifikované podobé¢ (zmrazené v jiny moment, zpomalené apod.). Takto se do filmu
vrati obraz vesele pochodujici rodiny, v némz v pocatku filmu kamera zoomuje na
obli¢eje dvou dospélych bratrii Louise a Nica. Stejny zabér je v druhé poloviné filmu
(v r. 1941) zastaven, obliceje Louise a Nica jsou zakrouzkovany a doplnény titulkem
oznamujicim, Ze bratfi byli zat€eni a deportovani do pracovniho tdabora.

Nékteré zabéry Forgacs pousti v normalnim a nésledné zpétném chodu (b&éh

Flory Peereboomové a jejich dospélych déti z mote a couvani do mote), ve filmu je

2 [ " . L ; , L, ,
0 Maria Ferencuhova, Odlozeny cas:Filmové pramene, historiogrdfia, dokumentdrny

film. Bratislava: Slovensky filmovy tstav a Vysoka $kola muzickych umeni, 2009, s. 39.

- 103 -



ale mozné najit 1 nckolik dalSich téméf nerozeznatelnych smy(“:ek.206 Dojem
cykli¢nosti a ¢asové stagnace je podporovan také opakovanim urcitych titulka. Otec
Jozeph i jeho Zena Flora jsou takto béhem filmu piedstaveni v riznych situacich hned
nékolikrat.

Tato Casova rovina nekonec¢ného pfitomného Stésti je ale v pribéhu filmu
postupné nabouravana drobnymi vpady ¢asového a historického kontextu. Z jednoho
Z tvodnich titulkti vyplyva, Ze je rok 1934 a v nasledujicich minutach je na vyvésnim
Stitu vidét napis ,,Nieuw Israelietisch Weekblad®, tedy nazev tydeniku, v némz je
Jozeph Peereboom S§éfredaktorem. Mezi dalSi velmi usporné davkované informace
patii titulek, ktery uvozuje sportovni klub, kde trénuje budouci manZzelka
kameramana Maxe Annie. Nasledujici zabér s mladymi lidmi zkouSejicimi v polnich
podminkach hody diskem a skok vysoky je uveden titulkem odkazujicim uz mimo
obraz: ,,1936. Na Olympijskych hrach v Berlin€ ziskava holandsky béZec Osendarp
bronzovou medaili v béhu na sto metri.*

Pocinaje tficatou patou minutou (tedy rokem 1940) se obrazy rodinného filmu
rodiny Peereboomovych zacinaji stfidat s materidlem rodinného filmu Seyss-Inquarta,
jenz byl v kvétnu téhoz roku Hitlerem dosazen do pozice fiSského komisafe pro
okupované Uzemi Holandska. Oba materidly si odpovidaji v absenci jakychkoli
kontextovych indicii, pouze ze Seyss-Inquartovych zabéra je citit vyssi spoleCensky
status rodiny. Film je to¢en na barevny material a mnoho rodinnych scén se odehrava
V honosném parku neurcitého zamecku. Ve filmu se za celou hodinu ukaZou pouze tfi
nacistické symboly. Ve €trnacté minuté filmu se objevi zab&r na asi pétileté hajlujici
dité, ve tficat¢ prvni minuté jsou na Seyss-Inquartové uniformé rozpoznatelna

pismena SS a dale ve filmu je Seyss-Inquart opét pozdraven zdviZenou pravici.

206 Kromé vyvolani pocitu ¢asové cykli¢nosti u delSich zabéri Forgacs tohoto postupu

uziva i z Cisté praktického divodu. Urcité zabéry jsou natolik kratké (napt. necelou sekundu),
Ze se nedaji vyuzit bez jejich prodlouzeni pomoci této reverzni smycky (napt. zabér, v némz
Annie na pldzi zveda a poklada sklenicku, je timto zplisobem prodlouzen na 2,5 sekundy).
Jindy jsou zabéry vraceny do zpétného pohybu ¢isté kvili rytmu a vétSinou aniz by to divak

postiehnul (srov. korespondence s autorem).
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Spolu s prvni scénou ze Seyss-Inquartovy rodinné produkce se ve filmu
predstavuje dalsi prvek, ktery se pak do filmu vraci opakované. Pies obraz stale
Stastnych rodinnych zabéri jsou v titulcich citovany postupné Seyss-Inquartem
prosazované protizidovské zdkony. V n€kolika ptipadech jsou v titulcich jen utrzky,
které¢ ve zvukové stope doprovazi jejich holandsky pied¢itand a nepielozena verze.
Tyto utrzky se v podobé¢ textu vraceji do n¢kolika dalSich scén, jindy je ptfes obraz
uréité rodinné scény ve zvukové stopé slySet pouze zensky hlas (automaticky
asociovany s pred¢itanym znénim zakonii), kterému ale bez piekladu z holandstiny

neni rozumeét.

V obrazové stopé materidlu rodiny Peereboomt je od pocatku valky mozné
sledovat pouze n€kolik méalo zmén. Annie a Maxovi se narodi postupné dvé déti, ton
a obsah jednotlivych zabéri je vSak bez dalSiho kontextu v podstaté¢ shodny
s materialem z roku 1934. Prostfednictvim sporych titulkt se ale divak dozvi, ze Nico
a Louis mezitim zemfeli v Buchenwaldu, nepfitomnost Jozepha a Flory
Peereboomovych je také dana jejich deportaci a zbytek rodiny (aniz by to divak mohl
z obrazu zaznamenat) se stejné jako ostatni zidovské rodiny musel z VIissingenu
presunout do amsterodamského ghetta. Divak bez mimoobrazovych informaci
nemiize chybéni ¢lent rodiny, zménu prostfedi ani ocekavatelnou zménu ,,nalady*
postfehnout. Posledni scéna filmu, pfi niZ si u stolu Annie pfi pteSivani odévil vesele
povidd s matkou a pohlizi do kamery — na manzela Maxe, je zaroveil uvedena
vysvétlujicimi titulky, ze se rodina pfipravuje na cestu do pracovniho tabora, kam si
s sebou maji vzit urcity pocet predméti a kust obleceni. Titulek zaroven oznami, ze
kromé& nejmladsiho syna Jozepha a Flory Peerboomovych Simona z rodiny nakonec

nikdo neptezil.

Hned od prvnich nendpadnych indicii se tak na pozadi bezcasé, Stastné a
neménné rodiny zacina konstruovat predstava budoucnosti vSech jejich ¢lent. Tato
historicka perspektiva, postupné se rozrustajici do monstroznich rozmért, je tim
désivejsi, ¢im je postupem Casu vice patrné, Ze se v obrazech sledovaného filmu nijak

neprojevi. Kazdy divak si historicky pifibéh rodiny i mechanismus holocaustu
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Z odstupu sklada zcela mimo obrazovou rovinu poskytnutou filmem. Natoc¢ené scény
sehrané rodinou pro pozd¢jsi vyvolani Stastné paméti se tak ve filmu nekonecné cykli
V pfitomnosti a obraceji se i prostiednictvim pohledti do kamery do budoucna, odkud

uz je ale z historické perspektivy a z odstupu ziejmé, jak je tato ¢innost zbyte¢na.

Napéti v tomto piipadé tedy nevznika stfetem oficidlnich dé&jin a rodinného
mikropifib¢hu, ale z kolize dvou zcela protichtidnych temporalnich rovin. Prvni je
zakotvena ptimo v obrazech jako bezbiehé §tésti neustale aktualizované v pfitomnosti
a snazici se komunikovat do budoucna, druhd uz v metatextové roviné¢ umistuje
rodinu do minulosti na urcity bod linie historického Casu. Tyto roviny se sice
neprotinaji, divdk mezi nimi ale pribézné prepind. Pokud se necha obrazy na piilis
dlouhou dobu ukolébat a vpluje do vlastni imaginace, jak popisuje Roger Odin,?’

okamzité mu je poskytnuto voditko k navratu do historického kontextu.

Maelstrom, rodinnd kronika je 1 diky dostateénému mnozstvi materidlu ve
Forgacsové tvorbé piikladem filmu, ktery vytvaii asi nejkompaktnéji vykresleny
rodinny obraz, do n¢hoZ kontext vstupuje jen formou ndznakl.Dalsi tfi dokumenty
tematizujici holocaust uz napéti mezi kontextem a obrazy rodinného S$tésti buduji
komplexnéjSimi postupy. Material k dal§Sim dvéma filmim z této linie pochazi od
mad’arského violisty Gyorgy Petda, dédice bankovniho domu a loterijni spolecnosti.
Volny pad (1996) pokryva jeho rodinny zivot od tficatych let do konce valky, T7idni
los pak navazuje v povalecném obdobi.
materidl rodinnych ritualt a kde se kontext rysuje pouze naznakovité v pozadi, Volny
pad naopak hned od pocatku stoji na chronologické kostfe ptfedc¢itani postupné
prijimanych protizidovskych zédkont. Naopak obrazova rovina je uz od pocatku i diky
Gyorgyovym opakovanym odjezdim na nucené prace sestavend z materidlu uz

pfedem jakoby evokujiciho rodinny rozklad. Materidl rodinnych filmG Forgécs

207 Roger Odin, Le Film de famille dans 1'institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le

film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,
s. 33.
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dopliiuje dobovymi tydeniky a jesté ¢astéji nez v Maelstromu manipuluje obrazovym
materidlem. Krom¢ zmrazenych zabéri, smycek nebo reverzniho pohybu filmového
pasu pouziva i split screen. Mésice Gyorgyovy nepiitomnosti jsou také ¢asto pokryty
obrazovou stopou slozenou z jiz diive pouzitych zabérti — napft. jeho skokl do vody
natoCenych v diivéjSich letech, zde ale pfebarvenych filtrem a zrcadlové
prevracenych. Gyorgyho chybéni je zde pfesné v logice rodinného filmu zakryto
faleSnou piitomnosti.

Kromé svatebnich hostin Siroké rodiny a vyletl s ko¢arkem obsahuje film i fadu
nic nefikajicich momentl patrné vystfizenych z okraji urcitych rodinnych situaci
(tedy i zpohledu rodinného filmu spiSe odpadovy material) a ty kombinuje
s extrémn¢ vyprazdnénymi obrazy ze dvou pracovnich tabord. V nich Gyodrgy toci
pouze béhem kratkych prestavek mezi praci, takze zabéry opét zachycuji vSe ostatni

nez samotné nucené prace (mimo jiné rizna pole, cesty, povozy a latrinu).

Ve srovnani s Maelstromem tedy Forgacs ve Volném pddu obrazy rodinného
Stésti historickym kontextem a rétorikou fasistické ideologie infiltruje, podryva a
peclive rozklada uz od samotného pocatku a do urcité miry prevraci napéti vytvorené
v Maelstromu naruby. Vycerpavajici pocit predpokladané smrti manzelského paru je
zde naopak rusen ne¢ekanymi vpady nadéje (Gyorgy dvakrat uprchne z ruské fronty)
a nakonec popien informaci, Ze ackoli vSichni pfislusnici rodin Petél a Lengyeld
véetné novorozeného syna Evy zemieli, Eva se z koncentraéniho tabora vratila Ziva a
Gyorgy se pii popravach zachranil pfedstiranim smrti.

Forgacs tak ve Volném padu rodinny film vyuZziva k otevieni dalsi, jakoby
navazujici otazky. V Maelstromu rodinny film ukazuje jako clonu, ktera dokaze
docCasné vytésnit jakkoli monstrézni hrozbu. Jeji moc je navic posilovana viditelné
zivelnou energii, kterou do nataCeni Clenové rodiny davaji. Ve Volném pddu vz
Forgacs nad moci obrazli rodinného filmu nechava prevladat kontext, takZe nataceni
rodinného filmu a Gsmévy do kamery vyznivaji jesté absurdnéji, spi§ jako znaky

vycerpani a setrvacnosti.
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3.1.2. Rodinny film a rozklad komunismu

Odpovéd se velmi ironicky nabidne v navazujicim filmu 77idni los. Gyorgymu
a Evé se rok po valce narodila dcera Kati a Gyorgy dale pokraduje ve filmovém
konstruovani mensi, ale opét Stastné rodiny. Oproti predchozimu filmu, kde
nezadrzitelné a mechanicky postupujici rovina historického kontextu stoji v opozici
ke stagnujici a postupné mizejici rozsahlé roding, zde se Forgacs drzel velmi Gsporné
metody a ¢astecné i1 ironického tonu. Naopak hudba Tibora Szemzda se v T7idnim
losu oproti Volnému pdadu posunula do molové stupnice. Komunisticka ideologie do
obrazi rodinného Stésti pronikda ve zvukové stopé prostfednictvim stranickych
projevu, jez Forgacs rozklada a analyzuje svou metodou opakovani ¢asti vét nebo
jednotlivych slov, at’ uz opét ve zvukové stopé nebo formou titulki. Tato
audiovizualni obdoba peclivého c¢teni upozoriiuje na charakteristické rysy nové
ideologie, kterd sice rodiné nehrozi bezprostfedni smrti (pouze ospravedlnuje
konfiskaci veskerého majetku a tvrdé pronasledovani tentokrat na zaklad¢ t¥idniho
puvodu), ale jeji povaha je o to zaludnéj$i a Forgacs ji musi odhalit v kazdé jeji
formulaci.

Vedle duasledného rozkladu komunistického jazyka Forgacs v pozadi Stésti
rodinnych obrazi zarovenn nechava patrné stopy dalSich dvou traumat. V prubéhu
filmu vychazi najevo, ze dcera Kati se o svém plvodu, existenci a smrti
novorozeného bratra i osudu celé rodiny dozvédéla az v dospélosti. Zbylych patnact
minut filmu tedy zalind byt patrné, ze do té¢ doby sledované rodinné obrazy
nevytésiuji jen trauma holocaustu a marasmus piezivani v komunismu; v pamétovém
registru rodiny jako by uZ po valce chybél i cely obrazovy material filmu Volny pad —
tedy jakékoli stopa uz neexistujici rodiny, se kterou divak béhem sledovani T#idniho
losu diky znalosti ptedeslého filmu do zna¢né miry kontextové pracuje, kterou ale zna

mnohem podrobnéji nez v tu chvili dospé€la Kati.

Jinou metodu uchopeni rodinného filmu voli ve svém dokumentu Nizky let Jan

Sikl. Opét jde o piibéh mladé rodiny, tentokrat sledované v obdobi od padesatych do
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sedmdesatych let. Strukturu filmu stavi Sikl na kombinaci obrazového materialu

208 4 pamétnického komentare jeho manzelky

natocené¢ho vojenskym letcem Janem
Tani, namluveného stfihackou Toni¢kou Jankovou. Bez€asé zabéry rodinného Stésti
zde tedy Sikl stavi proti autobiografickému piibéhu, ktery si Tafia slozila postupem
let a ktery uz zkonstruovala do vlastni logické a kauzalni posloupnosti. A pravé obsah
a ton téchto vzpominek a glos odliSuje Nizky let 0d vétsiny ostatnich Siklovych filmaL.
Jesté prvni Cast filmu se nese v podobné nostalgickém duchu, ve kterém mnohé dily
cyklu Soukromého stoleti také ustrnou. Zhruba od Sestnacté minuty ale mezi obrazy
Stastné rodiny a komentafem zacina vznikat otevieny rozpor. Napéti se zde nevytvaii
jen na zaklad€ konfrontace Stastnych obrazli rodinného filmu a reality, v niZ Jan
postupné propadé alkoholu, zarli na Tanu, bije ji a podvadi. Jesté zajimavéjsi kontrast
zde vznikd mezi obrazy a samotnym Taninym jazykem.

Na rozdil od Forgacsovych filmd, v nichz je realita tak obludna a trauma tak
hluboké, Ze je obraz ani jazyk nedokdzou zahrnout do svého registru nebo narativity a
museji je vytésnit, Taniny komentaie v Nizkém letu naopak dokazou postupné
odcizovani, rodinny rozklad, nasili i mechanismus kariérniho boje v ¢eské i sovétské
armadé pojmout a glosovat je zodstupu. Jakoby v linii ruského basnického
minimalismu a jazyka Vsevoloda N¢krasova, usporny jazyk Taninych komentait je
zbaveny balastu nostalgie a jeho davkovani je presné. Do kontrastu s Taninymi
veselymi pohledy do kamery tu tedy Sikl nestavi jen obsah jejich slov, ale i jazyk,
ktery je syrovy a obnaZeny na kost. Na rozdil od repetitivnich obrazi, které konstruuji
pfesny opak reality, je tu jazyk, ktery pocita s nevratnosti vysloveného a svou

uspornosti naopak ziskava schopnost vypovidat.

Zcela jinou metodu Sikl zvolil ve filmu Sejdeme se v Denveru (2007). P¥ibéh
Frantiska Cvanéary, syna Zizkovského Zivnostnika vlastniciho do roku 1948 filmovou

pujcovnu, pozdéji politického vézné a od Sedesatého osmého 1 emigranta v Kanadg,

208 Kameru a tradici rodinného filmovani Jan zdédil uz po svém tchanovi Vladimiru

Dimitrijeviéi Popovovi, ruském emigrantovi, jenZ do Ceskoslovenska pfijel za prvni

republiky. Jeho mezivaleéné generaci se vénuje film Ruské obldacky koure.
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postavil na kontrastu represi padesatych let a fantazmatickych piedstav mladého
Frantiska a bratrance Ferdy o divokém zépadé¢. Samotné rodinné zabéry maji bud’
pomémé dokumentarni charakter (zachycuji kazdodenni Zivot na Zizkové a naopak
pomérné malo typizovanych rodinnych obrazi), nebo obsahuji sehravané kovbojské
scénky, které FrantiSek se svymi prateli natadel od détstvi. Sikl tak obvykle
eskapisticky obraz ideéalni rodiny nahrazuje idealizovanou pfedstavou Zapadu jako
mista geografického a politického tniku. Pozdé&jsi zabéry natotené Cvandarou uz
V emigraci pak do filmu pfinaseji dalsi dvé polohy. FrantiSek objizdi mista americké
mytologie a nataci a peclivé kopiruje typizované obrazy westernové ikonografie,
zaroven je ale konfrontuje se svou v Praze konstruovanou piedstavou. Analyze tu
tedy nepodléhd ptimo rodinny obraz, ale jeho nahrazka v podob¢ mytizovaného svéta

Divokého zapadu.

Vedle dokumenti zobrazujicich prostfednictvim materidlu rodinného filmu
jednu rodinu a koherentni lidsky pitibéh existuje celd tada filml, které naopak
pouzivaji material z nékolika zdroji a zpracovavaji jej optikou jednoho tématu nebo
sjednocujiciho fenoménu.

K této skupiné se fadi i film Marka Sulika Tdkto sa vtedy Zilo, ktery vychazi z
rodinnych filmé dvaceti dvou rtiznych rodin. Prostiednictvim tohoto filmu Sulik
zaroven vstupuje do nezamérné polemiky se svym vlastnim vyrokem, Ze rodinné
filmy ,,zaznamenavajl Zivot v nasej spolo¢nosti z osobného uhlu pohl'adu, zbaveného
nanosov ideologie a propagandy.“209 Takto sa vtedy Zilo se totiz zamé&fuje presné na tu
rovinu rodinného filmu, ktera je kromé¢ svych vnitinich ideologickych pravidel
viditelné strukturovana i vnéjsi ideologii.

Dvacetiminutovy film nabizi chronologicky uspotadany piehled slovenskeé

historie po¢inaje obdobim Slovenského 3$tatu kon¢e osmdesatymi lety. Sulik

z materialu rodinnych filma vybral ty zdbéry, které se co nejvice zamétovaly na

209 Rodinné archivy. Dostupny na WWW:

<http://www.rodinnearchivy.sk/rodinne_archivy/RODINNE_ARCHIVY.htmlI> [cit. 21.7.
2012].
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vefejny zivot a obecnéjsi spolecenské rituély,210 jakymi byly politické pravody,
shromdzdéni nebo pionyrské Satkovani, a naopak se téméf vyhnul typizovanym
rodinnym vyjeviim. Ackoli tedy pouzity material stale vychazel z rodinné produkce
provazené svou obecné nizkou obrazovou kvalitou, roztiesenym pohybem, Spatnym
rdmovanim a casto zcela absurdné zvolenymi zabéry, piesto se diky fidkému
zastoupeni rodinnych zabéra posunul blize k materialu filmovych tydenika. Sulik pak
cely film nechal bez dal§iho komentéie nebo hudby pouze doplnény obcasnymi ruchy
a znénim nékolika politickych projevi (Edvarda BeneSe, Klementa Gottwalda, E. F.
Buriana, Antonina Zapotockého a Gustava Husdka).

Vynechdnim ikonickych rodinnych obrazti tedy Sulik fasistickou a
komunistickou ideologii nepostavil do pozice vytésnéné reality skryté za obrazy
rodinného Stésti. Naopak se mu ve velmi ironické roviné diky zamérn¢ amatérskému
a nekvalitnimu zdznamu faSistickych a komunistickych projevii moci podatilo
vyvolat obraz toho, jak byly tyto ideologie pfijimény. Tedy jakoby omylem, bez
zajmu a bez ndzoru. Film tedy netematizuje fasismus a komunismus ohrozujici zivot
a lidskou distojnost (jak tomu bylo u Forgacsovych filmia Maelstrom nebo T#idni
los), ale samotny zpusob, jakym lidé témto dvéma po sobé jdoucim rezimim vlazné
pfisluhuji, nekvalitné a amatérsky je zaznamenédvaji a zaroven je pro lepsi
stravitelnost posouvaji do banalni roviny kazdodenniho piezivani na vikendovych

chatach a dovolenych v Jugoslavii.

Z materialu také vystupuje jedna sekvence zasluhujici si bliZz§i pozornost.
Zhruba v polovin¢ filmu je d&jinny tok zpomalen tématem Vanoc. Do zvukové stopy
Sulik vkladd propagandisticky rozhlasovy projev E. F. Buriana, ohlasujici

zmény vanocniho personalu: ,,JeziSek vyrostl, zestarnul, narostly mu vousy a stava se

210 Rodinné filmy vétSinou obsahuji asi 15 % zabérh, na kterych nefiguruje rodina, ale

kde jsou nejcasteji zachyceny pravé neustale se opakujici ritualy vefejného zivota. Tento
material byva autory filmt vétSinou povazovan za urcitou hlusinu, protoZze je pomérné malo
vyuzitelny v ramci rodinnych recepcnich rituald (srov. korespondence s Markem Sulikem a

Péterem Forgacsem).
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zného déda Mraz. Nechodi uz nahy a otrhany, je pékné obleceny, v beranici a
kozichu.* V obrazové stopé je tento ideologicky tlak doplnén dalSimi soupeticimi
vlivy. V prvnich zabérech jsou vidét déti v kiestanské tradici obleéené do
tiikralovych kostymi, v nasledujicim zabéru babic¢ka pod stromecéek piivazi darky
v modelu ndakladniho auta sndpisem UNRRA (United Nations Relief and
Rehabilitation Administration). Sekvence zahrnujici auto s nazvem projektu, ktery
povaleénému Ceskoslovensku poskytnul nenavratnou pomoc ve vy§i 280 miliond
dolarti a ktery se zaroven stal teré¢em komunistické kritiky, s kiestanskymi ritudly a
zvukovou stopou komunistické propagandy ukazuje, jak Sulik zobrazuje hranice

soukromé a vetejné sféry jako oboustranné propustné.

Pokud Sulik ve svém historickém piehledu ironickym pohledem nardZi na
prolinani vefejné a soukromé sféry, pak ve Forgacsové filmu Kddariv polibek je
prolnuti obou rovin hlavnim tématem. Film je opét postaven na materidlu mnoha
rodinnych filmi, z nich ale Forgacs pro ucely filmu vybral piedevsim tii typy zabéra.
V obrazové stopé¢ se v pravidelnych intervalech objevuje blok rozpadajici se budovy,
kterd je postupné strhadvana a nahrazovdna novou panelovou konstrukci. Pocinaje
prvnim zébérem filmu, zabirajicim stfivko plnéné masovym obsahem, se do obrazu
také opakované vraci zabéry uzenin, prasat a dribeze. Hlavnim materidlem filmu jsou
ale rizné druhy fotografii a zabérli zahrnujici v§e od intimni rodinné erotiky po
domaci pornografii. Ve zvukové stopé€ se stiidaji projevy Janose Kadara a opakované
¢teni textu mad’arského filozofa Bély Hamavase. Mékkou variantu Kadarova rezimu
zde Forgacs podobné jako v T7idnim losu bere za slovo a ve zvukové a obrazové
stopé opakuje casti a slova jeho nejdvojznacnéjSich projevi. Nékteré Kadarovy
vyroky jako by vysvétlovaly, pro¢ uz ve filmu neni misto pro typizované rodinné
obrazy: ,,V moji rodiné se neoslavovalo, nebylo to povinné. Neoslavovali jsme
svatby, narozeniny, vyroc¢i, svatky. [...] Pokud ¢loveék neni zvite, ale ¢lovek, nemilize

roee
1

se vydat na cestu individualni, pouze na cestu kolektivni. Toto popteni soukromého
prostoru ve zvukové stopé pokracuje pousténim pravidelnych rozhlasovych hlaSeni,
kterymi byly v sedmdesatych letech vefejné oznamovany vySe kazdotydennich

odmén madarskych fotbalistl. Forgacs tedy Kadariv rezim ¢te doslova v jeho
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zékladni perverzite, ktera umoziuje znarodnit nejen vSechen soukromy majetek, ale 1
celou soukromou sféru.

Oproti v§em svym ostatnim dokumentiim, v nichz peclivé stfezené soukromi
rodinného filmu zobrazuje jako nebezpecnou clonu a stavi ji do kontrastu
s historickym kontextem, zde naopak v intencich Kadarovych naznakt nechava
hranici mezi soukromou a vefejnou sférou zcela zkolabovat. VSe vefejné,
reprezentované¢ rozpadem budovy a jejim nahrazenim unifikovanou panelovou

konstrukci i vSudypfitomnymi uzeninami,?*

se propada do soukromi. To zas
prostfednictvim erotickych fotografii a zabérl, které se v poslednich minutich filmu
slévaji do blikajiciho toku uz neodliSitelnych odindividualizovanych nahych tél,

naopak vyhfezava na povrch.

3.1.3. Repersonalizace historie a nezobrazitelnost traumatu

Na vyse uvedenych piikladech je mozné vysledovat dvé hlavni a vzajemné se
prolinajici tendence, které provazeji kritickou praci s materidlem rodinného filmu.
Prvni prostiednictvim dokumentarniho filmu tematizuje samotny material rodinnych
obrazl a odhaluje jeho funkce. Ne uz vSak nutné jako produkty specifické pamétové
a medialni praxe, ale spiS jako obecnou snahu odfiltrovavat negativni a traumatizujici
aspekty reality a vytvafet svéty charakterizované absolutni sobé&stacnosti a jistotou.
Tato snaha zde neni odhalovana jako dusledek vpadu konkrétni hrozby nebo
ideologie pfichéazejici zvenci a vyZzadujici obrannou reakci, ale naopak jako samotny
predpoklad a podminka existence jakékoli ideologie a hrozby.

Napéti vznikajici mezi védoucim divakem a nevédouci rodinou, které se
kazdym dalSim veselym vyletem na plaz jen nezadrzitelné piiblizuje k vlastni
ohldsené¢ smrti, mize pusobit jako hitchcockovsky efekt vytvofeny postavou

dokumentaristy, ktery kontroluje distribuci a zadrZzovani informaci vici divakam.

211 r IS v vr ’ ’ v . . ’,
Zde Forgacs narazi i na obecné uzivany termin guldsovy komunismus, ktery byl

spojovan pravé s obdobim vlady Janose Kadara.

- 113 -



V ptipadé¢ vySe zminénych filmt je ale pro pochopeni tohoto mechanismu nutné
sestoupit o jednu uroven zpét k rodinnému filmu. Materidl ke vSem podobné
fungujicim dokumentim totiz vznikd v uzavieném okruhu rodiny, v némz jsou
rodinni pfislusnici nejen postavami, ale i reziséry a divaky zaroven. Rozhodnuti o
zastfeni a vynechani urCitého kontextu a zadrzovani téchto informaci vici divakim,
¢ili vaci sobé samotnym, tedy fidi samotna rodina, ktera tak s timto mechanismem
operuje uz pii samotném natdCeni. Dvoji védomi pfipisované performativnim
aktivitdim se zde neobraci a neporovnava jejich podobu jen s urCitym idealnim
modelem urcujicim podobu a roli pfisluSnika v ramci rodiny; toto védomi zde
V pomérné extrémni mife musi i kontrolovat a eliminovat vse, co do rodinného filmu
nepatii.

Péter Forgics a vnékolika piipadech i Jan Sikl pak tento wvnitini
hitchcockovsky efekt pouze zdlraznuji a posouvaji do oteviené historické
perspektivy. V druhotné zpracovaném dokumentu tak nejde ani tak o situaci, kdy by
divak veédél vic nez postava, jako spis o situaci, v niz divak zna kontext z historické
perspektivy a postava z bezprostfedni zkusenosti. Tu ale nikdy do obrazii rodinného
filmu nevpusti. Pii sledovani takového dokumentarniho filmu pak divacka frustrace
neprameni ani tak z napéti mezi tim, co vi divdk a co nevi postava, ale spis
Z ptredstavy, Ze postava toho vi pomérné dost. ZadrZzovani a filtrovani informaci a
uréitych typl obrazl zde tedy uz neni prostfedkem k vytvotreni napéti, ale do velké

miry samotnym tématem filmu.

Kromé tematizace povahy rodinného filmu ale jeho poucené uchopeni
umoziuje i vykroCeni z tohoto sebereflexivniho ramce. VétSina filma Pétera Forgéacse
i zmifiované dva dokumenty Jana Sikla vyuZivaji rodinny film k uchopeni historie
minulého stoleti. Co se ale zfilmi o této historii divdk skutecné dozvi?
K zodpovézeni této otazky bude nutné vratit se ke zptsobu, jakym na jakéhokoli
divéka rodinné filmy plisobi. Na rozdil od fikéniho filmu rodinny film ,nevsiva*
divéka do ptibehu, neptfesouva jej do fikéniho diegetického svéta. Pokud je material

rodinného filmu v dokumentu pouzit tak, Ze neni potlaena jeho plivodni rétorika, pak
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v divékovi vyvolava stejnou reakci, jako rodinny film v ¢lenovi rodiny. Divak se ve
filmu sam poznava.

Tento efekt sebepoznani je ve vySe uvedenych dokumentech zaroven
opakované¢ narusovan rUznymi postupy vytvarejicimi divackou distanci (od
manipulaci obrazovym materialem po vpady utrzkovitych glos pamétnikli nebo
historického kontextu), takze beéhem sledovani divak nepiepind pouze mezi dvéma
¢asovymi rovinami, jak jsme popsali na ptikladu filmu Maelstrom, rodinna kronika,
ale pohybuje se také mezi distancovanou pozici (tedy historickou ¢asovou rovinou) a
sebepozndnim (tedy ¢asovou rovinou ptitomnosti a pamétovych procesi).

Malin Wahlberg popisuje tento proces, v némz se divak v postavach poznava
jako on sam — tedy neidentifikuje se snimi v minulosti, ale sledovany kontext
vztahuje na sebe do pritomnosti —, jako ,,evokaci prozivané zkusenosti.“?*? Podle Kaji
Silverman se divakovi prostfednictvim téchto filmi historie pfedev§im zptitomnuje,
otevird se v soucasnosti v podob¢ jedinecnych momenti, a ne skrze velké historické
narativy.”*® Tyto vpady neredukovatelné singularity se historické perspektivé
vymykaji, protoze pokud by do ni mély byt zafazeny, musely by projit procesem
kontextualizace, ktera opét singularitu popira. V tomto fenomenologickém pohledu
navazuje 1 Michael S. Roth, kdyz popisuje historickou a naopak historii
neredukovatelnou rovinu Forgacsovych filmt: ,,[...] pokud chceme historizovat
udalost, ktera je nam blizka svou intenzitou, nutn¢ zredukujeme jeji jedine¢nost [...]
Spojovat cokoli s historii znamend délat z toho soucast néceho jiného nebo to

umistovat do vztahu s né¢im jinym. Proto neexistuji jedine¢né historické udalosti

212 Malin Wahlberg, The Trace: Framing the Presence of the Past in Free Fall. In: Bill

Nichols a Michael Renov (eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London:
University of Minnesota Press, 2011, s. 125.

213 Kaja Silverman, Waiting, Hoping, Among the Ruins of All the Rest. In: Bill Nichols
a Michael Renov (eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgdcs. London:

University of Minnesota Press, 2011, s. 97.
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(krom¢ banalniho pojeti, v némz je jedinecné Véechno).“214 Jak zminuje Ernst van
Alpen, archivni material a spolu s nim jeho obsah v téchto filmech unika archivni a
historické objektivizaci a kategorizaci. Jeho obrazy naopak divédkovi umoznuji
historii ,,re-personalizovat*. %"

Obrazova rovina rodinného filmu, ktera se neustale zptitomnuje v soucasnosti,
zde tedy nemusi pisobit jen jako filtr a maska branici vstupu historického kontextu
do chranéného uzemi vé&né rodiny. V uvadénych dokumentarnich filmech se
prostiednictvim piesného déavkovani historickych indicii, néstroji zajiStujicich
divackou distanci a vyuzivani procest divackého sebepoznani dosahuje i toho, Ze je
zde historie zakouSena jak z odstupu, tak v pfitomnosti v rovin€ neregulovatelné
osobni zkusSenosti.

Jak Péter Forgacs zminuje v souvislosti s dokumentem Zatimco nékde, cilem
filmu ,,[...] nebylo zprostfedkovat nové informace nebo vzdélat divaky, [...] mym
cilem bylo mobilizovat divikovo uZ existujici historické védomi.“**® Specifikem
zminénych filmG tedy neni odkryvéni historie prostfednictvim novych fakti a
informaci nebo jeji zobrazovani, ale jejich schopnost historii nové , komunikovat™ a

vytvaret podminky, aby se divak mohl k udalostem sadm vztdhnout.

S 24

ssebou pfindsi materidl rodinného filmu. V pfedchozi kapitole zmifovana

vyprazdénost rodinnych obrazt, absence narace a figury agrese, které pii recepénich

21 Michael S. Roth, Ordinary Film: Péter Forgacs’s The Maelstrom. In: Bill Nichols a

Michael Renov (eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London: University
of Minnesota Press, 2011, s. 81.

215 Ernst van Alphen, Visual Archives and the Holocaust: Christian Boltanski, Ydessa
Hendeles and Peter Forgacs. In: Intercultural Aesthetics: A Worldview Perspective (=
Einstein Meets Magritte: An Interdisciplinary Reflection on Science, Nature, Art, Human
Action and Society, 9), Berlin: Springer, 2009, s. 154.

210 Scott MacDonald, Péter Forgacs: An Interview. In: Bill Nichols a Michael Renov
(eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London: University of Minnesota

Press, 2011, s. 29.
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ritualech aktivizuji pamétové procesy a imaginaci, si tuto funkci mohou uchovat i
V druhotné roviné dokumentarniho filmu. Pfedevsim ve filmech Pétera Forgacse,
ktery s touto operaci pracuje zcela védomé, tak dochazi k podobnému efektu, ktery
Roger Odin popisuje na zmifiovaném piikladu filmu Alaina Resnaise Muriel. Cim
tim aktivné&ji si sam ve své imaginaci tyto obrazy vytvafi. Forgacs tak v mnoha velmi
peclivé vystavénych sekvencich dosahuje podobného efektu, se kterym operuje
puvodni rodinny film. Zesilenou akcentaci vyprazdnénosti obrazi zajiStuje, aby se
a imaginace. Tento postup je samoziejm¢ opét jednim ze zplsobu, jak divéka
konfrontovat s historickym kontextem a zaroven ho umistit do velmi aktivni pozice,
V niz tento kontext nejen bezprostfedné vnima, ale i vidi.

Tento postup je ale mozné nahlédnout jeste¢ v jedné pomérné specifické
perspektiveé: Jaké presné obrazy Forgécs nechdva vyvstavat?

Prvnim typem jsou vSeobecné zndmé modelové obrazy. Kdyz Forgécs ve filmu
Maelstrom, rodinnd kronika Vv uvodu filmu pii zabérech na sportovni klub Annie
Peereboomové vklada titulek zmifujici aktualni rok a tspéch holandského bézce na
berlinské olympiad¢, tato informace nepfinasi pouze Casové zakotveni jinak zcela
bez€asych obrazli rodinného filmu. Spolu s predstavou olympiddy se divakovi
evokuje také jeden z nejpevnéji zakotvenych obecné sdilenych obrazovych registrii
poslednich sta let, tedy olympidda jako obrazovy propagandisticky ndstroj a jeden
zZ nejsilnéjSich obrazovych znaki fasistické ideologie. Kromé& casové predstavy bliZici
se valky zde Forgéacs pfesné evokuje silu a neodvratitelnost blizici se katastrofy. Ta
VvV tomto ptipadé v divakové imaginaci projevuje v podobé evokace presnych zabért a
kompozic zcela v duchu filmu Leni Riefenstahl, které do zna¢né miry piekryvaji na
platné promitané rodinné obrazy neobratnych skokili vysokych. Podobnym zpiisobem
Vv jinych scénach divdk pracuje s obecné znamymi obrazy koncentracnich tdbort a
vale¢nych operaci.

Druhym typem obrazili, které Forgacs ve svych filmech evokuje, jsou naopak

obrazy obecn¢ nedostupné, potlacené a v podstaté neexistujici — obrazy traumatu. Jak
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zminuje Michael Roth,?!” moderni pojeti traumatu je charakterizovano jak nutkavou
potfebou jeho reprezentace, tak jeji samotnou nemoznosti. Intenzita piitomnosti
traumatu totiz zaroven znemoziuje, aby bylo zapomenuto, zaroven se ale vzpira
zapamatovani. Traumaticka udélost je vzdy z podstaty nedokoncend a projevuje se
jako ,bezprostiedni a neodkladné bfemeno, se kterym se Cclovék zatim
nevypofaidall“.218 V moderni psychiatrii je trauma vniméno jako udalost, ktera
ptesahuje kognitivné-percepcni schopnosti cloveka. Jak si Primo Levi v§ima ve své
knize Momenty odkladu,?*® 1idé, ktefi piezili koncentraéni tabory, se dé&li na dvé
skupiny: ty, ktefi si pamatuji pouze zkuSenosti z tdbora, nebo naopak ty, ktefi ke své
minulosti nemaji naprosto Zadny pristup.”® Podle Elinor Ochs a Lisy Capps je
traumaticka zkusSenost natolik hroziva, ze ji neni mozné ,,zahrnout do vlastniho
Zivotniho piibshu a udglit ji smysl“.?* Do védomi se dostava nedekanymi vpady
v podob¢ flashbackli, nelze ji ale zatfadit do koherentni sekvence udalosti,
narativizovat ji a zahrnout ji do lidské predstavy sebe sama, kterou formuje
zkuSenost. Pravé tato dvojitd vyzva traumatu stoji za rozsahlym diskursem
zobrazitelnosti holocaustu. Udalosti, vymykajici se moznosti byt zahrnuty do jazyka
nebo obraznosti, si na jednu stranu intenzivné zadaji byt komunikovany, jakakoli
jejich reprezentace se ale ve vysledku zda byt jejich ,,[...] banalizaci, nebo v hor$im
pripadé zradou.«??

V linii dokumenti Claude Lanzmana a Alaina Resnaise, 1 Forgacs se védome
vyhyba jakémukoli zobrazovdni holocaustu nebo jinych traumat. Nicméné
prostiednictvim prace s vyprazdnénymi obrazy rodinnych filmu, repetitivni hudbou a

kontextovymi naznaky, podavanymi v titulcich nebo kusych komentatich, se obrazy

holocaustu a jinych traumatickych zkusenosti do divadkovy percepce dostavaji jakoby

2 Michael S. Roth, Ordinary Film: Péter Forgacs's The Maelstrom. In: Bill Nichols a
Michael Renov (eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgdcs. London: University
of Minnesota Press, 2011, s. 79-80.

218 M. S. Roth, c.d., . 80.

219 Primo Levi, Moment sof Reprieve. New York: Summit, 1981, s. 10-11.

220 P. Levi, c.d., s.11.

221 Elinor Ochs a Lisa Capps, Narrating the Self. Annual Review of Anthropology 25,
1996, s. 30.

222 M. S. Roth, c.d., s. 80.
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zevnitt, z oblasti vlastni paméti a imaginace. Diky tomu maji i podobny charakter,
jako skute¢né vpady traumatickych vzpominek — objevuji se v podobé naznakt a
flashbackt. Kromé svych tii filmu, které se piimo dotykaji holocaustu, Forgacs tento
postup pouziva k evokaci traumatickych zazitki obecné. Nejsilnéji je tento princip
vidét ve filmu Zemé niceho (Péter Forgacs, 1996) pracujiciho s materialem Laszla
Racse, rodinného filmate, ktery si s sebou vzal kameru i na frontu. Racstiv material
zaznamenava pouze okamziky, kdy bylo mozné nataCet — tedy momenty cekani,
prodlev a nudy. Tyto nic netikajici zabéry prazdné ukrajinské krajiny a kouficich a
¢ekajicich vojaki Forgécs provazeny repetitivni hudbou Tibora Szemzé a v malych
davkach je proklada sporymi informacemi o poctu padlych v bojich u Korotjaku nebo
Racsovové zranéni. Divak se tak od zcela vyprazdénych obrazi odpoutava a dotyka
se svych traumatickych vzpominek na ukrajinské boje, které na rozdil od obrazi
berlinské olympiady nevidi tak zfetln€, protoZe si ponechédvaji status traumatické
nedostupnosti. Tuto operaci je mozné vidét ve dvoji perspektivé. Na jedné strané se
Forgacsovi dafi ve filmu reprezentovat trauma, aniz by se jej pokousel zafadit do
vypraveéni nebo obrazové stopy. Jak si v§ima Michael Renov, druhym aspektem této
operace je umoznéni, aby ,nepfedstavitelné vstoupilo do historie,?® tedy aby se

trauma vytazené z historického narativu mohlo historii znova piiblizit a rozsiit tak

jeji zazeny registr udalosti.

223 Michael Renov, Historical Discourses of the Unimaginable: The Maelstrom. In: Bill

Nichols a Michael Renov (eds.), Cinema's Alchemist: The Films of Péter Forgacs. London:
University of Minnesota Press, 2011, s. 95.
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3.2. Strategie druha: Rodinny film a blokovani aktivniho divaka

Druhy typ strategie vyuziti materidlu rodinného filmu bude popsan na piikladu
dokumentt Krdl Velichovek a Mavnuti motylich kiidel Jana Sikla, na nichZ lze
nejpresnéji vystihnout dva hlavni postupy, o néz se tato strategie opira.

Na rozdil od ptfedchozi strategie, ktera dirazem na vyprazdénost obrazu, jejich
ahistorickou perspektivu, neurcitou temporalitu nebo akcentovani Stésti a krdsna
VvV rizné mife a riiznymi zplsoby tematizovala vlastnosti a funkce rodinného filmu a
moznosti reprezentace minulosti, v nésledujici kapitole naopak ukazeme, ze v
materidlu rodinného filmu je mozné tyto vlastnosti potlacit a material tak vyuzit
k doloZeni objektivnosti zachycené reality, nebo s nimi naopak pracovat v intencich
jejich pivodni funkce a pomoci spojeni se subjektivnim komentdfem vytvofit
izolovany a vnitin¢ koherentni svét, v némz muze byt kazda otizka zodpovézena
podle jeho vnitini logiky. V obou ptipadech je mezi obrazovou rovinou, pfedlozenymi
informacemi a zvukovou stopou vytvofena harmonickd souhra, v niZz se jednotlivé
slozky vzajemné dopliuji ve vytvareni celistvého a sobéstacného svéta.

Tato strategie je do znaéné miry pouzivana i v dalsich dokumentech Jana Sikla
(zejména v Sousosi dédecka Vindy), kde t€Zi z autentizujiciho efektu a afektivniho
potencidlu rodinného filmu, vyhybd se jakékoli sebereflexivité a predevSim
relativizuje vlastni historicky a politicky rdmec zobrazeného piib&hu. V niZe

zkoumanych filmech jsou ale tyto postupy v kontrastu se dvéma

vvvvv

3.2.1. Rodinny film jako objektivni zaznam fikce

Kral Velichovek je portrétem rodiny némeckého sedlaka Seissera, hospodaticiho
na statku v malé vesnici Velichovky. Film pokryva obdobi od tficatych let do konce
valky. Ve srovnani s dalsimu dily cyklu Soukromé stoleti v ném Jan Sikl pomérné

siln¢ akcentuje urcité vlastnosti vybranych zabérG: oproti jinym dokumentim
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vyuzivajicich materidl rodinnych filmi je zde téméf vyrovnané mmnozstvi Cisté

rodinnych obrazi a zabéru statku, polnosti, vesnice a okoli,224

vybrané scény maji
navic pomérné vysokou obrazovou kvalitu, takze v mnoha piipadech nejde
postiehnout, zda byly to¢eny na 9,5 nebo 16 mm filmovy pas. Uz béhem vybéru jsou
tedy v materialu potlaceny jeho charakteristické vlastnosti, diky kterym je
rozpoznatelny jako rodinny film. Stejné jako v piipadé dalSich ¢tyt dila Soukromého
stoleti je Vv Krdli Velichovek obrazova rovina doplnéna komentafem c¢tenym
samotnym Janem Siklem, ve srovnani s pozdé&j$imi dily zde ale pokryva vétsi ast
zvukové stopy. Materidl k filmu pochazi od zeté statkare Seissera, ¢eského dentisty

Miroslava Pokorného, jehoz povaleény osud Sikl nasledné zpracoval ve filmu Taticek

a Lili Marlen.

Uz prvni véty komentare provazejici pohled na rodinnou fotografii cely piib&h
rodiny Seisserovych zasadi do pfedem daného osudového ramce: ,,Statkai Karel
Seisser prozil ve Velichovkach velmi §tastny kus svého Zivota, ale pravdu meéla
nakonec jeho zena Marie, ktera s oblibou fikala, ze co je psdno tam nahote, tomu
stejn¢ nikdo z nés neutece.“ Podobny obrat mlize patfit k prostfedkiim rozehravajicim
rafinovanou hru s divackym ocekavanim, v Krdli Velichovek jde nicméné o velmi
presné nastaveni teleologie celého ptibehu. Diky retrospektivnimu uhlu tohoto
vyroku je divak seznamen s jakoby uz ptfedem ovéfenym faktem. Zobrazovany piibeh
bude povétsinou $t’astny, a to az do ptichodu pfedem ohlasené udalosti. Tato udalost
neni nijak specifikovana, divdk je ale uvodnimi slovy ujiStén o informovanosti
vypravéce a tak diveétuje vytcené cesté, ktera jej patrné na konci filmu dovede 1

k zodpovézeni této otazky.

Cela konstrukce vypravéni je od této ivodni sekvence budovana v jednoduché
linii. V rozporu s pivodni funkci rodinného materialu zde Sikl v uvodnich dvaceti

minutach filmu vyuziva zabérl polnosti, statku a zemédélské prace k peclivému

224 : SO ™ v v o 71 X0 )
Tato volba je zamérna a neodrazi pomér téchto dvou typl zabéri v celkovém

mnozstvi materidlu (srov. korespondence s autorem).
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ustaveni celého prostoru. Spolu s detailnim informacemi o velikosti a chodu celého
hospodarstvi je zde také divakovi predkladan obraz idylického souziti jednoho
z nejveétsich sedlakii v kraji pfezdivan¢ho ,.kral Velichovek™ a jeho zaméstnanct.
Zabéry na sklizen obili jsou prokladany obrazy vesele si povidajicich dévecek a
Celedind, kteti o prestavkach na poli piji mléko ze spolecného krajace, nebo po sklizni
tan¢i v kruhu okolo spokojeného statkare. Seisser je dale vykreslen jako aktivni Clen
mistni komunity, ktery pfispiva na kostel a na pouti se zapojuje do obecného veseli.
Vsechny podavané informace jsou paralelné¢ doklddany i1 v obrazové roviné a
podkresleny dojemnou hudbou.

V nasledujici sekvenci jsou informace o obchodnim talentu statkare Seissera
dokresleny dal$imi ustavujicimi zabéry, tentokrat uz vnitiniho chodu statku. Rodina
sedlaka se do obrazu poprvé dostane uz v ivodu v asi 5 sekundovém zabéru, jeji
samotné predstaveni ale Sikl posune az do devaté minuty filmu po ustaveni zakladni
diegeze. Z ptedstaveni tii dcer Lili, Rii a Edity vyplyne otazka, kterd bude tvofit
zakladni osu pfib¢hu. Seisser nema syna a prevzeti statku tedy ¢ekd na jednoho
Z budoucich manzelti jeho dcer. Zbytek filmu je tedy postaven na postupném
seznamovani divéka s ttemi budoucimi Zenichy a jinak volné vloZzenymi ilustracemi
zivota na statku (Seisser drzi krok s dobou a kupuje némecky traktor, Seisser potada
vylov rybnika, Seisser jede s rodinou do Berlina). Ptib¢h se uzavie v duchu proroctvi
Z Givodu filmu opét zabérem na fotografii tentokrat mraciciho se statkafe Seissera a
jeho Zeny Marie, vtu dobu jiz odsunutych do Némecka: ,,Seisser se uz nikdy
neusmdl, nikdy nepochopil, pro¢ mu vSechno vzali, kdyZ nikomu nic Spatného

neudélal.«

Ve srovnani s Forgadcsovymi filmy Maelstrom, rodinna kronika a Volny pad
nebo i Siklovymi dokumenty Nizky let a Sejdeme se v Denveru jsou v Krdli
Velichovek nejen vyrazné potlaceny charakteristické rysy pouzitého rodinného filmu,
tento material je zde navic vyuzit k velmi peclivé konstrukci diegeze, ktera si navic
béhem filmu wudrzuje hybridni charakter stfidavé vybizejici k fikénimu a

dokumentarnimu cteni. V obou pifipadech jsou obrazy rodinného filmu pouzity jako
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absolutni zdroj vizudlnich informaci, tedy ne ve své ptivodni indexikalni funkci, ale

jako obrazy, které bud’ objektivné reprezentuji realitu, nebo konstruuji fikéni svét.

Rovina téméf pohadkové fikce je ve filmu nastavena prostfednictvim uvodniho
proroctvi, ndzvem filmu, pfedstavenim Seissera jako svrchovaného dobrotivého
vladce a zapletkou spocivajici v nutnosti oZenit tfi dcery a najit dédice statku. Spolu
S timto rdmcem je ucinné konstruovéan i vSevédouci vypravec. Kral Velichovek a
Ruské oblacky koure patii k jedinym dvéma dilim cyklu, které vzhledem ke staii
materialu, zasahujicitho az do tficatych let, nevychazeji ze svédectvi pouze jednoho
pamétnika vypravéjictho sviy piibéh v prvni osobé a v oteviené subjektivni
perspektiveé. Podklad pro vysvétlujici komentai zde naopak pochazi od nékolika
rodinnych pfislusnikd zaroven. Kromé zakladnich informaci o chodu statku a
jednotlivych ¢&lenech rodiny ale Sikl do komentafe zafazuje i rtizné pamétniky
vyicené subjektivni soudy, kterymi se c¢lenové rodiny hodnoti navzijem, nebo
komentuji vztahy rodiny a jejiho okoli. Tuto rovinu pak Sikl do svého komentate
zafazuje mnohdy V doslovné podobé, ale bez urCeni zdroje. Vysledny komentar je
tedy ve vysledku fuzi nékolika uhla pohledu, jejichZ pivod a odlisnost je potlacena a
skryta pod stmelujici osobu vypravéce, ktery md nejen dostatek ,,objektivnich®
informaci, ale disponuje 1 pravem na subjektivni soud.

Dvé ze Seisserovych dcer jsou tak v komentafi vystizeny velmi trefné znéjicim
postfehem, ktery ale evidentnd nepochazi z Siklova studia obrazového materialu:
,»Ria se nedovedla prosadit jako ob¢ jeji sestry. [...] Edita byl svéhlavé a vychytrald a
vzdy velmi raciondln€ sledovala sviij cil. Nez se Ria zvedla ze zidle, Edita stacila
dvakrat ob&hnout stfil.”?? Stejné tak vypraveéc operuje se znalosti vnitinich pohnutek
a reakci jednotlivych ¢lent rodiny, kdyz popisuje, Ze Marie mohla ,,vyskocit z kize®,

kdyz jeji manzel ptiSel k prostifenému stolu piimo z pole v zablacenych botach.

225 Prave u této pasaze, dokladajici prosakovani pfimé teci do objektivniho komentate,

se ve svém rozhovoru s Janem Siklem zastavuje i Jitfi Hornicek a Petr Szczepanik (srov. Jifi
Hornicek a Petr Szczepanik, Piibéhy a emoce rodinnych filmti: Rozhovor s Janem Siklem.

lluminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 210-212.).
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Budouci zubaf a manzel Lili Miroslav Pokorny je popsan jako ,,ptatelsky a
vstficny*, nastavajici manzel Rii Buki je ,bankovi blecha® a Aldo Saul, budouci
manzel Edity, je ,upjaty Prusak®. Kromé charakteristik jednotlivych filmovych
postav je z této nezpochybnitelné perspektivy divak seznamen i s kontextem piib&hu.
Zn& vyplyva, ze souziti Cecht a Némci bylo vtomto kraji az do valky
bezproblémové. Zabrani Sudet pro rodinu a ,,[...] ani nikoho z vesnice zadnou
Spatnou zkuSenost nepiineslo®, Seisser se pouze diky svému vlivhému postaveni u
némeckych Ufadi zasadil, aby byla posunuta hranice a Velichovky spadly pod uzemi
Cech. Tim zabranil, aby se jejich novym okresnim méstem stal piilis ,,vzdaleny*
Trutnov. KdyZ pak pfiiSla valka, ,,[...] Velichovkdm se vyhybala, byla pro né pfilis

vzdalena.*

Tato vSevédouci pozice vypravece je zaroven prostfednictvim jedné z tvodnich
sekvenci ustavena i v obrazové roviné. Po pfedstaveni celého Seisserova hospodafstvi
a jeho spolecenské pozice se pozornost vypravéce zaméti na vnitini fungovani statku
a celé Seisserovy rodiny. Tento piesun k jadru vypravéni je v obraze zprostiedkovan
nendpadnou sekvenci, kterd stithem kombinuje né€kolik zabér pochazejicich pivodné
Z riznych obdobi i riiznych mist. V jejim Gvodu je z vySky snimany panoramaticky
zabér Velichovek, ktery se zastavi na stiese jednoho z mistnich statkii. V nasledujicim
zab&ru uz kamera témét kolmo opét z vysky né€kolika metrti zabira rodinou hostinu
pofadanou na zahrad¢ statku a poté se stithem pienese mezi lidi za stolem. Sekvence
sestithand z plivodné nesouvisejicich obrazli tak evokuje pohyb kamery nad
sttechami Velichovek, zastaveni se nad jednim ze statkl a nasledné sestoupeni do
centra vypravéni, tedy postup, ktery je ve fikénich filmech zajistén prostiednictvim
leteckych zabéri a kamerovych jizd snimanych z jefdbl. Ackoli je tato pomérné
nenapadnd obrazova konstrukce ve filmu pfitomna pouze v ivodu a zbytek filmu uz
jen kombinuje nijak na sebe nenavazujici vyjevy z rodinného a vesnického Zivota,

jejim prostiednictvim je konstruovan nejen vSevédouci, ale i1 vSevidouci vypravec.

Ve filmu je ale pfitomna i1 rovina, kterd ma naopak filmu dodat na

divéryhodnosti fadou postupli, navozujicich pocit autenticity zobrazené¢ho svéta a
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objektivity jeho reprezentace. Kromé ustavujici panoramatické sekvence je pavodni
materidl rodinného filmu pouzit prevazné jako ilustrace k informacim ptichazejicim
v komentaii, a to asto bez piimé vnitini vazby. Kdyz napiiklad Sikl v komentafi
vysvétluje, ze matka Marie vidéla budoucnost svych dcer pouze v dobrém snatku,
V obrazu je pouzita uz pro rodinny film sehrand scénka, v niz dcery tancici v zahrad¢
lovi lesni muz. Ackoli tento obraz nemd s vyrokem krom¢& urcité vnitini reference
zadnou piimou vazbu, v tomto konkrétnim kontextu navozuje pocit souhry mezi
informacemi v komentafi a v obraze.

V mnoha jinych ptipadech je naopak k pouzitému obrazovému materialu
peclivé doplnén vysvétlujici komentaf, aniz by takova scéna nebo sekvence méla
jasngj$i vyznam ve vypravéném piibéhu nebo v logice poskytovanych informaci.
Obraz a komentar této ,,objektivni* roviny filmu se tedy vzajemné prabézné potvrzuji
a svou harmoni¢nosti navozuji pocit divéryhodnosti.

Kolisani mezi fik¢nim a dokumentarizujicim modem je patrny i v tom, jak se
v pribéhu méni status komentare. Ten pribézné a nepozorovatelné piepind mezi
svym vievédoucim statusem a komentafem skute¢ného dokumentaristy Jana Sikla,
ktery dokonce jednotlivé diive vyicené vyroky drobné upravuje a uvadi na pravou
miru. V okoli Velichovek sice podle tvodniho komentéie nikdo nepamatuje zddné
problémy v souziti Cechii s Némci a jesté ani vroce 1938 podle vsevédouciho
komentate ,,[...] nikdo nerozliSoval, co je Ceské a co je némecké®, v pribchu filmu
ale Sikl zminuje, ze Riin manzel Buki mél ,,velkopanské chovani“, déaval ,okaté
najevo svij némecky piivod* a to mu na oblibé ,,moc neptidalo®.

Podobné¢ je poupraven i1 vyrok o vélce, ktera se ptivodné Velichovkdm vyhybala
a byla pftili§ vzdalena. Objektivizujici komentaf sice uvadi, ze se o ni ,,[...] doma u
Seissert téméf nemluvilo. Rodina ji vytésnila, jako by nebyla podstatnym
problémem®, ale hned navazuje, Ze ,,[...] neni pravda, Ze by se vélka jejich Zivota
nedotkla. Bratr Karla Seissera mé&l za manZelku Zidovku, [...] ta neunesla
diskriminaci, se kterou se setkavala, a spachala sebevrazdu.” Smrt tety Gusty v této
objektivizujici rovin€é ale do piibéhu opét nepiinasi historicky kontext, tuto smrt
naopak pfevadi do podoby rodinné tragédie, kterd je soukromého razu a rodina (spolu

s vSevédoucim vypravécem) o ni tedy ma pravo micet.
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Paradoxem vyplyvajicim z kolisani mezi fikénim a dokumentarizujicim modem
je ve filmu i pfitomnost samotného Miroslava Pokorného. Ve fikéni roviné je
postavou, ktera se presn¢ podle logiky vypravéni objevuje az jako prvni predstaveny
budouci manzel, tedy dlouho poté, co je velmi peclivou praci s obrazovym
materidlem ustavena celd diegeze, predstavena Seisserova rodina a nastinéna
zapletka. Objektivizujici komentat ale v pribéhu jeho pfedstavovani upozorni, ze

vSechen filmovy materidl ve skute¢nosti natocil on sam.

V Krali Velichovek tedy Sikl dosahuje dvojiho uéinku. Vytvaii film obecn&
povazovany za dokument, ktery jako jediny zobrazuje autenticky zivot Ceskych
Némcl a zaroven se dotyka tabuizovanych témat divoké konfiskace némeckého
majetku a nasledného odsunu. Zaroven ale vyuziva nejpfitazlivéjSich vlastnosti
spojovanych s recepci fikéniho filmu, které G€inné tlumi kladeni jakychkoli otazek,
které by se téchto témat mohly tykat.

Pohledem Odinovy sémio-pragmatiky Sikl v konstrukei piibéhu vyuziva viech
pet operaci, s nimiz je spojen proces fikcionalizace: konstrukci diegeze, narativizaci,
¢aste¢né 1 ,,mise en phase®, konstrukci chybéjiciho enuncidtora i fiktivizaci.??® Pravé
posledni uvedenou fiktivizaci Odin vyhrazuje pouze fikéni komunikaci a uvadi ji jako
jedinou operaci, kterd je radikidlné¢ nekompatibilni s dokumentem, protoze v ni
enunciator funguje jako fiktivni, nikoli redlny ptivodce vypravénim. Ten pak nemusi
garantovat pravdu nebo poskytovat dikazy. Diky procesu fiktivizace se u divaka
blokuje tendence ovétovat si sdélené informace a vstupovat do argumentace
s predloZzenymi tezemi, coZz je tendence dand dokumentarizujicim modem a
dokumentu je tedy vlastni.

Odin zéroven uvadi, ze zpohledu divdkd (s vyjimkou cinefilll) jsou
nejpiijatelnéjsi a recepné nejsnazsi praveé ty dokumenty, které vyuzivaji co nejvice
Z operaci procesu fikcionalizace (tedy prvni Ctyfi). Pokud ale rezisér timto postupem

vyjde divakovi vstfic, musi jej =zaroven obratem ujistit o platnosti tzv.

226 Roger Odin, Sémio-pragmaticky pfistup k dokumentarnimu filmu. In: Andrea

Slovakova (ed.), Revue pro dokumentdrni film 2. Praha: JSAF, 2004, s. 190 — 191.
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,dokumentariza¢ni komunikac¢ni smlouvy“,227 ktera divaka umistuje do pozice

redlného adresata, tedy do méné pohodlné, aktivni pozice, z niz si ma mit tendenci
ovetovat fakta a kriticky uvazovat o predloZzenych argumentech nebo piibézich. Zde
ale Odin zéaroveil upozorfiuje na nebezpeci spojené s timto divacky vstiicnym
postupem. Jakmile je divak jednou navnadén operacemi procesu fikcionalizace, pak
ma tendenci na tuto smlouvu uz druhotné nepfistoupit a sklouznout do pohodIné;jsi

pozice fikcionalizujiciho divéka.

Kam presné je tedy umistény adresat v Krali Velichovek? Jan Sikl nejen Ze
vyuziva vSech Ctyf uvedenych operaci, ale jde jesté dal a zahajuje i proces fiktivizace,
ktera zajist'uje, ze zadné z poskytnutych obrazii nebudou vyvolavat jiné otazky nez ty,
které bezprostiedné souviseji se zapletkou. V takovou chvili uz totiz nemusi jit ani tak
o poskytnuti pohodlné pozice divakovi, ale spi§ o zajiSténi si vlastniho alibi vici
jakymkoli moznym nédmitkam ke zptisobu zpracovani materidlu rodinného filmu nebo
uchopeni tématu fasismu a povalecného odsunu Némct. Film tak sice vyuziva vSech
péeti operaci procesu fikcionalizace a blokuje moznost umisténi divdka do aktivni
pozice realného adresata, tedy i jeho pfipadné otdzky, diky hie s pfepindnim na
redlného pivodce, tedy na komentédf, ktery zpfesiiuje a upravuje jiz sdélené
informace, ale ziskdva alibi, Ze vSe, co v podobném filmu mé zaznit, zde 1 zazniva.
Navic zde opét mize byt vyuzit i efekt pouzitého materialu, ktery zde navic plni dvé
funkce. Na jednu stranu je zpracovan do podoby, ktera nahrava ideologii

transparentnosti®?®

a jevi se jako objektivni reprezentace reality, na druhou stranu
v n¢kolika scénach vynikne jeho ptivodni rétorika, ktera divaka ubezpeci o autenticité

sledovaného materialu.

Jak konkrétné se tedy v Krdli Velichovek projevi historicky kontext a dvé na
sebe navazujici traumata spojena s oblasti Sudet? Pouze jako funk¢ni soucast jednoho

lidského ptibéhu, ktery zaroven ohranicuje jejich vyznam a dosah.

221 R. Odin, c.d., s. 192.
228 R. Odin, c.d., s. 191.
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Pokud tedy ve Forgacsové Maelstromu jen tfisekundovd mimoobrazova
zminka o predvale¢né olympiad¢ v Berliné okamzité evokuje cely obrazovy rejstiik
nacistick¢é propagandy a spolu snim i nezadrzitelné se blizici katastrofu, pak
z celkovych jedenacti minut, které jsou v Krali Velichovek vénovany ,,vojakovi télem
1 dusi“ Aldo Saulovi, generdlovi protiletecké zpravodajské sluzby Wehrmachtu,
vysvita pouze jedna obava. A to, zda neni pro dvacetiletou Editu piilis stary.

Podobné je zde nalozeno i s jinak zatim velmi malo zpracovanym tématem
povale¢ného odsunu a konfiskaci némeckého majetku. Ten je diky svému zakotveni
v osudovém proroctvi uz v po€atku zbaven statusu historické udalosti, vykonani
samotné¢ konfiskace je navic personifikovdno dvéma konkrétnimi postavami.
Seisserem v minulosti propusténého ¢eledina Pavlicka a byvalého Safafe, komunisty
Petra. Oba motivovani zdvisti a touhou po pomsté se tak opét vyvlékaji jakékoli
vazbé na S$irSi historicky nebo ideologicky kontext a jejich jednani je Citelné a
dotazovatelné pouze v logice Seisserova piib&hu.

Sikl zde provadi v podstaté opatnou operaci, nez Forgics pii své re-
repersonalizaci historie. Ten umist'uje postavy a potazmo tim i divdka pfimo do stfedu
historie a necha je ji zakouset jako bezprostfedni zkusenost. Sikl v Krali Velichovek
naopak postavy z historického ramce vyjima a vklada je do osobniho, od historie
izolovaného piibéhu, ktery navic divaka umistuje do pohodné pozice nevyzadujici

zadnou aktivni spolupraci.

3.2.2.  Rodinny film jako prostiedek relativizace banalitou

Druhym pfikladem strategie nekritického zpracovani rodinného filmu je
dokument Jana Sikla Mavnuti motylich kiidel. P¥ibéh hudebniho skladatele Véaclava
Felixe tentokrat pokryva velkou c¢ast jeho zivota od tficatych do osmdeséatych let
minulého stoleti. Komentai ¢teny Janem Siklem v prvni osobé tentokrat vychazi

pouze ze vzpominek samotného Felixe.
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Oproti komplikované struktuie budované v Krali Velichovek v tomto patém
pokradovani cyklu Soukromé stoleti uz Sikl nijak nekonstruuje diegezi, ani
nepotlacuje rétoriku vychoziho materidlu. V obrazové roviné je film vystavén témer
identicky s poslednim dilem cyklu, filmem Nizky let. Zachovava chronologickou linii
pouzitych obrazi, nijak uz ale nebuduje samostatny piibéh nebo zapletku. Naopak
obsahuje velké mnozZstvi zcela typizovanych rodinnych vyjevi, jakymi jsou oblibené
skoky do vody, vyhazovani novorozencti do vzduchu a neustalé pohledy do kamery.
Maévnuti motylich kiiidel je zaroven jedinym filmem, vnémz Sikl manipuluje
obrazovy materidl rizné pouzitym zpomalovanim pohybu. | Vv pouziti hudby se
v mnoha scénach (pfedev§im ve svatebni sekvenci) uz téméft ptiblizuje disonanci a
napéti, které mezi Stastnymi obrazy a hudebni téninou buduje Péter Forgacs
s Tiborem Szemzd. Obraz je na komentdf vazan vétSinou pomérné volné bez
ilustrativni funkce (s vyjimkou sekvence bloudéni v lese provazejici popis Felixova

véhani, zda vstoupit do KSC).

Mavnuti motylich kridel se tak v obrazové rovin€ podoba vétsing filmd, které
jsou v ramci této prace naopak zafazeny pod strategii kritického vyuziti rodinného
filmu. Problém zde vSak nastdva na Grovni komentafe a predev$im v jeho absolutné
chybéjici reflexi nebo kritice.

Film sleduje cestu Véaclava Felixe od détstvi, pres studia u Vaclava Dobiase,
dosazeni vysokych stranickych a akademickych funkci a odevzdani stranické
legitimace v roce 1989. Cely ptibéh od pocatku motivovany a formovany oteviené
pfiznanym strachem je vypravén samotnym Felixem bez jakékoli sebereflexe. Jeho
vypovéd’ je modelovou apologezi veSkerych zivotnich krokd pocinaje vstupem do
strany, prehlizenim politickych procesit padesatych let, ideologii ovlivnénym
vybérem partnerky, umné vybalancovanym pfeZitim normalizace, pfedev$im ale
rozkolem s otcem, v té dob& propusténym politickym vézném, jemuz Felix oteviené
vyhrozuje, ze pokud bude pokracovat v psani politické satiry, on sam se ho vefejné
ziekne.

Tato vnéfem exemplarni vypovéd, kterd by mohla slouzit jako material

Kk rozboru zptsobu, kterymi ideologie vyuziva strachu, nebo kterymi na tirovni jazyka
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formuje zplsob argumentace a mysleni, je nicméné ponechdna v ptivodnim znéni a
bez jinych textovych nebo zvukovych zasah je spojena s popsanou obrazovou
stopoul.

A pravé kombinaci téchto dvou rovin dochazi ke zcela opacnému efektu, nez je
tomu v ptipad¢ filmu Nizky let. V ném se jinak obsahové a formalné velmi podobny
obraz S§tastné rodiny a dostdva do piimé konfrontace s postupné vic a vic
kritickym vypravénim o rozpadu manzelstvi, armadnim kariérismu a otfesném
zpusobu zivota na sovétské letecké zakladné. Tento kontrast zde tematizuje jak clonu
familialistické, tak komunistické ideologie.

V ptipad€ filmu Mavnuti motylich kridel ale dochézi ke kombinaci dvou
vypovédi s podobnym typem clonéni, které tedy navzajem nevstupuji do konfrontace,
ale naopak navzajem zmiriiuji své ucinky. Obrazy rodinného filmu umoznuji divakovi
poznat ve filmu sebe, tentokrdt ne vystavené¢ho blizici se smrti nebo tlaku
komunistické ideologie, ale sebe v procesu jejich popieni. Vyprazdnénost obrazové
stopy a jeji zacykleni v pfitomnosti tady zaroven neni postaveno do kontrastu
S historickym kontextem, ale naopak podporuje eskapisticky charakter slovni
vypovédi, kterd se sama také jakékoli konfrontaci vyhyba. Silny afektivni potencial
obrazi rodinného filmu a jejich rezim autenticity opét navozuji pocit nezamérnosti
nejen obrazového materidlu, ale 1 jedndni Véclava Felixe. Zacyklend vazba mezi
obrazovou stopou a Felixovou vypovédi tak v tomto piipadé vytvari kruhové alibi,
stiidavé relativizujici ideologickou povahu rodinného filmu a moralni selhani ¢loveéka
pfisluhujiciho komunistickému reZimu.

Oproti pomérné komplikované konstrukci piibéhu a znacnému zkresleni
pivodni rétoriky vychoziho materidlu v Krdli Velichovek pouziva Sikl v Mdvnuti
motylich kridel mnohem jednodussi a zaroven nevédomky i rafinovanéjsi postup.
Film je svou konstrukci a vizualni stopou tak blizko jinak velmi kritickym filmim
jako Nizky let nebo Tridni los, Ze divak i diky sviidné moci obrazti rodinného filmu

ma tendenci nevnimat, Ze je jejich pravym opakem.
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Zavér

V diplomové praci Budouci rodiny Vv minulém case. Strategie vyuziti rodinného
filmu v dokumentdarnich filmech jsem se pokusila nastinit, jakymi postupy a s jakymi
vysledky je vyuzit material rodinného filmu v tvorbé Pétera Forgacse, Jana Sikla a
Marka Sulika. S tématem jsem pracovala na pozadi konkrétniho historicko-
spolecenského kontextu, v némz sledované filmy vznikaly, i specifické historické
zkuSenosti, k niz se vztahovaly. Pro uchopeni této na prvni pohled jednoduché otazky
a ziskdni U¢innych nastroji k praci s konkrétnimi sledovanymi filmy jsem nicméné

musela nejprve vykro€it do nékolika sméra.

V tivodu mého zajmu stal $irsi spolecensky kontext a podminky, které staly za
vystoupenim materialu rodinného filmu z ptivodniho rdmce rodiny a jeho rozsifenim
ve vefejné sféfe. Osmdesata 1¢éta, v zdpadni Evropé 1 Spojenych statech poznamenana
celospolecenskym zajmem o piezkoumani dosavadnich néstroji a teoretickych
vychodisek pro uchopeni minulosti a praci s historickym materidlem, se zaroven
ukédzala byt obdobim, v némZ rodinny film jako pivodné podceniovany produkt
marginalizované filmové praxe postupné pfitahuje pozornost fady filmovych
historikt, teoretikd, kulturologii i sociologii a ve srovnani s minulosti se také stava
nepomérné vice exploatovanym zdrojovym materidlem pro nezavislé dokumenty i
televizni produkei.

Tato vlna zajmu o rodinny film se do oblasti stfedni Evropy dostava v mnohem
mensi mife a az s padem komunistickych rezimd, i tehdy je ale spi$ privodnim jevem
mnohem obecn¢jsi snahy oteviit veSkera témata a prozkoumat v§echen material, ktery
byl do té doby stranou zdjmu nebo nedostupny.

Ackoli se ob& oblasti radikalné 1i§i v mife pfipravenosti k uchopeni rodinného
materidlu jako zdroje pro historicky a teoreticky vyzkum, nebo i1 v produkénim a
institucionalné podplrném zazemi, které televizni tvorbé a nezavislé produkci
umoznilo rodinny film vyuZit jako zdrojovy obrazovy materidl, ve zplisobu
pfemysleni o této filmové praxi i samotném rodinném filmu je v celé Evropé i

Spojenych statech mozné vysledovat jednu spolecnou tendenci.
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Jak vyplyva z odbornych i propaga¢nich textd, rodinny film si do oblasti
kinematografie pfindsi urCitou auru nevinnosti. Jeho materidl je mnohymi laiky 1
filmafi nahlizen jako produkt nezamérné Cinnosti amatérskych filmart, ktefi nejsou
ovlivnéni kanony klasické filmové teci. Tyto tendence je mozné sledovat jak u
jednotlivych akademika, tak u fady filmait, ktefi stimto materidlem druhotné
pracuji.

A pravé zarodek této tendence bych mohla najit i v podobé a zaméfeni své
vlastni otazky, ktera piedchézela této diplomové praci. Na zdkladé omezeného vzorku
zhlédnutych dokumentérnich filmi jsem jejich schopnost komunikovat novym
zpusobem historicka traumata dvacatého stoleti nebo tematizovat a problematizovat
samotné moznosti historické reprezentace byla pfipravena pomérné automaticky
spojit pravé s cizorodé¢ a v urCitém smyslu i exoticky puasobicim materidlem
rodinného filmu. Pravé tato pomérné Casto se vyskytujici tendence vnimat rodinny
film jako nevinny material se ukazuje byt soucasti vySe zminovaného efektu
rodinného filmu, ktery Roger Odin nazyva rezimem autenticity. Tedy schopnosti
tohoto materidlu blokovat u divdka otazky po pravdivosti vyménou za pocit
autenticity a plny afektivni zazitek.

Pro samotné zptehlednéni okolnosti vzniku zkoumanych dokumentarnich filmi
se kromé¢ sledovani kulturné-spolecenského kontextu a s nim spojené urcité¢ dobové
vstiicnosti k materidlu rodinného filmu zaroven ukazalo velmi urcujici i tvircéi
zdzemi, inspiraéni pole a produkéni podminky, které v Mad'arsku, Cesku i na
Slovensku nakonec do zna¢né miry ovlivnily podobu sledovanych cyklu i
jednotlivych filmii. Pokud se totiz osmdesatd a devadesata 1éta v zapadni Evropé
mimo jiné 1 diky asociaci Inédits nesla ve znameni pomérné Zivé komunikace a
inspiracni vymény a byla provazena i vzedmutim zajmu evropskych televizi o tento
druh produkce, prostor stfedni Evropy byl v obdobi vzniku vétSiny sledovanych
dokumentii poznamenan naopak vyraznym propadem instituciondlni podpory a
finan¢nich zdroji urCenych na dokumentarni tvorbu obecné, ale 1 chaotickymi
projevy probihajici transformace. V linii téchto podminek je mozné ¢ist i Forgacsovo
postupné odklanéni se od vyhradniho zdjmu o rozkryvani historie a revizi paméti

Mad’arska, nebo i vyslednou velmi oklesténou podobu cyklu Konzervy casu.

-132 -



Na rozdil od entuziasmu, ktery v Evropé¢ a Spojenych statech provazel vstup
rodinného filmu do vefejné sféry, i v porovnani se stabilnim systémem podpory
tvorby, ktery nasledné predev$im v Evropé umozioval tento material zpracovavat
nejen v nezavislé tvorbé, ale i v ramci televizni produkce, na piikladech sledovanych
cyklii se naopak projevil vliv komplikovanych produkénich podminek, chaotického
zdzemi poskytovaného mistnimi televizemi vetejné sluzby, dopad velmi omezené
komunikace mezi jednotlivymi autory i jejich pomérné slabé znalosti obdobné
zahrani¢ni tvorby.

Abychom vytvofili dostate¢né zazemi a ziskali néstroje pro pochopeni hybridni
povahy sledovanych dokumentérnich filmd i pro pfesné vymezeni strategii, jimiz
zpracovavaji svilj zdrojovy material, v nasledujicim kroku bylo nutné posunout se od
sirokého kontextu naopak k presnému statusu, funkcim, rétorice a estetice, které jsou
Srodinnym filmem spojeny v jeho plvodnim prostiedi. Druhou kapitolu jsme
nicméné nepojali jako prehled existujiciho stavu zkouméni rodinného filmu, o ktery
by se mohl opfit jakykoli pozdéji zkoumany vzorek dokumentti. Naopak jsme ji
vystavéli jako zdkladnu strukturovanou podle toho, ze kterych znakil rodinné
produkce nejvice Cerpaji sledované dokumentarni filmy.

Rodinny film jsme zde popsali jako materidl, jehoz struktura je dana tzv.
fotografickym tadem a jehoz jednotlivé obrazy, vyjevy a scény se k sob& vztahuji
nebo nevztahuji podobné jako fotografie ve fotografickém albu. Stejné jako ony 1
rodinny film vytvaii typizované obrazy, které se ¢asto jen snazi piiblizit v minulosti
uz nescetnékrat napodobenému modelu. Tato tendence z rodinného filmu do urcité
miry délé stereotypni produkei, v niZ jsou si jednotlivé filmy velmi podobné.

Rodinny film jsme také spojili se specifickym druhem divacké identifikace. Na
rozdil od fikéniho filmu totiZ nevytvaii diegezi, do niz by se divdk vSival a
identifikoval se zobrazenymi postavami. Rodinny pfislusnik a do znacné miry i divak
vné rodinného kruhu pfii sledovani filmu prochazi procesem narcistniho sebepoznani
a sledované osoby identifikuje jako sdm sebe. Diky rozdrobené struktute jednotlivych
obrazli za sebou nasledujicich na filmovém pasu, oslovovani kamery (tedy pohlediim,
jimiZ rodinni pfislusnici komunikuji s osobou za kamerou a zaroveil sami se sebou pfi

budoucich ritudlech recepce) a riznym figuram agrese rodinny film aktivizuje
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divakovo védomi a spousSti pamétové a imaginativni procesy. Obrazy na platn¢,
jakkoli nekvalitni, nesrozumitelné a nesouvislé tak funguji jen jako spoustéce obrazi
uz existyjicich a pfetvarenych v paméti. Udélovani vyznamu, tvorba piibéhi a
budovani celistvych svéti se tak uz neopira o obrazovy materidl promitany na platno,
ale o obraznost paméti a imaginace. Naopak, ¢im je sledovany material nejasnéjsi a
Nevstupuje totiz do kolize s uz existujicimi vzpominkami jednotlivych ¢lenti rodiny.
Samotny rodinny materidl ale jinym druhlim filmu neodpovidda ani ve svém
zakladnim statusu. Neni findlnim produktem umélecké Cinnosti nebo jakékoli jiné
praxe produkujici filmovy materidl. V pojeti Rogera Odina je pouze prostfedkem ke
»konstruovani mytického obrazu rodiny*,*® a to nejen ve formé filmového zaznamu,
ale i k nému vedouciho zaznamového ritualu. Pfedevsim je ale zaminkou pro to, aby
se rodina nad filmem sesla a pii jeho promitani spolecné vyjednavala svou sdilenou
pamét’ a konstruovala svou identitu. V pojeti Alexandry Schneider je rodinny film
predevs§im medidlni praxe, kterd konstruuje rodinu uz rovnou prostiednictvim
performativnich aktivit jednotlivych rodinnych pfislusnikii pii procesu nataceni.
V tomto pojeti je tedy samotny natoceny material spi§ vedlejSim produktem.

Rodinny film jsme zaroven piedstavili pfedev§im jako pamétovy text, ktery
tedy nerekonstruuje minulé udalosti v perspektivé historického Casu, ale naopak
vyvolava pamétové obrazy v pfitomnosti. K této temporalni rovin€ Karl Sierek
zaroven piidava jesté rovinu predbudouciho €asu, na niz aktéfi rodinného filmu pii
nataCeni uz ptfedpokladaji budouci funkci pravé vznikajiciho filmu a védomé tak
vytvareji budouci obrazy svého minulého Stésti.

V této kapitole jsme vymezili vybrané charakteristické znaky rodinného filmu,
které nam nasledné pomohly pfecist a rozkdédovat postupy, jimiz je tento materil
vyuzit ve sledovanych dokumentédrnich filmech. Rodinny film si do nich pfinasi

specifickou temporalitu, kterd neodpovidda nahlizeni minulosti z historické

22 Roger Odin, Le Film de famille dans 1'institution familiale. In: Roger Odin (ed.), Le

film de famille: usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995,
S. 32.
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perspektivy. Samotné obrazy nejsou transparentnim a objektivnim zaznamem
skutecnosti, tedy kazdodenniho zivota rodiny, ale konstrukci, kterd vznika na zakladé
cilené¢ performance (hrani pro kameru), které maji siln¢ indexikalni charakter a
odkazovanim vn¢ sebe spoustéji procesy paméti a imaginace. Evokuji vyhradné Stésti
a krasno a nijak se nevztahuji ke komplexnim a cCasto negativnim aspektim
skutecnosti nebo historického kontextu, v némz vznikaji. Cilem rodinného filmu je

totiz aktivni konstrukce obrazu rodiny, a ne zachyceni nebo reflexe reality.

Muze se zdat, ze prave tyto vlastnosti spojené navic jesté se silnym afektivnim
potencidlem a rezimem autenticity znemoznuji, aby byl rodinny film
V dokumentarnim filmu vyuzit k vytvoreni jakkoli kritického obrazu historie. Cilem
treti kapitoly se tedy stala pravé otdzka, jak a ¢emu muze specifickd rétorika
rodinného filmu v dokumentu slouzit. Na zaklad¢ tii cykll, jejichz deklarovanym
cilem je rozkryvat historii vlastnich zemi v obdobi od tficatych do sedmdesatych let
minulého stoleti, tedy dobu zatizenou spolecensko-politickymi zvraty i ideologiemi
komunismu a narodniho socialismu, jsme vymezili dvé hlavni strategie, jimiz autofi

rodinny film uchopuji a vyuzivaji jeho rétoriky.

Prvni strategie byla charakterizovana na zakladé své schopnosti poucené
uchopit rodinny film jako material pfichazejici z jiného kontextu, jenZ ma tendenci
zakryvat a maskovat cokoli, co neodpovida konstruovanému obrazu vécné a Stastné
rodiny. Tato tendence je ve sledovanych filmech odhalovana jako takova, nebo ji
autofi vyuzivaji k evokaci pravé téch témat, kterym se vyhyba.

Na ptikladech Forgacsovych filmt Maelstrom, rodinnd kronika, Volny pad a
Tridni los a Siklovych filmech Nizky let a Sejdeme se v Denveru jsme tak zkoumali
nap¢ti, které vytvareji mezi svou obrazovou rovinou a nezobrazovanym nebo
nezobrazitelnym historickym kontextem. Kromé kolize temporalnich rovin rodinného
filmu zakotveného a aktualizovaného v pfitomnosti a historickou perspektivou
ukotvujici piib&éh do minulosti jsme piedvedli, jak tyto filmy k zesileni popisovaného

napéti vyuzivaji i plvodni roztfiSténost a vyprazdénost obrazti nebo druhotnou
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manipulaci s materidlem (figury opakovani, zrcadlové pievraceni zabérd,
zpomalovani pohybu nebo vytvareni smycek).

Podle prvni strategie postupuji také filmy Takto sa vtedy Zilo a Kadariv polibek,
ty uz ale nekonstruuji napéti mezi pouzitym materidlem a jeho kontextem, ale
uchopuji jednu konkrétni charakteristiku rodinného filmu a skrz ni tematizuji svou
vypovéd. V piipadé filmu Tukto sa vtedy zilo tak Marek Sulik prostfednictvim
ironického ténu a zddraznéni neumételské povahy rodinného filmu tematizuje
ptidusené taktiky pfezivani obdobi komunismu. Tento film také svym dirazem na
uréitd okrajova témata rodinnych filmi (prvoméjové privody, pionyrské Satkovani
nebo povalecnd unorova shromazdéni lidu) zaroven zobrazuje zplsob, kterym na
ploSe této pamétové praxe probihd misSeni vnitinich a vnéjsich ideologickych vlivi.
Ve filmu Kddariiv polibek pak Péter Forgacs toto téma pomoci erotickych zabéra
pochazejicich z rodinné produkce rozvadi do obrazu az apokalyptického zborceni
hranice mezi vefejnou a soukromou sférou Kadarova rezimu.

Ackoli tato strategie vyuziva raznych postupl, jejim cilem je vytvofit
podminky pro to, aby se divdk mohl k historii nebo ideologicky podminénym
zpusobim jejiho zobrazovani sdm vztdhnout. Pfedev§im tedy mobilizuje divikovu

aktivitu a vyzyva jej ke kritické reakei.

Druha strategie sice také vyuziva specifickych vlastnosti rodinného filmu, jejim
zamé&rem je ale naopak blokovat divackou odezvu a eliminovat tak vznik kritickych
otazek. Na vzorku sledovanych filma vyuZzivajicich tuto strategii jsme vysledovali
dva nejvyrazngj§i postupy. Na piikladu Siklova filmu Krdl Velichovek jsme se
pokusili rozkryt pomérné komplikovany zpiisob vypravéni, kolisajici mezi
konstruovanim fikéniho piibéhu a vytvarenim zdani objektivni reprezentace
historické skutecnosti. V dal§im Siklové filmu Mdavnuti motylich kiidel jsme naopak
sledovali, jak autor tentokrat prostfednictvim zcela pfiznané rétoriky rodinného filmu
naopak pln¢ vyuziva jeho afektivniho potencialu a efektu autenticity a zcela tim
zastira a relativizuje vypovéd’ ptichazejici v komentafi.

Oba filmy tak zcela jinymi zplsoby dosahuji stejného cile. Kral Velichovek

blokuje aktivni pfistup divaka ke sledované latce jeho umisténim do pohodIné pozice
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fikéniho divaka. Mavnuti motylich  kiidel jej sice wudrzi ve zdanliveé
dokumentarizujicim modu, vytvarenim zdani autenticity a diky identifikaci divéka s

postavou ale zaroven nahrazuje jakékoli otazky hotovymi vyroky.

Ackoli se tedy srodinnym filmem v ur€itych akademickych kruzich, mezi
filmafi i divaky mohou spojovat nad¢je, Ze jde o svého druhu piirozené demokraticky
a demokratizujici materidl, jehoz bytostnou vlastnosti je schopnost rozkryvat a
problematizovat rezimy obrazové reprezentace, na vyse uvedenych ptikladech jsme
chtéli ukazat, ze skute¢nost je mnohem komplikovangjsi. V. mnoha filmech byl sice
vyuzit k novym zpiisobiim komunikace zatim stale zivé a traumatické historie stfedni
Evropy dvacatého stoleti, stejné tak se ale stal i u¢innym materialem ke konstruovani
a petrifikaci narodnich myta a apologetickych verzi ideologii zatizené minulosti. Jako
material tvarovany a urCeny vlastni familialistickou ideologii muze byt vyuzit
k rozkryvani jinych ideologickych poli, existuje ale mnoho ptikladi filmt, v nichz
ideologii naopak skryva a ospravedliiuje. VySe zminované projekty revize paméti a
historie by tak mély byt vzdy zkoumany skrze pochopeni funkci rodinného filmu v
pivodnim kontextu a nasledné v linii strategii, kterymi je tento material zpracovan v

kazdém konkrétnim filmu.

Rodinny film zaznamenavany na 8 a 9,5 mm pas dnes uZ ponékud archaickym
materidlem, piesto zkuSenost s jeho rekontextualizaci mizeme vztdhnout i na Sir$i
kontext. Vyse nastinéné strategie jeho vyuziti totiz velmi aktualné upozoriuji na
nutnost nenechavat se strhnout esencialismem pfipisujicim jakymkoli druhiim filmu
nebo zvolenym metodam predem dané vlastnosti a funkce. Jak si v§ima Linda
Williams ve svém srovnani filmi JFK (Oliver Stone, 1991) a dokumentu Tenkd
modra linie (Thin Blue Line, Errol Morris, 1987),%° Stonem vytvotené (re)konstrukce
udalosti atentatu autentizované napodobenim formy amatérskych zabérti jsou zde

vyuzity k vybudovani zcela fiktivni, ale divéru budici verze skute¢nosti. Naopak

230 Linda Williams, Mirrors Without Memories: Truth, History and the New
Documentary. Film Quarterly 46, ¢. 3, 1993, s. 9-21.
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hrané pasaze (tzv. reenactments) v dokumentu Errola Morrise, které svou
stylizovanosti odkazuji spi$ K oblastni fikéniho filmu, se na rozdil od rekonstrukci ve
filmu JFK naopak podileji na vysoce sebereflexivni konstrukci ,,mozné pravdy*.?*
Pravé v soucasnosti, kdy dochazi k vyrazné hybridizaci rtiznych filmovych
forem a velka ¢ast audiovizualnich obsahti vznika v rukou jednotlivct, tak mize byt
zkusenost se zavadégjici predstavou rodinného filmu jako ptirozené¢ demokratického a

ideologii nezatizeného materialu, pfinosna i pro $ir$i audiovizualni kontext.

231 L. Williams, c.d., s. 14.
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Seznam zminovanych filmu

GABOR BODY

Treti (A Harmadik, Gabor Body, 1971)

Lov na malou lisku (Vadaszat kis rékdkra, Gabor Body, 1972)
Ctyii bagately (Négy bagatell, Gabor Body, 1975)

Soukroma historie (Privat torténelem, Gabor Body, 1978)

Studie pohybu (Mozgdstanulmadnyok 1880-1980, Gabor Body, 1982)

PETER FORGACS
Hunky Blues — Americky sen (Hunky Blues - az amerikai adlom, Péter Forgacs, 2009)

Jsem von Hofler (Wertherovské variace I. — 1.) — Soukromé Mad'arsko 15. (Von
Hofler vagyok - Werther variacio I. - Il. — Privat Magyarorszag 15, Péter Forgacs,
2008)

Miss Universe 1929 — Lisl Goldarbeiter — vidernskd krdalovna (Miss Universe 1929 -

Lisl Goldarbeiter - a Szépség utja, Péter Forgcacs, 2006)

El Perro Negro — Pribéhy ze Spanélské obcanské valky (El Perro Negro - Torténetek a

Spanyol Polgarhaborubdl, Péter Forgacs, 2005)

Biskupova zahrada — Soukromé Mad'arsko 14. (A Piispok Kertje - Privat
Magyarorszag 14., Péter Forgécs, 2002)

Bibéova citanka — Soukromé Madarsko 13. (Brevidarium Bibo Breviarium - Privat

Magyarorszag 13., Péter Forgacs, 2001)

Angelosuv film (Angelos Film, Péter Forgacs, 1999)
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Dunajsky exodus (Dunai Exodus, Péter Forgacs, 1998)
Maelstrom, rodinnd kronika (A Maelstrom, Péter Forgacs, 1997)

Kadariv polibek — Soukromé Madarsko 12. (Csermanek Csokja - Privat
Magyarorszag 12., Péter Forgacs, 1997)

Tridni los — Soukromé Madarsko 11. (osztalySORSjegy - Privdat Magyarorszag 11.,
Péter Forgacs, 1997)

\olny pad (Az Orvény - Privat Magyarorszag 10., Péter Forgacs, 1996)

Zemé nic¢eho — Soukromé Madarsko 9. (A semmi orszdga - Privat Magyarorszag 9.,

Péter Forgécs, 1996)

Zatimco nékde... 1940 — 1943 (Mikézben valahol... 1940 - 1943 - Az ismeretlen
haboru, Péter Forgacs, 1994)

Zapisky damy — Soukromé Madarsko 8. (Egy urind notesza - Privat Magyarorszdg 8.,
Péter Forgacs, 1994)

Wittgensteinuv traktatus — Sedm video etud (Wittgeinstein Tractatus - 7 video etiid,
Péter Forgacs, 1992)

Burzoazni slovnik — Soukromé Madarsko 7. (Polgar Szotar - Privat Magyarorszdg 7.,

Péter Forgacs, 1992)

Kamera LaszIo Dudds — Soukromé Madarsko 6. (Fényképezte Dudas LdszIlo - Privat
Magyarorszag 6., Péter Forgacs, 1992)

D-film — Soukromé Madarsko 5. (D-film - Privat Magyarorszag 5. Péter Forgacs,
1991)

Denik pana N. — Soukromé Mad'arsko 4. (N. ur naploja - Privat Magyarorszag 4.,
Péter Forgacs, 1990)
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Bud, anebo — Soukromé Madarsko 3. (Vagy-vagy - Privdat Magyarorszag 3., Péter
Forgécs, 1989)

Dusi a Jené — Soukromé Madarsko 2. (Dusi és Jend - Privat Magyarorszdg 2., Péter

Forgacs, 1988)

Bartosova rodina — Soukromé Madarsko 1. (A Bartos csalad - Privat Magyarorszdag
1., Péter Forgacs, 1988)

Zlaté casy (Gyerek mozi, Péter Forgacs, 1979)
Doba zeleznad (Gyerek szinhdz, Péter Forgacs, 1979)

Vidim, ze se koukam (Latom, hogy nézek, Péter Forgacs, 1978)

ERROL MORRIS

Tenka modra linie (Thin Blue Line, Errol Morris, 1987)

ALAIN RESNAIS

Muriel (Muriel, Alain Resnais, 1963)

OLIVER STONE

JFK (JKF, Oliver Stone, 1991)

JAN SIKL
Kral Velichovek — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2005)

Taticek a Lili Marlén — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2005)
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Sousosi dédecka Vindy — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2006)
Sejdeme se v Denveru — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2007)
Mavnuti motylich kitidel — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2007)
Libam Té a Miluji — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2007)
Ruské oblacky koure — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2007)

Nizky let — Soukromé stoleti (Jan Sikl, 2007)

MAREK SULIK

Ostdavam s laskou — Konzervy ¢asu (Marek Sulik, 2011)

Takto sa vtedy Zilo — Konzervy ¢asu (Marek Sulik, 2011)
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