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Abstrakt

Jonas Mekas propojuje ve svém dile amatérsky modus natacCeni s profesionalnimi ambicemi
experimentalniho filmare, zakladd sviij filmovy styl na estetice rodinnych filmG a obraci
pozornost ke své osobni, individudlni zkuSenosti. S ostatnimi filmatfi New American Cinema
tim vytrhava film z klasického studiového systému produkce, spole¢né s nimi zaklada novy
distribu¢ni okruh nezavislé kinematografie a instituce zabyvajici se archivaci ¢i studiem
avantgardniho a experimentalniho filmu.

Cilem této bakalaiské prace je ukazat, jakym zplsobem se rodinné filmy stavaji formalnim a
komunikac¢nim prostifedkem nezéavislych filmait v New Yorku v 50. a 60. letech. Toho si
v§iméam piedevsim v dile litevského experimentalniho filmate, basnika, kritika a organizatora
Jonase Mekase. Zajima mé¢, jakym zplsobem jeho projekty vytrhuji rodinné zabéry z jejich
puvodniho kontextu, a s ¢im je obecné vnimani rodinnych obrazi mimo jejich kontext spjaté.
Z toho diivodu definuji v ndvaznosti na Rogera Odina znaky a funkce rodinnych filmt
v ramci rodinné instituce a specifika riznych kinematografickych prostort, které Mekas svym
dilem propojuje.

Strategie vyuziti estetiky rodinnych filma pak sleduji v detailnéjsi analyze Mekasova filmu As
I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (2000), ve které se
zabyvam nejenom zpusobem vyuziti rodinnych filmu ale i tim, jak Mekasovy filmy interaguji

s divakem.

Kli¢ova slova

Denikovy film, spontanni film, experimentalni film, rodinny film mimo svtij pivodni kontext,
Jonas Mekas, New American Cinema.



Abstract

Jonas Mekas connects in his work amateur mode of filming with professional motivations of
experimental filmmaker. His film style is based on the aesthetics of home movies and he turns
attention to his own personal, individual experience. He and the other filmmakers of The New
American Cinema wrested film from the classical studio mode of production, established a
new distributional circuit of the independent cinema and founded institutions dedicated to
archive and study avantgarde and experimental cinema.

The main objective of this thesis is to describe, how home movies came into use as a formal
medium of communication for independent filmmakers in New York in the fifties and sixties.
This thesis focuses mainly on the work of Lithuanian experimental filmmaker, poet, film
critic and organiser Jonas Mekas. The main interest is in, how Mekas removes home movies
from their original context and how are home movies perceived beyond their primary context
in general. Therefore I define according to Roger Odin signs and functions of home movies in
terms of the family institution. I specify various fields of cinema, which Mekas merges in his
work.

I study strategies, which are used to process home movies in a detailed analysis of Mekas’s
film As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (2000). I am not
concerned only with the method in which home movies are used but at the same time, how

Mekas interacts with the viewer through his film.

Keywords

Diary film, spontaneous cinema, experimental cinema, home movies beyond their original
context, Jonas Mekas, New American Cinema.
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Uvod

Cilem této bakalatské prace je popsat, jakym zptisobem se v dile Jonase Mekase, a
pfedevsim v jeho denikovych filmech, protind praxe experimentalniho filmafe s bytostné
amatérskym modem nataceni a estetikou rodinnych filmt. Budu se soustfedit pfedev§im na to,
jak Mekas ve svych filmech vyuzivd motivy charakteristické pro praxi rodinného filmu
natd¢en¢ho na filmovy material, jak tyto obrazy promlouvaji mimo svlij ptivodni kontext, a
jak se vlivem individudlnich autorskych motivaci 1ii 1 jejich forma.

Abych se mohl zminénym aspektim detailnéji vénovat, bude nejdiive zasadni
pochopit pohnuty zivotni osud Jonase Mekase na pozadi déjinnych udalosti minulého stoleti,
vysvétlit jeho vztah k literatufe, organizatorskou a filmové kritickou praci. Neméné diilezité
pak bude predstaveni kontextu americké filmové avantgardy a predevSim skupiny filmati
New American Cinema Group, v ramci které¢ Mekasovy denikové filmy vznikaly. Urcujici
bude také vymezeni charakteristickych znakl a funkei rodinnych filma v jejich ptivodnim
kontextu a sledovani toho, jak se méni jejich vnimani mimo tento kontext. V ndvaznosti na
Rogera Odina vysvétlim specifika tii prostorti, se kterymi je nejcastéji spojovano oznaceni
amatérského filmu' a v piipadové studii Mekasova filmu As I Was Moving Ahead
Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (2000)* pak budu ilustrovat, jak se tyto rozdilné
kinematografické prostory setkéavaji.

Prvni kapitolu vénuji Mekasovu osudu litevského imigranta, jeho zdsadnimu vlivu na
institucionalizaci nezavislé kinematografie v Americe, okolnostem vzniku New American
Cinema Group a chronologickému piehledu Mekasovy filmografie vcetné¢ projekta
realizovanych na video. Nesleduji pfitom linedrni vyvoj Mekasovy tvorby, ale spiSe si
v§imam toho, jak jeho celym dilem prostupuje zajem o osobni a individudlni zkuSenost

nezavisle na typu média.

! Roger Odin, Otézka amatéra v trojim prostoru nata&eni. Jluminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 5-33.

? Cesky preklad: Jak jsem postupoval vpred, obcas jsem zahlédl zablesky krdsy. Dale jiz jen As I Was Moving.
Ahead. Film mél svétovou premiéru 4. listopadu 2000 v ramci London Film Festivalu. V praci budu vyuzivat u
vSech Mekasovych filmu originalni nazvy v anglickém jazyce, protoze ¢eské pieklady jsou v riznych ohledech
nepiesné. S nazvy Mekasovych projektt se podobné vypotadal i Martin Cihak v Ponorné rece

kinematografie, jediné knizni publikaci, ktera v ¢eském jazyce duslednéji reflektuje Mekasovu tvorbu. Na
Cihdka v zachovani origindlnim nézvii navazuji. Martin Cihak, Ponornd reka kinematografie. Praha: Akademie
muzickych umeéni, 2013.

Nékolik ¢eskych piekladi Mekasovych filmt a uméleckych dél se objevilo na retrospektivni vystavé Jonas
Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem..., ktera se konala v Centru sou¢asného uméni DOX

v Praze v roce 2013, ale ¢asto nevystihuji pro Mekase typickou praci s jazykem, proto nazvy v praci zachovavam
v originale. Ceské preklady, pokud existuji, uvadim alespoii v poznamkovém aparatu. Jaroslav Andél (ed.),
Jonas Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum souc¢asného uméni DOX, 2013.
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V druhé kapitole sleduji tendence osobniho proudu nezavislé kinematografie a pocatky
studia rodinnych filmi na pozadi historiografického obratu. V ndvaznosti na pielomové studie
v oblasti vyzkumu rodinného a amatérského filmu Rogera Odina se vénuji rodinnému filmu
v jeho originalnim kontextu a vymezuji, jakym zptisobem mohou byt tyto filmy zaclefiovany
do jinych kontextl. VS§imam si, jakou funkci nabyvaji Mekasovy filmy pro newyorskou
uméleckou komunitu a jak Mekas vyuzivd 16 mm kameru Bolex ke spontannimu zaznamu
svéta, jenz ho obklopuje.

Posledni kapitolu vénuji detailnéjsi analyze filmu As I Was Moving Ahead, ve které si
v§imam toho, jak vyslednou podobu filmu ovliviiuje experimentalni komprese ¢asu, dojem
autenticity specificky pro rodinné obrazy a autobiograficky reflexivni odstup od materialu
reprezentovany Mekasovym sugestivnim komentafem a informativnimi ¢i poetickymi
mezititulky. Nakonec si v§imédm toho, jak se Mekas skrze své filmy vztahuje ptimo

k divakim filmu a vybizi je tak k osobni participaci.



,Poezie je z povahy véc nejista, mozna cela vlastn¢ v hriize a krase z nejistoty narozend. Neda
se objektivné dokazat, polapit, vysvétlit, pouzit, naucit, vyfesit ani zavafit pro zl¢ ¢asy. Proto
o ni mnozi radi fikaji, Ze je nesrozumitelnd — ona je ale jen nejednoznac¢nd, nesamoziejma, a
tedy blizka lidem se smyslem pro nejistotu, takovym, kteti maji v povaze vice pochyb, udivu
a UZasu nezZ suverenity. Je jim blahosklonné pfenechana témi jistymi, nebot’ byla shledana
naprosto nespolehlivou.*

Petr Hruska, Zeleny svetr. Brno: Host, 2004.

,» 11, kdo vladnou, se staraji jen o to, jak si udrzet moc, a ti, kdo jim chtéji moc vzit — dé€lnici,
studenti, revolucionafi, touzi po téze moci, [...] chtéji stejny laciny komfort a Spatny vkus,
konformitu, TV a velké filmy.

Ale avantgardni film je o tom neviditelném, v avantgardnim filmu nejsou penize, moc ani
laciny komfort.

Poezie poskytuje v dobé dnesni obecné upadlosti drobné ostriivky, jejichZ prostfednictvim
muze nase duSe dychat.*

Jonas Mekas, Introduction, strojopis, 1982



1. Jonas Mekas, biografie

1.1 Jonas Mekas, exulant a organizator

Jonas Mekas se narodil v litevské vesnici Semeniskiai v ned¢€li 24. prosince roku 1922.
V utlém veku dle jeho vypovédi pasl dobytek a do 8koly se poprvé dostal az v deseti letech.’
Béhem 2. svétové valky se zapojil do publikovani ilegalnich novin litevského odboje proti
némecké okupaci. Psaci stroj, na kterém Mekas redigoval texty do novin, mu byl odcizen a
jemu i celému odbojovému hnuti hrozilo velké riziko, pokud by nacistickd policie psaci stroj
dopatrala. Z toho diivodu mu kolegové z ilegality sehnali falesné doklady a umoznili mu tak
odjet 1 s bratrem Adolfasem studovat na univerzitu do Vidné. Vagon, ve kterém jeli, vSak byl
ptipojen k vlaku, ktery je dovezl do tabora nucenych praci u Hamburku. Z tédbora se jim po
osmi mésicich podafilo uprchnout, ale museli se aZ do konce valky skryvat na farmé nedaleko
hranic s Danskem. Protoze se kviili sovétské okupaci Litvy nemohli vratit domt, odjeli do
uprchlického tdbora ve Wiesbadenu. V té dobé& zacali oba studovat filosofii na univerzité
v Mainzu a chodili na filmova pfedstaveni. V riznych uprchlickych taborech nakonec stravili
dohromady Ctyfi roky.

V roce 1949 pfiplul Jonas Mekas i s bratrem Adolfasem do New Yorku, kde dostali
praci v tovarn€ a nasli si maly byt v Brooklynu. S aktivitami nezavislé filmatské komunity se
bratfi poprvé seznamili v New York Film Society, kterou vedl v t¢ dobé Rudolf Arnheim a
kterd potadala pravidelné projekce avantgardnich filml. Kratce po pfijezdu v roce 1950 se
Jonas Mekas také seznamil s Amosem Vogelem, zakladatelem kina Cinema 16%, které jako
prvni prezentovalo soudoby americky nezavisly film.

S vétSim poctem nezavislymi filmait a umélcti se Mekas sezndmil az na filmovém
oddéleni vetejné vysoké skoly City College of New York, které¢ vedl malif a filmovy

avantgardista Hans Richter. Zde se setkal naptiklad se Shirley Clarkovou, Gideonem

3V biografické &asti vychazim predeviim ze dvou rozhovort vedenych s Jonasem Mekasem, které jsou
prelozeny do Cestiny: Benn Northover, Rozhovor s Jonasem Mekasem. In: Jaroslav And¢l (ed.), Jonas Mekas:
...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum sou¢asného uméni DOX, 2013, s. 32-37.;
Scott MacDonald, Rozhovor s Jonasem Mekasem. lluminace 11, 1999, ¢. 3 (35), 97-122. Z tvodu k rozhovoru
Mekase se Scottem MacDonaldem: Michal Bregant, Jonas Mekas. lluminace 11, 1999, ¢. 3 (35), 93-96.

Z publikovanych denikii, basnickych sbirek a autorskym knizek, ze kterych jsou na Mekasovych webovych
strankach zvefejnéné ukazky. Dostupné na WWW: <http://jonasmekas.com/books/> [cit. 21. 7. 2020].

* Kino fungovalo v letech 1947—1963. Organizovéno bylo jako filmovy klub, aby se vyhnulo cenzufe. Kino bylo
Predstavovalo misto koncentrace americké filmové komunity a vyznamné ovlivnilo tehdejsi generaci
nezavislych filmaid. Kromé experimentti byly promitany také védecké, instruktazni nebo dokumentarni filmy.
Na programu nechybély ani zahrani¢ni hrané filmy. Program byl odrazem estetickych preferenci zakladatele
Amose Vogela. Michal Bregant, Jonas Mekas. lluminace 11, 1999, €. 3 (35), s. 93.
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Bachmannem nebo bésnikem Frankem Kuenstlerem. Spole¢né s Gideonem Bachmannem
Mekas zalozil filmovou skupinu The Film Group, kterd od roku 1951 potadala pravidelné
projekce experimentdlnich a avantgardnich filmi. Vroce 1953 se s bratrem Adolfasem
ptesté¢hovali na Manhattan, Jonas si nasel praci v komerénim fotografickém ateliéru Graphic
Studios a vedle toho se zacal naplno vénovat organizaci projekci a jinych udalosti spojenych
s filmem. V lednu roku 1955 Jonas s Adolfasem zacali vydavat Gasopis Film Culture’, ktery
se soustiedil na nezavislou, avantgardni a experimentalni kinematografii a stal se hlavnim
vetejnym forem New American Cinema. V Casopise publikovali pravidelné ¢lenové americké
filmaiské komunity z fad teoretikii i filmait, napfiklad historik amerického avantgardniho
filmu P. Adams Sitney, filmaf Stan Brakhage, Andrew Sarris, Parker Tyler nebo Jerome Hill.
Eseje publikované v Casopise komentovaly dila prikopnikii amerického avantgardniho filmu,
predev§im Mayi Deren, Rona Rice a Paula Sharitse nebo piedstavovaly experimentalni filmy,
které nebylo tak snadné vid&t, v $ir§im kontextu filmovych d&jin, soutasného uméni a poezie.®

V roce 1958 zafal Mekas pravidelné pfispivat filmovymi sloupky do tydeniku Village
Voice’, které vysly knizn& roku 1971 pod nédzvem Movie Journal’. Mekas v kratkych
sloupcich vétsinou psal o americkém nezavislém a avantgardnim filmu a vybizel Ctenare, aby
o filmovém médiu premy3leli novym zpiisobem.” Rozvoj podpory nezavislé a experimentalni
kinematografie pfedznamenalo zaloZeni ,,antioscarovské“ ceny Independent Film Award,

kterou na zaklad¢ podnétu Jonase Mekase od roku 1959 udéloval ¢asopis Film Culture za

> Casopis byl jiz od po&atku zakladateli oznatovan za Casopis amerického nezavislého filmu (v originle
America's Independent Motion Picture Magazine). Prvnimi editory ¢asopisu byli bratti Mekasové, George
Fenin, Louis Brigante, a Edouard de Laurot, ktery do prvnich ¢isel ptispival hlavné del§imi teoretickymi
texty. Casopis Film Culture vychazel v letech 19551996, dohromady bylo vydano 79 &isel. Antologii
nejvyznamnéjsich textll z Casopisu vypracoval v roce 1971 P. Adams Sitney. P. Adams Sitney (ed.) Film
Culture: An Anthology. New York: Cooper Square Press, 2000.

6 Nékolik vybranych &lankii je mozné nalézt na webové strance UbuWeb, kterou v roce 1996 zalozil americky
umeélec, basnik a kritik Kenneth Goldsmith jako volné ptistupny archiv avantgardniho uméni. Na webu jsou
dostupna i néktera filmova dila americké avantgardy, o kterych v praci piSu. Goldsmith nevlastni obsah ani
autorska prava na néj a tento web je tedy z pravniho hlediska ilegalni ¢innost, presto web, ktery stavi na idealech
prava jednotlivce na volny pfistup k informacim, ptezil az do roku 2020 bez sebemensich komplikaci. Dokazuje
to pravdépodobné ptirozeny nezajem velkych spolecnosti a politikti o avantgardni uméni a poezii, které se
vétsinou nedaji nijak vyuzit nebo zpenézit. To by vysvétlovalo i fakt, Ze webova stranka UbuWeb je dostupna i
v Cing, kde jinak vlada striktné filtruje obsah, ktery miizou lidé bézné na internetu najit. Jak ¥ika Kenneth
Goldsmith: ,,Poezie nemiize udélat viibec nic a v tom spoc¢iva jeji krasa.“ Film Culture. UbuWeb. Dostupné na
WWW: <http://www.ubu.com/papers/film_culture.html> [cit. 9. 5. 2020].

" Tydenik Village Voice byl zaloZen v roce 1955, na po¢atku vychazel jenom v New Yorku. Je povazovan za
jeden z prvnich alternativnich tydenika vitbec. Fungoval jako platforma pro reflexi kultury vznikajici pfedev$im
v New Yorku. Do roku 2016 vychazel v tisténé podob¢, v roce 2017 ptesel jiz jen do online verze.

¥ Jonas Mekas, Movie journal: the rise of the new American cinema, 1959—1971. New York: Columbia
University Press, 2016.

o Tamtéz, s. X.
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nejvyznamngjsi filmovy poéin v oblasti nezavislého filmu.'® V roce 1961 zalozil Mekas spolu
s ostatnimi predstaviteli amerického avantgardniho filmu The American Cinema Group, jejiz
vznik byl naplnénim snah o organizaci a distribuci nezavislé a experimentalni tvorby, které
iniciovala Maya Derenova od poatku padesatych let.'' Soucasti The American Cinema
Group je The Film-Makers‘ Cooperative zastupujici vSechny aktivity spjaté s distribuci
avantgardnich filma'>.

Oficidlnimu zaloZzeni organizace The American Cinema Group predchazelo
zformovani Skupiny (v origindle The Group) filmaii, producentd a herct 28. zati 1960, kteti
se hlasili k novym vlndm a nastupujici generaci nezavislych filmaid ve svété. V prvnim
prohlaSeni Skupiny sepsaném 30. zaii 1960 a vydaném v casopise Film Culture v roce 1961,
se vymezovali vici oficidlnimu filmu, kterému dle jejich slov ,,dochazel dech“" a ktery
nazyvali pejorativné Film Produkt (Product Film). Clenové Skupiny véfili, Ze film je ze vieho
nejvice ,,0sobnim vyjadifenim* a ze z toho divodu by nemél byt jeho vznik podroben zasahu
producenttl, distributorii ani investord.

Dalsim vyznamnym krokem v institucionalizaci experimentalniho filmu bylo zalozeni
muzea Anthology Film Archives v roce 1970, jehoz se Jonas Mekas stal feditelem. Filmové
muzeum vzniklo za UCelem archivace, studia a predvadéni nezavislé, experimentalni a
avantgardni kinematografie. Zakladajicimi ¢leny byly Jonas Mekas, Jerome Hill, P. Adams
Sitney, Peter Kubelka a Stan Brakhage. Hlavnim posldnim Anthology Film Archives bylo
definovat specifika filmu jako uméni skrze kuritorovany repertoar filmt The Essential
Cinema. Seznam filmt jako celek predstavuje podle jeho autort ,.esenci filmu®“. Kolekce
filmt méla byt podle pivodnich planti obménovana a rozSifovana, ale po smrti Jerome Hilla
se Anthology potykala s problémy spojenymi s financovanim, musela se nékolikrat st€hovat a

seznam filmi se pak uZ dale nerozsifoval.'* Kromé& pravidelnych projekci z cyklu The

' Prvni ocenéni ziskal v roce 1959 za film Shadows (Stiny, 1959) John Cassavetes. Ocenéni bylo udélovano az
do roku 1969. V roce 1964 ziskal ocenéni Andy Warhol za filmy Sleep (1963), Haircut (1963), Eat (1964) a
Empire (1964). Mekas usporadal n¢kolik projekei jeho filmil a chtél mu na vetejnosti i piedat cenu, ale Warhol
nechtél délat nic takhle vetejného, tak se s Mekasem domluvili, Ze pfedani probéhne u Warhola v ateliéru a
Mekas si to celé nato¢i. Z tohoto predani vznikl film Award Presentation to Andy Warhol (1964), na kterém se
podilel i Gregory Markopoulos.

" Michal Bregant, Jonas Mekas. Iluminace 11, 1999, &. 3 (35), s. 94.

2 Do katologu Film-Makers’s Cooperation jsou pfijimany viechny dodané filmy bez vyjimky. Poplatky za
pujceni dostavaji z velké ¢asti sami tviirci, organizace si z nich nechava jen nezbytnou ¢ast 25% na pokryti
nutnych vydajt a platt zaméstnanct. The Film-Makers' Cooperative: History. Dostupné na WWW:
<https://film-makerscoop.com/about/history> [cit. 10. 5. 2020].

'3 The First Statement of the New American Cinema Group. In: P. Adams Sitney (ed.) Film Culture: An
Anthology. New York: Cooper Square Press, 2000, s. 79-83.

' Kolekee filmil, celym nazvem The Essential Cinema Repertory, byla sestavena mezi lety 1970-1975
vybérovou komisi slozenou z Jamese Broughtona, Kena Kelmana, Petera Kubelky, P. Adamse Sitneyho, a
Jonase Mekase. Kolekce sestava ze 110 programi o 330 filmovych titulech. Kromé experimentalnich a
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Essential Cinema, se na programu Anthology objevuji ¢asto retrospektivy americkych i cizich
autortl a to nejenom experimentalniho filmu. Anthology Film Archives piedstavuje do dneska

vvvvv

experimentalniho a avantgardniho filmu.

1.2 Basnik s kamerou

O Jonasu Mekasovi jako filmafi a organizatorovi jiz toho bylo v kontextu
experimentalniho filmu napsano hodng." P¥i studiu jeho osoby a dila je ale Gasto opomijen
fakt, ze Mekas do kulturniho svéta vstoupil pivodné jako basnik a Ze vrodné Litveé je
povaZzovan za klasika soucasné poezie. K tomu odkazuje 1 nazev této podkapitoly, ktery
pfejimam z pracovniho nazvu retrospektivni vystavy v prazském DOXu.' Filmovy styl, ktery
si Mekas pozd¢ji osvojil, ma mnoho spole¢ného se zpiisobem, jakym psal poezii. Vétsina jeho

hlavnich snimkl natacenych na film je zaloZena na denikové form¢ zdznamu a sloZena ze

avantgardnich filmt od ¢lenti The American Cinema Group a od prukopnikti americké filmové avantgardy jako
Mayi Deren, se na seznamu objevuji filmy evropskych avantgard, tedy predstavitelii sovétské montazni skoly,
dadaismu, surrealismu, abstraktniho filmu, ¢istého filmu, ale i nékteré filmy od Charlie Chaplina, Roberta
Bressona, D. W. Griffitha nebo dokumentérni filmy ptedstavitelt direct cinema.

Soucasné s dokonéenim seznamu filmi byl také vydan sbornik eseji o vybranych filmech P. Adams Sitney (ed.)
The Essential Cinema: Essays on the Films in the Collection of Anthology Film Archives. New York: New York
University Press, 1975. Eseje se vyznacuji pfedevsim nekritickym glorifikovanim umeéleckych hodnot vybranych
filmt a romantizujicimi pfedstavami o nezavislosti nékterych autort. Vice o sborniku a obecné o kritické reflexi
avantgardni kinematografie: Janet Bergstrom, The Avant-garde: History and Theories. In: Bill Nichols (ed.),
Movies and Methods: Vol. 1. Berkley, Los Angeles: University of California Press, 1985, s. 287-302.

13V geském jazyce stoji za zminku piedeviim kapitola Spontdnni film v knize Martina Cihaka, zasazujici
Mekasovy denikové filmy do kategorie spontanniho filmu: Martin Cihdk, Ponornd reka kinematografie. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2013, s. 197-205. Pteklad rozhovoru Scotta MacDonalda s Jonasem Mekasem a
pfedmluvou od Michala Breganta. Scott MacDonald a Michal Bregant, Rozhovor s Jonasem Mekasem.
Iluminace 11, 1999, €. 3 (35), 93—122. Déle doprovodny katalog k retrospektivni vystavé Jonase Mekase
potadané v roce 2013 v prazském Centru souc¢asného uméni DOX editovany Jaroslavem Andélem. Jaroslav
Andél (ed.), Jonas Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum souc¢asného uméni
DOX, 2013.

V anglickém jazyce je nejvice relevantni sbornik textd 7o free the cinema vénujici se Mekasovi z riznych uhli
pohledu. Pfi psani prace jsem bohuzel nemél pfistup k celé knize, ale jen k jednotlivym ¢astem David E. James,
To free the cinema: Jonas Mekas & the New York Underground. Princeton, N.J.: Princeton University Press,
1992. Poté vybor z Mekasovych filmovych tydenikli. Jonas Mekas, Movie journal: the rise of the new American
cinema, 1959-1971. New York: Columbia University Press, 2016. Za zminku stoji studie o Mekasovi obsazené
v knize: P. Adams Sitney (ed.) Eyes Upside Down: Visionary Filmmakers and the Heritage of Emerson. New
York: Oxford University Press, 2008. A ¢astecné i kniha: P. Adams Sitney, Visionary film : the American avant-
garde, 1943—2000. New York: Oxford University Press, 2002. Zde se Mekasovi vénuje P. Adams Sitney nejvice
v kapitole Recovered Innocence.

Uzite¢né odkazy, videa a informace o Mekasovi jsou k nalezeni také na webové strance http://jonasmekas.com,
kterou si Mekas zalozil, aby skrze ni mohl komunikovat se svymi prateli a sdilet videa natacena na videokameru
a pozdéji i telefon.

' Retrospektivni vystavu uspoiadal 24. 1. 2013-22. 4. 2013 DOX, Centrum pro soucasné uméni, kuratorem
vystavy byl Jaroslav Andél. Finalni nazev vystavy byl Jonas Mekas:...As I Am Moving Ahead... Glimpses Of
The Past Linger... (v ¢estiné Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem...)
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zdanlivé nesouvislych zébéri vSedniho zivota. Vyznam téchto obrazi se vyjevuje teprve
casem, podobné jako pii psani deniku. Momentalni akt filmovani neni podroben snaze
ilustrovat urcitou myslenku, material vznika bezprostiedné jako zdznam zakouSeného svéta.
Své basné publikoval poprvé ve Ctrnécti letech, denik si dle jeho slov vedl obrazkovou
formou jiz od Gtlého véku.'” Od té doby, co se nauil psat, si délal zaznamy predevsim vécnou
formou o vednich udalostech na vesnici a v jejich roding. Zivot v uprchlickych taborech
zaznamenal do deniku, ktery byl publikovan v roce 1991 pod nazvem I Had Nowhere To
Go'®. V roce 1948 vydal prvni sbirku basni Idyly ze Semeniskiai, ktera je povaZzovéana za jedno
této sbirky bratr Adolfas vysvétluje, ze poezie Jonase Mekase nikdy neméla v zahranici
takovy dosah jako jeho filmy kvili komplikovanosti piekladu Jonasovy specifické prace
s jazykem. Jonas ve sbirce Idyly volné¢ kombinuje obecnou litevstinu, regiondlni dialekt a
vyrazy znamé jen vjeho rodné vesnici nebo vrodinném kruhu. Tvorba neologismt
oznacujicich pfirodni jevy na zéklad€ zvuku, ktery vydavaji a experimentovani s oficidlni
kazdodenni a obyCejny zivot, jez je vzdy soubézny s velkymi déjinami, promita i do procesu
jeho umélecké tvorby. Podobné jako v poezii promlouva jazykem svého regionu, vesnice a
rodiny, vyuzivad ve filmech estetiku rodinnych film a obraci pozornost na vSednodenni
vyjevy. Citlivost, se kterou Mekas popisuje v Idylach obrazy a smyslové vjemy z jeho rodné
vesnice a détstvi, se nakonec projevuje 1 ve schopnosti zintenzivnit filmem prozitek
marginalnich detailii Zivota. Slova a filmové obrazy vytrzeny z pivodniho rodinného kontextu
urcity vyznam platny jen pro ¢leny rodiny ztraci. Vsazenim do kontextu jiného ale nabyvaji i

novou funkeci.

'7 Benn Northover, Rozhovor s Jonasem Mekasem. In: Jaroslav Andél (ed.), Jonas Mekas: ...Pokracuji

v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum sou¢asného uméni DOX, 2013, s. 32-33.

'8 Na zaklad& tohoto deniku vytvoftil umélec Douglas Gordon v roce 2016 stejnojmenny film, ktery byl
prezentovan na vystavé souc¢asného uméni documenta 14 v némeckém Kasselu. Film se soustiedi na absentujici
obrazy Mekasova détstvi, ke kterému se Mekas cely zivot siln¢ vztahoval. Jonas Mekas v tivodu filmu vypravi o
uplné prvni fotografii, kterou zachytil na darovany aparat od star§iho bratra Povilase. Dlouhou dobu si fotoaparat
schovaval na ptihodny okamzik, ktery by stal za zachyceni. Kdyz potom Litvu pfed vypuknutim 2. svétové valky
obsazovala vojska Sovétské armady a jeho rodnou vesnici projizdély sovétské tanky, maly Mekas jim vybéhl
vstiic 1 s fotoaparatem. Poté co Mekas zachytil prvni fotografii tankd, vS§iml si ho jeden sovétsky vojak, vyrval
mu fotoaparat z rukou, vyjmul negativ a zaslapl ho pfed Mekasem do zemé. Gordon se v projektu vraci prave

k tomuto ztracenému obrazu Mekasova détstvi.
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1.3 ,,Délam filmy, tedy jsem*"

1.3.1 Rana tvorba a filmové deniky

Kratce po pfijezdu do New Yorku si bratfi Mekasové pofidili prvni 16mm kameru
Bolex™ a zadali natacet komunitu litevskych prist¢hovalcil ve ¢tvrti Williamsburg, kde sami
bydleli. Ze zabéri natocenych v této dobé Mekas v roce 1976 sesttihal film Lost, Lost, Lost
(1975)*. V avodu filmu se objevuji dokonce Gplné& prvni zabéry, které s Adolfasem natoéili v
jejich byté v Lorimer Street ve Williamsburgu, kdyZ zkouSeli, jak kamera funguje. Jiz v téchto
prvnich zabérech se projevuje neoddélitelné provazani aktu filmovani s jejich vlastnim
zivotem a spontannost zdznamu, kterou Mekas pozd¢ji rozviji 1 po formalni strance.

Béhem padesatych let Mekas nataci hodné materialu, ale k jeho zpracovani se dostava
az o nékolik let pozdéji. Prvnim dokoncenym filmem je tak snimek Guns of the Trees (1961),
ktery se nejvice blizi klasické narativni kinematografii. Film, na kterém spolupracoval
s bratrem Adolfasem a tehdejSim ptitelem Eduardem de Laurotem, vypravi diskontinualné
pribéh ¢ty mladych lidi, kteti se snazi pochopit, pro¢ jejich znamé spachala sebevrazdu. Film
je znacéné fragmentarni a otevird spiSe prostor pro improvizaci a nahodu, nez ze by se snazil
disledné vypravét ptibéh. Pravé diraz na improvizaci a fizenou ndhodu bude pozdéji
v Mekasové dile usttedni.

V Sedesatych letech si Mekas vytvaii osobity filmovy styl zalozeny na denikovém
zpusobu zaznamu, odvraci pozornost od velkych témat k udélostem a zkuSenosti svého
vlastniho Zivota. Filmové deniky a ¢rty realizované na 16mm kameru Bolex, které Mekas
Diaries, Notes & Sketches byl vzdy doplnén vedlejSim nazvem dané Casti, napiiklad Diaries,
Notes & Sketches: Lost, Lost, Lost. S ptibyvajicim materidlem ale nastal zmatek, predevsim

pro filmové laboratote, které pouzivali jen prvni nazev Diaries, Notes & Sketches, Mekas

' Volny pieklad Mekasova komentéfe z filmu Walden.

2% Pryni kameru Bolex sestrojil v roce 1927 §vycarsky technik ukrajinského ptivodu Jaques Bolsey (n&které
prameny uvadi jeho ptivodni jméno Jakob Bogopolsky, n¢kdy je uvadén jako Jacques Bogopolsky, nebo
filmové avantgardy. Pro Mekase byla nejdilezitéj$i predevsim snadnost piechodu od plynulého nataceni

k pookénkovému snimani, jednoducha zména rychlosti snimani a moznost pfevijeni filmu nazpatek pro
opétovnou expozici. Martin Cihdk, Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni, 2013, s.
200. Detailnéji k technologii kamery Bolex v knize Joel Schlemowitz, Experimental Filmmaking and the Motion
Picture Camera. New York: Routledge, 2019.

2! Cesky preklad: Ztracen, Ztracen, Ztracen. Piestoze byl film poprvé vefejné uveden aZ v roce 1976, a
dokonéen v roce 1975, material, ze kterého je sesttihan, byl natocen v letech 1949-1963. Mekas z nato¢eného
materialu v roce 1950 sesttihal kratky film Grand Street, jehoz nazev odkazoval k hlavni ulici ve Williamsburgu
v Brooklynu, kde hlavné Zili pfistéhovalci, ale kolem roku 1960 film opét rozsttihal.
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z toho divodu jiz pozdé&ji vyuZzival jen nazvy jednotlivych Casti: Walden, Lost, Lost, Lost, In
Between a dal§i**. V denikovych filmech se objevuji Mekasovi pratelé a piedstavitelé
newyorské umeélecké komunity, spoleCenské udalosti, zabéry z nerealizovanych filma a
pozdé&ji s pfibyvajici Cetnosti vyjevy z rodinného Zzivota. Filmovy styl, ktery si v této dobé
Mekas osvojuje, je zalozen na experimentaci s moznostmi zdznamu kamery Bolex.
,Mekasovi se kamera stdva nejen bezprostiednim denikem jim prozivanych udalosti, na které
reaguje svou kamerou, ale piesné¢ji nastrojem zkoumani svéta, v némz se on sam nachazi. Jde
o pokus sjednotit pozorované s procesem pozorovani“> Toho Mekas dosahuje kratkymi,
Casto pookénkovymi zabéry, rlznymi snimacimi frekvencemi, viceexpozicemi nebo
gestickym pohybem kamery. Martin Cihdk v knize Ponornd reka kinematografie Mekastv
filmovy styl pfifazuje k Sifeji definované kategorii spontdnniho filmu.** Tento zpiisob
natdCeni naplnil Mekasovu pifedstavu o pfimém zdznamu reality, improvizaci a osobnim
vyjadreni, které tolik hledal jiz v pfedchozich filmech. Pro Mekase akt filmovani neni
reprezentaci svéta, ale nastrojem jeho utvareni.

Velké mnozstvi natoc¢eného materialu v t¢ dobé Mekas archivoval a k jeho zpracovani
se dostaval az s odstupem né&kolika let. Casto se stavalo, Ze material, ktery se objevil jako
samostatny film, se pozd¢ji stal soucasti vétsiho celku jako napiiklad nékteré casti filmu
Walden, (1969). Retrospektivni zptisobem vznikal film Lost, Lost, Lost i film As I Was
Moving Ahead. Samotny akt kompilovani a prohliZeni ddvno natoCenych zabéra se stal
vystizné v uvodu k anglickému vydani prvnich Mekasovych basni*® citaci filosofky Simony
Weilové ,,Vzdalenost je dusi krasy*“. Milosz si v§imé toho, ze v Mekasové tvorbé vzdalenost
v prostoru a v ¢ase odhaluje plivab obyc¢ejnych véci a zanedbatelnych detailli skutecnosti.
Retrospektivni pohled dany rozdilem nékolika let mezi nataenim a stfihanim materialu u
vétsSiny projektl tvoii zakladni strukturu zdanlivé nesourodych denikovych filmovych obrazi,
které Mekas prokladd informativnimi mezititulky a doprovazi sugestivnim voiceoverem.
Zpisob, jakym se vztahuje k nato¢enému materidlu, pfipomind v mnoha ohledech
listovani rodinnym fotoalbem nebo prohlizeni rodinnych filma v Gzkém rodinném kruhu.

Estetika domécich filmu je sice charakteristickd pro vétSinu Mekasovych snimk, ale

scény z rodinného Zivota se poprvé objevuji az ve filmu Paradise Not Yet Lost (a/k/a Oona's

22 Scott MacDonald, Rozhovor s Jonasem Mekasem. lluminace 11, 1999, &. 3 (35), s. 116.

 Martin Cihak, Ponornd feka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013, s. 200.

** Tamtéz, s. 197-205.

> Cely nézev zni Walden: Diaries, Notes and Sketches, pivodnd Diaries, Notes and Sketches (also known as
Walden).

%6 Czestaw Milosz, Foreword. In: Jonas Mekas, There Is No Ithaca. New York: Black Thistle Press, 1996, nestr.
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Third Year, 1979) nataceného mezi lety 1977-1979.%7 Film je rozd&len do Sesti &asti a je
adresovan jeho dceti Oon¢, které mél v budoucnu slouzit jako vzpominka na udélosti z jejiho

Zivota, jeZ si ona sama nemuze detailné¢ pamatovat.

1.3.2 Video tvorba a film mimo kino

V 80. a 90. letech Mekas jeste kompiluje nékolik filmd z materidlu natd¢eného od
poloviny 60. let. V roce 1989 piechazi z 16mm kamery Bolex na technologii videokamery a
nataci prvni video Lithuania and the Collapse of the USSR (2008).*® Mekas mezi lety 1989—
1992 natacel na videokameru vesSkeré zpravy o situaci v rodné Litvé, které se objevily
v americké televizi. Projekt zaznamendva reprezentaci d¢jinnych udalosti Litvy po padu
Sovétského svazu, jak je zachytily televizni stanice a reflektuje obecné ptisobeni masovych
médii. Mekas tvrdil, ze ménici se skute¢nost vyZzaduje zménu zaznamovych médii,” z toho
divodu nakonec ptesel k nataceni na videokameru a pozd¢ji 1 mobilni telefon.*® Jeho pozdéjsi
prace realizované na video se ale na rozdil od projekti nataCenych 16mm kamerou Bolex
nesnazi experimentovat se zdznamovou technologii a jejich hodnota je spiSe ve zptisobu jejich
instalace a distribuce.

V souvislosti se zménou média Mekas v nasledujicich letech svymi projekty
expandoval do galerijniho kontextu 1 na internet. Prvnim projektem vznikajicim pfimo pro
galerii byla videoinstalace pro dvanact obrazovek Dedication to Fernand Léger (2003).*'
Vyznamnym milnikem v prezentaci jeho dila v galerijnim kontextu byla retrospektivni

vystava v Litevském pavilonu na 51. rocniku Benatského Bienale roku 2005, kde Mekas

7'V roce 1974 se Mekas ozenil s fotografkou Hollis Melton, se kterou m&l dvé d&ti. Jejich dcera Oona se
narodila v roce 1974 a v roce 1977, kdy Mekas zacal natacet material po film Paradise Not Yet Lost ji byly tii
roky.

28 Cesky preklad: Litva a pad SSSR. Video bylo natageno sice v letech 1989—1992, ale dokon&eno bylo aZ v roce
2008.

% Jaroslav Andél (ed.), Jonas Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum
soucasného uméni DOX, 2013, s. 14.

3% Na video piesel skoro dvacet let po prvnich uméleckych pokusech s touto technologii. V po&atcich videoartu
mél dokonce proti technologii videa hodné vyhrad, a jak vzpomina Steina Wasulkova vitbec nepochopil jeho
technickou podstatu. Steina i Woody Wasulkovi vidé€li hlavni rozdil mezi filmem a videem v tom, Ze obraz a
zvuk se v technologii videa zaznamenava jako signal, ktery je mozné na rozdil od klasického filmu vysilat

z jednoho mista na druhé.

Umélci zacali s technologii videa experimentovat jiz kratce po jeho uvedeni na trh v 60. letech. Nejikonictéj$im
pristrojem v pocatcich noveé vzniklého druhu uméni, videoartu, se stala pfenosna kamera Portapak predstavena
firmou Sony v roce 1967. Za prikopniky videoartu jsou povazovani umélci Nam June Paik a Wolf Vostell nebo
manzelé Wasulkovi. Vice k podstaté a historii videoartu v knize: Chris Meigh-Andrews, 4 History of VideoArt.
New York, London: Bloomsbury Academic, 2014.

31 Cesky preklad: Vénovdni Fernandu Légerovi.
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vystavoval projekty starsi 1 nové. NejvyraznéjSim prvkem jeho vystav se staly videoinstalace
pro vice televiznich obrazovek a zvétSeniny filmovych politek z jeho starsich filmu.*?

Diilezitymi dily z pozd&jsi tvorby jsou hlavng First Forty (2006)> a 365 Day Project
(2007)**, ktera vznikala jiz pfimo pro webovou stranku, kterou Mekas zaloZil jako novou
platformu pro §ifeni své tvorby.”> Projekt First Forty je remediaci materialu nato¢eného na
film umisténim na webovou stranku, pro kterou byl doplnén novym komentatem. 365 Day
Project spocival v tom, ze Mekas kazdy den po dobu celého roku zvetejnoval jedno video na
své webové strance, které zaroven i zptistupnoval ke stazeni na iPod.

Mekasova pozdéjsi tvorba, a predevsim jeho internetové projekty, by bylo zajimavé
zkoumat ve vztahu k novému rozhrani webu 2.0 a v souvislosti se zaloZenim platformy
YouTube vroce 2005, kterd radikaln¢ promeénila sdileni osobnich a rodinnych videi.
Masovym rozSifenim socialnich siti se performance vlastniho Zivota, kterou Mekas realizoval
skrze filmové deniky od 60. let, stala béznou soucasti moderniho Zivota. V této praci se
Mekasoveé pozdé€jsi tvorbé jiz dale vénovat nebudu, protoze se po formdlni i kvalitativni
strance od klasickych filmovych denik velmi lisi, pfestoze vztah k denikovému zanru a

autobiograficky charakter maji velmi podobny.

1.4 Autobiograficka avantgarda

Mekasova umélecka tvorba, a piedev§im jeho denikové filmy, propojuji formalni
prvky a tematické motivy n€kolika riiznorodych oblasti filmové praxe. Mekas svymi projekty
napliiuje pifedstavu o esencidlnim filmu odpoutaném od klasické narace, dokumentarni
objektivity a reprezentace. Hlavni metodou jeho filmovani se stava spontaneita, improvizace a
experimentovani s moznostmi zdznamu pristroje 16mm kamery Bolex. Jeho denikovy opus
Diaries, Notes & Sketches vnasi do oblasti experimentdlniho filmu charakteristické znaky
osobniho a rodinného natafeni. Nejenom Mekas ale 1 ostatni avantgardni filmafi obraci v 50.
letech pozornost pravé k béznému Zivotu a domacimu nataceni. V jejich projektech dochazi

ke zhmotnéni vztahu autora k natacenym udalostem, kamera jiz neni objektivnim okem, ale

32 Vystava pofadand v Centru pro sou¢asné uméni, DOX v Praze méla podobny charakter. V ramci
doprovodného programu vystavy byly s lektorskymi tivody promitnuty i nékteré ze starsich filmi.

33 Cesky preklad: Prvnich ctyricet. Projekt vyuziva material natoeny na film, ktery Mekas remediuje na
internetovou stranku a dopliiuje novym komentafem.

3* Cesky preklad: Projekt 365 dni. Inspirovany basnickou sbirkou italského basnika Francesco Petrarci /1
Canzoniere sestavajici ze 366 basni.

3% 0 webové strance se zmitiuji jiz v 1. kapitole. Dostupné na WWW: <http://jonasmekas.com/diary/> [cit. 7. 8.
2020]
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stava se spolu s autorem soucasti diegeze. Obrat filmové avantgardy k doméacimu prostiedi
byl umoznén zjednodusenim procesu natdceni, ale souvisel hlavné s ideou, Ze film ma byt
osvobozen od tradi¢niho pojeti nataGeni a stat se osobnim vyjadfenim autora®.

Avantgardni filmy s vyraznymi autobiografickymi prvky se po tematické strance sice
podobaji osobnim filmim natd€enym v kontextu rodiny ¢i pratel, ale liSi se piedevSim ve
zpisobu recepce a v jejich originalni funkci. Mekasovy filmové deniky, ale i ostatni
autobiografické experimentalni filmy wvznikaly vétSinou od pocatku sumeéleckymi ¢i
individudlnimi ambicemi a vidinou jejich vetejné prezentace. Alexandra Schneider si v textu
vénovaném performanci v rodinném filmu v§imé, ze nejpodstatnéjsi rozdil mezi denikovou
formou a rodinnym filmem spocivd vtom, ze denikovy film je individualné¢ umélecky
motivovany projekt, zatimco rodinné filmovani je kolektivni podnik. VSichni rodinni
pfisluSnici se na ustavujicim ritualu filmového natdceni podili podobnou mérou a osoba
s kamerou mé jen o ndco privilegovan&ji pozici.”” Ve skutecnosti bych fekl, Ze tento rozdil
mezi individudlnim a kolektivnim aspektem neni tak vyrazny v samotném ritudlu nataceni, jak
moZnad naznaluje Schneider, ale aZ v nasledné recepci a zpracovani materidlu.”® Pro
pochopeni medialni praxe denikovych filmi Jonase Mekase bude nutné vysvétlit nékteré
metodické a teoretické problémy spjaté s vyzkumem rodinného a amatérského filmu a
objasnit jejich estetiku, znaky a funkci. Na zaklad¢ toho pak bude mozné pochopit na piikladu
Mekasova retrospektivniho projektu As I Was Moving Ahead zroku 2000, jak se méni
charakter rodinnych filmu, kdyz jejich autorem je experimentdlni filmaf. V téchto tivahach
navazuji na podobné vymezenou vyzkumnou otazku Katetiny Svatonové, ktera se ve své
praci vénovala rodinnym filmim kameramana Jaroslava Kucery jako specifické umélecké
praxi a praniku amatérského prostiedi s profesionalnimi ambicemi jednotlivee.*

Autobiografické tendence ve filmech nékterych tviirci New American Cinema a
piedev§sim Jonase Mekase obhajuji relevanci osobniho, soukromého a rodinného Zzivota

n¢kolik let predtim, nez byl v roce 1984 osobni film oficidln¢ uzndn Mezinarodnim sdruzenim

3% Viz prvni prohliseni New American Cinema Group: The First Statement of the New American Cinema Group.
In: P. Adams Sitney (ed.) Film Culture: An Anthology. New York: Cooper Square Press, 2000, s. 79-83.

37 Jako ptiklad filmového deniku uvadi Schneider mimo jiné i filmy Jonase Mekase. Alexandra Schneiderova,
Performance v rodinném filmu. lluminace 16,2004, ¢. 3 (55), s. 74-75.

3% Schneider se soustfedi pravé na samotny ritual nataceni, ktery je pro ustavovani rodiny v né¢em dilezit&jsi nez
nasledna spole¢na recepce fotografii, protoze nékdy, a to je v dnesni dob¢ ¢im dal ¢astéjsi jev, k naslednému
prohlizeni fotografii ¢i filmu ani nedochazi. V autobiografickém experimentalnim filmu tak mtze samotny ritual
filmového nataceni plnit pro rodinné ptislusniky velmi podobnou funkci jako u klasickych rodinnych filma, i
presto ze otec-experimentalni filmaf nenataci klasicky rodinny film, ale experimentalni film, ve kterém se scény
z rodinného Zivota jen objevuji.

3% Katefina Svatofiova, (Ne)profesionalni experimenty s kamerou. Jluminace 28, &. 2 (102), 2016, s. 61-75.
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filmovych archivi, FIAF za kategorii hodnou archivace.* Obygejny Zivot se pro
experimentalni filmafe nestava jen zdrojem inspirace, ale je pfimo objektem jejich zdjmu.
Ptejimani estetickych znakli domdacich videi v experimentalnim filmu je jednim z prvnich
systematickych piikladd filmového ztvarnéni scén z osobniho Zivota.*' Experimentalni filmati
vtom predchézi autobiografické* a kompilatni dokumentarni filmy a predznamenavaji
historiograficky obrat ke kazdodennosti, k nechronologickému a horizontalnimu pojeti déjin,
pro které jsou filmy osobni stejné relevantni jako umeélecké filmy nebo velké politické

udalosti.

" Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 26.

4 Tamtéz, s. 23.

2 Rozvoji autobiografického dokumentarniho filmu v nivaznosti na autobiografické avantgardni filmy tviirct
New American Cinema se vénuje v knize The Autobiographical Documentary in America Jim Lane.
Autobiograficti avantgardni filmaifi New American Cinema, ze kterych zminuje Lane pfedevsim Jonase Mekase,
Stana Brakhage a Jamese Broughtona obratem k soukromému Zivotu a odmitnutim objektivity direct cinema
podle néj vytvotili podminky pro vznik autobiografického dokumentarniho. Jim Lane, The Autobiographical
Documentary in America. Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
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2. Avantgarda a rodinny film

2.1 Vernakularni fotografie

Osobni film a rodinnd fotografie byly dlouhou dobu na okraji zajmu historikli i
umgélcti. Tradini historiografie obou médii se vétSinou soustfedila na ptibehy vynalezcil,
velkych mistr a na technicky a institucionalni vyvoj. Historik a teoretik fotografie Geoffrey
Batchen v eseji Vernacular photographies z roku 2000 pise, Ze obycejné fotografie vzdy
vzdorovaly formalistnimu umélecko-historickému narativu, pfestoze jejich poptdvka a
produkce urcovaly rozvoj fotografického primyslu a jejich mnoZzstvi znacné prevysuje
takzvanou umeéleckou fotograﬁi.43 Pojem vernakularni fotografie, jak ho definuje Batchen, je
zastteSujicim oznacenim pro vSechny fotografie vytvofené neumélci. Zahrnuje rodinné
snimky, cestovni fotografie, fotografie z dovolené, fotografie ptatel nebo pasové fotografie
ale i snimky vznikajici pro komeréni, védecké, vladni nebo forenzni uéely.** S osobnimi filmy
maji vernakularni fotogratie spole¢né to, Ze jsou tvofeny neumélci.

Geoffrey Batchen piSe, ze klasi¢ti historici fotografie se zdmérn¢ vyhybali oblasti
vernakuldrni fotografie, protoZe se vzpirala kategoriim, na jejichZ zaklad¢ popisovali vyvoj
umeélecké fotografie. Zminuje ale i ¢etné snahy nckterych historikli, kteti od 60. let zacali
vernakularni fotografie do déjin fotografie zahrnovat.* Prvni systematické zahrnuti rodinného

filmu a fotografie do akademického diskurzu neprobéhlo na poli historie fotografie ani filmu,

# Geoffrey Batchen, Vernacular photographies. History of Photography 24, 2000, &. 3, 262—271. Dostupné na
WWW: <https://doi.org/10.1080/03087298.2000.10443418> [publ. 19. 1. 2015; cit. 16. 7. 2020].

* Oznageni vernakularni ve vztahu k fotografii poprvé pouzil Geoffrey Batchen pravé v textu Vernacular
Photographies publikovaném roku 2000 v ¢asopise History of Photography. Termin vernakularni je pouzivan

v architektufe pro oznaceni stylu, ve kterém se stavi obycejné domy. Z oblasti architektury tento termin Batchen
prejal a poprvé pouzil ve zminéné eseji. Od té doby se oblasti vernakularni fotografie za¢alo vénovat mnoho
dalsich vyznamnych historikt fotografie a revize dé&jin fotografie, po které Batchen roku 2000 volal, tak byla
skute¢né zapocata. Dokladem toho miiZze byt dvoudenni konference o riznych podobach a pristupech

k vernakularni fotografii s ndzvem Imagining Everyday Life: Engagements with Vernacular Photography
potadana 19. —20. 10. 2018 na Columbia University. Z konference byl vydan sbornik textd: Tina Campt, Brian
Wallis, Marianne Hirsch, Gil Hochberg (eds.), Imagining Everyday Life: Engagements with Vernacular
Photography. New York: Steidl/The Walther Collection, 2020.

Batchen se uzsi kategorii rodinnych fotografii a jejich vztahu k paméti vénuje v knize: Geoffrey Batchen, Forget
Me Not: Photography and Remembrance. New York: Princeton Architectural Press, 2004. Novou historii
fotografie rozpracovava v knize: Geoffrey Batchen, Tomas Dvorak (ed.), Obraz a diseminace: Za novou historii
pro fotografii. Praha: Akademie mtzickych uméni, 2017.

> Batchen uvadi: Michel F. Braive, The Photograph: A Social History. New York: McGraw-Hill, 1966.; Deirdre
Wills, Camfield Wills, History of Photography: Techniques and Equipment. New York: Exeter Books, 1980.;
Heinz K. Henisch, Bridget Ann Henisch, The Photographic Experience, 1839—-1914: Images and Attitudes. State
College: Pennsylvania State University Press, 1994.
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ale stal za nim sociolog a antropolog Pierre Bourdieu.*® Ve své knize Un art moyen: Essai sur
les usages sociaux de la photographie*’ publikované vroce 1966 se Bourdieu zabyva
fotografovanim jako socidlni praxi a upozoriiuje na podobné vlastnosti a spolecenskou funkci
rodinnych fotografii a filmt. Kniha, kterou Bourdieu vypracoval s n€kolika dalsimi sociology,
nabizi netradi¢ni analyzu fotografické praxe, vyhyba se formalistnimu narativu typickému pro
vétSinu umélecko-historickych studii fotografie a obraci pozornost k fotografii neumélecké.

Batchen v eseji Vernacular photographies vola po kompletni reformé déjin fotografie,
které by si byly védomy konstitutivni funkce vernakularnich fotografii pro cely vyvoj
fotografického média a zaroven tuto ideu uvadi rovnou v praxi. Podle Batchena muzeme
pocatky vernakularni fotografie sledovat jiz od vetfejného predstaveni daguerrotypie v roce
1839, kdy si novou technologii osvojili technicky zdatni nadSenci a zacali si vytvaret vlastni
obrazy. Batchen si v eseji v§ima ptfedevsim toho, Ze funkce ranych rodinnych podobizen
potizenych technikou daguerrotypie ¢asto urovala i jejich formu. Rané daguerrotypie nebyly
spjaty jen se smyslem zraku, ale velky vyznam méla i jejich fyzicka podstata. Podobizny byly
casto ulozeny v malovanych krabic¢kach, do kterych byly vkladany kromé snimki 1 vlasy
zobrazovaného. Takto vyhotovené objekty umoziovaly lepsi zptfitomnéni dotycného.
Batchenovi se skrze studii fotografii ve svém plvodnim kontextu, dafi odhalovat pficiny
nékterych podob obrazli a jejich funkci v dobovém kontextu.

Pro rozvoj rodinné fotografie bylo hlavnim zlomem zpfistupnéni procesu
fotografovani béznym lidem, kdyZz v roce 1888 George Eastman ptedstavil prvni model
fotoaparatu Kodak, ktery byl inzerovan véhlasnym sloganem ,,You press the button, we do the

48 r v .e r r ’ . ' . r L7
“" Diky tomuto pfistroji a naslednému vyvoji vzrostl zdjem o rodinné fotografovani na

rest.
vlastni pést a vernakularni fotografie definitivné pievazila v produkci nad uméleckou
fotografii. Ritudl fotografovani se v kontextu rodinné instituce stal pamétovou praxi
konstituujici integritu rodiny. Fotografie 1 film v rodinném kontextu funguje jako vizualni
artefakt, ktery iniciuje akt vzpomindni. Pamét’ je v konfrontaci s nimi rekonstruovana a
pretvarena.

Pro studium vernakuldrnich fotografii stejn¢ jako pro vyzkum rodinnych filmu je

pochopeni originalni funkce a kontextu zésadni. Vyznam rodinnych obrazii se pfirozené lisi,

kdyz jsou ¢teny mimo sviij pivodni kontext. Jak piSe Alan Sekula v textu o vynalezeni

¢ Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentarnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 60-61.

47V anglickém piekladu byla kniha publikovana poprvé v roce 1990. Pierre Bourdieu, Photography: A Middle-
Brow Art. Cambridge: Polity Press, 1990.

8 Cesky preklad: ,,Vy zmacknete spoust, my udélame zbytek.
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fotografického vyznamu, fotografie je promluva, protoze nese sdéleni nebo jim sama je.*
Toto sdé€leni je ale zavislé na vnéjSich podminkach a predpokladech a jeho srozumitelnost je
dand implicitnim textem. Rodinné filmy se v tomto ohledu svym vyznamem pfili§ neodlisuji
od rodinnych fotografii. Jejich sd¢leni je také netplné, struktura nenarativni a vyjevy

nesrozumitelné bez intertextualni zkusenosti.

2.2 Revize historiografie

Batchenova snaha revidovat dé¢jiny fotografie navazuje, podobné jako Nové filmova
historie, na obrat v historiografii ovlivnény francouzskou Skolou Annales, ktera pfinesla
funkéni propojovani jednotlivych humanitnich 1 exaktnich obord s historiografii a podnitila
vznik nové kulturni historie, mikrohistorie a d&jin kazdodennosti.”® Tento obrat je tzce spjat
s odliSnym pojetim ¢asu a proménou role historika. Pozornost k mikrohistorické roviné a
kazdodennosti vynesla na svétlo nepodstatné kulturni jevy, hnuti nebo marginalizované
skupiny. ,,0d popisu velkych politickych a diplomatickych d&jin véalek a panovnikil se
historiografie [nové] priklan¢la k analyzam dlouhodobych socidlnich a ekonomickych
procesii, méné zietelnych struktur kazdodenniho zivota, riznych efemérnich socidlnich a
kulturnich jevi, [...] lidskych emoci a smyslé. !

Ptehodnoceni metodologie v historiografii a v jinych oborech vedlo k pfesunu
pozornosti na praxi rodinného fotografovani a vosmdesatych letech také na dosud
neprozkoumanou oblast rodinného filmu. Na sociologickou pozici piedstavenou Pierrem
Bourdieu v 60. letech, kterd se zamé&fuje pfedev§im na rodinné fotografovani a filmovani jako
socialni praxi, navazuji pozd&ji kulturalni studia a kulturni historie.”> Formé& a specifické

rétorice samotnych rodinnych filml 1 fotografii se od 80. let vénoval pfedevsim Roger Odin,

* Alan Sekula, O vynalezeni fotografického vyznamu. In: Karel Cisaf (ed.), Co je to fotografie? Praha:
Herrmann & synové, 2004, s. 67-68.

%0 Skola Annales byla skupina francouzskych historikii prosazujici nové metody v oblasti historiografie. Nazev
Skoly je odvozeny od védeckého Casopisu Annales d'histoire économique et sociale, zkracené Annales,
zalozeného v roce 1929. V jadru této skupiny stali Lucien Febvre, Marc Bloch, Fernand Braudel, Georges Duby,
Jacques Le Goff a Emanuel Le Roy Ladurie. Hlavnim cilem skoly podle Petera Burkeho zjednodusené bylo
nahradit tradi¢ni vypravéni udalosti problémoveé orientovanym analytickym déjepisectvim a propojit
historiografii s ostatnimi obory. Peter Burke popisuje kontext vzniku a jednotlivé faze Skoly Annales v knize
vydané roku 1990. Peter Burke, Francouzskad revoluce v déjepisectvi: Skola Annales (1929—1989). Praha: NLN,
2004.

> Petr Szezepanik, Uvod: Nové filmova historie, kulturni d&jiny a archeologie médii. In: Petr Szczepanik (ed.),
Nova filmova historie: antologie soucasného mysleni o déjinach kinematografie a audiovizudalni kultury. Praha:
Herrmann & synové, 2004, s. 9—41,s. 11.

>2V sociologické linie v angloamerickém prostiedi podle Hany Rezkové nejvyznamnéji pokracuji predevsim
Richard Chalfen a Patricia Zimmermann. Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti
rodinného filmu v dokumentarnich filmech. Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 62.

23



ktery se v duchu sémio-pragmatického pfistupu snazi o rovnovahu mezi roli textu a jeho
kontextu a vymezuje problematické pole vyzkumu rodinné kinematografie.” Pro studium
denikovych filmid Jonase Mekase a ostatnich filmaiti New American Cinema bude dulezity
hlavné sémio-pragmaticky ptistup, ktery chape vyznam textu vzdy v zavislosti na instituci, ke
které pfislusi odesilatel i piijemce. Prestoze autobiografické avantgardni filmy odd¢luji
rodinné snimky od jejich plivodniho kontextu, projevuji stale n€které znaky, které jsou pro

rodinné obrazy obecné platné.

2.3 Rodinny film ve svém ptvodnim kontextu

2.3.1 Pocatky a zdrojovy material rodinného filmu

Ditslednéjsi akademickeé reflexe se rodinnd kinematografie dockala az na konci 70. let
minulého stoleti, pfiklady rodinného filmu bychom ale mohli najit jiz mezi ranymi filmy
bratfi Lumiérii. Za jeden z prvnich rodinnych filmi mizeme povazovat film Krmeni ditéte
(Repas de bébé)™, ktery byl prezentovan 28. prosince 1895 na prvnim vefejném promitani
v kavarn¢ Grand Café v Patizi. Ve filmu, ktery byl soucasti prvniho programu, se objevuje
August Lumiere s manzelkou Marguerite pfi krmeni jejich malé dcery Andrée.” Film nese
vétSinu znakl, které jsou pro rodinné filmy obecné charakteristické, vetné typického
patriarchdlniho modelu otce-kameramana, pohledi do kamery a vhledu do soukromého
ivota.”® Od klasickych rodinnych filmi se ale li§i vtom, Ze od po&atku vznikal jako
individualné¢ motivovany projekt, na rozdil od rodinnych filmi natdCenych kolektivné
rodinnymi pfislusniky v ramci pamétové praxe. V souvislosti s vefejnou projekei filmu je

vvvvvv

konstitutivni charakter filmu pro jeho Sir$i rodinu. Zde opét nardzim na rozdily mezi

33 Pavel Skopal, Texty a kontexty sémiopragmatiky. In: Shornik praci Filozofické fakulty brnénské univerzity 1,
2002, s. 19. Dostupné na WWW: <https://digilib.phil.muni.cz/handle/11222.digilib/114175> [cit. 25. 7. 2020].
>V geské odborné literatute je ob&as uzivan pieklad Rodinnd snidané, naptiklad: Jiti Horni¢ek, Rodinny film
Kleinova z knihy Uvod do dokumentdrniho filmu vyuzity v paté kapitole, kde Bill Nichols vyvraci objektivitu a
neinscenovanost ranych filmt bratti Lumierti. Bill Nichols, Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze a JSAF / Mezindrodni festival dokumentarnich filmua Jihlava, 2010, s. 136—138.

> Dokonce i film PFijezd viaku, ktery nebyl soudasti prvni projekce a ani reakce na n&j nebyly tak bouilivé, jak
se traduje, nese nékteré znaky rodinnych filmt. Natacen byl ve mésté La Siota, kde méla rodina Lumiert letni
sidlo a v zabéru se mezi ostatnimi cestujicimi objevuje manzelka Louise Lumiera a jejich chiiva s ditétem. Vice
k tradovanému utéku a ke kinematografii-atrakci: Tom Gunning, Estetika uzasu: Rany film a (ne)davérivy divak.
In: Petr Szczepanik (ed.), Nova filmova historie. Praha: Hermann & synoveé, 2004, str. 149-166.

% Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataéeni. [luminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 6-10.
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kolektivnim charakterem rodinného filmovani a individualnimi motivacemi filmait, ktefi
z modu rodinného filmovani jenom vychazeji nebo vyuzivaji jeho estetiku, at’ uz se jedna o
vynalezce, amatérské nebo experimentalni filmate.”’

Rodinny film byl az do konce 70. let na okraji zajmu filmové historiografie podobné
jako vernakuldrni fotografie, ptestoze filmovi podnikatelé jiz od pocatku kinematografie cilili
vyrobu filmové technologie vedle profesionald i na amatéry.”® V&tsi rozsiteni rodinného a
amatérského filmovani souvisi s pfedstavenim systémi Pathé 9,5mm v roce 1922, Kodak
16mm vroce 1923 a o deset let pozd¢ji predevsim s flexibilngj§im a levnéjSim formatem
8mm, ktery byl pro domaci videa v analogové dob¢ s formaty Super 8mm a 9,5mm vyuzivan
nejéastéji.” Od dvacatych do sedmdesatych let tyto formaty uréuji specifickou estetiku
rodinnych filmd, ale i jejich produkei a recepci.

S nastupem technologie videa a vyvojem digitalnich zdznamovych médii se forma,
prezentace 1 ritudl rodinného nebo domaciho nataceni vyrazné proménuji. RozSifenim
internetu a predev§im socidlnich siti se privatni fotografie a videa dostdvaji mimo sviyj
puvodni kontext jiz z podstaty novych médii. Veskeré zveiejnéné obrazy se automaticky
stavaji soucasti nepfetrzit¢tho toku obsahu a jejich trvani v digitalnim prostoru v dnesni
postinternetové dob&® jiz neni dané materialni podstatou, ale jejich potencidlem cirkulovat.
Proména oblasti privatniho filmovani a fotografovani je jiz nad ramec této prace, zmifuji ji

zde jen pro predstavu o aktualni situaci a jako podnst k dalim avaham.®'

37 Rozlideni denikové formy od rodinnych filmi obsazené v praci Alexandry Schneider podle mé neplati jen pro
tyto dvé oblasti, proto je rozsituji o dalsi kategorie filmu, které s rodinnym filmem pracuji. Alexandra
Schneiderova, Performance v rodinném filmu. /luminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 74-75.

% Jiti HorniGek zmifiuje, Ze mezi ranymi pokusy o prizpiisobeni filmového nataceni podminkam privatniho
pouziti byly naptiklad i podnikatelské snahy Oskara Messtera, ktery v roce 1897 nabizel jednu ze svych kamer
pro uziti profesionaly i amatéry. Také zminuje pro dalsi vyvoj amatérského nataceni zasadni predstaveni prvni
kamery pro film uzkého typu (17,5mm). Hornicek také uvadi, ze v té dobé oznaceni amatérsky film bylo spjaté s
veskerou neprofesionalni filmai'skou praxi a zahrnovalo tedy i rodinné filmy. Pro detailnéjsi vyvoj technologie
pro amatéry: Jifi Hornicek, Rodinny film v rukou filmovych amatért. /luminace 16, 2004, €. 3 (55), s. 86-90.

>? Laurent Creton, ktery zkouma amatérsky film ze socialn& ekonomického hlediska, popisuje predstaveni a
okolnosti jednotlivych technologii pro amatérské nataceni detailné v eseji: Laurent Creton, Ekonomika a trhy
amatérského filmu: Dynamika vyvoje. lluminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 39.

59 Pojem poprvé pouzila umélkyn& Marisa Olson v roce 2008 pii popisu svych projekti, které vznikaly a zérove
byly prezentovany i v ramci internetu a dale ho na svém blogu pfizna¢né nazvaném Post Internet rozvedl Gene
McHugh. Marisa Olson pouzila poprvé oznaceni ,,postinternetové umeéni, Gene McHugh popisuje terminem
,,post internet® stav, ve kterém jiz internet neni néco nového, ale stava se z n¢j kazdodenni banalita. Diskuze
ohledn¢ kulturniho posunu k postinternetové dob¢€ byla dobove€ vyvolana Sirokym rozsifenim osobnich pocitact
a nastupem soukromych poskytovateli pfipojeni. Gene McHugh, Post Internet: Notes on the Internet and Art
12.29.09>09.05.10. Brescia: LINK Editions 2011, s. 16.

%! Vice k privatnim fotografiim v digitalni dob& napi: José van Dijck, Mediated Memories in Digital Age.
Stanford: Stanford University Press, 2007. Nebo prvni systematicka reflexe Instagramu z nedavné doby: Lev
Manovich, Instagram and Contemporary Image. Dostupné na WWW:
<http://manovich.net/index.php/projects/instagram-and-contemporary-image> [cit. 25. 7. 2020].
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Pro vyzkum rodinného filmu bylo zésadni v ndvaznosti na historiograficky obrat jiz
zminované zaclenéni ,,0sobniho filmu*“ Mezinarodnim sdruzenim filmovych archivl, FIAF
vroce 1984 mezi kategorie, které mély byt archivovany. Jak piSe Hana Rezkova, rok 1984
sice neznamenal pocatek plosného sbéru a konzervace amatérského a rodinného filmu, ale
zaklada legitimitu jejich archivace a otevira moznosti financovani a vyzkumu.® Pod kategorii
,»osobni film* spadaji filmové deniky, autoportréty, domaci filmy a filmy rodinné. Rozdil
mezi oznaCenim ,,domaci“ a ,rodinny”“ film je dany pifedevSim jazykovou oblasti.
V angloamerickém kontextu se pro filmy natd¢ené v rodinném kontextu pouziva oznaceni
domaci snimky (home movies) zatimco ve francouzském a némeckém kontextu je uzivano
terminu rodinny film (films de famille, Familienfilme).”> V této praci pouZivim terminu
domaci film v nekterych ptipadech, kdy je nutné rozliSeni, jako nadfazené kategorie
zahrnujici osobni filmy, které nezobrazuji jen rodinné pfislusniky ale 1 pfatele a domaci
prostfedi autora. V souvislosti s popisem domadci estetiky oznadeni domaci a rodinné
pouzivam jako synonyma. RozliSeni mezi amatérskym a rodinnym filmem piejimadm
z definice Martina Cihdka, podle kterého je zakladem amatérského filmu zdjmovéa &innost
jednotlivet, ktefi filmu vyuzivaji k tvorbé ,,myslenkové uzavienych celkl, pfi¢emz nikterak

«“64 Tato definice

neusiluji o materidlni prospéch z provadéni ¢i vysledkl této cCinnosti.
odpovidd jiz zminované distinkci mezi individualni a kolektivni motivaci Alexandry

Schneider.®

2.3.2 Znaky a funkce rodinného filmu

Rodinné filmy vznikaly v podstaté az do konce 70. let bez povSimnuti filmovych
historiki a teoretikii. Podobné jako vernakuldrni fotografie se vymykaly klasickym

uméleckohistorickym nebo filmovédnym kategoriim. Rodinny film se vedle hraného nebo

%2 Hana Rezkova v praci popisuje postupnou institucionalizaci vyzkumu a archivace rodinného filmu v riiznych
zemich pfes zalozeni Evropské asociace Inédits, ,,jejimz cilem je podnécovat vyzkum, konzervaci,
zhodnocovani, druhotné zpracovani a distribuci amatérskych filmt véetné filmd rodinnych.* Hana Rezkova,
Budouci rodiny v minulém case. Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentarnich filmech. Diplomova prace,
KFS FF UK. Praha, 2012, s. 26-28.

85 Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu. Hluminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 69.

6 Martin Cihak, Amatérsky film. In: Lubo§ Ptacek (ed.), Panorama ceského filmu. Olomouc: Rubico, 2000, s.
465.

85 Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu. Jluminace 16. Praha: Narodni filmovy archiv 2004,
¢.3(55),s.75.
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dokumentarniho filmu dlouhou dobu jevil jako Spatn¢€ nato¢eny produkt jednotlivea, ktefi se
neusp&iné snazi napodobit oficialni filmovou produkei.®

Zlomovym pro studiu rodinného filmu se stal text Rogera Odina Rétorika rodinného
filmu publikovany v roce 1979.¢7 Jak pise Hana Rezkova, v ranych textech Odin je§té definuje
a vymezuje charakteristiku rodinnych filmii v porovnani s fikénim filmem.®® Od této pozice,
se kterou souvisela predevsim predstava nekompletnosti rodinného filmu, se Odin vzdaluje az
vroce 2002, kdy se ptiklani k pojeti rodinného filmu Pierra Bourdieua. V navaznosti na
Bourdieua si Odin uvédomuje, ze spravna funk¢nost rodinného filmu se neprojevuje
v paradigmatu kinematografie, ale fotografie.”” Rodinné filmy nevyuZivaji klasickou naraci
ani postupy fikénich filmil a podrobovat je tak analyze z jinych oblasti kinematografie nema
prilis smysl. ,,Struktura rodinného filmu pfesné kopiruje strukturu fotografického alba. Jak v
nestrukturovaném rozvrZeni (nenarativnich) obrazli, tak v heterogenité, ale predevSim v
kolektivnim konstruovani neustdle a nekoneéné nedoieceného smyslu (béhem spole¢ného
prohliZeni fotografického alba stejné tak jako pfi sledovani rodinného filmu se hodné mluvi) a
sttidavému se navraceni k vlastnimu prozitku.“”® Rodinné fotografie a filmy vétsinou
zobrazuji rodinné a pifechodové ritudly jako svatby, kitiny, narozeniny, promoce, krom¢ toho
také faze détského vyvoje (narozeni, prvni kroky, prvni den ve skole), spolecné vylety nebo
cokoliv jiného z b&Zného rodinného Zivota.”' Privatni obrazy utvrzuji soudrznost rodiny nejen
skrze jejich spolecné prohlizeni, ale také jiz v ritudlech spjatych s jejich vznikem. Jak piSe
Alexandra Schneider: ,,[...] rodina z rodinného filmu teprve vznikd. Film produkuje rodinu
jako medidlni konstrukt, jako atrakci, kterou Ize konzumovat v rodinném kruhu, a filmova
praxe tvoii dilezity ritual kazdodenniho rodinného Zivota“.” Rodinny film vét§inou neni
Clenén stiihem, ale je po vzoru fotoalba fazen chronologicky. V rodinnych filmech 1
fotografiich se Casto objevuji technické chyby: rozosttené zabéry, roztfeseny obraz, nevhodna

kompozice nebo omylem ukoncené zabéry.

% Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 60.

57 Citaci prejimam z Diplomové prace Hany Rezkové. Roger Odin, Rhétorique du film de famille. In:
Rhétoriques, Sémiotiques, Revue d Esthétique, nos. 1-2 U.G.E., 10/18 (1979): 340-373.

5% Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 60.

% Tamtéz.

7 Tamtéz.

Pteklad pivodniho textu z francouzského jazyka, pfejimam od Hany Rezkové. Tamtéz. Pivodni original: 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. 25.

"' Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 69.

2 Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu. lluminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 70.
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Charakteristické jsou i pohledy do kamery a interakce s kameramanem, které by
v hraném filmu vytrhovaly divdka z filmové fikce, ale zde funguji jako pifima komunikace
s Clenem rodiny obsluhujicim kameru a zéarovenl s budoucimi verzemi sebe sama v roli
divaka.” Postava s kamerou mé v rodinnych filmech vzdy zvlastni postaveni, kamera neni
neviditelna, ale je soucasti diegeze. V tom se rodinné filmy podobaji filmovym denikiim nebo
autobiografickym experimentdlnim a dokumentarnim filmam.”* Schneider popisuje postavu
s kamerou jako ,,kamerové ja*“, které reaguje na okolni déni. ,,Kamerové ja se muze pokusit
privést se pii ¢istém pozorovani ke ,,zmizeni®, negovat se jako vypovidaci instance. Jakmile je

, , , .. . . . w7 75
ale vnimano pozorovanymi jako pozorovatel, manifestuje se jeho pfitomnost.*

Sémio-pragmaticky pftistup, ktery Roger Odin rozviji v 80. letech zkouma praxi
rodinného filmu jako komunika¢ni situaci mezi odesilateli a pfijemci, kterymi jsou v tomto
pfipadé rodinni piislusnici zapojeni do natdgeni i konzumace filmii pii spoleéné projekei.’®
Vyznam filmu podle Odina neni uvnit textu ale mimo néj, nebot’ vznikd na zakladé pravidel
instituce, tedy spolecenského ramce, ve kterém je film prezentovan. Instituce jsou struktury
determinaci aktivujici a tvofici pole filmu. Rodinna instituce naptiklad produkuje divéka,
ktery je vice spolutviircem a aktérem promitaného filmu nez pouhym divakem a ucastni se
kolektivniho vzpominani, ke kterému rodinny film vybizi.”” ,,Sémio-pragmaticky pistup tak
oproti sémiologii umoziuje 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 predist, jak se tato funkce vpisuje do filmové fe¢i.«”®

Rodinné obrazy funguji jako spoustéce paméti, pii jejich projekci je pamét
spole¢nymi diskuzemi nad materidlem znovu konstituovana a ptetvafena. Pamét totiz neni
neménnd a stabilni, ale mizeme ji charakterizovat spiSe jako proces. Odin zdiraznuje, ze
rodinny film by mél mit idealn€ déravou strukturu podobnou rodinnému albu, kterd
nevypravi, ale vytvari prostor pro rekonstrukci spolecné paméti. ,,[...] ¢im je rodinny film

dérav¢jsi, tim vice se rodinni piisluSnici béhem promitani spole¢né podileji na vytvaieni textu

3 Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 69.

™ Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu. lluminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 74.

7 Tamtéz, s. 76.

76 Hana Rezkova. Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdarnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha 2012, s. 74-75.

" Pavel Skopal, Texty a kontexty sémiopragmatiky. In: Shornik praci Filozofické fakulty brnénské univerzity 1,
2002, s. 22-23. Dostupné na WWW: <https://digilib.phil.muni.cz/handle/11222.digilib/114175> [cit. 25. 7.
2020].

"8 Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 75.
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(mytického) rodinného piib&hu.*”

Rodinny film by nem¢l byt sestithany ani jinak upraveny
nebo vedeny kameramanem, protoze pak je vice individualni vypovédi nez kolektivnim
dilem. Ve chvili, kdy rodinny pfisluSnik natd¢i vlastni rodinu s postojem filmate a pfetvari
rodinny zivot do spektéklu, z rodiny se vyluCuje. Takovy filmat vytvaii rodinné filmy, které
neumoZiuji spoustét pamétové procesy a nenapliiuje tak jejich zékladni ugel.** Postava
reziséra-kameramana je pfi ritudlu vzniku a recepce rodinného filmu zasadni, ale rodinny

filmaf ma tendenci jako autor ustupovat do pozadi.

2.4 Mimo puivodni kontext

Recepce rodinného filmu a fotografie v jejich plivodnim kontextu je dand pravidly
rodinné instituce, na zéklad¢ kterych clenové rodiny spolecné rekonstruuji obraz rodiny a
vlastni identity. Rodinné obrazy se ale Casto dostavaji i mimo sviij ramec a jsou ¢teny v jiném
kontextu s odliSnymi pravidly. V dnesni dob¢ se to stava predevs§im jejich zvefejnovanim na
internetu, v pfipadé¢ rodinnych filmi natacenych na filmovy material pak vétSinou jejich
druhotnym uzitim v dokumentarnich & experimentéalnich filmech.*' Takto abstrahované
rodinné obrazy mohou naptiklad v dokumentarnim modu odkazovat k realnému ¢asoprostoru
nebo identifikovat divaka s kamerou, coz pro jejich &teni ptivodné nebylo dilezité.™

Hana Rezkova v navaznosti na Jean-Pierre Esquenaziho popisuje tzv. efekt rodinného
filmu, ktery ptisobi i mimo piivodni kontext rodinné instituce. Jednou z charakteristik tohoto
efektu je tzv. narcistni sebepoznéni ¢lent rodiny v promitanych filmech, které nezajistuje jen
spravnou komunikacni situaci mezi odesilatelem a ptijemcem, ale potvrzuje i rodinny status
sledovaného filmu.** Tento efekt pfitom piisobi obdobng i na divaky, ktefi nejsou soudasti
puvodni rodiny. Rodinné obrazy tak mimo sviij kontext vybizeji na zakladé efektu rodinného
filmu k vlastni imaginaci a obraci nds do nas$i minulosti. Pravé ztoho divodu, Ze jsou

fotografickd alba a rodinné filmy zdznamem stale stejnych rodinnych ritualt mohou tvoftit

7 Zde je dilezité poznamenat, e Odin popisuje praxi charakteristickou pro nataceni na material 9,5 a 8 mm
filmu. Spole¢né promitani po nastupu videa a digitdlnich médii se vyrazné proménuje. Roger Odin, Otazka
amatéra v trojim prostoru nataceni. /luminace 16,2004, ¢. 3 (55), s. 10.

50 Tamtéz.

¥ Rodinné filmy se &asto objevuji v kompila¢nich dokumentérnich filmech, které vznikaji rekontextualizaci
materialu natac¢eného pro jiny éel. Vedle rodinnych a amatérskych filmt se v kompila¢nich dokumentarnich
filmech objevuji historické dokumentarni zabéry, televizni potady, reklamy nebo fotografie. Tomuto typu filma
se vénuje v jiz zminované diplomové praci Hana Rezkova vénované filmim mad’arského dokumentaristy a
audiovizualniho umélce Pétera Forgacse, ¢eského dokumentaristy Jana Sikla a slovenského dokumentaristy a
stiiha¢e Marka Sulika. Hana Rezkova. Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v
dokumentarnich filmech. Diplomova prace, KFS FF UK. Praha 2012.

82 Tamtéz, s. 90.

 Tamtéz, s. 91.
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impulsy pro pamé&tovou praxi divaki, ktefi nejsou souéasti reprodukované rodiny.* Takové
¢teni rodinnych obrazi nakonec potvrzuje i1 Jonas Mekas ve voiceoveru filmu As I Was
Moving Ahead, kdyz tika: ,,[...] vSechny obrazy, které spatfime béhem naSeho Zivota, jsou
podobné. Ty obrazy, které jsem natocil ja, se nijak vyrazné nelisi od toho, co jste vidéli a

85 Efekt rodinného filmu se

zazili vy. [...] NaSe zivoty jsou velmi, velmi podobné.
v projektech vyuzivajici rodinny archiv, at’ uz svilij nebo cizi, projevuje vzdy, byt ho autor
piimo reflektuje. Zptsobuje, Ze rodinny film je vzdy i mimo svij kontext jednoduse

rozpoznatelny.

2.5 Rodinny film v kontextu nezavislé kinematografie

Roger Odin v textu Otdzka amatéra v trojim prostoru nataceni a sireni zkouma, jak se
pojeti amatérského filmu a amatérského filmate proméiuje v zavislosti na prostoru, ve kterém
je pouzivano.* Odin v textu rozliSuje tfi rozdilné prostory: rodinny prostor, amatérsky prostor
a prostor nezavislého (,,jin¢ho*) filmu. Zménu role a pozice k pojmu amatér v zavislosti na
odlisnych prostorech Odin ilustruje ptibéhem hraného filmu Krzysztofa Kieslowského Amatér
(1979), ve kterém hlavni postava Filip Mosz (Jerzy Stuhr) postupné projde vSemi témito
prostory. Vnitini fungovani rodinného prostoru jsem detailné popsal v predeslé podkapitole,
nebudu se uz k nému tedy vracet. Amatérsky prostor (prostor filmovych kluba) se pfili§
netyka hlavniho zajmu této prace, proto se mu vénuji jen okrajoveé. Za zminku ale stoji, ze
vstup do amatérského prostoru je dan odlisSenim od rodinného filmovani na zékladé osobnich
motivaci rodinného filmate ,,d¢lat film*“. Amatérské filmy v pocatcich kariéry amatérskych
filmaih mohou a Casto vychazi z rodinného prostedi, ale jsou jiz opatieny nazvem, sestiihany

a nataceny s estetickym zdmérem. Prevladajicim nazorem vsak je, Ze ,,opravdovy‘ amatérsky

% Hana Rezkova uvadi, Ze k podobnému postiehu dochazi sochaf, audiovizuélni umélec a fotograf Christian
Boltanski, ktery ve svych uméleckych projektech pracuje s rodinnymi archivy. Rodinné fotografie podle néj
spousti vlastni imaginaci a obraci nés k vlastni minulosti, v cizich rodinnych scénach ¢lovek rozpozndvam sam
sebe. Hana Rezkova. Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentarnich
filmech. Diplomova prace, KFS FF UK. Praha 2012, s. 91-92. Podobné ¢teni rodinnych filmti mimo jejich
kontext uvadi i Péter Forgacs v jednom z rozhovori: ,,Pokud se propadnes do téchto obrazti (pokud jsi idealni
divak!), propadnes se do vlastni imaginace. [...] A uvédomis si, Ze to nejsou herci, jsme to my.” 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. 31.

% Prepis voiceoveru: Jonas Mekas, As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty.
Cinema Comparat/ive Cinema 1, ¢. 3, 2013, s. 13. Dostupné na WWW:
<http://www.ocec.eu/cinemacomparativecinema/pdf/ccc03/ccc03 _documentos mekas eng.pdf> [cit. 26. 7.
2020].

8 Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataeni. lluminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 5-33.
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filmaf se musi od rodinného modu natateni definitivné oprostit.*’ V nezavislém prostoru
rozliSuje Odin tfi hlavni proudy. Formalni (formalisticky) proud, ktery je zastoupen
piredev§$im experimentdlnimi, abstraktnimi filmy a dily, které piesahuji do pole vytvarného
uméni. Angazovany, socialni nebo pfimo militantni proud, zahrnuje filmy, které se snazi byt
prostiednikem sdéleni a informaci a filmy které propojuji sdélovani mySlenek s inovaci
filmové feci. Posledni kategorii je osobni proud, jehoZ nejlep$im pitikladem je intimni denik,
autobiografie, autoportrét, atd.

Spole¢né pro vSechny proudy nezavislého prostoru je odmitnuti amatérského filmu a
vymezeni se vici filmu profesiondlnimu. Existence nezavislé kinematografie, jak piSe Odin,
vyzaduje vytvoreni jiného distribuéniho okruhu neZ je okruh profesionalni nebo amatérsky.*®
Tento postoj nezavislych filmait k profesiondlnimu filmu a nezbytna existence nezavislého
distribu¢niho okruhu jsou jasn€é popsany jiz v prvnim vefejném prohldSeni New American
Cinema Group.* Nezavisli filmafi v prohlaseni odmitaji cenzuru a v n&kolika bodech popisuji
konkrétni aspekty financovéani, produkce a distribuce nezavislych filmi. Film-Makers'
Cooperative zalozené vroce 1961 pozdéji tento distribu¢ni okruh ,,jiné* kinematografie
v USA natrvalo zaklada.

Pro nezavislou kinematografii je podle Odina v porovnani s amatérskym a
profesionalnim filmem charakteristické figura ,,Spatn€ udélaného filmu*. Pro formalni proud
se stava stylistickym postupem, ktery znaci rozchod s klasickou estetikou nebo piimo
programovou provokaci a rozvraceni zavedeného fadu.” .,V osobnim proudu pak proto, Ze je
v ném upfednostiiovana autenticnost (jako tematicky, formalni a komunika¢ni model je zde
Gasto chapan rodinny film).«"'

Odin pfizndva, ze oddéleni téchto tii proudl i jednotlivych filmovych prostorii je
znacn¢ propustné, ale jejich vnitini vymezeni umoziuje jednodus$sim zptisobem definovat
podobnosti konkrétnich aktérii napfi¢ riznymi prostory a ndsledné tak pochopit zplisob jejich
miseni.”” Autobiografické experimentalni filmy &leni New American Cinema a projekty
Jonase Mekase jsou dobrym piikladem pro pochopeni specifik nezavislého prostoru a jeho
provazani s prostory jinymi. Pro tyto filmafe se mistem experimentovani stdva rodina a

osobni zivot, ale na rozdil od rodinnych filmatfii pro né filmovani neni jen vytvarenim

87 Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni. [luminace 16, 2004, €. 3 (55), s. 13.

8 Tamtéz, s. 24.

% The First Statement of the New American Cinema Group. In: P. Adams Sitney (ed.) Film Culture: An
Anthology. New York: Cooper Square Press, 2000, s. 79-83.

% Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataéeni. [luminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 24.

! Tamtéz, s. 23.

%2 Tamtéz, s. 22.
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rodinnych vzpominek ani projevem ambici ,,d¢lat film®“, ale stdvd se osobnim vyjadienim

skrze film.”

2.6 Rodinné filmy americké avantgardy

Povéalecna americkd filmova avantgarda je charakteristicka obratem k domécimu
prostfedi a osvobozenim filmové tvorby od klasického modelu natd¢eni. Avantgardni filmafi
své filmy nataceli, stfihali, financovali a Casto v nich i sami vystupovali. Projekty, které
vznikaly timto zpiisobem, je mozné povazovat za osobni vypovédi, protoze filmafi nad nimi
méli plnou kontrolu ve vétSiné aspektii jejich produkce, ale 1 z toho diivodu, ze zobrazuji
jejich soukromy zivot.” Filmovy teoretik James Peterson si v§ima toho, Ze v avantgardnich
autobiografickych filmech je autor ¢asto zosobnén, a filmy nés tak vybizeji k tomu, abychom
je vnimali jako pohled do bezprostfedniho Zivota jejich autorti, coZ se déje 1 v souvislosti
s prejimanim estetiky rodinného filmu. Ztoho divodu, Ze avantgardni filmy postradaji
narativni strukturu fikénich filml, se zosobnéni filmare stavd jednou ze strategii, jak tyto
filmy chapat.”” Pro filmafe New American Cinema byl obrat k osobnimu Zivotu zptsobem,
jak vytrhnout film z estetické a technologické nadvlady americké komeréni kinematografie.
Intimni momenty se krom¢ Mekasovych denikovych filml vyrazné objevuji naptiklad ve
velkém mnozstvi filmi Stana Brakhage’®: masturbace ve filmu Flesh of Morning (1956),
pohlavni styk ve Wedlock House: An Intercourse (1959), narozeni ditéte ve Window Water
Baby Moving (1959) a v Thigh Line Lyre Triangular (1961). David James vysvétluje
Brakhagovo odmitnuti narativni struktury primyslové natdenych filmt a ptiklon
k domacimu prostfedi jako snahu legitimizovat domdaci kinematografii jako uméleckou
podobu rodinnych filma, ve kterych rodinny zivot a jeho filmovani muize byt estetickym

97
procesem.

3V tom se Roger Odin shoduje piistupem k filmu v prvnim prohlaseni New America Cinema Group: ,,V&fime,
ze film je neoddélitelné osobnim vyrazem.* The First Statement of the New American Cinema Group. In: P.
Adams Sitney (ed.) Film Culture: An Anthology. New York: Cooper Square Press, 2000, s. 81.

Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni. [luminace 16, 2004, ¢. 3 (55), s. 25.

%% James Peterson, Dreams of Chaos, Visions of Order: Understanding the American Avante-garde Cinema.
Detroit: Wayne State University Press, 1994, s. 32.

” Tamtéz, s. 34.

% Stan Brakhage (1933-2003) byl jeden z nejvyznamngjsich tviirc americké avantgardy druhé poloviny 20.
stoleti. Natocil celkem asi tfi sta filmi od nékolika vtefinovych az po dlouhometrazni. Jeho dilo obsahuje od
ranych narativnich ptib&ha z 50. let, pfes filmy pfipominajici svoji gesti¢nosti a celoplo$nosti postupy
abstraktniho expresionismu az po experimenty s hand-made filmy, které vznikali bez pouziti kamerového
pristroje napiiklad ptilepovanim kifidel no¢nich motylt na filmovy pas ve filmu Mothlight (1963).

°" David E. James, Introduction: Stan Brakhage. In: David E. James (ed.), Stan Brakhage: Filmmaker. Temple
University Press, 2005, s. 4
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Obrat k autobiografické formé a k vlastnimu zosobnéni u Jonase Mekase je dobie
vidét ve filmu Lost, Lost, Lost. Film je sloZzen z materiald rGzného charakteru od zabéra
z domaciho prostiedi, ve kterych bratfi Mekasové zkouSeji nové zakoupeny pfistroj 16 mm
kameru Bolex, pfes dokumentdrni zabéry litevské pfistéhovalecké komunity ve ctvrti
Williamsburg, dokumentaci politickych protesti na konci 50. a zacatku 60. let a zdznamy
jejich prvnich setkdni s newyorskou umeéleckou komunitou az po subjektivni zabéry Jonase
tanciciho na louce se zapnutou kamerou. Mekastiv osobni zivot a udélosti spjaté s rozvojem
nezavislého filmu v Americe se stavaji jiz od pocatku centrem filmu. Mekas sam tento piesun
zajmu vysvétluje takto: ,,[...] jak Lost, Lost, Lost dostavalo konenou podobu, stavalo se
autobiografickym: stal jsem se jeho stfedem. Je tam pfist€éhovaleckd komunita, ale je ukdzéna
myma o¢ima. Nikoliv podvédomé, ale védome¢, formaln€. Kdyz jsem ten material ptivodné
toCil, nebyl jsem jeho stredem. ZkousSel jsem tocit tak, aby stfedem byla ta komunita.
Uvazoval jsem o sobé pouze jako o zaznamendavajicim oku. Pfistupoval jsem k tomu jako
staromdodni dokumentarista Ctyficatych nebo padesatych let, a proto jsem schvalné drzel
osobni prvek stranou, jak to jen Slo. Nicmén¢ v dob¢, kdy jsem to stiihal, v roce 1975, jsem
byl zaujat autobiografi¢nosti.®® Velky vyznam ve vyznéni dokumentarnich zab&ri
pristéhovalecké komunity natacenych pivodné v observa¢nim modu, ma Mekastv sugestivni
voiceover a mezititulky, které tvoii ve vét§in¢ jeho denikovych filmil zékladni strukturu a drzi
divdkovu pozornost. Film Lost, Lost, Lost se tak nesnazi byt objektivnim zdznamem
piist¢hovalecké komunity v New Yorku, ale stava se Mekasovou osobni vypovédi o osudu
litevského imigranta, ktery nezapomnél na svou rodnou zemi, ale jesté se upln¢ neadaptoval
v zemi nové.”” Nata¢enim pratel a predstaviteli newyorské umélecké komunity Mekas podle
Jeoffreye K. Ruoffa novy domov a komunitu newyorskych umélcti konstituuje podobné jako
rodinné filmy a vytvaii medidlni konstrukt rodiny. V jeho filmech se objevuji filmafi, basnici,
umgélci a dalsi lidé, se kterymi se Mekas v té¢ dobé vidal, naptiklad: Ken Jacobs, Adolfas
Mekas, Marie Menken, Gary Snyder, Stan Brakhage, Barbara Rubin, Allen Ginsberg, John
Lennon, Yoko Ono nebo P. Adams Sitney. Ruoff na zdklad¢ toho povazuje Mekasovy
denikové projekty za rodinné filmy americké avantgardy.'® Tuto tezi podporuje i fakt, Ze jeho
filmy jsou Casto natadCeny jako kolektivni dilo, protoze zabéry nenatac¢i jenom Jonas Mekas,

%

ale 1jeho bratr Adolfas, dalsi ¢lenové umélecké komunity a pozdéji 1 jeho Zena Hollis Melton.

%8 Scott MacDonald, Rozhovor s Jonasem Mekasem. Huminace 11, 1999, &. 3 (35),s. 101.

% Jaroslav Andél (ed.), Jonas Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum
soucasného uméni DOX, 2013, s. 64.

19 Jeffrey K. Ruoff, Home Movies of the Avant-Garde: Jonas Mekas and the New York Art World. Cinema
Journal 30, no. 3, 1991, s. 9.
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V poslednich dvou c¢astech filmu Lost, Lost, Lost se krom¢ tematického ramce
osobniho zivota projevuje 1 formalni experimentace s moznostmi zdznamu. Mekas zde
vyuziva pookénkové snimani a gestické pohyby kamery typické pro jeho pozdéjsi denikové
filmy. V navaznosti na Odinovo vymezeni tii hlavnich proudd nezédvislého prostoru chapu
Mekasovy filmy jako prinik osobniho a formalniho proudu. Osobniho v souvislosti s tématy a
formatem intimniho deniku a formélniho v absenci reprezentacni funkce nékterych obrazii, ve

zpusobu kondenzace filmového ¢asu a v experimentovani s viceexpozici.

2.7 Spontanni film

Martin Cihék v knize Ponornd eka kinematografie fadi denikové filmy Jonas Mekase
do proudu spontanniho filmu, pro ktery je charakteristicky odlisny pfistup k filmové skladbe¢.
Za spontanni mohou byt podle n¢j oznaceny jen filmy, jejichz ,,montaZ [je] bezprostfedné

o . Y oewrla y . .
coz znamena, ze filmafr stiihd ptimo v kamefte. Pojem spontanniho

spjata s aktem nataceni«,'
filmu pouzival jiz Jonas Mekas ve svych textech predev§im z 60. letech, ale v jeho pojeti bylo
oznaceni spjaté s veskerou tvorbou New American Cinema a m¢lo spiSe odlisit ,,spontdnni*
autorsky charakter avantgardnich filmii viiéi hollywoodské narativni kinematografii.'®* Cihak
nachazi v metod€ spontanni kinematografie Jonase Mekase souvislost s obratem k détské
kresbé v maliifské praxi ¢i zdjmu o umeéni domorodych néarodii, v automatickém psani
surrealistd nebo v tzv. action painting, malitské metod¢, jejimz nejzndméjSim predstavitelem
byl v Americe Jackson Pollock. Pro action painting podobné jako pro spontanni film ma
velky vyznam princip tzv. fizené ndhody, odpoutani od tradi¢nich pravidel média a diraz na
samotny akt tvorby. Martin Blazicek nachazi paralelu k vyhradné ceskému pojmu spontanni
film v némeckém freihdndig film a v anglickém diary film nebo vice technicistnim edited-in-
camera.'”

Za prvni spontanni film je povazovan Miinchen — Berlin Wanderung (1927) Oskara

Fischingera, ktery je jeho denikovym z4dznamem putovani Némeckem.'™ Ve filmu se objevuji

vSedni obrazy venkova a mistnich obyvatel, které¢ se vyjevuji jen na nckolik filmovych

%" Martin Cihak, Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni, 2013, s. 197.

192 pojem v tomto kontextu pouziva Jonas Mekas napiiklad v textu, ktery reflektuje novou vinu nezavislych
americkych filmt na konci 50. let: film Pull My Daisy (1959) Roberta Franka, filmy Lionela Rogosina, Johna
Cassavetese nebo Stana Brakhage. Jonas Mekas, Towards a spontaneous cinema. Dostupné na WWW:
<https://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/towards-spontaneous-cinema-jonas-
mekas-1959-new-american-cinema-survey> [cit. 1. 8. 2020].

1 Martin Blaziek, Spontanni film. Cinepur 46, 2006. Dostupny na WWW:
<http://cinepur.cz/article.php?article=1062> [cit. 1. 8. 2020].

1% Martin Cihék, Ponornd reka kinematografie. Praha: Akademie mézickych uméni, 2013, s. 198.
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poli¢ek, nevytvaii tak kontinudlni zdznam casu, ale spiSe ilustruji Fischingerovu osobni
obrazovou pamét. Cihak si v§ima toho, Ze Fischinger vytvaii ucelené mikrosekvence
jednotlivych motivl slozené z rizné kratkych zabérii v trvani maximalné nékolika vtefin, na
kterych neni mozné vétsinou ulp&t pohledem, ale spise vybizeji k imaginaci a domysleni.'®
Po tomto ve své dobé& ojedinélém experimentu Oskara Fischingera se metod¢ spontanniho
filmu za&ali vénovat teprve aZ filmati New American Cinema.'

Jonas Mekas metodu spontdnniho filmovani zacal pln€ uplatiiovat od 50. let ve svych
denikovych filmech, hlavni inspiraci v téchto postupech pro néj byly filmy Marie Menken a

Stana Brakhage.'"’

Dobrym piikladem cistého spontanniho filmu, tedy filmu sestfihaného
piimo v kamefe, je jeho film Notes on the Circus (1966), ktery se pozdéji stal soucasti vétsiho
celku — filmu Walden. Film za pouziti spontanni metody naticeni tak neni zaznamem
cirkusového ptedstaveni, ale spiSe zapisem autorova prozivani této udalosti kamerou Bolex.
Marie Menken jako jedna z prvnich vyuzivala kameru jako nacrtnik okolniho svéta a natacela
spontannim zptsobem. Tyto postupy se objevuji naptiklad v jejim filmu Notebook (1963).
Marie Menken ale byla pro Mekase inspiraci predevSim v tom, Ze zakladala svoji praci na
formalnich experimentech pfi natdCeni obrazi kazdodenniho zivota. Dobrym piikladem jsou
zabéry z okna jedouciho vlaku nebo silnice s projizdéjicimi auty natocené pookénkovym
snimanim ve filmu Notebook. Za spontanni filmy miiZeme povaZovat také ncktera dila
z okruhu Videnské Skoly, pfedev§im nékteré snimky rakouského filmatre Kurta Krena,
v Ceském kontextu pak naptiklad film Pozitivni negativ (1998) Alice RaziCkové nebo film
Viechno na Mars! (1998) Petra Marka.'®

Spontanni filmy nejsou zdznamem piedsnimaného svéta, ale spiSe zdpisem autorova
prozivani zobrazovanych udélosti. Zakladni prostfedkem spontannich filmi je metoda flash
and freeze, pti které jeden velmi kratky tondlné svétlejSi zabér vloZzeny mezi dva tonalné
podobné zabéry ustrne na sitnici lidského oka déle, nez bylo jeho skute¢né trvani.'” Kromé
toho je pro spontanni filmy také typické pouziti vicenasobnych expozic, gestickych pohybt
kamery, riznych snimacich frekvenci a kombinovani vSech zminénych postupli. Mekas

naptiklad stfidal v expozici stejné ¢asti filmového materialu riizné frekvence snimani, statické

" Tamtéz, s. 198-199.

19 Jak pise Martin Cihak, Fischinger sam film nikdy nepromital a objeven byl teprve poté, co jiz Mekas tuto
metodu znovuobjevil. Tamtéz, s. 199.

17 Tuto inspiraci zmifiuje Mekas v rozhovoru pro onlinovy archiv rozhovorii s mimofadnymi lidmi Web of
Stories. Dostupny z WWW: <https://www.youtube.com/watch?v=ML-
0yqHKCol&list=PLVVOr6CmEsFxT9Vh8tLoUh1sLWRLrZ3Ip&index=126> [cit. 1. 8. 2020].

1% Martin Blaziek, Spontanni film. Cinepur 46, 2006. Dostupny na WWW:
<http://cinepur.cz/article.php?article=1062> [cit. 1. 8. 2020].

1% Martin Cihék, Ponornd reka kinematografie. Praha: Akademie mizickych uméni, 2013, s. 200-201.
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zab&ry se zabery v pohybu nebo zdbéry pieexponované s podexponovanymi, ¢imz vytvarel
mnohem rozmanit&ji mnoZstvi obrazovych interakei.''’

Mekas sice nataci jednotlivé sekvence spontanné, ale vefejné prezentovany tvar jeho
denikového opusu Diaries, Notes and Sketches je vysledkem bedlivého vybéru a tazeni
jednotlivych epizod, které navic strukturuje pomoci uvozujicich mezititulkd, doprovazi
zpévem, hrou na harmoniku nebo vlastnim komentafem. Spontanni filmovani se Mekasovi
stalo metodou zdznamu kazdodennosti, zdrojem tvah nad vlastni minulosti, samotnym aktem
vzpomindni a hledanim ztraceného détstvi. Mekas vyuzival extatické spontanni filmovani,

aby zesilil prchavy okamzik skutecnosti a zaznamenal bezprostiednost, aniz by ji néjak

narus$il a tim 1 zni¢il.

1% Cihak popisuje riizné pouziti vicexpozic v Mekasovych denikovych filmech v kapitole Spontanni film.
Tamtéz, s. 201-202.

36



3. Retrospektivni experiment s rodinou

Nasledujici kapitola se vénuje filmu As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief
Glimpses of Beauty (2000), ktery se snimky Scenes from the life of Andy Warhol (1990) a
Memories of Frankenstein (1996) tvoii posledni filmy sestithané vyhradné ze zabért

“ , o 11
nato¢enych na filmovy material.

Film As I Was Moving Ahead symbolicky na pfelomu
tisicileti uzavira Mekastv projekt Diaries, Notes and Sketches, jez svoji délkou ptesahuje
vsechny podobné série filmafi New American Cinema. Skoro pétihodinovy opus As I Was
Moving Ahead je slozen ze scén zrodinného Zivota, rodinnych ritudll, spolecenskych
udalosti, navstév pratel a dalsi obrazli kazdodennosti. V celém filmu ptevazuji zabéry jeho
zeny Hollis Melton, dcery Oony a syna Sebastiana. Mekas ve filmu oslavuje rodinny zivot a
manzelskych svazek a ¢asti komentaie adresuje piimo détem a zené. Manzelku Hollis a sebe
sama dokonce vuvodu 3. kapitoly prohlasuje za hlavni protagonisty filmu. Nejvyraznéji
z celé série ve filmu explicitné komentuje proces vzniku samotného dila a zdlraziuje stiet
Casil nataCeni, stfihani a projekce filmu. Prostiednictvim bohatého voiceoveru a mezititulka
zkouma na sob¢ vztah filmu k lidské paméti a promlouva pfimo k budoucim divakiim. Na
rozdil od nékterych formaln¢ a tematicky podobnych filmi Stana Brakhage se Mekas vzdy
snazil o to, aby jeho filmy byly pro divaky srozumitelné, a to i ptes hojné vyuziti formalnich
experimentll. Kdyz ve filmu 4s I Was Moving Ahead divaky ptimo oslovuje a oznacuje je
svymi prateli, vytvaii tak komunikacni situaci podobnou té, ktera vznikd mezi rodinnymi
ptislusniky pii promitdni rodinnych filmG nebo prohlizeni fotoalb. Sledovat jakykoliv
autobiograficky Mekastv film, tak pokazdé¢ znamena na tomto filmu nebo filmové projekei
néjakym zplsobem participovat a samotny film, pfesnéji feceno vlastni podobu filmu, utvaret.
Spontanni metoda nataceni akt spoluutvaieni filmu zesiluje tim, Ze jednotlivé velmi kratké
zabéry jiz nenesou tolik reprezentacni funkci, ale spise tvofi fragmenty a vizualni impulsy pro
imaginaci a dotvareni celku vlastnimi obrazy z osobni paméti.

Tato kapitola se nesnazi byt vyCerpavajici analyzou jednoho filmu, to pfenechavam
jingm''?, ale pokousi se na ptikladu filmu As I Was Moving Ahead popsat, jakym zptisobem
Jonas Mekas v denikovych filmech vyuziva estetiku rodinnych filmu a jak jsou ¢teny rodinné

filmy v kontextu nezavislé kinematografie. Zaroven si zde v§ima toho, jak se méni funkce a

11 7Zabéry natadené na kameru Bolex se objevuji jests v pozdgjsich projektech, ale jiz v kombinaci s materidlem
natoCenym na video, napiiklad ve filmu Out-Takes from the Life of a Happy Man (NepouZzité zdabery ze Zivota
Stastného clovéka, 2012) nebo prezentovany na jeho internetové strance i jako instalace, naptiklad projekt The
First 40 (2006).

"2 p_Adams Sitney, Mekas’s Retrospection. In: P. Adams Sitney (ed.) Eyes Upside Down: Visionary
Filmmakers and the Heritage of Emerson. New York: Oxford University Press, 2008, s. 372-391.
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tedy 1 vyznam rodinnych filmt, kdyz autor, experimentéalni filmat, nataci rodinu nejenom za
ucelem tvorby spole¢nych rodinnych vzpominek, ale jako osobni vyjadieni o svété, ktery
zakou$i. Sledované strategie vyuziti vlastniho rodinného archivu v individudlné
motivovanych projektech se vztahuji pfedevS§im k dilu Jonase Mekase, ale nckteré
charakteristiky jsou obecné platné pro denikové, autobiografické ¢i spontanni filmy, které

obraci pozornost na rodinu a osobni zivot.

3.1 Struktura fragmentu

Mekas v uvodu filmu As I Was Moving Ahead Mekas zminuje, ze zébéry do filmu
chtél pavodné seradit chronologicky, ale nakonec od tohoto planu upustil a zacal je za sebe
fadit ndhodné. Vysledkem se stala oteviend fragmentarni struktura, které se podoba
nesouvislému proudu paméti a vnimani po vzoru modernistickych romanti a poezie.
Fragmentarni struktura jednotlivych sekvenci a celych denikovych filmi podobné jako
u rodinnych filmt neodkazuje k existenci néjakého kompletniho filmu, ale odpovida spise

struktufe fotografického alba.'"

Jak zminuje Geoffrey Batchen, fotografickd alba byla
v minulosti vétS§inou mobilni a predstavovala moznost pro kreativni sefazeni fotografii a
proménlivou prezentaci, zatimco v dneSni dobé jsou prezentovana odtrZzené v muzejnim
kontextu.'"* Denikové filmy podobn& jako rodinné snimky a fotografie funguji jako vizudlni
impulsy pro pamét'ové procesy a nevytvareji pfimo autonomni klasicky narativ. Od ostatnich
zanrt osobniho filmu se 1i8i v tom, Ze nevznikaji za G€elem vytvofit film, ale pro samotny akt
filmovani.

Film As I Was Moving Ahead nejvice zcelé série vyuzivad nelinearni uspotadani
sekvenci a zvyraziuje tak Mekasuv retrospektivni odstup od nato¢eného materidlu, ktery je
pfitomny ve vétsiné jeho filmu, ale ne vzdy je pfimo vysloven. Neodbytna snaha vysvétlit a
odkryt proces vzniku samotného dila je ostatné pro cely tento film velmi charakteristicka,
misty az inavna. Napfiklad kdyz Mekas na nékolika mistech filmu ostentativné opakuje, ze
film je o ni¢em, mySleno o ni¢em vyznamném z pohledu narativni kinematografie, tedy o
udalostech z bézného rodinného zivota. Stejné¢ jako v ostatnich filmech jsou sekvence pro
veétsi srozumitelnost ¢lenény mezititulky podobnymi tém, které se vyuzivaji ve fotoalbech s

udaji o Case, prostoru a vyznamu zobrazovanych scén. Ve filmu As I Was Moving Ahead jich

'3 Hana Rezkova, Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha, 2012, s. 65.

114 Geoffrey Batchen, Vernacular photographies. History of Photography 24, 2000, &. 3, 262-271, Dostupné na
WWW: <https://doi.org/10.1080/03087298.2000.10443418> [publ. 19. 1. 2015; cit. 16. 7. 2020].
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ale Mekas nevyuZziva jen pro upfesnéni intertextudlnich vztaht, ale slouzi mu i jako nastroje,
kterym ovliviiuje divakovo chapani promitanych obrazi.'”” D&je se tak naptiklad na konci 2.
kapitoly, kdy se objevuje mezititulek ,,this is a political film*, ktery odkazuje k Mekasovu
osobnimu ptesvédceni, ze skutecné dulezité véci pro spolecnost a lidstvo se odehravaji na
osobni a individualni roviné a Ze budoucnost neovliviiuji v urcitém smyslu politické systémy
a udalosti velkych déjin, ale déjiny kazdodennosti a neviditelné¢ udélosti, prchavé pocity a
emoce.' '’

Metoda fizené ndhody se projevuje v delSich filmech i ve filmu 4s I Was Moving
Ahead spontannim nataenim jednotlivych sekvenci, které vznikaly montézi ptfimo v kamete,
ale 1 ndhodnym fazenim jednotlivych sekvenci do findlniho tvaru. Scény z rodinného Zivota a
mezititulky sice postupné vytvareji hrubou pfedstavu néaslednosti jednotlivych udalosti, ale
Cteni obrazii timto zpisobem nevede jako ve fik¢énich filmech k rozlusténi zihady, ale
k odhaleni, Ze ve filmu zadna zadhada neni, feCeno Mekasovymi slovy, Ze film je o ni¢em.

Zakladni struktura filmu As I Was Moving Ahead na rozdil od nékterych jinych
Mekasovych filma nespoc¢iva v konfrontaci jednotlivych sekvenci a neni motivovana vnitini
proménou, hledanim nového domova ¢i vyvojem udalosti, ale je postavena na vzadjemném
pusobeni fragmentti minulosti, pfitomného Mekasova rozjimani nad nimi a predbudouciho

casu divéaka, jenZz se pfi projekci stava ¢asem piitomnym.

3.2 Ritual filmovani

Mekas v n€kolika svych filmech a rozhovorech zdlraziuje, Ze neto¢i za ticelem délat
filmy, ale pro extaticky pocit z filmovani. Toto extatické spontanni filmovani, jak piSe Martin
Cihdk ma hodné spole¢ného s &istym non-fiction filmem, kdy film ,, [...] piestava byt
zaznamovym médiem déni pfed kamerou, ale stava se jakymsi zapisem ¢i zaznamem svého

vlastniho vzniku ¢&ili absolutnim dokumentem.“!!’

Mekasovo filmovani je vzdy spiSe
zaznamem proudu jeho vlastniho prozivani kamerou nez zaznamem samotnych udalosti. P.
Adams Sitney chape extazi filmovani jako ontologicky a psychologicky ptedpoklad

Mekasovy tvorby. Mekas se citi extaticky, kdyz nataci a zaroven i zplisob jeho nataceni je

!5 Coz ostatné &ini i idaje o Case, prostoru a udalostech.

16 Jaroslav Andél (ed.), Jonas Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum
soucasného uméni DOX, 2013, s. 52.

"7 Martin Cihék, Ponornd reka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013, s. 198.
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extaticky.'"® Skrze metodu spontanniho filmovani se Mekas definitivné odklani od

objektivizujiciho mechanického zdznamu k osobnimu vnimani. V psané denikové formé je
na publikum, ale vznikd Casto ve snaze pojmenovat, tedy i strukturovat a snad i pochopit
niterné pocity a emoce. Zaroveil a nevyhnutelné je ale vzdy do urcité miry fikci. Denikové
zdznamy se pro svoji upfimnost ¢asto samotnému autorovi jevi pfili§ naivni a trapné na to,
aby je prezentoval vefejné. Tento aspekt pfizndva i Mekas v souvislosti s prechodem

119

k osobnimu vyrazu v poslednich dvou c¢astech filmu Lost, Lost, Lost. Jak sam

poznamendva, osobni denikové filmy se v podstaté do 60. let az na par vyjimek nenatacely,
protoze i v avantgardnich kruzich bylo za seridzni povazovano natacet podle scénafe.'?’
Spontannost filmovani se ale postupem Casu stala Mekasovi specifickym stylem a zpisobem

vyjadieni vlastnich hodnot a subjektivity.

3.3 Budoucnost minulého ¢asu

Mekas ve filmu As I Was Moving Ahead vytvaii provazanou triadickou casovou
strukturu, kterou pifedstavuje minuly ¢as natoCenych zabérl, pfitomny cas, kompilovani
celého filmu, ve kterém se nachazi on sam a cCas, ve kterém divak sleduje jeho findlni film.
Dynamika filmu je dana stfidanim vyznamové zhuSténych pasazi Mekasova voiceoveru s
nerusenym proudem obrazi, které doprovazi instrumentéalni klavirni hudba. Pfimy komentar
zab&érl pouziva Mekas jen v nékolika pfipadech a vétSinou tim zvyraziiuje retrospektivni
odstup od materialu a prolinani ¢asu minulého s casem pfitomnym. K tomu dochézi naptiklad
na zacatku 3. kapitoly, kdy Mekas pojmenovava jednotlivé ptatele zptisobem, ktery napadné
pfipomind repliky pronaSené pii projekcich rodinnych filmG. Nebo kdyz na zacatku 2.
kapitoly fika, Ze dcera Oona se jiz vdala a Ze s jeho synem Sebastianem §li pravé do kina,
zatimco on stitha film, na ktery se divame a ve kterém nam zrovna ukazuje zabéry Oony a
Sebastiana, kdyz byly jesté déti.

S prolinanim c¢asovych rovin Mekas pracuje i v nazvu filmu. Oficidlni nazev
v minulém pribéhovém case As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of
Beauty odkazuje k procesu nataceni filmovych zableskl, tedy kratkych sekvenci a

jednotlivych filmovych policek, ale zéaroven vyjadfuje jiz minuly proces Mekasova

"8 p_ Adams Sitney, Mekas’s Retrospection. In: P. Adams Sitney (ed.) Eyes Upside Down: Visionary
Filmmakers and the Heritage of Emerson. New York: Oxford University Press, 2008, s. 379.

9 Scott MacDonald, Rozhovor s Jonasem Mekasem. Iluminace 11, 1999, &. 3 (35), s. 107.

2% Tamtéz, s. 103.
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vzpomindni, kompilovani a projekce samotného filmu. V 8. kapitole a na konci filmu Mekas
vyslovuje ¢asti celého nazvu, ale pouziva zde Cas pritomny pribéhovy pro zvyraznéni toho, ze
aktem projekce minulé obrazy interaguji bezprostiedné s jeho paméti 1 divakem. Na zavéer
filmu pak Mekas umist'uje rukou napsany cely ndzev v minulém prostém case jako vyjadieni
toho, ze s filmem konci i pfimé pamétové procesy. Zavérecny titulek tvori podobné jako ve
filmu He Stands in the Desert Counting the Seconds of His Life (1986) efekt dvojiho
minulého Casu, kdy rezisér jesté piimo ve filmu vzpomina na sebe samého, jak vzpominal na

minulost.'?!

3.4 Adresované obrazy

Divéky svého filmu Mekas oslovuje pfimo poprvé na zacatku 4. kapitoly, aby se
omluvil, Ze ve filmu se zatim nestalo nic vyjime¢ného, a vysvétlil, Ze mezititulky ve filmu
pouziva tak, aby zobrazované udalosti byly co nejsrozumitelnéjsi. P. Adams Sitney si v§ima
toho, Zze ustaveni druhé osoby je pro Mekase v gramatickém 1 epistemologickém smyslu

zékladem pro pouziti jazyka v psané i mluvené podobg.'?

Podle néj Mekas vtahuje divaka do
komunikacni situace filmu zalozené na dialogickém vztahu ja-ty, ¢cimz se jeho filmy vyrazné
odliSuji od egoistického modu projekti Stana Brakhage a oteviraji se pfimo smérem
k publiku.'”® Prostfednictvim jazyka tak Mekas svoje vzpominky nebo spise akt vzpominani
adresuje pfimo konkrétnimu divakovi, ktery sleduje jeho film, a tim ho vybizi k participaci na
tomto ritudlu.

Ptimé osloveni divakt ve filmu As I Was Moving Ahead pfitom stoji na dialektickém
vztahu mezi rétorikou rodinnych obrazli a autobiografickym reflexivnim modem. Jedna se o
dialektiku obrazi a jazyka, filmovani a stifhani.'** Piestoze Mekas svym komentafem rodinné
obrazy vsazuje do nového kontextu a tento pfenos sam reflektuje, nepopird tim rétoriku
samotnych obrazi. Byt byly rodinné obrazy ve filmu As I Was Moving Ahead natafené jiz od

pocatku na zakladé individualnich motivaci, cemuz odpovida jejich experimentalni charakter,

promlouvaji k publiku podobné¢ jako obyc¢ejné rodinné filmy mimo sviij piivodni kontext.

12! Kubica, Petr. Medituje na pousti nad okamziky svého minulého Zivota (Jonas Mekas, 1985). In: 6.

mezindrodni festival dokumentarnich filmu (katalog). Jihlava: JSAF, 2002, s. 237. Citaci pfejimam z knihy
Ponornd reka kinematografie. Martin Cihak, Ponornd reka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni,
2013, s. 204.

122 p_ Adams Sitney, Mekas’s Retrospection. In: P. Adams Sitney (ed.) Eyes Upside Down.: Visionary
Filmmakers and the Heritage of Emerson. New York: Oxford University Press, 2008, s. 382.

' Tamtéz.

"% Tamtéz, s. 380.
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Piivodni adresovani rodinnych obrazi, jak ho popisuje Alexandra Schneider, se
projevuje piimym vztahovanim ke kamefe Ci k osob¢ s kamerou nebo gestickym ukazovanim
¢1 mavanim protagonist, ktefi si jsou védomi své medidlni situovanosti, tedy procesu

v . . 125
nataCeni a tvorby svého budouciho obrazu.

Rodinny film ve svém plvodnim kontextu
pomoci téchto interakci a tzv. efektu rodinného filmu, ktery jsem zminoval jiz v druhé
kapitole, umoziiuje vlastni rozpoznédni ¢lenii rodiny a spravnou komunikaéni situaci pro
rodinnou pamé&tovou praxi.'”® Na zakladé tohoto efektu jsou rodinné filmy jednoznaéné
rozpoznatelné i mimo sviij pivodni kontext a dava jim to urCity dojem autenti¢nosti, ktery
posiluje divakav afektivni vztah k nim. Amatérské a tedy rodinné filmy nikdy neztraceji sviij
status Uplné. Jak poznamenavd Roger Odin, pii sledovani rodinnych filmt si divak
uvédomuje, ze zabéry tocil n¢jaky amatér, stejné jako je mohl natocit i on sam. 127 K tomuto
efektu dochazi i pfi sledovani zna¢né experimentalnich rodinnych obrazi Jonase Mekase
v ptipad¢ filmt As I Was Moving Ahead nebo Paradise Not Yet Lost. Divak mé tendenci, a
Mekas ho ktomu sam vybizi, ptedstavovat si za jeho rodinnymi obrazy své vlastni
vzpominky, transformovat tak svoji pamét a prostiednictvim toho se zapojovat do jeho
nostalgického ritudlu vzpominani.

Cist¢ denikové nebo rodinné zabéry Mekas béhem stiihu doplituje zvukovou
diskontinudlni montdzi, komentdfem mimo obraz a doprovodnou hudbou, ¢imz posouva
vyznéni filmi od spontinnich filmovych poznamek a <¢&rt kucelenéjSimu tvaru
autobiografického filmu. Pfi kompilovani svych projektl Casto uplatituje nékteré postupy
reflexivniho modu dokumentarnich filmt, ktery podle Billa Nicholse vénuje pozornost
pfedevs§im komunikaci mezi filmafem a divakem a zarovei zpusobu, jak se tato komunikace a

myslenky skrze film zprostredkovavaji.'*®

Mekas ale vzdy reflexivnost propojuje se svoji
osobni, individualni zkusenosti, ktera je z pohledu reflexivnich dokumentti irelevantni, coz ho
piiblizuje vice ke standardni autobiografické praci. Mekas se ve svych denikovych filmech
nikdy nesnazil vyjadfovat k velkym déjinnym udélostem nebo politice a jeho osobni postoj
byl v zasadnim rozporu s hlavnimi pfedstaviteli reflexivnich dokumentt, napiiklad Jean-Luc
Godarem. Mezititulek ,.this is a political film*, ktery se nékolikrat objevuje ve filmu As I Was

Moving Ahead 1 v jeho dalSich filmech vyjadiuje praveé tuto podobu osobni reflexivnosti,

kterou Mekas rozvijel ve svych denikovych projektech. Hlavnim tématem jeho filmu, jak sam

1% Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu. /luminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 77-81.

126 Hana Rezkové. Budouci rodiny v minulém case: Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentarnich filmech.
Diplomova prace, KFS FF UK. Praha 2012, s. 91.

127 Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni. Iluminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 27.

128 Bill Nichols, Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. Bloomington — Indianapolis:
Indiana University Press, 1991, s. 33.
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piSe, je zachytit soukromé a osobni aspekty zivota, které maji pro budoucnost lidstva skutecny
vyznam, jako rodinny zivot, piatelstvi, a vSechny radosti a neviditelné fragmenty
kazdodennosti.'”® Uv&domuje si, Ze se vyhyba negativnim aspektim Zivota a Ze jeho prace
bude pravdépodobné oznacovana za pfili§ romantickou nebo sentimentalni a skute¢né takova
nékdy i je. Svym celoZivotnim dilem ale vzdy nepfimo zkouma, jak se udalosti velkych déjin
promitaji do jeho vlastniho Zivota a zivota obyc€ejnych lidi. Pro jeho projekty je
charakteristicky pfesun pozornosti od civilizatniho ndnosu a velkych politickych dé&jin
k pozitivnim aspektim zivota navzdory. V konkrétnich kazdodennich udalostech se Mekas
vzdy snazil zachytit jejich univerzalitu, aby se s jeho filmy mohl kdokoliv ztotoznit. Z toho
divodu vyuzival i estetiku rodinnych filml, skrze kterou divdk rozpoznidva sam sebe
v nepatrnych gestech a zablescich obycejného Zivota, zapojuje se do procesu vzpominani a

stava se jeho pfitelem.

129 Jaroslav Andél (ed.), Jonas Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem... Praha: Centrum
soucasného uméni DOX, 2013, s. 20.
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V bakaléiské praci Pameét technickych obraziu: Medialni praxe denikovych filmii
Jonase Mekase jsem se pokusil popsat, jakym zptisobem Jonas Mekas ve svych denikovych
filmech a pfedevsim pak ve filmu As I Was Moving Ahead vyuziva zabéry z domaciho
prostiedi pro vybudovani specifického filmového stylu. Zaroven jsem se snazil na pozadi
teoretického vyzkumu oblasti rodinného filmu popsat, jak se méni charakter rodinnych
obrazil, kdyz se rodinnym filmatfem v piipad¢ Jonase Mekase stdva experimentalni filmat.

Mekasovy denikové filmy, které propojuji specifika nezavislého a rodinného prostoru
kinematografie, jak je vymezuje Roger Odin,"*’ jsou prikladem obecngjsi tendence v americké
filmové avantgardé 50. a 60. let, kterd je charakteristicka obratem pozornosti na osobni Zivot a
kazdodennost. Tito filmaii vnimaji sviij bézny zivot jako pfilezitost pro formalni experiment
s moznostmi filmového zdznamu a jejich filmovani jako prostfedek k vytrzeni filmu
z technologickych, ekonomickych a produkénich pravidel diktovanych studiovym systémem.
Prace srodinnymi obrazy je vyrazné odliSuje od praxe i estetiky profesiondlnich filma a
zérovei u jejich projekti vytvaii dojem autenticity charakteristicky pro rodinné filmy.""'
Tento typ autenticity se pro nezavislé filmafe, vcetné¢ Mekase, stavd vyrazovym a
komunikac¢nim prostfedkem. V posledni kapitole prace ukazuji, jak Mekas této autenticity ve
filmu 4s I Was Moving Ahead vyuziva k tomu, aby na divaky ptenesl afektivni vztah, ktery
k promitanym obraziim citi on sam. Mekas nas tak svymi filmy vybizi k tomu, abychom se k

béznym udélostem svého Zivota ucili byt pozornéjSimi.

130 Roger Odin, Otézka amatéra v trojim prostoru nataceni. lluminace 16, 2004, &. 3 (55), s. 5-33.
P! Tamtéz, s. 27.
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Notes on the Circus (Jonas Mekas, 1966)

Walden: Diaries, Notes and Sketches (Jonas Mekas, 1969)

Lost, Lost, Lost (Jonas Mekas, 1975)

Paradise Not Yet Lost (a/k/a Oona's Third Year, Jonas Mekas, 1979)

He Stands in the Desert Counting the Seconds of His Life (Jonas Mekas, 1986)
Scenes from the life of Andy Warhol (Jonas Mekas, 1990)

Memories of Frankenstein (Jonas Mekas, 1996)
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As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (Jonas Mekas, 2000)
Dedication to Fernand Léger (Jonase Mekas, 2003)

First Forty (Jonas Mekas, 2006)

365 Day Project (Jonas Mekas, 2007)

Lithuania and the Collapse of the USSR (Jonas Mekas, 2008)
Out-Takes from the Life of a Happy Man (Jonas Mekas, 2012)

MENKEN MARIE
Notebook (Marie Menken, 1963)

RUZICKOVA ALICE
Pozitivni negativ (Alice Razickova, 1998)

WARHOL ANDY

Haircut (Andy Warhol, 1963)
Sleep (Andy Warhol, 1963)
Eat (Andy Warhol, 1964)
Empire (Andy Warhol, 1964)
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