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ABSTRAKT

Predmétem vyzkumu dizertacni prace nazvané Kino.
Rekonstrukce filmového prostoru je analyza prament
a souvisejicich dokumentd, které jsou se vztahuji k fil-
movému prostor, ktery mohl rozsifovat limity vnimani
vizualniho uméni, a obecnéji i proménit spolecensky
standard nahliZzeni na filmové uméni. Prostor projek-
toval puvodem rakousky architekt Frederick Kiesler
na konci 20. let 20. stoleti pro amerického zadavatele.
Otazky smérujici k mozné existenci a budoucnosti
tohoto filmového prostoru jsou pro text stejné sméro-
datné jako snaha odhalit motivy vedouci ke konstrukci
a provozu prostoru urceného k verejné filmové projekci.
Predpokladem pro dizeraténi praci je konstatovani, ze
Kiesler v designu prostoru usiloval o pokroceni k auten-
tickym formam filmové prezentace, které by se odvijely
od jedinecnosti samotné technologie a filmové produk-
ce a vymezovaly se vuci architektufe divadelnich salu.
Frederick Kiesler v duchu estetickych a spolecenskych
vychodisek modernistického smysleni navrhl ,,idedlni
filmovy prostor“ prezentace filmu.

ABSTRACT

The subject of the disertation thesis entitled Cinema.
Reconstruction of a Film Space is an analysis of sources
and related documents that are linked to the visual tra-
ce of a film space which may have expanded the limits
of perception of visual arts and, in a more general way,
transformed the social standard of perception of the
film art. The space was designed by Frederick Kiesler,
an architect of Austrian origin, in the late 1920s for an
American client. Questions related to the possible exis-
tence and future of the film space are as determinative
for this text as the effort to reveal the motives leading
to the construction and operation of the space designed
for public film projection. The prerequisite of the dis-
sertation thesis is the statement that in his space design,
Kiesler strived to advance to authentic forms of film
presentation which would be based on the uniqueness
of the very technology and film production and which
would be distinct from the architecture of theatre halls.
Frederick Kiesler designed an “ideal film space” for film
presentation in the spirit of aesthetic and social princi-
ples of modernist thinking.
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UvoD

»S inventarizaci se zacalo v roce 1839 a od té doby bylo vyfoto-
grafovano témér vse, nebo se to alespon zda. Uz sama tato ne-
nasytnost fotografujiciho oka méni podminky nasi uzavienosti
v jeskyni, v naSem svété. Fotografie, jeZ nas vyucuji novému
vizualnimu kédu, proménuji a rozsifuji nase predstavy o tom,
co je hodno pozornosti a co jsme opravnéni pozorovat. Jsou gra-

vysledkem fotografického projektu je nakonec dojem, Ze cely svét

lze podrzet v nasich hlavach - jako antologii obrazt.*!

SUSAN SONTAGOVA (1993)

Modernisticky interiér kina Film Guild Cinema je za-
znamenan na sedmi snimcich. Jedna se zfejmé o jedinou
vizualni dokumentaci filmového prostoru, kde jsou
zachyceny promény tvard a geometrického maskovani
projekéni plochy.? Predmétem vyzkumu dizertacni
prace nazvané Kino. Rekonstrukce filmového prostoru je
analyza pramenu a souvisejicich dokumentu, které mo-
hou byt v ramci badani odvozeny od vizualni stopy fil-
mového prostoru, ktery mohl rozsifovat limity vnimani
vizualniho uméni, a obecnéji i proménit spolecensky
standard nahliZeni na filmové uméni. Prostor projek-
toval puvodem rakousky architekt Frederick Kiesler
na konci 20. let 20. stoleti pro amerického zadavatele.
K obsahu fotografii je pristupovano jako k dokumentaci
interiéru filmovych udalosti,® spocivajicich v prezentaci
pohyblivych obraza.* Otazky sméfujici k mozné existen-
ciabudoucnosti tohoto filmového prostoru jsou pro text
stejné smérodatné jako snaha odhalit motivy vedouci
ke konstrukci a provozu prostoru urceného k verejné
filmové projekci. Kinem je v praci nazyvana budova,
filmovym prostorem historicky proménlivé a jedine¢né
misto projekce, které je odvozeno od technologickych
moznosti pohyblivého obrazu.

Cilem dizertacni prace je zrekonstruovat na zakladé
nékolika trovni studia medialnich stop o dobég, autoro-
vi a podobé filmového prostoru, jeho medialni portrét
a dokazat, ze Frederick Kiesler v duchu estetickych
a spolecenskych vychodisek modernistického smysle-
ni navrhl ,idedlni filmovy prostor“ prezentace filmu.
Konstrukce filmového prostoru, zalozeného na avant-
gardnich vychodiscich promény spolecenského vnimani
umeéni, predpoklada Kieslerovu obeznamenost s tvorbou



predstavitelt filmovych avantgard, synestezujicimi zvu-
kovo-obrazovymi zazitky, podobné jako s kritickymi ko-
mentari masové zabavy, kterou se filmova projekce v ki-
nech béhem 20. let 20. stoleti stala. U¢elem podobného
prostoru bylo zfejmé proménit standardy projekce, vyjit
vstfic divacky individualizovanému prozitku a zpro-
stfedkovani jedinecného zazitku. V pripadé Kieslerovy
realizace je pristup zaloZen na predpokladech analyzy
technologické podstaty média, od které odvodil i for-
mu idealniho prostoru jeho prezentace. Dil¢im cilem je
poté zkoumat proménu podobného zaméru historicky,
synchronné béhem realizace a prijeti prostoru budovy,
a poté diachronné v ramci technické promény prostoru
v zavislosti na poptavce v proménach standardu verejné
projekce filmu v kinech.

Metodologicky je nahlizeno na Kiesleruv filmovy pro-
stor jako na rozsirujici nastroj prezentace modernismu
v uméni, kdy je zobrazeni reality nahlizZeno jako nena-
podobujici, a naopak ,slepoté“ lidského oka odhalujici
skryté aspekty reality prostfednictvim specifickych
moznosti dané technologie. Z dobovych uméleckych
manifestd budou reflektovany prace predstavitela
abstraktniho filmu a zejména tzv. ,absolutni“ odnoze
v zastoupeni Hanse Richtera a Vikinga Eggelinga. Z teo-
retickych pristupt bude v oblasti spoleCenské reflexe
a technologického rozboru filmu pracovano zejména
s texty Bély Balazse (1922)° nebo Sigfrieda Kracauera
(1926)°. Pro koncept medialni rekonstrukce filmového
prostoru Film Guild Cinema jsou dilezité poznatky
v pristupu k moderni architekture skrze masmedialni
stopy. Inspiraci jsou komparac¢ni vychodiska v textech
teoreticky Beatriz Colomina (2001)’ studujici nefunk¢-
nost a kulisovy raz, nestalost a funk¢ni nedomykavost
moderni architektury. ,Moderni architektura je za-
lozena na masmedialnim obraze. To ji déla moderni
mnohem vice nez klasické pribéhy o funkénosti, novych
materialech a novych technologiich.“

Text dizertacni prace bude zaloZzen na odkryvani
sedimentt medialnich zprav az k zdkladim stavby
Film Guild Cinema, jejimu vzniku, otevieni a provozu.
Studium archivnich materiala a tfidéni historiogra-
fickych informaci bude zalozeno na kvalitativnich
technikach a induktivni logice vedouci od jednotlivosti
k celku budovy a fungovani vnitfniho filmového pro-
storu. Vedle prament (ndkresu, dokumentaci, texta



architekta), které jsou dostupné zejména ve videnském
archivu®, budou studovany prostrednictvim obsahové
analyzy materidly ziskané i béhem terénniho Setfeni.
Snahou bude mapovat i dostupné informace, na za-
kladé kterych pujde vylozit linii promény budovy az
do soudasného stavu jeji mozné existence. Podobnost
s metodami novo-filmovych historiku je praci vlastni
ve vymezeni tématu, badatelském pristupu, resersim
v archivech a praci s prameny. Pfesto i pfes fascinaci
nad odhalovanim sociokulturniho podhoubi, zjistovani
poctu sedadel v sale z fotografii, rozmisténi promitacek
v kabiné, zpovédi o odévech biletarek, budou sledovany
i moznosti vzniku a zare fotogenického obrazu nebo
obrazu pohybu kinémy v ramci konstrukce ,totalniho
dila“ ke kterému vybizi ivaha nad designem prostoru
navrzeného Frederickem Kieslerm.

Ve filmoveé teoretické a historiografické literatufe se
jméno Fredericka Kieslera objevuje sporadicky, ve vzta-
hu k avantgardnimu a experimentalnimu filmu popisuje
Kieslerovo vyuziti filmu béhem divadelni scénografie
naprfiklad Standishe D. Lawdera (1975),° budovu kina
ovsem nezminuje. Kunsthistorickou studii k projek-
tu stavby otiskla Laury M. McGuire (2007)*° a Richard
Becherer (1995),"! oba autofi studuji zejména design
kinosalu v kontextu dobovych vychodisek. Fotografie
kina se objevuji v nékolika pripadech jako zajimavost,
soucast katalogu nebo ilustracni doplnék ukazky jakési
vize filmového prostoru. Pretisténi dokumentace Film
Guild Cinema nebo kreseb k planu filmového prostoru
je Casté v kontextu publikacni ¢innosti videniského
archivu a jeho védeckych pracovnikd. Film Guild
Cinema je soucasti nékolika kunsthistorickych textu
zivotopisného razu, nebo rozboru projektu divadelnich
saly, kterym se Frederick Kiesler vénoval. Mezi hlav-
ni interpety Kieslerova dila patfi mj. Monika Pessler,
Katsuhiro Yamaguchi, Lisa Phillips, Barbara Lesak
a Dieter Bogner.*



POZNAMKY 01:

1
SONTAGOVA, Susan. 0 fotografii. Praha: Pasek/ Barrister& Principal, 2002, s. 9.

2
Autorkou je vedle anonymnich autort americka fotografka Ruth Bernhard
(1905-2006) ve své umélecké tvorbé je znama prfedevsim feminnimi foto-
grafiemi akti a objektovymi fotografickymi kompozicemi, které 1ze fadit k

,nové vécnosti“. Dokumentace kina byla zfejmé fadovou zakazkou, pfesny rok
pofizeni fotografii neni znam. v nékterych zdrojich se uvadirok 1930, ale neni
dokéazan ani ze strany videfiského archivu Fredericka a Lillian Kieslerovych.

3
Filmova udalost je spjata s projekci filmu v kiné, ale obecnéji posouva uvazo-
vani o pohyblivém obrazu nad zabéhnuté prezenta¢ni praxe formou vystav ¢i
projekci v kiné. Uddlost 1ze charakterizovat pomoci ¢asoprostorovych vztaha,
které jsou do€asné a lokalni, coz mimo jiné vede i k rychlej$imu ,,polocasu
rozpadu“ v historickém kontextu. Pohyblivy obraz se objevuje v tradi¢né
filmovych a uméleckych provozech, ale také v prostfedich, kterd neni snadné
jednoznacné pfifknout ani prostorovym variacim black box (kino) nebo white
cube (galerijni prostor). Ve filmové teorii pracuje s pojmem uddlost, konkrétnéji
trojrozmérnd uddlost, napfiklad Rick Altman, ktery vybizi, aby film nebyl cha-
péan jako text nebo jako text a recepce, ale jako udilost uvnitf mnohorozmérné
kultury.

Srov. POLAKOVA, Sylva - MAZANEC, Martin. Katalog ceského pohybli-
vého obrazu I. Jiné vize 2000 — 2010. Olomouc: PAF, 2011, s. 5.; ALTMAN, Rick.
Filmovy zvuk se v§im vSudy. In: SCZEPANIK, Peter. Novd filmovd historie. Praha:
Herrmann & synové, 2004, s. 359-376.

4
Obecny termin pohyblivy obraz (moving images) zaméreny proti ontologické
specifi¢nosti fotografického obrazu zavedl koncem 90. let 20. stoleti americky
filozof uméni Noél Carroll. Navrhoval dokonce, aby se za¢alo mluvit o déjinach
pohyblivého obrazu, kde by film hral jen jednu z etap.

5
BALAZS, Béla. Podstata filmu. [1924]. In: BROZ, Jaroslav - OLIVA, Ljubomir (eds.).
Film je uméni. Praha: Orbis, 1963, s. 9.

6
KRACAUER, Siegfried. Kult der Zerstreuung [1926]. In: TyZ. Das Ornament
der Masse. Frankfurt nad Mohanem, 1962, s. 311-317; The Mass Ornament.
Cambridge: Harvard Uni. Press, 1988.

7
Prikladem je ve stejném roce jako Kieslerovo kino realizovana stavba tzv.
barcelonského pavilonu Ludwiga Miese van der Rohe, jehoZz vyznam sklenéné
stavby byl ,,objeven az na vystavé v roce 1947.“ a k jehoz re-konstrukci doslo
az v roce 1987. Ctyficet let se jednalo o stavbu, kterou téméf nikdo nevidél,
a znama byla pouze z fotografii, ale stala se naprosto zasadni pro moderni
architekturu a pojeti ,pruhlednosti“ prostoru.

COLOMINA, Beatriz. Media as Modern Architecture. In: VIDLER, Anthony.
Architecture Between Spectacle and Use. Williamstown: Clark Art Institute, 2008,
s. 58-77.

8
Rakouskd soukromé nadace Fredericka a Lillian Kieslerovych, Viden.

9
LAWDER, S. The Cubist Cinema. New York: New York University Press, 1974.

10
McGUIRE, Laura M. A Movie House in Space and Time: Frederick Kiesler's
Film Art Guild Cinema, New York, 1929. Studies in the Decorative Arts, jaro-1éto
2007.

11
BECHERER, Richard. Le Film Guild Cinema. In: Bottero, Marina. Frederick Kiesler:
Arte Architettura Ambienet. Milan: Electa, 1995.

12
Vliv Fredericka Kieslera na oblast tvorby experimentalnich filma povazuje
Dieter Bogner za dostate¢né neprobadanou kapitulu v ramci Kieslerova dila.

Srov. BOGNER, Dieter. Inside the Endless House. In: TyZ. - NOEVER, Peter.
Frederick]. Kiesler Endless Space. Viden: Hatje Cantz, 2001. s. 11.
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02

REKONSTRUKCE

Vyvoj uméni pohyblivého obrazu dospél do zevSednélé
ruznorodosti prezentacnich modd, jako je filmovy nebo
galerijni prostor, televize, graficky design prehravacu
na internetu nebo v telefonech. Frederick Kiesler pre-
desilal, ze budoucnost projekce pohyblivych obrazu je
v projekci na oblaka, v 50. letech 20. stoleti mluvil o fil-
movém prostoru s projekci nekonec¢ného filmu.! V tex-
tu dizertacni prace je na prikladu ,znovuobjevovani“
mizanscény? filmového prostoru z konce 20. let 20. sto-
leti rekonstruovana stavba, ktera méla byt prostorem
odvozenym od technologickych moznosti materialu
filmu, jenz rozsifuje své moznosti ,vizualni kontinuity*
projekce.

Prvotnim impulsem k pfedmétu dizertace bylo objeveni
fotografii filmového prostoru navrzeného Frederickem
Kieslerem v publikaci k vystavé Future Cinema (2002),’
kde byly obrazové ukazky kontextoveé razeny do kapi-
toly o prostorovych proménach projekce pohyblivého
obrazu. Film Guild Cinema zde vystupuje vedle ,rozsite-
ného filmu“t v multiprojekcni kopuli Moviedromu (1965)
Stan VanDerBeeka, institucionalni kritiky v Kiné (1981)
Dana Grahama a obecnéji i mezi vznikem kinopalacu
a projek¢nich standardt kin 20. stoleti. V kratkém textu
z katalogu, jenz byl pfipraven videiiskym archivem,’ je
zminka, Ze Kieslerovu kinu predchazel navrh divadla
bez herct Optofon (1925) a také Telemuzeum (1926), coz
mél byt projekt malifské vystavy, na které by platna
z celého svéta zprostfedkovavaly televizni obrazovky.¢

V Kieslerové prostorové a architektonické tvorbé lze na
zakladé uvedenych prikladu pracovat obecnéji s pred-
pokladem autorovy snahy vyuzivat pohyblivého obrazu
a pretvaret pomoci jeho podpory zpisoby prezentace
umeéleckych dél se zamérenim na performativni a vy-
stavni aspekty raznych forem umeéni. Kieslerovy vize se
zdaji byt doslovné mezi prostory médii a jsou prikladem
potencialu mediac¢nich promén’ uméni, kdy dochazi
k zamérnému prekryvani stop mezi technologiemi
vyuzitymi v ramci prostoru prezentace, ktery se stava
vyslednym komplexnim ¢i totalnim dilem. S ohledem
na dobova vychodiska evropskych avantgard Kiesler
ziejmé usiloval o splynuti vSech druht uméni v prosto-
ry nekonecnych moznosti promén prezentace a vizual-



né-akustickych vjema. V Kieslerové filmovém prostoru
nebude hledan ,mytus totalniho filmu“ v obrysech
evolu¢niho realismu André Bazina,® ale naopak anti-
iluzivni zpasob zobrazeni, ktery nelze nachazet mimo
prostor odvozeny od specifik média. Avantgardni sna-
hy promény kina, divadla, galerie se jevi spfiznény se
souasnym uménim a formami prezentace, kdy je praxe
béhem prace s prostorem prezentace definovana jeho
zpochybnénim v ramci institucionalni kritiky v duchu
konceptualismu, anebo naopak je zaloZena na znovu-
objevovani modernistickych vychodisek v technické
specifi¢nosti médii.

Rozbor mizanscény Film Guild Cinema neni zalozZen na
analyze prekinematografickych principu prezentace,
jez postupné definovaly moznosti média filmu a obec-
né pohyblivého obrazu, ale spise na popisu formovani
a zachazeni s identitou kina ve 20. letech 20. stoleti.
Predchudci ,prostoru sdilené zabavy* s pohyblivymi
obrazy byly do nastupu standardu kin béhem 20. let
20. stoleti trhy a jarmarky, divadelni bary v podobé ka-
barett a vaudevilll a nejruznéjsi kukatkové promitaci
kabiny, pficemz samotna projekce byla prijimana jako
obskurnost, kouzlo ¢i zahada. Filmovému prostoru byl
postupné vetkan vlastni vizudini a socidlni design, se kte-
rym se béhem 20. a 21. stoleti neustale pracuje. Filmovy
prostor kin pretrvava jako inicia¢ni moment distribuce
a prezentace pohyblivych obrazt, jako vlastni socialni
plagiat v galeriich a zejména jako ,medialni maska“
filmu.

V kontextu vzniku a promény budovy kina Film Guild
Cinema bude studovan jeji topos ve smyslu mista, kul-
turni a geografické stopy, ale i myslenkového schématu,
na jehoz zakladé bylo mozné podobny filmovy prostor
vytvorit. Snaha popisovat estetické kvality kina podle
jeho spolecenské paméti uchované v medialnich zpra-
vach je vychozim momentem pro rekonstrukci Film
Guild Cinema. Filmovy prostor je v textu dizertacni
prace pojiman ve smyslu konstrukce a redefinic vlastni
mizanscény. Ve srovnani s mizanscénou filmu, kterou
je rozuméno predkamerové zobrazeni a zinscenovani
nasi vizualni zkusenosti s okolnim svétem, l1ze uvazo-
vat v pripadé mizanscény filmového prostoru o procesu
inscenovani prostredi projekce filmu pomoci tvaru
projekéniho platna, zakfiveni fad v hledisti nebo tech-
nického reseni projekce ¢i umisténi projekcni kabiny.



v’

Jedna se o vizudlni i socidlni zkuSenost, jeZ utvari obraz

filmového prostoru a konstruuje jeho identitu.

Kiesler pravdépodobné prechyloval vztahy mezi médii

s ohledem na prezentacni prostor, ktery byl socialné

konstruovan a staval se soucasti jejich identity. V ptipa-
dé filmového prostoru a budov kin lze identitu odvozo-
vat od ustalenych sociokulturnich vzorct, budovanych

technologickych standardd, jez vedou k funkénimu

naplnovani ofekavani a zajmu souvisejiciho napfiklad

s navstévou takového prostoru. Ustanoveni kina jako

spolecenské instituce se formovalo v ramci historickych

etap prezentace filmu. Kina z pocatku vznikala levné

a byla kasirovana z papirovych stén s latkovymi potahy,
projekéni platno casto tvorila sténa natfena bilou nebo

stfibrnou barvou. Kompozice prostoru byla tradi¢ni

napodobou divadelnich sala (odeont) s oponou, pdédiem

a rozliénymi podobami zdobnych reliéfd s ornamenty
dobovych slohti a sméru. Od palacovych kin pfes stylové

promény a modernistické variace multifunkénich pro-
storu zUstava standard rozlozeni zakladnich komponen-
tl neproménén od kina v tané¢irné Theo von Doesburga

(1926) pres ,neviditelné kino“ se sedadlovymi kéjemi

pro oddélené pohledy divakd Petera Kubelky (1970)

az po zazitkové ,atmosférické“ projekty kina na mori

Ole Sheerena (2012) nebo kratkodobého projektu kina

se sedmi projekénimi plochami v pyramidovém palaci

pro premiéru kratkého filmu hiphopového aristokrata

Kanye Westa v navrhu architektonické kancelafe Rem

Koolhaase OMA (2012).

Skrze mizanscénu je poukazovano na skutecnost, Ze
pohyblivy obraz neni jen smés technologickych na-
stroji urcenych k tvorbé a snimani obraza, ale muze jit
ioarchitektonicky a socialni objekt projekce, se kterym
lze pracovat na principech ocekavani vedoucich k ab-
solutni koncentraci divaka nebo k jejich ,zavislosti na
vyruseni“?®



POZNAMKY 02:

1
Edgar Varése pracoval na kompozici Deser v roce 1954, kdyz se jeho asistentka
askladatelka Ann McMillian seznamila s Frederickem Kieslerem. Edgar Varése
vytvarel nekonelné spirdly organizovanych zvukd v prostoru pomoci magne-
tofonu, Frederick Kiesler uvazoval o nekonecné projekci filmu.

Srov. Pfepis rddiového rozhovoru mezi Lillian Kiesler, Ann
McMillan a moderatorkou Judith Vassallo. WUHY-FM, Music for the New
Age. Philadelphia, Pensylvania: 6. a 13. kvétna, 1976, kazeta. 5. The Museum of
Modern Art Archive, NY: Kiesler, 17.

2
Termin mizanscéna (francouzsky mise en scéne) byl poprvé kritiky pouzit
v kontextu filmové analyzy ve francouzském Casopise Les Cahiers du Cinéma
v 50. letech 20. stoleti. Dfive se timto terminem oznacovala divadelni reZie,
v kontextu filmu a francouzské nové vlny rezie filmova. Od 70. let 20. stoleti
je termin spojovan s vysledkem filmové rezie, ¢imz je mysleno inscenovani

,predfilmové“ udalosti bez pfimé vazby na aspekty realismu obrazu. Existuje
mnoho pfistuptl v definovani mizanscény, které se rozchazeji v rozlieni jejich
jednotlivych atributt. Napfiklad David Bordwell a Kristin Thompson v knize
Film Art fadi k mizanscéné: scénu (prostfedi), osvétleni, herectvi (vyrazy
postav a jejich pohyby).

Bruce F. Karwin v knize How Movies Work povazuje za souast mi-
zanscény i filmovy material, barevnost, ramovani, pohyb kamery a zvukové
zpracovani scény. Jednd se o atributy, které Bordwell a Thompsonova fadi jako
samostatné soucasti stylistického systému filmu. V textu je pojem mizanscény
vyuzit v pfeneseném vyznamu, souvisi spie nez s inscenaci scény filmu s in-
scenaci projekce filmu, ktera odkazuje ke kinu a jeho atributam.

Srov. BORDWELL, David - THOMPSON, Kristin. Film Art. An
Introduction. New York: McGraw-Hill Companies, Inc., 1997, s. 69-205; Srov.
KARWIN, Bruce F., How Movies Work. London: University of California Press,
1992, 5. 97-120.

3
WEIBEL, Peter - SHAW, Jeffrey (eds.). Future Cinema. Karlsruhe: ZKM, 2002.

4
Pojem ,roz$ifeny film“ neboli Expanded Cinema saha do 60. let 20. stoleti,
kdy se pouzivani filmu v uméleckém prostfedi galerii a site specific projekta
znasobilo i 0 moznosti videa. Oznaéeni Expanded Cinema se poji k historic-
kému momentu v déjinach experimentalniho filmu, kterému predchazi film
strukturalni a materialni. Teoretiky a historiky filmu a vizualniho uméni je
poukazovéano i na skute¢nost, ze vyvoj kinematografie a obecné pohyblivého
obrazu byl od po¢atku velmi heterogenni, a tedy rozsifeny, ¢imz je mysleno
nejen obdobi prekinematografie, ale napriklad i experimenty s formaty
obrazu v obdobi renesance nebo baroka, jez 1ze studovat jako soulast geneze
pohyblivého obrazu a posléze toho, co nazyvame filmovou zkuSenosti.

Srov. ILES, Chrissie. Inside Out: Expanded Cinema and Its Relationship
to the Gallery in the 1970s. [cit. 2011-12-1]. Dostupné z WWW: <http://www.rewind.
ac.uk/expanded/Narrative/Tate_ Doc_Session_2_-I.html>; YOUNGBLOOD,
Gene. Expanded Cinema, P. Dutton & Co., Inc., New York 1970. [cit. 2011-12-01].
Dostupné z WWW: <http://www.vasulka.org/Kitchen/PDF_ExpandedCinema/
book.pdf>; WALLEY, Jonathan. Identity Crisis: Experimental Film and Artistic
Expansion. October, ¢. 137, 2011, s. 23-50.

5
Rakouskd soukromé nadace Fredericka a Lillian Kieslerovych, Viden.

6
Srov. SONZOGNI, Valentina. Frederick Kiesler. In: WEIBEL, Peter - SHAW,
Jeffrey (eds.). Future Cinema. Karlsruhe: ZKM, 2002, s. 132.

7
Principy mediace a remediace 1ze zjednodu$ené popsat jako kreativni techno-
logické ,pretvarenia prevlékani® médii starych médii nastupujicimi. V textu
se uvazuje zejména o principu, kdy na zakladé zkusSenosti s tzv. ,starym* mé-
diem a diky jeho socidlné sdilené paméti a zkuSenosti definované vztahem
film-kino, 1ze pracovat s ostatnimi médii. Koncept remediace vychazi od ame-
rickych teoretikt médii Richarda Grusina a Jay David Boltera. Srov. GRUSIN,
Richard - BOLTER, Jay David. Remediation: Understanding New Media. Londyn:
MIT Press, 2000, s. 20-64.



8
Na druhé starné kfemikového predélu stoji ti, pro néz se s pfislibem ,, vir-
tualni reality“ kone¢né napliiuje Bazinovo proroctvi, prastary sen o ¢lovéku
vytvarejicim svého nesmrtelného dvojnika. V souladu s timto tvrzenim jsou
vSechna predchozi audiovizualni média, a obzvlast film, pouhymi chudymi
pfibuznymia nedokonéenymi nadlrty z téchto aspiraci. Nyni muzeme skuteé-
né ,proniknout” platnem: jiz zddna mediace, zadné odlouceni. Divej se, ¢ichej,
dotykej se: ,mytus totdlniho filmu“ v Bazinové smyslu.

Srov. BAZIN, André. Co je to film? Praha: CFU, 1979. ELSAESSER,
Thomas. Historie rané kinematografie a multimédia. In: In: SCZEPANIK, Peter.
Novd filmovd historie. Praha: Herrmann & synové, 2004, s. 114.

92
V pfipadé zdobnych palact, honosnych prostfedi, popisoval Siegfried Kracauer
jejich interiér jako zachranu ,vyruSenim* pfed ,spadnutim do propasti“ pro-
gramovych revue, které se v palacich odehravaly mezi tane¢niky a projekcemi
béhem poradateli konstruovaného Gesamtkunswerku.

KRACAUER, Siegfried. Kult der Zerstreuung [1926]. In: TyZ. Das
Ornament der Masse. Frankfurt nad Mohanem, 1962, s. 311-317; The Mass
Ornament. Cambridge: Harvard Uni. Press, 1988.






LN, ......i._.;...q.q...: T T e et e
ST SRR A R IRT S R




FREDERICK KIESLER

pred plakatem k otevieni kina

New York 1929

Coming Soon
THE ART SENSATION of NEW YORK!!

TO

REENWICH VILLAGI

THE FIRST 100%
CINEMA

= unique in design —

= radical in form =

— original in projection ="

conceived = executed by

FREDERICK KIESLER

-



03

FILM GUILD CINEMA

»Specialni platno ma korigovat uhel pohledu viech divaki usaze-
nych v libovolné ¢asti kina. Bylo mi vyhrazeno sedadlo vzdalené
pul metru od platna, zlepSovak jsem vSak nevyzkousel, nebot
i kdyz mam garanci, ze nebudu muset mzourat, odmitam si
nechat ustrnout $iji. Ostatni na tom byli stejné, alespon kam az
jsem dohlédnul. Sedadla v prvnich fadach byla stejné prazdna

jako v kterémkoli jiném kiné&.“!

WILLIAM BOLITHO (1929)

Filmovy prostor, jenz navrhl Frederick Kiesler pro
spole¢nost Film Arts Guild, byl pro dobova americka
média inovativnim architektonickym prekvapenim, ve
kterém bylo spatfovano technické i védecké vyvojové
stadium promény vztahu mezi prostorem kina a bu-
doucnosti systému projekce na konci 20. let 20. stoleti.
Film jako technologie reprodukujici fotorealisticky
zaznam pohybu v realistickém duchu byl naplni do-
slovné vselidové zabavy, ktera se odehravala v riznych
prostorech. Sledovani filma béhem dennich rituala
tvorilo vyznamnou soucast bézného zivotniho rytmu
a méstské zabavy. Evropské i americké metropole byly
zaplaveny desitkami kin, pfi¢emz denni navstévnost se
pocitala v desetitisicich. Film se stal svou rozsifenosti
vhodnym namétem k srovnavani napriklad s ,lidovym
folklérem“ podilejicim se na formovani ,kulturni his-
torie“ narodu.? Soucasti kritické reflexe a hodnoceni
masovosti filmu ze strany uméleckych elit a teoretika je
zaroven kontemplace nad estetickou jedinecnosti filmo-
vého uméni. Snahou bylo pracovat s technologii filmu
jako s novodobym uméleckym nastrojem jednoticim
dosavadni umélecké druhy pomoci svych technickych
moznosti. Duraz byl kladen na ,specificnost média“ jak
popisuje v modernistické tradici uziti a nalezeni filmo-
vych technik napfiklad madarsky prozaik a myslitel
Béla Balazs (1924), kdy oznacuje film ,,uménim s vlastni
estetikou, které se musi odliSovat od vSech ostatnich
uméni.“ Rozdilnosti autonomnost filmu Balazs vymezu-
je vaci divadlu, aby vyvratil, Ze v pripadé filmu jde jen
0 ,,pokazenou a zmrzacenou odrudu, o lacinou ndhrazku
divadla.“®

Cilem Fredericka Kieslera na jeho prvni cesté do
Ameriky v roce 1926 bylo predstavit evropské uméni
modernismu, design a architekturu prostfednictvim



mezinarodni vystavy moderni divadelni techniky, s niz
byl do New Yorku pozvan.* Diky prislibu nékolika moz-
nych realizaci staveb, které mu byly nabidnuty na zakla-
dé uspéchu vystavy, byl Kiesler motivovan prodluzovat
svij pobyt v New Yorku. Ve vysledku z vyznamnéjsich
projektu seslo, jeho tvurdi Gsili a vizionarstvi bylo po-
vazovano za novotvaré a fascinujici, ale casto také za
kuriézni®. Budova kina je jeden ze dvou Kieslerovych
realizovanych projekta staveb.® Formovanim modernis-
tického filmového prostoru Kiesler doufal, Ze jeho nové
pojeti projekéniho systému, kdy mj. rozvinul prostor do
moznosti promitat na ¢tyfi stény, by mohlo zpopulari-
zovat avantgardni idealy, a timto zpisobem i mobilizo-
vat americkou trzné orientovanou spolecnost, kterou
Kiesler povazoval za ,genialni ve svém objevitelstvi‘,
ale ne v oblasti ,,vyzkumu uméleckych forem.*’

1. UNOR 1929

Otevreni kina spole¢nosti Film Arts Guild bylo plano-
vano na zari roku 1928. Kino se mélo stat ,revolu¢nim
v oblasti dosavadnich filmovych prostort“ zejména diky
neotfelému pristupu architekta, ktery celek budovy,
a zejména interiér salu podminoval technologickym
zdokonalenim a rozsifenim projekéniho systému, uvedl
k projektu reditel spole¢nosti Symon Gould.? Slavnostni
otevieni se vuci puvodnimu planu odehralo az po deviti
mésicich stavebnich praci v patek 1. inora roku 1929.°
Publikum béhem prvniho vecera charakterizoval re-
portér New York World jako ,,vybérovou spole¢nost ve
srovnani s podobnymi udalostmi‘, které se ve mésté
odehravaly.’® Mezi hosty byli z tiskovych zprav a novi-
novych ¢lanku avizovani spisovatelé Theodor Dreiser
a John Dos Passos, filmovy rezisér D. W. Griffith, skla-
datel a hudebnik George Gershwin, filantrop a mecenas
uméni Otto Hermann Kahn, politicky komentator a fi-
lozof Walter Lippmann, herecka Rosamonda Pinchot,
vytvarnik Alexander Archipenko a mnoho dalsich.®
Celkova kapacita kina byla necelych pét set mist,'? coz
v kontextu dobovych kinopalact fadilo sal mezi ,mala
kina“* jejichz velikost se pojila i s odliSnym programem
od nékolikatisicovych palact uréenych pro masy a hol-
lywoodskou produkci.

Projekce k otevreni ,Cernobilého kina“ byla vystavéna
z pasma péti filmu, které podle novinarské odezvy ne-
prekracovaly prumérnost evropské a americké produk-



ce hranych a experimentalnich filmu. Vyjimku tvofil
celovecerni sovétsky film Dva dny George Stabojvova, ve
kterém ovsem americké publikum postradalo ,stavko-
vaci filmovy efekt“ ranych ruskych a sovétskych filmd,
¢imz nebyl filmu vytykan jen diraz na individualnost,
ale i absence rapidmontaze - reportér Herald Tribune si
napriklad ve svém sloupku stézuje na priliSnou poma-
lost pohybu v zabérech a zaujme ho az ,sice nesmyslné
ale kruté zabiti psa.*

Vecer byl zahdjen ,,Anavnym monologem*“ Theodora
Dreisera, ktery pronesl fec ironicky glosovanou jako
»delsi nez sama Americkd tragédie“> PfedtoCenou roz-
pravu sméroval k fenoménu malych kin, ale vénoval se
také vlastni pozici v uméleckém svété. Monolog plynul
na pozadi spisovatelovy statické portrétni fotografie,
pricemz Dreiser ,bédoval nad tim, co nazyval hollywo-
odskou ,absurdnosti‘ scénart a velkou nadéji vkladal do
aktivit podobnych Film Arts Guild“¢ Se snahou o hu-
mor nasledovala série zabéru vyre¢ného impresaria
vecera, feditele Symona Goulda, ktery se na zabérech
pohyboval v kancelafském prostiedi kinafe nebo s pri-
znacnosti filmového distributora drzel celuloid v ruce.
Z pozice feditele a obdivovatele evropského modernis-
mu ,prohovofil“ podle svédku ,necelou mili filmového
materialu“’ a neskryval nadSeni nad novym kinosalem.
Jiz béhem otevreni kina mluvil o moznosti, Ze by bu-
doucnost v dal$im vyvoji ,,malych kin” mohla byt skryta
pravé v ,experimentu‘, ktery navrhl Frederick Kiesler,
jehoz osobnost a vizionarstvi bylo pro Goulda garanci
doslovné transatlantického importu evropského mo-

dernismu do USA.

CERNOVICE, VIDEN

Predstavitel evropské avantgardy vidensky designér,
architekt a vizualni umélec Frederick Kiesler se narodil
na tipati Karpat v rakousko-uherském mésté Cernovice
(dnesni Ukrajina) v roce 1890. Za svého Zivota uvadél
rozli¢né roky narozeni a za mésto si ziejmé pro vétsi
kosmopolitnost v Zivotopisech volil Viden, kde pobyval
od roku 1908 na studiich videnské techniky. V hlavnim
mésté monarchie nedostudoval, neukon¢il studium ma-
lifstvi a tiskafstvi.®® V jedné z Zivotopisnych poznamek
je Kiesler charakterizovan jako ,extrovertni proselyta“
a taky jako ,,clovék manipulujici s publicitou ku pro-
spéchu svych zavéra“® o ¢emz muze svéd<it napriklad



nikde evidovana praxe u Adolfa Loose. Ta mohla byt
pfisunem informaci vedle prostoru Café Museum, kde
Kiesler vstfebaval vliv ,totalni architektury“ a ,,zlocin-
nosti ornamentu“ moderny.

Vyraznym pocinem béhem videniského obdobi je viibec
prvni Kieslerova divadelni realizace, kterou vytvoril
na zadost berlinské scény na Kurfuerstendamm. V roce
1922 navrhl scénografii k ,robotické“ divadelni hte
Karla Capka R.U.R. (1920). Vyuzil zadni filmové projekce,
proto-televizniho zafizeni a pohyblivych mechanismu
otevirajiciho se kruhového platna, které bylo soucasti
chodu akciové tovarny Rossumovych Univerzalnich.
Estetika elektro-mechanické scénografie k Capkové
hie byva popisovana jako Kieslerovo konstruktivistic-
ké ,vizionarstvi“ které predjima nebo koresponduje
s mechanismy scén navrzenych napriklad Fernandem
Legérem pro sci-fi film L‘Inhumaine (1923) Marcela
L‘Herbiera nebo s designem meésta a televizniho vysilani
Otto Hunteho pro Metropolis (1927) Fritze Langa.?°

»PFi uvedeni hry R.U.R. se mi poprvé naskytla prileZitost pouZzit v di-
vadle pohyblivy obraz namisto malovaného pozadi, a dokonce televizi
v tom smyslu, Ze uprostfed jevistniho pozadi byl umistén velky ctverco-
vy panel, ktery bylo mozZné otevrit ddlkovym ovladacem. Kdyz reditel
tovdrny na lidi zmdcknul v ramci hry tlacitko na stole, panel se oteviel
a divdci spatrili dvé lidské bytosti, které se odrdZely pomoci soustavy

zrcadel ze zdkulisi. (...) Byla to docela dobrd iluze, protoze za malou

chvilku vstoupili na jevisté ti sami herci v Zivotni velikosti.“ %!

,Tato modernost se velmi zamlouvala“ zakladateli ¢aso-
pisu De Stijl Theo von Doesburgovi, ktery ,véril v pokrok
za kazdou cenu*, uvadi Hans Richter, kterého naopak
scéna pro roboty ,nechala spiSe chladnym.“ Zajimalo ho
ale setkanis v té dobé neznamym designérem.?? Kiesler
se vroce 1923 stava nejmladsim ¢lenem okruhu umélct
kolem De Stijl, o jeho dalSich scénografickych pocinech
se piSe ve sprfiznéném casopisu G (Gestaltung - for-
ma), tvofeného okruhem tvirct kolem El Lissitzkého,
Vikinga Eggelinaga, Hanse Richtera a Wernera Graeffa.

TECHNIKA A FILM

Frederick Kiesler se stal soucasti Sirsi evropské umélec-
ké avantgardy definované zejména konstruktivismem.
Béhem pusobeni ve Vidni se etabloval architektonickym
pojetim a organizaci mezinarodni vystavy divadelni
techniky Internationale Ausstellung neuer Theatertechnik,



ktera probéhla ve videnském Konzerthausu v zari roku
1924. Na zakladé uspéchu vystavy, na popud rakouské
vlady a Josefa Hoffmanna, byl Kiesler prizvan k pre-
zentaci Rakouska na vystavé Exposition Internationale
des Arts Décoratifs et Industriels Modernes v roce 1925
v Parizi. Zde sestavil ,nekoneény* systém elementt
meésta Raumstadt (Prostorové mésto), kterym si ziskava
uznani a prispiva k redefinici napriklad kompozi¢nich
vychodisek De Stijl. V Parizi se setkal mj. i s Jane Heapem,
redaktorem amerického magazinu o avantgardni tvorbé
The Little Review, na jehoz popud byl v nasledujicim roce
pozvanis vystavou do USA.

Prvotni uspéch videnské vystavy spocival v Kieslerové
systematickém uchopeni tématu, kdy vedle vystavni
instalace s novotvarym zavésnym systémem Leger und
Trdger (instalacni systém horizontalnich a vertikalnich
stojanu L se nerovnd T) a spiralovitou divadelni scénou
Raumbiihne (Prostorovd scéna) Kiesler koordinoval i do-
provodny program, priemz tézil ze svych kontaktt
mezi avantgardnimi tvirci a teoretiky. Slovnikem ,fes-
tival studies“ a ,,muzejnich animaci“ se jednalo se o his-
torickou obdobu multimedialnich festivala vizualniho
uméni nebo muzejnich sympézii. Mezi pfednasejicimi
teoretiky a umélci byl napfiklad Theo von Doesburg,
Béla Balazs, Alexandr Tairov a Vsevolod Mejerchold,
Filippo T. Marinettiho nebo Fernand Legér.?* Ten
ve Vidni premiérové uvedl béhem zahajeni vystavy
»filmovou kompozici“ Mechanického baletu,* Ludwig
Hirschfeld Mack odehral zase svij svételny koncert
primo na Kislerové spiralovité , prostorové scéné*, ta
méla nahradit tradi¢ni divadelni kukatko a uvést di-
vadelni akci mezi lidi a umoznit proménu prezentace
ruaznych umeéni véetné projekce filmu. Spiralovity tvar
scény byl jednim z prvnich realizovanych navrhdg, které
predeslaly Kieslerovo téma nekonecna v pohybu a case
prostoru prezentace. Filmové uméni bylo béhem ,,sym-
pdzia“ a vystavy nahlizeno jako technologicky nastroj
a nova forma uméni. Estetické kvality byly nachazeny
v nenarativnich experimentech z fad avantgardnich
tvarcu. Spolecné s premiérou Mechanického baletu byl
odpromitan vybér nékolika dalsich avantgardnich
snimkd, které se staly obecnéji soucasti Kieslerovych
tvurcich a organizacnich aktivit, naptiklad i na vystavé
v New Yorku.?



KINO BUDOUCNOSTI

Rozsahly systém dopravnich komunikaci se vzlinajici
parou a tkanivem vSudypfitomného metra musel pat-
fit k silnym vizualnim vjemum z industrie a urbanismu
nového mésta ve srovnani s evropskymi metropolemi
,bulvard a ringd“. Fredericka Kiesler ,priplul vstfic
masovému ucinku pohoti budov* v lednu roku 1926.%
Rytmus a svétla amerického velkomésta, které resilo
béhem 20. let problém priliSného zahustovani zivo-
ta v urbanistické mriZzce mezi vySkovymi budovami
mrakodrapu Manhattanu, nezanechalo v pocatec¢nich
letech vliv na pfipadnou proménu modernistickych vy-
chodisek, ktera Kiesler aplikoval ve svém eklektickém
stylu. Nepodléha tak pramyslové fascinaci nad esteti-
kou struktur stoju a cilenému racionalismu. Ve stavbé
kina, ve schrance budovy kina, stroze preformulovava
vychodiska neoplasticismu, ktera pretavuje do designu
projekce v kvadratickém prostoru budoucnosti.

V obdobi priprav filmového prostoru byl na ¢as zamést-
nan v architektonické kancelari jednoho z vizionarua
Manhattanu a jeho urbanismu, Harveyho Wileyho
Corbetta. Kiesler se poprvé setkal se zadavatelem
stavby kina Symonem Goudem jiz v roce 1926, kdy se
spolupodilel na zalozZeni spoleénosti Film Association.
Ta se méla starat o projekce avantgardnich filma v New
Yorku a sdruzovala nékolik aktéru zabyvajicich se fil-
movou distribuci.?”” Souhra ndhod, ktera vedla k setkani
Kieslera s Gouldem, se odviji od osoby Jane Heapa, re-
daktora avantgardniho magazinu The Little Review, kte-
ry Kieslera do USA pozval a byl i ¢lenem rady Gouldovy
spolecnosti. Novinari byl v souvislosti s otevienim
kina Kiesler oznacovan za védce a architekta v jedné
osobé.?®

KAMERA, OKO, RAKEV, ZALAR

V New Yorku v roce 1929 fungovaly fadové desitky az
stovky kin v podobé prostych nickelodeont, malych
sala a filmovych palacu s nékolika tisicovou kapacitou.
Kiesler projektoval filmovy prostor se zamérenim na
technologickou jedinec¢nost filmu, v navrzich interiéru
vysel ze zakladnich geometrickych tvard, mechanis-
mu kamery a fyziologie zraku a sluchu. Soustredil se
doslovné na smysly podnécujici konstrukci prostoru,
kdy rozvijel navrh projekce na ¢tyfi stény, zrusil pro-



scénium i princip klasické divadelni a kabaretni opony.
Jeho ovlivnéni neoplasticismem a konstruktivistické za-
méreni na tcelnost designu bylo hlavnim vychodiskem,
jak pojmout celek budovy kina. Ten ve vysledku ptsobil
velmi stroze, az racionalné védeckym rozvrzenim ,fil-
mové abstrakce a rytmu“ do prostoru.

Slogany na plakatu, navrzeného Davidem Turetem ve
stylu kartezianskych pranikt linii prostoru De Stijl,
jsou vyrazem nejen reklamy, ale vyjadfuji velmi otevre-
néizakladniideu a viru v proménu filmového prostoru
v absolutni avantgardni zazitek a filmovou udalost, ktera
spocivala v syntéze svétla, tmy, zvuku a ticha. Heslovité
plakat ,,domu stinu - ticha“lakal na ,,prvni 100% kino -
unikatni design - radikalni formy - originalni projekci”.
Filmovy prostor se Symon Gould s Kieslerem nebrani
oznadit za ,kvintesenci filmu“ a v pfeneseném vyznamu
vyuzit Aristotelova pojmu paté jsoucnosti, ktera zde na-
byva vyznamu pohybu v ramci forem , nového“ filmové-
ho uméni ¢i jesté obecnéji jako ,,pohybu® univerzalnim
uménim. Reklamou byla utuzovana utopicka predstava
o idealu filmového prostoru jako mistu duchovni har-
monie a fadu totalniho dila.

Bohuzel vétsina novotvarych principt a technologic-
kych nastroju, které Frederick Kiesler pripravil pro fil-
movy ,gesamtkusntwerk® nebyly Symonem Gouldem
plné nebo vibec vyuzity. Projekt vicenasobné projekce
provozovatel ani technicky nezajistil a nedokoncil
porizenim promitaéek. Kieslerovo prvni ,100% mo-
dernistické kino postavené v USA“ bylo divaky i tiskem
prijato veskrze kladné. Nejcastéji byla odhalovana for-
malisticka vychodiska odvozena od technologie filmu:
stvar auditoria vzbuzoval dojem pobytu uvnitt kamery
a sledovani filmu skrze coc¢ku“.?® Obecné sdilené bylo
prekvapeni nad strohosti, temnotou, jednoduchosti
a reduktivnim pristupem k celkové architekture budo-
vy kina.

V odezvé na prostor byla i mnoha pripodobnéni, ktera
poodhaluji pestrost reakci nad designem kinosalu, pa-
trné je cynické glosovani, které se nese v duchu scéno-
grafickych nebo cinefilnich opist. ,,Néktefi trvali na
skutecnosti, ze jde o interiér rakve; padl i nazor, Ze se
jedna o jednu z podzemnich muciren Ivana Hrozného,
pro dalsi okruh navstévniku $lo o chodbu do zvlasté
bezutésného zalare.”*® Expresivnost ve vyrazu prostoru



je shledavana v podobnosti s prostfedim somnabulniho
dr. Caligariho.®* S ohledem na inorovy termin otevieni
se objevuji i ponékud primocarejsi reakce fyziologic-
kého razu, které odkazuji na pobyt v ,modernistické
lednicce.“*?

MALA KINA

Spolecnost Symona Goulda Film Arts Guild vzesla
z hnuti ,,malych kin”, které v USA fungovalo od poéatku
20. let 20. stoleti a navazovalo na priklady evropskych
siti mensich filmovych sald (napriklad francouzskych

»ciné clubs“).?® Hnuti tvofila komunita distributort
vyuzivajicich pronajatych, ¢asto puvodem malych diva-
delnich prostort. Programova skladba byla zamérena
zejména na evropskou produkci, a obecnéji i na kratké
a amatérské filmy. V ramci ,,malych kin“ posléze zacinaji
vznikat i pravidelné projekcni programy organizova-
né jednotlivci a posléze sdruzenimi podobnymi Film
Guildu. Produkce americkych experimentalnich filmt
byla spise dopliikem, ,evropskych“ programu. Historik
filmu Jan-Christopher Horak (1996) popisuje pristup
americkych filmara a charakterizuje jej jako amatérsky
a diletantsky, pri¢emz az historicky byla tato tvorba
oznacena za pocatky americké avantgardy.>*

V programové brozufe k otevieni kina Film Guild
Cinema spisovatel Theodor Dreiser vyjadril své sym-
patie s ,malymi kinosaly, které jsou onim pristavem
americké i evropské produkce, tsili amatéra a experi-
mentalnich filmaf, jejichz zajem o projekci, jako o druh
uméni je pfimo od srdce.“* Dreiserova vlidna slova
k amatérum a experimentalnim filmaiim do jisté miry
predznamenala i postupné vysychani prvniho zalivu
americké avantgardy. Postupny zanik $ifeni programu
a existence malych kin byl dusledkemnaroc¢né progra-
mové skladby, sloZené z ne vzdy nejzajimavéjsich filmu,
ktera postupné ztracela punc své zaoceanské exotic-
nosti. S koncem 20. let je zmiflovan rostouci nezajem
a presyceni evropskou filmovou produkci, Gouldové
spolecnosti je napriklad vytykana distribuce velkého
mnozstvi ruskych filma.*

V komentovaném vyctu nékolika svétovych klubi prdtel
filmu Alexandr Hackenschmied (1930) o Film Arts Guild
mini, ze ,neni docela nezavislou“ spole¢nosti, coz svéd-
¢i o ,,obraze“ Gouldovych aktivit za oceanem.?’” Gould



nabizel kopie filmt malym kintm i komercénim provo-
zovatelim velkych palact. Podle mnoha svédectvi se
zadny zisk nikdy nedostal zpét k filmafam.*® Divodem
nezprovoznéni filmového prostoru Film Guild Cinema
byly zfejmé financ¢ni problémy, se kterymi se Symon
Gould neustale potykal.*® Patrani po Gouldovi v kontex-
tu jeho kinarské a distribucni ¢innosti bylo od 30. let
témér bezpredmétné.*® Do vefejného povédomi se vraci
az jako zakladatel Americké vegetarianské strany v roce
1948, za kterou dvakrat kandidoval i na prezidenta USA
v letech 1960 a 1964.

VELKE PALACE

Ctyfticet ulic na sever od Film Guild Cinema se ve
stejném obdobi pfiprav a stavby kina planuje nova
Metropolitni opera v obklopeni ,totema“ Rockefellerova
centra. V dasledku krachu na burze a hospodarské krizi
opera nebyla nikdy postavena, Rockefeller presto vy-
stavél své podnikové impérium i s centrem pro zabavu.
Divadlo, koncertni sal a kino v jednom, prostor Radio
City Music Hall, otevien v roce 1932 v rezii provozovate-
le filmovych palact Samuela L. Rothafela aka Roxyho,*
s kapacitou pro 6000 divakul. Jedna se o jeden z posled-
nich opravdovych palact zabavy, ktery byl zprovoznén
i po krachu na newyorské burze.

Zatimco projekt Kieslerova vizualné stfidmého az ,,ne-
hezkého“*? filmového prostoru byl uréen pro projekci
svétla, stinu, tmy a ticha, v Americe se na konci 20. let
20. stoleti otevira jesté nékolik blysticich se filmovych
palacu zrcadlicich vkus zadavateld, ktery modelovala
fantazie architektd. Ti nevahali v prostorovych spek-
taklech historismu kombinovat styl francouzské dvorni
architektury, baroknich kosteld s ornamenty oriental-
nich minarett a mesit ¢i rytmem pohupovani benat-
skych gondol. BEhem 20. let stropy nékterych z palact
zacinaji vypadat jako noéni obloha s plujicimi oblaky
a problikavajicimi hvézdami, které zastinuji svym ja-
sem i samotné projek¢ni platno schované za sloupovim
chramu lidové zabavy. Pfikladem jsou velkolepé inte-
riéry architekta Johna Ebersona, mezi jinymi Majestic
Theatre (1922) v Houstonu, kde aplikuje ,,atmosfericky
styl“. Kina vypadaji jako zahrady nebo pouli¢ni budovy
s okny a balkony plnymi kvétin.**



Slovnikem kritika ornamentu Adolfa Loose ,,{im niz-
§1 kultura, tim vyznamnéji vystupuje ornament***
Socialni zrovnopravnéni béhem pobytu v prostorech
odvozenych od aristokratickych staveb a sméru po-
pisuje architekt George Rapp, kina jsou jako ,,svatyné
demokracie, kde nejsou privilegovani a bohati tfou ra-
mena s chudymi“.** Provozovatelé usilovali o budovani
atmosféry na principech napodoby a ujisténi masového
divaka, ze se jim dostava stejného a spolecné sdileného
zazitku. Architektura téchto prostoru zdiraznovala
»dustojnost a laskavost®, svym ¢asto az sakralnim inte-
riérem byla ,jen krok od zapalovani svicek.“ *¢
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Béla Balazs popisuje ve svém textu Filmova kritika! méstskou situaci v roce
1922 ve Vidni, kdy napo¢ital 180 kin s primérnou kapacitou 450 mist promita-
jicich film kazdy den. ,,Pokud bude kino zaplnéno ze tfi ¢tvrtin, tak to znamena
200 000 lidi kazdy den. “ Balazs ilustruje timto pfikladem ,sociologicky fakt*,
pfiemz postrada v dobovych médiich a obecné v pojeti nového ,lidového*
denomenu adekvatni filmovou kritiku.
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pozvan nékolika organizacemi (mj. ¢asopisem o avantgardni tvorbé The Little
Review, The Theater Guild ad.) do Ameriky, aby zde svij koncept vystavy pied-
stavil - International Theatre Exhibition, 27. 2. - 22. 3.1926.

5
Projekt multifunkéniho centra v Brooklyn Heights byl zadavatelem odfeknut,
Kiesler byl z finanénich divodli nucen zustat v New Yorku i se svou prvni
zenou Stefi. Postupné ziskava drobné zakazky mj. modernistickych vyloh
obchoddi. V ramci prvniho roku pobytu v USA (1926) si méni némecké ki'estni
jméno Friedrich na angloamerickou obdobu Frederick.

6
Celozivotni téma nekonecného domu - nekonecného prostoru, které Frederick
Kiesler rozviji od roku 1922 az do své smrti v roce 1965, aplikuje zejména v scé-
nografickych realizacich pro divadla, opery, v designu vystav, pedagogické
¢innosti a v samostatné umélecké tvorbé. V dubnu roku 1965 je v Jeruzalémé
slavnostné otevien komplex stavby pro svitky z mrtvého mote The Schrine
of the Book, ktery Kiesler navrhl spole¢né s Armandem Bartosem. Vedle kina
Film Guild Cinema se jedna o jediny postaveny projekt. V textu Neila Levina
o autenticité stavéni nikdy nepostavenych projektd budov z roku 2008 je
zminka o snaze postavit podle dochované dokumentace jeden z nerealizova-
nych Kieslerovych ndvrht, jedna se o Grotto for Meditation z roku 1963.
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Film Arts Guild presents American Premiere “The Light of Asia”.
New York, 1928. Rakouska soukroma nadace Fredericka a Lillian Kieslerovych,
Viden.

9
Jednalo se o projekci uréenou pro pozvanou spole¢nost a k samotnému zpfi-
stupnéni kina vefejnosti dochazi o mésic pozdéji, zfejmé na konci bfezna roku
1929. Informace je z pozvanky pfipravené architektonické kancelafe Decithe,
datované 6. 3.1929, kde je uvedeno, ze budova ma byt timto datem dokoncena.
Soudasti pozvanky jsou citace z tisku k inorovému slavnostnimu otevieni.
Historicky Zadné poznatky, kromé této pozvanky, k druhému vefejnému
otevieni v dokonceném prostoru projekce neexistuji.
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1929. Rakouska soukroma nadace Fredericka a Lillian Kieslerovych, Viden.

10
BOLITHO, William. It‘s Not So Eeasy. New York World, 1929.



11
Mezi dal$imi pozvanymi, ktefi potvrdili svou ucast, byla Princess George
Matchebelli, H. L. Mencken, Lee Simonson, Harry Hanse, Fannie Husrs, Count
Serge Orloff, Deems Taylor, rakousky konzul ad.

Srov. New Film Guild Cinema Built on Modenistic Lines Opens
Tonight. Exhibitors Daily Review, 1.1.1929; Film Guild Cinema Opens. New York
World, 3.2.1929.
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V novinovém ¢lanku z bfezna roku 1929 se uvadi konkrétni ¢islo 485 mist.
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Fenomén a hnuti tzv. ,malych kin“ se rozvijel od pocatku 20. let 20. stoleti.
Kina byla nej¢astéji zfizovana distributory evropskych filma nebo americkych
avantgardnich a amatérskych snimka. Provozovatelé se orientovali na v dnes-
nim vyznamu tzv. nezavislé a umélecké (,artové®) filmy.

14
Americka amatérska a avantgardni tvorba byla zastoupena formalné eklek-
tickou adaptaci hororu Edgara Allena Poea Zdnik domu Usheri (1928), ktery
natocil profesilékar James Sibley Watson Jr. spolecné s Melvillem Webberem,
trikové pasaze byly natoeny s pouzitim optické kopirky, film byl v nésleduji-
cich letech velmi populdrni v malych kinech a filmovych klubech. Film Hands
(1928) Stelly Simonovou z Berlina uvadény i pod del$im nazvem Life and Love:
A Ballet of Hands (1928) a originalnim némeckym nazvem se spoluautorstvim
Stelly Simon s Miklosem Bandym Hdénde: Das Leben und die Liebe eines Zirtlichen
Geslechts. Origindlni nazev ukrajinského celovefernim film z produkce Wufku
Two Days (1927) v rezii Georgije Stabojvoya, podobné jako puvod ,staroddvné“
ruské pohadky ,promitnuté v barvé“ The Frog Princess se autorovi textu ne-
podafilo ovéfit. Béhem vecera byl promitnutijeden z ranych filma Charlieho
Chaplina One A. M. (1916).
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poprosil o pfepocet jednotky délky na ¢asovy usek trvani jedné mile filmu
studenty FAMU Franti$ka Tymala a Matéje Strnada, jejichz prezervaéni pro-
jekt ,kinoaparat.cz“ se zaméruje na archivaci a zivou historii prace s celuloi-
dovym filmovym materidlem. Pfi anglické statutarni mili (1609,4 m) a 35 mm
filmovém materialu by se mélo jednat o 58 minut a 39 vtefin, coz potvrzuje
pfedpoklad nadsizky v Bolithové textu.
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21
Z prepisu pfednasky Frederika Kieslera o pouziti filmu v ramci scénogra-
fie k divadelni hfe karla Capka R.U.R. V roce 1922. V archivu Yale School of
Architecture je pfepis datovan rokem 1946, pfesné datum prednasky neni
zvefejnéno.

Lecture by Frederick Kiesler on his Use of Film in 1922 Production
of R.U.R. by Karel Capek. [1947]. New York: Antholgy Film Archive, s. 1-3.

22
V reSersich k biografickému textu, ktery pfipravovala Lucy Lippard k vystavé
v Guggenheimové muzeu v roce 1964, je tento ,osudny vecer* popisovan jako
setkani v obsazeni iniciovaném Theo von Doesburgem, kdy se s Kieslerem
seznamuje Kurt Schwitters, Hans Richter, Laszl6 Moholy-Nagy, El Lissitzky
a Werner Graeff, pfi¢em béhem veéera potkali dal$iho tvlrce z okruhu De
Stijl Miese van Der Rohe.

23
Srov. RICHTER, Hans. Koepfe und Hinterkoepfe. 1967. MoMA Archive, New
York: Kiesler, 48. Frederik Kiesler Biography. [reSerse Lucy Lippard]. MoMA
Archive, New York: Kiesler.

Srov. HELD, Roger L. Endless Innovations: The Theories and Scenic
Design of Frederick Kiesler. [ukazky z dizertace]. In: A Tribute to Anthology Film
Archive. Avantgarde Film Preservation Program. An Evening Dedictaed to Frederick
Kiesler. MOMA, 19.10. 1977. New York: Anthology Film Archive, 1977.

24

,Filmovou kompozici“ nazvali film Mechanicky balet (Ballét Mécanique)
po premiéfe redaktofi v Neues 8 Uhr-Blatt. Film byl dilem Fernanda Legér,
Dudleyho Murphyho, Man Raye v roli kameramana a amerického skladatel
George Antheila, jehoz doprovod bohuzel nezaznél na videfiské premiére, jak
poznamenava redaktor deniku Wiener Morgenzeitung.

Srov. Wiener Morgenzeitung. Viden, 28. 9.1924. s. 14.; Neues 8 Uhr
Blatt, Videf, 25. 9. 1924.

25
Filmy zafazoval Frederick Kiesler jako soucast doprovodnych programu
v ptipadé obou vystav ve Vidni i v New Yorku. Ve Vidni §lo vedle premiéry
Mechanického baletu o vybér abstraktnich film1, jejichz ptivod autor textu
dosud neovéfoval v archivech (The Stolen Necklace francouzky film s tancem
geometrickych pfedmétd, americky film The Two Men of the World a Arabella
novela o koni Karl Bruneho), v New Yorku byl filmovy program slozen z projek-
ce filmu Reného Claira Le Voyage Imaginaire (1925) a z berlinského méstského
filmu The Street. Zdjem Kieslera o experimentalni film byl soucasti jeho umé-
leckych aktivit, zkuSenost s médiem se odrazela v prezentacich a pfednaskach,
navrzich pro divadlo, ale i v technickém Feseni architektury vystaviv pozdéj-
ich letech napfiklad béhem realizaci pro sbératelku a provozovatelku galerie
moderniho uméni Peggy Guggenheim (Art of This Century; 1942-1947).

Z archivacniho hlediska je zajimava skutecnost, Ze kopie nékolika
avantgardnich filmu pfivezl podle dochovanych dokumentt z Evropy do New
Yorku pravé Kiesler. V dubnu roku 1937 posléze nabidl Rhytmus Hanse Richtera,
Diagondlni symfonii (1924) Vikinga Eggelinga a Excelsior-Reifen Waltera
Ruttmanna knihovné Muzea moderniho uméni v New Yorku. Nabidka byla

spromyslena, ale ne akceptovana“. Eggelingtv film byl pfijat jako dar, kdy byl
zafazen Kieslerovuv dodatek desetifadkové sekvence titulkd s vysvétlenim
a historickymi idaji. Zfejmé original filmu Mechanicky balet, jesté se slepkami
zFejmé z videfiské premiéry, byl objeven deset let po Kieslerové smrti v roce
1975 jeho druhou manzelkou Lilian ve skfifice v Kieslerové pozustalosti.
Nitratova kopie v téméf dokonalém stavu se dochovala spole¢né s kolorova-
nym reklamnim filmem Waltera Ruttmanna na pneumatiky Excelsior - Reifen.
O prezervaci obou snimki se postaral newyosky Anthology Film Archive
v Cele s Jonasem Mekasem, kterého Lillian Kiesler oslovila. Anthology Film
Archive od roku 1970 rozvijel prezervaéni fond a program na restaurovani dél
avantgardnich a experimentalnich filmara.

V radiovém rozhovoru mezi Lillian Kiesler, Jonasem Mekasem
a moderatorkou Judith Vassalo zaznél i Mekastv podrobnéjsi rozbor kopie
Mechanického baletu a archivaéné - prezervacnich postupt. ,,Kopie obsahuje
vice materialu nez jakakoli jina verze, ktera koluje, ale jako zahada se jevi
skutelnost, ze nékteré ¢asti jsou kratsi nez dosud znama verze. Jedna se na-



priklad o sekvence z 40 filmovych okynek, ale na nalezené kopii jde napfiklad
jen o 38, je ovSem patrny stfih a slepka, tak je pravdépodobné, Ze Kiesler
privezl prvni verzi, kterou §ifil Legér. A dosud znamé kopie jsou mozné praci
Dudleyho Murphyho, ale to ja nevyfesim. Nejsem historik, ale archivaf. Zajima
mne hlavné prezervace a védomi, Ze filmy nezmizi a zistanou zde pro dalsi
generace. Osobné si myslim, Ze cokoli krasného by mélo mit moZnost zlstat pro
ostatni, aby si taky uzili. To je smysl archivovani, a to jak se archivar odliSuje
od historika.“

Kiesleruv zijem o experimentalni film neustal ani béhem 30. - 60.
let, kdy navs$tévoval projekce Mayi Derenové, Hanse Richtera, v jeho filmu 8x8
(1956) ztvarnil roli Minotaura. Byl v izkém kontaktu s umélci a filmari jako
Joseph Cornell, Robert Rasuchenberg nebo John Cage, podporoval idajné jako
jeden z prvnich filmovou tvorbu Andyho Warhola. Podle vzpominek Lillian
Kiesler §lo dokonce o Kieslruv impuls, ktery pfivedl Warhola k nataceni filma
tak, aby v sériovosti obrazt za¢al ¢asosbérné vrstvit i monolity filmu. , Byl to
Kiesler kdo poznamenl: Well, why don‘t you frame, frame, frame, frame into films.
A bylo to Andyho ... ok, velmi si rozuméli, dodava Lillian Kiesler a popisuje
sladké menu se Sacherem a cookies, které Kiesler Warholovi serviroval pri
navstévach.“
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IDEALNI FILMOVY PROSTOR

»Z historického hlediska bychom méli ,nickelodeon‘ povazovat za jediné
opravdové kino, které kdy k filmu patrilo. Nebylo sice pro toto nové
uméni zdaleka kinem idedlnim, mélo vsak vSechny zdsadni vlastnosti
budovy, jejiz architektonickd i psychologickd konstrukce odpovidala
filmovému pldtnu. Jak se z pohyblivych obrazii postupné stdval ,velky
byznys’, zacal se film plynule a ptirozené vzdalovat od své ,kolébky*
a nechdval si stavét ¢im ddl honosnéjsi sidla, kterd v sobé snoubila
a velebila veskerou nddheru vsech typii divadel a sdlii od starého Recka
az do dnesni doby, v niZ se stavba budovy navrZené specidlné pro tento
druh umeéni stdvd jednoznacnou estetickou nutnosti. Takovd budova

vsak dosud nevznikla a do dnesniho dne nebyla ani navrzena.“*

SEYMOUR STERN, 1927

Budova kina Film Guild Cinema méla témér pravidelny
ctvercovy tvar. V ramci urbanistického razu ulice pat-
Fila mezi nizsi stavby a svym estetickym novotvarem,
zpusobenym Cernobilym pricelim, vy¢nivala mezi ryze
cihlovymi neoklasicistnimi stavbami. Povrch fasady byl
popisovan jako hladky a jiskfive cerny, déleny vyrazny-
mi bilymi liniemi z betonovych hranold,? které ¢lenily
v pravouhlé kompozici pomérné nepravidelné pasy
oken. Kiesler budovu navrhl v intencich holandského
neoplasticismu se vzorem v rotterdamském Café De
Unie (1925).> Vchod a kuloary kina pokracovaly v Cer-
nobilém vidéni filmové technologie, modifikovaném
v minimalistickou hru nepravidelnych geometrickych
linii a forem vyskladanych z ¢ernych a bilych kachli.
Dvere do kina i do filmovych prostor byly Siroké, s ma-
lymi kovovymi dchytkami, podobné bezpecnostnim
dverim. Prostiedi prfedsali bylo sestaveno z nékolika
divant a malych hranatych stolkd ve snazivé modernim
stylu Karpen & Brothers Furniture.* Tmavy filmovy sal
s pravidelnym hlediStém a stfibrnym stropem byl na
bocnich projekénich sténach délen diagonalou ubihajici
smérem k dominanté prostoru, kterou bylo projekéni
platno. Diagonala rozdélovala sténu na spodni tmavé
modrou cast a horni cerny prostor, jenz byl potazen
latkou urcenou k svételné projekci. Mozna prekvapivou
se jevi jedna ze zprav o decentnim nasviceni do ruzo-
vych a modrych ténq,* které kolorovaly prostor pred
projekci.

V Kieslerové bodovém popisu navrhu Film Guild Cinema
z roku 19276 byl stanoven hlavni cil: ,,stavba pro svételné



- a zvukové - vlny (zadné divadlo)“. Prostor byl utvaren
(1.) ,,za iCelem promény architektury prostfednictvim
svétla“, ur¢en mél byt (2.) ,k promitani filma*, (3.)

»K projekci abstraktnich svételnych predstaveni“a (4.)

»K propojeni obrazu s orchestrem nebo k synchronizaci
s hudbou stroji“. Stény mistnosti byly v planech budovy
paralelni, coz si divak neuvédomoval, protoze po celé
délce na obou stranach salu byla ubihajici cerna pro-
jekcni plocha (55 stop dlouha a 20 vysoka),” ktera trych-
tyrovité sméfovala k centralnimu bilému projekénimu
platnu. Cerné bo¢ni stény mél spojovat stropni projekéni
prostor, ktery uzaviral sal se ¢tyfmi platny (v postavené
varianté byl strop stfibrny).®

Kvadraticky systém megafonu (megaphone), jak navrh
filmového prostoru Kiesler nazval, kombinoval rozsi-
Feni obrazovych a svételnych moznosti projekce s do-
konalym ozvucenim a odhlu¢nénim salu, pro ktery mu
bylo modelem prostorové reseni jednoho z ,,mensich
videniskych koncertnich sala.“> Megafon mél byt jeden
ze tfi navrha kina, vedle prostorové varianty dvojitého
kuzelu (double cone) a paprsku (ray),*° na kterych Kiesler
udajné pracoval od roku 1918, ale jejich navrhy se ne-
dochovaly nebo nebyly nikdy rozkresleny a popsany.™
Varianta megafon umoznovala zvétSovat a proménovat
prostor pomoci svételné projekce.’? Jeji simultannosti
na ¢tyrech sténach mohl byt interiér ,béhem okamzi-
ku“ zménén z ,prostredi gotické katedraly do noc¢niho
klubu“. V technickém reseni byla popisovana projekce
svétla na bo¢ni stény nebo jednotlivych promitanych
obrazu ve smyslu diapozitivi. Mihotava proména pro-
stfedi méla odpovidat tomu, co se déje na centralni bilé
projekéni plose.

Od obrazu ,rozprostfeného“ na vSechny Ctyfi stény
si Kiesler sliboval, Ze divaci, neruseni okolim, budou
doslovné ,,ponofeni“ do odehravajiciho se dramatu.**
V navrhu kina Film Guild Cinema lze ze strany Kieslera
spatfovat rysy projekéniho purismu a specifického
uchopeni technologie filmu: prostor umoznoval soustre-
dit se v absolutni temnoté salu pouze na svételny stfed-
obod, kterym byla projekéni plocha. Druhym aspektem
projektu byla konstrukce zarizeni, jez umoznovalo
prezentaci svételné hry v duchu akustické avantgardy
a reflektorickych predstaveni, ktera by simulovala ab-
solutni ,vizualné-akusticky* zazitek. Kiesler povazoval
syntézu obou aspektt za cil v mozZnostech prezentace ve



filmovém prostoru, jenz mél zprostfedkovat ,,svételné
a zvukové adekvatni projekci filma“ nebo poskytnout
,nekonecné moznosti symfonické svételné projekce“

V rozsahlém rozhovoru z roku 1961, jenz vedl s Fre-
derickem Kieslerem editor casopisu Progressive
Architecture Thomas H. Creighton, se Kiesler o kinu z 8.
ulice vyjadruje jako o prostoru, ktery je mozno uvést
i do pivodné zamysleného projekéniho tvaru. Kino

»,ma porad ¢tyfi projekéni plochy a z centralniho plat-
na muzete rozs$ifit film do vysky i do sifky. Obraz lze

roztahnout také do stran nebo na strop, protoze pro-
jekéni kabina je navrzena ze tfi ¢tvrtin kolem celého

auditoria.“!® V disledku zasahl provozovateld reagu-
jicich na vyvoj projekénich standardu byl za tficet let

od otevreni zrusen pouze systém proménlivého platna
- v puvodnim navrhu ,¢elni platno mohlo zadinat na

malém bilém Ctverci o velikosti jednoho palce a dale slo

plochu proménit v podstaté v jakykoli geometricky tvar

a velikost“. Filmovy prostor byl pripraven ke kontinu-
dlni projekci, ve smyslu rozsifeni projekcniho systému.
Zakladnim predpokladem pro plan kina bylo odliSeni

od divadelniho prostorového schématu, které Kiesler

sam kritizoval i v kontextu architektury divadel: na-
vrhl nékolik feSeni k radikalni proméné kukatkového

systému.” Idealni prostor k projekci filmu byl zaloZen na

moznostech promény a kontinuity v ramci pohybu svét-
la hledistém megafonu. Na propagacnich materialech

k otevreni kina bylo uvedeno, Ze , projekce je Zivotem

opravdového kina“'®

UNIVERZALN{ JAZYK

Architekt a teoretik Kenneth Frampton (1982)"° pouka-
zuje na vliv abstraktniho avantgardniho filmu 20. let
20. stoleti na prostorové a architektonické projekty.
»Symbolicky vyznam na spoluticasti béhem formovani
De Stijl“ spatfuje v osobnostech, jako byl Hans Richter,
Viking Eggeling nebo Werner Graeff. Filmové projekty
byly ¢astym tématem v ramci ¢asopisu De Stijl nebo
G, priemz za stéZejni povazuje Frampton pretisté-
ni Richterovych Filmmoments v roce 1923. Jedna se
o kresby, které ,syntetizuji dva protiklady - elementa-
rismus a zaroven vizi abstraktniho prostoru“? - tedy
neoplasticismus a na druhé strané suprematismus.
Dematerializaci prostoru pomoci zakladnich geome-
trickych komponentt z kreseb ,implikuje“ napriklad



pozdéjsi projekty Miese van Der Rohe (naptiklad court
house). Kiesler k podobnym zavértim dospél skrze vlast-
ni terminologické oznaceni architektury élémentarisée,
které se vztahovalo k Prostorovému méstu z parizské
vystavy divadelni techniky v roce 1925. Frampton ozna-
Cuje Kieslerovu instalaci za ,gargantuovsky* systém
souradnic, v systému byly nahodilé rovinné elementy
minimalizovany a dilo se stalo strmym a kolmym ,,vi-
rem kartezianskych zakonitosti rozvinutych do neko-
nec¢ného proudu v prostoru vystavy.?

Richterovy Filmmoments, podobné jako Vikingem
Eggelingem vyvazené kresebné , orchestrace®, byly po-
kusem o zavedeni ,,univerzalniho jazyka“ tvart a rytmu,
ktery by byl zaloZeny na reprezentaci skrze kinetiku
linii a ploch. Mezi lety 1921-24 Hans Richter dokoncuje
svuj prvni film Rhytmus 21%* s podtitulem Film je rytmus.
Toto dilo, oznacované za kinetickou kompozici, analy-
zuje tvary pravouhlych ¢tyfuhelnikt v barvach sedé,
Cerné a bilé. ,,Rytmus Hanse Richtera je experimentem
testujicim predstavu vizualni hloubky béhem projek-
ce filmu,“ piSe o filmu Kiesler, ,studovany jsou limity
v ramci iluzivniho rozsifovani nebo naruseni filmového
ramovani.“?® Snaha Vikinga Eggelinga a Hanse Richtera
sestavit univerzalni esteticky jazyk, ktery by byl za
ucelem srozumitelnosti sloZzen z kombinace geomet-
rickych a organickych tvard, méla velkou odezvu mezi
avantgardnimi tvirci zejména skrze jediny dokonceny
Eggelingtv film Diagondlni symfonie (1924). Eggeling
pristupoval k umélecké tvorbé jako k nesubjektivnimu
a neindividualizovanému vyjadfeni prirozeného jazyka
lidstva, k ¢emuz se upiralo i jeho pomérné metafyzické
smysleni o uméni. Pozvolny pohyb v jeho Diagondini
symfonii funguje na principech redukce tvart nebo
jejich obmény a rozsifenim o dalsi motiv. Laszlo Moholy-
Nagy (1925) film oznacil za abecedu ,pohybu ve svétle
a tmé“.% Kiesler k Eggelingovu filmu pfistupuje jako
k podobé filmového uméni, pro které je potieba najit
nastupce rozvijejici totalni filmovou kompozici.

»Zptsob, jak docilit totdlni kompozice ve filmu navzdory sledu obrazil,
bylo nutno zredukovat na minimum, a tim je: bod v pohybu utvdrejici
linii a linie v pohybu utvdrejici rovinu. Dalsi krok: redukce designu
na zdkladni formy. A ddle: eliminovat svétlo a stin, barvu a prostor.
Eliminace iluzornosti prostoru si Zddd jeho abstrakci coby optického
jazyka, coZ znamend, Ze linie a roviny se mohou pohybovat pouze v me-
zich dvou rozmeérii namisto tii nebo vice rozmeérii, a navic pouze jednim

smérem, a to, jak to v tomto pripadé urcil Eggeling, po diagondle.“?



Hans Richter (1923) pod pojmem ,,film“ rozumél ,,opticky
rytmus zobrazeny prostfedky fotografické techniky,
oboji jako material fantazie, ktera vznika z elementar-
niho a zakonného nasich smyslovych funkci.“? Jestlize
Richter s Egeggelingem pracovali na vyjadfeni ,kontinua
svétla, prostoru a ¢asu v pohybu filmové synestezie*?’
Kiesler posouva tuto snahu o neprerusovanou projekci
do systému pohyblivého platna namisto divadelni opony,
jimz artikuluje zakladni formy geometrickych tvard. Ve
filmovém prostoru rozviji systém vicenasobné projekce
na Ctyfistény, promitany obraz je mozno rozsifovat kte-
rymkoli smérem. Kiesler zde nepfimo rozviji Moholy-
Nagyho (1925) ideu ,,velkého*, neomezeného projekéniho
platna uvnitf ,polykina“ kdy by ,bylo napt. myslitelné
rozdélit obvyklou pramétnou rovinu jednoduchym pre-
stavovacim pristrojem do riznych Sikmo poskladanych
ploch a vypouklin, jako krajinu s horami a idolimi, na
zakladé co mozna nejjednodussiho déliciho principu,
aby bylo mozné zvladnout ucinek zkresleni projekce.*
Druhym tvarem, ktery Moholy-Nagy navrhuje zavést
»namisto dnesnich ctyruhelnikovych ploch* je platno
sve tvaru kulové tisece”.?®

Do centra filmového prostoru Film Guild Cinema umis-
til Kiesler screen-o-scope, jednalo se o jeho vlastni vyna-
lez proménlivého platna sloZzeného ze tii obrich zavérek,
jez nahrazovaly v prostorovém rozvrzeni divadelni
oponu a uvadély divaka k filmu skrze dynamicky pro-
ces vizudlni promény zakladnich geometrickych forem
a jejich velikosti. Centralni platno se screen-o-scopem
obklopovaly tfi projekcni plochy, pro které byl navrzen
projekéni mechanismus project-o-scope. Promény plat-
na umoznovaly variovat celkem sedm geometrickych
projekénich ploch, ovsem bez pfimého autorova durazu
na specifické vyuziti béhem projekce kromé tvodniho
navozeni ,,divakovy koncentrace*. Divak v kiné mohl
byt uveden touto scénickou zkratkou promény tvaru
do nitra temnoty salu, kde nastala hra svétel béhem
samotné projekce filmu.

NEPRUHLEDNY MANIFEST

V textu Building a Cinema Theatre, ktery byl otistén den
po otevreni kina, predklada Frederick Kiesler myslen-
kovy manifest k proméné stavby filmovych prostoru
na prikladu Film Guild Cinema. Vymezuje se vici do-
bovému instrumentalismu a ztotoziiovani prostoru kin



s divadelnim kukatkovym schematismem schovavajicim
se za oponou 19. stoleti, kde dekorativnost prostfedi od-
vadi zbytecné pozornost od samotného filmu.

»Z architektonického hlediska existuje obrovsky rozdil mezi divadlem
a filmem. Ve filmu se veSkery zdjem koncentruje do jediného bodu
o dvou rozmérech, zatimco v divadle se zdjem musi rozptylit do tFi
rozméri. To znamend, Ze divadlo a film vyZaduji dva rozdilné typy
budov, které se podobou i funkci lisi stejné jako Feznictvi a kanceldrskd
budova. Nikdy jsme se vSak timto problémem z tohoto thlu pohledu
nezabyvali. VZdy jsme si pouze pFizpiisobili staré architektonické
formy a styly. A tak si v dnesni dobé ndvstévnik nejmodernéjsiho kina
povsimne nanejvys vétsich rozméri ¢i stylu dekoraci.“?®
Vénuje se zejména popisu prostoru a technickému re-
Seni vCetné zakladnich odlisnosti od divadelnich salu.

,Zadné drapérie, Zddné dekorace nesmi byt zahrnuty,
protoze se stavaji velmi silnou reminiscenci divadla.”
Prostfedi a proces prezentace se pro Kieslera stava
dovrsenim uméleckého dila v zavislosti na technolo-
gickych moznostech a jedinecnosti média - stavbu lze
v Kieslerové pojeti vnimat jako ,totalni umélecké dilo*,
které odpovida vrcholu v rdmci pomyslné hierarchie
umeéleckych obort bauhausské akademie. Kiesler uvadi
divaky dovnitf mechanismu stavby vstfic vizualné-
akustickému dramatu, lidské oko zlstava aparatem
vidéni filmu a svétla uvrzeného mezi divaky. ,Filmové
oko* technologie zde rozviji prostorovy aspekt média,
podobné jako u Dzigy Vertova je aparatem kamery za-
znamenavan montazni pohled na vSednodennost uda-
losti a zpravy mésta. Vertov poukazoval na ,,magické
moznosti montaze, ktera se stala analytickym nastrojem
k rozboru a znazornéni tfidniho rozvrzeni svéta. Kiesler
naopak rozviji magii prostorového uvrzeni divaka do
filmového prostoru.

»Film nemd nic spolecného se symfonickym prostorovym uspordddnim
Jjevisté. Jeho iikolem je osvobodit se od jakékoli napodoby divadla. Film
jiz dospél tak daleko, aby mohl vytvdret viastni architekturu, kterd
garantuje stoprocentni kino. Zijeme v optickém véku. Rychlost a krdt-
ké trvdni uddlosti vyZaduje apardt, ktery je dokdzZe zaznamenat tak
rychle, jak je to jen mozZné. A tim je oko. Rychlost svételnych vin pre-
sahuje rychlost vSech ostatnich vin. Film je optickym létajicim strojem

kamery.«3°

V jednom z novinovych sloupku z tinora roku 1929
novinar Richard Watts Jr. popisuje sal navrzeny
Kieslerem ,v dikci matematikt“ jako ,,nepravidelny

obdélnik* ktery je ,,zaloZen na planech a teoriich, jez
vybojovali architekt Kiesler“ spole¢né s ,filmovym filo-



sofem Seymour Sternem“.3 Osobnost Sterna nefiguruje
v zadném z dokumentd souvisejicich se stavbou kina.
Wattsovu poznamku lze vnimat jako odkaz na (béhem
vyzkumu filmového prostoru) ovéfenou spriznénost
Kieslerova a Sternova slovniku, ktery uzivaji béhem
teoretické konstrukce ,idealniho filmového prostoru
ve svych textech. Na vyznam Seymoura Sterna neni
poukazovano dosud v zadné literature o Fredericku
Kieslerovi a jeho navrhu filmového prostoru. , Filmovy
filosof“ a redaktor Seymour Stern analyzoval podobu
a vyvoj filmovych prostora a pfipravil jejich kriticko-teo-
retickou reflexi. Jedna se o ojedinélou ukazku teoretic-
kého vykladu fenoménu kin vedle napriklad Siegfrieda
Kracauera (1926) spatfujiciho pozitivni rys ve ,vyruseni*
divaku v pestrosti berlinskych filmovych palact.* Stern
je naopak primym kritikem masové zabavy a navrhuje
podobu ,idealniho filmového prostoru“. Ve svém teo-
retickém pristupu a tématech navazuje na fyziologické
koncepce vnimani vykladu divadelniho hledisté a divac-
tva od rusko-anglického kritika Alexandera Bakshyho
(1916).3

Idealni prostor kina by podle Sterna mohl byt integro-
van do provozu americkych malych kin. Sternav text
An Aesthetic of Cinema House: A Statement of the Principles
which Constitute the Philosophy and the Format of the Ideal
Film Theatre* vysel dva roky pred otevienim Film Guild

Cinema a jevi se jako zasadni dobova studie o zakoni-
tostech konstrukce filmového prostoru s pfimocarym

vymezenim se vici masam a budovanému kolektivnimu

zazitku. Cilem je pro Sterna zavést ,,individudlni zazi-
tek”, v romantickém duchu odmitd mechanismus stroju

podobné jako kolektivismus mas a snazi se nachazet
v idedlnim prostoru kina ,,antitezi k masové zabavé“.
Funkci kina se ma stat individualni emocionalni zazi-
tek vedouci ke katarzi. Pojem ,individualita“ potfebuje
»definici“, naopak ,,masa vyzaduje vysvétleni“ Kiesler
o tfi roky pozdéji vymezuje roli filmového divaka vuci

divadelnimu, pricemz akcentuje motiv odevzdani se
,vizudlné-akustickému® zazitku.

,V divadle se divdk musi vzddt své individuality, aby splynul v naprosté
jednoté s herci. V kiné, které jsem navrhnul pro spolecnost Film Arts
divdkovi soustfedénou pozornost a zdroveri jej zbavit pocitu omeze-
ného pohybu, ktery miiZe pri pohledu na pldtno zakouset. Divdk se
musi dokdzat rozplynout vimagindrnim, nekonecném prostoru, ackoli

pldtno naznacluje pravy opak.“ 33



»Vizualni draha“ je pro Sterna oznaceni pfimé linie vi-
déni mezi divakem a projek¢nim platnem, které ma byt
,0svobozenim od konvencni reality*; kritizuje nesikov-
na fe$eni hledist (v nichz divik nema mozZnost divat se
primo na platno), ktera podobné vnimani promitaného
obrazu znesnadiuji zakfivenim fad nebo 16Zemi. Tvar
auditoria ma byt podle Sterna architektem navrzen ,tak,
aby se vSechny linie prostoru setkavaly u platna, od sbli-
zovanilinii se ma odvozovat i tvar filmového prostoru
ktery ma pripominat trojuhelnik, a platno ma byt jeho
vrcholem® samoziejmosti je zruseni oblouku proscénia
a veskerych divadelnich pozustatkq, jako je i oteviené
orchestristé. Mezi zakladni pozadavky na projekci filmu
patfi ,absolutni tma a nutna svétla maji byt difuzné roz-

ptylena po prostoru, jako zdani jiného svéta“.

,Film nemiiZe existovat saim o sobé: prvnim radikdlnim krokem smérem
ke stvoreni idediniho kina je zruSeni proscénia a ostatnich jevistnich
podobnosti s divadlem, se kterymi se setkdvdme v budovdch kin. Miij
vyndlez, tzv. screen-o-scope, tyto divadelni prvky nahrazuje a elimi-
nuje pouZziti opony. Interiérové linie kina se musi soustfedovat na
pldtno a nepretrzité upoutdvat pozornost divdka. Kazdy divdk také

musi vnimat ,vizudini akustiku‘ (..). P¥i projekci snimku musi v kiné

panovat naprostd tma.“ 3

Odlisnost v pojeti Sterna a Kieslera 1ze nachazet pouze
v pojeti média, kterym je pro Sterna projekcni platno,
,odmita stereoskopii, zvukovy film a barvu na platné,
film ma byt dvourozmérnou zalezitosti stinu a ticha“.
Kiesler pise o celku budovy, o ,idealu budovy ticha¥
dvourozmérné hie svétla na povrchu stén a v dasledku
,»,0 plastickém médiu uméni svétla“.*” Na zakladé blizké
podobnosti obou textt lze pfedpokladat, ze Kiesler se
se Sternovou uvahou ,,0 idedlnim kiné“ béhem svého
pobytu v USA setkal. V projektu kina Sternav ,ideal“
rozvijel v modernistickém designu a rozsifoval tuto
vizi prostoru individualniho a emocionalniho prozitku
filmu o synestetické moznosti prace s hrou ,vizualné-
zvukového* prozitku skrz plasticitu svétla rysujici se
v absolutni tmé.

SVETLO

Ve stejném roce, kdy bylo otevieno kino, dokondil
Frederick Kiesler knihu Contemporary Art Applied to the
Store and Its Display,* ve které se vénoval otazkam a vy-
znamu uméleckych forem a jejich uzitnosti v designu
obchodnich vyloh a obecnéji i designu uméni ve verej-



ném méstském prostfedi. Obrazova kniha v Kieslerové
grafickém reSeni je fragmentarné délena podle umé-
leckych obort do tematickych ¢asti, v nichz podrobnéji
popisuje vyuziti ruznych technik ¢i nastrojia umélecké
tvorby. Zakladnimi zdroji pro uzité uméni jsou mal-
ba, socha a architektura, ,zprostiedkovavaji kontakt
prostfednictvim uzitého uméni mezi vSednodennosti
auménim*,

Impulsem k napsani knihy byla pro Kieslera ,,zaplava
prizemniho“ a interpretacné , pfekrouceného moder-
nismu“ ktery se zacal objevovat v Americe. ,Nova krasa“
uméni, jehoz vyznamem muze byt pravé i jeho uzitnost,
ma vychazet z afelnosti a nikoli z ,dekorativni kosme-
ti¢nosti.“ Kieslerova kniha v mnohém ilustruje ideova
vychodiska vedouci ke snaham o ,regulaci“ ¢i proménu
spolecenského vkusu. Patrna je v Kieslerové pristupu az
loosovsky neposkvrnéna materialova Cistota se snahou

o potlaceni ornamentu a zakazu imitaci hmot.

Kiesler apeluje, ve srovnani s ,,femeslo hajicim*“ Loosem,
na strojovou vyrobu pro amerického masového spotie-
bitele v zemi, ktera maze byt ,servisem“ uméni pro lidi;
uzité uméni ma byt estetickym vyrazem ruznych poloh
spolecenského védomi.*® Kiesler popsal uméni jako dy-
namicky jev odkazujici k pfirodnim védam i spolecen-
skému vyvoji. Uméni artikuluje rozpoznatelnou hodno-
tu, jejiz ,vyznam by se mél sledovat a hlidat“*® Zvlastni
dtraz klade na vyznam svétla pro budouci tvorbu v so-
chafstvi a malbé, pricemz za sochafsky, plasticky ideal
povazoval architektonicky celek ,,povedené“ budovy.

JArchitektonicky princip kina, které jsem navrhnul pro spolecnost Film
Arts Guild v New Yorku, byl zaloZeny na prenosu svétla. Celé hledisté se
stalo prostiednikem projekce svétla na pldtno. Klasické filmové pldtno
umisténé v predni cdsti kina lze rozvinout po celé délce predni stény
a ddle po zdech po strandch, které jsou také pldtny, jez Ize pouZit, kdyz
se akce prelije za hranice hlavniho pldtna. Nejen Ze hledisté dokdze
umocnit akci, kterd probihd ve filmu, ale diky receptivité zdi a stro-
pu miiZe vzniknout iluze naprosto jiného stylu a formy architektury,
kterd dodd kinu atmosféru, jez bude odpovidat ndladé promitaného

snimku.“*

Pristup k dematerializaci prostoru skrze praci se svét-
lem, jeho plynutim a nazna¢enim nekonecnych moznos-
ti promén pfedznamenava Kiesleriv rozchod s tzv. me-

zinarodnim stylem a vychodisky konstruktivistického
purismu ¢i funkcionalismu. Od 30. let 20. stoleti Kiesler



,devioval“ vici kvadratickému prostoru. V projektu kina
Film Guild Cinema vyuzil naposledy pravouhlou mfizku
a modelovacich vychodisek neoplasticismu za t¢innosti
svétla. Cilem bylo navodit atmosféru prostoru, ktery se
vztahoval k pribéhové linii filmu nebo obecnéji dobové
naladé ¢i estetickému modernismu. Kiesler usiloval o
vybudovani kina, jez by Ameri¢antum zprostfedkovalo
nejen design modernismu, ale i prostor spiritualni kon-
templace nebo jakéhosi hyperprostoru ¢i mista ¢tvrté
dimenze, coz bylo téma hojné rozvijené umélci, kteri se
zabyvali otazkou ¢tyfrozmérného vidéni a poeuklidov-
skou geometrii. Mezi Kieslerovymi blizkymi prateli se
zabyval touto oblasti projekce filmu v poloviné 20. let*?
napriklad Marcel Duchamp. V ramci seminare, ktery
vedl Frederick Kiesler ve 30. letech na Kolumbijské uni-
verzité, se k Film Guild Cinema vraci béhem rozboru

»svételnych korelaci, kdy filmovy prostor popisuje jako
pohyb fotografie, jez utvari design prostoru.*®
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KINO

»Meél jsem strach sejit dolil, ale jednoho dne se zatoulala kocka ze studia
a skoncil jsem v prazdném prostoru kina, prochdzel jsem se a byl to
velmi surredlny zdZitek. Posbiral jsem pdr ttrzki listkii a nasel jsem
modry bongo se samolepkou Jerry Garcii.“

drbrown, 21. zafi 2009, 6:05!

Kbudové kina z 8. ulice se Frederick Kiesler vraci heslo-
vité v nékolika textech, béhem prednasek nebo rozho-
vory, nejedna se tedy v jeho tvorbé o ustfedni dilo, od
néhoz by se odvijela Kieslerova budouci tvorba. Zakazku
na konstrukci filmového prostoru jiz nikdy nedostal,
kromé nerealizovaného projektu na Univerzalni sal ve
Woodstocku v roce 1931, kde bylo zamérem pracovat
s obdobnym rozsifovanim projekce jako ve Film Guild
Cinema. Prostfedi prezentace uméleckych dél povazo-
bylo vystaveno. Od videniského obdobi az do své smrti
v roce 1965 v New Yorku pracoval na aplikaci teorie ne-
konecného prostoru, presnéji freceno volného plynouciho
prostoru, zalozeného na biomorfnich predpokladech.?

Nakladani s dokumentaci o filmovém prostoru umoz-
nuje pracovat s projektem Fredericka Kieslera jako
s medialnim obrazem, cozZ je pfiznaéné pro mnoho sta-
veb moderni architektury, které v podobé kulis nebo
pouhych plant tvofi stézejni pohled na soudobou archi-
tekturu. Pojimani kinoprostoru jako systému kulis pro-
chazejicich proménou napric 20. stoletim je rdmovano
rokem 1929, kdy bylo kino otevreno. Jednalo se o projekt,
v némz se autor pokousel odvodit prostorové uspora-
dani od prvnich podob filmové geometrické abstrakce
20. let 20. stoleti a od teoretické koncepce konstrukce
idedlniho kina. Vizualni novotvar projekéniho systému
je tématem vykladu architektury kinosalu, jeho provoz
je soucasti déjin filmové projekce a jejiho programu, ke
kterému se odkazuje provoz budovy a jeho paralelni
déje.

BLYSKANI NA CASY
8th Street Playhouse nahradil ptivodni nazev kina Film

Guild Cinema po necelém roce fungovani, pricemz kino
se zavedlo svou dobrou povésti.> Podle dokumentt z po-



zemkové kancelare* byl v roli architekta uvadén Fred

Kiesler, dokumenty byly vsak signovany zastupcem ar-
chitektonické kancelare Ferdinandem Savignanem, pro-
toze Kiesler nemél architektonickou licenci. Pozemek

a budova spadaly pod vlastnictvi West 8th Street Arcade

Incorporated. Majitelem domu byla v pozdéjsich letech

rodina Abramsovych - Charles Abrams byl uznavanou

autoritou v oblasti urbanismu, jeho manzelka Ruth

Abrams byla malirka, predstavitelka abstraktniho

expresionismu a soucast tzv. newyorské skoly, v jejimz

okruhu se aktivné pohyboval i Kiesler. Jeho Zivotni me-
toda uméleckého ovliviiovani, kterou nazyval ,sheet
lightning* (blyskani na casy), je s nadsazkou aplikova-
telna i na asociativné se retézici osobnosti, které se poji

ke geniu loci budovy kina.

Mezi obyvateli ¢i najemniky byl napfiklad Hans Hoffman,
ktery zde zalozil na konci 30. let uméleckou skolu vy-
znamnou pro nékolik generaci americkych umélcg;
Hoffmanova soukroma skola fungovala do konce 50. let
ve velké mistnosti nad kinosalem. V roce 1969 si pronajal
Cast suterénu budovy Jimi Hendrix, jenz zde nechal vy-
budovat na misté dosavadniho klubu dodnes fungujici
nahravaci studio Electric Lady Studio, které akusticky
s odCerpavacim systémem projektoval John Storyk nad
podzemni fekou Minettou, na niz budova stoji.

Majitelka domu Ruth Abrams, ktera byla v pratelském

kontaktu s Kieslerem z uméleckych klubd, se k provozu

kina vyjadrila v 70. letech, kdy byl kinosal na ¢as zavieny

a hrozilo jeho zruseni. , Ten prostor predstavoval celou

historii avantgardniho filmu a v lepsich letech i histo-
rii ¢tvrti.“ V novinovém ¢lanku se pise, Ze ,Dum stina“
navrhl avantgardni architekt Fred Kiesler. ,Slo o bastu

némého filmu v prostoru, ktery vypadal jako prostredi

kamery. Tfi projekce dokazaly navodit atmosféru, kdy
napfiklad vojaci pochodovali nejen pred zraky divaku,
ale i po stranach v celém prostoru kina.“ Bohuzel poz-
déji provozovatelé museli ,zrusit Kieslertv design®, aby
mohli reagovat na nastup Sirokothlého filmu. ,,Ale byl

to pravé Kiesler, kdo tohle vSechno predpovidal,“ uzavi-
ra vzpominky Ruth Abrams.’

8TH STREET PLAYHOUSE

Nézev 8th Street Playhouse byl s pauzami platny od
kvétna 1930 do roku 1979 a posléze az do roku 1992,5



kdy pfimo v prostoru kinosalu vznikla jedna z nejvy-
hledavanéjsich videoptj¢oven zamérena na alternativ-
ni filmovou produkci na dolnim Manhatanu. Prostor
priznacné ,medioval” do podoby vylohy s analogovym
elektrickym obrazem v ramci sité ,TLA“ (Theatre of
Living Arts). Videopijcovna byla zaviena v prubéhu
roku 2006, od té doby zustava prostor kinosalu prazdny
a je k pronajmu prostiednictvim realitni agentury.

8th Street Playhouse ma svou profilovou stranku na
internetovém féru cinematreausures.org, jedna se
o Sirokou verejnosti budovanou pamét vice nez triceti
tisic kinosala. Ty jsou v ramci databaze klasifikovany
zejména geograficky, posléze podle architekta, styluy,
poctu salu, velikosti hledisté, distribucni sité nebo
statusu (otevieno, zavieno, zbourano). Zpusob ¢lenéni
historickych odkazt, vzpominek a dohadu je kontinual-
né fazen podle data vlozeni jednotlivych prispévku do
internetové diskuze. Pfi zpracovani vypovédi se nabizi
srovnani s analyzou vypovédi naratort v ramci oralni
historie jako jedné z metod kvalitativniho vyzkumu.
Obsah diskuze je pro tento el nahlizen obdobné ve
smyslu paralelnich vypovédi k tématu provozu kon-
krétni budovy. V pripadé kina z ,,osmé ulice“ existuje
101 pfispévku (tzv. comments) z obdobi let 2003-2012
z fad fanousky, byvalych zaméstnanct, navstévnika
nebo obyvatel ¢tvrti. Prispévky se tykaji zejména Ctyr
zakladnich tematickych okruht - program, interiér
kina, jeho provoz ¢i technické zajisténi projekci.

Objevuji se pouze tfi prispévky, které upozornuji na
puvodni nazev kina a na Fredericka Kieslera jako autora
prostoru. Jako architekt je na internetové databazi uve-
den vedle Kieslera tehdejsi zavedeny tvirce standardu
kinosald Eugen DeRosa. Prispévatelka misslauralou do
diskuze dodava, ze DeRosa ,,podepisoval oficialni papiry
ke stavbé za Kieslera“’ misslauralou své ob¢anské jméno
Laura M. McGuire zverejnuje v souvislosti s upozor-
nénim na text, ktery o designu budovy kina napsala.®
Diskutujici MarcoAcevedo nachazi zminku o Film Guild
Cinema v kultovni knize Davida Skala Hollywood Gothic,’
kde je v souvislost s zivotem Draculy uvedeno datum
,americké premiéry Murnauova Upira Nosferatu“® ve
Film Guild Cinema v ¢ervnu roku 1929, na jare toho roku
byl na programu kina i Vertoviv Muz s kinoapardtem."!
Kino mélo od svého otevreni povést filmového prostoru,
kde probihaly premiérové projekce, ale castéji spise re-



prizy (tzv. second run). Dramaturgie kina byla zamérena
na produkci zejména tzv. artovych filmd, organizovani
festivalu (napf. 3D snimka v 70. letech) a specidlnich
projekcnich pasem vénovanych jednotlivym reziséram.
Mnohymi je povazovano 8th Street Cinema za jedno
z nejzajimavéjsich repertoarovych kin 70.-80. let v New
Yorku. Divaci vzpominaji na vyhodné a poutavé dvoj-
programy v 80. a 90. letech, kdy slo stravit odpoledne
naptiklad ve spolecnosti King Konga a Obc¢ana Kanea. Ed
Solero poukazuje i na dalsi specializaci v dramaturgii
kina, jsou ji rockové filmy 60.-80. let: mnoho fanous-
ki pripomina dokonalou aparaturu, moznost koureni
v kiné nebo prosvétlené sochy po boku platna, které
problikavaly do rytmu v pauzach filma. Mezi pfispéva-
teli se nejcetnéji objevuje zminka o témér kabaretnim
vaudevillovém vyuziti kina, v duchu Roxyho estrad,
kdy v letech 1978-1989 pravidelné kazdy patek a sobotu
o pulnoci bylo na programu kabaretni ztvarnéni Rocky
Horror Picture Show. Podle Eda Solera se ,,jednalo o stejné
divadelnijako filmovy zazitek*, ¢imz rozviji Kracauerovu
tezi o show jako o ,hlavni atrakci“ ktera posouva motiv
,vyruseni“ na aroven kultury ur¢ené masam.?

Byvala biletarka Squantz, ktera v kiné pracovala kratce
béhem roku 1950, vzpomina na ,bézovou skrabavou
uniformu s kastanovym lemovanim“ Béhem prestavek
v projekci byla ¢asto podavana kava ,,v Salcich s pod-
tacky*, coz bylo pro Squantz jakousi ,,znamkou zivého
kina“!® RobertR popisuje prostor zfejmé z 80. let jako
»sedoCerny s Cernobilymi dekorem ve vchodu, kde byly
nalepeny plakaty na nadchazejici filmy. Kino nemélo
balkon. Ozvuceni sdlu bylo nesrovnatelné lepsi nez ve
vétsiné podobnych kinosali“.™ Richardhaines upozor-
nuje na ,autenticitu“ originalnich nitratovych kopii,
zfejmé z Rohauerovy sbirky.!s Napriklad filmy Bustera
Keatona mély mnohem lepsi kontrast a ostrost nez ko-
pie, které vidél, ty popisuje jako ,vybledlé v zrnu, za-
roven dodava, ,.ze pokud poustéli v 8th Street Cinema
nitratové kopie, tak porusovali provozovatelé pozarni
predpisy*“' Richardhaines prinasi i popis platna, jez
»vedlo ode zdi ke zdi a bylo bez opon, k maskovani bylo
pouzito ¢ernych pruhq, které sestupovaly ze stropu*.

V ramci diachronniho pfistupu k mapovani jednot-
livych dekad jsou v diskuzi zminky o uzavreni kina.
Prispévatel cybergrafix se priznava, ze vlastni ,,nékolik
sedadel z kina a tdZe se, zda nékdo dal$i nemé drobnosti
a memorabilia“”



Motivaci zaobirat se historickou rekonstrukci filmového
prostoru, ktery uz nemusi existovat nebo byl pouhou
panelazi k ,predstaveni filmu“ na prikladu podobné
diskuze z oblasti ,oralni historie“ je snaha nahlizet
na oblast spolecenské promény, filmové produkece ¢i
distribuce jako na stfidani médnich tendenci, utvare-
jicich medialni obraz na zakladé svych vnitinich ideo-
logii a socidlnich obsahdi. Zkoumani se odehravalo na
zakladé predpokladu, ze instalace filmovych prostoru
Kieslerovy mizanscény prostupuje prostorem béhem
20. stoleti bez ohledu na jeho funkénost. Georg Simmel
(1911) nazird médu jako usilovani o zménu a napodobo-
vani, které je vlastni lidské bytosti ve smyslu ,roztaveni
jedine¢ného v obecnosti* ¢imz ,,zduraznuje to, co ve
zméné pretrvava“!®
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Na zakladé vychozich resersi byly stanoveny predpokla-
dy, v ramci nichz byl rekonstruovan medialni portrét
sidedlniho filmového prostoru“ kina Film Guild Cinema
(1929), ktery navrhl puivodem rakousky architekt
Frederick Kiesler. Tento projekt podle dokumentace
pozbyval jakékoli historizujici ornamentalnosti, byl tak
prost ubezpecujicich motivt ,,ndpodoby* typickych pro
eklektické Feseni historizujicich filmovych sala a palacq,
které vedly k ujisténi publika v lehce nasledovatelnych
a znamych ,socialnich obsazich® srovnatelnych se
sekularnimi ritualy chovani v sakralni architekture.
Predpokladem pro dizertac¢ni praci bylo konstatova-
ni, ze Kiesler v designu prostoru usiloval o pokroceni
k autentickym formam filmové prezentace, které by se
odvijely od jedineénosti samotné technologie a filmové
produkce a vymezovaly se vuéi architekture divadelnich
salu. Kino proto odlisuje od dobovych architektonic-
kych typizaci nejen absence ornamentu, ale i zavedeni
novotvarych forem prezentace pohyblivého obrazu,
vetkanych do modernistického vizualniho prostfedi
filmové projekce.

Reflektovana byla postupna proména budovy béhem
20. stoleti, ¢imz je mySlena i mediace programové napl-
né budovy kina a doslovné rozbiti puvodni idey ,total-
niho uméleckého dila“ pro které byl prostor urcen. Text
dizertace se zabyva procesem konstrukce filmového
prostoru, jenz neni ,,postaven” jen na technologickych
moznostech a limitech projekce obrazu, odvozenych
od dobovych distribu¢nich standardq, ale naopak jeho
stavba je odvozena od modernistickych teoretickych
pristupd, které se vazou k filmové-teoretickému smys-
leni ve 20. a 30. letech minulého stoleti. Filmovy prostor
byl Kieslerem pojat jako rozsirujici nastroj prezentace
modernismu v uméni, kdy je zobrazeni reality nahlize-
no jako nenapodobujici, a naopak ,slepoté“ lidského oka
odhalujici skryté aspekty reality. Kiesler v duchu este-
tickych a spolecenskych vychodisek modernistického
smysleni navrhl ,idedlni filmovy prostor“ prezentace
filmu, ktery navazoval na abstrakci ve filmové avant-
gardé. V praci jsou rozvijeny mozné okolnosti, od kte-
rych 1ze odvozovat tviarci pristup Fredericka Kieslera ve
vztahu k evropské avantgardé, vychodiskim modernis-
mu a jeho transatlantickému importu do USA.



Zakladnim predpokladem pro plan filmového prostoru
bylo odliSeni od divadelniho prostorového schématu.
V jednom z archivnich novinovych sloupku k otevieni
kin byl v ramci vyzkumu ,objeven* ,filmovy filosof“
a redaktor Seymour Stern, ktery analyzoval podobu
a vyvoj filmovych prostoru a pripravil jejich kriticko-te-
oretickou reflexi. Jedna se o ojedinélou ukazku teoretic-
kého vykladu fenoménu kin vedle napriklad Siegfrieda
Kracauera (1926) spatfujiciho pozitivni rys ve ,vyruseni“
divaka v pestrosti berlinskych filmovych palacd. Stern
je naopak primym kritikem masové zabavy a navrhuje
podobu ,idedlniho filmového prostoru®. Na vyznam
Seymoura Sterna neni poukazovano dosud v zadné lite-
ratufe o Fredericku Kieslerovi a jeho navrhu filmového
prostoru. Kiesler vymezuje v textu Building a Cinema
Theatre roli filmového divaka vici divadelnimu, pricemz
akcentuje motiv odevzdani se ,vizualné-akustickému*
zazitku. Odlisnost v pojeti Sterna (1927) a Kieslera (1929)
1ze nachazet pouze v pojeti média, kterym je pro Sterna
projekéni platno a pro Kiesler plasticita celku budovy.
Socialni aspekt prostorového designu a jeho formativ-
nich vzorcu ,zaujeti“ nebo ,vyruseni“ divaka vedouci
k pozornosti, ¢i naopak rozptylovani bylo pro Kieslera
stejné formativni jako ,fasada“ modernistického desig-
nu odvozena od ,,univerzalniho jazyka forem* abstrakt-
niho filmu Hanse Richtera a Vikinga Eggelinga.

Zdrojem informaci byly rozsahlé reserse ve viden-
ském archivu Rakouské soukromé nadace Fredericka
a Lillian Kieslerovych, v newyorském Anthology Film
Archive, ktery usporadal veler vénovany Fredericku
Kieslerovi a jeho filmovym aktivitdm v roce 1977. Kino
je kratce zminéno v doprovodném sborniku, kde je
pretistén vynatek z dizertacni prace Rogera L. Helda
(1977). Program byl zaméfen zejména na prezervaci
a archivaci filmu v souvislosti s nalezenim nékolika
kopii avantgardnich filmd v Kieslerové pozustalosti.
Dalsi materialy souvisejici s tématem dizerta¢ni prace
byly studovany v archivech Muzea moderniho uméni
v New Yorku a v archivu newyorské Yeshiva University.
Soucasti sledovani medialni stopy kina byla i obsahova
analyza internetovych informaci souvisejici s provozem
kina, s ¢imz souvisel v dusledku i terénni vyzkum v sa-
motném prostoru a ziskani archivnich kopii z katastru
budovy, které poridil jeden z pfispévatelt do diskuze
pod prezdivkou drbrown.



I pres fascinaci nad odhalovanim sociokulturniho

podhoubi, zjistovani poctu sedadel v sale, rozmisténi
promitacek v kabiné a odévu biletarek, byly sledova-
ny i moznosti vzniku fotogenického obrazu v ramci

konstrukce ,totalniho dila“, ke kterému vybizela ava-
ha nad motivacemi k designu prostoru navrzeného

Frederickem Kieslerem. OdliSeni sedimentt dobovych

i sou¢asnych informaci o tomto filmovém prostoru lze

pripodobnit hloubeni v ptidé a naslednému upousténi

pary ze Setonova hrnce - podobné jako se proménuje

a mizi horky vzduch po vytazeni vétve ¢i kolku z hliny,
tak kuzel svétla proménoval své valéry a ztracel se bé-
hem projekce v kinosale sting, svétla a tmy. Zkouman

byl v dasledku i pfedpoklad, Ze prostor kina je mozné

vyuzit jako technickou podporou a nastroj jak pristu-
povat k paralelnim déjindm kinematografie, které se

odehravaji v konkrétnim prostoru. Trajektorie syn-
chronniho a diachronniho pohybu interiérem kina

Fredericka Kieslera byla zaroven i pokusem o odhaleni

predpokladq, které vedly ke stavbé filmového prosto-
ru, jenz ve vysledku nikdy nefungoval podle principt

navrzenych Frederickem Kieslerem. Masmedialni obraz

moderni architektury, podle Beatriz Colominy (2001),
predcil jeji funkenost.






.Vime téz, Ze prosty filmovy obraz vinobiti, boufe vétrné, pohybu
mracen je ndm milejsi nez mnohy herecky film. Kolik filmil je zaloZeno
jen na krdsné fotografii s dostatecnym uspéchem? A konecné: nemizi
fada ndmétii z malovaného obrazu jen proto, Ze byly nahrazeny fil-
movym obrazem pohybovym? Nemizi malované obrazy plachetnic na

rozboufeném mo¥i pfed obrazy filmovymi se stejnou jistotou jako pred
fotografii?“

ZDENEK PESANEK (1941)
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