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Experimentalni pohledy
Jaroslava Kucery

Pokus o rozbor kameramanské medidlni praktiky

Kucerovy" filmy jsou velmi zndmé — bud jsou klicové pro ,novou“ vlnu,? nebo patfi
k populdrnim komediim doby normalizace a pozdéj$i.) V obou polohdach se do ur¢ité (po-
dle podstaty zakazky povolené) miry uplatiiovaly autorské snahy, typické pro mnoho
tviircti prosazujicich se v $edesatych letech. Aby se tito tvirci vymezili vici ,,formalné ne-
zajimavé® a hlavné silné ideologické a manipulativni tvorbé padesatych let, socialistické-
mu realismu, hledali novy zptsob zachycovani svéta. Na jedné strané se pokouseli zachy-

tit ,,skute¢néjs$i skute¢nost a kazdodennost a snazili se ukazat ¢lovéka v jeho prirozeném
prostfedi. Na strané druhé pak pokouseli hranice a moznosti filmového média, zkouseli

1) Jaroslav Kucera (6. 8. 1929 - 14. 1. 1991) studoval v letech 1948-1952 na katedfe kamery na prazské FAMU,
kterou absolvoval v roce 1953. V nasledujicich letech pracoval v Ceskoslovenském armadnim filmu. Béhem
studif i tésné po nich spolupracoval zejména s Vojtéchem Jasnym (NENT STALE ZAMRACENO, DNES VECER
VSECHNO SKONCI, ZARIJOVE NocI, TOUHA, pozdéji na filmu AZ PRIJDE KOCOUR) a s Karlem Kachyiiou
(DNES VECER VSECHNO SKONC{, ZTRACENA STOPA). V $edesatych letech — po spole¢ném projektu PERLIC-
KY NA DNE — zacal natacet filmy s jednotlivymi tvtirci patficimi k tzv. nové viné — s Janem Némcem (Dg-
MANTY NOCI), Ivanem Passerem (FADNf ODPOLEDNE), Evaldem Schormem (Psr A LIDE) a se svou manzel-
kou Vérou Chytilovou (SEDMIKRASKY, OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME). Od zacatku sedmdesatych let, kdy
se jiz nemohl z politickych divodu vénovat autorskému filmu, zacal natacet i popularni filmy a tendenéni
komedie — vyrazna byla jeho spoluprace se Zdenikem Podskalskym (Noc NA KARLSTEJNE, KRTINY), Oldfi-
chem Lipskym (SLAMENY KLOBOUK, JACHYME, HOD HO DO STROJE, CIRKUS V CIRKUSE, ADELA JESTE NEVE-
CERELA), pozdéji s Peterem Weigelem. Od konce $edesatych let do roku 1990 u¢il na katedie kamery na
FAMU.

2) Tato studie rozpracovava z (jiného) teoretického hlediska text publikovany v Cinepuru: Absurdni ekvivalent
absurdniho svéta. Ceskd staronova vlna (v obraze Jaroslava Kuéery). Cinepur 21, 2014, ¢. 91, s. 80-84. Text
te$i zejména pozici ¢eské nové viny v oficidlni kultute a jeji vztah k avantgardni estetice.

3) Jaroslav Kudera, jako dalsi tviirci doby ,,zlatych $edesatych’, je moznd nepravem predstavovan jako radikal-
né politicky subverzivni. Tato generace filmafu se rozhodné pokousela hledat novy vyraz a nové interpreta-
ce svéta, jez byly casto velmi odvazné, avSak zaroven to byla generace rezisért vychovana v totalitnim rezi-
mu — na prazské FAMU pod vedenim reZiséra Otakara Vavry -, institucionalné zakotvend a (aZ na pocatek
obdobi tvrdé normalizace) oficidlné podporovana.
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nalézt novy vyraz a novy styl; pomoci formalniho experimentu® a vyrazné stylizace se tak
ptiblizovali opa¢nému pdlu zobrazovani, nez jakym byl realismus — irealité, amimetic-
nost ¢i aperspektive, spojovani nespojitelného a kontrastniho apod. Postupné zpracovava-
ni poziistalosti Jaroslava Kucery doklada tento dvoji pohyb, potvrzuje klicovou ulohu no-
vinek a experimentace, ale také ukazuje, jak $iroké pole experiment ovladal. Pozustalost
tak odhaluje nejriiznéjsi polohy a ambivalence obsazené v tvorbé ,,nové“ viny a na ni na-
vazujici a klade mnohé dalsi otazky a otevira teoretické problémy, které znamé filmy ne-
prinaseji.

Divaci znaji pouze vysledny film — definitivni a upraveny filmovy pas propojujici
véechny stylové prostiedky, praci tvir¢iho tymu a oficidlni pozadavky do jednoho celku
a jedné konkrétni prezentace. Av$ak abychom se alespon ¢aste¢né priblizili sledované au-
torské osobnosti, je potfeba zkoumat predstupen téchto vyslednych , produktt® Proto se
v tomto textu budeme ptat mnohem obecnéji na roli, funkci a pohled kameramana, na
vztah k (pohyblivému) obrazu, na jeho genezi, tak jak o ni vypovida nalezena pozistalost,
jakozto i na samotnou podstatu média filmu a fotografie.

Experimentalni, neustédle transformovany pohyblivy obraz je v dynamické dobé poli-
tickych a spolecenskych transformaci velmi unikavy. A pravé mozna v této unikavosti
spociva jeho specifiénost. K uchopeni alesponl nékterych z jeho ryst k nému proto nebu-
du pfistupovat s nastroji uréenymi/vhodnymi pro analyzu uzavienych dél. Spise se inspi-
ruji némeckou filosofii médii, konkrétné tezemi Bernharda Siegerta, ktery tvrdi, ze je vel-
mi nepfesné mluvit o/v uzavienych pojmech médii, ale zZe je nutné zacit uvazovat spise
o operacich, které se mnohem vice vaZou na samotny proces vznikani dila, nez na vysled-
ny produkt, ze musime zacit sledovat pravé praktiky a opustit mnohem stati¢téjsi defini-
ce.”) Z tohoto hlediska se ukazuje podstatné sledovat nikoli experiment jako vysledek, ale
jako kreativni proces utvérejici novy pohled na svét, respektive svét/pravdu/realitu nové
konstruujici a konceptualizujici, a zdroven experimentovani jako odli$ny/alternativni
zpusob mysleni (s) médii. Obdobné nataceni filmu je spise operaci divani se. Pravé prace
kameramana je prusecikem téchto praktik, vyznacuje se myslenim obrazy a jejich zviditel-
novanim, zachycovanim procesu nataceni. Efemérnost této praxe ma vsak urcity vychozi
bod, prostor, ze kterého ¢erpa a do néhoz se vraci, prostor, ktery se z teoretického hledis-
ka jevi pro pochopeni tohoto konceptualniho kroku jako zcela zdsadni — a tim je pravé
zminovana a nalezena poziistalost.

4) Pticemz experimentélni bylo dobové vnimané jako pomérné obecné slovo, které nahradilo oznaceni ,,revo-
lu¢ni® ze 20. a 30. let. (Josef Hir$al - Bohumila Grégerova (eds.): Slovo, pismo, akce, hlas: K estetice
kultury technického véku. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1967.) Samotny termin ,experiment* je viak vel-
mi problematicky, jak ukézala i konference Hranice experimentu pofadand 19. 2. 2014 na Vysoké $kole
umeéleckoprimyslové v Praze. Prosazovani experimentu pronikalo nejen do alternativni tvorby, ale i do ofi-
cialni dobové rétoriky jako jeden ze zakladnich pozadavkil ,,nové®, socialistické spole¢nosti. Nalezneme ho
tak jak v oficidlnim uménim, tak ve védé, politice, ekonomice ¢i urbanismu.

5) Katefina Krtilova, Déiny médii a média déjin. Rozhovor s Bernhardem Siegertem. Iluminace 23, 2011,
¢.2,8.104-105.
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Archiv jako vychodisko nového pohledu

Poziistalost Jaroslava Kucery je rozsahld, nikoli v§ak systematicky razena. I presto ji viak
miizeme povazovat za urcity vizualni ,,archiv®, za teritorium obrazi, chaos utrzkovitych
a nedplnych vypovédi, které ¢ekaji na taxonomické ¢i chronologické sefazeni. Kucera cely
zivot shromazdoval nejriznéjsi obrazy, fotografie, novinové vystrizky, avsak i predméty
z ulice, rezavéjici plechy, nedopalky cigaret, sklenéné lahve a podobné. V tomto archivu se
vedle sebe ocitaly fotografie obrazti z déjin uméni, plakatd i kazdodenniho ruchu, obrazy
méstské i venkovni krajiny, detaily textur a abstraktni ornamenty; kombinovaly se zde ob-
razy figuralni i nefiguralni, vysoké i nizké, prirodni i umélé, jakozto i odli$nd média. Ten-
to popis muiZze pfipominat moderni archivy ,warburgovského® typu, které nasleduji urci-
tou vyznamovou linii, ,gesto® ¢i téma, urcité historické momenty. AvSak v Kuderové
ptipadé sbirané obrazy plnily tuto systematickou, ,,narativni“ a mnemonickou funkci jen
okrajové. Kucerovy fotografie byly bud samostatnym uméleckym projevem, nebo byla je-
jich funkce pragmaticka. Fotografie, které mély pilisobit zejména samostatné, nabizeji
v souladu s tvorbou dal$ich fotograft prelomu padesatych a $edesatych let, oznacovanych
pojmem fotografové véedniho dne,” spise esteticky celek momentky, nez ze by zduraziio-
valy jeji informacni, reportdzni a pamétnickou hodnotu vazanou na konkrétni ¢aso-
prostor. Kucera vsak na toto tradi¢ni pojeti fotografie ¢asto rezignoval a fotograficky ma-
teridl vyuzival k testovani jeho technickych moznosti (zkous$el si tonalitu, citlivost,
barevnost ¢i kompozici), nebo jako podklad k dalsi tvorbé — ke stejnému cili slouzil vizu-
alni archiv naptiklad scénografovi Josefu Svobodovi.” Kucera fotografie zapojoval do ob-
razovych kolazi, do pohyblivych obrazi nebo z nich ¢inil pozadi déje.

Vytésnovani mnemonické funkce funkei pragmatickou tzce souvisi s rozdilem mezi
modernim archivem, spojovanym s archivem Aby Warburga, a archivem pozdéjsim, kte-
ry vytvarel Jaroslav Kucera ¢i Josef Svoboda, a mezi klasickym uménim napojenym na
skute¢nost a uménim ne-klasickym, jez naopak produkuje sdéleni samo. Vlastnosti mo-
derntho archivu je mozné v ¢eském prostredi priblizit na prikladu archivu ¢eského kubis-
tického malite, grafika a sochate Emila Filly. Filla si pfiblizné od poloviny dvacatych let
20. stoleti vytvarel vlastni vizualni archiv, kde shromazdoval reprodukce obrazii a nejriiz-
néjsich vystrizka zejména z déjin vytvarného uméni od starovéku az po soucasnost — na
kartony o velikosti A3 si lepil fotografie a reprodukce (nebo jejich ¢asti, detaily a vysttiz-
ky) egyptského uméni, antického umeéni, starovéké kultury, sttedovékych rukopist, ro-
manskych plastik, francouzského a némeckého stiedovékého uméni, éeské a slovenské go-
tiky, byzantskych a ruskych ikon, italskych portrétd, malych renesan¢nich bronzt, vitrazi,
Picassovych dél a pod.®’ Pokousel se sledovat riiznd témata napti¢ déjinami uméni, az ar-

6) Problemati¢nost tohoto pojmu ukazuje diserta¢ni prace Lukase Bartla, ve zkracené verzi otisténa v casopi-
su Uméni. Lukd$ B artl, Poezie véedniho dne ve fotografii. Uméni 62, 2014, ¢. 1, s. 36-54.

7) Svobodovym mnohem systemati¢téj$im a rozsahlej$im archivem jsem se zabyvala v knize Katefina Sva -
tonova, Odpoutané obrazy. Archeologie Ceského virtudlniho prostoru. Praha: Academia 2014, s. 185-257.
Uvazovani o vizudlnim archivu Jaroslava Kucery na tuto praci navazuje a rozpracovava jeji vychodiska.

8) Vice o tomto archivu viz Toma$ Winter (ed.), Emil Filla. Archiv umélce. Praha: Galerie Stfedoceského
kraje 2010. Kniha vznikla u pfilezitosti pozoruhodné vystavy predstavujici tento archivu v prostoru Galerie
Stfedoceského kraje; autory koncepce byli Vojtéch Lahoda a Tomé$ Winter, o znamenité architektonické fe-
$eni se postaral Zbynék Baladran. Filliv archiv je formalné blizky pozdéjsimu konceptu André Malreuexe
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cheologicko-medialné stopoval ve star§im uméni rysy uméni novéjsiho, zachycoval formy

a tvary napri¢ déjinami vytvarného uméni, snazil se nalézt novy vizualni jazyk (ne nutné

odli$ny od forem a figuraci vidénych v archivu) pro svou vlastni tvorbu a zaroven se po-
{0

kousel o ,,cviceni” oka, které podle néj bylo zkazeno impresionistickou malbou a musi se
naudit nové divat. Filla pige:

Oko se uci znovu vidét a k tomu uceni v prvni fadé pomaha dobra fotografie ptiro-
dy a zvlasté uméleckych dél, nebot nase oko zvyklé na impresionisty divalo se nejen
na prirodu falesné, nybrz i na primitivy i na Rembrandta i na romanské miniatury
jen a jen iluzivné. Pomoci fotografie, pomoci zvlasté zvétSenych detailt uci se oko
opét vnimat, je vedeno k postiehtim, které pred origindlem svym zkazenym zptiso-
bem prehlizelo.”

Skrze archiv Emila Filly mtzeme zahlédnout dobu, ktera byla posedld fragmentem, ale
i celkem a v souladu s piivodnim vyznamem slova ,,archiv® i poc¢atkem, ale i moci a tota-
litou (uméni).'” Na rozdil od romantického (individualniho a individualizovaného) frag-
mentu, jenz byl monumentalizovan, se doba, ve které se zrodila historicka avantgarda, ob-
racela k fragmentu jako k hlavnimu uméleckému principu. Detail, kolaZz a montaz (tedy
spojeni fragmentti do nového celku) ur¢ovaly dobové mysleni i zobrazovani svéta. Vysled-
na heterogenita byla zejména nahlym objevenim struktury, polyfonniho souzvuku,
v némz se jednotlivé hlasy a zvukové plochy nemusely nutné prekryvat. Jednalo se o ote-
vrené plo§né soubory mnoha objektd, jejichz vazby mohou byt relativné volné a jejichz
fad mize byt pouze zileZitosti formy, ¢aste¢né sbératelsky nahodile konstruované.

Vnitfni dynamika, demontdz a nésledna montaz se v tomto typu archivu nevazou pou-
ze k formalni strance obrazu a jeho vnitfnimu prostoru, ale i k pojiméni ¢asu, déjin a spo-
le¢enského usporadani, tedy k moznosti uchovat minulost obrazt pro pritomnost, respek-
tive pro budoucnost. Archivar-sbératel hleda ¢asti svéta, aby je mohl zaradit do své sbirky.
Jednotlivé nalezy jsou pak pro néj stejné prikaznym materialem, jako je médium fotogra-
fie pro dobovy diskurs. Fragment svéta, fotografie a reprodukce zakladajici archiv jsou
tedy chapany jako indicie ptivodnosti, néé¢eho dfive ptitomného, jako doklad rtiznorodé-
ho déni svéta i star§ich uméleckych, fiktivnich dél — ve Fillové pripadé pak i zdznamem
rtznych kultur v raznych stoletich. Montaz pak umoziuje ,konstruovat® déjiny — ve
Fillové ptipadé déjiny vytvarného uméni — aniz by v§ak déjinnost popirala; obdobné jako
Warburgtiv atlas Mnemosyne obhajoval formalni jednotu a historickou kontinuitu, ktera
byla v dané dobé ohroZena, av$ak nikoli (je$té) ztracena.'”

Archivy tak cituji ptivodni kontext a novy kontext je zaroven jeho reflexi. Jednotlivé
nasbirané polozky se nachdzeji v ur¢itych typech intertextudlnich vztahd, jejichz charak-

»muzea beze zdi, kdy se galerie muze diky fotografii proménit na kolekci reprodukci a vyvézat se tak z mu-
zejniho prostoru. André Malraux, Museum without Walls. In: Ty z, The Voices of Silence. Princeton:
Princeton University Press 1978, s. 13-131.

9) Emill Filla, Prdce oka. Praha: Odeon 1982, s. 126.

10) Tento typ archivu a debaty, které ho urcovaly i reflektovaly, ptiblizuje Hal Foster srovnanim praci Waltera
Benjamina a Erwina Panofského v textu: Hal Foster, Archives of Modern Art. October 99, 2002, ¢. 99,
s. 81-95.

11) Tamtéz, s. 86.
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ter je pravé pro pochopeni podstaty archivu zcela zasadni. Moderni archiv, podle Renate
Lachmannové, ur¢uje zejména participace, ktera dovoluje dialogickou tcast jednotlivych
obrazii na obrazech ostatnich.” Vazby mezi origindlem a originalnim kontextem a jeho
novym umisténim v archivu, ¢i jeho novym vyuzitim, Ize také popsat jako posun mezi
subtextualitou a citaci.'? Participace se projevuje opakovdnim existujiciho a zndmého, ci-
tace moznosti evokovat star$i déjinné etapy jejich reprodukcemi/reprezentacemi. Kon-
strukce svéta obrazti (v tomto piipadé Fillova virtualniho muzea déjin uméni) je pak te-
matizaci, pfipomindnim, pamatovanim a rozpominanim. Filla lepil jednotlivé obrazy na
tvrdé kartony i proto, aby je mohl umistovat na podlahu svého bytu a vytvaret si tak ima-
ginarni expozici stars$iho, zapominaného umeéni, aby mohl mezi kartony hledat nové spo-
je, analogie mezi styly, tvary a formami (a neni nahoda, ze velkou ¢ast sbirky tvori soubo-
ry zaméfené na riizné fragmenty lidskych tél), rekontextualizovat pivodni obrazy a nové
je interpretovat. Vytvarel tak ,kreativni pamét*, o které mluvi Lachmannova, v niz jsou
veskeré texty a obrazy potencialné aktivni a jsou rezistentni vii¢i ¢asu. Proto v rozestupech
mezi jednotlivymi plochami jsou staré a zapomenuté obrazy ozivovany (a pravé hledani
novych interpretaci tradi¢nich motivi bylo jednou z hlavnich linii Fillovy malifské tvor-
by). V tomto archivu dochazelo k dialogu mezi historickym materidlem a jeho novymi ak-
tualizacemi — a jediné tak bylo mozné zachytit osobni, kulturni a socidlni pamét.
Kucertiv archiv je do zna¢né miry odlisny. Nelze poptit, ze i u Kucery se nachdzela ur-
¢ita potteba dokumentace — dokumentarni fotografie v§ak byly taktéZ velmi ambivalent-
ni povahy. Casto ziistavaly pouze v podobé samotné kulturni praktiky a potenciality, niko-
li pozadovaného vysledku — ze znacné casti exponovaného materidlu totiz nebyly
pofizeny pozitivy, zistal pouze jako negativni fotograficky pds.'¥ Vyvoland ¢4st nafocené-
ho materialu v sobé do zna¢né miry je$té uchovavala vlastnosti tradi¢néji pojimaného ar-
chivu. I zde miizeme nalézt fotografie, které dopliuji rodinné filmy a pokouseji se také
o medializaci paméti.'”¥ Amatérskd podoba, kterd nutné patii k rodinnému, privatnimu
filmu, je v8ak narusena tim, ze rodinnou pamét zachycuje profesionalni kameraman. Pti
snimdni kazdodennosti a soukromych udélosti se tak Kucera pohybuje na pomezi mezi
amatérskou, rezisérem nevedenou, sbératelskou a zna¢né nahodile utvarenou ,turistic-
kou“ momentkou a poucenou, peclivé komponovanou, cilenou a manipulovanou tvor-
bou. Rodinné fotografie a filmy Jaroslava Kucery jiz nejsou pouze nositeliosobni paméti
a zakladem budovani spole¢né identity, ale i formalnim konstruktem, soucasti experi-

12) Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 39-40.

13) O subtextudlnich vztazich mluvi Hal Foster, c. d., s. 81-82.

14) Jak je mozné do autorova dila zafadit materialy, které ztstaly pouze v podobé negativu, nebo nebyly viibec
vyvolany, se pta naptiklad Rosalind Kraussova (Rosalind Krauss, Diskursivni prostory fotografie. In: Ka-
rel Cisaf (ed.), Co je to fotografie? Praha: Herrmann & synové 2004, s. 162.). Jedna se vsak spiSe o proble-
matizaci interpretace a argumentacni odbocku nez o skute¢né hledani odpovédi na tuto otazku. Domnivam
se, Ze pravé analyza archivu, o kterém sdm vlastnik postupné ztraci prehled, by na tento problém odpovédét
mohla.

O rodinnych filmech vice viz Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Miningthe
Home Movie. Excavations in Histories and Memories. London: University of California Press 2008; Roger
Odin (ed.), Le film de famille. Usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie, 1995
aj.; o rodinnych filmech vyuZzivanych ve filmech dokumentérnich vice viz Hana Rezkovd, Budouci rodi-
ny v minulém Case. Strategie vyuZiti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech. Diplomova prace, FF UK
v Praze, 2012.
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mentdalnich praktik a moznym zakladem dalSich dél, ktera jiz prekracuji privatni sféru
a jsou viditelna i na verejnosti.

Druhd, profesni poloha v soukromé sbirce prevazuje a zasadné posouva funkce rodin-
ného archivu. Kucdertiv novodoby archiv navazuje na funkce nového muzea, které zacalo
oddélovat zazitek rozpomindni a pamétovych stop obsazenych ve shromazdovanych ob-
jektech od samotného zazitku z vizudlni formy, ze spektdklu.'” Obdobné jako postmoder-
ni mysleni, ,,osvobozujici“ obraz od nutnosti reprezentace, se vzdalo vize celku spojeného
s uréitou mirou historicity a zacalo vice pracovat s ahistorickymi brikolazemi, styly, tech-
nikami a postupy. Umélci a tviirci zacali nejen aktivné experimentovat s formou, ale i se
»skute¢nosti®, kterou zachycovali. Jednotlivé ¢asti Kucerovy vizualni sbirky, nové osvobo-
zené od historického zékladu, tak mohou byt vyuZivany k tvofeni novych souvislosti,
k formdlni hfe, mohou byt zdbavou, ale i konstrukeci nového svéta, nové skute¢nosti. Vra-
time-li se k Renate Lachmannové: zatimco moderni fragment byl povazovan za dukaz
a participoval na existujicich jevech tak, aby byla zachovana jejich vazba na minulost,
postmoderni fragment vyuziva bud tropiku nebo transformaci. V obou pripadech novy
kontext bojuje proti svému zdroji, proti predchiidctim, a snazi se original pfivlastnit a za-
stfit. Vztah nového a starého vyznamu je pak nejvice ze vSeho metaforicky. Lachmannova
o vztahu rika: ,Pfedstavuje predesly text v textu novém jako klamny obraz, podobnost vy-
volévd origindl, ale zdroven jej zakryvd a pretvari“!” Zatimco moderni fragment se zrodil
ze zanikajici ptivodnosti, v postmodernich obrazech je ptivodni afinita mezi autenticitou
a fragmentem znicena. Rodi se novy celek, ktery dovoluje pretvaret vychozi kontext, pro-
ménovat souvislosti a vyznamy. Archiv, ktery je urceny k recyklaci, v sobé nese pouze pa-
mét experimentu, otevienost k vlastnimu zaniku ve prospéch novych pokust.

Prace v archivu, sémanticky dostupném, pocita s neustdlou rekontextualizaci objektt,
s jejich nevratnou destrukci ve prospéch nového obrazu, s proménovanou strukturou, se
ztracenim souvislosti a nachazenim souvislosti novych, jinych (podle aktualniho vlastni-
ka ¢i kuratora); vyznamy a historické souvislosti v takovychto archivech jsou rezidualni
a potencialni nez stdlé a aktudlni'® Jak tedy lze tento archiv rekontextualizovat a jak byl
rekontextualizovan samotnym jeho majitelem? Jak Ize uchopit jednotlivé obrazy, které zde
nalezneme? Jaky vliv mél tento archivni a sbératelsky rozmér na samotnou tvorbu?Jak
ovlivnil jeji medialni praktiku?

Na prvni pohled je zfejmé, Ze odlisnost procesu sbirdni a shromazdovani neni ddna
pouze jinym vztahem k fragmentu a celku a k paméti a historii. Warburguv a Filltiv archiv
byly zaloZeny nejen na participaci na historickych, ale i na materialné existujicich objek-
tech — sbératelé vystfihovali nejriiznéjsi obrazky a obrazy z knih a ¢asopist, shromazdo-
vali skute¢né reprodukee; pti jejich fazeni se pak soustfedili na sledovani pamétové stopy,
hledani vyznamd, souvislosti a vazeb mezi obrazy. Svoboda a Kucera jako zastupci novo-
dobych sbératelti své archivy utvareli mnohem aktivnéji a jejich vysledna podoba byla
mnohem vice virtudlni/imaginarni. Aktivita nespocivala pouze v tom, Ze Svoboda a Kuce-

16) Hal Foster, c. d., s. 94-95.

17) Renate Lachmann, c. d., s. 41.

18) Allan Sekula, Vyklad archivu. In: Karel Cisaft (ed.), Co je to fotografie? Praha: Herrmann & synové
2004, s. 295-298.
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ra sbirané predméty fotografovali, tedy transformovali je nejen vyznamové, ale i medial-
né, ale i v tom, Ze jejich sbirky byly mnohem vice sbirkami pohled, okamzikii, ramovani
mimoumeéleckych mist. Kreativita, aktivita, virtualita a moznost transformace, recyklace
a rekontextualizace stala pak v zakladu osamostatiiovani fragment svéta a vytvareni nové
chapané mediality, pfi¢emz pohled, respektive divani se pak lze chapat jako fundamental-
ni medialni praktiku kameramana a fotografa.

Pohled za/skrze aparat

Skrze pohled kameramana, na rozdil od psani o rezisérovi ¢i scendristovi, je mozné na-
hlédnout film — ale i dobovou vizualitu — jakoby zaroven ze samého centra i z ,,boku
V kameramanové divani se otisknutém ve vysledném obraze se spojuje nékolik hledisek.
Podstatné je hledisko (tocka zrenija) znamé z praci Borise Uspenského, které nelze spojo-
vat pouze s naratologickou fokalizaci, ale jez v sobé zahrnuje i funkéni a kompozi¢ni roz-
mér textu — v nadem pojeti pak obrazu."” Hledisko — perspektiva, volba thlu kamery
a kompozice — obsahuje vychozi bod (tocku), ze kterého je pohled realizovan, ale také
prostor, ktery se zdznamem na filmové médium otvira. Vysledna fotografie nebo filmovy
zdznam jsou sice vnimany spiSe jako estetické objekty, spektakly ¢i konstrukty nez jako
dokumenty, av$ak jejich medialni prostor v sobé zahrnuje, i diky svému ukotveni v archi-
vu, dialogi¢nost, jak ji pojima Michael Bachtin. Prostor média obsahuje vychozi pohled,
ale i vztahy mezi jednotlivymi rovinami obrazu a intertextovy rozmér, jakkoli muze byt
volné (ne)vazan k originalu. Vnitfné dynamicky obraz v sobé nese misto, odkud je na véci
pohlizeno, ale i svij protipdl — ocekavanou reakci, jiny pohled, kterému je uréovan a kte-
ry je v tomto pohledu zhmotnovén, az v Beltingové slova smyslu.?” Hledisko je vSak také
nutné chépat jako zivotni/umélecky postoj ¢i jako protnuti fotografické techniky s vice ¢i
mén¢ stylizovanou skutecnosti v matérii média.

Experimentujici a experimentalni pohled a postoj kameramana-sbératele se blizi jesté
dal$imu Uspenského pojmu, ostranenije. Tento pojem, ¢esky nikoli vhodné prekladany
jako ozvlastnéni, v sobé obsahuje i prostorovy aspekt — pohled na véci se v souladu s rus-
kym oznacenim odehravd ze stranya v tomto pfipadé z pozice za kamerou nebo fotogra-
fickym aparatem. Ostranenije ve spojeni s hlediskem ukazuje, jak zasadné je tato kategorie
vepsana do jednotlivych vrstev kompozice, jak je spojena s vnimanim svéta a s jeho novou
konstrukei — jak v estetickém, tak filosofickém ohledu. Uvedeni fotografie/obrazu do po-
hybu pak dovoluje nejen dalsi rovinu ,,0zvlastiiovani“ pohledu na svét, ale i mnohocetné
zmnozovani jednotlivych ploch a filmovych poli. Tam, kde bylo mozné experimentovat

19) Boris Uspenskij, Poetika kompozice. Brno: Host, 2008. Vice viz text psany s Libusi Heczkovou: Katefi-
na Svatonova - Libuse Heczkova, ,Aktualizace® Poetiky kompozice aneb Boris Uspenskij z néko-
lika hledisek. Svét literatury 21, 2011, ¢. 1. s. 114-124.

20) Podle Beltinga obraz existuje pouze v misté setkdni obrazu s divakem, respektive s jeho pohledem a jeho té-
lesnosti. Obraz pak neni jen cilem pohledu, ale je soucdsti pozorovani; vazba mezi pozorovatelem a pozoro-
vanym objektem je obousmérnd — pozorovatel pozorujici obraz je obrazem rovnéz ,pozorovan®. Hans
Belting, Jak si vyménujeme pohledy s obrazy. Otazka obrazu jakozto otazka téla. Iluminace 21, 2009, ¢. 1,
s. 53-67.
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s prostorem v obraze, je nyni mozné experimentovat i s prostorem obrazu, pfi¢emz pod-
stata téchto dvou typti experimentu je do velké miry odli$na, jak ukazeme dale.

Fotografie Jaroslava Kucery

V Kucerové tvorbé se spojuji zminované procesy — sbirani, pozorovani a materializace
hlediska —, jez dodavaji fotografiim specificky raz. Lze fici, Ze zatimco Kuéerovy pohyb-
livé obrazy jsou do zna¢né miry vyrazné formalné stylizované, fotografie tihnou spise
k opa¢nému polu, k pfimému a nepretvafenému realistickému zdznamu. Pokud bychom
se pokouseli o néjaké oznaceni této tvorby, mizeme hledat inspiraci bud ve zminovaném
pojmu ,,fotografie véedniho dne®, méstské, individualizované momentky pokousejici se
o nev$edni zachyceni vSedniho, nebo ,novém realismu® v riiznych jeho pojetich. Novy re-
alismus, jak ho vymezuje Karsten Harries, navazuje na filosofickou tradici, pokousi se ne-
chavat mluvit véci o sobé, zbavuje je kontextu a umélce tize subjektu, dovoluje odhalovat
podstatu véci a jejich esteticky vyznam.?” Novy realismus v pojeti Jindficha Chalupecké-
ho pak stal v opozici k tvorbé surrealistické a imagindrni a prosazoval navrat ke skute¢-
nosti a k Zitému svétu. Kucerové tvorbé je pak nejblize oznaceni nového realismu ze Sede-
satych let, nasledujici manifest Pierra Restanyho, jenz prosazoval mezinarodni uméni
zbavené formalismu, ktery byl chapany jiz jako znaéné ,skleroticky, vy¢erpany a anachro-
nicky“? Toto uméni mélo prerusit veskerou tradici s predchozimi etapami umélecké
tvorby a pristoupit ke gestu, které umozni vysvétlit situace a véci, pricemz bude mit hod-
notu pocatku.” Kucerovy dokumentérni a dokumentujici obrazy v sobé spojuji rtizné po-
lohy jednotlivych pojeti nového realismu ¢i fotografie véedniho dne, a i proto jsou tézko
zafaditelné. AvSak ve shodé se vSemi témito sméry se pokouseji o osvobozeni od kontex-
tu, kterym je v tomto pripadé i oficialni ideologicky rdmec, od paméti média a o prolnuti
subjektu a objektu, které je tak ¢asto popisovano i v souvislosti s novymi médii.

Odlisné polohy Kucerovy tvorby souviseji nejen s tim, zda pracoval na vyslednych ob-
razech sam, ¢i ve spoluprci s dal$imi tvirci, ale i s experimentovanim, intertextualitou
a dialogic¢nosti, které staly v zdkladé hledani nového stylu a novych forem. Kudera fotogra-
foval zejména méstské prostiedi a zachycoval jeho kazdodenni déje. Figuralni a ¢astéji ne-
figuralni kompozice nebyly experimentalni po formalni strance — experimenty se ode-
hravaly v prostoru obrazu. Opakované fotografoval pravidelné geometrické struktury
a vzorce (sité, cihly, leSeni, ale i fady automobilu a lidskych figur), snimal odrazy a odles-
ky, ¢asti objektu, ¢imz presahoval i do mimoobrazového pole, dlouhou expozici zachyco-
val svétla no¢niho mésta tak, ze v obraze vznikaly barevné diagondly a horizontaly a po-

21) Karsten Harries, Smysl moderniho uméni. Filozofickd interpretace. Brno: Host 2010, s. 129-139.

22) Lada Hubatova-Vackova, PierreRestany et Prague entre 1960 et 1970. Le Nouveau Réalisme a la
tchéque. In: Richard Leeman (ed.), LeDemi-siécle de Restany. Paris: Institut Nationald Histoire de IArt
2009, s. 251.

23) Pravé takové uméni bylo netispé$né ocekavano zahrani¢nimi teoreticky nového realismu od ¢eské izolova-
né umélecké scény. Nakonec jej Resatany shleddval pouze v nékterych projevech performativniho uméni,
ptipadné v asamblazich a vizualnich bésnich Jiftho Koléfe, v dilech vytvarnika Alexe Mlynarcika ¢i Alese
Veselého. O to piekvapivéjsi je pak nalez takto koncipovanych fotografii v archivu Jaroslava Kucery.
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dobné. Volbou svého hlediska posouval zobrazené objekty do roviny iredlna ¢i surredlna,
a narusoval tak jasnost a prehlednost svéta.

Kucera se v$ak touto tvorbou, napriklad oproti totalnimu realismu, nepokousel o za-
sadni politicky komentat, mozna mu §lo spi$e o komentdr obecné spolec¢ensky. Velmi ¢as-
to sledoval momenty, v nichz se realisticky prostor rozpadal, vznikal a zanikal, vrstvil se
a proménoval; fotografoval rozpadajici se budovy ¢i naopak leSeni podpirajici vystavbu,
odlupujici se plakaty a drolici se zdi, rezivéjici plechy,?” organické detaily, plujici mraky
nebo fragmenty uméleckych dél ¢i lidskych tél. Kudera tak navézal na tradici fotografa, je-
jichz tématem byl rozpad. Na svych fotografiich zachycoval zkazu civiliza¢nich objektt,
rozpadlé automobily ¢i zchétrala kola, fotografoval stopy toho, co jiz civilizace prekonala,
jako byly zbytky mést, ale i stopy samotné likvidace, hrouceni, ztraty funkénosti nebo $pi-
ny. Specifickou roli pak zastavaly fotografie rozpadajicich se pfedmétii, povrcht opadava-
jicich zdi, nebo zdi destruovanych, korodujicich materialt* a postupné zanikajicich ob-
jektt, které tvoii velkou ¢4st archivu.’® Casto snimand skute¢nost se na téchto kompozicich
vnitiné ,,droli“ a ,,mizi®, obrazy se vzdavaji jasného ubézniku a perspektivni kompozice
a priblizuji se abstraktnim strukturdm. A jak zdtraziuje Wolfgang Kemp, fotografie ,,po-

24) Wolfgang Kemp sleduje nédvaznost fotografie na tradici malebného, pri¢emz ukazuje ¢tyti moznosti zachy-
covani rozkladu ve fotografii. VSechny ¢tyti najdeme v dile Jaroslava Kucery, jak bude ztejmé déle. Wolfgang
Kem p, Obrazy rozpadu. Fotografie v tradici malebného. In: Karel Cisaft (ed.), Co je to fotografie? Praha:
Herrmann & synové 2004, s. 103-127.

25) V Kucerové pozuistalosti rovnéz nalezneme ¢asti skutecnych rezivéjicich plecht, ze kterych tvotil material-
ni kolaze a skulpturni objekty.

26) Tyto fotografie mohou v jistych rysech pfipominat fotografie, které ve vileéném obdobi fotografoval na pe-
riferiich Miroslav Hak, av8ak v kontextu dalsi tvorby obou fotografi je tato pfipominka spi$e asociativniho
charakteru, nez ze by se jednalo o skute¢nou vazbu.
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mahala pfipravovat proces, jimz se struktury objektu stévaji strukturami obrazid“*” Tyto
obrazy rozkladajicich se povrchil spolu s detaily organickych struktur a atmosférickymi
momentkami ziskavaji az hapticky rozmér a paradoxné prestupuji do radu abstraktniho

v

uméni. Fotografované objekty a struktury zacinaji ,,vypovidat samy o sobé®, ale po zptiso-
bu ,,zaumného jazyka“ se rovnéz vzdavaji svého ptavodniho smyslu, pfiblizuji se ne-smys-
lu, zbavuji se ,,tyranie souvislosti“*® a jsou zdkladem pro hru, novou strukturu a novy fad;
v souladu s dobovymi tivahami o experimentalnim uméni se stavaji z obrazti ,,pole, figu-
ry, figurace [...] ¢asové a prostorové vytvory [...] kazdym pohybem vytvareji novou situ-
aci, kazdym krokem nové artikuluji své existenéni pole“?” Do takto vznikajicich prostora
zrcadlicich se materidlnich a organickych struktur, obdobné jako do archivu bez jasnych
chronologickych rad, lze taktéz ,vstoupit® a narusit jejich statiku/totalitu, jejich celkovou
strukturu. Obdobnou transformaci mazeme pozorovat i ve filmech, naptiklad ve snimku
DEMANTY NocI — strohy obraz dokumentujici déj je ¢im dal vice naru$ovan, zpochybrio-
van, stylizovan a formalizovan, ¢im dal vice vystupuje z obrazu jeho textura a material fil-
mu jako takovy. Pivodni , realisticky® pribéh za¢ina nabyvat halucina¢nich rozmérd, jeho
fikéni svét se rozpada, podobné jako objekty na fotografiich.

Experimentovani se délo i mezi obrazy. Kucera-pozorovatel skute¢nosti unikajicich
ramu/aparatu/pohledu a Kucera-novodoby archivaf, zfikajici se nutného historického
ukotveni jednotlivych obrazi, taktéz velmi ¢asto vytvarel namisto jednotlivych fotografii

27) Tamtéz, s. 109.

28) Karsten Harries, Smysl moderniho uméni. Filozofickd interpretace. Brno: Host 2010, s. 129-139.

29) Carlfriedrich Claus, Notizenzwischen der experimentellenArbeit — zuihr. Frankfurt amMain: TyposVer-
lag 1964. Vynatky vysly v ¢eském vyboru Josef Hir§al - Bohumila Grégerova (eds.), c. d.,s. 150
-154.
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série snimka. Hlavnim uréujicim znakem fotografickych sérif tak neni (tematicka, ¢asova
a prostorovd) identifikace, ale spi$e diference, jak o ni pi§e Deleuze;*” obrazy s minimélni-
mi rozdily se opakuji, vytvareji fady s vnitfnim rytmem, pfi¢emz napéti mezi statikou
a dynamikou je pfiblizuje filmiim ¢i afilmim.®” Zakladni pohyb se tak odehrava jesté
mnohem vice v prostoru mezer, coz nasobilo moznosti medialni transpozice, dal$iho po-
uziti v pohyblivych obrazech (zejména v téch, které Kucera snimal po okénkach a tvoril
tak ne-filmovy, nepfirozeny, trhavy pohyb),’? dalsich interpretaci — opét obdobné, jako
tomu je v abstraktnim uméni. Série fotografii pak uvniti fotografického archivu narusuji
jeho chaoticky fad, vytvareji homogenni a provazané fady, které nelze izolovat na jednot-
livé fotografie, ale naopak jednotlivé fotografie navazuji na snimky predchozi a stvrzuji tak
kontinuitu a provazanost kinematografické povahy.

Realismus Jaroslava Kucery se diky témto postuptim vnitiné transformoval — pribli-
zoval se do jisté miry stylizaci a formalismu. Miizeme zde sledovat obrat k formé¢, ale
ik ,vécem o sobé, ke strukture, k ,,prajazyku®, snahu o navraceni vlastni energie jednotli-
vym obraziim (obdobné jako pozadovali od experimentu s jazykem naptiklad Hirsal
s Grogerovou).* Na jedné strané se tak Kucerova dila priblizovala mozné identifikaci,
pravdé a autentickému rozméru obrazt, které ho jiz pozbyly, na druhé strané pak diferen-
ci, a umoznovaly tak koncipovat paralelni, alternativni prostor (vlastni svobody). Ab-

30) Gilles Deleuze, Difference and Repetition. New York: Columbia University Press 1994. Ve francouzském
origindle kniha vysla v roce 1968.

31) Pojem afilm je Inspirovan Lyotardovym acinema. Jean-Frangois Lyotard, Acinema. In: Andrew E.
Benjamin (ed.), The Lyotard Reader. Oxford: Blackwell Publishers 1989, 5.169-180.

32) Tento postup vyuzival i pfi tvorbé rodinnych filma.

33) Josef Hir$al — Bohumila Grégerova (eds.),c.d.
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straktni a abstrahujici obrazy tedy nelze vnimat jako kontrastni k realismu, ale spise jako
jeho doplnéni; slu¢uji se s nim ve svych funkcich a déisledcich a ¢asto se propojujii do jed-
noho souvztazného celku.

Pohyblivy obraz, koldZ a enantiosémie

Asi nejvyraznéjsi medidlni transformaci fotografického archivu pfi zachovani jeho hlav-
nich principti, propojeni vice poloh Kucerovy tvorby a zaroven nejvyhrocenéjsi experi-
mentovani miZzeme najit na zkusebnich kopiich a ve filmech, na kterych Kudera spolupra-
coval s rezisérkou Vérou Chytilovou, SEDMIKRASKY a OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME.
Vyuzivani filmatské techniky a postupt znamych z fotografie Kucerovi dovolilo pfemostit
dvé velmi rozdilné polohy experimentu — kamera spojuje experiment (z ptivodniho expe-
rimentum) technického charakteru, ktery ma zéklad ve védé a dovoluje nejen ucinit po-
kus, ale ptipadné i tento pokus zopakovat, s experimentem (experiencia), jenz je blize dia-
logu a umeélecké formé a tihne spiSe ke zkuSenosti, pozorovani, odlisné percepci.
Kombinaci ,,0zvlastnéného” archivniho materidlu, tviiréiho gesta vedouciho k transfor-
maci a préci s technikou, o které pise Lachmannova, se Kucertiv experiment priblizil sub-
jektivni/autorské vypovédi, nové zku$enosti i hledani ptvodniho, prvotniho rozméru
(média).

Film se rozpohybovanim série statickych obrazt bézné pokousi zasttit opakovani ob-
razu a diferenci, a¢ se jedna o jeho zdkladni medidlni postup. Kucera v$ak naopak mini-
malni diference a jejich rytmizaci zdtraznoval. Pfiblizoval se tak zminovanym afilmtim
»Z druhé strany*“. Kucera Casto vyuzival pookénkové snimani, které — na rozdil od sérii
statickych fotografii vzbuzujicich dojem pohybu — kontinuitu pohybu filmového pasu
narusuje, pohyb ,,zmrazuje®, neustale nas upozornuje na mezery mezi jednotlivymi zabé-
ry. Diky témto rozestuptim lze volnéji zachazet s médiem, je mozné do n¢j vkladat nové
vyznamy a intertextualni vazby, coz je velmi podstatné pravé v dobé¢, kterd vytvari pevné
normy, totdlni a totalitni kulturu.

Obdobnou medialni praktikou plnou ,mezer® je vytvareni kolaze ve filmu SEDMIK-
RASKY. Technika koldZe zde neni pouzita pouze ve vytvarném feseni, ale je zohledniovana
ve vSech rovindch filmu — v naraci, v jazyce, ve vyznamové roviné.*® Film oZivuje esteti-
ku rozpadu, jaké se blizily i Kucerovy fotografie, zachycuje destrukci svéta, tematizuje
skladani sttipktt do nového celku a jejich nové rozpadani na autonomni fragmenty —
fragmenty, které zname z Kucerova domaciho archivu, fragmenty ndhodné a nahodilé
sbirky postradajici historické ukotveni. Disonance soucasné spole¢nosti pronikajici do
formy dovolila zfeknuti se mimetického kddu. Tvircim SEDMIKRASEK, tedy reZisérce
Vére Chytilové, kameramanovi Jaroslavu Kucerovi a vytvarnici Ester Krumbachové, se
amimeticka koldz zdéla jako jedina moznost, jak odhalit iracionalitu soudobé skute¢nos-
ti, stala se pro né absurdnim ekvivalentem absurdniho svéta,* moznosti, jak dosdhnout

34) Skvélou analyzou nejen tohoto koldZovitého formalniho a narativniho postupu z genderového hlediska je
studie: Petra Hanakova, Pfipad Chytilova a Krumbachova. In: Petra Handkova - Libuse Heczkova
- Eva Kalivodova - Katefina Svatonova, Voldni rodu. Praha: Akropolis 2013, s. 202-225.

35) Zbynék Havlicek, Skutecnost snu. Praha: Torst 2004, s. 218.
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skute¢né nového pohledu, nového hlediska (tocky zrenija), nové ontologie. Implicitni kri-
tika totalitnich spole¢nosti nebyla tedy obsazena jen v alegorické a motivické roving, ale
i v roviné formy — rozruseny celek popiral totalni totalizujici kompromis a soudobé spo-
le¢enské usporadani, formalni hra a otevend narace umoznovali divakovi uniknout z pre-
dem danych vyznamu a jednozna¢né vymezené diktatury, hledat nové souvislosti a odka-
zy mezi-obrazy; v misté inscenovani novych spojt, prvka starych i novych, citovanych
i uméle vytvorenych, paméti i fikce vznikal dynamicky celek reflektujici souc¢asné udalos-
ti. Experimentace tak nejen nové komentovala svét, ale novy svét i konstruovala, byt byl
tento svét ,,paralelni®, ,alternativni“ a hlavné znacné ,,rozbity*, ,,rozpadly“ a absurdni, po-
dobal se tedy tomu, ktery mtizeme vidét na Kucerovych fotografiich.

Experimentovani s koldzi, s destrukci a konstrukei je v SEDMIKRASKACH jesté v soula-
du s modernistickym paradigmatem — jednotlivé autonomni obrazy svéta jsou umistény
vedle sebe, dostavaji se do kontrasttl, fadi se do linedrnich fad a udrzuji urc¢itou chronolo-
gickou néslednost. AvSak podivame-li se blize na zku$ebni kopie, které se dochovaly v Ku-
¢erové archivu, nebo na uvodni scénu z filmu OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME, miiZeme
vidét dalsi fazi experimentovani s médiem, kterd byla tésné navazana na Kucertv fotogra-
ficky archiv. Kucera vyuzival fotografie organické a anorganické ptirody jako pozadi jed-
notlivych obrazi — priklonil se tak opét k ptivodnimu, av$ak nikoli historickému a dobo-
vému, ale k archaickému (prajazyku u Grogerové a Hirsala), ¢imz se mohl priblizit
hledané/ztracené autenticité, pfi soucasném odmitnuti viry v d¢jiny, které se zacaly uka-
zovat jako zvracené.

Jednotlivé obrazy v téchto filmech jiz nejsou umistény ,vedle sebe® ale ptekryvaji se do
jednoho celku, vrstvi se a prolinaji, diference se zmnozuji, figury se vyclenuji z pozadi
a opét s nim splyvaji, vniténi koldz zptisobuje imobilni mobilitu obrazu, ale nikoli ¢asové-
ho (chronologického) fadu, ale fadu prostorového, respektive ¢asoprostorového. Prostor
a Cas se stavaji v téchto obrazech rovnocenné, ¢imz se rusi chronologie, prostor i ¢as jsou
spiSe rozméry, které postupnym splyvanim dovoluji nahradit narusovanou dvojdimenzi-
onalitu vicedimenzionalitou, simultanni existenci vice rovin. Ambivalence je nahrazova-
na polyvalenci, rozpad perspektivy je sttidan aperspektivou, zpochybnéni subjektivni per-
cepce mnohozna¢nou subjektivitou aperpsektivni, komparace oddélenych vjemu
integralni percepci, kterd umoznuje spojovani smyslovych vjemi do jednoho svazku.

Podstatu této techniky lze charakterizovat terminem enantiosémie,*® kterym pojme-
novava Jurij Girin jeden ze zakladnich principti avantgardy, v mnohé predchazejici pravé
Kucerovym medidlnim pokusim.”” Enantiosémie popisuje spojené elementy, jez nelze
oddélit do samostatnych vrstev, soubéznost plochy i hloubky, latence i transparence, ab-
strakce i télesnosti, utopi¢nosti i archai¢nosti, stale probihajici destrukci a konstrukei.
Struktura neustéle se méniciho obrazu je, taktéZ v navaznosti na historickou avantgardu,
nejvice ze véeho permutaci, nikoli pouhou sérii dynamickych zmén a smén, ale spise mi-
$enim a neustalou transformaci média odpovidajici i labilité spole¢enského radu. A pravée

36) Jurij Girin, Avantgard v kulture 20 veka. 1900-1930. Teorii, istorii, peotika. Imli ran 2010.

37) O této vazbé vice viz Katefina Svatoiiové, Absurdni ekvivalent absurdniho svéta. Ceské staronové vlna
(v obraze Jaroslava Kucery). Cinepur 21, 2014, ¢. 91, s. 80-84. Spojitost mezi ¢eskou novou vlnou a avantgar-
dou déle rozvadi Jonathan O w e n, Avant-garde to New Wave. Czechoslovak Cinema, Surrealism and the Si-
xties. New York: Berghahn Books 2011.
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permutace je mozna dominantou tohoto typu tvorby konce $edesétych let,*® ktera byla
posléze zakazana pravé pro svou ,,necitelnost” a mnohovyznamovost, pro zpochybnovani
jednoho fadu, normy.* Permutace se jevi jako moznost, jak spojit technologii, techniku
s uménim, jak rozsitit medidlni hranice, jak cerpat z vlastnich archivi, vytvaret nové vaz-
by mezi jednotlivymi prvky, rekontextualizovat je a predstavovat je v nejriiznéjsich moz-
nych kombinacich. Pro Kucerovu tvorbu muze byt zastfesujicim terminem i enantiosé-
mie, kterd je ve svych polyvalencich souvztazna, jednotlivé série fotografii ¢i filmy se
doplnuji a zaroven popiraji, prolinaji ¢i vylucuji; tvori tak novou ontologii, kterd se jiz ne-
pté po samotné existenci zobrazovanych objektt ¢i jejich ptivodu, ale i na to, kde se nacha-
zeji a jaky svét konstruuji.

Tento text vznikl za podpory Grantové agentury CR (14-13296P).

PhDr. Katerina Svatonova, Ph. D. (1978)
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néarcheologickému vyzkumu, teorii a filosofii médii, proméné vnimani prostoru a ¢asu ve vizualni
kultute a vztahu filmu a jinych médii. (Adresa: Katedra filmovych studii, Filozoficka fakulta, Univer-
zita Karlova v Praze, Nameésti Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1; katerinasvatonova@gmail.com)

Citované filmy:
Démanty noci (Jan Némec, 1964), Sedmikrdsky (Véra Chytilovd, 1966), Ovoce stromii rajskych jime
(Véra Chytilovd, 1969).

38) Do uméni se v této dobé dostavaji informacni teorie, kybernetika ¢i kombinatorika, které vyrazné ovliviuji
uvazovani o uméni, o jazyce i rytmu. Permutace je jednou z moznosti, jak zapojit tyto védecké teorie do
umeéni, zdrover je i teoreticky rozpracovana, napfiklad v manifestu permutacionaniho uméni od Abrahama
M. Molese, ktery byl u nas diky sborniku Hirsala a Grogerové znam. Abraham A. Moles, Prvni manifest per-
mutaciondlniho uméni. Josef Hir$al - Bohumila Grégerova (eds.), c. d., s. 54-65. Kucerova tvorba
se této poloze blizi pouze v piipadé obrazt pro Laternu magiku, pfipadné v technickych, neustale se promé-
nujicich, pohyblivych obrazech. V ostatni tvorbé uzivam ,permutaci spise jako metaforu, popisujici vniti-
ni dynamiku jeho del.

Zatimco v $edesatych letech bylo mozné pomoci experimentace konstruovat novy svét, nasledujici doba
normalizace jiz nedovolovala prekracovani medidlnich hranic. Experimentovani se v§ak/proto od sedmde-
satych let pro Kuderu stalo do zna¢né miry zptisobem existence, ,,prostorem svobody*, moznosti tviir¢iho
byti a ,vnitfni emigrace®, jak lze vidét na zasadnich odlisnostech mezi zkusebnimi kopiemi a vyslednymi
snimky.
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SUMMARY

Jaroslav Kucera’s Experimental Points of View
An Attempt at an Analysis of a Cinematographer’s Media Practice

Katerina Svatonova

The text is focused on the personality of Jaroslav Kucera, one of the most significant Czechoslovak
filmmakers of the second half of the 20th century. He is well-known as a progressive cinematogra-
pher, being the author of the visual style of numerous Czech films (among others, DIAMONDS OF
THE NIGHT, FRUIT OF PARADISE, ALL GooD CiTizENS and ADELE HASN’T HAD HER DINNER YET).
He was also responsible for the staging of Laterna Magica productions (e.g. Ulysses), as well as being
the director of the documentary PRAGUE CASTLE. There is even more to his work, however, (it also
includes films devoted to the doctrines of the socialist state such as Circus IN THE CIRCUS, enter-
taining films such as JoacHIM, PuT IT IN THE MACHINE and TV productions such as THAT was
A WEDDING, UNCLE!)

Research dedicated to profiling this, as yet unexplored, cinematographer has been “complicated”
by newly found and completely unknown files, which contain photographs, negatives, slides, family
films, unreleased daily rushes, test shots and other materials on 16mm and 35mm film, along with
commented screenplays, sketches, etc. The newly found files reveal that Jaroslav Ku¢era was not only
a filmmaker, but also a significant photographer and multimedia artist.

The study presents these new aspects of the cinematographer Jaroslav Kucera and through his
personality also explores various theoretical issues. It traces the (still unexplored) position of the
cinematographer and his basic media practices: collecting, watching and experimenting. It focuses
on the transformations of archives from the modern to the postmodern era, researches various
points of view in relation to the image and engages with various forms of experimentation with the
space of the image and in the image. The study is, thus, the first attempt at exploring a cinematogra-
pher’s work from a theoretical perspective and at the same time the first attempt at challenging
a number of the traditional claims concerning culture in Socialist Czechoslovakia.




