“Cinematographic Montage and the Montage Principle outside
Cinema: Jiti Kola#’s Early Collages as a Case Study”

Abstract

The paper considers the relationship between, on the one hand, non-cinematic works
of art whose structure appears to apply principles of film montage and, on the other, ci-
nematographic works. Examples of this are the collages of Jifi Kola¥ from the late 1940s
and early 1950s, in which he created pictorial sequences using cuttings from illustrated
magazines. Montage is not, however, a technique pursued only in the film industry; it
is also associated with methods of cultural production as such, for example, by Walter
Benjamin or Aby Warburg even in their forms of theoretical reflection. Outside cinema,
however, the term “montage” generally suggests a mere comparison or a loose reference.
In attempting to describe and interpret Kola¥’s early work, a direct connection with film
cannot be proved. Rather than by cinematic methods and theories, Kold¥ was influenced
by popular culture, in particular the layouts of illustrated magazines, and then, only se-
condarily, by the methods of film composition that had penetrated those magazines.

Klic¢ova slova
montéz - Jiri Kola¥ — koldZ — film — Arnold Hauser - graficky design — interdisciplinarni
metodologie - remediace - postmedialni stav

Keywords
montage - Jifi Kolaf - collage - cinematography — Arnold Hauser - graphic design -

interdisciplinary methodology - remediation — post-medium condition

Tomds Pospiszyl vyucuje déjiny uméni na Akademii vytvarnych uméni v Praze a na Filmové
a televizni fakulté AMU.

tomas.pospiszyl@avu.cz



FILMOVA MONTAZ A PRINCIP MONTAZE

V NEFILMOVYCH OBORECH.

PRIPADOVA STUDIE: RANE KOLAZE JIRIHO
KOLARE

TOMAS POSPISZYL

Jaky je vztah nefilmovych umeéleckych dél, jejichz struktura ptipomina
principy filmové montéze, k dilam z oblasti kinematografie? Zvolime-li
za ptiklad jisté typy vytvarné koldze z poloviny dvacatého stoleti, 1ze je
vztdhnout k dobové filmové teorii a praxi? Do jaké miry lze podobnou
inspiraci prokazat ¢i povazovat za védomou a co ndm muze prozradit
o dobovych souvislostech mezi riznymi uméleckymi médii? K témto
otdzkdm mne dovedlo pfedev$im zkoumdni kolazi Jitiho Kolate z let
1947 az1953.1 Zakladem tohoto rozsahlého souboru praci na papite je
kompozi¢né jednoduché fazeni obrazovych vysttizka ze spolecenskych
¢asopisu na list papiru. Jde vétdinou o dva, t¥i ¢i vice obrazkd nejriznéjsi-
ho obsahu, zpravidla zarovnanych podle horizontalnich nebo vertikalnich
os. Vystrizky se neptekryvaji, jsou umistény vedle sebe. Pochazeji z raz-
nych mist a z riznych ¢ast. Netvoti jednotny obrazovy prostor, ale spise
sekvenci vyjeva.

Vychozi interpreta¢ni ramec této Koldfovy série poskytla ve své knize
Roky ve dnech Marie Klimesova.2 Konfrontdze — coz je vlastni Kolatovo
oznaceni, jez mizeme na vét$inu téchto praci uplatnit — Klime$ova dava
do souvislosti s principy narativni figurace a seridlni malby, stejné tak

1
Viz Toma§ POSPISZYL, ,Kolaze mezi generacemi. Jiti Kolaf jako
svédek modernosti a jeho soucasni pokracovatelé®, in: Asociativni
déjepis uméni, Praha: tranzit.cz 2014, s. 14-50.

2
Viz Marie KLIMESOVA, Roky ve dnech. Ceské uméni 1945-1957,
Revnice: Arbor vitae 2010, s. 300-320 a jinde.
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Jiti KOLAR, Doba ledovd, 1952, konfrontaZ, karton, 30 x 21.2 cm, soukroma sbirka.
© Jiti Kolaf — dédicové 2017. Publikovino s laskavym svolenim drzitelt publika¢nich
prav.



s tvorbou zadpadoevropskych ¢i americkych predstavitelt pop artu. Vni-
mani Kolafovych kolaZi z pfelomu ¢tyticitych a padesatych let se podle
Klimesové uskutecniuje ve dvou fazich. Jde ,nejprve o pozitek ze ¢teni
jednotlivych stavebnich prvkd, a potom o hledédni zasifrovaného smys-
lu celku“.3 Zduraznuje pfitom konstruktivni ¢&i seridlni principy fazeni
vysttizkd, jez podle ni pfedznamendvaji minimalismus ¢ konceptualni
uméni. Tuto konkrétni sérii dél Jitiho Kolate lze vnimat jen jako jeden
z moznych ptiklad dobového hledani novych p#istupt k jazyku vytvar-
ného uméni. V prekvapivé podobném duchu, ale vét$inou nezavisle na
sobé, tvotila ve zhruba stejné dobé #ada dalsich autort jak v Cechach, tak
v zahrani¢i.4

Je jasné, ze umélecké postupy Jitiho Koldte z prelomu Etyticatych
a padesatych let neni mozné vztahovat jen k dosud nezformovanym vytvar-
nym sméram budoucnosti typu minimalismu nebo konceptualniho uméni.
Cim vice jsem se témito kolaZemi zabyval, tim vice mne provokovaly k Gva-
ham naznacenym v tvodu tohoto textu. Smysl Koldfovych obrazovych sek-
vencdi je tvofen nikoliv sumou obsahtl jednotlivych obrazkd, ale — jak pise
Klime$ova — vyvstava z jejich vzajemné konfrontace. Podobny postup je
typicky ipro jazyk filmové tvorby. Moznd paralela s filmovym st¥ihem,
kde jsou individualni zdbéry kladeny do vzajemnych vazeb tak, aby tvofily
vy$si vyznamovy celek, mi ptisla komplexnéjsi nez jen srovnani s kon-
struktivnimi ¢ jinymi kompozi¢nimi principy vytvarného uméni. Zdalo
se mi, ze Kolatovi tu 8lo daleko vice o nové moznosti vytvateni obsahii
nez o formdlni stranku v dobé svého vzniku jisté obtiZzné zataditelnych
del.

Jiti Kolat je dnes nezpochybnitelné vniman jako kli¢ova postava Ces-
ké moderni kultury. V dobovém vnimani vytvarnych i literarnich hodnot
predstavuji jeho koldZe z prelomu ¢étyficatych a padesatych let riskantni

3
Ibid., s. 306.

4
Jde o umélce asociované s mnoha riznymi uméleckymi
tendencemi od dadaismu ¢i modernismu az k pop artu, kteii
vytvéreli podobné vystiizkové soubory. Z ¢eskych tvirci
napf¥iklad Zbynék Sekal nebo Vladimir Fuka, Némka Hannah
Hochova, Brit Eduardo Paolozzi, Rakusané Gerhard Rithm
a Oswald Wiener, Némec Gerhard Richter a mnozi dalsi.

45




a z hlediska autora moZna ne zcela Gspésny podnik.5 Nalezneme v nich
ozvénu nékterych surrealistickych metod (cadavre exquis, automatismus, dé-
coupé), jsou viak obtizné uchopitelné jako samostatnd vytvarna dila ¢ jako
plné formovana série obrazovych basni. Jestlize se vymykaji z tradic vytvar-
ného uméni i literatury a jejich hlavnim cilem je experimentovani s tvorbou
vyznamu pomoci sekvence, je snad tfeba obritit se k jinému uméleckému
médiu, tj. filmu? Do jaké miry lze srovnani Koladtovych kolazi a filmového
sttihu dolozit a vyargumentovat? Nenabizi vak toto srovnani — a to i v p#i-
padé nenalezeni pfimych souvislosti — vhled do dobového vnimani obrazu
ajeho vyrazovych moZnosti danych sekvenénim tazenim?

Doptedu je nutno konstatovat, Ze sekven¢ni fazeni obrazii neni prin-
cipem viech Kolatovych dél z daného obdobi. Hned v nékolika p#ipadech,
které autor nazyval nalezenymi koldZemi, je na podkladovou ¢tvrtku
umistén jen jediny obrizek. Na ném pak sledujeme vyjev, jez sam o sobé
obsahuje prvek koexistence nesourodych prvka: skute¢nd avoskova
hlava, ¢lovék a mechanickd bytost, mésto a kulisa mésta. K pozadova-
né konfrontaci prvkd, jez vedou k vy$imu vyznamu, tedy autor nutné
nepotfeboval obrazovy sled, jenZ by evokoval fazeni filmovych zabéra.
Za vhodnou ukazku Kolafova dila, kde by se podle mého nézoru nabizela
spojitost s filmovou montazi, pak lze naptiklad povaZzovat nedatovanou
a nepojmenovanou kolaz z let 1948-1952.6 Na ¢tvrtce papiru se nachézi
celkem osm identicky velkych vyst¥izka, rovnomérné usporadanych do
dvou sloupct tak, aby se mezi jednotlivymi obdélniky nachazely pruhy
prazdného papiru. Az na jeden obrazek vSechny spojuje motiv zimy. Ve
dvou ptipadech se jedna o reprodukce historickych uméleckych dél: vytez
z holandské renesan¢ni malby a detail exaltované Zenské tvafe z nabozen-
ského obrazu. Tii zachycuji zimni venkovni & sportovni aktivity, jeden
zasnézenou exotickou krajinu s potokem, dal$i improvizovany lesni olta¥.
Jeden obrazek ukazuje londynského policistu fidiciho silni¢ni dopravu
za velmi sniZené viditelnosti.7 Tento obrazovy celek intuitivné ¢teme
jako text, tj. odshora dolu a zleva doprava. V mezerach mezi jednotlivymi
snimky pak mdme tendenci domyslet vzdjemné spojitosti a ndvaznosti.
Ackoliv obrazky pochézeji z raznych publikaci i raznych kontexti, sklada-
ji se do jediného snového ptibéhu ze zimniho svéta, kde dochédzi k neob-
vyklym, kontrastnim, snad apokalyptickym jevim, v zavéru usticim
ve scénu piety. Kolaftv zdanlivé mechanicky, nevytvarny zpusob fazeni



snimkid dokaZe vyvolat emociondlni odezvu a vytvofit novy, spole¢ny
vyznam, byt ponékud enigmaticky. Celek netvoti jednozna¢ny p¥ibéh, ruz-
ni divici mohou sérii fotografii preéist riiznym zptisobem. Shodnou se viak
zfejmé v tom, Ze jednotlivé prvky koldZe neni mozné vnimat samostatné, ale
pouze ve vzdjemnych souvislostech. P¥iklady skladani vyznamu vytvarného
dila z jeho ¢asti pochopitelné najdeme v celych déjinach vytvarného uméni.
V ptipadé kolaze slozené z geometrické sekvence fotografii je viak snadné
celek vnimat jako parafrazi filmového jazyka nebo pfimo filmové montaze.
Sam Jiti Kolat ptritom v dochovanych pramenech o inspiraci filmo-
vou montazi ¢ filmem jako takovym nehovotil. P¥ipominal vliv literdr-
ni koldze, jak se objevila v dile T. S. Eliota, ptedev$im v jeho Pusté zemi.
Ve svych vzpominkach si pak vznik specifického druhu koldze na ceské
umeélecké scéné prelomu ¢tyticatych a padesatych let pfipisuje Zdenék
Urbanek: Spontanné, bez védomi navaznosti na nékteré prvky filmu,
zalal experimentovat s ustavovanim dvojic ¢i vétsiho poctu obrazku tak,
aby vynikly kontrastni vztahy mezi zobrazenymi skute¢nostmi. Jeho
metody pak podle Urbdnka prevzali dalsi, a dokonce se staly skupinovymi

5
K podobnému uvazovani by snad svadéla skute¢nost, Ze se
tuto pocetnou sérii Kola# nepokusil — v dobach a mistech
priznivéjgich, nez bylo stalinistické Ceskoslovensko — samostatné
vystavit. Princip obrazového sekvenéniho vypravéni ve své
tvorbé po roce 1954 jiz vyuzival jen okrajové. Nékteré koldze
Jitiho Kolate z let 1948-1952 navic piisobi nedokonéené, jako
pouhé skici ¢i p¥ipravny material k mozné dalsi praci.

6
Marie Klimesova ve své zmifiované knize Roky ve dnech dilo

otiskuje pod ndzvem Doba ledovd a jeho vznik klade do roku 1952.

V porovnani s jinymi Kolafovymi kolaZemi z tohoto obdobi jde

o dilo obsahujici neobvykle velky pocet samostatnych fotografii,

uspotadanych do geometrické kompozi¢ni matrice. I z téchto
divodt evokuje obrazovy storyboard ¢i fotograficky komiks. Lakava

souvislost Koléfovych kolazi s komiksem, tj. ptibuznou kulturni
formou postavenou na obrazovych sekvencich, ktera navic v letech

1938-1948 dosahla v Ceskoslovensku velké popularity, zistéva

v tomto textu z prostorovych divodi nereflektovéna.

7
U posledné zminéného vyjevu se nabizi hypotéza, Ze se fotografie
vztahuje k tzv. Velkému londynskému smogu z prosince roku
1952, coz by umoznilo datovat dilo do zimy roku 1952-1953,
tedy do samého konce obdobi, kdy Kolat s podobnym typem
kolaze experimentoval.
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aktivitami.8 At uz byl inicidtorem téchto postupi kdokoliv, nékolik set
dochovanych kolazi Jitiho Kolafe predstavuje fascinujici soubor, jehoz
sémantika ke srovnani s filmem opakované vybizi.

II.

Terminem filmova montaZ zacala ve dvacatych letech skupina sovétskych
reziséru popisovat zptsob filmového vypravéni, vychdzejici z technik filmo-
vého sttihu.9 Pomoci rizné komponovanych sekvenci zdbért vyjadiovali
komplexni myslenky, presahujici obsahy jednotlivych zabéra. Tyto techniky
rozvijeli nejen ve své filmové tvorbé, ale paralelné se je snazili analyzovat
iv publicistické ¢innosti a vzajemnych polemikach. Doslo tak k hlubsi, i kdyz
zdaleka ne systematické ¢& jednotné teoretické reflexi montaze. Zatimco
vytvarnici p¥istupovali ke koldZi ¢i fotomontaZi vétsinou intuitivné, nebo
v kontextu tradi¢nich vytvarnych disciplin, Lev Kulesov, Vsevolod Pudovkin,
Dziga Vertov a predevsim Sergej Ejzenstejn vybudovali specifickou teorii
filmové montaze, kterd si svou platnost uchovava dodnes.10 I kdyz se jed-
notlivi pfedstavitelé sovétské kinematografické teorie vmnoha dil¢ich nézo-
rech rozchézeli, shodovali se v tom, Ze zdkladnim vyrazovym prostfedkem
filmu je sttih. Toto pfesvédéeni vychazelo z praktickych pokust a zkugenosti
téchto tvircd. Jiz na ptelomu prvniho desetileti a dvacatych let objevil Lev
Kule$ov mnohozna¢ny charakter filmového zabéru: I'kdyz kazdy jednotli-
vy zabér fotochemickou cestou zachycuje filmovanou realitu, jeho smysl je
tvofen az stfihem, tj. kombinaci s dal$imi zdbéry v celku dila. Ilustroval to
na tzv. Kule$ovové efektu. Divikim promitl film, v ném?Z za z4béry na tali¥
polévky, rakev a leZici smyslnou Zenu postupné zatadil vzdy tentyz zabér na
neutralni tva# populdrniho predrevolu¢niho herce Ivana Mozzuchina. Publi-
kum mélo pocit, Ze na tomto opakovaném, ve skute¢nosti zcela identickém
z4béru herec mistrovsky hraje hlad, zal a touhu.11

Podle Dzigy Vertova md montaZ schopnost ptekonavat prostor a ¢as jed-
notlivych montaznich elementd. Jestlize zabéry na mavajici délniky, natoce-
né v jistém ¢ase a misté, stithem spojime s jindy a jinde potizenym zabérem
dalsich mavajicich délnik, mizeme u divaka filmu vyvolat dojem vzdjem-
ného pozdravu obou skupin, ke kterému ptitom nedoslo, a ani dojit nemoh-
l0.12 V uvedeném ptipadé nejde jen o prosty fakt pozdravu dvou skupin lidi,



ale o vyraz globélni solidarity délnické t¥idy, jez prekonava viechny prekazky.
Montéz ma silny potencial vyvoldvat emoce ischopnost zprostfedkovavat
slozité myslenky. Sovét$ti montadznici stéih chépali nejen jako umélecky
prostiedek, ale dokonce jako mechanismus umocnujici lidské kognitivni
schopnosti. Vsevolod Pudovkin v souvislosti s vlastnim pojetim montaZe
konstatuje: , Jestlize definujeme montdz v nejobecnéjsi podobé jako odha-
leni vnit#nich souvislosti, ddvdme tim rovnitko mezi montaz a jakykoliv pro-
ces mys$leni v kterékoliv oblasti.“13 Filmové umeéni se tak stava kolektivnim
aktem poznavani skute¢nosti a odhalovani jejich vnit¥nich vztaht.

Sergej Ejzenstejn princip montdZze spatfuje ve skute¢nosti, Ze ,dva
jakékoliv kousky, polozené vedle sebe, se nevyhnutelné sjednocuji v novou
pfedstavu, jez povstala z tohoto srovnani jako nov4 kvalita.“14 V neméné

8
Zdenék URBANEK, Ztracend zemé, Praha: Nakladatelstvi Franze
Kafky 1992, s. 481-482.

9
Montazni elementy a jejich popis viak najdeme uz vice jak deset
let pted sovétskymi reZiséry u jednoho z prikopnikd filmu
Georgese Méliése, nebo dokonce u protokinematografickych
aparati Thomase A. Edisona.

10
Naptiklad v éeském prostiedi klasicka prakticka ptirucka stiihu
Jana KUCERY, St#ihovd skladba ve filmu a televizi, 3. vyd., Praha:
NAMU 2016, se sice snazi revidovat mnohé postupy sovétské
montazni §koly, fada postupt vsak z jejiho odkazu vychazi.

11
Popsany film, rezisérem narychlo sestaveny z riznych zbytka
predrevolu¢nich filmu, se nedochoval, prvni prezentace
Kulesovova efektu tak mé charakter ustné pfedavané legendy.
Existuji jen pozdéjsi rekonstrukce tohoto experimentu.

12
Viz Dziga VERTOV, ,Revoluce Kinoka", in: Antonin NAVRATIL,
Dziga Vertov. Revoluciond? dokumentdrniho filmu, Praha:
Ceskoslovensky filmovy tstav 1974, s. 181.

13
Vsevolod PUDOVKIN, ,0 montazi“, in: Jaroslav BROZ —
Ljubomir OLIVA (eds.), Film je uméni. Shornik stati, Praha: Orbis
1963, s. 90.

14
Sergej EJZENSTEJN, , Mont4az“ (1938), in: Kamerou, tuzkou,
perem, Praha: Orbis 1961, s. 328.
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dalezitém pokracovani notoricky zndmého citatu pak Ejzenstejn konstatu-
je: ,To v8ak viibec neni néjaka cisté filmova zalezitost, ale jev, na néjz se
musi nutné narazit ve vdech ptipadech, kdy mame co délat se vzajemnym
srovnanim dvou faktd, vyjevi, pfedmétia.“15 Revolu¢nost principu mon-
tadZe v uméni je tedy podle Ejzenstejna nutno spatfovat v jeho nebyvalé
univerzélnosti. Ve dvacitém stoleti pak skute¢né miazeme pozorovat, Ze
termin montaZ byl aplikovan na slova, zvuky, obrazy a objekty, tj. média
tradi¢né nélezejici k riznym druhdm uméni. S témito raznorodymi médii
je najednou nakladano podobné, konstrukce celku se #idi pfibuznymi pra-
vidly nehledé na charakter stavebnich prvka. I Pudovkin je pfesvédcen,
ze vychodiska a principy filmové montaZze 1ze pouZit na jakykoliv druh
uméni i na mysleni jako takové.16

Podobné dalekosdhlé zavéry nebyly vlastni jen sovétskym revoluciona-
rim filmové tvorby, setkdme se s nimi v dobovém uvazovani, ale i v soucas-
nosti. Film a jeho formalni postupy jsou vnimany nejen v souvislosti s rozvo-
jem konkrétni audiovizudlni technologie, ale stavaji se synonymy pro $irsi
oblast jevi. Snad za to miZe samotné z francouzstiny pfevzaté slovo mon-
taz, v pavodnim vyznamu znamenajici sestaveni nebo spojeni. S ndstupem
dvacatého stoleti termin montdZ opousti oblast pramyslové vyroby, je
povysen na metodu kulturni produkee, a dokonce, jak uvidime za okam?zik,
jeji teoretické reflexe. Prvky montaZe jsou tak pfipisoviny nejen filmu, ale
iliteratute, hudbé, grafickému designu a vytvarnému uméni. S literdrni
montaZi jsou spojovani basnici Guillaume Apollinaire a T. S. Eliot, mont4z-
ni elementy jsou nalézany v hudebnich skladbach Clauda Debussyho a Leo-
$e Janacka, sam E. FE Burian ¢st své tvorby oznacoval za jevi§tni montaz.
Ve ticatych letech dalsi avantgardni tvirci, predevsim ze Sovétského svazu
a Némecka, d4vali svou tvorbu v oblasti kolaze a fotomontaze do explicitni
souvislosti s filmovou montaZi.17 Nejen pro umélce, ale i pro uménovédce
a 8irsi vetejnost se tak filmova montaz stava symbolem moderni doby.

Prikladem ztotoznéni filmové montdZe s celou moderni dobou muze
byt klasické dilo historika uméni Arnolda Hausera, poprvé publikované
v roce 1951 (4j. ve stejné dobé, kdy v Praze své kolaze tvotil Jiti Kolar). Ve své
dodnes citované knize Socidlni déjiny uméni a literatury (Sozialgeschichte der
Kunst und Literatur) se Hauser ambici6zné pokusil o prehled vztaht mezi
spole¢nosti a uménim od pravéku aZ po soucasnost. Obdobi prvni poloviny
dvacatého stoleti oznacuje za Dobu filmovou, a od filmovych postupt odviji



dramatické promény, které zasahly nejen moderni divadlo, literaturu a mali#-
stvi, ale naptiklad i filozofii nebo lidské vnimdni ¢asu a prostoru. Diky filmu
se svét modernimu ¢lovéku jevi jako diskontinuitni kaleidoskopicky obraz,
aumeéni reaguje tak, Ze za¢ina ¢im dél vic pracovat technikou montéze.18 Ta
se podle Hausera v dé&jindch filmu rychle ustavila jako jeho zékladni vyrazovy
prostredek a hluboce ovlivnila kulturu své doby. Filmové efekty (déjové stti-
hy, ¢asové diskontinuity) nachazi v romanech Marcela Prousta, Jamese Joyce
nebo Virginie Woolf, v avantgardnim vytvarném uméni i jinde.

Podobny typ zobectiujiciho, ovéem malokdy hloubéji argumentovaného
uvaZovani najdeme nejen v padesatych letech. Na samém kondi tisicileti se
do néj pustil i historik uméni Benjamin H. D. Buchloh. Svou analyzu mon-
taze v kultufe minulého stoleti, jeZ se vénuje pfedevdim némeckému umélci
Gerhardu Richterovi, dokonce uvadi odkazem na rozsifeni principu montaze
do oblasti spole¢enskych véd. P¥ipomind, ze Walter Benjamin p#ipodobrio-
val své Pasdze k montazi. Tvrdi, Ze metodou montaZze na konci dvacatych let
pracoval i historik uméni Aby Warburg. Jeho Atlas Mnémosyne piedstavoval
sérii proménlivych konstelaci heterogenniho obrazového materidlu, obrizko-
vych vysttizka klasického uméni, uméni ptirodnich nirodd, archeologickych
artefaktdl, moderni tvorby ipopuldrnich vyobrazeni. Warburgovou ambici
bylo pomoci podobnych obrazovych soubor konstruovat modely kontinu-
ity historické paméti. Buchloh montaz déle dava do souvislosti s postupy
gkoly Annales. Historie v jejim pojeti neni vykladana jako fetézec na sebe
navazujicich, jasné definovanych udalosti, ale je vnimana jako decentralizo-
vany historicky systém, coz ji podle Buchloha kvalifikuje pro vstup do klubu

15
Ibid.

16
PUDOVKIN, ,0 montazi*, s. 96.

17
Maud LAVIN, , Photomontage, Mass Culture, and Modernity*,
in: Matthew TEITELBAUM (ed.), Montage and Modern
Life. 1919-1942, Cambridge, MA: MIT Press - Boston: ICA
1992, s. 54.

18
Arnold HAUSER, The Social History of Art, sv. 4. Naturalism,
Impressionism, The Film Age, Londyn: Routledge 1999,
s. 226, 240-244.
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montdznik(.19 Souvislost mezi Atlasem Mnémosyné a filmovou montazi -
bohuZel bez pro mne uspokojujici diskuse — povazuje za zjevnou ikurator
filmové sbirky Centre Pompidou, Philippe-Alain Michaud.20

Princip montéze je tedy historicky uplatfiovan na celou fadu nefilmo-
vych fenomént. Nemohl jsem se vsak zbavit dojmu, Ze ¢im vic se poje-
ti montdze aplikuje mimo oblast filmu, tim spiSe se sniZuje vypovédni
hodnota podobného uziti. Siroké pojeti montaze, jak ho najdeme u Ejzen-
$tejna nebo Vertova, mélo nepochybné své dobové opodstatnéni: Filmova
tvorba je v ném pojimana jako nejprogresivnéj$i umeéni, které neni jen
subjektivni reflexi svéta, ale podili se na odhalovani jeho vnit#nich sou-
vislosti, je integralni sou¢asti nového svéta. Montaz je aplikaci principt
materialistické dialektiky na film.21 Podobny ideovy zdklad - at uz byl
v dobé svého vzniku minén vskutku up#imné, nebo jen jako pouhy povin-
ny ornament — bychom mimo oblast levicovych avantgardist hledali jen
obtizné. Podobné problematicky jsem zacal vnimat i pouzivani terminu
montdZ mimo oblast filmu. V tomto p¥ipadé se snadno stiva pouhym p#i-
rovndnim nebo volnym odkazem k ur¢ité kulturni praxi. Predevsim jsem
si to uvédomoval v souvislosti se svym primarnim zajmem, tj. s analyzou
ranych kolazi Jitiho Kolafe. Pouze konstatovat jejich podobnost s filmo-
vymi postupy mi ptislo nedostate¢né, a GZeji jsem je s filmem spojit nedo-
kézal. Tyto kolaZe sice nepfedstavuji typickd vytvarna nebo literarni dila,
pfesto zistavaji hmotnymi obrazovymi artefakty, velmi vzdalenymi cha-
rakteru filmu. I ve filmu hraje obraz dilezitou roli, jedna se viak o audio-
vizudlni tempordlni uméni specifickych u¢inka. Vytvareni nové predstavy
pomoci konfrontace dvou filmovych zdbért a dvou fotografii je pres jistou
podobnost velmi odli$ny proces. Jak z podobnych obtizi ven?

Jako osvobozeni mi pak ptislo pojeti, s nimZ historik uméni Walter
Grasskamp nedédvno pfistoupil k analyze knihy Imagindrni muzeum André
Malrauxa. Ten se na poéatku padesatych let pokusil pomoci knihy celo-
strankovych fotografickych reprodukci vypravét p#ibéh svétového sochai-
stvi. Vzhledem k praci s fotografickou sekvenci jde o dalsiho kandidata na
vstup do Klubu montéze. Grasskamp sice pfipomind, Ze podle historika
uméni Georgese Didi-Hubermana byl Malraux ve své praci s fotografic-
kymi reprodukcemi ovlivnén estetikou filmu tak, jak ji poznal v Ejzen-
$tejnové filmové tvorbé. Dale vak dopliiuje dilezitou vétu: ,Soucasné
se muzeme ptat, do jaké miry viilbec musime design Imagindrniho muzea



vysvétlovat pojmy z genealogie filmové estetiky nebo montdze, azda
stru¢nd historie ilustrovanych umeéleckych publikaci sama o sobé bohaté
nepostacovala jako zdroj pro estetiku Malrauxovy knihy.“22 Vztahovani
se obrazovych dél k filmové montézi totiz podle néj preskakuje dulezity
zdroj, knizni ¢i ¢asopiseckou kulturu tisténého obrazu, a komplikuje tak
celkovou argumentaci ptimocarym spojovanim obrazového a filmového
uméni. Poté bravurné ukazuje, ze kterych vzoru z oblasti kniZniho desig-
nu Malraux vychézel a jakymi sméry je posunul.

II1.

Zkoumani vlivu jazyka filmu na jina, ptedevsim ti$ténd média predstavu-
je relativné novy smér badani, ktery souvisi s potfebou mezioborového
pohledu na fenomény moderni kultury.23 Tato mezioborova perspektiva si

19
Viz Benjamin H. D. BUCHLOH, ,Gerhard Richter’s Atlas. The
Anomic Archive®, October, 1999, ¢. 88, s. 117-145.

20
Philippe-Alain MICHAUD, Aby Warburg and the Image in Motion,
New York: Zone Books 2007, s. 282-287.

21
PUDOVKIN, ,O montazi“, s. 91.

22
Walter GRASSKAMP, The Book on the Floor. André Malraux and the
Imaginary Museum, Los Angeles: Getty Research Institute 2016,
s. 79.

23
Jako ptiklad podobnych snah muZe poslouzit kniha Davida
CAMPANYho, Photography and Cinema, Londyn: Reaktion Books
2008. Autor v ni nahliZi historické piiklady vzdjemnych vztaht
fotografie a filmu, reprezentované mimo jiné fotomontazi,
designem fotografickych knih, ale i sou¢asnou fotografickou
nebo video tvorbou. Jiny inspirativni p#istup nabizi dvojice
filmovych badatelt Francois Albera a Maria Tortajada. Vychazeji
ze zkoumani historickych dispozitivd, tj. $irsich siti vztaha,
které ptirozené prekracuji hranice klasickych uménovédnych,
ale i dalsich kategorii. Tento metodologicky p¥istup jim tak
umoziiuje produktivné zkoumat fenomény na rozhrani mezi
uménim, védou a technologii, jaké predstavuje chronofotografie,
rany film nebo nap#iklad modernisticka literatura.
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pritom stéle musi byt védoma specifik srovnavanych médii. Rozsiteni fil-
mové technologie silné ovlivnilo celou zdpadni spole¢nost, véetné novin
a ¢asopisti. Ty proménily svou podobu, ale nadéle ziistaly novinami a ¢aso-
pisy. Zmény v paradigmatu ti§téného zpravodajstvi se ve Francii objevily
témét paralelné s prvnimi filmovymi p¥edstavenimi. Zatimco v tradi¢-
néjsich obrazkovych ¢asopisech jako L'lllustration kompozice ilustra¢nich
ptiloh vychazely ze zvyklosti prezentace vytvarného uméni — obrazky zde
byly vnimény jako zprostfedkovani samostatnych uméleckych dél - jiz na
konci devatendactého stoleti ziskavaji na popularité periodika nového typu,
reprezentovana tydenikem La Vie illustrée. Na obrazky v ném byl kladen jes-
té vétsi diraz nez v Lllustration. Bylo jich az dvojndsobné mnozstvi, vycha-
zely Castéji z fotografickych ptedloh, a pfedevsim byly na strankach vza-
jemné provazany: obrizkové reportize zprostredkovavaly udalosti pomoci
sekvenéniho vypravéni. To se projevilo ina layoutu ¢asopisu. Misto jedi-
né syntetizujici ilustrace se pracovalo s obrazovou sekvenci. Ud4losti jsou
doslova nahliZeny z mnoha Ghli a celek ¢asopisu slouzil vic k listovani nez
ke ¢teni, coz evokovalo heterogenitu prvnich filmovych pfedstaveni: poli-
tické udalosti st¥idaly sportovni reportaze, vyjevy ze Zivota slavnych obra-
zové kuriozity. Francouzsky badatel Thierry Gervais tyto layoutové zmény
déva do souvislosti s podobou prvnich filmovych aktualit (pti jejich popisu
pouziva slovo montéz).24 Tento proces ,filmifikace” tisku pak v meziva-
le¢ném obdobi dovrsily ¢asopisy jako Paris-Soir, Vu, Paris Match nebo Life.
Obraz, & piesnéji série obrazt zde hraji hlavni roli a zptisob jejich fazeni
nezi¥idka evokuje postupy filmovych dél. Prostfednictvim sekvenci foto-
reportaZe pracuji s ¢asovou posloupnosti, jsou oZivovany st¥idanim celk
a detaild, jejich skladba vyuziva vyznamovych kontrastu.

Podobnymi transformacemi prosly jen s malym ¢i zadnym zpozdénim
i ¢eské obrazkové ¢asopisy, které jako hlavni zdrojovy material pouzival
Kolat. Slo ptedevsim o starsi ¢isla ¢eskych casopisti jako Svétozor nebo
Pestry tyden. Jiz v ptedvaleném Svétozoru na jeho obrazovych ptilohdch
najdeme dramatické st¥idani zanra fotografii, tolik charakteristické pro
filmové aktuality. Zvlasté Pestry tyden se na prelomu dvacétych a t¥ica-
tych let stal tribunou nového pojeti fotozurnalismu a grafického designu,
ktery kladl duraz na obrazové zpravodajstvi. Uspotadani tzv. ,fotonasy-
cenych® stran Pestrého tydne svou raznorodosti napliiovalo nézev tohoto
periodika a soucasné se odkazovalo k filmu. Jind#ich Toman upozortiuje



na dvoustranu druhého ¢isla prvniho roéniku Pestrého tjdne, kde nalezneme
skrumaz dvaceti péti obrazkd.25 Bez jasné hierarchie se tu st¥idd politické
zpravodajstvi, informace z kultury a svéta celebrit, ale i zabéry z Ejzenstejno-
va K#izniku Potémkin, tj. védomy odkaz k technikdm filmové montaze. Obalky
nebo i vnitini strany ¢asopist byly budovany jako obrazové sekvence a roz-
sahlejsi fotoreportaZe pfipominaji film ve fotografiich. V mezivale¢nych fil-
movych ¢ spolecenskych periodikach objevime materialy, které se zptso-
bem grafické upravy umyslné snazily remediovat filmova dila. Kolate vak
kupodivu tento druh ¢asopiseckych uprav neldkal, ve svych dilech jej nen-
apodoboval. Daleko vic se kompozice jeho kolaZi blizi layoutu obrazkovych
stran konzervativnéjsiho Svétozoru, konkrétné ¢islim prvnich dvou dese-
tileti dvacatého stoleti.26 Vétsinou se jednalo o jednoduché symetrické
usporaddni dvou, tfi, ¢tyt fotografii na stranku, které pak pro své kolaze
s oblibou pouzival. Spise nez ke kompozicim v duchu filmové skladby tedy
vzhlizel k tradi¢néj$imu obrazovému modelu starsiho ¢asopisu. Nelze si
také nevsimnout, ze pokud v Kolafovych kolazich filmové principy najde-
me, ¢asto jejich autorem nebyl sam Kola¥. Jiz hotové kontrasty nachazel
v rdmdi jednotlivych zdrojovych fotografii. Takto nalezené ,sttihy” pak
prezentoval jako samostatné vystiizky ¢i komplexnéjsi kolaze. Zaujaly
ho naptiklad fotografie ob#i reklamni lahve uprostfed nameésti, konfron-
tace mechanické lidské figury a skute¢ného ¢lovéka, dvojice kompozi¢né
identickych snimkd zachycujicich Zelvy na plaZi, ptesun tankd krajinou
a daldi podobné materidly, na které byly tehdejsi ¢asopisy bohaté. Kolat

24
Terminem montaZ tedy oznacuje material vznikly pfed

zavedenim tohoto slova pro zpusob st¥ihové skladby a aplikuje
jej na celek prvnich filmovych pfedstaveni. Viz Thierry GERVAIS,
,The Little Paper Cinema. The Transformations of Illustration in
Belle Epoque Periodicals®, in: Laurent GUIDO - Olivier LUGON

(eds.), Between Still and Moving Images, New Barnet: Libbey
2012,s.152,159 a 164.

25
Jind¥ich TOMAN, Foto/montdz tiskem, Praha: Kant 2009,
s. 264 a 267.

26
Konzervativnéjsi, ,nefilmovy“ design oviem najdeme i v fadé
¢isel Pestrého tydne, ktery byl graficky ambiciézni pfevazné
v podétcich své existence.
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SVETOZOR

Film Photos Wie Noch Nie, Giessen: Kindt & Bucher 1929.
Pestry tyden, 1928, ¢. 17.

Svétozor, 1928, ¢. 13.



v ptipadé téchto vystfizka pracoval se ,stiihy®, které v ¢asopise jiz nalezl
hotové.

Vedle upravy spoletenskych ¢asopistt je prvni polovina dvacitého
stoleti bohat4 na védomé pokusy prelozit filmové dilo do formétu knihy.
V roce 1925 Laszlé Moholy-Nagy ve své knize Malitstvi, fotografie, film
v sekci ,,Dynamika velkomésta“ vytvotil knizni analogii avantgardniho
filmu. Hans Richter a Werner Graff v knize Dnesni odpiirci filmu jeho zit-
rejsimi prdteli (Filmgegner von heute — Filmfreunde von morgen) z roku 1929
fotograficky rekonstruovali tzv. KuleSoviv efekt — misto filmovych zabéri
pouze pouzili sekvenci fotografii. El Lisickij v knize Japonsky film z roku
1928 nebo Varvara Stépanova a Alexandr Rod¢enko v publikaci Sovétsky
film z roku 1935 zprostfedkovavaji filmova dila ¢i postupy filmového jazy-
ka. Podobné pokusy avantgardnich umélci vytvofit film pomoci tisténych
médii se nevyhnuly ani ¢eskému prosttedi.27 Ani na tyto radikalni expe-
rimenty mezivile¢né doby Kolaf nereagoval. Pokud bychom meéli hledat
mozny knizni pfedobraz jeho koldzi z pfelomu (tyticatych a padesatych
let, nejbliZe bychom ho nalezli v typograficky usedlé knize Film ve fotogra-
fiich, jak jste ho jesté nevideéli (Film-Photos wie noch nie) z roku 1929.28 Je
v ni shromazdéno 1200 fotografii p#iblizujicich rizné aspekty filmového
umeéni. Vybrané filmy jsou predstavoviany pomoci jednoduchych fotogra-
pomoci sérii fotografii demonstruji vybrané filmové postupy nebo ptipo-
minaji role ztvarnéné slavnymi herci. I této ucelné obrazové skladbé se
vSak dati vybudovat napéti mezi jednotlivymi snimky a nuti nds domyslet
jejich vzdjemné vztahy. Pragmaticky layout této knihy odpovida pozdéj-
gim Kola¥ovym postuptim.

V piipadé knih, které se védomé snazi remediovat formalni postupy
filmu, historik Franc¢ois Albera konstatuje, Ze se v nich umélec vzdava ¢as-
ti kontroly nad ¢tenim dila. Neprogramuje totalitu jeho vnimani podobné
jako v kiné, ale nechava divakovi vétsi vili ve zpiisobu, jak bude celek dila
konzumovat a interpretovat.29 Podobny p#istup najdeme iv Kolatové
dile na prelomu ¢tyficatych a padesétych let. V basnich i v kolazich je fas-
cinovén citaci, umeélec je v jeho pojeti jen ocity svédek, a na divikovi je,
jak s jeho svédectvim nalozi, jak si jeho jednotlivé ¢asti propoji a jaky jim
ptisoudi vyznam. AZ na prace typu v tvodu popsané koldze ze zimniho
prostiedi vétsina dalsich Koldtovych dél spise evokuje kartotéky, archivni



systémy uttidéni a uchovani obrazovych informaci. Z pohledu dobového
vytvarného umeéni monoténnost a ¢asto i ndhodnost vétsiny Kolarovych
obrazovych kompozic problematizuje samotné uziti kategorie kolaz. Ta
je v této dobé vnimana pfedevsim jako obrazové dilo, a nikoliv pomucka
k poznavani skute¢nosti, pti jejiz interpretaci bude muset divdk zapo-
jit sv{j intelekt — propojovat jednotlivé prvky, ,cist“ predklddany celek.
Kolatovi v této dobé nejde o vytvoteni esteticky libého vyjevuy, ani o pro-
sté stfdddni a organizovani obrazového materidlu. Jeho kone¢nym cilem
neni prostd archivace, ale analyza obrazové naplné moderniho zpravodaj-
stvi, intuitivni snaha kriticky reflektovat jeho funkci v moderni spole¢-
nosti. Kolaf nebyl idealistickym montéZnikem vyznamu vybranych foto-
grafii &i jejich sekvenci, spise jejich sdéleni zpochybrioval, a demaskoval je
i pro své diviky. Dokazuje to prevladajici tematika jeho tehdej$ich praci:
valka, lidskd brutalita, oblbujici obrazové senzace, schopnost fotografie
manipulovat divikovym védomim.

Spise nez samotnymi progresivnimi filmovymi postupy a jejich teorie-
mi byl tedy Kolat ovlivnén populdrni kulturou tak, jak ji nachazel v obraz-
kovych ¢asopisech, a az sekundarné pak metodami filmové skladby, které
do ni pronikly. Proto se domnivim, Ze otazky polozené v ivodu tohoto
textu se ukazaly byt jako p#ili§ tizce vymezené a v jidru esencialistické.
Tazaly se po kauzalnim vztahu mezi formou konkrétni fady vytvarnych
dél a montazi, stylotvornym elementem filmového jazyka. Tento vztah
mél ptitom probihat v prostfedi, které jiz samo o sobé bylo prosyceno

27

O kinematografickych efektech v kniznich apravich Zdeinka

Rossmanna, Ladislava Sutnara nebo Frantigka Kalivody se
zmifiuje Karel Cisaf a vztahuje je k tvaham Waltera Benjamina,

Siegfrieda Kracauera a Karla Teiga. Viz Karel CISAR, ,Tenka

Cervend linie. Typografie a instalace vystav v Rossmannové
Pismu a fotografii v reklamé®, in: Marta SYLVESTROVA - Jindtich

TOMAN (eds.), Zdenék Rossmann. Horizonty modernismu, Brno:
Moravska galerie v Brné 2015, s. 151-157.

28
Edmund BUCHER - Albrecht KINDT (eds.), Film-Photos wie noch
nie, Giessen: Kindt und Bucher 1929.

29
Francois ALBERA, ,From the Cinematic Book to the Film-Book",
in: GUIDO-LUGON, Between Still and Moving Images, s. 198.
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odkazy na film. Jsem presvédéen, Ze Kolaf ve svych kolaZich nerealizoval
své skryté filmové ambice. Nezajimala ho technicka rovina filmové mon-
taZe a nemél potfebu remediovat nalezené obrazy do filmové podoby. Pti-
tahovaly jej pfedevsim ideologické dopady, funkce a moznosti vizualni-
ho jazyka moderni spole¢nosti. Jeho rana tvorba je umélcovou reakci na
svét, jenz je poznavan skrze filmové tydeniky a pfedevsim pak obrazkové
Casopisy a jejich rozvijejici se grafické formaty. Véfim, Ze v tomto smyslu
se jeho tvorba podoba dal$im tviircim svétové neoavantgardy, kteti se
zabyvali podobnym typem kolaze.

Kolatovy kolaze z prelomu ¢tyticatych a padesatych let vznikaly v azké
souvislosti s jeho tvorbou literarni, jako vysledek hleddni novych pro-
stfedkt basnictvi v dobé, kdy slovo ztracelo svou piivodni moc. Svym cha-
rakterem pfedznamendavaji postmedialni stav.30 Autor skldda obrdzky na
stranku, jako kdyz vytvari text. Obrazové ¢&i pfenesené filmové postupy
transponuje do literdrniho diskurzu, pticemz vysledkem je vytvarné dilo.
Pti pokusech popsat a interpretovat Kolafovu ranou tvorbu nelze pfimou
souvislost s filmem dokézat, av8ak vyvstava tu $irsi pole, ve kterém se
Kolafovy préice a filmova montaz nalézaji. Film se jako jeden z urcuyjicich
fenoménid moderni doby podepsal na podobé kultury dvacatého stoleti.
Film ¢i filmem ovlivnéné postupy jsou zdkladem masovych sdélovacich
prosttedkd poloviny dvacatého stoleti. Kolaf# byl jimi fascinovén, a sou-
¢asné se vuci nim kriticky vymezoval.31 V tomto smyslu snad Kolafovy
koldZze mizeme vnimat jako soucast irsiho filmového dispozitivu: pro
divéky jednadvacitého stoleti Koldt svym dilem zkouma filmové vzorce
vnimani, které vstoupily do vzajemnych vztah mezi svétem, jeho repre-
zentacemi a jejich divéky.



30
Termin post-medium condition pouzila v roce 1999 Rosalind
KRAUSS v A Voyage on the North Sea“. Art in the Age of
Post-Medium Condition, New York: Thames & Hudson 1999.
Popisuje jim situaci uméni sedmdesatych let dvacitého stoleti,
kdy se rozpada modernistické pojeti jednotlivych uméni jako
oblasti definovanych specifickym médiem.

31
V podobném duchu dnes mizeme hovofit o internetu a jeho
vlivu na kulturu i Zivot spole¢nosti.

61



