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UvVOoD

Vztah mésta a filmu byl od samotného vynalezu kinematografu naziran skrze jakousi
charakterovou vzajemnost, jejimz hlavnim jmenovatelem byl pohyb. Nové médium bylo
vnimano jako nejlépe uzpisobend uméleckd forma k zaznamenani a reprodukovéni
atmosféry, kterd symbolizovala moderni velkomésto na konci devatenactého a na
zaCatku dvacatého stoleti. Analogie ,,pokrevni* ptibuznosti dvou fenoménu moderny,
rozvoje velkomést a vynalezu kinematografu, podnitila vznik filmi a esejil, jez se
zabyvaly nebo vychdzely z vngjSich estetickych podobnosti a hodnot mésta
a pohyblivych obrazii, a které absorbovaly utopistické nadSeni moderni spolecnosti.
Vertoviiv film MUZ S KINOAPARATEM a Ruttmanniiv BERLIN, SYMFONIE
VELKOMESTA' se dogkaly nasledovani nebo citaci v mnoha narodnich
kinematografiich’. Mezi témi, kdo propadli svadéni moderniho velkomésta, byli na
jedné strané futuristicti architekti, ktefi touzili po totalni proméné urbanistickych plant
a vystavb¢ novych modernimu tempu a prostoru Iépe vyhovujicich sidlist
a kinematografie byla pro n¢ zplsobem, jak prezentovat svoje ideje s komerénim
apelem v pramyslovych filmech®. Na strané druhé to byli solitéfi, ktefi nebazili
zasahovat do vyvoje mést, ale vyuzivali jejich anonymity, ktera jim skytala novy druh
svobody a poznani — zrodila se postava flaneura, méstského ¢loveéka, ktery se na jedné
stran¢ nechdva unaset vnéjSimi impulzy, ale zaroven vladne nadhledem, ktery mu
dovoluje uvédomovat si sama sebe, ¢imz se lisi od fadového méstského ¢loveéka, jez
svoje touhy uspokojuje vclenénim se do trzniho fetézce. Svoje zkuSenosti flaneur
dovede proménit v kreativni ¢innost, v niz uplatni, co odpozoroval, postichl, nebo
dokonce vystopoval z déni okolo sebe. Pro basniky (Baudelaire), malife (Lautrec),
filmové avantgardisty (Ruttmann) a mnohé dalSi se mésto stalo zdsadnim inspiraénim
tokem, jimz se nechali po flaneurském zplsobu unaset a oplaceli mu svou naklonnosti,

které jsme vdécni za dodnes oceniovana dila. Kdyz se vSak nadseni dvacatych let zacalo

' MUZ SKINOAPARATEM, r. Dziga Vertov, 1928; BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA,
r. Walter Ruttmann, 1927.

2 Napt. PRAHA V ZARI SVETEL, r. Svatopluk Innemann, 1928, SAO PAULO, SINFONIA
DA METROPOLE, r. Adalberto Kemeny a Rudolf Rex Lustig, 1929.

3 Napt. Le Corbusier, Miese van der Rohe, Bruno Taut, Mart Stam, Walter Gropius, Ernst May a hnuti
Das Neue Bauen a Bauhaus.



v nasledujici dekad¢ prolamovat pochybnostmi o svobodné a rovnopravné spolecnosti,
vystiidal viru v progresivni velkomésta jako symbol demokracie (at’ uz kapitalistické
nebo socialistické) kriti¢téjsi nékdy az satiricky pohled. Jean Vigo nato€il uz v roce
1930 portrét piimorského mésta NA SLOVICKO, NICE*, v ném? nesetiil karikaturou
tamnich zbohatliki a sympatiemi k chudym obyvateltim, ktefi se zmocnuji promenady
(centralni tiidy letoviska) jen jednou v roce o velkém karnevalu, stejné¢ jako tomu
byvalo ve stiedovéku.’

V souladu s dtsledky druhé svétové valky a naplnéni futuristickych tuzeb
oslavujicich jednim dechem mésto i valku, se tento uz témeét ustaleny subzanr portrétu
mésta na nékolik let vytratil ze zietele umélct (a2 na ojedindlé vyjimky)® i divaka.
boufe v Sedesatych letech v Evropé 1 v Americe se odehrdvaly bud na
zabarikddovanych universitich, nebo piimo na ulicich. Otdzky emancipace Zzen,
etnickych mensSin, dekolonizace a tfidni nerovnosti, které probihaly v zapadni
spole€nosti, postavily flaneurské typy mezi jejich bytostny postoj, jenZ Benjamin
nazyva ,laissez-faire” (nechat véci bézet) a revolu¢ni angazovanost. Ackoli je pro
Benjamina zédsadni flaneurova nezaujatost, neznamena to, ze by méla dosahnout
neteCnosti. I Benjamin piiznava, ze pravé revoluce ¢ini mésto opravdu otevienym
prostorem.” V této dobé se zasadné proméiiuje i statut umélce, jemuz prestava stadit
jeho talent a osobnost, jako se vyzadovalo od modernistického tvirce. Nicolas
Bourriaud charakterizuje postmoderniho umélce tviiréi otdzkou, jiz si klade, kterd uz
nezni ,,co nového udélat?“, nybrz ,,co stim udélat?“.® Druhou otazku lze vztadhnout
ke zplisobu tvorby, kdy umélec vyuziva jiz hotovych cizich dél nebo produkti
a ,,odklani*’ je od ptivodniho vyznamu, kam a jak uzna za vhodné. Mizeme ji ale také
chapat jako gesto angaZzovanosti, které pfijalo mnoho tehdejSich umélcti a plné se
uplatnilo v sedmdesatych letech v pracich prvnich videoartistd, ktefi s ru¢ni kamerou

vychazeli do ulic, at’ uz jen piihlizet riznym demonstracim i1 kazdodennimu déni na

*NA SLOVICKO, NICE, r. Jean Vigo, 1930.

> Vice o tloze stfedovékych karnevaldi poiadanych ve méstech in Michail Bachtin, Francois Rabelais
a lidova kultura stredoveku a renesance, Odeon, Praha 1975.

S EN DAG I STADEN (DEN VE MESTE), r. Pontus Hultén, Hans Nordenstrdm a Gosta Winberg, 1955.
" Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition, 2002, str. 422.
8 Nicolas Bourriaud, Postprodukce, Tranzit, Praha, 2004, str. 8.

? Pojem ,,0dklanéni“ navrhl Pavel Turek v rimci piekladu Bourriaudovy knihy Postprodukce jako Gesky
ekvivalent pro ,,détourage®. Vice v poznamce piekladatele in tamtéz, str. 101-102.



ulici, nebo oslovovat kolemjdouci, sehravat scénky a nebo nakonec pofizeny material
opatfovat komentafem. '’

V pribéhu osmdesatych let se v souvislosti s varovanim ekologli pfesouva zajem
mladSich generaci ke globalnim ekologickym problémim. Tyto demonstrace, jez
pokracuji 1 v devadesatych letech, jsou vazany na zasedani mezinarodnich organizaci,
atak se stavaji pravidelnymi, tudiz oCekavatelnymi, a je pfedem jasné, jak dlouho
budou probihat. Naplanovana revolu¢ni atmosféra postradajici spontaneitu predstavuje
pro meésta, v nichZ se akce odehravaji, spi§ nez akutni nebezpeci, recidivni virdzu, kterd
je naopak posili protilatkami v podobé komplexni revize policejnich slozek a jejich
vylepSeni. V osmdesatych letech velkomésta obecné neprodéla zddnou vétsi zménu,
ideologickd kampan srovnatelnd s povale¢nou ,,domestifikacni* tendenci. Pohnutky
vizualnich umélct, ktefi se vté dobé vénovali fenoménu mésta, byly o co méné
politické, o to vice osobni a Iépe se podobaly flaneurskému, témét milostnému vztahu
k m&stu.'' Mali, fotograf a tviirce kratkych filméi William Klein, se vénoval portrétni
fotografii mést od konce padesatych let a pokracoval az do roku 2002, kdy publikoval
svou posledni fotografickou knihu vénovanou Patizi. Ke kazdému méstu pfistupoval
jako k individualité, ktera si ponechava zakladni rysy a atmosféru stejnou 1 pres aktualni
politickou situaci. V jediném piipad€, v roce 1966 ve spolupraci s reziséry francouzské
nové viny upfednostnil pied pafizskym geniem loci soucasnou politickou situaci,
anatoCil stithovy film zaznamendvajici studentské demonstrace proti valce ve
Vietnamu LOIN DU VIETNAM'". Mezi dal§i umélce, které fedeno s Benjaminem
intoxikovalo mé&sto'®, dale zatazuji fotografa s filmovou zkugenosti Nobuyoshi Arakiho
a filmového tvirce, ktery byl mimo jiné i fotografem, Chrise Markera.

Navzdory vyse uvedenému piehledu vizualnich portréti mést, se tomuto subzanru,
jak jej budu chtit obhgjit, zatim nevénovala mé¢ znama ucelend studie. VétSina

casopiseckych esejii, sbornikii a samostatnych publikaci Ceskych 1 zahrani¢nich

' Nap#. Guy Debord v Evropé a v Americe medialni spolky Raindance Corporation a People's Video
Theater nebo dvojice David Corot a Curtis Radcliffe.

""K vyraznym zménam doslo az na konci osmdesatych let v souvislosti s padem berlinské zdi a rozpadem
vychodniho bloku. Byvalé socialistické ,,metropole* se piekotné snazily dohnat zapadni centra. Patrani po
filmech, které mohly tuto proménu mést cilené zaznamenat, bude zafazeno k ukoliim mé disertacni prace.
2 LOIN DU VIETNAM, r. William Klein, Jean-Luc Godard, Joris Ivens, Claud Chabrol a Alain Resnais,
1966.

"> Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition, 2002,
str. 416.



teoretiCek a teoretikl, které jsem méla moznost ke své diplomové praci prostudovat,
nebo je alesponl zaznamenat v citacich jinych textl, byla vydana az v devadesatych
letech.'* Otazka, pro¢ se teoretickd a historicka reflexe mésta a jeho vztahu k filmu
objevuje az nebo prdave od devadesatych let, m¢ ptivadi k zatim poslednimu vyusténi
vizualnich d¢€l, jez se primarné zabyvaji fenoménem mést. V devadesatych letech se
masivné rozrustd pocet uzivatelii internetu a tim 1 jeho vliv na spolecnost. Virtualni
prostor, sdileny s anonymnimi lidmi, za¢ind konkurovat fyzickym méstim, jejichz
anonymita byla zrelativizovana rozvojem monitorovacich technologii. Jakmile byly na
vetfejnych prostranstvich instalovany bezpecnosti kamery a zacalo se mluvit
o satelitnich fotografiich schopnych ptecist z obézné drahy Zemé poznavaci znacku
automobilu, zacal se hledat alternativni prostor k Zivotu. NadSeni virtudlnim prostfedim,
které slibovalo navrat ohrozené¢ nekontrolované svobody, vyprodukovalo nadsSence
podobné modernistickym utopistim. Timothy Leary dokonce nevahal pifedchozi epochy
degradovat na akvarium a terarium a budoucnost spatfovat v kybérii, kterd se nachazi
zatim na ,,nejvy$$im vyvojovém stupni lidstva“."” Kontexty rozvoje nového prostoru,
ktery ma mnoho z méstskych charakteristik (sdileni stejného prostoru s enormné
velkym poctem neznamych a jen s hrstkou znamych lidi, ktery ndm na druhou stranu
poskytuje intimitu) determinovaném novymi vynalezy v cele skomunikacnimi
technologiemi (kam tadime telegraf, telefon, ale i dopravni prostiedky a v dneSni dobé
mobilni telefony, ale hlavné¢ internet a jeho specifické komunikacni systémy)
pochopime 1épe nez z utopistickych nebo skeptickych vizi, kdyz nejprve prozkoumame

Domnivam se, ze pravé ztoho divodu muizeme v poslednich patnacti letech

pozorovat narist teoretickych a historickych préaci zabyvajicich vztahem mésta a filmu

'S vyjimkou péti publikaci, z nichz dvé jsou az z roku 1989. Uvadim je chronologicky: Robert Mallet-
Stevens: Le cinéma et 'art: L Architecture, 1925, in Marcel L Herbier: L ‘inteligence du cinématographe,
Paris, 1946.; Lewis Mumford, The City in History: Its Origins, Its Transformations, and Its Prospects,
New York: Harcourt Brace Jovanovich, 1961.; Antony Sutcliffe, ed., Metropolis 1890—1940, Chicago and
London: University of Chicago Press, 1984.; Patrice Petro, Joyless Streets. Women and Melodramatic
Representation in Weimer Germany, Princeton — New Persey: Princeton University Press 1989.; Manuel
Castells, The Reconstruction of Social Meaning in the Space of Flows, in The Informational City:
Information Technology, Economic Restructuring and the Urban-Regional Process, Oxford:Blackwell,
1989.

'’ Timothy Leary, Chaos a kyberkultura, Dharmagaia: Praha, 1997.



obecng!'®

nebo ve specifickych situacich, jako je naptiklad role architektury,
genderovych vztaht ve spole¢nosti nebo promény divéactvi'’.

Jsou tu 1 dalsi podobnosti, které se nabizeji k porovnani s po¢atkem devatenactého
stoleti. Tak jako ve stejné dobé vznikaly avantgardni méstské portréty paralelné
s uCelovymi primyslovymi snimky reprezentujicimi architektonické spolky, dnes
nalézdme na festivalech novych medii kratké experimentdlni filmy, v nichz se
,ohmatavd®“ jak novéa technologie, tak i prostfedi, které nabizi, a zdroven tu jsou
prezentovany spoty architektonickych a designovych studii vyuZzivajicich 3D programi
k vystavbé virtudlniho prostiedi. Mnoho z téchto filmd se soustfedi na technologii
provedeni a nepfiddva zadny narativni prvek. Plnohodnotnost atrakce spatfované
v samotném vynalezu byla pfisuzovdna 1 vystavovani a predvadéni vynalezil
devatenactého stoleti na svétovych vystavach i1 ranym filmim odkazujicim na vlastni
aparat. Také surfovani na internetu uz mnozi pfirovnali k pluti prostorem, jimz
Benjamin charakterizoval flaneura. Pomalu si také zac¢iname uvédomovat, Ze ani tento
novy prostor nezlistane bezmezné a navéky svobodnym. Viriliem popsané dozorci
technologie'®, které se ve fyzickych méstech objevily nejprve v podob& vefejného
osvétleni, se na internetu zacinaji ospravedlnovat napiiklad bojem proti pornografii
a terorismu.

Na problematiku vztahu mésta (fyzického 1 virtudlniho), vizuédlniho dila, jeho tviirce
a recipienta m¢ upozornila programova naplil soucasnych festivalll a prehlidek kratkych
filma'® vytvorenych s pomoci nebo wplné digitalnimi technologiemi. Prevazna &ast
programu festivall, které jsem navstivila, se bud’ formalné nebo i tématicky vztahovala
k fenoménu meésta. Zajem o pohnutky autorli, zabyvajicich se tvorbou virtualnich
»méstskych filmi“, mé pfivedl k dalSim otazkam (napf. pro¢ v takové mife prave
meéstské virtudlni prostfedi) a hypotézam (snad proto, ze relativné Cerstva zkuSenost

s virtudlnim prostorem nas fascinuje i dési podobn¢, jako nase pfedky od poloviny

' Napt. Mark Shiel a Tony Fitzmaurice (ed.), Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global
Context, Oxford: Blackwell, 2000.

'7 Napt. Ditrich Neumann (ed.), Film Architecture: From Metropolis to Blade Runner, Prestel Munich-
London-New York, 1999.; Thomas Elsaesser, Urbanistické synergie. Propagace planovaného bydleni
a filmova avantgarda 20. let v Némecku, Iluminace, r. 16, 2004, ¢. 4, str. 39-53.; Janice Mouton, From
Feminine Masquerade to Flaneuse: Agnés Varda's Cléo in the City, Cinema Journal, r. 40, 2001, zima,
¢. 2., str. 3—16.; Tomas Dvorak, Rozptylenost jako predpoklad soustredeni. Poznamky k Benjaminovu
pojeti recepce, Iluminace, r. 15,2003, ¢. 4, str. 67-83.

' Paul Virilio, Stroj videnia, Slovensky filmovy ustav, 2002.

"% Napt. francouzky festival Némo, &eska piehlidka Datatransfer, vybér One dot zero.
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devatenactého stoleti ldkalo i rozruSovalo velkomésto). Soucasni vizualni umélci,
profesionalni 1 amatérsti z fad uzivatel internetu, kteii obydluji virtudlni prostory, je
dnes zéroven stavi a plutim v tomto novém prostiedi ziskavaji inspiraci, podobné jako ji
umélci az donedavna vstiebavali z atmosféry méstskych kulturnich center.

Ve snaze vyvarovat se nekontrolovatelnému a svévolnému vybéru filmovych
piiklada, v nichz hraje vyznamnou roli mésto nebo jeho atmosféra, budu sledovat
vyvojovou linii tak zvanych ,,méstskych filmi“, v nichz neni mésto prostiedim pro
primarni déj, ale hlavnim referentem vizudlniho dila. Namisto oznaceni ,,méstsky film®,
navrhuji pouzivat termin ,,portrét mésta®, které podle mé Iépe vystihuje tento filmovy
tvar 1 vztah mezi referentem a dilem (tedy portrétovanym a portrétujicim) ziskava
konkrétnéjsi obrysy, potfebné k definovani urcité skupiny dél jako subZanru. Abych
mohla filmy, které se zabyvaji vystihnutim konkrétnich mést oznacit za subzanrove,
budu se muset nejprve zamyslet nad samotnou definici ,,portrét mésta“ a nad limitnimi
faktory této klasifikace jako je: fenomén velkomésta, obecnd definice portrétu ve
vizuélni kultufe a rozpor mezi ,,portrétovanim* a ,.krajinomalbou mésta, souvislost
mésta s médiem filmu a predev§im pohnutky a cile filmait a vizualnich umélc, ktefi se
pro tento ,,subzanr* rozhoduji, a jak se s nim vypotradavaji. Exkurse do historie portrétu
a oproti nému (nebo vedle n¢j) krajinomalby poskytne potfebné argumenty k pouzivani
navrzené¢ho terminu ,portrét mésta”“. V metaforické roviné je podpoii texty
o personifikaci mést. Vedle obdivu, ktery chovame k portrétovanému, je dalSim
impulzem pro portrétovani (pozorovani a priizkum) mésta potfeba vyrovnat se s jinym,
nez ptirodnim prostiedim (v devatenactém stoleti) nebo jakymkoli novym prostiedim,
kterym se dnes stala virtualni realita. A zatfeti, chapeme-li velkomésto jako centrum
vyvoje lidské spole¢nosti, mizeme pak k nému sméfovat i angazovanou kritiku, ktera se
v subzanru portrétu mésta zvyraziuje od Sedesatych let, kdy se vyroba audiovizualnich
d¢él demokratizuje rozSitenim dostupnych videotechnologii. Od basnického opojeni
méstskym Zivotem devatendctého a prvni poloviny dvacétého stoleti, se tedy budeme
postupné odpoutdvat za ptispéni sociologickych, politickych a ekologickych otdzek,
abychom se zménou prostiedi opét propadli nadseni a vzruseni pocatku jednadvacatého
stoleti. Pozornost bude patfit 1 vyvoji kinematografického aparatu a dalSich
audiovizudlnich technologii, a také proméné prezentace, jez hraje zasadni roli

v redefinovani divadka, ktery v konkrétnich piikladech pfechazi na stranu tvlrce
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a uplatiiuje svoje vlastni flaneurské zkuSenosti. Zavérecné kapitoly nebudou patiit jen
virtualnimu urbdnnimu prostoru. K proméné statutu divdka pfispiva 1 fada
multimedidlnich a interaktivnich dél, kterd jsou urcena pro fyzické prostiedi a oproti
virtualni recepci zdlraziiuji uv€doméni si fyzického téla (naptiklad pii prochazeni
instalaci). Pfikladem soucasné umélkyné, ktera se dlouhodobé zabyva méstskou
tématikou, bude Sarah Morris.

Pokusim se o historicko-teoretické zmapovani fenoménu portrétovani meésta
analogovymi a digitadlnimi médii s diirazem na promeénlivé faktory mésta jako vetejného
prostoru, které vztdhnu k proméné modernistického konceptu flaneura jako chodce
meéstem, divaka i tviirce audiovisualniho portrétu metropole. Pomoci analyz konkrétnich
audiovisudlnich d¢l a teoretickych textd, zoblasti filmovych a vizudlnich studii,
porovnam modernisticky a postmodernisticky koncept flaneura. Flaneurstvi, nebo
flaneurie, jak také pouziva Walter Benjamin, chépu jako univerzalni vychozi zkusenost
toho, kdo portrétuje mésto. Vyusténim mé diplomové prace bude problematizovani
hypotézy o zaniku flaneura v podobé¢, jak ho popsala moderna a o novych virtualnich
prostorech nabizejicich jeho obdobu a zarovei pfinasejicich jiné limity. Vnitini omezeni
flaneurské figury, mezi néz patii i prvotni charakteristika flaneura jako bilého muze
s dostateCnym finan¢nim zajisténim, aby mohl flaneurii viibec provozovat, provéfim
otazkou, zda se flaneurie s novymi technologiemi a prostory oteviela i zenam, dal§im

etnikiim a niz§im spolecenskym vrstvam.
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MESTSKY FILM NEBO PORTRET VELKOMESTA?

Vizudlni imaginace mésta, kterou v tomto textu nazyvam ,,portrétovanim®, souvisi jak
s fascinaci méstskym prostorem, tak i s potfebou vyrovnat se s jinym, nez piirodnim
prostiedim. Chépani mésta jako organismu, Casto personifikovaného (napt. Londyn —
stard pani s viktorianskou vychovou, Berlin — mlada holka, Pafiz — prostitutka)®
a oproti tomu mésto jako industridlni krajina, stavi vizudlni imaginaci mésta mezi dvé
zobrazovaci tradice — ,,portrét” a , krajinomalbu*.

Abychom se dostali ke specifikim zanrt ,,portrétu® a ,krajinomalby“ mésta,
bude nejprve tieba vzpomenout na klasické malifské kdnony a jejich terminologii.

»-.. Pozdni antika znala pomérné pokrocilou malbu krajin, ale uplynuly veky,
nez se zvolna zacaly vytvaret v 15. stoleti predpoklady k uméleckému osamostatnéni
krajiny. Rast méstanstva, jeho zdjem o pfirodu a svét jevi i rodici se individualismus
k tomuto procesu prispivaly. V uméni k nému nartstaji predpoklady jiz od 13. stoleti,
ale vlastni historie novodob¢é krajinomalby zacind az tehdy, kdyz bratii z Limburka
vytvortili kalendéini obrazy modlitebni knizky vévody z Berry, a zasadili tyto vyjevy ze
zivota poprvé do rdmce domaci krajiny. Po celé 15. stoleti zlistava vSak krajina dosud
soucasti malby figurdlni, zejm. nabozenské, teprve na rozmezi 15. a 16. stoleti se
osamostatituje v Nizozemi a v Némecku (...). V renesanc¢ni Itéalii zGstava ptirodni detail
pomérné povsechny, ale objev perspektivy napomaha obraz scelit. Na severu je v oblibé
liceni krajiny, v niz lze rozpoznat konkrétni motiv; epochalniho vyznamu nabude tu
obraz Zazratného rybolovu Zenevského oltiie od K. Weitze (1444), s pohledem na
Mont Seléve a Zenevské jezero. Koncem 15. stoleti se tu kone¢né obraz krajiny
z tradi¢niho spojeni s figurou vydéluje. Vstupuje do sluzeb védy jako objektivni zprava,
jez mé dokumentarni cenu, a stdva se vedutou?', zejména méstskou, ale soucasné se
vyviji i vsobéstaény a umeélecky narocny obor malby. V Norimberku vychazi

Schedelova kronika (1493) s vedutami evropskych mést, mezi nimi 1 Prahy,

20 Personifikace mést s Zenskymi postavami souvisi do znaéné miry s dynamickou zménou pozice en ve
spolecnosti, ktera, stejné¢ jako rozvoj mést, byla progresivni, ale i znepokojujici vi¢i dosavadnimu
ustanoveni spole¢nosti.

! Veduta: ,,Topograficky presny pohled na konkrétni mésto nebo krajinu. Realistické veduty se vyskytuji
v evropském malifstvi od zacatku 15. stoleti a dozivaji do konce 19. stoleti, kdy jejich funkci pfevzala
fotografie.“ Sava Sabouk (ed.), Encyklopedie svétového maliFstvi, Academia, nakladatelstvi
Ceskoslovenské akademie véd, Praha 1975, str. 354.

13



z dfevorytecké dilny M. Wolgemita; o rok pozdéji zde vytvoril Wolgemutiv zak A.
Diirer svym pohledem na Trident nebo pohledem na Norimberk i prvni obraz krajiny
v evropském umeéni. (...) PoCatkem 16. stoleti zbavuje se krajina v tvorbé podunajské
Skoly déjové slozky a figuralni stafaze, tedy svych stfedovekych rezidui, ale jeji
emotivni a naladovd schopnost vzrustd. (...)V 18. stoleti se rozviji i zanr méstské
a krajinné veduty. (...) V 19. stoleti se krajina stdva nejen nejrozsifenéjSim, ale také
umélecky nejpokrocilejsSim oborem; nejskvélejsi, 1 kdyz zéavérecné obdobi této
hegemonie krajiny v malifstvi predstavuje impresionismus. **

Slovnikové heslo z Encyklopedie ¢eského vytvarného uméni zminuje pro nas
dva zajimavé momenty. Na rozvoj krajinomalby tedy mélo zasadni vliv méStanstvo
(nikoli venkovska §lechta, ktera také disponovala prostfedky na objednani obrazu), jez
si pravdépodobné do svych méstskych domovi chtélo pomoci obrazu ptinést alespon
pfipominku krajiny/ptirody, jiz v méstském zivoté¢ mohlo postradat. Veduta, ktera byla
pozdéji nahrazena fotografii, nebyla poznamenana ani tak nostalgii, jako obc¢anskou
hrdosti. Od té doby, co se mésta rozrostla daleko za své hradby, jez se daly béhem
jednoho dne obejit, nelze uz méstskou krajinu zaznamenat v jeji Gplnosti a ,,fotografické
veduty“ se omezuji na panoramatické, vétsinou turistické pohlednice.

Premyslime-li ale o mésté jako o bytosti, budeme se chtit podivat do jeho tvare
a spatfit jeho genia loci. Pak si budeme ve vnitinim zraku piedstavovat portrét.

,HPortrét je jeden zdruhli zobrazujicich disciplin vytvarného uméni. Jeho
podstatou je zachyceni trvalych znaki lidské osobnosti v individualizovanych rysech
vnéjsi podoby. V historii uméni vystupuje portrét v nékterych epochach vyraznéji do
popfedi, jindy téméf mizi. Souvisi to jednak s hodnocenim lidské osobnosti, jednak
s celkovym vztahem umélecké obraznosti k realité. V sociologickém aspektu plni
portrét Casto funkci reprezentativni. Pfipomind se politickd moc a tradice (kralovské
rodokmeny) nebo tfidni sebevédomi (aristokratickd ¢i meéstanska podobizna). Jindy jde
o zhodnoceni jedince, v jedine¢nosti psychického Zivota (moderni portrét). Casta je
i motivace predstavami eschatologickymi (podobizny egyptskych panovnikli a tzv.
fajamské portréty). V gnoseologickém smyslu predstavuje portrét limitni situaci

umeéleckého obrazu, kdy predpokladem hodnoty je vystizeni podoby portrétovaného.

> Emanuel Poche (ed.), Encyklopedie ceského vytvarného uméni, Academia, nakladatelstvi

Ceskoslovenské akademie véd, Praha, 1975, str. 233 — 236.
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(...) Zajimavym piipadem individualniho portrétu je autoportrét, v némz umeélec
zpodobiiuje pomoci zrcadla sam sebe. S autoportréty se setkdvame u umélcu
subjektivnéji orientovanych nebo mificich k psychologické analyze (Rembrandt,
Purkyné€), u umélcii sledujicich nadosobni idedly se témér nevyskytuje (Ales).
Z hlediska formatu lze rozliSovat portrét monumentalni, portrét komorni, popiipadé
miniaturu. (...) Ne&ktefi teoretikové (Ingarden) se domnivaji, ze kazdé individualni
zobrazeni je portrétem. Mluvi napt. o portrétnim zobrazeni krajiny, kvétiny aj. Portrét
vSak mad ve stiedu svého z4jmu lidskou osobnost, jako vyjime¢nou hodnotovou
jednotku skutecnosti. Zobrazeni ¢lovéka ma fadu stupni: nejvSeobecnéjsi je zachyceni
pomoci schematického znaku (ideografu). Poznani konkrétniho jedince se pfitom vzdy
konfrontuje s obecnou piedstavou, estetickym idealem doby a umélce samého. (...)*>

Portrét je tedy obecné chapan ve vztahu k lidské bytosti, ale v symbolickém
uvazovani, mize byt portrétem kazdé individudlni zobrazeni. Z toho vychazi, ze mésto,
pojimané jako individualni zobrazovany objekt (nikoli scenérie pro hlavni referent
obrazu v obecném smyslu slova), natoz personifikované mésto, mize byt portrétem.
V tom ptipad¢é se na néj vztahuji klasifikujici kritéria portrétu, jako napiiklad funkce.
Fotograficka veduta je ptikladem zobrazeni mésta, které ma za kol pozvedavat tiidni
sebevédomi. Od propuknuti silného zdjmu o fenomén meésta v devatenactém stoleti az
po soucasnost, kdy éra virtudlnich urbanistickych prostori pomalu stfidd zdjem
o fyzické velkomésta, vzniklo a vznikd mnoho vizualnich zobrazeni mést motivovanych
spi§ subjektivni fascinaci konkrétniho umélce. V téchto dilech se =zrcadli jak
»zhodnoceni jedince® (mysleme mésta), tak i samotného autora, ktery je nositelem
pohledu.

Uhel pohledu, neboli pozice autora/pozorovatele, je uréujicim faktorem pro
charakter portrétu. Tradién€¢ vnimany a konstruovany portrét pocitd nejcastéji s en
facem nebo tfiCtvrtkou a ziidka s profilem. Vytvarny kdnon vzdy v portrétovaném
stranu. Portrét neni fragmentem nebo pouhym torzem objektu, snahou je obsédhnout
portrétovany objekt v rdmci dvourozmérnych (mluvime-li o malbé a kresb¢) moznosti
co nekomplexnéji a pfitom zaznamenat detaily — piiblizit se natolik, aby blizkost budila

dojem dosaZitelnosti, jako by i1 divak byl v bezprostredni blizkosti k objektu. Celistvost

2 Tamtéz, str. 378 — 382.
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a blizkost museji byt v pfesném poméru. Vzhledem k rozlehlosti velkomést neexistuje
zadna fotografickd technika, kterda by dokazala udrzet pozadovany pomér mezi
celistvosti a blizkosti. Portrét, na rozdil od veduty, vylucuje vyvySenou pozici a odstup,
nebo dokonce pta¢i perspektivu. Dojem dosazitelnosti, jak bychom jinak mohli nazvat
»dojem celistvosti, se u objektli nadlidskych rozméri (velkoméstskych rozméri)
snizuje. Portrét predstavuje, intimizuje a sblizuje — rozsahly referent si naopak vyzaduje
odstup.
Jakd ale potom bude pohledova strana mésta? Odpovéd na otdzku miize piinést
zamysSleni nad tim, kdo byva autorem ,portréti meésta®, a jaky je tedy jeho uhel
pohledu. Nebudeme vSak uz moci posuzovat pozorujicitho jako pevné ukotveného.
Naopak, bude-li si pozorujici chtit mésto dobtfe prohlédnout, bude se muset dat do
pohybu. Bloumat dlouhé hodiny pésky a sbirat nepfeberné mnozstvi utrzki udalosti a
obrazi, které¢ mine. Nasedne do dopravniho prostfedku, vyjede vytahem do posledniho
patra mrakodrapu. Mozna si zaplati 1 vyhlidkovy let. Totiz i letadlo se nabizi k pohledu
na mésto, ¢imz rusi poucku o portrétu, kterd vyluuje ptaci perspektivu.** Nakonec ale,
aby portrét byl skutecné intimnim poznanim mésta, zkombinuje portrétujici stfipky
obrazi ze své paméti a poskladd znich spi§ mentalni a siln€¢ subjektivni portrét
velkomésta, ktery bude odrazet jeho vlastni nazory a osobnost. Do jaké miry se do
portrétu mésta promitne i obraz portrétujiciho, bude zalezet na jeho zdméru, jakym
zpisobem a k ¢emu snimek bude chtit vyuzit. Pijde-li mu o ziskani vétSiho publika,
ztlumi expanzi vlastni osoby do dila na minimum (napf. didakticko-osvétové
a primyslové filmy). V souladu s proménou statutu umélce se v portrétech meést
z dvacatych a tficatych let projevi pozice autora jako jedine¢ného uméleckého zdroje
a s postmoderni a postprodukéni tendenci se bude portrét stavat hypertextovym
obrazové i tématicky.

Praveé osobni vklad autora vizudlniho dila, které zobrazuje mésto, m¢ utvrzuje

vvvvvv

»film o mésté*. Privlastek ,,méstsky* se omezuje na charakteriza¢ni funkeci, jakou potom

0 vyznamu letectvi (§pionazniho i akrobatického) vice in Paul Virilio, Film neznameni vidim, nybrz
letim, Iluminace, r. 15, 2003, ¢. 2, str. 17-34.
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mésto hraje ve vysledném dile. Predlozka ,,0, kterou se zac¢inala lidova vypravéni, zase
evokuje narativni strukturu, jez ale v mnoha filmech, jimiz se ve své praci zabyvam,
témet absentuje, nebo neni podstatnd. Osobni zaujeti portrétujiciho se podoba
flaneurskému vztahu k méstu. Pozorovanim mésta si flaneur ve svych piredstavach

vytvaii jeho imagindrni a osobni obraz a ze zpisobu selekce vjemu, kterou nutné

provadi, se zaroven dozvida i mnohé o sobé samém.

Priklad renesancni veduty aneb mésto s hradbami jako jasnym obrysem, ktery
navozuje dojem celistvého zobrazeni.
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FLANEUR

Zékladnim textem o flaneurovi je bezpochyby obsahld kapitola v nedokoncené
LHhypertextové® knize Waltera Benjamina PasdzZe, kterd byla vyddna ve fazi zapiskl
pted jejich zpracovanim a n¢kdy byva pfirovnéna i ke katalogu vypiskda, které si z knihy
pofizuje pro zménu &tenat.” Uryvky z novinovych &lankd, basni, romand nebo dopisti
kombinuje Benjamin s vlastnimi postfehy a zkuSenostmi, propojuje puvodné
nesouvisejici fragmenty dél uz v néértu v koherentni celek, z n€hoz pomalu vystupuje
postava flaneura, kterého se pokusim zkonfrontovat s vizudlnim tvlircem portrétu mésta
1 recipientem, mezi nimiz se budou postupné stirat zasadni rozdily. Benjaminovy
Pasaze, nazvem 1 formou, konvenuji k flaneurské zkuSenosti ,,autora® i ,,Ctenare‘
obrazu mésta. Tedy toho, kdo imaginuje obraz a vzapéti se zn¢j pokousi poznat

a pochopit jeho ptedlohu.

Kdo je tedy flaneur?

Kdyz Benjamin popisuje charakter a vizdz flaneura, mluvi o ,fascinujici moralni
konstituci vagnivého flaneura“.”® Cituje tajného agenta, ktery vyslovuje znepokojeni nad
atmosférou velkomésta. V Parizi na sklonku osmnactého stoleti, nenaléza zadné dobré
moralni charaktery. Jako by méstskd masova populace, v niz funguje kazdy sam za
sebe, bez zajmu o druhé, s nimiz se tisni v davu, ale nikdo se nikomu nepodiva do o¢i,
zadné dobré charaktery ani zplodit nemohla.’” Pravé ,amoralita®, podle Benjamina,
odliSuje flaneura od Clovéka, ktery se zabyva filozofickymi otdzkami pii prochéazeni.
Urbanni kultura nuti obyvatele mésta byt psychicky blizky enormnimu poétu lidi.*®
Benjamin dopliiuje, Ze s méstskou hromadnou dopravou se zménila i1 socidlni
komunikace. V dopravnim prostiedku jsme nuceni divat se na své spolujezdce a ptitom

s nimi nepromluvit. Distance mezi lidmi, projevujici se nevSimavosti k problémim

» Walter Benjamin, heslo Flaneur, str. 416 — 455 in Walter Benjamin, The Arcades Project, First
Harvard University Press paperback edition, 2002.

2 Tamtéz, str. 417.

*7 Tamtéz, str. 417-418.

% Citace tamtéz, str. 448 nebo Georg Simmel, Philosophie des Geldes, Lepzig, 1900, str. 514.
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ostatnich a sobeckym chovanim, je vnitini ochranou proti pfeplnéné/davové blizkosti.
Flaneur této blizkosti a nevSimavosti druhych vyuzivd a zalidnéna prostranstvi mu
vyhovuji.”’

Flaneur, ackoli se cCasto pohybuje vdavu, se vzdy velice zajimd o svou
individualitu. Jeho postoj ke svétu Benjamin nazyva ,laissez-faire (,,nechat véci
bézet™), coz je vlastn¢ opakem revolu¢nich myslenek tehdejsi doby. Na druhou stranu
prave revoluce ¢ini mésto opravdu otevienym prostorem. Flaneur tedy vyuzivd, co mu
mésto nabizi, ale neni posluiny jeho dominantnim ideologiim.*® Tak jako chodi ve
stinu, nekii¢i na pocCatku dvacatého stoleti na naméstich ani revoluéni hesla. Jeho
zivotni tempo pfirovnava Benjamin k zelvi chiizi, nebot” tak vlacny pohyb si vyzaduji
méstské pasaze. Toto tempo dovoluje flaneurovi nahliZet lidem do tvafi, aniz by to oni
ve svém spéchu zaznamenali. Pfistihuje je v jejich pfirozenych vyrazech a mize rozvijet
svou fantazii povySenou na ,,detektivni metodu dedukce®, kterou, pomoci specifickych
ryst, odhaduje charakter a zivotni historii kolemjdoucich. Vysledky svého ,,patrani* si
ale nemiize byt vétSinou vibec jist. To ho ale neznervéziuje. NebaZzi po pravdé, ale po
impulzech, které Zivi jeho imaginaci. Flaneurovo divani je ilustrativni k realité, jiz
pozoruje. Svymi postiehy ji stylizuje i rozvadi. Benjamin tuto schopnost oznacuje pro
flaneurstvi, nebo flaneurii, jak také tento zpusob existence oznacuje, za zcela zasadni.
Pozorovéani je vedeno imaginaci, ale vizionafskd schopnost nemlze byt trénovéana
védomé. Empatie s okolim je jakymsi darem, nebo talentem a flaneur je virtu6zem této
empatie. Zakladem flaneurie/flaneurstvi je, Ze ovoce lelkovani je cennéj$i, nez-1i ovoce
prace.’! Flaneurova aktivita je studium, jak pide Larousse: ,,jeho o&i jsou oteviené, usi
pfipravené zaznamenat néco zcela odliSného, nez je schopny vidét dav. Hluk, ktery
jinak kazdému vadi, se mu slévd v melodii. Navic, pro premyslejiciho, filosofa

ztraceného ve snéni, je toto vnéjsi rozruSovani piinosné: rozhybava jeho myslenky, tak

% Benjamin také popisuje flaneura jako pozorovatele trzi§ts.

3 Pojem ideologie jako celkovy vyklad spole¢nosti a &lovéka nechépu jako danost, ale jako soustavu
nazord, postojd, hodnot a ideji, které slouzi k formulovani politickych zajmd uréité skupiny.
Dominantnimi ideologiemi potom myslim strategie dominantnich skupin urcitého prostfedi, které jsou
v ptipad¢ zapadnich velkomést definovany patriarchalni kulturou.

' Walter Benjamin, heslo Fldneur, str. 416 — 455 in Walter Benjamin, The Arcades Project,
First Harvard University Press paperback edition, 2002, str. 453.
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jako bouie zveda viny na moii... Mnoho genidlnich lidi bylo velkymi flaneury — ale
produktivnimi flaneury.***

Ackoli miiZzeme na strankdch Benjaminovych Pasdzi narazit 1 na dalsi
ambicidzni charakteristiky flaneura, Benjamin se nevyhyba ani prostym detailtim, které
tuto méstskou figuru nezbavuji lidskych malichernosti. Do flanerie zahrnuje
1 gurmanské pozitky a nevédha zaradit mezi své texty menu jedné z pafizskych
restauraci. Podle citace z Maxima Du Campa byva flaneur oblegen v cestovnim.” Moda
neni zanedbatelnd ani pro flaneura. V devatenactém stoleti a v prvni poloviné dvacatého
symbolizovala moda piislusnost k urc¢ité skupin€ lidi a ndzorovému spektru podstatnéji
nezli dnes, kdy je volba oSaceni o néco svobodnéjsi. Reflexi vyznamu médy v soudobé
spolecnosti se zabyval pomérné soustfedéné architekt Adolf Loos. V knize, sestavené
zjeho novinovych ¢lankl, Reci do prdzdna, nalezneme mnoho komentaiti k modé.
Popisuje naptiklad, jak se na stfihu panskych kalhot pozna pokrokovost Velké Britanie,
nebo na délce Zenskych sukni postaveni Zen ve spolecnosti. Trefn€ podle typu klobouku
odhaluje, v jaké dob¢ Zije mentalné on, jeho pfitel, nebo maloméestak, ktery se jeste

nepfestal naparovat ve svém staromodnim klobouku.>*

32 Citovano tamtéz, str. 453 nebo Pierre Larousse, Grand Dictionnaire universel, Paris, 1872, &. 8,
str. 436.

33 Citovano tamtéz, str. 456.

3* Adolf Loos, Reci do prazdna, Praha, Orbis 1929.
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Zpola viditelna a zpola skryta flaneurska tvar Waltera Benjamina
na dobové fotografii parizské pasaze.

Ptestoze se z nékolika popisti dovidame, jak asi mohl flaneur vypadat na pocatku
dvacatého stoleti, jeho vizdz byla tak vSedni, Ze bychom jej téZko rozpoznali na
dobovych fotografiich nebo poulicnich zabérech filmovych aktualit. Okamzitost
fotografie a filmového média zabraiuje, abychom v davu pfistihli flineurskou postavu.
Flaneura témét nelze pfistihnout, ale mizeme jej reflektovat, coz dokazuji nckteré
obrazy modernistickych maliift nebo posprodukované vizualni dila, naptiklad kolaz (viz
obrazek).”> Nekteré filmové portréty pracuji s figurou zastupujici flaneura, ale byva to
jen pomocna personifikace flaneura za kamerou nebo divéka pied platnem. Pro flaneura

je, spis nez jeho zjev, urcujici pluti o¢ima po povrchovych méstskych impulsech, na néz

3 Flaneurskou postavu zastupuje na svych obrazech naptiklad Henri de Toulouse-Lautrec.
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zaostii, pokud ho néjaky obzvlast zaujme. Flaneura pozname az v moment¢, ve kterém
spojime svij pohled sjeho. Kdyz si vSimneme cestujiciho v tramvaji, ktery
ukosem pohledu pozoruje ostatni a pfivede nds pohled ke kozené tasce polozené na
kling, po niz b&haji prsty ptehravajici si klavirni skladbu. Ke stejnému napojeni dochazi
pii sledovani vizualniho portrétu mésta, protoze v ten moment piejimame thel pohledu
portrétujiciho. Do jisté miry se tak nechavame umeélcem zasvécovat do flaneurie.

Nez Benjamin za¢ne flaneura spojovat s umélcem, porovnava ho s jinymi
postavami. Totalnim protikladem k flaneurovi, ktery vétsi vzdalenosti piekonava
pomoci vetejné hromadné dopravy, je chudy venkovan s povozem. Naopak urCitou
podobnost sdili se zvédaveem-pozitkatem / rubberneckerem®. Ale jeho zajem je o néco
kultivovanéjsi. Flaneura mizou ostatni kolemjdouci snadno zaménit za lenocha nebo
lelkujiciho posetilce, ktefi se ve mésté, jinak poznamenaném predevsim svou vitalitou,
cirkulaci a aktivitou, objevuji v hojné mitfe. Ten, kdo provozuje flaneurii, ale vlastné
»pracuje®. Pfihodnou profesi pro flaneura, ve které se lelkovani méni v aktivni ¢innost
je napiiklad prace novindfe, jenz nema pevné uréenou pracovni dobu a jeho smysly jsou
neustale v pohotovosti, aby mu neuniklo nic zajimavého.

Vratime-li se k porovnavani flaneura s jinymi blizkymi typy, miZeme spolu
s Benjaminem vzpomenout na Baudelairovu mySlenku o plivodu flaneura. Podle
Baudelaira se na po¢atku devatenactého stoleti méni prochézejici se na flaneura.”” Ten,
kdo chce aktivné bloumat, se uz neprochazi po zahradach s hlavou obracenou do korun
stromt, ale ukryva se ve stinu mésta. Z citovanych textd v Benjaminovych Pasdzich
vyplyva, ze rodnym méstem flaneura byla Patiz. Az do Haussmannovy piestavby Patize
byl podle Benjamina centrem nejskvostn&jsi architektury Rim®®, ale v ném se solitér
flaneurského typu nemohl zrodit, protoze toto mésto bylo pfili§ naciondlné zatizené.
Sami Patizané ulinili z Pafize pro flaneura zemi zaslibenou — ,krajina vytvofena,

vybudovana jedineéné proménlivym Zivotem*, jak fekl Hoffmannsthal.*® V této dobé se

36 Rubbernecker je anglické oznageni pro zvédavce, ¢lovéka, ktery bez skrupuli piihlizi situacim, do
kterych mu nic neni. Tlaci se do prvni fady na misté dopravni nehody, aby mél lepsi vyhled. Byva jim ale
také oznaCovan turista-cizak, ktery nakukuje do soukromi domorodcti nebo jakykoli chtivy divak,
divadelni, filmovy i televizni, jemuz pfinasi dobra pozorovaci pozice nebyvalé potéseni.

37 Walter Benjamin, heslo Fldneur, str. 416 — 455 in Walter Benjamin, The Arcades Project, First
Harvard University Press paperback edition, 2002, str. 442.

* Soustfedila se v ném také dobova architektonicka elita.

% Walter Benjamin, heslo Fldneur, str. 416 — 455 in Walter Benjamin, The Arcades Project, First
Harvard University Press paperback edition, 2002, Tamtéz, str. 417.
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rozviji mytus o Pa¥izi, ktera se diky své internacionalité maze stat kazdému domovem.*’
Charakteristickymi znaky ptezivajiciho pafizského mytu jsou luxus, zenskost
a sexualita. Prvni se nabizi na kazdém kroku, ale védomi, Ze je nedosazitelny, nebrani
o¢im, aby se alespon ty nabazily. Ulice s vitrinami obchodl jsou tak ptepychové, Ze
samotna moznost prochdzet se po nich dodava dojem, Ze jsme tohoto luxusu ucastni.
Zariva atmosféra patii vSem kolemjdoucim bez ohledu na obsah jejich penézenek.
Obyvatelé¢ mést ostatné Casto pocituji pychu nebo stud (podle toho) na ,,své*“ mésto,
které obyvaji. Propojenim predchozi charakteristiky mytd o francouzském la capitale™
rozvineme analogii mezi méstem, jeZ je kazdému domovem a zarovei nabizi naplnéni
vizualni slasti, az k postavé prostitutky. Figura prostitutka, s kterou se mitize potésit
kazdy, symbolizuje 1 druhé dva myty o Zenskosti a sexualité Patize. Neni proto divu, Ze
Patiz byva ptirovnavana pravé k ni. Pro Benjamina je prostitutka jednim z moznych
pravodct, kteti mohou budouciho flaneura iniciovat do ,,sakralniho prostoru mésta®.*?
Postava prostitutky, mytizovana predevSim tim, ze se docela opomiji jeji vlastni
védomi, které nemusi byt zdaleka vstiicné k jejimu opévovanému postaveni, opét hraje
roli poskytovatelky potéSeni, aniz by ji ale bylo ptfiznano néco z flaneurskych zazitku.
Me¢sto, prostitut¢ino pracovisté, nikoli misto volného casu, se pro flaneura
rozkladd na spousty casti, otevird se mu jako krajina, ackoli se zaroven kolem ng&j
uzavird i jako pokoj. Pro Benjamina je mésto krajinou i interiérem, v némz jsou rizné
ctvrté pokoji. Dokladd to na piikladé Patize a toho, jak Pafizané obydluji jeji ulice
(napt. kavarenské stoly pfimo na ulici). Mluvi o ulicich jako o domestifikovanych
interiérech. Domestifikace se projevuje také v osvétlovani. Pasaze jsou osvétleny
kiistalovymi lustry, jez se pouzivaji pro velké salony, a pfitom si tu nikdo neodklada
klobouk a kabat, jak je zvykem, kdyz vejdete do mistnosti. Jind svétla se zase snazila
pripominat palmové koruny a dalsi pfirodni motivy (napt. Passage Colbert v roce 1833,
Tuilerie v roce 1857). Kdyz chodime po mésté, jako bychom piechazeli po pokoji

azaroveil se prochazeli krajinou. Tyto dva pocity se snazily propojit i tehdejsi

% Vice in Alastair Philips, Performing Paris: Myths of the City in Robert Siodmak’s Emigre Musical La
Vie Parisienne, Screen, 1. 40, 1999, podzim, €. 3, str. 257-276.

! La capitale v zenském rods je francouzskym vyrazem pro hlavni mésto.

2 Tak Benjamin oznaduje mésto. Dalsimi privodci vedle prostitutky jsou guvernantka, radikalni piatelé
z mladeznického hnuti, ale také samotna Pafiz, kterda jej naucila uméni bloudit. Citovano in Petra
Hanakova, Kola se otaceji, loziska klouzou, pisty pracuji — kinetika a vizualista modernity jakozto
privodci raného filmu, Iluminace, r. 17, 2005, €. 4, str. 75 nebo Walter Benjamin, Angesilaus Santander,
Praha, Herrmann a synové, 1999, s. 174-180.
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architektonické moderni styly, kterym dominoval architekt Le Corbusier, jehoz domy
Benjamin oznacuje za ptiznivé pro flanerii, protoze jimi prochazi vitr a vzduch vanouci
zvenci. Prostory se tedy prolinaji. Opacnd, dekorativni tendence, kterd se pfipomina uz
ve zmiflovanych saldonnich lustrech v méstskych pasdzich, se snazi zmirnit neklid mas,
vyvolany pocitem, ze jejich kolektivni obydli (ulice) postrada pevné Ctyii stény. Dojem
Ctyf stén zastupuji rizné dekorace: novinovy stanek je knihovnou, postovni schranky
bronzovymi bustami, lavicky loznicovym nabytkem a terasy kavaren balkony, z kterych
shlizime na ulici. Zabradli, kam si silni¢afi zaveéSuji sva saka, jsou vestibulem —
prfistupovym mistem k pokojim mésta. Pasaze, ve které piechdzi mnoho ulic, jsou
obyvacimi pokoji, kde se schazi cel4 rodina. PasaZe jsou familiarnim prostorem mas.*
Kdyz Benjamin piemysli o mésté jako o krajing, je jeho pfimér symbolicky
a spi§ mu zalezi na podobnosti postavy flaneura a lovce. Mésto a flaneurstvi vidi
v obdobném vztahu, ve kterém se nachazi krajina a lovec. Mésto hraje stejné mystickou
roli v novém svété, jakou les hral ve starém. Benjamin Casto upozoriiuje na reinkarnaci
lovce v detektivovi a dokladda to ptiklady rtiznych detektivnich ptibéha (napf. Dumas,
Mohykani Parize nebo povidky E. A. Poea). Detektivni ptibéh se stdva meéstskou
obdobou zanru dobrodruzného piibéhu z ptirodniho prostfedi. K metafordm mésta —
dzungle Benjamin cituje Baudelaira: ,,...Co jsou nebezpeci dzungle a prérie v porovnani

«7“44

s kazdodennimi Soky a konflikty s civilizaci Koné, na némz lovec pii honitbé

prekonéval lesni prekdzky, nahradily vlaky, tramvaje a omnibusy.

omnibus s parnim pohonem

“ Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition, 2002,
str. 423.
* Citace tamtéz, str. 443.
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V roce 1828 byla oteviena prvni omnibusova veiejna méstska linka z Bastilly na
Madeleinu, ktera zastavovala na ptani cestujiciho. Konkuren¢ni boj mezi jednotlivymi
pfepravnimi spolecnosti, jejichZ pocet rychle vzriistal, podnitil o rozsifeni linek, které se
do roka patnactkrat znasobily. Nové vynalezy, mezi néz patfily nové dopravni
prostiedky, vzbuzovaly optimistické progresivni nalady ale i podvédomou uzkost
a strach z nového. Tento strach nebyl pouze iracionalni. Pracovni trazy a dopravni
nehody byly na dennim pofddku. OhroZeni stroji brzy zacal reflektovat tisk
a kompenzacné€ se odrazelo v novych zabavnich odvétvich, predevS§im v zadbavnich
parcich a filmovych atrakcich, které specifickymi zplsoby simulovaly rizna nestésti
(hlavné vlakova, viz ,.filmy jizdy*) a nabizely tim ,,bezpecné* pirekonani uzkosti.
Tréninkovou arénou pro zvladnuti dopravniho provozu (spiSe zvladdnuti strachu z n¢j),
se staly zdbavni parky. Z neohrozenych popisti flaneura se zda, jakoby neznal strach
z nového. Naopak je maniakem pro vSechno nové a tak jako se tika, ze blazni a opilci
maji Stésti, ani on na svou neopatrnost nedoplaci. Je-li pro flaneura-lovce omnibus
variaci konského hibetu, je pro ,,salonniho* flaneura, ktery vnimé mésto jako domov

mas, horni patro omnibust ,,cestujicim balkonem*.*’

Flaneur se tedy zdanlivé bezcilné potuluje, ale jeho rozptylené plujici myslenky budou
moci byt napfisté¢ zuzitkovany. Flaneurstvi miize byt pro né€koho urcitym zpiisobem
meditace, pro nékoho badatelskou metodou, jak piSe Benjamin: ,.flaneur se zabyva
botanikou na asfaltu“.*® Pro flaneurii je typické nadieni az zavislost, at’ uZ je to
flaneurie meditac¢ni, nebo badatelska.

Stoji za povSimnuti, jak ¢asto Benjamin mluvi o intoxikaci, jeZ nastava, kdyz
¢lovek chodi ulicemi dlouho a bezucelné. Na kazdém kroku se ¢lovek stava ¢im dal tim
v&t3im slabochem, vaben obchody, bistry a sméjicimi se Zenami."” Kdyz ale flaneur
zatouzi po néjakém takovém lakadle, podle Benjamina neudéld nic, aby tento druh

uméle vyvolané touhy uspokojil. Na konci tficatych let si poznamenava Kracauer

* Citace Victora Huga tamtéz, str. 432.

% Citovéno in Janet Wolff, Neviditelnd flaneuse, str. 97, in Martina Pachmanova (ed.), Neviditelna Zena:
Antologie soucasneho amerického mysleni o feminismu, déjinach a vizualité, One Woman Press, 2002.

* Pro¢ se nepiSe o usmivajicich se muzich na flaneurky (flaneuses), se budu vénovat v nasledujici
kapitole nazvané Flaneuse.
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podobny postich: ,,Pafiz jako intoxikace viech smyslii, jako misto deliria.«*® M&sto,
které nabizi uspokojeni, se tedy mlze stat drogou, ale Benjamin nikdy nedava najevo,
ze by takovato droga byla tolik nebezpecna, aby si vyzadovala odvykani. Navykovost je
jen mald dai za novy zpisob poznavani.’ Baudelair oznatuje pobyvani mezi
méstskymi masami za natolik opojné, Ze mu muzeme propadnou. Pro méstského
samotéfe je dav nejprve Gto¢istém a nakonec i vyhledavanou drogou.”

Halucinogenni latky, od absintu baudelairovych ¢asti az po LSD Sedesatych
a sedmdesatych let, jsou zajimavym méstskym fenoménem, ktery se mozné zohlediuje
pfi portrétovani i ve filmovém flaneurstvi. Mam tim na mysli rizné kamerové kreace,
obrazové ,necitelnosti, na prvni pohled nelogickou narativni vystavbu apod.
V hasiSovém opojeni ziskavd Clovék zdani nadhledu, ze kterého Benjamin odvozuje
,koncept podobnosti“.’' Ten vysvétluje pomoci porovnavéani tvaii. Rikame-li o dvou
tvatich®®, Ze si jsou podobné, myslime tim vzdy n&jaky charakteristicky rys. Na zaklad&
podobnosti, podpoieni haSiSovym sebevédomim, klidné¢ zaménime jedno za druhé.
Dilezité je si uvédomit, Ze tento princip podobnosti, ktery haSiSovému védomi ptipadne
zcela podstatny, mize byt dvojaky a pochybny.

K dialektismu flanerie tedy patii vnimani mést jako krajiny a zaroven interiéru,
védomi Cloveéka, ze je vidén a zaroven skryt i zplisob poznavani, které nepiinasi
jednoznacéné vysledky. Dialektismus flanerie je ddn zalozenim na vnitinich prozitcich,
kdy uz tézko dovedeme fict, co je redlné a co imaginarni. Mezi imaginarni schopnosti
flaneura patii i mentalni cestovani, zpiisob rozptyleni, které naptiklad proziva uvéznéni
Clovek, kdyz si predstavuje sdm sebe na jiném misté. I flaneur si piedstavuje uniky do
jinych svétl, kdyz se potuluje po mésté. TakZe flanerie, 1 kdyz je evokovana, je stale
ptedevsim prozivanim pocitu svobody.

Benjamin kratce piSe také o trase a aufe. Prvni se jevi jako blizka, jakkoli je

daleko od cilen¢ho bodu, druhd se naopak jevi vzdalena, jakkoli blizko jsme k jejimu

* Citace in Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition,
2002, str. 438.

# Nékteré Benjaminovi flaneurské postichy dokonce vychézeji z jeho zkusenosti s hagisem.

%0 Citace in Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition,
2002, str 446.

! Tamtéz, str. 418.

e

*2 PfiGemz ,,tvaii“ mysli v podstaté cokoli. Podle Benjamina mé kazda véc uréity stupeti télesné presence.
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nositeli. Na trase ,,véc* ziskavame, v aufe si dilo ziskava nas.>? Benjamin uz sice nefika,
ze trasa odpovida flaneurové zkusSenosti, ale mohli bychom mozna v této zmince vidét
dalsi ze snah, &im ztratu aury nahradit.>* Tento obraceny postup jako by fikal, Ze trasa je
na stran¢ tvorby a aura na strané percepce. V tom, kdo tvoii z flaneurského podnétu, se
rovnomérné pietlacuje divak s tviircem, a jak uvidime pozdé€ji v analyzach konkrétnich
flaneurskych portréti meést, jejich rozvolnéna-rozptylend (az asociativni) struktura

nabizi tu samou kreativni ,,rozpolcenost i divdkovi (jako potenciondlnimu tviirci).

Flaneurské zkuSenosti méni zptsob divani se

S flaneurskou zkusSenosti se neméni zdaleka jen pozice tviirce a divéka, ale i zplisob
divani se. Jistotami diivéjsiho pozorovatele podpotfenymi napiiklad zakony perspektivy,
silng otiaslo hyperstimulaéni prostfedi moderniho mésta. Zadné volné horizonty a
klidné hladiny. Domy, ty¢ici se vysoko a v n¢kterych méstech ,,az k nebi, dynamizuji
siluetu kazdého vyhledu. Mrakodrapy byly stavény snad pro uSetfeni stavebni plochy,
ale jejich majitelé a iniciatofi si byli dobfe védomi i plsobivosti, kterou jako sidla
dodavaly jejich spolecnostem. Vyhled, ktery poskytovaly, byl maximalni moznosti, jak
»hahlédnout™ velkomésto. Tyto vyhlidky ale pfesto nepomadhaly lépe se ve mésté
orientovat. Pletenec ulic, podchodii a mostii predstavoval labyrint, v némz nebylo
obtizné bez mapy zabloudit. Clenitost nepojmutelného prostoru jeité umociiovaly
dvourozmérné grafické plochy a obrazce na fasddach domt — billboardy, plakaty a
samoziejmé svitici a blikajici neony, které spolu s pouli¢nim osvétlenim nenechévaly
nervnimu méstskému obyvateli spocinout ani v noci. Nové byly i zplsoby piepravy,
které matly predstavy o Casu a prostoru méstského obyvatele cestujiciho z jedné Ctvrti
do druhé. I dnes, po vice nez stoleté praxi s cestovanim v dopravnich prostiedcich,
chceme-li ziskat presnéjsi predstavu o mésté, projdeme si ho radéji p&sky. Jaky to tedy
musel byt Sok pro pfichoziho z venkova, ktery ve mésté hledal praci? Promény divacké

praxe ovlivnéné modernitou se detailné zabyvaji mnozi novi filmovy historici™, ale také

>3 Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition, 2002, str.
447.

> Jako nahrada aury byva v souvislosti s modernitou Castéji zmifiovan ok a nésledné rozptyleni
zpusobené néjakou atrakce v obecném smyslu slova.

> Napt. Thomas Elsaesser a Tom Gunning.
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historik vidéni Jonathan Crary, jenz situaci na pocatku stoleti trefn¢ shrnuje slovy: ,,
(...) méstsky divak se musi vypotradat s nezvyklym mnozstvim cirkulujicich znaka a
objektl charakterizovanych svou na odiv ddvanou vizualitou, u¢i se pohybu v “od sebe
odtrzenych a neznamych mistech ve méstech” a nové zvladd 'percepéni a Casové
dislokace zptisobené Zelezni¢ni dopravou, telegrafii, primyslovou vyrobou a zaplavou
typografickych vizualnich informaci’“.*® Nova filmova historie klade diraz na
ptibuzenstvi mezi filmem a atrakcemi typu vlak, svétové vystavy, muzea voskovych
figurin, obchodni domy, zabavni parky, cirkusy, varieté a panoramata’’, od kterych
divak ocekaval Sokujici novy zdzitek, nikoliv sofistikovanou narativni zabavu.
Zminovan¢ atrakce se tykaly atmosféry tehdejSiho méstského zivota mnohem vice, nez
tlusté romany psané vytiibenym jazykem. Podle Petry Handkové skytal vyhled na
filmové platno pro meéstského cloveka flaneurského typu idedlni prostor, protoze
spliioval podminky vetejnosti a svobody prihledu a pohledu. ,,Flaneurstvi, zmocnovani
se meéstskych vjeml v pulzujicich obrazech, ptredjimajicich zkuSenost poutnika
v hypertextech a klipové trhavosti, mize byt vnimano jako ptedchiidce filmového
divactvi.“>® Kino je vefejnym interiérem podobné jako pasaz nebo nadrazni hala. Nabizi
flaneurovi/divakovi pohled, kterym uvidi vic, nez ten, kdo je do déje zainteresovan, a
navic neni docela v moci akce/obrazu. Flaneur je ale spi§ extrémnim piipadem
méstského obyvatele, ktery, intoxikovan hyperstimuly, pfijima zmény vzdy s nadSenim
a nad¢ji v nové poznani. Oproti nému mize meésto v Cerstvé pfichozim vyvolat
klaustrofobii, zptisobenou radikalnim omezenim osobniho fyzického prostoru. Takovy
Clovék se bude v blizkosti dopravnich prostfedkt citit se ohrozen, pii ndhodnych
voyeuristickych zazitcich se zadervena®, a dokonce nebude ,,véfit vlastnim o&m®, kdyz

se v podvecer rozsviti neonové reklamy. Hyperstimulacni prostfedi zpiisobuje jak

nedivéru ve vnimané, tak i otupeni, namisto zostfeni smysli. Flaneur aktivuje sice

6 Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,
Cambridge: The MIT Press 1999.

> Tzv. travelogy/filmy jizdy byly pfimymi pokraGovateli panoramat, ktera uz diive misto malovaného
pozadi vyuzivala filmové projekce, a to jak pro ,,cesty* lodi nebo tieba balonem. Slo vlastné o pievraceny
zazitek horskych drah. Vice in Lauren Rabinovitz, Od Hale’s Tours ke Star Tours: virtudlni cesty a
blouznéni hyperreality, in SZCZEPANIK, Petr (ed.): Nova filmova historie. Antologie soucasného
mysleni o dejindch kinematografie a audiovizualni kultury, Praha: Hermann & synové 2004, str. 206-223.
¥ Petra Hanakova, Kola se otacrji, loZiska kouzou, pisty pracujd — kinetika a vizualita modernity jakozto
privodci raného filmu, lluminace, r. 17, 2005, str. 75.

> Mésto jako misto zkaZenosti bylo typickym varovanim tehdej$ich i sou¢asnych spolkii na ochranu
mravnosti.
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vSechny smysly, ale pro pfiliSné mnozstvi vjemi je jeho poznévani ,neostré, fekli
bychom nesoustfedéné a rozptylené.

Vizualni média se chopila této zkuSenosti v obou poélech. Na jedné strané piijala
nadSeni znovych moznosti pohledu, které rozbijely perspektivni kanony a tradi¢ni
vnimani 1 reprezentaci ¢asu a prostoru, na strané¢ druhé vyuzila novych zobrazujicich
technologii (filmu a fotografie) pro pokracovani v realistickych tendencich. Prvniho se
chopili modernisti¢ti umélci a po nich avantgardni filmovi tvirci, kterym film poskytl
moznosti relativizovat pomoci stfihu, zpomaleni, zrychleni a pfetaceni ¢as i prostor.
Vyuzivanim specialnich efektl se stavéli i proti doktrindm realistického zobrazovani a
vypravéni. Avantgardni filmovi umélci ptichazeli vétSinou z vytvarnych uméleckych
kruht, zatimco vyznavaci realistického vyuziti filmu se rekrutovali mezi védci, jejichz
ambice vkladané do nového média se vztahovaly k vyzkumim podporujicim
racionalistické mysleni ohrozené novym zpisobem zatézkavanymi smysly (fotografie a
film mély byt dokonalejsimi ¢idly). VétSinou vSak filmati byli podnikavci, ktefi
filmového vyndlezu vyuzili pro rozvinuti nového primyslu, a bylo pro né daleko
jednodussi nevzpirat se pozadavkiim mainstreemu. Z nového zpupného média brzy
ucinili loajalni. I pfes nenaplnéna ocekavani vkladanych do vynalezu filmového média,
doslo pfeci jen k revoluénimu zvratu ve sméfovani uméni a vniméni vibec. Podle
nekterych rozptylené vnimani (divactvi) vytlacilo soustfedéni, podle jinych se stalo jen
dalsi alternativou. Benjamin rozliSuje mezi soustfedénym a rozptylenym divactvim, kdy
prvni nalezi obrazu, druhé filmu a je spjaté s proménami divactvi jiz od konce 19.
stoleti. Jonathan Crary k Benjaminovu rozdé€leni na soustfedéné a rozptylené divactvi
fika: ,,Ackoli Benjamin v nékterych svych textech rozptylenosti pfitakdva (a naznacuje
tak, ze rozvrat zplisobeny Sokem a rozptylenosti pfinds$i moznost nového typu vnimani),
¢ini tak formou fundamentélni duality, v niz druhym poélem je pohrouzeni soustfedéni,
zbavené premiry podnéti modernity. (...) J& oproti tomu tvrdim, Ze pozornost a
rozptyleni nelze myslet jinak neZ jako kontinuitu, v niz se vzdjemné prolinaji, jinak nez
v ramci socialniho pole, vnémz jsou podnécovany tymiz imperativy a silami.«%°
Ptiklanim se k témuz nazoru, ze rozptylenost je prahem soustiedéni a domnivam se, Ze
podobné¢ uvazoval i Merleau-Ponty ve svych fenomenologickych uvahéach, kdyz

vnimani, definovanému jako ,,spolu-zrozeni“ (co-naissance) vnimajiciho subjektu a

% Jonathan Crary, Suspension of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture, Cambridge —
London, 1999, str. 49-51.
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vnimaného svéta, rozvijel ptikladem spiciho: ,,Vztahy pocitujiciho a pocitovaného jsou
srovnatelné se vztahy spiciho a jeho spanku: spanek ptichéazi tehdy, kdyz se jistému
volnimu postoji nahle dostane z vnéjsku potvrzeni, které ocekaval, kdyz se jisty rytmus
dechu, o ktery jsem pted chvilkou usiloval, stane mym bytim, a spanek, doposud
minény jakozto vyznam, se néhle zméni na situaci.“®' Situace tedy nastiva v tom
momenté, kdy jsou oba ¢initelé ve vzajemné synchronicité. Soustiedéni a rozptyleni se
razem kvalitativné vyrovnavaji. Kdyz jsem diive psala o otupeni smyslii, neznamenalo
to, ze mestsky Clovek prestavd reagovat na podnéty a premyslet o nich. Jen
nesoustfedénim se na jediny podnét, jedinou myslenku, si sundava klapky z oéi, pies
které¢ nevidé€l jiné cesty, nez jakou si predem vytyCil. Pravé v rozptyleném volném
flaneurském pluti pfichazeji inspirace. Vracime se k flaneurii jako ke zpisobu meditace,
v niz sehrava dileZitou roli pasivita i vile, je-li pomér synchronizovany, mohou se ndm

vyjevit véci, které jsme diive nevidéli.

5! Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologie vnimani, Paris, Gallimard, 1945, str. 245
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Zrozeni flaneura ve filmovém prikladu: Alexander Hackenschmied,

BEZUCELNA PROCHAZKA

Prvotina ceského avantgardniho filmafe Alexandra Hackenschmieda zroku 1930,
BEZUCELNA PROCHAZKA, reflektuje pierod prochézejictho se v méstského
flaneura. Vzhledem k zpomalenému nastupu modernistickych jevi, zpusobenym
provin¢nosti, se Praha stala modernim velkoméstem pozdéji nez Patiz nebo Londyn.
BEZUCELNA PROCHAZKA jesté vroce 1930 fesi otazku rozporu mésta a krajiny
jako dvou protikladd, pficemZ je moderni Glovék vaben obéma. V BEZUCELNE
PROCHAZCE sledujeme, pro jaky Zivotni prostor se Hackenschmiediv moderni &lovék
rozhodne.

Prvni zabér je otoéen vzhiiru do ulice. Cinzovni domy vyfezavaji do horizontu
oteviené ,,v* a vzbuzuji tisnivy dojem. Kamera se sklesle obrati o sto osmdesat stupiiti
na dlazdény chodnik. Hackenschmied pokracuje ve fragmentalizaci mésta. Vytvari tim
dojem chaotického, jedincem nepojmutelného prostoru. Dezorientovany pozorovatel se
chyti tramvajovych koleji jako Ariadniny niti.”* Tramvaj se v zapéti stane hlavnim
aktérem a uvede nas do pohybu velkomésta a i ji ndm Hackenschmied prezentuje
detaily. Zplsobem, jakym snima objekt v pohybu, prozrazuje Hackenschmied svoji
fotografickou praxi. Ackoli pouzivé filmové medium, podporuje evokaci pohybu navic
fotografickou metodou zndzornéni pohybu — dynamickym rozostfenim. V oknech
tramvaje se mzikaji odrazy fasdd domu. Jakmile se kamera vysune mimo tramvaj, jako
by si nasla télo pro sviij uhel pohledu. Diive se do tramvaji naskakovalo a vyskakovalo
za jizdy. Rychlost nebyla tak velikd, aby bylo nebezpecné se za jizdy vyklanét. VSechny
tyto kamerové kreace se vzapéti personifikuji v postaveé cestujiciho tramvaji, ktery bude
i po zbytek filmu zastupcem nositele thlu pohled. Vzhledem k pfedchozim popisim
flaneura nas neptekvapi, ze je jim mlady bily muz. Z vyrazu jeho tvare mizeme odtusit,
Ze se mu pfici sdilet uzavieny prostor tramvaje s lidmi, které¢ nezna a vyménuje si s nimi

jen letmé, skryvané pohledy. Neni snad jesté docela vyrovnan s onou zménou socialnich

62 P¥imér k Ariadning niti neni bezdivodny. Benjamin uvazuje o mésté jako o realizaci starého lidského
snu o labyrintu. Flaneur je potom onim bloudicim, ktery vchazi do méstského labyrintu, aby znéj
nakonec vySel snovymi poznatky o sobé¢ samém. Flaneurii také Benjamin oznacuje jako proces
zasveécovani sobé samému. Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press
paperback edition, 2002, str. 429-430.
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vztahtl, které pfinesla vefejna hromadna doprava. Rychlymi prosttihy zprostiedkovava
Hackenschmied muzovo bdélé snéni — jeho mentalni cestovani, ve kterém utikd do
ptirody. Hackenschmiediiv muz jesté neni flineurem. BEZUCELNA PROCHAZKA je
filmem o pferodu prochézejiciho se ve flaneura. Na chvili vitézi milovnik volné krajiny.
Utika k fece. Reka, uvéznéna v regulovaném korytu a pieklenuta Zelezobetonovym
mostem, jen posili jeho odpor k méstu. Zatim nedovede ve mésté citit flaneurskou
svobodu. Tédhne ho to na pfedmésti za volnym horizontem. Setkdva se s obyvateli
okrajovych ctvrti. S lidmi na hranici mésta a venkova, co pracuji v tovarné a pii poledni
prestavce se polozi do travy nebo rybafi u feky. I Hackenschmiediiv muz si dopteje
svou siestu. Staticky zabér, ktery ndm Hackenschmied nabidne, abychom si 1 my v ném
odpocinuli, je slozen z nékolika pland. Hluboké nebe rozbijeji vysoké kominy, nejeden
strom jist¢ padl, aby uvolnil misto tovarni hale. Muz lezi jakoby na hran¢ dolniho ramu
zabéru a v této poloze je napil soucasti horizontalné orientované krajiny a vertikalniho
industrialniho pokroku, ktery je symbolizovan tovarnim kominem. Jednoduchym
perspektivnim trikem, diky némuz se prolina tovarni kouf s cigaretovym dymem, ktery
muz vyfukuje, ndm Alexander Hackenschmied napovidé, Ze je jeho hrdina industrialni
dobou uz davno lapen. Pravé po této scéné dochazi k vyznamnému rozdvojeni. Jeden
muz zistava v krajin€, druhy ji zmatené 1 vzruSen¢ opousti. Stisnuje ho tak, jako ho na
zacatku stisnovalo mésto. Kamera ziistdvd s muzem, ktery se rozhodl pro ptfirodni
krajinu a nechdva svoje myslenky plout po hlading jezera. Kdyz se ale do jeho bloumani
vloudi projizd€jici tramvaj, je jasné, ze uz byl lapen, intoxikovan. Vzdy uz bude ve

mesté touzit po otevieném horizontu a v piirodni krajiné po mobilnich sténach mésta.

32



FLANEUSE

Atrakce zabavniho parku vytrhava méstské divky z topornych
spolecenskych konvenci.

Neexistujici flaneuse

Dosud jsme vyuzivali popisu flaneura, které neuvazovaly o jiné, nez o muzské figure. Je
tieba si poloZit otazku, byly-li n&jaké flaneurky (flaneuses), a jestli ano, pro¢ se o nich
Benjamin a vSichni citovani (opét sami muzi) vibec nezminuji. Nejprve si je treba
uvédomit, ze model flaneura, stejné jako jeho pozndvani, neni staly a v zavislosti na
proméné meést se vyviji 1 on. Baudelairovy texty o flaneurovi jsou sice z poloviny
devatenactého stoleti, ale ,,vefejna osoba“63, ktera flaneurovi piedchazi, je zminovana
uz od konce osmnactého. Vymezeni nejvyraznéjsiho rozkvetu flaneurstvi je do znacéné

miry zavislé na odvétvi, ve kterém s nim nakladdme. Pro literaturu to mtize byt praveé uz

63 Richard Sennett, The Fall of Public Man, Cambridge University Press, Cambridge, 1924.
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konec osmnactého stoleti, pro film dokonce az dvacata a tricata 1éta dvacatého stoleti.
Vzdy ale obecné platilo, ze ulice, v nichz se flaneur pohybuje, jsou vetejnou sférou,
takZe by je méla obydlovat cela vefejnost. Abychom se vSak mohli ulicemi prochézet,
nebo dokonce se jen tak potloukat, musime mit ¢as, nebo alespon cestu kolem. Kdokoli,
jemuz starost o zivobyti zabere cely den a v noci musi spat, aby zase rano mohl
pracovat (neni-li novinafem nebo jiného svobodného povolani) mize byt flaneurem jen
obtizné nebo kratkodobé. Pokud je ale naSe prace navic omezena ¢tyimi st€énami bytu ¢i
malého domku na pfedmésti, ztrdcime moznost jit i jen okolo. Zahnout jesté do jedné
ulicky, obejit par blokti navic — doprat si kratické bloumani na cesté z prace domd. Ten,
kdo vychazi zdomu za praci, mize byt alespon obCasnym flaneurem, ale Zena
v domécnosti, kterou spolecnost vyloucila z vefejné sféry do soukromé, ztraci i tuto
prilezitost a neni to bez nasledktl. Staci jen dokoncit myslenku, ze ¢erpaji-li umélei od
jisté doby inspiraci pfedevsim v mé&stskych kulturnich centrech®, ti, kterym to neni
umoznéno, se neprosadi. Podle Janet Wolff se Zena v osmnéactém, ale jeSté
v devatendctém stoleti, kterd se prochazela sama po mésté, vystavovala dokonce
nebezpeci. V osmnactém stoleti bylo zcela bézné, ze muz bez vyzvani oslovil samotnou
7enu s presvéd&enim, Ze je-li sama, neni p¥ili§ podestna a v podstaté k tomu vyzyva.®
Zena si ale néco podobného dovolit nemohla. Diky vefejnou dopravou pozménénym
socialnim vztahiim pfestavd byt v devatenidctém stoleti oslovovani neznamych lidi
vhodné. Stéale vSak platilo, Ze ne vSechno, co bylo vhodné pro muze, bylo vhodné i pro
zenu. Janet Wolff dale cituje Richarda Sennetta, ktery ptipousti, ze ,,pravo utéci do
vefejného soukromi a skryt se vném neplatilo rovnocenné pro ob& pohlavi.®
V Londyné 1 v Pafizi jest¢ v devatendctém stoleti nemohla jit Zena bez vhodného

doprovodu do kavarny nebo restaurace. Dokonce v roce 1927 popisuje Virginia Woollf,

64 Paul Virilio pedklada struénou historii mést-center kultury: ,,Po napoleonskej porazke nastapi Londyn
a Vel'ka Britanie (krajina pary a priemyselnej rychlosti) na miesto, ktoré klasicky patrilo Taliansku a
Vecénému mestu jako patnickému miestu umenia, kym ho zase nevytlaci Pafiz a Francuzsko (krajina
fotografie, filmu a letectva) a ten zase New York a Spojené Staty, velkolepy vitaz druhej svetovej vojny.“
Citace in Paul Virilio, Stroj videnia, Slovensky filmovy tustav, 2002, str. 49-50.

6 Janet Wolff cituje Richarda Sennetta ve svém textu Neviditelnd flaneuse in Martina Pachmanova (ed.),
Neviditelna zena: Antologie soucasného amerického mysleni o feminismu, dejinach a vizualité, One
Woman Press, 2002, str. 91-114.

5 Citace tamtéz, str. 99—100.
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jak si Zena musela opatfit néjaké vysvétleni, pro¢ se objevuje sama na ulici — v jejim

pripadé to byvala ,,shatika po penicilinu*.®’

George Sand v muzském previeku

Diilezity byl 1 Zenin odév, ktery urCoval jeji status a to vyhranénéji, nez muzské
oSaceni. Pokud chtéla néjakd zena vyzkouSet flanerii, musela ,,se stdit muzem* —
prevléknout se za néj, jak to udé€lala i George Sand pfi svém pobytu v Patizi roku 1931:
»A tak jsem si z t€zké Sedé latky usila prevlecnik a k nému kalhoty a vestu. V Sedém
klobouku a objemném vinéném nékréniku ze mé byl dokonaly student prvniho ro¢niku.
Neda se ani popsat, jak rozkosné mi bylo v botach: nejradéji bych v nich spala, stejné
jako kdysi mtj bratr, kdyz dostal své prvni. V téch okovanych podpatcich jsem se na
chodniku citila tak pevné! Poletovala jsem z jednoho konce Pafize na druhy. Ptipadalo
mi, Ze se v nich mizu vydat na cestu kolem svéta. A pak, ty Saty snesly vSechno. Béhala
jsem venku za kazdého pocasi, pfichdzela domi, v kteroukoli hodinu, sedavala v parteru

v divadle. Nikdo si m¢ nevs§imal, a v nikom maj prevlek nevyvolal podezieni...Nikdo

57 Virginia Wolf, Street Haunting, A London Adventure, in Abdrew McNeillie (ed.), The Essays of
Virginia Woolf, ¢. 4, London: Hogarth Press, 1967.

35



me¢ neznal, nikdo se na mé nedival, nikomu jsem nepfipadala divna; byla jsem atomem
v tom nesmirném davu.“%

Janet Wolff svym esejem prokazuje, ze existoval flaneur nebo prevlek flaneura,
ale zadna flaneuse. Moderna Zenské postavy nevylucovala, ale omezila je na neaktivni
figury prostitutek, vdov, stafen, leseb, obéti vrazd a neznamych kolemjdoucich.”” Ze
bylo zendm odepieno mnozstvi flaneurskych pozitkii, dokazuji mimo jiné 1 pravidla
vetejné hromadné dopravy, v jaké podobé fungovala v devatenactém stoleti v Pafizi.
Zatimco Victor Hugo popisuje horni patra omnibusi jako cestujici balkony, z nichz
muze flaneur shlizet do ulic, je v roce 1857 zenam pfistup do horniho patra omnibust
zakazan.”” Dvojaké vnimani Zen spolednosti devatenactého stoleti mizeme i nadale
ilustrovat na tehdejsich literarnich pramenech i na historii omnibust. Baudelaire, jenZ je
autorem vySe zminénych typt méstskych Zzen moderny, napsal o Zen¢: ,,Jednim slovem,
zena neni pro umélce obecné a pro Guyse zvlast” pouhou druzkou muze. Je to spis$
bozstvo, hvézda, jez vladne vSem koncepcim muzského mozku; je to zrcadleni vSech
pluvabil ptfirody, soustiedénych v jedinou bytost; je to pfedmét obdivu a nejzivejsi
zveédavosti, jejz miize pozorovateli poskytnout obraz zivota. Je to jakéasi modla, mozna

v ’ NERTN s s erv <y o 1
7e hloupa, ale oslitujici, okouzlujici, na jejiz pohledech visi osudy a ville....«’

Vasen,
s jakou Baudelaire popisuje, co (ne kdo) je Zena, se podoba popisu jiného piredmétu
touhy modernistického umélce, mésta. Mésto a Zena, které jsou v metaforach Casto
zaménovany, jsou hlavni va$ni muZze-flaneura. Moderni mésto se nabizelo predevSim
muzum. | stadle zminovand vefejnd hromadnéd doprava se vice podbizela pravé jim, jak

dokladaji nazvy omnibusovych dopravnich spole¢nosti zajist'ujicich dopravu okolo roku

1840: Ecossaises / Skotky, Béarnaises / Gaskoiisky, Dames Blanches / Damy v bilém’?,

% Citace in Janet Wolff, Neviditelnd flaneuse in Martina Pachmanova (ed.), Neviditelnd Zena: Antologie
soucasného amerického mysleni o feminismu, déjinach a vizualité, One Woman Press, 2002, str. 91—
114Citace tamtéz, str. 101.

* Tamtéz, str. 101.

" Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition, 2002, str.
432.

! Citace in Janet Wolff, Neviditelnd flaneuse in Martina Pachmanova (ed.), Neviditelnd Zena: Antologie
soucasného amerického mysleni o feminismu, déjinach a vizualité, One Woman Press, 2002, str. 91—
114Citace tamtéz, str. 103.

> Omnibusy této spolegnosti byly celé bilé a i fidi& byl oble¢en v bilé barvé.
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Patizanky / Parisiennes, Vlastovky / Hirondelles, Citadines / Méstanky, Vigilantes /
Hlidacky.”

Neexistenci flaneuse v devatenactém stoleti doklada postaveni zeny ve spolecnosti
jako takové. Prevlek flaneura ale nevyuzila jen George Sand. O spousté zen, které si jej
tajn¢ oblékly, jisté viibec nevime, ackoli o nich spekuluji rizna pozdéjsi dila, napft. film
Francoise Truffauta Jules a Jim, v némz se Jeanne Moreau pievléka do muzskych Sati,
aby se mohla projit po no¢ni Patizi. Pfevlek muzskych Satd, pfevzeti vnéjSich muzskych
ryst umoziuje Zen€ ochutnat flaneurskou svobodu. Stoji za uvahu, jestli se 1 dnes miize
zena citit na ulici bezpe¢néji, anonymnéji, ma-li na sob¢, soucasnym jazykem bychom
fekli, unisexové obleceni. Vzhledem ke kazdoro¢né se objevujicim vyzvam policie, aby
zeny ptedchéazely znasilnéni tim, Ze nebudou nosit sukné a dalsi vné&jsi atributy Zenstvi,
bych si dovolila odhadnout, ze ano. Mnoho Zen se stéle ,,previéka za muze®, chece-li se
ponofit do flanerie nebo si vymysli alibi pro své toulky (tak jako flaneuse Virginie
Woolf). V esejich Street Haunting a Biograf'* se Woolf zabyvala pfedevsim vztahem
oka, které prelétava povrch a mozku, ktery se zastavuje, mozna ,,spi*, kdyZ se oko diva,
dokud jej oko nezavola. Woolf popisuje to, s ¢im se oko na ulici setkava (,,pretékajicimi
obchody®), a ¢im se miize zabyvat (,,stavénim a zfizovanim imaginarniho domu*), aniz
by citilo nutnost nebo dokonce povinnost své predstavy zrealizovat. Ptiklad, ktery se
vaze k ukolim Zen-hospodyii-pani domu, dobie ukazuje, jak byla flanerie prospésna ve
zprostfedkovavani pro zenu nevhodného chovani — lehkomyslnosti a nezavaznosti.
Woolf samoziejmé nepiehlizela ani zasadni vlastnost flanerie, blizkost vidéni a védéni.
Pfirovnanim spiciho mozku a pozorujiciho oka popsala vlastné to samé, co Merlaeu-

Ponty ve své Fenomenologii vidéni.

3 Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition, 2002, str.
424 a 432. Srov. Gaétan Niépovié, Etudes physiologiques sur les grandes métropoles de l'Europe
occidentale, Paris, 1840, str. 113.

™ Virginia Woolf, The Cinema, in Leopard Wolf (ed.), The Death of the Moth and the Other Essays, New
York: Harcourt, Brace, Jovanovich, 1942, str. 180—186.

37



Patrani po flineuse a jeji prinos flanerii

Odsoudit vSak flaneuse k popirdni sama sebe by nebylo spravedlivé a davalo by
zapravdu zminénému policejnimu alibismu. VE&fim, Ze alespon chvilkové se samotnym
zendm mohlo postéstit vyzkouset si flaneurstvi. A to jeSt¢ mnohem dfive, nez se pozice
zen ve spoleCnosti zaCala upravovat. Privadi me k tomu sice kratky, ale zcela presny
popis flaneurstvi v romanu Charlotte Bronteové Villette, ktery poprvé vySel v roce
1853, a vnémz se popisuje osud anglické divky-sirotka. Kdyz ve tiiadvaceti letech
odchazi bez prostfedkii do Londyna, aby zacala novy zivot, je docela bez pland. Svoje
bezicelné bloumani méstem popisuje takto: ,,Provazelo mé radostné nadseni: uz to, ze
si sama chodim po Londyné, mi piipadalo jako dobrodruzstvi (...). Za to odpoledne
jsem prozila podivuhodny kus Zivota. Sla jsem, kam mé o¢i vedly, plnymi dousky jsem
uzivala svobody a radosti, az jsem se octla, nevim jak, pifimo srdci velkoméstského
ruchu. Kone¢né jsem pln¢ vychutnavala Londyn. Potapéla jsem se do jeho proudu,
odvazovala jsem se ptfechazet jeho nebezpecné kiizovatky. VSecko to podnikat na
vlastni pést mi pusobilo radost, snad bezdtivodnou, posetilou, ale opravdovskou.*“”
Vzhledem k pozici Zen v dobé, kdy se objevuje figura flaneura, byl prozitek nahodné
flaneuse jest¢ intenzivnéjs$i, nez mohl kterykoli muz s docela jinymi zivotnimi
moznostmi kdy poznat. Nakonec i na flaneura ¢iha nebezpeci. Jeho obleceni je sice
praktické, ale ne chudobné, a tak se snadno mtize stat objeti pfepadeni. S ristem zivotni
urovné zapadnich zemi, se jejich velkomésta stala vykladni skiini spotieby
zviditelnované velice ¢asto v modnim odivani. Dnes se miizeme ve méstech jako Patiz,
Londyn nebo New York prochazet se stejnou nendpadnosti v extravagantnich modelech
jako vtadové konfekci. Méstskd hyperstimulaéni atmosféra nas pifiméla snazit se
okolnimu jiskfeni alesponi trochu konkurovat a uchrénit si tak svou individualitu.
Flaneur se uz v postmodernim meésté¢ nemusi citit zrovna nejlépe ve svém ,,mySim
kozigku*. Janice Mouton jde v analyze filmu Agnés Varda CLEO OD PETI DO
SEDMI® po stopach zrodu flaneuse’’. Varda pry sleduje jednak Paiiz a pak hlavng to,

jak se jeji hrdinka, jinak fetiSizovany objekt, uci flaneurii.

> Charlotte Bronteova, Villette, Albatros, Praha, 1990, str. 24.

6 CLEO OD PETI DO SEDMI, r. Agnés Varda, 1962

77 Janice Mouton, From Feminine Masquerade to Flineuse: Agnés Varda's Cléo in the City, Cinema
Journal, r. 40, 2001, zima, ¢. 2., str. 3—16.
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K tématu zeny jako fetiSizovaného objektu Janice Mouton cituje Lauru Mulvey a
jeji esej Pandorina skrinka: topografie zvedavosti, v némz doklada, jak urcujici byla
tabu, ktera poznamenala Zenské tuzby v zapadni spolecnosti.”® Cléo je podle Mouton
ptikladem filmové hrdinky, jez se u¢i odvaze, zvédavosti a vlastni subjektivité a opousti
preduréenou roli, kdy ona slouzila pohledu jinych. ,,Dokonaly* zjev Cléo je podle
Janice Mouton maskaradou, kterou se Cléo brani smrti — usuzuje podle monologu, jenz
Cléo vede pied zrcadlem a fika si, ze dokud je krasna, je nazivu. Ze pak vidha mezi
strachem ze smrti a touhou po ni jen dokazuje, Ze je svym zafikdvadlem unavena. Je
obtizné vypadat krasné€, takze zivé, a pfitom se potykat s mySlenkami na smrt. Jindy
vitané obdivné pohledy cizich muza ji jsou potom lhostejné nebo dokonce nepiijemné.
Sklenéné vitriny tu nejsou uz jen prithledy na druhé lidi, které miZeme pozorovat, ale
také odrazovou plochou, v niz se samy muzZeme zahlédnout, poptipad¢ upravit svij
zevnéjSek. Tato funkce vitrin se artikuluje az s nastupem flaneuse. ,,Dokonaly zjev* je
samoziejm¢ v urCitych situacich pfitézi, protoze se od né&j vyzaduje i urcity zpusob
chovéni. S mdédnimi navrhaikami typu Vivienne Westwood, pravoplatné ,,vynalezkyné*
londynského punku, pro které je oblékani pravé jednim ze zplisobl rezistence proti
dominantnim ,,semlivacim® ideologiim, se k flaneurovi skrze flaneuse vraci
karnevalova maskarada. Pfiznani existence flaneuse nastava paradoxné v momenté, kdy
mésto nepotvrdilo utopistické vize o rovnopravné a svobodné spolecnosti. Flaneuse je
tedy jakymsi parazitem na spolecenském fadu, kterému se daii v chaotickém méstském
prostiedi unikat stereotypnim zenskym rolim vymezenych doméci sférou. Jejima o¢ima
pronikd do portrétu mésta satiricky humor blizky bufic¢ské vyzyvavosti. Dovede svym
zjevem provokovat. Neznamd kolemjdouci se méni z pasivniho objektu slasti
flaneurovych chtivych o¢i na aktivni postavu flaneuse, jejiz odmitnuti stereotypni

pasivni role nuti muzského flaneura k sebereflexi.

78 Citace tamté, str. 15 nebo Laura Mulvey, Pandora’s Box: Topographies of the Mask and Curiosity, in
Beatriz Colomina (ed.), Sexuality and Space, New York: Princeton Architectural Press, 1992, str. 64—67.
Ke stejnému tématu viz Linda Williams, When the Woman Looks, ..., in Mary Ann Doane, Patricia
Mellencamp a Linda Williams (ed.), Re-vision: Essays in Feminist Film Criticism, Los Angeles:
American Film Institute, 1984, str. 83-99.
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Flaneuse Cléo vzdorujici zpredmétneni

CURB YOUR ANIMAL
INSTINCT,

CONTROLA
 TU INSTINTO ANIMAL

Odpoved’ vytvarné umélkyne na poulicni pokrikovani
(llona Granet, Zklidni hormony, 1986)
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VNIMANI VELKOMEST V ERE NEMEHO FILMU:
FOBIE A MODERNISTICKE UTOPIE”

Méstské fobie v narativnim filmu 20. let — uli¢ni filmy a kammerspiel

Rusna berlinska kifizovatka

Chapani mésta ve filmu dvacatych let bylo na jedné stran¢ plné nadsSeni a na strané
druhé sviravé az apokalyptické. Béhem dvacatych let minulého stoleti se mésta
potykala s rostoucim poctem obyvatel (Naptiklad Berlin mé¢l v roce 1877 jeden milion
obyvatel, vroce 1905 uz dva miliony a s rokem 1920 téméf Ctyfi miliony). Podle
Antona Kaese nebylo divu, Ze tento narist méstské populace ptinesl pocit euforie i

deprese. Sva slova dokazuje na rozboru tak zvanych ,,uli¢nich filmt“, rozsifenych prave

" K ranému filmu se &aste¢né vracim v Gvodu kapitoly Bytostni flaneurii — fotoapardt a videokamera jako
nastroje solitéra, kde ho zminuji v souvislosti se zptisobem ramovani méstské ulice u bratii Lumiérd,
Thomase A. Edisona a malife a fotografa Georga Henrika Breitnera. Diivodem, pro¢ portrétovani mésta
vraném filmu pouze zminuji a nevénuji mu ucelenou kapitolu, je absence puvodnich filmovych
material. Doplnit tuto chybéjici kapitolu bude dalsim tikolem mé diserta¢ni prace.
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ve dvacatych letech dvacatého stoleti ve vymarské kinematografii.** Uvadi film Karla
Griineho ULICE z roku 1923%', ve kterém se odehrava vnitini boj bezejmenného muze
lakaného nepopsatelnou touhou utéci pry¢ z klidného domova, kde mu Zena chysta
veceti. Neschopen zvladnout svoje pocity spacha sebevrazdu. S poslednim zdbérem se
ale zase ocitame v byt&. Zena piekvapené kouka na svého paralyzovaného muze, ktery
se ztratil ve svych pfedstavach. Kaes upozoriiuje na varovné aktudlni kontexty. Film
mél premiéru dvacet dni po tom, co Hitler masiroval se svymi pfiznivei ulicemi
Mnichova, aby pievzal vladu do svych rukou. Devatého listopadu roku 1923 pak padla

2 ror I
«82 ge dvacatého devatého

ména. V tomto ,apokalyptickém scénaii civilni valky
listopadu uskutecnila premiéra filmu. Berlinské ulice byly sice v t¢ dobé nebezpecné,
ale z klaustrofobického neutéSené¢ho chudého domova bylo uniku jedin€ pomoci
rusného mésta. Také uliéni filmy sledovaly tento scénaf a jejich vyusténi byvala
tragickd a kajicna. Seberealizace ¢lovéka na ulici, kde se mohl setkat s prostitutkou,
karetnim hra¢em nebo alkoholem se nakonec neshodovala s hrdinovym svédomim, a
tak ptibéh velice Casto koncil vrazdou, sebevrazdou nebo alesponl pokusy o né. Kaes
déla paralelu mezi dvémi tuzbami a strachem pozd¢jSiho flaneura. V dobé¢ krize jsou
jimi mésto a Zena-prostitutka, oboji fatdlné¢ neodolatelné. Tento model se vraci i ve
Ctyficatych a sedmdesatych letech v podobé amerického filmu noir a neonoir. Mluvime

o jednom z prvnich piipadd, kdy se film stal formou kompenzace a mésto bylo idedlni

scenérii pro aktudlni spolecenské i individualni touhy a tizkosti.

% Anton Kaes, Sites of Desire: The Weimar Street Film, str. 26 — 32 in Ditrich Neumann (ed.), Film
Architecture: From Metropolis to Blade Runner, Prestel Munich-London-New York, 1999.

$' ULICE, r. Karl Grune, 1923.

82 Anton Kaes, Sites of Desire: The Weimar Street Film, str. 26 — 32 in Ditrich Neumann (ed.), Film
Architecture: From Metropolis to Blade Runner, Prestel Munich-London-New York, 1999, str. 27.
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., Popinavé *“ stiny v ulici ve Wieneho Kabineté doktora Caligariho.

V uli¢nich némych filmech hrala dulezitou roli architektura. Mise en scéne
mnohokrat pfimo symbolizovala nepftitele. Kaes zde cituje Gillese Deleuse, ktery
metropole v raném filmu oznacuje za organické, a tudiZz se dojem z ohroZzeni méstem
stava daleko realndj$im.® Sta¢i vzpomenout na fasady pohlcujicich domi
s abstrahovanym organickym dekorem v Kabineté doktora Caligariho.** V obdobi
némého filmu, nemizeme opomijet symbolickou roli budov 1 dalSich méstskych prvka.
V nezvukovém mediu vyjadiovala filmova architektura podvédomé vyznamy, jaké jsme
dnes zvykli ¢ist v hudebni sloZce filmu. V uli¢nich filmech a v kammerspielu pracovali
spole¢né filmovi reziséfi a architekti s redlnou architekturou, kterou ¢inili vyznamovou
az v postprodukei.® Naproti tomu pro expresionistické filmy byli angaZovani architekti
z uméleckych skupin Die Brucke a Der Blaue Reither, ktefi mise en scéne komponovali
jako dalsi filmovou postavu. Pro ob¢ skupiny architektti byl ale pfedobrazem ptredevsim

Berlin, at’ uz realny nebo metaforicky. Na konci dvacatych let vSak néktefi némecti

------

8 Tamtéz, str. 29. nebo Gillese Deleuse, Cinema 1: The Movement-Image, Mineapoliss: University of
Minnesota Press, 1986, str. 51.

** KABINET DOKTORA CALIGARIHO, r. Robert Wiene, 1919.

8 Napt. POSLEDNI STACE, r. Friedrich Wilhelm Murnau, 1924. Dynamizace budov na centralni
ktizovatce pted hotelem spolu s rychlym provozem evokuje emo¢ni zmitani hlavni postavy.
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meésty, predev§im New Yorkem. Fritz Lang odjel v roce 1924 na propagacni turné
k NIBELUNGUM® do Spojenych statd a ohromen New Yorkem poridil n&kolik
fotografii Brodwaye. Jeho zaZitek pak ovlivnil tvat filmové METROPOLIS®. Lang
primo tika: ,,Pohled na nocni New York je svételnym signalem krasy dost silné na to,
aby se stal Ustfednim motivem filmu... Jsou tu zablesky ¢ervené a modré a zativé bilé,
kiiklavé zelené... ulice plné pohybu, mnozstvi aut a visutych vlakli, mrakodrapy se
zjevuji v modré a zlaté, bilé a purpurové a prehlusuji svit hvézd“.® METROPOLIS byla
navrzena ve vertikalni orientaci a zmnohondsobila viceuroviiovost amerického ,,city®.
Ackoli predobraz filmové METROPOLIS Langa fascinoval, ve filmu se prosadil pohled
reprezentujici futuristickou vykoftistovatelskou feudalni spolecnost. Film poukazal na
problém méstské chudoby, socidlniho nezajmu, generacnich konfliktl, negativni stranku
technologického pokroku, dobové vahani nad postavenim nadboZenstvi a viry. DalSim
filmem, jehoz méstska architektura vychazi z predobrazu New Yorku (a zde i Los
Angeles se svou herni-hazardni atmosférou), je Murnaliv prvni americky film
VYCHOD SLUNCE.¥ Zatimco se ale Lang na svych fotografiich soustiedil na
svételnou fasddu domii a ziskal plo$ny svitivy obraz, Murnau pouzil fotograficky aparat
s velkou hloubkou ostrosti, coz fotografiim dodalo na plasticnosti a realisti¢nosti.
V odpovidajicim duchu pak byly vedeny i scénografické prace. Langova metropolis
pusobi reliéfn€é, Murnauovo ,.city* je plastické. Ale v obou filmech ziskavaji typické
americké mrakodrapy statut filmové hvézdy — spiSe ,,americké filmové hvézdy®, ktera

je zboznovana, ale nékterym patriotim lezi v krku, Ze neni ,,jejich®.

% NIBELUNGOVE, r. Fritz Lang, 1924.

8 METROPOLIS, r. Fritz Lang, 1926.

% Citace in Dietrich Neumann, Before and After Metropolis: Film and Architecture in Search of the
Modern City, str. 34 in Ditrich Neumann (ed.), Film Architecture: From Metropolis to Blade Runner,
Prestel Munich-London-New York, 1999.

% VYCHOD SLUNCE, r. Friedrich Wilhelm Murnau, 1927.
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Venkovsti milenci z Murnauova filmu
Vychod Slunce blokuji provoz na méstské krizovatce.

Znazornéni Ruchu velkomésta ve filmu Vychod Slunce — inspirace Los Angeles.

45



NadSeni prvnich méstskych filmi: Walter Ruttmann,

BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA

V dobé, kdy dva z nejvyznamnéjSich némeckych rezisérti davaji prednost americkym
velkoméstim, nata¢i Walter Ruttmann, jenz od hry na violoncello ptesedlal k
architektute a posléze malifstvi, nez se definitivné rozhodl pro film, v roce 1927 portrét
némecké metropole — Berlina.”

»leprve filmu se oteviraji optické ptijezdové cesty do bytnosti mésta, jaké

“*l Walter Benjamin jako by touto v&tou dopsal

vedou automobilistu do nové City.
prolog k Ruttmannové filmu BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA, jehoZ prvni
zabéry potizené z vlakového okénka ramuji pifedméstskou holou podzimni krajinu.
Kamera vyklonénd z okénka mine ceduli s ndpisem Berlin a vlak vjede do méstské
krajiny, kde ro¢ni obdobi nemaji vliv na zivotni tempo, jak je tomu na venkové, odkud

vlak prcha na ptelidnéné nadrazi.

Cv’eln{ zaber na lokomotivu zdirazijici drtivou silu viaku.
(Uvod filmu BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA).

% BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA, r. Walter Ruttmann, 1927. V t¢ dob& uz ma za sebou svij
debut — abstraktni snimek OPUS 1%, na n&jZ o dva roky pozdgji navazuje OPUSEM 2°°, a dvé& spoluprace
na animovaném trikovém filmu (metoda vystfihovanych siluety DOBRODRUZSTVI PRINCE
AHMEDA® a Langovych NIBELUNZICH.

°! Walter Benjamin, Berlinskd kronika, str. 181.
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Vlak, prostiedek, kterym Walter Ruttmann otevira film 1 vstup/vjezd do mésta,
spojovala tehdejSi spoleCnost intuitivné a dnes padnymi argumenty se samotnym
mediem filmu. ,,Vlak, jakoZto mechanicky dvojnik filmového aparatu, podotyka Lynne
Kirbyova, ,,nabizi prototypicky zazitek divani se na zardmovany, pohyblivy obraz.
Oboji jsou prosttedky dopravujici pasazéry do naprosto odlisSného mista, oboji jsou
vysoce zatizené prostiedky narativnich udalosti, ptibeha, kiizeni cest cizich lidi, v obou
ptipadech jsou zaloZeny na zasadnim paradoxu: sou¢asné tu jde o pohyb i nehybnost.”?
Ruttmann dokazal vstiebat i mnohé dal$i momenty charakteristické pro velkomésto
prvnich dvou dekad dvacatého stoleti, které pozdéji predevsim nova filmova historie
popsala jako zasadni pro proménu divactvi. Na fasadach domti, otocenych k Zeleznici,
jsou upoutany celosténné reklamni billboardy, které¢ tvoii dal§i méstsky prostor fikéniho
plo$ného svéta a dalsi stimulacni smrSt’ matouci o€i a mozek a to€ici na neprobuzené
touhy méstského ¢loveka. Na jednom z billboardt prodava néjaky drogisticky vyrobek
vlakem. Budovy Berlina jsou pro$nérovany visutymi mosty, které jako by prochéazely
snad samotnymi byty. Klid ¢tyf stén domovl je naruSen. Do domadcich interiéra
Ruttmann nevstupuje. Celou pozornost orientuje na vefejny prostor, ktery, feceno
s Benjaminem, je domovem — &tyfmi sténami mas.”” Cestujici vystupujici z dopravnich
prostfedki (z vlakl na delSi vzdalenosti a z omnibusti na krats$i vnitroméstské), zastihuje
Ruttmann v rannim spéchu do prace. Jejich chiize je Upln€ jina, nez jak chodi lidé za
branami mé&sta na pole. Adolf Loos™ zmifiuje, Ze se s novou dobou zrychlila i chize,
coz je pro n¢j dalSim ukazatelem povahy a postaveni Clovéka. Rychld chize je
symbolem moderniho smysleni nebo, na druhé strané€, hriizy, ze ptijdeme pozdé do
prace a z trestu, ktery mize nasledovat. Na pohled ¢inorodé¢ tempo tak miizeme vnimat i
jako projev vsSudypfitomného stinu nezaméstnanosti. Ruttmann vSak tempu mésta
nasloucha sradosti a 1 v ostatnich ambivalentnich situaci nijak nesouciti s rubem
pokrokovosti. Takovou nevyslySenou pfilezitosti je zplsob traveni poledni pfestavky.

Prifez ,,stravovacimi moznostmi®, které mésto nabizi, zacina pripravou luxusnich mis

2 Citace in Petra Handkové, Kola se otdceji, loZiska klouzou, pisty pracuji — kinetika a vizualista
modernity jakozto priivodci raného filmu, lluminace, r. 17, 2005, €. 4, str. 80 nebo Lynne Kirbyova, Male
Hysteria and Early Cinema, Camera Obscura 17, 1988, str. 113.

% Walter Benjamin, The Arcades Project, First Harvard University Press paperback edition, 2002, str.
423.

% Adolf Loos, Reci do prazdna, Praha, Orbis 1929.
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pro banket statnikii a kon¢i u tfednika, jenz o své pétiminutové pauze vynda ze Supliku
promastény papir s chlebem a kusem saldmu. Naslednost zabéri, ktera by se mohla zdat
pokusem o kriticky kontrapunkt, je spi§ vrSenim riiznorodych vyjevi, jez mésto nabizi.

Ruttmanna fascinuji tocici se stroje v tovarnach, dopravni prostiedky.

Geometricke tvary strojii v pohybu vytvareji
abstraktni obrazce mozna piisobivéjsi, nez lecktery experimentadlni snimek.
(Zaber z filmu BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA).

K tomu pravému vzruSeni patii i dopravni nehody, mnohdy zavinéné témi, kteti se
nedokazi ptizplsobit rychlému tempu. Vymluvny je zabér na koniské profily pootocené
doleva (v zapadni zobrazovaci tradici ,,zaporny/protismér), nad jejichz hlavami
v horizontu ptejizdi zleva doprava vlak pres most. Smér vlaku je pokrokovy, kuptedu,
kdezto stojici kon€ v odstréené uli¢ce trhovcu z venkova, jsou odsouzeni ke stagnaci.

Rychle plynouci ¢as neustale pfipominaji zabéry na hodiny na méstskych veézi.

Nl B . AR e
Koldazova forma plakétu k filmu BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA
odrazi Ruttmanovo chdapani mésta jako prostiedi prekryvajicich se stimulii.
(Autor plakatu, Walter Ruttmann).
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Cas se mnohokrat zviditeliiuje pravé pomoci hodinaiskych stroji, které diktuji
obyvatelim mést fazovani jejich dne. Cokoli spole¢ného s ptirodou — konské povozy,
orientace v ¢ase podle pohybl slunce — prekondva Ruttmann exponovanim lidskych
vynalezl. Oslava moderniho Zivota nastavd spi§ nez béhem c¢inorodého dopoledne
s odpolednim ¢asem volna a zdbavy, pro které byla prace pfipravou a podminkou.
Dtivod, pro¢ Ruttmann uptfednostnil pozdni odpoledne, bychom ziejmé nejprve hledali
v osobnim zaujeti tvlrce, ale sméfovani cinnosti smérem k volnému casu bylo
celospolecenskym trendem do zna¢né miry iniciovanym trznimi zdjmy. Po dané
pracovni dob¢ nastava ¢as zabavy, kterd uz neni spatfovand ve ¢teni knihy. Moderni
zabava stoji penize (nemluvé o zabave v nakupovani) a stava se jednim z ekonomickych
1 disciplinacnich (vzpomeitime na fimské uslovi ,.chléb a hry*) pilifd statu. Ptes
vyuzivani zabavy jako ideologické strategie kontroly, plisobila zména traveni volného
¢asu na nékteré skupiny také osvobozujicim zptisobem. Piedevsim Zendm bylo kone¢né

pfiznano pravo na fyzickou aktivitu.

Zensky basketbalovy tym z New Jersey

Spektrum provozované zabavy opét odrazi (ne nardzi, coz by obsahovalo kriticky
podtext) socidlni riiznorodost. Predméstské déti vozi staré kocarky po rozbitych
chodnicich, pro chlapce zlepSich vrstev je v méstském parku v centru organizovan
zavod détskych motokar. Chudoba je tu predstavovana spis jako zaostalost, poztistatek
starych casl. Oproti tomu odpoledni aktivity pro déti jsou zuSlechtovanim téla.

Mlédeznické spolky — skauting, ¢eskoslovensky sokol a dalsi — byly uskute¢niovanim
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feckého idedlu kalokagathie, ktery byl ale ve dvacatém stoleti vyuzit opét k displinaci
mladé generace a v ptipad¢ nacistické ideologie dokonce zneuzit. Walter Ruttmann byl
pravdépodobné timto feckym idedlem také okouzlen. Vroce 1934 poméhal Leni
Riefenstahl s nata¢enim TRIUMFU VULE a v tfetim roce druhé svétové valky podlehl
zranénim, které utrpél pii nataceni aktualit na ruské front¢.

Stithem z détskych motokar na opravdové automobilové zavody vnasi Ruttmann do
snimku satiricky humor, ktery namifuje hlavné na vyssi vrstvy. Sleduje eleganci pohybt
tenistll a ukdznéné plujicich jachet smetanky. VSimame si zafivé bilé, ktera dominuje
mode této privilegované socialni skupiny. Elegantni tempo, jaké ziskava vyssi vrstva na
vlnach feky v pfistavu, uvaddi Ruttmann do protikladu s divokou a nebezpecnou
rychlosti na horské drdze v zdbavnim parku, kam se chodi bavit stfedni a d€lnicka
vrstva. Pfeci jen Ruttmannovou virou v novou spole¢nost dokdzal proniknout zablesk
odleh¢ujiciho humoru, takze snimek neni agitkou, ale zlstava hyperstimulacnim
zazitkem. Dojem z moderniho mésta, které je spiS nez flaneursky pozndvano témeért

fanaticky vzyvano, je umocnén koldZovymi a animovanymi sekvencemi.

1

y

Spirdla symbolizuje ve filmu
BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA
chaotickou atmosféru mésta.
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Dziga Vertov, MUZ S KINOAPARATEM

Dva roky po uvedeni Ruttmanova méstského filmu nataci v Sovétském svazu Dziga
Vertov snimek Muz s kinoaparatem.” Jeho postoj k zobrazovanému i zobrazujicimu je
vSak vyhranénéjsi nez u némeckého avantgardniho tviirce. Vertov doprovodil sviyj
snimek mnohymi oziejmujicimi doslovy k formalni 1 obsahové slozce. Piedev§im pry
chtél zobrazit tii problémy: zivot jaky je na platné, zivot jaky je na filmovém materidlu
a zivot jaky je (prost¢). Zobrazeni Zivota, jaky byl, je vSak ptekryvano tfemi dobovymi
vasnémi: filmovym médiem, méstskym zivotem symbolizujicim novou spolecnost a
socialistickou ideologii, ktera ji vede.

Po kratkém prologu, v némz Vertov zptitomiuje poprvé aparat tim, Ze ukaze sél
kina i praci promitace, vstupujeme piimo do platna. Diky Vertovovu gestu jsme si ale
védomi, ze se divame na zaznamenanou realitu. V hodince pfed probuzenim mésta je uz
kamera nedockava. Stojici vytah, tichy telefon, zaparkované auto, paky a tlacitka stroju,
které cekaji na otoceni nebo stisknuti, stupniuji napéti. Figuriny ve vitrindch obchodii
jako by sledovaly spici mésto. Jejich suché oteviené oci nebo vycpany pes, ktery jako
by se chystal kousnout, piisobi hororovym dojmem, jenz dava védét o podvédomém
strachu pfitomném v méstské atmosféfe. S probouzenim mésta se zacnou odvijet dva
paralelni pfibéhy dvou hrdinli — divky, ktera se obléka a jde do prace a kameramana,
ktery vSe pozoruje. Je to dost explicitni metafora moderntho mésta
personifikovaného mladou pracujici divkou a mladého muze, nositele pohledu,
predstavujiciho se stativem pfehozenym pies rameno aparat, ktery je pies sugerovanou
sounalezitost oka a objektivu a jeho pravdivosti zaroven nastrojem ideologie. Oko
neustdle srovnavano s objektivem predevSim pomoci prolinacek, kterymi vrcholi zavér

filmu.

% MUZ S KINOAPARATEM, r. Dziga Vertov, 1929.

51



Symbiéza lidského oka a objektivu. (Zabér z filmu MUZ S KINOAPARATEM).

Nejnépaditéjsi scénou, ktera ma odkazovat k ptibuznosti oka a objektivu, je
ranni mzourani divky prostiihané s zaluziemi ménicimi thel sklonu a tim i1 pfistup
svétla do pokoje a s ostienim objektivu na ket za oknem. Vertov je dobrym zastupcem
soudobé ideologie, at’ uz pfichazi s definici pravdivého objektivu, a tak si pfedem
zajistuje divakovu divéru, nebo kdyz odméfuje obyvatelim mésta sympatie v souladu
se sovétskou socialistickou doktrinou. Nadseni z moderniho mésta nové spolecnosti je
smefovano na rozdil od Ruttmannova pojeti vic na praci. Zabéry strojii tu sice plni
vystavovaci funkci, na jejiz rozmér atrakce v modernité upozoriuje napiiklad Tomm
Gunning’®, ale u Vertova spi§ plni tkol oslavy prace. Se sympatiemi se také kamera
obraci na lidi za strojem. Na rozdil od berlinskych délniku se tito sméji a to pfimo do
kamery.

Onen ,,zivot jaky je* probihd klasickym zplsobem zobrazovani od zrozeni,
uzavieni manZzelstvi a jeho krizi, v nékterych ptipadech koncici rozvodem. Stfidaji se
zjednodusené veselé i smutné okamziky lidského zivota. Ze sténani vdov na hibitove,
jsme vysvobozeni dobovym ptedsevzetim, ze o co vice je smutnych chvil, o to vic je

treba Zivota uzivat. Volny cas, tak jak ho Vertov ukazuje, plsobi uvolnénéji, nez-li

% Tom Gunning, Estetiak izasu a (ne)divérivy divik, in Petr Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie.
Antologie soucasného mysleni o déjinach kinematografie a audiovizualni kultury, Praha: Hermann &
synové 2004, s. 153-154.
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berlinsky. Po praci lezi 1idé na plazi a oni ani kamera se nezaobiraji mysSlenkou, zda
jsou jejich téla vystavni nebo naopak. To se ale md zménit v momenté, kdy dojde na
sport. Apel krasy a sily mladeze byl kli¢ovy jak pro kapitalistickou, tak socialistickou
spolecnost. Velky rozdil mezi Ruttmannovym a Vertovovym portrétem moderniho
mésta shleddvam v zobrazovani Zen. Zatimco ve filmu BERLIN, SYMFONIE
VELKOMESTA Zeny pouze poézuji stenisovymi raketami na ulici, kdyz
pravdépodobné cekaji na spoluhrace nebo spoluhracku, u Vertova jsou ptimo v akci.
Zenské t&lo je tu sice také vystavovano, ale ne se ,,$mirackym® podtextem, kterému se
ale ani Vertov v zacatku filmu nevyvaroval, kdyz fragmentarné snimal spici divku a
nasledné jeji ranni pfipravu do zaméstnani. Hod diskem, skok vysoky a o ty¢i nebo béh
je predvadén muzi 1 Zenami, ale v poctu a délce zab&éri Zeny pievladaji. Je to jisté
zaroven vstiicna taktika k muzské divackeé slasti, ale ku prospéchu filmu musim uznat,
ze to spiS reflektuje pozitivni zménu v postaveni Zen ve spoleCnosti, kterym
socialisticka ideologie ptfiznava zasadni zménu v pravu na aktivni zivot. Samoziejme
vnéj$i podpora emancipace zen vychdzela i postrannich divodil, které mély za tkol
zlikvidovat burZoazni moralku, jez spoc¢ivala i1 na roli Zeny v domacnosti a dale v tkolu
rozsitit fady pracujicich. Zména Zeny v domécnosti v aktivni pracujici ¢lanek je vtipné
vystizena scénou z posilovny, kde se obtloustlejs$i zeny snazi pfipodobnit své nové roli.
Troska neagitaéniho humoru a odlehéeni od témét budovatelského nadSeni, 1 kdyZz
ve forméalnim experimentalnim obalu hlfe rozpoznatelného, nastavd také s veCerem.
Kdyz se kamera vypotaci z hospody, coz je evokovano nestabilni vyskou zabéru a
mirnym pohupovanim ze strany na stranu, nahle se kajicné zarazi pred nadzivotnim
portrétem usmivajiciho se Lenina, zavéSenym jako oko bozi na tympanonu protéjsi

budovy — zfejmé mladdeznického klubu.
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Zaveérecna uklona kamery.
(Zaber z filmu MUZ S KINOAPARATEM,).

S blizicim se koncem dne i filmu je opét divakovi pfipominana jeho pozice.
V pribéhu snimku, a za to také byva nejvice ocenovan, mame dobry piehled o
pohybech a thlech kamery a jak jich dociluje. Pfedstaven je i filmovy pés a prace s nim
ve stfizné a samoziejme jiz zminéné piipodobniovani objektivu lidskému oku. Roboticka
pixilace kamery na stativu je uz spi§ jen zdbavnou scénkou na zavér. Zptitomnovani
aparatu mizeme nakonec prohlédnout jako formalni zastérku, kterd se snazi ukazat
zamery tvarch jako zcela upfimné. MnozZstvi trikli, které sice Vertov nefadi
k manipulacnim  metodam kinematografie, jsou jednak projevem tvlrce-
experimentatora, ale také zpochybnénim proklamovené opravdovosti a snahy
nemanipulovat divdkovy emoce. Split-screenové scény a animované koldZze jsou
vynikajici metaforou méstského chaotického prostoru, ale Spatnym privodcem
dokumentarniho oka-pravdy, ktery chtél Vertov timto filmem piedstavit. Kompozitni
forma snimku MUZ S KINOAPARATEM, je explicitnim vyjadfenim cile autora, ktery
chtél vytvofit idealizovany portrét nejen urcitého mésta (v tomto piipadé se jedna
dokonce o zabéry vice mést), ale pfedevs§im nové spolecnosti, k niz upina svoje nad¢je.

Vertov 1 Ruttmann, ackoli jejich ,,méstské filmy* podnitily debatu o fenoménu
velkomést reflektovaném ve filmu, zobrazuji hlavné dobovou nadsenou naladu a docela
postradaji flaneuriv odstup. Oba tvurci jsou spiS fanatickymi vyznavaci ,,méstského
kultu® nez nezavislymi pozorovateli. Poprvé tak musime uvazovat i o dalSich typech

portrétujicich. Flaneur neni jedinym obyvatelem mésta, ktery si uvédomuje jeho
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vyjimecnost. V centru zajmu tohoto textu vSak zlstava pro to, Ze je pfimo definovan
vztahem k méstu, bez néhoz na rozdil od vyznavace pokroku nebo architekta (o némz

bude fe¢ pozdéji), nemlze existovat.

Osvétleni — prodlouZeni flineurova dne a ohroZeni jeho svobody: Svatopluk

Innemann, PRAHA V ZARI SVETEL

Problematice umélého osvétleni se vénoval znaptiklad Paul Virilio ve své knize
Stroj vidéni.”? Zabyva se ovliviiovanim méstského &loveka vizualnimi dozor&imi
technologiemi. Vlastnosti, které Virilio pfipisuje méstskému cloveku, nélezi také
flaneurovi: ,, Mestsky ¢lovek z minlych ¢ias nie je domacky zalozeny, Zije na ulici a
dovnutra se vracia, z bezpecnostnych dovodov, az za sumraku. Obchody, remesla,
kazdodenné vzbury a 3arvatky, zapchy...Bossueta™ za¢ina tento &lovék znepokovat'’:
nedokéaze vydrzat’ na jednom mieste, nerozmysla, kam ide, dokonca ani celkom dobie
nevie, kde sa prave nadchadza a Goskoro bude povazovat’ noc za biely de.*”

Ztraté vnimani rytmu pfirodniho Casu pficatd Virilio mnohé problémy, s nimiz
se méstSti obyvatelé¢ potykali, nez si zvykli na umélé poldrni noci. Mluvi o
zmapovanych psychotropnich poruchach, které on sdm nazyvad topografickou
anamnézou, neuropatology pojmenovanou jako Elpenortiv syndrom nebo ,neuplné
probuzeni“.'” Benjamin by to nejspi§ nadSend, a vogich Virilia moZna naivng,
interpretoval jako intoxikaci méstského Clovéka, podminujici zrod flaneura. Virilio,
s dostatenym Casovym odstupem od flaneurského boomu, neni tak shovivavy
k manipulacim, které mésto vyuziva a hleda za nimi vidci ideologie a jejich skute¢né
zamgery.

Podobné jako Elsaesser mluvi 1 Virilio o optickych vynélezech a jejich vyuziti
v souvislosti s vojenstvim (napt. d¢lostielectvi, topografické zjednoduSeni pisma
urychlujici dobu sdélovani apod.). Misto vzruSenym pozndmkam francouzskych

spisovatelil z pielomu osmnactého a devatenactého stoleti vénuje pozornost dokumentu

*7 Paul Virilio, Stroj videnia, Slovensky filmovy Gstav, 2002

% Jacques Bénigne Bossuet (1627—1704), katolicky kazatel’, znamy svojimi protireformaénymi nédzormi
a nekompromisnym postojom voci kral ‘ovkému dvoru L udovita XIV (...).” Citace tamtéz, str. 19.

% Tamtéz, str. 18 — 19.

"% Tamtéz, str. 22.

55



o pafizském policejnim dustojnikovi a posléze policejnim prefektu La Reynim, ktery
zavedl v Pafizi hodnost ,,inspektort svétla®, jakychsi lampait. Do konce jeho kariéry
(1697), méla Patiz 6500 téchto lampait. Od té doby byla PafiZ nazyvana méstem svétel,
ale i Novym Babylonem. La Reyni sviij krok vysvétloval snahou, vyvolat v Pafizanech
pocit jistoty a povzbudit je v no¢nich vychdzkach. Otazka je, zda to spi$ nebyl tah proti
kriminalité¢ a zda se svétlo nestalo orgdnem kontroly. Virilio také zminiuje ekonomicky
dopad — obchodnici prodavali déle, tudiz i jejich zisky rostly. ,,Posedlost leskem* — tak
Virilio oznacuje obsesi blizkou novym elitdm (vys$im vrstvam bankéft, novozbohatlikti
s pochybnym ptvodem 1 kariérou), jez mély zalibu v ,brutdlnich svétlech®,
nezjemnénych stinidly, naopak umocnénych hrou zrcadel, které pak ptipominaly
reflektory. Nocni osvétleni mélo pfispivat k tomu, aby se redlné zdalo iluzornim
(palace, zahrady, hotely...). Vefejné osvétleni, demokratizace osvétleni'®', se stalo
zrakovym klamem. V tomto rezimu permanentniho osvétleni se ale postupné omezil
ptvodni vidéni pouhym lidskym okem.

K iluzornosti svételnych objekti Virilio dokladd zajimavy ptiklad Alberta
Speera, dvorniho architekta Adolfa Hitlera, ktery vytvofil pomoci leteckych reflektori
na nebi béhem norimberského sjezdu vroce 1935 na nocni obloze iluzorni,
fantasmagoricky pielud stén, ,kfistalovy zamek®. Ilustroval tak mozna nevédomky
Goebbelsovo prohlaSeni, ze militantni nacisté poslouchaji zdkon, ktery dovedou odriikat
tieba 1 ze sna, aniz by mu ale rozuméli. Pisobivost kii§t'dlového zdmku byla ohromujici,
ackoli nikdy fyzicky neexistoval a s rannimi paprsky se rozplynul jako sen. Prace se
svétlem, piredevSim umélym, byla tehdejSim rozSifenym trendem, kterému se vénoval 1
Adolf Loos, Walter Gropius nebo Moholy Nagy ve svych prostorové-svételnych
modulatorech.

Virilio polemizuje s Walterem Benjaminem o podobnosti architektury a filmu.
Benjamin vyslovil svlij nazor ve stati Malé dejiny fotografie takto: ,,Film dodava hmotu

simultanni kolektivni recepci jako to odjakZiva délala architektura.*!%*

Virilio naopak
fikd, Ze hmotou se mysli vlastné¢ svétlo a dodava, Ze v souvislosti s filmem je lepsi
mluvit o vefejném osvétleni, nezli o vefejném obraze — to zatim nepiineslo zadné

umeélecké dilo, kromé architektury. Virilio uvazuje o filmu ani ne tak jako o obraze,

! Diive byl no¢nim spektakularnim osvétlenim ohiiostroj, ktery byl ale uréen pouze dvoru.
192 Citace in Paul Virilio, Stroj videnia, Slovensky filmovy ustav, 2002, str. 36.
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piibuznost hleda spi$ v ideologiich, které odpradavna vyuzivaly optickych vynalezi,
aby tak mohly Iépe kontrolovat a manipulovat.

" . . 103
Piedchudce videodozoru

hled4 Virilio uz v prvni svétové valce, béhem niz
Americané zacali pouzivat letecké fotografie a davat tomuto ,,Spidnskému® oboru
presna pravidla, ve kterych opét nema zadny subjektivni pozorovatel zadné misto. Jean
Renoir byl jednim z fotografii francouzského leteckého prazkumu. Po valce 1 Britové
investuji do logistiky percepce, nejen do propagandistickych filma, ale hlavné do
pozorovacich zafizeni na detekci a pfenos. Ameri¢ané zase posilaji pod zédminku
nataceni do oblasti Tichého oceanu, kam chtéji soustfedit svoje pfisti operace, na jakési
obhlidky reziséry, typu Johna Forda. Z paluby néakladni lodi natocil Ford pfistupy do
vSech duleZitych orientdlnich pfistavll. Pozdéji byl Ford jmenovan do ¢ela Office of
Strategic Service a pusobil i pfi nataceni valky v Pacifiku. Jeho zabéry podle Virilia
predjimaji optické snimani prostoru pii videodozoru. Némci zas pouzivali soukroma
vyhlidkovéa letadla, aby zmatli vétfici nepfitele, blafovali, ze jde o reklamni let
s pfivazanou reklamou na cokoladu na ocasu letadla. Z téchto letti ziskali pfesné
informace, jak se tfeba postupuje na stavbé Maginetové linie. Filmové materidly,
potizené pro vojenské ucely, se zpétné vraceji do narativniho filmu a vedle zabért
kontrolovanych subjektivnim pozorovatelem (rezisérem), pisobi pro svou okamzitost a
neopakovanost oproti realisticky stylizovanym scénam hyperrealné. Dobrym ptikladem
je film RIM, OTEVRENE MESTO Roberta Rosselliniho, ktery byl nata¢en s povolenim
pro dokumentarni, a ne hrany film. Mélo scén se mohlo natacet vic jak jednou. Proto
plni heslo ,,zachytit, nerekonstruovat®, které pouzival uz Stroheim. Virilio pfipomina, ze
Rosselliniho ,,dokumentarismus® ma kotfeny v jeho zkuSenosti s propagandistickymi
filmy, jez vyrabél pro Mussoliniho. Jsme tedy zpét u propagandy fide, vojenské
propagandy, ktera je spis technického a vojenského charakteru, nez-li uméleckého. To
plati i pro neorealismus samotny. Metody propagandy fide vyuzivaji filmafi pro
,.zdiiraznéni divakem pocitovaného dojmu okamzitostic.'™

Ambivalentni vyznam umé¢lého vefejného osvétleni na postavu flaneura,

muzeme vypozorovat i v nadSenych portrétech mést z dvacatych let minulého stoleti.

Piiklad Geského snimku PRAHA V ZARI SVETEL, ktery sice byva zmifiovan

1% Videodozorem mysli Virilio predeviim bezpeénostni kamery, které uz k ovlddani ani za kinoaparat
nepotiebuji ¢loveka. Otazkou videodozoru se budu zabyvat v kapitolach od vzniku a rozsifeni videa.
1% Paul Virilio, Stroj videnia, Slovensky filmovy tstav, 2002, str. 79.
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v souvislosti s Ruttmannovym nebo Vertovovym umélecky pojatym méstskym filmem,
je navic reklamnim dilem, coz usnadiiuje interpretaci osvétleni jako soucasti
ekonomickych strategii.

Vroce 1928 iniciovaly elektronické podniky hlavniho mésta Prahy vyrobu
»méstského filmu®, ktery mél byt vprvé tadé reklamnim snimkem na elektrické
podniky samotné, ale objevilo se vném 1 mnoho dalSich poutaci na obchody (napf.
vybrané lahtdky, krej¢ovsky salon, klobou¢nik, prodejce interiérového osvétleni), které
jiz mély no¢ni osvétleni vitrin a konkrétni produkty anoncované neonovymi svétly
(napt. zarovky Osram). Tento jest¢ némy film uvadi prolog, ktery pfedem ockuje divaka
energickou atmosférou nocniho méstského zivota: ,,(...)rozzafi se bild svétla a ¢lovek
zapocne novy zivot. Uvolnéné tempo vystiida jekotny spéch lidi, ktefi konci své prace a
nejdou spat (...)Vykladni skiiné sviti do béla, syté barvy reklam volaji kupce...Koupite
veseli, zabavu, uzity vecer (...)Tisice zarovek svadeji, tisice svétel vola, ze mésto nespi
— tisice svétel Zaluje, Ze pilné ruce ¢lovéka pracuji v noci. Tot' ZIVOT, do kterého jdete
s nami.

Uz v prologu mizeme rozeznat hlavni motivy snimku. Reklamni ,,spot“, jak
bychom dnes asi tento film oznacili, neprodava ani tak néjaky konkrétni produkt, ale
svou znacku a Cerpa ptitom z tehdejsiho nadSeni pro vSe nové, ¢imz je samoziejme i
vyuziti elektiiny. Rika-li se v prologu néco o novém Zivoté, neni tim myslen jen noéni
zivot, ale jedna se i o klasickou reklamni strategii, kterd méa vzbudit v potencionalnim
klientovi dojem (dokonce ptesvédceni), ze bude-li mit onen nabizeny artikl, bude i jeho
Zivot §tastngjsi a lepsi. Film PRAHA V ZARI SVETEL je vyznamnym dokumentem o
optimistickych néladach pravé se rozvijejici demokratické kapitalistické spolecnosti
zalozené na trznich ideologiich. Je tu vénovéana velkd pozornost nabizeni produktd,
které jsme my uz dnes daleko 1épe zvykli odkryvat jako podbizeni, které ani nebyva
zalozené na naSich skutecnych pottebach (tim nechci ani naznacovat, ze bychom snad
témto lakadlim podléhali mén¢). V posledni ¢asti prologu se oslavuje lidska prace, ale
je to 1 trochu varujici. Ze zabéri nocnich ulic osvétlenych verejnym osvétlenim, a
vitrinami [uxusnich obchodu, jejichz lakadla si mize dovolit jen vyssi vrstva, jasné
vyplyva tiidni rozdéleni. Vymluvnou scénou k tomuto tématu je split-screenova pasaz o
cesté rozinek ze zdmoii do rukou dé€lnic, jez je pfebiraji, az se nakonec ony sultdnky

dostavaji na pult k bohatym zakaznicim.
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Film Svatopluka Innemanna nepracuje s zaddnymi formalnimi inovacemi.
Sikovné, jak to u reklamnich ucelti byva, vyuziva osvédc¢enych postupl a témat, které

1% Dramaturgicka vystavba jednoduse sleduje

uz diive vynalezl experimentalni film.
asovou linku vedera prechézejiciho v noc. Caje o paté, které uvadi trikova sekvence
¢ajové konévky, po niz tancuji zenské nohy, stfidaji navstévy kina a no¢nich bart nebo i
putyk, podle toho, v jaké Ctvrti se nachdzime. Ale vSude si mizeme vSimat odlisného
obydlovani prostoru Zenami a muzi. Kamera ptejima pohledy muzi na balkoncich, kteti
shlizeji dolii na tane¢ni parket. Zabéry nam v detailech ptiblizuji objekty jejich zajmu —
damské Sije, kotniky, nahé nohy tanecnic. Pohledii na ldkavé muzské partie se
nedoCkame. Zabava vrcholi, stejné jako shon na posté, kde se tfidi dopisy a baliky pro
roznos na dal$i den. Innemann naplituje i vlastenecké nadSeni té doby fotografickymi
zabéry na prazské kulturni pamatky a monumenty, samoziejmé efektné¢ nasvicenymi
reflektory elektrickych podnikd. Nad ranem piichazi cas uklizeci a po nich venkovant,

vvvvvvvv

tézce vydobyté produkty. ZavéreCny zabér na Uhelny trh je pohledem do minulého
stoleti, kde je§té vladne denni tempo ,,bezvyznamného dne*.'*

Svétlo se vtomto snimku objevuje od zaméru jeho vzniku — pies nazev, priklady
vefejného 1 reklamniho osvétleni, az po reflektor filmait, kteti jej vozili na svém auté,
aby se kamera mohla podivat i do méné osvétlenych mist a pfistihnout tak opilce
klaticitho se z hospody do hospody, nebo dvojici milencti, ktefi by radi ukoncili svou
prochazku na lavi¢ce v parku. Titulkovy komentai ndm pritom fika, Ze jejich pocinani je
mravné, jelikoZ lavicka je osvétlena.'”” Funkce umélého osvétleni nepfinasi flaneurovi
jen (v prologu anoncovany) novy zivot. No¢ni Zivot. Del§i Zivot. Osvétleni vitrin je
agentem obchodnikll a pouli¢ni lampa v parku policejnim zafizenim, preventivnim i

stthacim. Filmatsky reflektor jako by suploval vézensky reflektor, ktery strazi zdi a

ploty a pii poplachu se snazi zamiftit ,,uprchlika®.

15 Napf. zabéry pracujicich stroji, skterymi pracoval pravé Dziga Vertov ve filmu MUZ

S KINOAPARATEM (1929), nebo animované triky a piekryvajici se neonové poutate metaforizujici
emoce zaZivané v hektickém mésté, jeZ pouzil Walter Ruttmann ve svém dile BERLIN, SYMFONIE
VELKOMESTA (1927).

1% Citace z prologu filmu PRAHA V ZARI SVETEL, r. Svatopluk Innemann, 1928.

"7 No¢ni osvétleni je uzite¢né i v boji proti nemravnostem.
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Urbanistické vize v didakticko-osvétovych a primyslovych filmech

»Kinematografie a architektura — jak pfirozen¢ jdou tyto dva pojmy dohromady!
Existuje mezi nimi jakasi takika samozifejma spojitost, jez je t¢hoz druhu jako spojitost
mezi kinematografii a prostfedim velkomésta (...).“'®® Spojitost mezi kinematografii a
prostiedim velkomeésta, o které mluvi Thomas Elsaesser, jsme zatim urcili prelomem
devatenactého a dvacatého stoleti az do zaCatku druhé svétové valky. Obdobim
modernity, ve kterém byl film nejbliz§im médiem knovym druhlim zabavy,
komunikace, piepravy a zménam modu divani se, se také stal vhodnou kompenzaéni
formou absorbujici dobové tzkosti a tuzby. Cim jsou si ale blizké architektura

109 110 ,
f mluvi o filmu a

s kinematografii? Walter Benjamin ~~ nebo Virginie Wool
architektute jako o blizkych uménich, které nejlépe dokdzi vystihnout soucasnou
méstskou spole¢nost. Podobnost, jakou oba spatiuji mezi filmem a architekturou, se
vztahuje hlavné k divdkovi a jeho vniméni. Pfi vnimani architektury a filmu zaziva
divék obklopeny dal§imi lidmi-divaky kolektivni rozptyleni. Naproti tomu Elsaesser
popisuje pifimé protiklady mezi obéma, ale nevychazi z divacké situace, nybrz ze
zakladl architektury a filmu: ,,Architektura je permanentni, trojrozmérna, spocitatelna,
zatimco film je efemérni, prchavy, fantazijni.“''! Z protikladnosti vSak na druhou stranu
plyne vztah, i kdyZ ambivalentni, ale o¢ividné ku prospéchu obéma. Architekti jsou
provokovani pravé tim, Ze pfevedeni architektonickych népadi do filmu bude bez
nasledktl, zatimco pii skuteéné stavbé je tizi silnd zodpoveédnost. Film je prostorem
nerealizovaného, coz sice architekty drazdi, ale muze alespon Castecné uspokojit vize,
nerealizované tfeba jen pro nepfipravenost doby. Film z tohoto vztahu zas té€zi dalsi
vyznamovou slozku. Jejich vztah je podle Elsaessera zvlasté¢ napjaty, chapeme-li
architekturu i kinematografii nejen jako ,,dvé izolované umélecké discipliny*, ale jako

.dva riizné zpisoby piebyvani ve svét&“.''? Pro vzajemné vztahy existuji i docela

'% Thomas Elsaesser, Urbanistické synergie. Propagace planovaného bydleni a filmovd avantgarda 20.
let v Nemecku, Iluminace, r. 16, 2004, ¢. 4, str. 39.

19 walter Benjamin, Umeéni ve véku své technické reprodukovatelnosti, Dilo a jeho zdroj, Praha: Odeon,
1979.

1o Virginie Wolf, The movies and reality, 1926, reprint in Harry M. Geduld, ed., Authors on Film,
Bloomington and London: Indian University Press, 1972, str. 86-81.

" Thomas Elsaesser, Urbanistické synergie. Propagace planovaného bydleni a filmovd avantgarda 20.
let v Nemecku, lluminace, r. 16, 2004, ¢. 4, str. 52.

"2 Tamtéz, str. 52.
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,hmatatelné*“ dikazy. Mezi tvlrci ,,avantgardni architektury* nazyvané mezinarodni
modernismus (Le Corbusier, Miese van der Rohe, Bruno Taut, Mart Stam, Walter
Gropius) a mezi avantgardnimi filmovymi tvlrci (Marcel L"Herbier, Sergej EjzenStejn,
Joris Ivens, Walter Ruttmann, Dziga Vertov) existovalo Uzké propojeni. V roce 1928
usporadala Héléne de Mandrotova na zamku ve Svycarskych Alpach setkani architekti,
kde byl zalozen CIAM = Congres International des Architectes Modernes a o rok
pozdéji na stejném mist¢ CICIM = Congres International du Cinéma Independent
Moderne. Zadny spoleény film zjejich teoreticky a piratelsky probrané iniciativy
bohuzel nevzeSel. Presto modernistické architekty mizeme pocitat mezi ty, ktefi
propadli svadéni moderniho velkomésta. Oproti solitérskym flaneurim vsak touzili po
totalni proméné urbanistickych plant a vystavbé novych, modernimu tempu a prostoru
1épe vyhovujicich sidlist’ a kinematografie byla pro né zplisobem, jak prezentovat svoje
ideje s komerénim apelem v primyslovych filmech nebo piesvédCovat spolecnost o
jejich vyhodach, ¢i dokonce nezbytnosti. Bezprosttedné po prvni svétové valce v letech
1918 az 1920 zavladla vSeobecna bytova krize. Ve Vymarské republice platil navic
zakon, Ze majitel domu mohl kdykoliv své ndjemniky vyhodit. Ve vétSin€ némeckych
velkomést byla situace téméf netesitelna. Naopak v letech 1926 az 1929 nastal prudky
vyvoj urbanizace, zarazeny krachem na newyorské burze, jehoz dopad Némecko zacalo
pocitovat na pielomu roku 1930 a 1931. Postoje tehdejSich architekti (opak
Haussmanovy ideje nové moderni vystavni Pafize) se  pfiblizovaly
socialnédemokratickému mysleni. Realisticky piistup k Bauen und Wohnen (Stavbé a
Bydleni) tlumil ,,expresionisticky utopické i marxisticko dystopické pohledy na moderni
kapitalistické velkomésto a k jeho transformaci na (...) urbanisticky pragmatismus*.'"?
Zastupci vymarského architektonického modernismus nazyvaného Das Neue Bauen
pracovali pro projekty socidlnédemokratické vlady. Ocitali se tak napil mezi statnimi a
kapitalistickymi zakazkami. Nejvice se styl Das Neue Bauen proslavil ve dvacatych
letech pravé vystavbami modernich sidlist’ ve Stuttgartu (Mies van der Rohe), v Berliné
(Bruno Taut), v Drazd’anech, v Dessau, Magdeburku a ve Frankfurtu nad Mohanem
(Ernst May). Tato sidlisté, navrhovana architekty-intelektudly, vSak cilové spolecenské
skupin¢ délnik piili§ nevyhovovala. I dnes modernistickou architekturu nevyznava

zrovna ten, kdo od domova c¢eka predevsim utulnost a hlavné nic z toho, co by mu

3 Tamtéz, str. 42.
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mohlo pfipominat ufednické koje nebo tovarni strojové prostiedi, v nichz se pohyboval
po celou pracovni ¢ast dne. FetiSismus hladké fasady, sebepopirand funkcionalisticka
estetika, vyhovuje 1épe tomu, kdo pracuje dusevné a rad zklidni tok mySlenek pohledem
na soum&rné prosté tvary.

Thomas Elsaesser rozlisuje tfi diskursy o vztahu kinematografie a architektury, které
se podobaji nacrtnutym volbam prace s méstskou architekturou v iivodni ¢asti kapitoly
o fobickych portrétech mésta v némecké kinematografii. Diskurs o Bauen (Stavbé) se
zaméfuje na stavby samotné a projevuje se v némeckych expresionistickych filmech,
kde jsou budovy soucasti narace. Diskurs o Wohnen (Bydleni) ¢ini z bydleni klicovy
namét uliCnich snimkd. A na zévér - diskurs o Bauen und Wohnen, jakoZzto program
hnuti Das Neue Bauen, usiluje o reformu celého stylu a najdeme ho zastoupeny pravé v
onéch didakticko-osvétovych ¢i primyslovych filmech.

V navaznosti na frankfurtsky sidlidtni projekt vzniklo jen par filmé.''* Tyto filmy
kopirovaly stereotypni zanrovy model s dramaturgickou linii smétujici od nedokonalé
minulosti ke svétlé budoucnosti, ktery Elsaesser nazyva ,,proces-progres®. Snimky ale
citlivé a rychle reagovaly na politické debaty a spory, ¢imz ptesahuji svilj reklamni
ramec, ale podle Elsaessera se zamérné vyhybaji jakémukoli feSeni problémi, naptiklad
tfidnich a genderovych — problemati¢nost umisténi Zeny do domacnosti nebo na druhou
stranu za vyrobni pas. Film NOVE CESTY VYSTAVBY VE FRANKFURTU'"
pfedstavoval v prvni ¢asti minimalni byt, v némz se pohybovala Zena a provadéla
typické domaéci tkony (péce o déti, obstaravani kuchyn¢), po vyrazné zatmivalce se
ocitame na stavbé, kde muZi stavéji nové panelové domy. Zivoty muzi a Zen ukazoval
snimek jako zcela odlisné. Daleko progresivngjsi ulohu sehraly tyto snimky jako jedna
z laboratofi filmovych trikd a animace. Tyto specialni filmové obory se obecné spis
vyvijely na poli primyslové-komerénim, nez v nezavislém a experimentalnim, jak
dokazuje i produkce Batovych zlinskych studii. Film z berlinské produkce MESTO
ZITRKA''® pracuje se schématem tii typii zabéri. Prvni ukazuje rysovaci prkno, kde se
odehraje Cast planovani. Letecky zabér ukdze souCasny stav a pomoci triku na ném

Tree

naptiklad ,,pfirdstaji‘ domy. Triadu konci zabér ze zivota v novém pohodlném mésté.

114 Ukazky z téchto filmd jsou k nahlédnuti na http://www.planum.net/archive/movies.htm

S NEUES BAUEN IN FRANKFURT AM MAIN, r. Paul Wolff, 1928.

8 DIE STADT VON MORGEN. EIN FILM VOM STADTEBAU, r. Maximillian von Golbeck a Erich
Kotzer,1930.
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Podobné¢ filmy ale vznikaly tehdy po celé Evropé a také Spojenych statech.
VétsSinou byly uréené pro veletrhy, kde se prezentovaly rtizné podniky. Ve dvou
francouzskych filmech miZzeme dokonce zahlédnout Le Corbusiera, ktery se podilel i na
jejich scénafi, jak predstavuje modely nebo kresli na tabuli plan vystavby.''” Prvni se
soustfedi na praci na stavbé, tedy ukazuje jak dilo vznika. Druhy uz ptedstavuje
pohybuji po domé namisto lidského méftitka, ale zjevné i pro potéchu zdkaznikova oka.
Tteti z dochovanych snimkdt JAK LEPE POZNAT PARIZ vyuziva plankd, kde se
mapuje proces rozifovani Patize.''® Jeden z britskych spotd se ptiblizuje Ruttmannové
pojeti méstského portrétu. NavrSuje na sebe v rychlém sledu udalosti jedné londynské
Stvrti.'"? Zabér na luxujici Zenu stiida tovarni hala, popelafi, bourani starého domu,
marnice, vaZzeni d¢ti, zahradkarsky sklenik, laboratof. Americké piispévky
k primyslovym filmim, které se vztahujici k reurbanizaci mést, se vyznacuji anketami
(jednad se uz o zvukové snimky) nebo pfimou propagaci planované piestavby, v niz

hraje roli apel na narodni hrdost a ,,americké hodnoty*.'*

Zminéné didakticko-osvétové a primyslové snimky jsou stiizlivejsi, nez oslavné
portréty velkomést od Ruttmanna nebo Vertova. Ukazuji druhou polohu nadSeni, ktera
spi$ prozrazuje pochopeni zmén a potieby s nimi néco udélat. Postava architekta piisobi
vedle individualistického flaneura a davového vyznavade méstského kultu jako
veleknéz, ktery se podili na tvorbé kultu v jeho zakladu. Vytvaii prostiedi pro Zivot
¢lenti spolecnosti a zaroven jim nabizi dal$i a dalsi monumenty, kterym se mohou
obdivovat. Architektova imaginace mésta ma praktické piesahy, a pokud neni
realizovana, pozbyva pro néj vyznamu. Virtudlni podoba urbanistickych ptredstav vSak
pfesto muze poslouzit pozdéjSim generacim jako hodnotny dokument vypovidajici o

minulé dobé, nebo jako inspirace pro soucasné architekty.

"7 BATIR (STAVBA), 1930 a ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI (ARCHITEKTURA DNESKA), r.
Pierre Chenal, 1930.

"8 POUR MIEUX COMPRENDRE PARIS, r. Hetienne de Lallier, 1935.

" SOME ACTIVITIES OF BERMONDSEY BOROUGH COUNCIL, r. Mr. H.W. Busch, 1931.

120 HOUSING PROBLEM, r. Arthur Elton a E.H. Andrey, 1935 a THE CITY, r. Ralph Steiner a Willard
Van Dyke, 1939.
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FLANEURA OPOUSTI OPOJENI VELKOMESTEM,
ALE NEPRESTAVA SE BAVIT

Jean Vigo: NA SLOVICKO, NICE

Rok po piichodu do Nice nato¢il Jean Vigo'?' svilj prvni kratky snimek NA
SLOVICKO, NICE'®. V t¢ dob& se uz znal s Borisem Kaufmanem, bratrem Dzigy
Vertova a kameramanem. Tim vSak pojitka mezi Vertovovym filmem a Vigovym
debutem kon¢i. Zatimco se Vertov zaméfoval na oslavu prace a pracujicich, pro néz
moderni socialistické mésto slibovalo novy lepsi zivot, Vigo si nedé€ld iluze, nevytvaii
utopii pramyslového a urbanistického pokroku jako Ruttmann nebo primyslové snimky
architektli a uz viibec ne socialné¢ spravedlivé spolecnosti. Pfesto jeho pohled neni
zatrpkly. Naopak se dobfe bavi v§im, co ho obklopuje, jen ne proklamovanou krasou,
které¢ dik svym zkuSenostem a rodinnému anarchistickému zalozeni predem nevéfi.
Vyhledava riizné zabavné nedokonalosti, ba co vic, ohyzdnosti, ztrapiiujici okamziky
zpisobené nahodou nebo jim samotnym, kdyz v montazi vytvaii vtipné paralely mezi
nafinténymi navstévniky lazni a zabéry na psy a dalsi pouli¢ni zvifectvo, v momentech,
kdy se oba zminéni sobé podobaji v zakladnich tkonech vyjadiujicich potiebu jist, spat,
nebo zvédavost. Chudoba postrannich ulic sméfujicich pry¢ od mote a vystavni hlavni
ttidy Promenade des Anglais neni pro n¢j pozlstatkem starych cast jako pro
Ruttmanna, ale soucasti spolecnosti, kterd pravdépodobné¢ nikdy nevymizi. Proc¢?
Odpoveéd utraci v kasinech, difima v lehatkdch v plazovych klubech, podava
nonSalantné spropitné ¢iSnikovi. Karikovat lazenské turisty za¢ind Vigo uz v prvnich
minutdch filmu. V loutkové sekvenci pfijizdi do Nice manzelsky par a nez odbije

pulnoc, shrabava je krupiérova lopaticka spolu prohranymi zetony. Komicka animovana

"2l Jean Vigo, syn anarchistickych rodiét, vyriistal u prarodi¢t v Montpellier. Dédegek fotograf zasvétil
mladého Viga do fotografie, od ¢ehoz uz nebylo daleko k filmu, s jehoz technikou se 1épe obeznamil pfi
svém kratce trvajicim zaméstnani asistenta kamery. Vigo prosel riznymi vychovnymi zafizenimi v
Nimes, a poté v Millau, a tyto neutéSené roky, kde poznal tvrdou nesmyslnou disciplinu, ho pozdé&ji
inspirovaly k natodeni TROJKY Z MRAVU (1930). Jeho zkuSenosti s vychovnymi zafizenimi jen
potvrdily Vigovu sptiznénost s anarchistickym postojem svych rodi¢. Nazor nezménil ani kdyZ v roce
1926 poznal Elizabeth ,Lydou“ Lozinskou, dceru tovarnika, a o tfi roky pozd¢ji se uz jako manzelé
odstéhovali do Nice, kde Vigo zalozil filmovy klub Les amis du cinéma. Filmy, které zde uvadeél,
pfedznamenavaji i jeho autorské sméfovani k avantgardnim tendencim. Mezi preferovanymi autory byl
Hans Richter, Joris Ivens nebo Sergej Eisenstein.

122 NA SLOVICKO, NICE, r. Jean Vigo, 1930.
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scénka je jakymsi zhuSténim, kterym se rezisér vyporadal s nejznaméjsi charakteristikou
francouzského letoviska. Pak uz satirickych momentti dosahuje pouze snimanim
kazdodenniho déni a vyznamové montize. Vigo si vybird znudéné tvare zdejsi
burzoazie a spici hlavy s otevienou pusou, aby je pak konfrontoval s béelostnymi
nahrobky bohatych rodin na niceském hibitové. Je to napovéda, kam by se podle Jeana
Viga méla podit bohatd zvadld smetanka, ale 1 metafora morbidniho kapitalistického
systému, ktery zakryva utrpeni jednéch piepychem druhych. Promenada ptedstavuje
stale se proménujici panoptikum, kde se dobfe ztraci kamera v davu, a mize se tak
oddavat Smirovani i rozvijeni fantazie. Elegantni moda, ktera zdobi prochazejici se
rekreanty, razem ztraci na své noblesnosti, kdyz si lidé unaveni sluncem udélaji pohodli
a povoli nohdm, aby se zkroutily do riznych pismen, zrovna jako to délaji o poledni
pauze sluzebné. Nékde pohled kamery prohlédne pretvarku, jindy zcela bez zabran
prozrazuje svoje tvirce jako kumpany, ktefi vyuzivaji transfokatoru misto zrcatka na
Spicce boty. Vigova levicovost je oproti Kaufmanovu bratru Vertovovi spi§ pohodlnym
zivotnim postojem, ktery odmita jakékoli spolecenské kodexy, a tak se klidné€ diva pod

sukné.

Ukazka vsemocné c{rzosti tvurcu snimku
NA SLOVICKO, NICE.
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Jeho smysl pro rovnou spolecnost se v tomto ohledu projevuje akorat tak, ze ned¢la
rozdily mezi hedvabim a bavinou. V trikové montazi nevaha sedici Zen¢ na promenadé
vyzkouset n¢kolik modelt soucasné médy a pak ji rovnou celou svléknout.

Béhem dne, jehoz jsme ve filmu svédky, se konaji pfipravy na lidovou slavnost —
karneval. Vojenskéa ptrehlidka na zacatku, jiz se jesté jako publikum zac¢astni i smetanka,
ma piipomenout nedockavému plebsu, kdo tu zastdva vysadni postaveni. Hranice
francouzského vlastenectvi (Liberté - Egalit¢ - Fraternité) jsou pfihlizejicim jasné
sd¢lovany vojenskymi prapory statnich barev schliplymi mezi Spickami bajonett. Kdyz
kone¢né¢ piehlidku moci vystfidaji maskarni vozy s obiimi maskami, je nabubiela
atmosféra razem pry¢. Lidé, kteii se pohybuji po vystavnich ulicich jako zaméstnanci
nebo za zebrotou, se zmociuji promenddy piimoiského letoviska jen jednou v roce o
velkém karnevalu, stejn¢ jako tomu byvalo ve stfedovéku. Veseli, které se rozpouta,
neomezuji ani tfidni, ani genderové predpojatosti. Mladé divky, jindy ziejm¢ drzené

zkratka, divoce tanc¢i na mobilnim podiu.

Jediné v den karnevalu nejsou odhalend kolena Zeny znakem lehkych mravii.

Vigovo anarchistické smysleni se neprojevuje jen v tématu zabérd, ale také ve

zpisobu vyuzivani filmového média. Pouzivanim obrazovych sokd, stiihti po ose,
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nesourodych scén se stavi proti filmarskym pouckam, které platily v mainstreemovém
filmu az do Sedesatych let. Neni proto divu, Ze si praveé Jeana Viga vzala francouzska
vlna jako za jeden ze svych vzori (a jeho formalni metody pfijala i s podobnym
postojem k Zenskym hrdinkdm, které jsou tfeba energické, ale vzdy tak néjak jen pro
oko). Prostfihdvanim lidového karnevalu se scénami z bohacského hibitova pfisuzuje
snimek podobnym slavnostem, kde se oproti disciplinované vladni moci prezentuje
nekontrolovana sila mas, revolu¢ni potencidl.

Pafiz se moznd zménila po Haussmanovych zakrocich ze stfedov€kého mésta na
moderni la capital, byla vytrhana dlazba, aby se napfist¢ neméla ,,ltiza* ¢im branit pii
svych vzpourach, ale piestavba meésta povznesla spolecnost jen vnéjSkove. Kazdé
velkomésto a jeho obyvatelé maji své vojenské prehlidky a lidové bujaré slavnosti, a o
co divocejsi chut slavit, o to jsou vojenské prehlidky nékladnéjsi. Jako v zemi, kde je
demonstrovani nedélnim rodinnym programem, a v protikladu k tomu projizdi okolo
vitéznych obloukt kazdy statni svatek s nalezitou pompou pocetny vojensky arzenal.

Meésto se stava prostorem presentace statni moci i arénou zasvécenou osvobozujicim
kazdodennim situacim nebo vyjime¢nym udalostem. Rozstépeni mésta na ,,oficidlni* a
,buficské privadi flaneura k revizi svého dosavadniho postoje ,,laissez-faire* (nechat
veéci bézet). Neni sice podminkou, aby se jednoznacné pifimknul k jednomu nebo
druhému a zbavil se tak své nezaujatosti. Neposlusny charakter buficské existence je
vSak flaneurovi daleko bliz§i nez ukdznénost prvni volby. Ani v prvnich
charakteristikach bloumavého flaneura se nemluvi o gentlemanovi a vyznavaci ,,dobré*
moralky. V tficatych letech si ale obyvatel mésta zalind uvédomovat dvojakost
méstského prostiedi, které uz zdaleka neni jen vstficnym ukrytem pro nezavislého
jedince. Dochazi mu, ze musi o sviij svobodny prostor bojovat s rafinovanym a mocnym
protivnikem. Postava flaneura-solitéra prijima po odeznéni nekritického vyznavani

méstského kultu rysy podvratného ¢lanku systému — sabotéra.
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Pontus Hultén: Den ve mésté, 1955

Film DEN VE MESTE §védského umélce, historika uméni a kuratora Pontuse
Hulténa'> zag¢ina jako propagacni turisticky snimek prezentujici jakékoli mésto. Klidng
plynouci zabéry snimaji stockholmské monumenty — paldce, radnici, kostely — a
doprovazi je agilni hlas komentatora. Pak se ale pomalu zacinaji do standardniho
scénafe reklamniho méstského Sotu vkradat podezielé, zatim ale nendpadné momenty.
Do ramu zabéru z ni¢eho nic vejde vojak v bilé pfilbe, oto¢i se na podpatku a zase
stejnym zpusobem, jako pfisel, zmizi. Vysvétleni této scénky nepfijde ani v nasledujici
akci. Kdyz se na panoramatu mésta, ohrani¢eném v spodni hran¢ ramu fekou, opéct zcela
bez zjevného diivodu potopi pomoci trikové animace parnik, je uz zcela jasné, Ze film
padl do rukou ,,sabotéri®. Stockholm se jesté chvili snazi udrzet si svou tictyhodnost, a
¢im jinym, nez vojenskou piehlidkou. Ve smycce, ktera ,,ocarovala® taktovku dirigenta
armadni kapely (opakuje stale stejny takt), ¢imz se zduraznila fddnost vojenskych
pochodt, vitézi sabotér Pontus Hultén. Tvirci snimku se ale neposmivaji hrdému méstu
jen pomoci nekalych trikd. Zcela sdm za sebe mluvi zdbér, vnémz jsou kvuli
prochazejici Ceté civilni chodci uvéznéni na prechodu, aniz by jim pohled na armadu
skytal né¢jaké potéSeni. Zplihlé vlajky obmotané okolo zerdi na vladnich budovach uz
samy kapitulovaly. Stockholm neni v o€ich tviirci ono pokrokové pulzujici mésto.

Davaji to najevo vicekrat pouzivanymi smyckami nijak poutavych situaci. Uprostred

' pontus Hultén se narodil roku 1924. Pravé kon¢ila valka, kdyZ zadal studovat d&jiny uméni a filosofii.
Po par letech prace v muzeich a galerii natocil spoleéné s Hansem Nordenstdomem kratky snimek, kde si
vyzkouseli animaci textu (DET TRYCKTA OFSET 500 DR / PET SET LET TISTENEHO SLOVA,
1949). Behem nékolika navstév Pafize se Hultén seznamil s dily soudobych malifd a s jednim z nich,
Robertem Breerem, se rozhodl natoCit satiricky ,,protipapezsky* film vyuZzivajici techniku animace
k pohyblivé kolazi (ETT MIRAKUL / ZAZRAK, 1954). O rok pozd&ji se Hultén vraci ke svému prvnimu
spolupracovniku a jesté s dalSim pfitelem Gostou Winbergem a nataceji opét satiricky snimek, ale
tentokrat namifeny na jejich rodné mésto — Stockholm (DEN VE MESTE, 1955). K filmové kolazi se
Hultén vratil jesté jednou ve svém poslednim filmu, kde propojil moznosti geometrickych tvart
s jazzovou hudbou (X, 1957), ale pak uz se zcela soustfedil na muzejni praci feditele nékolika
vyznamnych instituci, jako bylo Moderni museum ve Stockholmu, kde za svého ptisobeni v letech 1959—
72 ptedstavil mnoho americkych umélct abstraktni malby, pop artu nebo ruskou avantgardu a surrealisty.
Mezi jeho nejvyznamngj$i vystavy patiila tématicka expozice Pohyb v uméni, kterou se zapsal mezi
iniciatory redefinovani experimentalniho filmu jako uméni pohyblivych obrazii a ptenesenim ho do
galerijniho prostoru. V letech 1973 az 1981 v feditelské funkci reformoval Centre Georges Pompidou.
Jednim z jeho rozhodnuti bylo i na prvni pohled nijak vyznamné prodlouzeni oteviraci doby do desiti
hodin vecer, kterd ale znamenala zpfistupnéni muzea i dlouho pracujicim lidem, ¢imz napomohl
prolomeni ur¢itého divackého elitafstvi. V jeho krocich jako feditele muzea a kuratora vystav, stejné jako
reziséra experimentalnich satirickych filmd mizeme pozorovat snahu po zméné, které nebyvala hned
ochotné pfijimana.
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namésti maly kluk vyndavé a zase zastrkuje ruku z kapsy. Babka na lavicce krouti
hlavou. Z diive obdivovaného ruchu mésta se v padesatych letech stava meéstsky
stereotyp zajimavy az satirickym uthlem pohledu, ktery se v Hulténové piipadé
projevuje repetitivnim zesmé$nénim. Tvirci filmu vynalézaji novou méstkou postavu,
ktera v sobé kombinuje prvky flaneura bloudiciho méstem a sabotéra, nebo jak by chtél
Jean Vigo, anarchisty. Muzi¢ka v nenapadném obleku, ale se svitivé bilym kloboukem
rozezname na prvni pohled od ostatnich chodcti. Kdyz prochazi podél Sedého domu,
napovi ndm jeho stin hopsajici po relié¢fu fasaddy néco o jeho neposedné, nestalé identite.
Hultén touto nendpadnou scénou piedjima pozdejsi muzickovu navstévu uradu, kam
prisel pozadat o zménu jména. Chtél by se jmenovat jako abstraktni linka nebo zvuk,
jak ukazuje nezlomnému uiednikovi. Néco, co vypadd jako pouhd hficka, je ve
skutecnosti trefnou reflexi promény a ohrozeni identity méstského clovék vlivem zmén,
které se udaly v poslednich padesati letech nejen ve zpiisobu Zivota, ale uz i v tolikrat
zminovaném modu divani se. Krize, kterou nevykoupila ani slibovana svoboda
méstského clovéka (symbolizovana zamitnutim svobodné volby vlastniho jména),
dochazi logicky k jejimu projevu. Muzicek si v Hulténové filmu opatii dynamit a
v groteskni honi¢ce je prondsledovan dvéma neschopnymi policisty. Automobilova
honic¢ka konc¢i chaotickou kolazi, kde se rychle stiidaji ,,utrhané* fragmentarizované
¢asti mésta, budov 1 lidského téla. Negativ stiidajici pozitiv otfdsa obrazem dfiv, nez
dojde ke skute¢nému vybuchu hasi¢ského auta, které jelo uhasit hotici vladni budovu.
Pontus Hultén, Hans Nordenstrom a Gosta Winberg v poloving€ padesatych let
prichazeji s vtipnou karikaturou mésta jako symbolu zépadni spolecnosti schylujici se
k dalsi krizi, tentokrat vnitini — obcanské, jez odstartovala v Sedesatych letech a
vyvrcholila v sedmdesatych. Satiricky film JEDEN DEN VE MESTE ale ve svém
hravém a snad trochu naivnim humoru zatim neobsahuje oteviené piiznani krachu

zapadnich ideologii.
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MESTO JAKO DEJIST]}: BOURI V ANGAZOYANYCH SNIMCICH
SEDESATYCH A SEDMDESATYCH LET

Béhem Sedesatych a sedmdesatych let se vraci do centra zdjmu umélci a dalSich
statni ideologii. Filmy, které v t¢ dob& vznikaly, se divaly na mésto nejen jako na scénu,
na niz se teprve odehrévalo to podstatné. Mésto se svymi ulicemi, bulvary a ndméstimi
bylo vefejnym prostorem, ktery umozioval projevit nesouhlas masam, nikoli jen jejich
zastupcim. Zaroven mesto, vybudované tak, aby sice bylo domovem miliontim lidi, se
rdzem mohlo stat u¢innou kleci. V dokumentdrné ladénych snimcich, podobné jako ve
dvacatych letech v uli¢nich a kammerspielovych filmech, ucinkoval méstsky
urbanismus v ambivalentni roli mista, jez poskytuje prostor k realizaci tuzeb, ale v némz
zaroven C¢iha nebezpeci. Jisté kritické reflexe se pomalu zacinala dockavat i média,
predevsim televize. Jednotlivé snimky, které se obracely k obéma problematikdm, tu
nebudu podrobné rozebirat, protoze se pres dulezitou roli mésta vztahuji spise
k samotnym boufim nebo ke kritice médii. Povazuji vSak za dtlezité alespon nastinit
tuto krizi dominantnich ideologii a jejich nastroji, kterymi byla a jsou jist¢ média a
dokonce i mésta, oboji plvodné anoncovana jako demokratiza¢ni a liberaliza¢ni

platformy.

Jednim z prvnich kritikii systémi celospolecenskych, urbannich i1 kinematografickych

124

byl Guy Debord, iniciator situacionalistického hnuti. ©* UZ béhem padesatych let se

zamySli nad Haussmanovym uzplsobenim pafizskych ctvrti, které obyva ,petite

«l25

bourgeoisie” ~°, nad spolecnosti podivané (spektaklu) zijici realitou medialnich

'2* Hnuti Mezinarodni situacionalismus bylo zaloZeno 28. Eervence roku 1957 v italském méstecku Cosio
d’Arroscia jako fiize nékolika malych uméleckych avantgradnich tendenci opirajicich se o marxistické
myslenky. Ukolem nového hnuti mélo byt oZiveni radikalniho politického potencidlu surrealismu a
dal$ich avantgardnich sméru prvnich dvou dekad dvacatého stoleti (napf. dadaismu) s cilem svrzeni téidni
spole¢nosti. Cleny hnuti byli Guy Debord, Constant Nieuwenhuys, Alexander Trocchi, Ralph Rumney,
Asger Jorn, Attila Kotanyi, Raoul Vaneigem a Michele Bernstein (pozdgjsi Debordova manzelka).
Jednim z principd charakterizujicich ideje situacionalistl, bylo osvobozeni se od historickych vazeb
definovanych v souboru nazvaném La société du spectacle. Koncept spektaklu pfirovnava Guy Debord
k propagandé¢ kapitalistické moci, ktera pomoci obrazii medializuje spolecensky fad. Hnuti fungovalo az
do Sedesatych let, kdy se rozpadlo na nékolik mensich skupin (Situacionalisté Bauhausu, Antinacionalisté
a Mezinarodni situacionalisté 2). Vice in Guy Debord, Autour des films (documents), Gaumont, 2005.

123 CONTRE LE CINEMA, r. Guy Debord, 1952.
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obrazii'*® a vie zpracovava pomoci praxe ,,odklanéni“ neboli volného uZivani jiz

existujicich uméleckych dél (hollywoodskych filmt, reklam, historickych fotografii 1
komiksll) a posouvani jejich plivodnich vyznami. Vyslednou obrazovou koldz provazi
komentaf, ktery zcela méni kontext piivodnich obrazli. Velkomésto, jez je samo o sobé
také koldzi obrazovych impulst, je vidéno jako obraz fungovani spolecenského
systému. Metodu odklanéni mezi umélci zpopularizovalo rozsifeni videa, jehoz finan¢ni
dostupnost a snadné Siteni dale liberalizovaly pozici umélce i divdka. V sedmdesatych
letech se ji ve€novalo velké mnozstvi umélcii, predevSim ve Spojenych statech
americkych. Raindance Corporation, jeden zprvnich medidlnich spolkli, vyznéval
eklektické pouziti videa bez jakéhokoli omezeni. Clenové skupiny natadeli doslova
,»vse“, od pouli¢nich rozhovorti az po koncerty a demonstrace. Cilem autorli bylo
vytvofit jakousi kulturni databanku zprostfedkovavajici impresi americké spole¢nosti
konce 60. a zacatku 70. let. Jind dvojice umélcti, David Corot a Curtis Radcliffe,
natoCila roku 1971 desetiminutovy snimek MAYDAY REALTIME, ktery je
autentickym dokumentem o demonstraci proti valce ve Vietnamu, konajici se prvniho
kvétna roku 1971 ve Washingtonu D. C. Dalsi historicky vyznamné vetejné
demonstrace emancipacnich hnuti v letech 1970 az 1971 odehravajicich se tentokrat
v New Yorku zaznamendvala skupina People's Video Theater zaloZzend Kenem
Marsem.'””  V projektu nazvaném DALEKO OD VIETNAMU produkovaného
Chrisem Markerem a zrealizovaném Williamem Kleinem, Jean-Lucem Godardem,
Jorisem Ivensem, Claudem Chabrolem, Alainem Resnaisem a Agnés Varda se seSly
zabéry méstskych demonstraci proti valce ve Vietnamu z obou kontinentl a propojily se
tak 1 v jednom filmovém tvaru sdilené¢ myslenky obzalovavajici zapadni mocnosti ze
zneuzivani své sily.'*®

Kratky vycet snimkt, které v Sedesatych a sedmdesatych letech reflektovaly nové
spolecensko-politick¢ udalosti, jez kulminovaly v evropskych a americkych
velkoméstech, uvadim jako ilustraci masivniho rozSifeni zajmu o méstsky prostor.
V této dobé se dvojaky charakter mésta stava jesté viditeln&jsim. Bouficimi se ,,obany*

je spatfovano jako spletita sit’ ideologickych strategii, a tak jej podrobuji ostré kritice.

1261 A SOCIETE DU SPECTACLE, r. Guy Debord, 1967.

127 Vice in Chris Hill, Surveying the First Decade, www.vdb.org

128 1 OIN DU VIETNAM, r. William Klein, Agnés Varda, Jean-Luc Godard, Joris Ivens, Claud Chabrol a
Alain Resnais, 1966.
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mas a obraci se proti ,,svym panim* — proti statni ideologii. Satiricky isméSek flaneura
tficatych a povélenych let uvedeny na piikladé Jeana Viga a Pontuse Hulténa, stfida
angazovany postoj ,,politickych® vizudlnich um¢lct druhé poloviny dvacatého stoleti.
Angazovanost tehdejSich umélct, ktefi ¢erpaji z méstského prostiedi, jde témét proti
flaneurové bloumavému a neztcastnénému postoji. Vrhat se po hlavé do déni okolo mu
neni vlastni. Koncem sedmdesatych let, kdy se situace pomalu stabilizuje, se daleko
1épe orientuje v odosobnéném mésté, v némz mize op¢t existovat jako solitér. Piib&hy o
méstském odcizeni z té doby se stavaji filmovym domovem flaneura a vytvareji nové
méstské myty o nihilistickych méstech.'” Predstavy o postindustrialnich méstech bez
budoucnosti se promitaly také do tehdejSich scifi filma, jejichz filmovi architekti
reflektovali socidlni a ekologickou hrozbu mést.'*° Projevila se vSak také nostalgie po
zaslé slavé zapadnich mé&st a to v hollywoodskych retro filmech."!

Imaginace mésta i samotny portrétujici tedy nepodléhd jednomu aktudlnimu trendu.
Urc¢ita mésta a typ méstského flaneura si sice uchovavaji nékteré hlavni rysy, ale
nemuzeme je uz chapat jako neménné kategorie. Podléhaji jak spolecenskému déni, tak
individudlnimu charakteru konkrétniho meéstského clovéka — potencionalniho tvirce

portrétu.

129 Napt. PULNOCN{ KOVBOJ, r. John Schlesinger, 1969, TAXIKAR, Martin Scorsese, 1976 nebo
detektivni filmy v hlavni roli s Alanem Delonem, ad. Vice in Donald Albrecht, New York, Old York: The
Rise and Fall of Celuloid City, in Ditrich Neumann (ed.), Film Architecture: From Metropolis to Blade
Runner, Prestel Munich-London-New York, 1999. str. 39-43.

30 Napt. Gotham City ve filmu BATMAN (r. Tim Burton, 1989) nebo Los Angeles budoucnosti
v kultovnim snimku BLADE RUNNER (r. Ridley Scott, 1982).

13! Nap#. muzikal NEW YORK, NEW YORK, r. Martin Scorsese, 1977.
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BYTOSTNI FLANEURI - FOTOAPARAT A VIDEOKAMERA
JAKO NASTROJE SOLITERA

RozruSujici ucinek, jakym puasobilo mésto se svymi vynalezy, pfinesla i fotografie.
Fotografie sice nebyla spjata s pohybem (pokud netvotila celou sérii zaznamu pohybu,
nebo jej nesimulovala dynamickym rozostfenim), tedy stim rychlym a tézko
ovladatelnym pohybem, ktery vyvolaval UZas, nadSeni i strach. Svou opacnou
podstatou, staticnosti, vSak budila neméné velké rozruSeni. Z po€atku byla i mezi
teoretiky snaha spatiovat ve fotografii néco magického, coz pak nakonec v textu Uméni
ve véku své technické reprodukovatelnosti odhalil Walter Benjamin'*? jako podvédomou
snahu nalézt vyrovnani za ztratu aury, umélecké kvality jedinecnosti. I tyto stale jesté
rozjittené texty pfinaSeji vSak mnohé postiehy, které lze pfevedenim do piitomného
jazyka aplikovat na soucasnou fotografii a hlavné¢ na jeji divackou percepci. Totiz i
soucasny divak podle mého nazoru neni docela vyrovnan se ztratou magické aury, ktera
¢ini z vystavovaného objektu néco vic, nez ¢im je dnes a denné obklopovan, a ¢eho tedy
muze snadno dosdhnout. Nedosazitelnost je touha transformovana v kvalitu.

Svym zptisobem se této myslenky dotyka i Roland Barthes ve svém textu Sveétld

133
komora .

Celou tuto teoretickou uvahu o fotografii stavi na ryze subjektivni
zkuSenosti, a to na hleddni “pravého obrazu” své zemielé¢ matky ve starych rodinnych
fotografiich. Dochazi k tomu, ze esenci fotografie je jeji referent. Jedind jistota, kterou
ma divak pted fotografii, je konstatovani, ze “tato véc tu byla”. Ve spojeni se smrti, jak
to ¢ini Barthes, miZzeme rozeznat nedosazitelny charakter fotografie, ktery ji opatiuje
praveé tim magickym, co postradddme u uméleckych technicky reprodukovatelnych d¢l.
Barthes tim vSak nechce fict, Ze fotografie ma schopnost zachytit. Ten, kdo snimek
pofizuje, vybira si ¢ast z celku a tim déni zhutiuje do ohrani¢eného prostoru. Zpusob,
jakym jsme pak fotografii zaujati, mize byt bud’ provokovan nasi zvédavosti (takovy
zpusob nazyva Barthes “studium”) nebo tézko identifikovatelnym pocitem

(“punktum”). Dodéva, ze neschopnost pojmenovat, je dobry symptom zmatku. A co

jin¢ho nez zmateni provazi lasku, ke které Barthes ptfirovnava divaklv vztah k punktu

132 Walter Benjamin, Uméni ve véku sve technické reprodukovatelnosti, Dilo a jeho zdroj, Praha: Odeon,
1979.
133 Roland Barthes, Svétld komora, Agite/Fra, 2005.
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fotografie? Kdyz uz sama fotografie nemiize pro svou reprodukovatelnost nést znaky
jedinecnosti, tak ji alespon jeji referent namisto aury mtize propijcit vlastni originalitu
(viz tradice fotografického portrétu). Je-li potom tim referentem meésto, vznikéd zcela
specificka situace.

Fotografie supluje pohyb bud’ dynamickym rozostienim, nebo strategii série,
ktera umoznuje vEétsi mnozstvi reprezentujicich vyiezi a pohyb chiize vnika do dila
spolu s divakem, ktery prochazi podél instalace. K prvnim fotografiim, kteti se pfimo
zabyvali fenoménem mésta, patiil plivodné holandsky malif Georg Henrik Breitner.
Jesté¢ nez prestoupil k fotografii, maloval pohledy do ulic, kde zddnéd figura nehrala
dominantni roli, tudiz jeho hlavnim referentem byla atmosféra méstské ulice. Stejné si
pocinal i s fotografickym aparatem, a jeho fotografie amsterodamskych ulic ptirovnal
Frank Kessler ve své prednasce nazvané Comment cadrer la rue?*  k prvnim
méstskym kinematografickym zabérim Edisonovym a bratii Lumiéra. Frank Kessler se
na zaklad¢ analyzy edisonovskych a lumiérovskych snimkt snazi odpovéd’ na otdzku,
jestli existuje vice zplisobt (stylil) zobrazeni v samotném zabéru ulice urbanniho Zivota.
Zakladnim rysem je podle ng& thel pohledu. Pohled zokna totiz dodava dojem
prehlednosti. Kamera umisténa ptimo do ulice zase evokuje blizkost. Evropské snimky
meést bratii Lumiéri, které stavi statickou kameru po ose ulice, pokracuji v malifské a
fotografické tradici rdmovani ulice. Edisonova strategie umisténi kamery mimo osu
s panoramatickym objektivem a do vysSSich pater ulice (napf. okno rohového domu),
dodava jeho portrétim ulic americkych mést na dynamicnosti. Kessler oznacuje tyto
odlisné zpuasoby jako znamky kulturnich specifik, v nichz se projevuje evropsky
»flaneursky* individualismus a americka rozpinavost a sebevédomi mocné zemg.

Soustfedéni na atmosféru ulice je vSak jen jednou z moznosti fotografického
portrétu mésta. V devatenactém stoleti stacilo k vystizeni mésta jedno projizdé€jici auto a
lidé ptechazejici ptes ulici. Dopravni prostiedek a dobové méstanské obleceni bylo
zcela vystiznym symbolem. Béhem dvacatého stoleti si lidé ptfivykli shonu a rychlému
tempu velkomést a dopravni prostfedky se staly kazdodenni rutinou, nad kterou se
nikdo nepozastavoval. Kazdé mésto mohlo a miize fascinovat specifickym rysem, ktery
ptisobi dominantné&ji nez-li pohyb a chaos. Fascinuji nas londynské cihlové fadovky,

pafizské Haussmannovy bulvéary, newyorské mrakodrapy, fimské fontiny, tokijské

13 KESSLER, Frank, Comment cadrer la rue?, XIII Udine International Film Studies Konference, Film
Style, Udine, Provisional Panel 2, 27. 3. 2006.
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reklamni §tity, a vSude samoziejmé zdejSi obyvatelé. Pro mnohé fotografy jsou praveé
tou pohledovou stranou mésta tvate zdejsich 1idi."*> Fotografie mést, stejné jako pravé
vycCislend méstska klisé, balancuji mezi zcela subjektivnim proZzitkem a turistickym
lakadlem. Rozdil mezi flaneurem a turistou je pfitom zna¢ny. Flaneur mize byt ve
mésté, kterym se potuluje, doma a stdle v ném bude objevovat néco nového. Uz se
nediva po dominantdch mésta, takze miize svou pozornost obracet tfeba na ,,asfalt” a
soudit ze tii vykoufenych cigaret vedle obrubniku, Ze tu nékdo na n¢koho cekal. Turista
pii sobé nosi mapu, flaneur chce bloudit. Dostane se tak i do ne pravé reprezentativnich
zakouti a hleda ztracenou krasu nebo socialni dokument. Nezavira o¢i. Hromada shnilé

zeleniny v postranni ulicce mu nepokazi naladu.

Typicka pohlednicova fotografie New Yorku (Pauza na obéd).

Za vsechny fotografy, kteti se kdy zabyvali portrétem meésta, si vybiram dva
piikladné. Diivodem je nejen nazornost jejich tvorby shodujici se s pozici flaneura, ale 1
jejich spojitost s filmovym médiem. Fotografické ,portréty mést téchto autor
dokladaji, ze v interakci mésta a fotografa (baudelairovského flaneura a zéaroven
bachtinovského krale blazntll), vznika sice stale technicky reprodukovatelné dilo, ale
absentujici auru jedinecnosti efektné¢ supluje neopakovatelny (protoze osobni) zptsob

pohledu autora/divéka.

133 viz naptiklad fotografie pouliénich newyorskych déti fotografky Hallen Hewette.
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William Klein: ,,Jak fotografovat, aniZ bychom délali fotografii? Jak vytvaret

malbu s pomoci fotografie, a jak délat film za pomoci fotografie?«

Klein pofizoval své prvni fotografie pfimo na ulicich: ,,potfeboval jsem se rozcvicit,
rozhybat se, oprostit se od sebe samotného... jestlize jsem byl proti akéni malb¢, byl
jsem v jistém smyslu pro akéni fotografii“.'*® Osobni poznamky, v nichz se dovidame o
zasadnim vyznamu flaneurské zkuSenosti pfi prochdzeni méstem, prozrazuji mnohé
o Kleinové energickém zplsobu fotografovani. Klein je druhem flaneura, jemuz
vyhovuje rychlé tempo mésta, které burcuje a zivi jeho tvirci schopnosti.

Diky kontaktiim v ¢asopise Vogue, odjel Klein v roce 1954 do Spojenych stati,
kde si zakoupil Sirokotihly objektiv s velkou hloubkou ostrosti a dal se do fotografovani
newyorskych ulic. Toto mésto fotografoval jako divokou krajinu, neprobadané uzemi.
Silné kontrasty, zrnitost, rozmazané zabéry, deformované, po¢marané i poskozené
fotografie po vyvolani, to vSe ucinilo obraz urbanniho newyorského univerza jesté
siln€j$im. Klein o svém pftistupu k tvorb&é mluvi neméné impulsivné: ,,Gesto fotografie
je pro mne momentem transu, nebo bychom mohli také fici, ze se tu odehrava nekolik
riznych véci v jednom momenté, které mizeme citit a vidét védomé ¢i nevédome.*
Kleinova dnes jiz kultovni kniha o New Yorku vysla v roce 1956 piiznacné nejprve ve
Francii (ve Spojenych stitech nebyla zatim atmosféra k publikovani jinych neZz
»optimistickych* obrazli americké spolecnosti, jinymi slovy téch, co se vzpiraly rodinné

idyle v duchu padesatych let).

13 William Klein, rozeny Newyor¢an vyristal na Manhattanu. Po skon&eni vojenské sluzby v Némecku
se hned do Spojenych statl americkych nevratil. Zastal v Pafizi, aby na Sorbonné nejprve studoval
francouzskou civilizaci a historii, a pak navstévoval ateliéry André Lhota a hlavné Fernanda Légera.
Zacatkem padesatych let se Klein vénoval geometrické, abstraktni malbé ,,tvrdého razeni® (jak sam fikal)
v opozici k akéni malbé praktikované v New Yorku. Jeden z Kleinovych komentatia tykajicich se malby
znél: ,,Dvé dimenze, ob& v jediné hlavé a minimum na platn&“'*’. Jeho tvorba v téch letech nakonec
vyustila k abstraktnim obraztim. Vice in Catalogue: William Klein, éditions du Centre Pompidou et
éditions Marval, 2005.
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Tvare New Yorku (Fotografie ze serie New York)

Po New Yorku nésledovaly fotografické knihy o Rimé, Moskvé, Tokiu a
nakonecv roce 2002 o Patizi. Klein patii mezi tviirce, u kterych pfevazuje nad osobnim
nedefinovanym vztahem k méstu jeho ideologické rozkryti. Vybér zabérii se podfizuje
jeho snaze odhalit utajenou tvar mésta a vystavit ho kritice.

Tihnuti k filmovému vyjadifovani a zkuSenost se samotnym filmovym médiem se

projevuje i v jeho fotografické praci.””” Klein je dobrym piikladem fotografa, ktery si

57V roce 1956, byl Klein vyzvan Federicem Fellinim, zaujatym Kleinovym portrétem New Yorku,
k asistovani pii nata¢eni CABIRIINYCH NOCI (1957), aby mu pomohl svymi zkusenostmi vystihnout
Ltvai“ Rima. O dva roky pozdg&ji natogil Klein svij prvni kratky film BRODWAY BY LIGHT (1958)
v barvé, ke kterému se Orson Welles vyslovil, Ze je to prvni film, u kterého byla barva skutecné nezbytna.
Po desetileté ,filmové“ prestavece natoil QUI ETES-VOUS POLLY MAGGOO? (1966) o
exhibicionistickych médiich, o mdédé a televizi, tentokrat na ¢ernobily material. Dalsi filmovy projekt,
zapocCaty vroce 1964, trval celych deset let. Zabyval se romantizovanym mytem o Cassiu Clayovi,
MUHAMMAD ALI, THE GREATEST (1964-1974). Zaroven Klein pracoval na fantasknim filmovém
pamfletu MISTER FREEDOM (1967-1977) a v roce 1969 natocil v Alziru dalsi politicky film o videi
Cernych pantert, Eldridgeovi Cleaverovi (Le Couple témoin). Na za¢atku osmdesétych let se znovu vraci
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uvédomuje vyznam vytvareni portrétu mésta v celé fotografické sérii. Kdyz jsem na
zaCatku mluvila o vnaseni pohybu do fotografického portrétu mésta pomoci divaka
prochéazejiciho okolo vystavni stény, neméla jsem tim v imyslu opomenout knizni
publikace, ackoli v jejich pifipadé se pohyb eliminuje na otaCeni stranek. Ostatné,
vSichni jsme si nékdy vyrobili jednoduchou kinematografickou hracku — rozfazovany
pohyb na okrajich Skolniho sesSitu, ktery se rychlym prolistovanim uvede do pohybu.
Kleinovy knihy sice nefunguji na bézi tohoto triku, ale hrani¢i s narativnim
storyboardem, jehoz piibéh si vSak divak vytvafi jen na zakladé obrazi bez
vysvétlujiciho textu. Klein si ke kazdé knize vytvaiel specidlni typograficky kli¢
pomoci propracované ,,mise en page®, jeho vlastni obdob¢ filmové ,,mise en scene*.
New York dokonce zamyslel udélat jako fotograficky komix. Klein chtél fotografii i
zpusob jejiho knizniho publikovani narusovat. Vadila mu pfiliSna seri6znost. Fotografie
rozmist'oval po celé strance, Casto i pies dveé, nebo pouzival malé vignetové formaty,
které¢ umist'oval jako repetici, jindy zcela chaoticky. Textu v knihach daval jen malo
prostoru. ObesSel se bez vysvétlujicich komentait. Fotografie mezi sebou samy mohly
néco sdélovat a vypravét. Kleinovy knihy jsou pojaté jako filmy, se scénafem i mise en
scénou, graduji az po finalni slovo ,,fin/end/konec*.

V Kleinové tvorbé se prolind vice medii, jak odrazi i1 jeho krédo: ,Jak
fotografovat, aniz bychom d¢lali fotografii? Jak vytvafet malbu s pomoci fotografie, a
jak d¢lat film za pomoci fotografie?. Multimedialita, vaSeni pro méstské ulice, i
podobnost s filmovymi scénafi stoji za jeho plsobivymi, politickymi a zaroven

estetickymi portréty svétovych metropoli.

Nobuyoshi Araki: méstsky dance makabre

Dal$im zvolenym fotografem, u néhoz v portrétovani mésta na rozdil od Kleina
pfevazuje nad politickou angazovanosti osobni zaujeti, je Nobuyoshi Araki.
Fotografické méstské portrétni série japonského umélce Nobuyoshi Arakiho dosahuji

v né¢kterych momentech az kvalit autoportrétu.

STORY, 1980; THE FRENCH, 1981; MODE IN FRANCE, 1985-1989).
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Prvni fotografickou sérii portrétu meésta, vénoval Araki své rodné Ctvrti.
S chlapcem Satchinem, podle néhoz sérii Araki pojmenoval, stravil t¢émét rok a na konci
mohl vidét, jako by se on sam zrcadlil ve svych fotografiich malého chlapce
symbolizujiciho rodnou ¢tvrt. Prolnulo se tak téma Arakiho détstvi s tématem portrétu
¢asti mésta, kterd prosla od konce valky velkou zménou v Sedesatych a sedmdesatych
letech, poznamenanou hlavné vlivem amerikanizace. Sériovost, kterd divakovi/Ctenaii
nabizi rekonstruovani ptibéhu hlavniho hrdiny, byla Arakimu nejprve vycitana, zZe
se pry tak stava spi§ autorem komixi. Araki piijal kritiku spis s radosti, protoze komixy
miloval a hodné se jimi inspiroval. Ctvrt, ve které se Araki narodil, byvala hlavnim
centrem vyroby komixovych knizek. Okolo roku 1931 tu bylo pies tisic autorti komix.
Od komixu, zbyvé uz jen krok ke storyboardu, kterému se blizil William Klein. Araki
ale doplioval svoje fotografické publikace i textem denikového razeni, ¢imz jesté vice
podporoval autobiograficky raz svého dila. Prezentace sebe sama u Arakiho souvisi i
s jeho exhibicionistickou povahou. Na mnoha pozd¢jsich fotografiich, vidime i Arakiho
pfi interakci s ostatnimi referen¢nimi postavami. Tendenci vystoupit zpoza aparatu
pozorujeme od svatby s Arakiho Zenou Yoko. Araki je napil flaneurem a napiil kralem
karnevalového reje, ktery se jednou do roka potfada v ulicich mésta, jinak pevné
sviraném zdkonem vyzadujicim poslusnost statni ideologii (v Arakiho ptipad¢ spis

karneval nikdy nekonc¢i).

Fotografie ze série Osobni dennik
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Po fotografiich svoji Zeny (vlastné hned po jejich libankéach, zacina sbirat prvni
,mestské“ fotografie) se v osmdesatych letech opét vraci k méstskému tématu, a to
v sérii Tokyo, in Autumn. Tato vystava, uskutecnénd v roce 1984, mu pfinesla i prvni
mezinarodni ohlas. Drastickou proménu mésta zachytil Araki s pocitem nostalgie a
osamélosti. Tradi¢ni japonskou architekturu nahradily studené uniformované budovy.
V roce 1989 rozviji svij fotograficky vztah k méstu Tokiu sérii Tokyo Nude. Kazda
z méstskych scén ma sviij metaforicky ekvivalent ve fotografii Zenského aktu, ale mohli
bychom i fici, ze kazdé zobrazené télo je metaforizovano jednou meéstskou scénou. V
Tokyo Nude ozivéa fenomén personifikace metropoli s Zenskymi postavami. Téhoz roku
uvetejnil jesté jednu tokijskou sérii Tokyo story, v niz se zabyval hlavné zkuSenosti
s lidmi — obyvateli mésta. Tokijsky portrét (Tokyo Nostalgia z let 1985 aZ 1992 ¢ita na
stovky cernobilych fotografii) dopliuji jesté: Tokyo Diary a Tokyo Lucky Hole.
V devadesatych letech se rozjel i po dalSich velkoméstech (Hong Kong, Bangkok,
Shangai, Taipei) ale tentokrat své zazitky s obyvateli, které bychom mohli oznacit za
kazdodenni i svatecni zdroven, zaznamenaval na barevny material.

Arakiho tvorbu protind z4djem o mésto, Zeny a erotiku. Ve vétsin€ ptipadi se mu
daifi své inspirace propojovat, aniz by vysledek puasobil samoucelné. Skutecné
hlubokého vyznamu ziskava vSak Arakiho tvorba s tématy smrti. Vedle erotickych
fotografii a portrétd mést, hraly velkou roli v Arakiho tvorbé dvé umrti — jeho matky a
pozdéji manzelky Yoko. Tvafe obou zemielych Zen se staly naméty jednéch z jeho
nejpusobivejSich fotografii. Araki ktomu ftikd, ze mu fotografie slouzi v tomto
moment¢ k uchovani zivého, ¢imz se ptriklani k Barthesovym hypotézam rozvijenym ve
Svetlé komore. Tvatfe obou Zen na posmrtnych portrétech jsou zdobeny kvéty. Arakiho
zajem o kvéty prameni pry uz v détstvi, kdyz si chodil hrat k chrdmu, nedaleko domu
rodi¢l, slouzicimu k rozlouceni se mrtvymi, kteti odesli nahle. Chram byl ozdoben
kvéty amaryllis a Araki si je po setméni bral domii. Ackoli kvétiny vétSinou spojujeme
s mladim a krasou, utrzend kvétina je typickym symbolem mortality — posledniho
zachvévu krésy, ktery je zaroven straslivy. Araki o kvétinach tik4, Ze maji viini smrti.
Ve své posledni sérii, tzv. Vaginalnich kveti, propojuje Araki obrazy kvétin, objektt
touhy 1 podvédomé tisné, s fyzickym méstem. Velké detaily kvéth instaluje ptimo do

ulic Shanghaje.
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At jsou ve stfedu Arakiho zajmu kvéty, erotika, Zeny nebo smrt, vzdy je dava do
souvislosti s méstskym prostiedim, ¢imz jeho méstské portréty ziskavaji hluboce osobni
rozmér a z velké Casti vypovidaji o ném samotném. Ze vSech uvedenych ptiklad
,portrétisti® mésta, odrazi Araki nejlépe subjektivni flaneurskou imaginaci. V dobg,
kdy uz mésto neni tim bezpe¢nym ukrytem'*®, ve kterém se flaneur pohybuje a zaroven
zustava skryt, Araki svym postojem redefinuje modernisticky koncept flaneura jako
pozorovatele. Schopnost najit potéSeni v situaci, kdy jsme sami sledovani, je Arakiho
lékem na paranoiu, kterd v soucasnosti hrozi flaneurovi. Pfizndva, ze ten, kdo pozoruje,
chce byt zaroven také pozorovan, a tak se i sdm objevuje na svych fotografiich a boura
tim koncept nezicastnéného fotografa schovaného za objektivem fotoaparatu. Jako by
zavidél modelim a modelkdm na svych fotografiich, Ze jsou okukovani. Tim, Ze
vystupuje zpoza objektivu, stird mezi sebou a jimi rozdil a valorizuje jejich roli

vystavovanych objekti.

Nobuyoshi Araki v shanghajské ulici pred svou fotografii

1 r . « . r s r % r v x . v
*¥ Mam na mysli bezpo¢et monitorovacich zafizeni a bezpeénostnich kamer, a samoziejmé také moznost
druzicového vyhledavani.
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Chris Marker: portrét jako obraz paméti portrétujiciho

At uz Chris Marker psal, fotografoval, pracoval s filmovym médiem, videem 1i televizi,
hudbou nebo digitdlnimi multimédii, propojoval jeho praci zajem o pamét. Markerovo
dilo bychom mohli oznacit za katalog specifickych vzpominek véetné tvah o tom, jak
vlastng pamé&t’ funguje, a kam az saha.'”

Markerovy filmy zpadesatych a Sedesatych let jsou cestovatelskymi eseji
zaméfenymi na dilema mezi povéaleCnou a postkolonidlni spole¢nosti. Marker jako
cestoval stravil mnoho ¢asu navstévovanim a vracenim se do riznych ¢asti Evropy,
Asie, Latinské Ameriky a Afriky, aby zjistoval, jak podobné nebo odlisné se tyto
kontinenty vyvijeji. V preindustridlni Africe a Latinské Americe a v postindustridlni
ekonomice Japonska a Zapadu, hledd Marker nejen rozdily, ale pravé také podobnosti,
které se ubranily ,zapadnimu imperialismu a technokratickému racionalismu®.'*’
Nachazi je ve fragmentech tradic pavodnich kultur. Marker tak podnika ,,archeologicky
vyzkum®, kterym dokazuje, ze dosud ne vSechno z doby pted ptichodem zdpadni
civilizace bylo marginalizovdno a zapomenuto.

Vroce 1982 nataéi Marker film BEZ SLUNCE'"', kterym se vraci ke svym
pamatuje. Svou pamét oZivuje navstévou Japonska a praci ve stfizné, kde kombinuje
stary 1 novy, pivodni i pfevzaty materidl. Moderni Tokyo, vysledek pietlacovani
amerikanizace a ptuvodni kultury, a obrazovy material rizného ptivodu jsou Markerovou
detektivni stopou, ktera pomaha zorientovat se ve svych vzpominkach i sobé samém.

Snimek BEZ SLUNCE ,,vypravi‘ o netspéchu marxistickych ideji Markerovy
generace a je jednim z jeho nejintimnéjSich a nejvice experimentdlnich filmt, cemuz
nasvédCuje i epistolarni forma sestavena found footegovou metodou a rdmovana
fabulovanou naraci. Naptl flaneurskym a naptil cestovatelskym hrdinou je fiktivni
kameraman Sandor Krasna, jehoz dopisy, komentujici obrazovou slozku, pted¢itad ve
filmu nepfedstavend Zena. Informaci, kdo zabéry pofidil, a ¢i byl hlas komentétorky, se

dozvime az v zavére¢nych titulkach, takze nase sebeprojekce neni predem limitovana.

139 Vice in Chris Marker: The Art of Memory, Iris, 2005, ¢. 6, str. 46-96. Text v tomto Cisle jsou
otisténymi prispévky z konference Chris Marker: The art of memory, Londyn 2002.

10 Jonathan Kear, The Clothing of Clio: Chris Marker's Poetics and the Politics of Representing History,
Iris, 2005, €. 6, str. 45-63.

"“I SANS SOLEIL, r. Chris Marker, 1982.
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Marker neomezuje ,,hrdinu®, zda-li v tomto pfipadé¢ miizeme pozorujiciho takto viibec
oznacit, ani jasnou genderovou prislusnosti. Japonsko, do kterého se vraci fiktivni
hrdina-ka-meraman, symbolizuje Tokyo. Prvnim dojmem jsou vsSudyptitomné
elektronické hracky. V obchodnim domé se zdkazniky rozmlouvéa europoidni android
sumélymi vlasy i kizi. S citlivosti nové pfichoziho si prochézejici cizinec vS§ima
meéstskych  zvuka, elektronického piskani splyvajiciho v nekone¢nou melodii
obohacovanou s kazdou dalsi vefejnou hernou otevienou do ulice.

Vagony vlakd, dnes také metra na kratsi vzdalenosti, jsou stale stejn¢ dilezitym
formalnim i narativnim prosttedkem jako tomu bylo u prvnich portréti mést. Pomérné
dlouha pasaz je vénovana pozorovani cestujicich, ktefi klimbaji, balancuji ve stoje, maji
rousky, zyvaji, skladaji Rubikovu kostku, nebo jen sedi vedle sebe se zkiizenyma
rukama na kolenou. Kameraman a komentitorka zacinaji brzy rozvijet asociacni
fetézec. Zabér z klasické mangy ukazuje vlak odpoutany od koleji, pravé kdyz skutecny
vlak pfejizdi po nadzemni drdze. Lidé natésnani ve vlaku davajici vSanc své Zivoty
stroji na uzkych kolejich a nezndmym spolucestujicim, z nichZz kdokoli muze byt
masovy vrah, deviant, nebo tfeba jen obycejny voyeur. Tyto podvédomé uzkosti, které
se odehravaji za zavienymi vicky cestujicich, zpfitomiuji prostiihy zhororovych
snimkii, pornofilmti, animé, které na obyvatele mést dotiraji ztelevize, v kinech,
v hernéach, obchodnich domech, a také z reklamnich S§titii a billboardd, odkud je sleduji
obfi o¢i obfich krasavic. Situace ne nepodobnd evropskym a americkym metropolim ve
dvacatych letech minulého stoleti. Zda se vsSak, Ze zapadni kulturni ,,vetfelci
v Japonsku dosdhli extrémnich ,rozméra“. Markerovi se ale dafi pravé v téchto
ptepjatych popkulturnich momentech objevovat, jak si japonskd maximalistickd kultura
vSe pfizplsobila svym tradicim. Skupina tanenikli na ruSném namésti se spousty
divakti tan¢i na elektronickou hudbu techno v kimonech ozdobenych poutovymi
tretkami (plastovymi piStalkami, naramky, naSivkami s americkymi a evropskymi
symboly, na zemi leZi taska s karikaturou Jeana Gabina na potisku). I jejich techno
tanec oteviené pfiznava navaznost na tradici klasického japonského tance, v némz maji
pozice rukou az po konecky prstii piesné vyznamy. O Japonsko nesoupefti jen zapadni
trh, ale také politické sméry. Na naméstich fecni jak extrémni pravice, tak mladi
levicovi ptivrzenci. Komentai prozrazuje, Zze pro Markera to jsou predev§im obrazy

symbolizujici urcité vzpominky — obraz Sedesatych let. Marker se vraci k druhé svétové
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valce a dekoloniza¢nim udalostem, které ovlivnily jeho generaci. Pravé probihajici
meetingy mladych japonskych levi¢dkti si Marker vztahuje ke svym vlastnim
zkuSenostem. Z melancholie, zplsobené konstatovanim nezdaru revoluénich cili
v Sedesatych letech, probouzi Markera jen pozustatky pfedindustrialnich tradic.

Kdyz Marker hledd v paméti podobné obrazy ozivované impulsy piitomnosti,
uziva casto jednoduchych trikii negativu nebo reliéfu. Ziskava ,,akéni kinematické
obrazy* inspirované problikdvajicimi monitory hernich automatii, pocitaci a televizi.
Pouzivé footigevych materialii a zachazi s nimi zptsobem ,,0odklanéni®. V pasézi, v niz
se Marker vydava po stopach Hitchcockova VERTIGA'", se tématizuje Markeriiv
pristup k desifrovani ptibéhu, kde hraje centralni tilohu patrani v paméti. Ve filmu BEZ
SLUNCE se portrét mésta (Tokya) stava portrétem paméti pozorovatele. Vlastni pamét’,
na jedné strané povznesend a na druhé prodéravéla, je dopliiovana cizimi obrazy.
Vysledkem je mentalni a siln¢ subjektivni portrét velkomésta, ktery odrazi nazory a
osobnost portrétujiciho. Mésto hraje v Markerové pojeti filmu roli nejvhodnéjs$iho
prostoru k pfemitdni. Pro Markertiv snimek nejsou stéZejni typické rysy Tokya nebo
jiného mésta. Flaneurské toulky méstem se podobaji prochazeni vlastni paméti. Vnéjsi
stimuly probouzeji zapomenuté a ptidavaji i nové obrazy, které nevédomky zapojujeme
do obrazu minulosti. Flaneur jdouci v koridoru méstské ulice po vlaknech asociativniho
fetézce své mysli, vytvaii obraz, vnémz se prolind pfitomnost s minulosti. Portrét

mésta, tak jak jej komponuje Chris Marker, se stava metaforou samotného flaneura.

142 VERTIGO, r. Alfred Hitchcock, 1958.
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POHYBLIVE OBRAZY A HYPERSTIMU,LA(VJNi PRO,STREDi
MEST DRUHE POLOVINY DVACATEHO A ZACATKU
JEDNADVACATEHO STOLETI

Film dnes existuje jako mnohem $ir$i primysl a komunikacni sit’, které zahrnuji starsi
kulturni formy jako hudbu a televizi a novéjsi formy technologickych struktur jako jsou
digitalni média, internet a informacni technologie. Dalo by se fict, ze film byl jednim
z prvnich produkti globalizace. Néktefi dokonce tvrdi, Ze film globalizaci nereflektuje,
nybrz ji zptsobuje, a to samé by pak platilo i o velkomésté. ,,Film je globalizaci, nikoli

vedlej§im efektem*'*?

, resumoval Mark Shiel ve svém pfispévku na konferenci
vénované vztahu meésta a filmu v Oxfordu v roce 2000. Rezistence vici globalizaci se
projevuje napiiklad v debatich o narodnich kinematografiich. Tak jako se ve méste
stietavd centralita s marginalitou, stfetdva se tu i1 globalizace s individualitou —
lokalnosti. Podle Shiela je rezistence k homogennim tendencim globalniho kapitalismu
mozna jen nékolika limitovanymi zpusoby, jako je rozvoj lokalizovanych siti,
individudlnich nebo komunitnich, vyuzivajicich osvobozujici a demokratizujici
potencial informacnich technologii a internetu.

Tak jako byl vyvoj mést poznamendn v prvni poloviné dvacatého stoleti
industrializaci a modernitou, v jeho druhé poloviné byla mésta ovlivnéna predevsSim
dvéma mezniky — vrcholem dekolonizace na konci Sedesatych let a globalizaci v letech
osmdesatych. V obojim, moderné€ i postmoderné, jsou si film a mésto blizké skrze téma
mobility a ,,visualné — auralniho vjemu“.'** Také zhlediska pramyslu a ekonomiky
sehrava film velkou roli ve vyvoji mést. Uvédomit si rozsdhlost filmového primyslu je
podstatné¢ pro pochopeni vztahu mésta a filmu. Kinematografie jako takova byvala
vidéna jako suma filmovych textl radéji nez jako primysl multinarodnich korporaci,
distributorti, producentt, kinatti a ptedvadécich prostori, nejriznéjsich technologickych
manufaktur, tvlrcd, spotiebiteli a tak dale. Vystavba studii nebo organizovani
filmovych festivalil a ptehlidek Casto souviseji se city brandingem, politikou vyvoje a

uplatiiovani obchodni znacky mésta. Kino-¢tvrte jsou specifickym méstskym prostorem,

ktery akumuluje dal$i ¢lanky volného Casu, a uzpusobuje se jim i architektura a

"> Mark Shiel, Cinema and the City in History and Tudory, str. 11 in Mark Shiel a Tony Fitzmaurice
(ed.), Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global Kontext, Oxford: Blackwell, 2000.
144 Tamtéz, str. 15.
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infrastruktura.'*> Zpé&tng pak film mize ovliviiovat i vnimani ur&itych mést (napf. New
York Woodyho Allena).

Dnesni hyperstimulaéni mésta vyzaduji od filmovych portréti zvySeni jejich
obrazového potencidlti. Také prvni filmové portréty mést hojné vyuzivaly dostupné
efekty a dnes ma film, zjednoduSujici a zavad¢jici oznaCeni pro Siroky pojem
pohyblivych obrazli, moznost rozsifovat svoje schopnosti o nové technologie. Problém
s jejich pojmenovadnim a definicemi jen odrdzi jejich rozpinavost. Pohyblivé obrazy
dnes vstupuji do mnoha pakti: hypermediality (sitové propojenosti), transmediality
(transpozice), multimediality (juxtapozice), mixed-media (kombinaci medii) a
intermediality, podminéné reflexivitou. Intermedialni reflexivita oznacluje strategii
zviditellovani strukturdlnich diferenci mezi riznymi médii v hybridnich formach
obrazli (napf. materidlni struktura ciziho média ve vysledném povrchu obrazu) a
v diegezi (ve smyslu reprezentovaného fikéniho svéta filmu, tedy fikcionalizace jiného
média prostfednictvim alegorickych figur uvnitf diegetického svéta filmu).'*
Reflexivita je operace implikujici schopnost ,,mysli“ vystupovat souc¢asné jako subjekt i
objekt poznavaciho procesu.'”” Vidéli jsme na Arakiho fotografickém nebo Markerové
filmovém portrétu mésta, jak se portrétujici stdva ve stejném okamziku i dile
portrétovanym. Volné fetézeni pojmi reflexe, nadhledu az nakonec nezucastnénosti nas
opét zavadi k flaneurskému zplisobu vniméni svéta a fungovani v ném. Intermedialita,
podminéna reflexivitou, potom bude flaneurovym pfirozenym nastrojem a zpusobem
,prace.

Do intermedialnich vztaht se podle Raymonda Belloura nejcastéji pousti tviirci tak
zvaného media artu, zahrnujicim Zanry videoartu, jako: ,,videopaska (videofilm),
videoesej, videoportrét, videodopis, videodokument, videoautobiografie, videodenik,
videopoezie, videomalifstvi, pohyblivy obraz pienaseny do galerii nebo vetejného
prostoru komponovany do trojrozmérnych objektii nebo uvadény do zivé interakce

s divakem, videoinstalace, videosochafstvi, video performance, video enviroment, ale i

145 Nap. patizska Gtvrt’ Odeon nebo montrealska ulice Ste Catherine — o ni a o otdzkach vztahujicich se
ke kino¢tvrtim a chozeni do kina vice in Charles R. Acland, Haunted places: Montréal’s Rue Ste
Catherine and its cinema spaces, Screen, r. 44, 2003, 1éto, €. 2, str. 133—153.

16 Vice in Petr Szczepanik, Intermedialita a (inter)medidlni reflexivita v soucasném filmu, Sbornik praci
filosofické fakulty brnénské univerzity: Otazky filmu a audiovizualni kultury Cinematographica,
Masarykova univerzita v Brné, r. 2002.

"7 Tamtéz. Jako piiklad alegorickych figur digitilng vytvafenych filmii jsou uvadény morfingové
postavy.
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projekty na CD-ROMech“'*®, a to proto, ¢ videu samotnému chybi identita

uméleckého druhu. ,,Video je predevim pievoznikem (pfevadéem)*'*

, tvrdi Raymond
Bellour. Video vytvaii pirechody mezi obrazy — passages de l'image, jakymi jsou
napiiklad: pohyblivy a nehybny obraz, analogova fotografie stfidand elektronickym ¢i
digitdlnim obrazem, pfechazeni divdka mezi obrazy v instalaci, stfidani obrazu a
mluveného slova. Raymond Bellour nazyvd tyto pifechody 1 ’entre-images
(meziobrazim). Meziobrazi jsou technicky fe¢eno ¢erna policka spojujici dva materidly,
aniz bychom je ale vidéli. Mizeme je vidétjen pii specidlnich postupech, jako je
zpomaleni nebo zastaveni. Koncept 1’entre-images Bellour navrhl jako mozny
analyticky kli¢ k intermedidlnim vizudlnim dilim, a také k definovani pozménéné
pozice divdka. KdyZz prochazime instalaci, uz podle Beloura nejsme ,typickym

divakem, ale spi§ jakymsi chodcem®.”* Mé&nime se v pohyblivého divaka, ktery

,neustale ztraci obrazy“."”' Lenka Dolanové ve svém textu Vstup ,,pohyblivych obrazi*

do galerie zase piSe o meziprostoru, ve kterém se ocitdme, prochdzime-li instalaci, a

152

jenz umoznuje ,,novy zpusob konfrontace s pohyblivym obrazem* °“, jenz ma blizko

'3 Prochazeni méstem, stejnd jako instalaci vytvaii mezi

k interaktivit¢ s dilem.
prochazejicim a ,kiizovanym* prostorem vztah, ktery mizeme nazvat interaktivnim.
Kazdy obyvatel mésta se podili na jeho podob¢, at uz by mél byt jen nepatrnym

detailem z celé méstské mozaiky. Prostfedi plisobi na prochéazejiciho a obraceng.

148 petr Szczepanik, Mezi-obrazy Raymonda Belloura, lluminace, r. 14, 2002, ¢. 4, str. 87.

49 Citovano tamtéz, str. 88 nebo Raymond Bellour, L 'Entre-images: Photo, Fonéma ,Vidéo, Paris, 1990,
str. 12.

1% Citace in Anette W. Balkema a Henk Slager, Rozhovor s Raymondem Bellourem: Vyzva filmu, pielozil
Jakub Kucera, Iluminace, r. 14, 2002, ¢. 4, str. 92.

1 Citace tamtéZ, str. 97.

152 enka Dolanova, Vstup ,, pohyblivych obrazii* do galerie, [luminace, r. 15, 2003, €. 4, str. 90.

'35 Pfi¢emz na interaktivni charakter instalaci panuji rozdilné nazory. Margaret Morseova priznavé
instalacim interaktivitu pro divakovu volbu, kudy si instalaci projde, tudiz urcuje, jaky bude jeho thel
pohledu. Oproti ni Thomas Zummer vnima instalaci jako rozhrani mezi projek¢nimi a interaktivnimi
technologiemi. Vice in tamtéz, str. 97-98. Vzhledem k Sirokému moznosti instalaci, se domnivam, Ze
interaktivita instalace musi byt posuzovana piipad od pifipadu a odpovéd ,,ano/ne” na otazku, je-li
instalace ve své podstaté interaktivni, by byla omezujici a nedostatecna.
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Sarah Morris: mixed mediazovany portrét globalnich mést

Uméleckou tvorbu Sarah Morris ovlivnila jeji studia sémantiky na Brown University.
Od devadesatych let se vénuje portrétovani americkych mést. Nejprve vytvarela textové
malby, které mély evokovat urbanni Ameriku, pfiblizujice se tak warholovské pop
estetice. Vroce 1998 nataci svlj prvni filmovy portrét mésta MIDTOWN o
Manhattanu'**, ale ani malbu neopousti. Nasledovaly dosud dalsi Gtyfi filmové portréty
riznych mést, které Morris vystavuje jeSt¢ se svymi abstraktnimi geometrickymi
méstskymi obrazy. Projekce je umisténa v cerném sale, vnittku bilé vystavni krychle, na
jejichz vngjsich sténach jsou instalovany obrazy. Malby a filmy Sarah Morris funguji 1
oddélenég, ale pravé proto, ze je umclkyné vystavuje spolené, a jako by 1 v jejich
puvodnich prosttedich (film ve ztemnélém séle a obrazy na vystavni sténg), upozoriiuje
na jejich vzajemnost. Obrazy i filmy vychézeji z jedné konkrétni predstavy o mésté.
Zatimco pro malby pouziva Morris abstraktni jazyk, jeji filmy jsou z ,,hmotného svéta*
— ptfesto obé¢ média vyjadiuji tentyZ autorcin pocit z mésta. To poukazuje na zcela
odlisny jazykovy kod dvou obrazovych médii, malby a pohyblivého obrazu. V malbach
fragmentalizuje fasddy méstskych budov a redukuje je na znaky podfizené linearnim
linkam."> Pesné tahy §tétce vytvaieji ornament podobny spi§ tapet&, ktera konvenuje
k povrchovému vnimani mést a dvojrozmérnosti typografického svéta na fasadach
domt. Plujici kamera flaneurského typu, kterd neustdle objevuje nové obrazy a zase je
ztraci ze zretele, vnasi do filmovych portréti méstské tempo. Morris nezaujima zadné
ziejmé osobni stanovisko. NerozliSuje zpisobem rdmovani a hloubky ostrosti mezi
soukromym a vefejnym, distanci a intimitou, turistickym a znalym pohledem, a stejné
tak mezi lidmi a budovami. Strohost, ktera je charakteristickd i pro jeji styl malby,
nejlépe vystihuje americkd velkomésta, vyspy globalniho kapitalismu, jak je vnima pod
pojmy, které si piifazuje ke svym jednotlivym méstskym portrétim. MIDTOWN o
Manhattanu vymezuje pojmem Zivot, o rok mlad$i snimek AM / PM z prostiedi Las
Vegas penezi, CAPITAL o Washington D. C. moci, MIAMI prumyslem a drogami.
Zatim posledni snimek LOS ANGELES ramuje tématem krdsy, k Cemuz si vybira

ptipravu na oscarovou noc.'*

'3 Midtown, r. Sarah Morris, 1998.
13 Vice in http://www.artnet.com/artist/12125/sarah-morris.html a http://www.the-artists.org
1% AM /PM, r. S. M., 1999; Capital, r. S. M., 2000; Miami, r. S. M., 2002; Los Angeles, r. S. M., 2004.
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Instalace Morrisinych maleb v Palais de Tokyo, Pariz.

Tvorbou Sarah Morris oznaduje Wanda Strauven jako multi (city) graphy."’
Plosnost typografie, zminénou v souvislosti s fasadami domt, Morris rozviji o paralely
vystavnosti méstskych budov a stejné tak vnéjSi krasy celebrit (viz snimek LOS

ANGELES). Svidna prazdnota, vnéjskovost az povrchnost, svét iluzi a vzezieni a

137 Wanda Strauven, Multi(City)Graphy: Sarah Morris Between Painting And Film, IV Magis Gradisca
International Film Studies Spring School, 4. 4. 2006.
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fragmentace se odrazi ve formé tvorby Sarah Moris, ale je 1 hlavnim sdélenim o
soucasnych méstech, které se n¢jak jevi, ale uvniti se zadnd zavaznd proména
neodehrala. Sarah Morris, projizdgjici s kamerou ulicemi americkych mést, navazuje na
nihilistickou flanerii sedmdesatych let. Umi se divat kriticky, ale nebojuje za zménu.
Klouzavy pohled a geometricky stylizovand malba mluvi o vnéjskovém-povrchnim
charakteru soucasné zapadni spoleCnosti. V porovnani se star§imi dynamickymi az
explozivnimi portréty mést plisobi soucasnd velkomeésta, kterym se Morris vénuje,
chladn¢ a sebejisté. Dojem ,,pevnosti miize vSak byt jen zéstérkou pro stagnaci, pro
ztratu energie, kterd popohancla urbdnni pokrok opévovany méstskymi filmy

z dvacatych let minulého stoleti.
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VYHLIDKY DI’GITALNfCH A VIRTUALNiCH MEST JAKO
NOVE UTOPIE SVOBODNE EXISTENCE

Od té doby, co kameru, uhel pohledu, svétlo, barvu a dal§i mizeme vytvaiet az
v potita¢i, neni obraz realnym, ale virtudlnim."*® Realnost virtualniho obrazu je potom
uz jen jakousi stylizaci. V devadesatych letech se masivné rozrasta pocCet uzivatela
internetu, kteti tak rozSifuji prostor, jenz sdilime s anonymnimi lidmi, a zacina
konkurovat fyzickym méstim, jejichz anonymita byla zrelativizovdna rozvojem
monitorovacich technologii. Internet ozivil nadéje na nové liberalizujici médium, které
kone¢né nabidne jedinci svobodnou existenci. Kyber prostor se nechova pouze jako
novy prostor, ale jako urbanni prostor. Internetové identity na sebe oblékame jako
kostymy, v nichz si pak, stejné¢ jako pii karnevalu, troufame daleko vic a citime se
v nich svobodné&ji, ale zaroven ztracime kontrolu nad tim, co jsme povazovali ve
fyzickém svét€¢ za svoji identitu. Hrozi, ze se probofi bariéra mezi veiejnou a
soukromou sférou. Stejn€ jako na zacatku dvacatého stoleti tu mame jak pocit
neomezené svobody, tak strach, ze neudrzime kontrolu nad vlastni identitou a intimnim
prostorem. Rose Marie San Juan a Geraldine Pratt ve svém textu Virtual cities
upozoriiuji, e t&lo nepiestava byt pfitomné ani ve virtudlni realits.'”” Mizeme si ho
tteba klidné vymyslet, ale 1 fiktivni virtudlni télo/identita bude odrazet spolecenské
stereotypy tykajici se rasy a genderu, v€éku a télesnych dispozic, dokonce i tfidniho
vymezeni. Mésto i kyber prostor sice do jist¢é miry dokazi potlacovat urcité rozdily,
naptiklad sdileni vefejného prostoru vSemi tfidami. Provokuje vSak také touhy, které
naopak rozdily zase pfinaSeji. Autorky textu si na zavér kladou otdzku, kdo tedy tento
novy abstraktni urbanni prostor obyva a komu se nabizi? Jejich odpovéd’, Ze se internet
nabizi mladému bilému dobfe situovanému muzi, dokladd, Ze je internet zavisly na
soucasné spoleCnosti. Internet pak uz neni panenskou krajinou, ktera je postupné
obydlovéna, ale stavenistém virtualniho urbanniho prostoru zatizenym veskerou historii

lidstva.

158 Michel Larouche, Nouvelles technologie est troisieme dimension, Cinémas: revue d’études
cinématographique, jaro, 1991.

1% Rose Marie San Juan a Geraldine Pratt, Virtual cities: film and the urban mapping of virtual space,
Screen, r. 43, 2002, podzim, €. 3, str. 250-270.
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Reflexe urbannich prostori jako celospole¢enského obrazu ve virtualni realité

Jakmile se internet na konci devadesatych let oteviel vefejnosti, propadla jeho
moznostem velkéd ¢ast uzivatell, ktefi si s jeho pomoci vytvofili alternativni Zivoty, a
nadsené se mluvilo o upln& novém zpisobu existence.'® Soudasni vizualni umélci,
profesionalni 1 amatérsti z fad uzivatel internetu, kteii obydluji virtudlni prostory, je
dnes také stavi a plutim v tomto prostiedi zas ziskdvaji inspiraci, jako ji umélci az
donedavna vstfebavali z atmosféry meéstskych kulturnich center. Samo surfovani na
internetu uz mnozi pfirovnali k pluti prostorem, jimz Benjamin charakterizoval
flaneura. Virtualni flaneur ziskava ve virtudlnim prostfedi nové schopnosti, které mu
dovoluji prochédzet sténami, prolétdvat z vefejného prostoru do domadcnosti, at’ uz to
myslime metaforicky (skrze domaci pocita¢ napojeny na mezindrodni internetovou sit)
nebo doslovné, jak je tomu v digitdlnich snimcich. Prostor internetu, ve své podstate
abstraktni, zacal byt budovan po vzoru lidskych zkuSenosti s fyzickym svétem. Prace
dnesniho web designera pracujiciho s hypertextovymi odkazy se dnes spi§ podoba praci
stavitele, nez pismomalifi, ktery si sice také rysoval pfesné Sablony, ale nepracoval se
strukturami  zpfehlednénymi v konstrukcich. Tato  nachylnost  k iluzornimu
prostorovému feseni nepochdzi z podstaty internetu, ale ze snahy zorientovat se v ném a
ptizplsobit ho vzitému vnimani prostoru, ktery je trojrozmérny. Anthony Vidle tika, ze
diky virtudlni architektufe si je film a architektura blizsi nez kdykoli pfedtim. Virtualni
prostor, ktery neni ani prozkoumany, ani neprozkoumany, obydleny ani neobydleny, je
mozna prvnim prostorem, ktery existuje bez nds a bez nas by zaroven existovat

161
nemohl.

Na toto zrelativizovani naSeho mista ve svété, i kdyz vtomto piipade
virtudlniho, reaguji podle mého nazoru pravé ony ,konstruktérské* urbanni virtudlni
snimky. Vytvareni starého znamého prostoru ma simulovat zazitou pozici ¢loveéka ve

SVEte.

10 Témto alternativnim existencim naleZi pfedeviim tzv. homepage, stranky, kde si podle libosti zvolite
svou identitu a pomoci nich komunikujete sviij virtudlni zivot s ostatnimi uzivateli internetu. Markéta
Barnkova, absolventka prazské AVU reflektuje tento trend ve své diplomové praci, kterou stale rozviji,
hypertextového interaktivniho roménu na bazi homepage fiktivni hrdinky Ruizenky Setkové pozd&ji
nazvaném MESTO.HTM (http://mesto.avu.cz). Mezi prace Baiikové patii i projekt NEW YORK CITY
MAP (http://www.nycmap.com/), op&t hypertextova struktura, tentokrat ale vychazejici zrealné
zku$enosti umélkyné s fyzickym méstem.

' Anthony Vidle, The Explozion of Space: Architecture and the Filmic Imaginary, str. 13 — 25 in Ditrich
Neumann (ed.), Film Architecture: From Metropolis to Blade Runner, Prestel Munich-London-New
York, 1999.
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Programy festivalli a ptehlidek digitalnich médii tvofi experimentalni kratké snimky
reflektujici nové technologie 1 prostiedi, které nabizi, a zaroven tu jsou prezentovany
spoty architektonickych a designovych studii vyuzivajicich 3D programt k vystavbé
virtudlniho prostfedi. Ne ndhodou nam bude tento vycet pfipominat typy snimka, které
se vyslovovaly k tehdej§im méstim v prvni poloviné dvacatého stoleti — avantgardni
meéstské portréty a ucelové prumyslové snimky reprezentujici architektonické spolky.
Na téchto festivalech si potom budeme piipadat podobné, jako néavstévnik zédbavniho
parku ze zacatku minulého stoleti, jehoz zkuSenost trefné popisuje Cecilia Tichi: ,,Lidé
se najednou nachdzeli ve svété 'Montéra’. (...) pozoruhodném svou vizudalni
pristupnosti. (...) Pfihlizejici méli bezprosttedni ptistup ke konstrukci, k projektovym
rozhodnutim inZenyrt a architektll. Svét traverz a soukoli otevieny pro pohled,
navrzeny pro svou jasnou viditelnost, zve divaky, aby nahlédli jeho vnitini chod, jeho
jednotlivé soucastky. (...) kola se otaceji, loziska klouzou (...), pisty pracuji, nosniky
podpiraji. Zakladni rysy tohoto svéta jsou jeho vizualita a jeho kinetika.” '®> Namisto
kinetiky bychom vsak dnes dodali vlastnost virtuality.

Digitalni reklamni spoty architektonickych studii, uzaviraji Elsaesserm navrzené
transformace ideji primyslové-komercnich filmd. Myslenka obytnych sidlist se
propojila s televiznim zanrem soap-opery. Prosklenymi futuristickymi domy-kostkami
se inspirovaly ,sledovaci kontejnery* v reality show typu Big Brother. Ulice vévodi
hudebnim videokliptim a sviij vykladni obchodni potenciondl transformuje do
komerénich webovych stranek. Ulice, jako misto setkdni, ma dnes zastoupeni v
onlinovych chat-rooms a v doménach navsStévovanych mnoha uzivateli (multiuser
domains). Nejblize k pivodnim modernistickym pramyslové-komerénim filmiim maji
vystavy typu Bienale a Documenta, kde se v ramci videoinstalaci nebo pocitacovych
prezentaci predstavuji soucasné ideje urbanismu a architektonického planovani.
Pocitacova simulace a pocitaCova grafika v souCasnosti uvadéji prostiednictvim
prostorovych modell — a tudiz nemetaforicky — do praxe cosi z idedli nékdejsi
»cineplasticnosti“. Podobné¢ bychom mohli vztdhnout k pfikladim 2z modernity i
pocitacové hry, které nas uéi pohybovat se ve virtualnim prostredi tak, ze vytvari iluzi
trojrozmérnosti. Osvojovani si novych vynalezl z prelomu devatenactého a dvacatého

stoleti probihalo pomoci srovnavani se zazitou praxi, vyndlezy byly pfipodobiiovany

192 Citace in Petra Hanakova, Kola se otdceji, loziska klouzou, pisty pracuji — kinetika a vizualita
modernity jakozto pritvodci raného filmu, lluminace, r. 17, 2005, €. 4, str. 71-87.
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163 Neni ale snaha ovladnout internet

star§im nastrojim, napft. fonograf ke kolovratku.
pomoci jeho pievedeni na zndmé zpiisoby obyvani prostoru nakonec moZznostem
internetu na Ujmu? Prevadéni perspektivnich kanont se do ,,svobodného* prostoru vnasi
1 stard omezeni fungujici ve fyzickém prostfedi. Neni potom divu, Ze filmy uvadéné na
prehlidkach digitalnich technologii nejsou po vzoru prvnich filmovych portréti meést
odami na novy zivot, ale velice Casto melancholickymi obrazy pfetrvavajici
postmoderni tisné.

Vroce 2005 na pafizském mezindrodnim festivalu Némo vénovaném ,,images
expérimentales” (experimentalnim obraztim), tvotily napadné velkou ¢ast programu
snimky vztahujici se formalng i tématicky k urbannimu virtualnimu prostoru.'®

OBRAS Hendricka Dussollierlés, LOSING TOUCH Maximiliana Jaenikeho'®® nebo
SOMETIMES autorské skupiny Pleix nechavaji obrazy fyzickych —mést
posprodukovanych digitalnimi technologiemi rozpadat riznymi zpiisoby. Zatimco se
Dussollierova vize zaniku mésta vztahuje stale jesté k jeho fyzickym vlastnostem,
nechava totiz padat stény domil a pak zvedat prach, Jaenike jako by krizi fyzického
mésta a zndzvu vyplyvajici 1 krize lidské komunikace pficital pravé novym
technologiim. Jeho mésto se postupné rozpadd na pixely, az nemiizeme rozeznat ani
minimalni kontury pfedobrazi. Snimky SOMETIMES a OBRAS, kde se pifimo
rozpadaji budovy, vyvareji jakou si d&jovou spiralu, kdyz se z trosek a stfepi znovu
vystavi nové mésto. ,,Auto-revitaliza¢ni* charakter spolecnosti, kterd se uz nékolikrat
nachdzela na pokraji krachu, je odevzdané komentovan mladymi vizualnimi umélci,
poucenymi neuspéSnymi snahami minulych generaci o ,,prevystavbu® spolecnosti.
Nékolik autort se satirickymi snimky vraci do historie, aby oznacili domnélého vinika
soucasnych celosvétovych problémi. Zahledénost do sebe a egoismus optimistickych
padesatych let reflektuje snimek EMPIRE Eduarda Saliera'®’, kde se pastelove
kolorované reklamni obrazy =z padesatych let rozbijeji nejprve na jakési stfepy,

ve kterych nakonec rozezname siluety stihacek, letadlovych lodi, tankid a dalSich

1 Vice in Lucie Cesalkova, Zahrada na sklenéném vrsku. Ceskd modernita a hybridni vztah k novym
médiim, lluminace, r. 16, 2004, ¢. 4, str. 71-87.

194 Nésledné vydané DVD (Expérience[s] 01, Festival de Clermont-Ferrand / Festival Némo, Collection
Repérages, 2005) mtj dojem jen potvrdilo, jelikoz celé jedno DVD tvoti pravé tyto filmy, zatimco druhé
DVD neni nijak tématicky orientované.

1% OBRAS, r. Hendrick Dussollier, 2004.

'% LOSING TOUCH, r. Maximilian Jaenike, 2003.

' EMPIRE, r. Eduard Salier, 2005.
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modernich zbrani. Podobn¢ se kpadesatym letim vraci i 3D animovand
RETROPOLIS'® parodujici reklamni snimky o americkém snu o svobod&
symbolizovaném rodinnym domkem na ptedmésti, jehoz bezpeci stiezi cely vojensky
arzenal. ,,I kdyby byl zbytek svéta znicen, vy si budete vychutnavat pohodli svého
domova®, tika v zavéru sladky hlas komentatora, zatimco nad stfechou prolétd jaderna
hlavice. Oba snimky jsou satirickou obzalobou zdpadniho svéta udrzujiciho si své
pohodli véle€nou hrozbou. Organizatofi ceského festival Datatransfer, ktefi stejné jako
dramaturgové Néma piebiraji kuratorské vybéry britského Onedotzero, uvedli n¢které
z téchto snimki leto$ni jaro 2006. Ve vybéru nazvaném Graphic Cities se objevuji také
snimky vzdorujici hrozbé anorganického svéta. Do vektorové budovaného prostoru
vstupuje ,,ziva“ kresba a mezi virtudlnimi fasddami vytvari organické obrazce. Jinde
jsou zase porusovany statické vlastnosti budov, kterym jsou proplj¢ovany organické
vlastnosti. Pfipomene-li ndm to expresionistickou Upravu mise en scéne a strach
z expandujiciho méstského prostiedi, ktery takto metaforizovala, bude i na prvni pohled
pouhd hra a zkouSeni moznosti digitdlnich technologii pfedstavovat tzkost z oZiveni
tradiéné nezivého svéta (v zapadni kultufe). Nikdy jsem nepatrala, pro¢ jsem se jako
dit¢ nejvic bala ozivlé techniky nebo pohlcujicich stén bytu, mozna jsem jen vidéla
»n¢jaky film“, a nebo na mé dolehla pravé ta sama uzkost, jakou vyjadfovali

expresionisticti filmovi architekti a dneSni pocitacovi grafici.

OBRAS, r. Hendrick Dussollier, 2004

18 RETROPOLIS, r. Agnés Rama, Sabrina Miramon, Olivier Brugnoli a Olivier Joignant, 2004.
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EMPIRE, r. Eduard Salier, 2005

Kratky snimek Jamese Medcrafa RECONSTRUCTION'®, za¢inid v prazdném
Sedém prostoru, kde se nejprve identifikujeme s pohybem subjektivni kamery, ktera
miii k osamocenému sloupu, na jehoz vrcholu je namontovana bezpecnostni kamera.

Objektiv bezpecnosti kamery se ocitne v detailu subjektivni kamery a d¢j se premisti do

1% RECONSTRUCTION, r. Jamese Medcrafa Reconstruction, 2005.
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prostoru v odrazu, ktery je zabydlen panelovymi domy s vymodelovanou
strukturovanou fasadou. Subjektivni kamera se piepne v pohled monitorovaciho
aparatu, takze riizné¢ zoomujeme, zaostfujeme a Svenkujeme prostorem. I ve zvukové
stopé je neustdle zpritomnovan technologicky ptivod pohledu. Evokace monitorovaci
technologie je podtrZzena jesté zrnitym obrazem, ktery pfipomina satelitové zabéry.
V hledacku bezpecCnosti kamery se objevi i texty analyzujici stav ptfed objektivem.
Néhle se panelédk zacne rozkladat na betonové bloky. Bytové jednotky se rozpadaji jako
stavebnice a pluji prostorem. Snimek Jamese Medcrafa nazorné odrazi védomi
vizualnich tvlrct, ze virtualni prostor neni tak docela bezpecné svobodny a uz také
podléhéd kontrole, kterou se z ulic (webkamery, bezpecnostni kamery apod.) dostava
rovnou do naSich domovt. Internet stiha stejny osud jako videotechnologie, piivodné
také vnimané jako liberalizujici a demokratizujici média. Podle Paula Virilia
videotechnologie umoznily absenci vizualni subjektivity predstavované clovékem za
kamerou. To, co vzniklo (nebo zbylo), nazyva pankinematografem, jenz ,,...bez nasho
vedomia vytvara z najobycajnejSeho jednanie filmové a znového materidlu videnia

« 170 Dochazi tak k definitivni

prvotnl surovinu videnia, nebojacnu a nediferencovanu. ..
instrumentalizaci reprezentacnich technologii pro vojenské, védecké a policejni ucely.
Citaci umélce Paula Kleeho ,,ted” pfedméty vnimaji mneé* zac¢ina uvahu o stroji vidéni,
tedy stroji, ktery nejen zaznamenéava, ale dokdze 1 zaznamenané analyzovat.
Technologicka disciplina zvana ,,vizionike®, je tvofena kamerou podfizenou pocitaci,
ktery provadi zmifiovanou analyzu. Tato automatizace percepce, industrializace vidéni
vede az kotazkam umélé inteligence. Nové technologie numerické vyroby a
syntetického vidéni maji Sanci vyuzit mentdlnich obrazii, které byly védou, a nasledné i
filmovym uménim snazicimi se dosdhnout realisti¢nosti (dokumentéarnosti), opomijeny.
Perzistence zrakového vjemu neni jen otazkou lidské sitnice, ale i nervové soustavy,
takze bychom m¢éli mluvit o mentélni perzistenci obrazt. Virilio uvazoval o tom (nebo
spiSe dokonce piedpovidd), Ze vyznam veiejného prostoru, kde se odehrava spolecenska
komunikace, se ptemisti, nebo uz dokonce pfemistuje do vetejného obrazu.
Predpovédél, ze i tam se také bude chtit pfemistit kontrola. ,,Od mesta, divadla
I'udskych aktivit a jeho predchramia, trhového namestia zaludneného mnozstvom

pritomnych hercov a divadkov, cez CINECITTU az k TELECITTE zal'udnenej

1 Paul Virilio, Stroj videnia, Slovensky filmovy tstav, 2002, str. 72.
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nepritomnymi televiznymi divakmi, bol — vd’aka davnemu vynalezu mestského okna,
vykladu — iba maly krocik. Toto zasklievanie predmetov 1 0sOb, rozputanie zvySovania
priehl'adnosti v priebehu poslednych desatroc¢i, muselo cez foto-kinematograficku
optiku nutne viest az k elektronickej optike a jej prostriedkom teleprenosu, schopnym
zrealizovat’ obytné domy-vyklady, ale aj mesta ¢i narody-vyklady, medidlne megalopy,
obdarné paradoxnou mocou nadialku zjednocovat’ individua okolo noriem, tykajacich
sa nazorov alebo spravani.«'”!

Viriliem popsané dozor¢i technologie, které se ve fyzickych méstech objevily
nejprve v podob¢ vetejného osvétleni, se na internetu zacinaji ospravedliovat bojem
proti pornografii a terorismu. Konstatovani, ze kontrola internetu je tu kvili terorismu,
se velice podoba vyroku patiZského policejniho prefekta zminovaného Viriliem, ktery
osvétloval Pafiz, aby se lidé nebali v noci prochézet po mésté. Prodlouzeny den a
bezpecnéjsi pohyb ale ve skutecnosti slouzil kontrole a obchodnim zamértim. Dnes hraji
roli ostrazitého prefekta rozptylené zpravy o tom, Ze kontrola dat na internetu uz
probihd. Této preventivni disciplinaci se dafi odrazovat mnohé uzivatele od
,nekalosti“.!”* Znervoziujici zpravou jsou také Gstupky veiejnych vyhledavaci riiznym
vladam, jez porusuji lidskd prava a podminky poskytovateli emailovych sluzeb
(napt.gmail zalozeny vlastniky nejvétsiho vyhleddvace Googlu), ktefi si vyhrazuji pravo
monitorovat aktivity svych uzivatell, aby je pak zdsobovali cilenou reklamou.

Internet predstavuje konkurenci fyzickych mést, jejichz ohrozend pozice je
reflektovana zminovanymi snimky z festivali digitdlnich médii. Ackoli ma internet za
sebou teprve kratkou historii, mizeme se jej uz dnes pokusit reflektovat a uvadét ho
v souvislosti s jinymi prostfedimi. Stejné jako fyzicka mésta prodélal svlij boom, kdy
byl oslavovan a byly do né vkladdny nadéje, Ze se stane Zivotnim prostorem nové
rovnopravné a svobodné spolecnosti. Stejné€ jako dnes mame v medicing stale ucinnéjsi
antibiotika, kterd do par dna zni¢i nezddouci viry, také spoleCensky systém disponuje
rychle se vyvijejicimi strategiemi, jeZ okamzité potlaci subverzivni jevy. Proto i slava
internetu, jako platformy svobodné existence, méla jest¢ kratSi trvani nez slava

velkomést, kterd se rozvijela na prelomu devatendctého a dvacatého stoleti.

Disciplinacni strategie se internetu zmocnily ani ne po uplynuti jednoho desetileti jeho

7! Tamtéz, str. 95-96.
"> Mezi uzivateli uz koluji ,,vtipy* o kfestanskych hackerech, kteii nasazuji viry na pornografické
stranky.
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trvani. Vychodisek pro flaneura ze zacyklené situace se zda byt né¢kolik. Bud® muze
nasledovat vzoru fotografa Arakiho a obrati strach z toho, ze je pozorovan v potéSeni,
Ze je mu vénovana pozornost. Nebo si jako nihilisticky flaneur sedmdesatych let bude
uzivat moznosti internetu a myslenkou na dozor se nebude zabyvat, dokud nenarazi na
problémy. Nejzaz§i a nejodvaznéjsi bude splynuti flaneura s hackerem, ktery se
v prostoru internetu orientuje nejlépe a je vzdy o krok dal nez dozor¢i. Situace tedy neni
bezvychodnd, ale vyzaduje od flaneura vétsi mrstnost nez jakéd mu stacila k pohybu po

fyzickém mésté.
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ZAVER

Vidéli jsme, jak se vyviji postava flaneura. Z nezicastnéného solitéra baudellairovského
typu az po angazovaného komentatora déni nebo dokonce sabotéra systému. Kritické
poznani vlastni neschopnosti ucinit zmény jej opatiuje melancholii, kterd se promita do
filmovych portréti mést predevsim v osmdesatych letech. Ackoli jsou mésta vstiicnéjsi
k muzskému bilému flaneurovi, neznamena to, Ze se jim nemuzou stat i ostatni. Velka
predmésti (pafizské banlieu) a etnické ctvrti jsou pro bilého flaneura uzavieny.
Obhajoba existence Zenské flaneuse, nikoli pfevleku flaneuse za flaneura, pfiznava
méstskému ¢loveéku touhu po tom byt vidén, ale zaroveinl si uchovat odstup. Nadseni,
poznani, moznost reflexe, takze i kritika — to vSe charakterizuje flaneura v pozici
vizualniho tvirce.

Celym textem prochazi mésto jako zhusténi povahy globélni spolecnosti. Vizualni
portrét mésta je potom také jejim portrétem, a v neposledni fad¢ se v ném odrazi i sam
autor portrétu. Paraleln¢ s ndsobenim vizualnich méstskych stimulli rostou i moznosti
portrétu. Mezi postupem vizudlnich technologii, tvafi mésta absorbujici tyto novinky a
jeho portrétovanim existuje piima Uméra a zpétné inspiracni vazby. Nazev textu,
Proména imaginace-portrétu meésta vlivem digitadlnich technologii v kontextu
analogovych médii, slibuje jakysi zdsadni zvrat, jehoz jsme dnes svédky. Potieba
reflektovat soucasnou ,,zvratovou® situaci, kdy fyzickym méstim zacind konkurovat
virtualni urbanni prostor, se promita jak v tvorbé vizualnich umélci, tak v teoretickych
textech. Detailni analyzou vyvoje subzanru portrétovani mést, zamétenou predevsim na
obdobi modernity, jsem se pokusila ziskat poznatky, které mi byly pozdé&ji napomocné
v zorientovani se v soucasné situaci a zcela zuzitkovany budou v disertacni préaci,
zaméfené na pokraCovani vyvoje virtudlniho urbanniho prostoru. Zjisténim mnoha
podobnosti mezi sou¢asnym stavem a obdobim modernity se dostdvam do spiraly, jez
opakuje mnoh¢é z minulosti, ale v ,,upgradovaném tvaru. Zakladnim obecnym pojitkem
mezi pocCatkem dvacatého a jednadvacatého stoleti je privodni nadSeni z novych
vynalezi ménicich spoleCnost i1 jejich centra-mésta, které dava vzniknout i novym
identitdm (méstskému a virtudlnimu flaneurovi), jeZ se pozdé€ji museji vyrovnavat
s nenaplnénim svych ptedstav. Pivodné svobodnych prostorti a médii se diive nebo

pozdéji opét chopi provazané vojenské, ekonomické a disciplindcni struktury, které se
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obzvlast’ dotykaji flaneurské figury. S odvolanim se na uvedené piiklady flaneurskych
tvlrcd, prestava byt flaneur neménnou figurou a naopak se ve spojeni s vizualnim
tvircem stavd tim, kdo jako plivodn¢ zcela ponofeny do nového prostredi a po

vysttizlivéni z opiového snu ma predpoklady stat se presnym kritikem.

Tato diplomova prace byla zamyslena jako vychodisko pro nasledujici disertacni praci,
ktera bude obsahovat prohloubeni problematik zde nacrtnutych témat, jez doplnim o
poznatky zahrani¢nich publikaci, které jsem neméla moznost dosud prostudovat. VEtsi
pozornost vedle postavy flaneura, bude vénovana také postavé architekta a historii
urbanniho planovani a jeho ideové vizudlni prezentaci od pocatku dvacéatého stoleti az
dodneska. Zamétim se 1 na podrobny priazkum virtudlnich urbannich projektti a snimkd,
na jejich tviirce a jejich zaméry, dale na profil cilovych skupin a na povédomi laické i
odborné spole¢nosti o téchto audiovisualnich digitalnich projektech. Patrat budu i1 po
dalsich portrétech mést v Sirokém spektru, jez zahrnuje vymezeni pohyblivych obrazl a
nadale je budu vziajemné porovnavat a odhalovat v nich dalsi tématické ptispévky ve

vztahu k méstu v celé jeho interpretacni Skale.
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SOME ACTIVITIES OF BERMONDSEY BOROUGH COUNCIL, r. Mr. H. W.
Busch, 1931.

TROJKA Z MRAVU, r. Jean Vigo, 1930.

ULICE, r. Karl Grune, 1923.

UTRPENI PANNY ORLEANSKE, r. Carl Theodor Dreyer, r. 1928.
VYCHOD SLUNCE, r. Friedrich Wilhelm Murnau, 1927.

X, r. Pontus Hultén, 1957.
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