Filmová montáž a princip montáže v nefilmových oborech
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Téma této přednášky vychází z otázek, které jsem si kladl při psaní své disertační práce: Jaký je vztah nefilmových uměleckých děl, jejichž struktura připomíná principy filmové montáže, k dílům z oblasti kinematografie?[footnoteRef:1] Zvolíme-li za příklad jisté typy výtvarné koláže z poloviny 20. století, lze je vztáhnout k dobové filmové teorii a praxi? Do jaké míry lze podobnou inspiraci prokázat či považovat za vědomou? K těmto úvahám mne dovedlo především zkoumání koláží Jiřího Koláře z let 1947 až 1953. Jejich základem je řazení obrazových výstřižků z časopisů na volný list papíru. Výstřižky se nepřekrývají, jsou volně umístěny vedle sebe. Netvoří tedy jednotný obrazový prostor, ale spíše sekvenci samostatných výjevů. Jejich význam je tvořen nikoliv sumou obsahů jednotlivých obrázků, ale vyvstává z jejich konfrontace. Paralela s filmovým střihem, kde jsou jednotlivé záběry kladeny do vzájemných vazeb tak, aby tvořily vyšší významový celek, se zde logicky nabízí. Navíc jednotlivé části Kolářových koláží nepatří do stejného časového okamžiku, jako to bylo typické pro většinu obrazových děl od renesance po 20. století, ale zachycují různé časové úseky nebo sekvence. Jiří Kolář v tomto směru nebyl osamocený: ukazuje se, že v podobném duchu tvořila řada dalších tvůrců koláží jak v Čechách, tak v zahraničí.[footnoteRef:2] [1:  V knižní podobě vyšla jako Tomáš Pospiszyl, Asociativní dějepis umění, tranzit, Praha 2014.]  [2:  Například Zbyněk Sekal, Vladimír Fuka, Němka Hannah Hochová, Brit Eduardo Paolozzi, Rakušané Gerhard Ruhm a Oswald Wiener, Němec Gerhard Richter a další. ] 

V samotné disertační práci jsem však vztah tohoto typu koláže a filmové skladby nezkoumal. Má tehdejší opatrnost vycházela z obsahu dobových svědectví. Sám Kolář hovořil o inspiraci literární koláží, jak se například objevovala v díle T. S. Eliota, ale nikoliv o filmu. Ve svých vzpomínkách si pak vznik specifického druhu koláže na české umělecké scéně přelomu 40. a 50. let připisuje Zdeněk Urbánek: Víceméně spontánně, bez vědomí možné návaznosti na některé prvky filmu, začal experimentovat s ustavováním dvojic či většího počtu obrázků tak, aby vynikly kontrastní vztahy mezi zobrazenými skutečnostmi. Jeho metody pak podle samotného Urbánka převzali další.[footnoteRef:3] Ať už však byl iniciátorem těchto postupů kdokoliv, několik set dochovaných koláží Jiřího Koláře představuje fascinující soubor, jehož sémantika ke srovnání s filmem opakovaně vybízí. Genezi Kolářova cyklu jsem nakonec poněkud opatrnicky odvodil z působení surrealistické tradice a vlivu dobového designu periodických obrazových publikací.[footnoteRef:4] [3:  Zdeněk Urbánek, Ztracená země, Nakladatelství Franze Kafky, Praha 1992, s. 481-482.]  [4:  Bretonův Manifest surrealismu z roku 1924 popisuje, jak se obraz rodí ze sblížení dvou skutečností více či méně vzdálených. Ve 30. letech se rozvíjí fotožurnalismus a vzniká nový typ obrazových časopisů, jež kladou důraz na obraz a nikoliv text. Podrobněji viz. Tomáš Pospiszyl, Asociativní dějepis umění, tranzit, Praha 2014, s. 19-20. ] 

Zvláště druhý jmenovaný zdroj inspirace se mi jevil jako velmi slibný. Časopisy, ze kterých Jiří Kolář vystřihával obrázky, ve své grafické úpravě používaly metody připomínající filmový střih. Vedle zahraničních periodik šlo především o starší čísla českých časopisů jako Pestrý týden nebo Světozor. Zvláště Pestrý týden se na konci 20. a ve 30. letech stal tribunou nového pojetí fotožurnalismu a grafického designu, který kladl důraz na obrazové zpravodajství a jeho schopnost zprostředkovávat požadované obsahy. Chaotické uspořádání tzv. fotonasycených stran Pestrého týdne svou různorodostí naplňovalo název tohoto periodika. Někdy se však obálky nebo vnitřní strany pokoušely o souvislé obrazové sekvence, naraci pomocí obrazu. Rozsáhlejší fotoreportáže bývaly pojaté jako film ve fotografiích, v časopise někdy dokonce objevíme i materiály, které se tímto způsobem snažily zprostředkovat filmové dílo. Jiřího Koláře však kupodivu tento druh úpravy nelákal, její skladbu nikterak nenapodoboval. Daleko víc se kompozice jeho koláží blíží layoutu obrázkových stran konzervativnějšího Světozoru, konkrétně číslům prvních dvou desetiletí 20. století.[footnoteRef:5] Většinou se jednalo o jednoduché symetrické uspořádání většinou dvou, tří, čtyř fotografií na stránku, které pak Kolář pro své koláže s oblibou používal. Spíše než kompozice v duchu filmové skladby tedy vzhlížel ke konzervativnějšímu obrazovému modelu.  [5:  Konzervativnější design ovšem najdeme i v řadě čísel Pestrého týdne.] 

Přesto i tento zdánlivě méně sofistikovaný způsob řazení snímků dokáže vyvolat působivě a přitom ambivalentní vztahy mezi jednotlivými výjevy. Jistá souvislost s filmem se zde stále nabízí. Jestliže jsem v dizertaci sestavil tematickou typologii raných Kolářových koláží, dovolte mi nyní, abych se na ně pokusil nahlédnout prizmatem pěti principů střihu, jak je formuloval jeden z teoretiků filmové montáže Vsevolod Pudovkin (jde o principy kontrastu, paralelismu, symbolismu, simultánnosti a leitmotivu). Mezi způsoby, kterými Kolář kombinoval jednotlivé výstřižky, snadno a opakovaně najdeme využití kontrastu. Autor koláží s oblibou kombinoval obsahově protikladné výjevy. Ještě častěji Kolář pracoval s paralelismem, zvláště vhodným pro obrazový materiál. Vizuálně podobné, ale jinak rozdílné elementy účinně propojují jednotlivé výstřižky. Symbolismus se projevuje především v těch Kolářových kolážích, kde pracuje s motivy války a násilí. Podobné výjevy pak ovlivňují čtení jakýchkoliv prvků, jež jsou s nimi kombinovány. Relativně málo zastoupeným principem je simultánnost. Zřejmě to vyplývá z charakteru výtvarného díla, jež neumožňuje paralelní konfrontaci dvou či více dějů způsobem, se kterým se setkáme ve filmu. Ještě vzácnějším je využití leitmotivu. Kolář vícekrát neopakuje stejné výstřižky, i když by zřejmě bylo technicky možné si je obstarat. Otázkou je, do jaké míry bychom mohli za leitmotiv považovat některé prvky opakující se napříč celými Kolářovými cykly, nikdy však nejde o doslovné opakování stejných elementů. 
Podobně mechanické srovnání filmu a koláže nedokazuje přímou souvislost mezi oběma oblastmi. Přesto již ve 30. letech dávali mnozí výtvarní umělci svou tvorbu v oblasti koláže a fotomontáže do explicitní souvislosti právě s filmovou montáží.[footnoteRef:6] Důvodem tohoto vztahování mohou být dvě zdánlivě protichůdné tendence. První je změna obrazového diskursu meziválečné kultury: Spojitost mezi avantgardou a masovou kulturou je daleko užší než například na počátku 20. století. Progresivní výtvarné umění běžně čerpá podněty z filmového průmyslu a v opačném směru dochází k vytěžování avantgardních postupů neavantgardní kulturou: Koláž a fotomontáž se stávají oblíbenými postupy reklamy. Současně je v polovině 20. století princip montáže spojován s moderní dobou jako takovou. Vstupuje do metod průmyslové výroby i postupů soudobého umění. Prvky montáže objevíme nejen ve filmu, ale i v literatuře, hudbě, grafickém designu a výtvarném umění.[footnoteRef:7] Revolučnost montáže v umění nespočívá jen v principu konfrontace jednotlivých prvků, ale i v nebývalé univerzálnosti tohoto principu. Ve 20. století lze montáž aplikovat na slova, zvuky a obrazy, tj. materiály a média, jež tradičně náležela k různým druhům umění. S těmito různorodými materiály je najednou nakládáno podobnými metodami, konstrukce díla se řídí příbuznými pravidly nehledě na charakter stavebních prvků. Těmi mohou být matematicky vyjádřitelné intervaly, asociační vazby nebo cílené konfrontace formálních nebo obsahových rozporů.  [6:  Maud Lavin, Photomontage, Mass Culture, and Modernity, in: Matthew Teitelbaum (ed.), Montage a Modern Life, 1919-1942, The MIT Press a ICA, Cambridge a Boston 1992, s. 54]  [7:  Historik umění Benjamin H. D. Buchloh svou analýzu montáže v kultuře minulého století uvádí odkazem na rozšíření podobných principů do oblasti společenských věd. Například Walter Benjamin sám připodobňoval své Pasáže k montáži. Podobně na konci 20. let pracoval i historik umění Aby Warburg. Jeho Atlas Mnemosyne představoval sérii proměnlivých konstelací heterogenního obrazového materiálu. Warburgovou ambicí bylo pomocí podobných montáží konstruovat hypotetické modely historické paměti, z nichž můžeme vyčíst kontinuitu některých obrazových formulí. Benjamin H. D. Buchloh dokonce metodu montáže dává do souvislosti s metodami školy Annales. Historie už  v jejím pojetí není vykládána jako řetězec na sebe navazujících, jasně definovaných událostí, ale je vnímána jako decentralizovaný historický systém obsahující nekonečné množství prvků. Viz. Benjamin H. D. Buchloh, Gerhard Richter’s Atlas; The Anomic Archive, October, Vol 88, (Spring 1999), s. 117-145.] 

Důležité je také vědomí cílů, se kterými se umělci k metodám montáže uchylovali. Sovětští montážníci střih chápali nejen jako umělecký prostředek, ale jako mechanismus umocňující lidské kognitivní schopnosti. I koláž vznikla jako nástroj, jež umožnil analýzu fotografie jako takové a zpochybnil její auru pravdivého odrazu skutečnosti. Koláž a fotomontáž umožňují dávat to, co na zdrojových fotografiích vidíme, do souvislostí, analyzovat, pochopit a interpretovat. Koláž je nejenom nový způsob využívání obrazů, ale i pokusem zjistit, jak obrazy mohou prostřednictvím vzájemných vztahů nabývat své významy. Koláž a fotomontáž pokračují v debatě o schopnosti fotografie autenticky zprostředkovat svět. Lev Kulešov a jeho objev mnohoznačnosti filmového záběru, jehož smysl je tvořen až střihem, nebo Dziga Vertov a jeho metody asociační montáže, lze v rámci této debaty vnímat jako argumenty proti autenticitě fotografického sdělení.
Jak bude koláž a její možnosti využity v konečné instanci záleží na intencích samotného autora: U sovětských výtvarníků-konstruktivistů sledujeme vývoj od výzkumu obecných principu uměleckých prostředků k metodám co nejúčinnější politické agitace. Podle Gustava Klutsise jsou autoři fotomontáží “novým druhem umělců – jsou aktivisty, specialisty na masovou a politickou práci, konstruktéři, kteří mají k dispozici nástroje fotografie a strukturují své kompozice podle totálně nových zákonů zobrazování, dosud nikdy neprovozovaných.“[footnoteRef:8] U Koláře vidíme snahu směřovat od ideologie obrazového sdělení směrem ke zkoumání vzniku jeho rétoriky. Kolář není konstruktérem významů fotografií, spíše jejich sdělení zpochybňuje, demaskuje zavedené struktury významotvorby, aby je tak narušoval. [8:  Margarita Tupitsyn, From the Politics of Montage to the Montage of Politics; Soviet Practice 1919 Through 1937, , in: Matthew Teitelbaum (ed.), Montage a Modern Life, 1919-1942, The MIT Press a ICA, Cambridge a Boston 1992, s. 96] 

Vrátíme-li se k experimentu s aplikací Pudovkinových druhů střihu na Kolářovy koláže, nelze si nevšimnout, že pokud zde podobné principy objevíme, často jejich autorem nebyl Kolář. Kontrasty Kolář vyhledával i v rámci jednotlivých fotografií, zaujaly ho nalezené „střihy“, které pak prezentoval jako samostatné výstřižky nalepené na papíře. I u příkladů paralelismu Kolář nezřídka pracoval s tím, co již nalezl hotové v obrázkovém časopise: jeho editoři konfrontovali vizuálně podobné výjevy, které pak Kolář jako hotové přebíral. Spíše než progresivními filmovými postupy a jejich teorií byl Jiří Kolář ovlivněn dobovou populární kulturou a až sekundárně metodami filmové skladby, které do populární kultury pronikly. Dovolává se spíše praktik masových médií než avantgardního umění. Monotónnost většiny Kolářových kompozic i tematická chudost problematizuje samotné užití kategorie koláž nebo fotomontáž, spíše se jedná o výsledek střádání, organizování a archivování obrazového materiálu. To vynikne především v konfrontaci s počtem těchto děl, jež, jak se zdá, působí spíš jako jakási „výstřižková služba“. Tyto práce tak v neposlední řadě prozrazují krizi paměti v moderní společnosti, způsobené jak rozšířením fotografie, tak jejím užíváním v kontextu totalitních ideologií.
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