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Abstrakt

Tato bakalarskd prace se zabyva ohleddvanim, mapovéanim i reflexi vzajemnych vztahi mezi
filmem/pohyblivym obrazem, imaginaci a paméti na poli soucasného Ceského vytvarného
uméni. Vychazi predev§im ze dvou impulzi, které jsou na sebe izce napojeny a predstavuji
dnes zcela obvyklé, le¢ v kontextu Ceské vytvarné i filmové teorie a kritiky stale malo
reflektované udalosti. Prvnim z nich je relokace filmt a pohyblivych obrazii, které predstavuji
nejruzngjsi technické snimky experimentalni povahy ¢i rozlicné materiality (video, digitalni
obrazy, pocitacova grafika), do prostorti galerii a vystavnich sini. Druhym impulzem je pak
stimto  konkrétnim pfemisténim uzce spjatd konvergence vytvarného uméni
a filmu/pohyblivého obrazu. Text se snazi poukazat na vyznam a podstatnost fize téchto dvou
sfér 1 premist'ovani filmu/pohyblivych obrazii do galerijnich prostorti. Zejména mu ale jde o to,
predestiit pred Ctenare skuteCnost, jak zasadnim zplsobem se diky zminénym pohybim
a sblizovanim miize proménovat nase vSedni percepcni zkuSenost s danymi médii a zpusob,
jakym je chapeme a vnimame. Stejné tak ale usiluje 1 o podrobné&j$i prozkoumani podoby nasi
paméti a imaginace, které jsou naSimi béZnymi divackymi zazitky 1 strukturami
filmu/pohyblivého obrazu rovnéz siln¢€ ovlivnény a konstruovany, jak se ukazuje. Jmenované
zamery pak text zkoumd a predestird prostfednictvim tvorby ceského novomedialniho
a konceptudlniho umélce Tomase Svobody, pifedevsim pak skrze jeho celovecerni snimek Jako
z filmu a jeho naslednou adaptaci pro vystavu v brnénském Domé uméni. Ty totiZ predstavuji
jedinecna dila na ceské umélecké scéné, ktera cilené piinasi konceptualni vytvarné umeéni
do kina a naopak, ve snaze zrcadlit fakt, Zze ,,zijeme film“. Pro objasnéni i vysvétleni
specifickych povah naseho vidéni, paméti a imaginace filmem se text inspiruje a vychazi
z nékterych z koncepci némecké filozofie a teorie médii, mezi-obrazi Raymonda Belloura
i filozofickych uvah teoretikit Malte Hagenera, Villéma Flussera, D. N. Rodowicka a Bernarda
Stieglera. Cilem prace tedy neni obsahnout a podat uceleny a vycCerpavajici piehled vSech dél a
umgélct, ktefi na vytvarné domdaci pudé s pracuji s filmem/pohyblivym obrazem i jejich
pfesunem do galerijnich instituci. Naopak se chce skrze soustfedéni se na konkrétniho umélce,
jeho postupy a tvorbu zaméftit na dikladné€jsi probddani mnohdy opomijenych témat imaginace
a pam¢ti, které jsou v dnesni dobé€ vyrazné utvareny filmem. Prostiednictvim prozkoumavani
danych fenomént se prace snazi zreflektovat pozici, kterou zaujimame v dneSnim svéte-obrazu
a nabidnout ndm moznost, jak se k ni 1 filmovym/pohyblivym obraziim védomé¢ji vztdhnout a

7it s nimi 1 uvnitf nich.



Abstract

This bachelor's thesis deals with the examination, mapping and reflection of mutual relations
between film/moving image, imagination and memory in the field of contemporary Czech
visual arts. It is primarily based on two impulses that are closely connected to each other
and represent events that are quite common today, but still little reflected in the context
of Czech art and film theory and criticism. The first of them is the relocation of films and
moving images, which represent a variety of technical scenes of an experimental nature
or different materiality (video, digital images, computer graphics), into the spaces of galleries
and exhibition halls. The second impulse is the convergence of fine art and film/moving image,
which is closely related to this particular relocation. The text tries to point out the importance
and essentiality of the fusion of these two spheres as well as the relocation of film/moving
images into gallery spaces. Above all, it is concerned with presenting the fact
of the fundamental transformation taking place in our everyday perceptual experience with
given media thanks to the aforementined movements and convergences. Furthermore, it also
strives for a detailed examination of the form of our memory and imagination, which
are also strongly influenced and constructed, as it turns out, by our common viewing
experiences and film structures. In addition, it examines the named intentions through the
work/on the work of the Czech new media and conceptual artist Tomas Svoboda, especially
through his feature film Jako z filmu and its subsequent adaptation for the exhibition in the
House of Arts in Brno. These represent unique works of arts of the Czech art scene that
purposefully bring conceptual visual art to the realm of cinema and vice versa. In order to clarify
and explain the specific nature of our vision, memory and imagination through film, the text is
inspired and based on some of the concepts of German philosophy and media theory, the inter-
images of Raymond Bellour and the philosophical reflections of theorists Malte Hagener,
Villém Flusser, D.N. Rodowick and Bernard Stiegler. Therefore, the aim of the work is not to
include and provide a complete and exhaustive overview of all works and artists working with
film/moving images on the domestic art scene and their transfer to gallery institutions. On the
contrary, by focusing on a specific artist, his processes and creations, the text aims for a more
thorough exploration of the often neglected themes of imagination and memory, nowadays
significantly shaped by film. Through the examination of the given phenomena, the text reveals
and reflects on the position we occupy in today's world-image as we are being offered the

possibility to relate to and to live with film/moving on a more conscious level.
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Uvod

Nekteti teoretici z oblasti vizudlnich studii ¢i mediélni filozofie v poslednich letech prohlasuji,
ze jsme se ocitli v dob¢, do jejiz kazdodennich struktur, diky rozvoji modernich technologii
1 vzniku novych médii, pronikl film a pohyblivé obrazy natolik, Ze jiZ nema smysl mluvit
o tradi¢nim vztahu mezi nimi a nasi realitou. Nas svét ovladly obrazy. Ubihajici snimky se staly
dominantnim a vladnoucim typem média, ktery nasi realitu jiZ pouze nereprezentuje, ale také
pfimo utvaii. Neni misto, kde bychom mohli uniknout zprostfedkovanym obraziim skutecnosti.
Nase védomi je védomim kamery a naSe mysleni se stalo filmovym. Pohyblivé obrazy se do
nas ,,vprojektovaly* natolik, ze o svété jiz nelze zcela komplexn€ uvazovat bez nich a mimo
ne.

Vramci neustavajictho a vSemozného proristani filmu/pohyblivych obrazi
do nejriznéjSich sfér naseho zivota a svéta, doSlo také k jeho/jejich protnuti s vytvarnym
umeénim a v souvislosti s nim také k jeho/jejich relokaci do prostord galerii a vystavnich sini.
Pravé tyto udalosti, které jsou vSak bohuzel v ramci Ceského (i ¢eskoslovenského) kontextu
malo probadanymi a reflektovanymi, se ukazuji byt zcela zasadni pro nahlédnuti, odhaleni ¢i
kritické zhodnoceni povah naseho vnimani i nasi reality, jiz tato média v dnesni dob¢ natolik
siln€ utvari. Pravé z tohoto diivodu a také pro milj dlouhodoby zajem o soucasné Ceské vytvarné
1 vizualni uméni, které operuje s médiem filmu/pohyblivého obrazu casto silné
experimentalnim a konceptualnim zpiisobem, jsem se danému déni rozhodla vénovat ve své
bakalarské praci.

Hlavnim zadmérem textu vSak neni Ctenafi podat vycerpavajici ptehled soucasnych
ceskych umélcti/umélkyn a jejich dél, jez pracuji s pohyblivym obrazem a filmem. Naopak
se spiSe snazi zaméfit na zpusoby, jakymi vytvarné umeéni, propojujici se s danymi médii,
umoznuje ménit nasi dosavadni, béZnou divackou zkuSenost s filmem/pohyblivym obrazem
a jakou podobu tohoto média ndm umoziuje vidét. Text si klade za cil odhalit, jak se film
a pohyblivy obraz podili na podob¢ a modelaci naSi imaginace a paméti, a to predevsim skrze
danou konvergenci a relokaci téchto médii.

K odkryti povahy nasi imaginace 1 paméti pak prace ptistupuje skrze podrobné ohledéani
jednoho (respektive dvou) z projektii soucasného ceského novomedidlniho umélce Tomase
Svobody. Tim je jeho celovecerni snimek Jako z filmu 1 naslednd vystavni intervence snimku
v galerii, jez pfedstavuji vyjimecné pociny v ramci Ceské vytvarné, novomedidlni scény.
Pohybuji se totiz nejen pfimo mezi prostorem galerie a kina, ale také na pomezi riznych médii

a mnohdy také matérii/forem. Na jejich podkladé je pak mozné predesttit ono proménujici



se vidéni média filmu/pohyblivého snimku v souvislosti s jeho relokaci do prostoru galerie
i s konvergenci s vytvarnym uménim. Prostiednictvim prozkoumani Svobodova projektu text
castecné zodpovida rovnéz na nékteré teoretické otazky pojici se k ontologické povaze média
filmu/pohyblivého obrazu. Snimek Jako z filmu i jeho nasledné vystava vsak praci poslouzi
pfedevs§im jako ,,pruznd podlozka® pro probadani otdzek tykajicich se podoby imaginace
utvarené filmem i filmové povahy nasi paméti, jak jiz bylo naznaceno. Pro jejich podrobnéjsi
prizkum a urceni jejich charakteru budou vyuzity také nékteré z teoretickych uvah Malteho

Hagenera, Viléma Flussera, Raymonda Belloura, Davida N. Rodowicka ¢i Bernarda Stieglera.



1. SOMEHOW AND SOMEWHERE BETWEEN: KONVERGENCE
FILM/POHYBLIVY OBRAZ — VYTVARNE/VIZUALNI UMENI

Jak lze zjistit z d&jin kinematografie, ke konvergenci filmu a vytvarného ¢i vizualniho uméni
doslo nedlouho po zrodu filmového média. Za prvni vyraznéjsi zlom vedouci k vzédjemnému
propojeni téchto dvou sfér 1ze povazovat vznik avantgardnich hnuti v pocatecnich desetiletich
minulého stoleti. Pro alternativni proud avantgardy je typicky, jak protest vii¢i tradicionalismu,
tak z této revolty vyplyvajici ptiklon k experimentiim napfi¢ riznymi umeéleckymi obory a také
tendence ke kompilaci rozli¢nych druhti uméni i médii — at’ jiz malby a hudby, fotografie a textu
¢i literatury nebo obrazl s filmem. S nejraznéj$imi, podobnymi kolizemi vytvarného umeéni
a filmu je vSak Uzce spjata také relokace posledné jmenovaného ze standartniho/klasického
kontextu jeho recepce — kina — do novych, neobvyklych prostort. V tomto sméru se tedy
stéZejnim prostfedim, do n¢jz film pronika, a v kterém se setkdva s uménim, stala galerie.

V souvislosti se vzajemnym prolindnim filmu s vytvarnym uménim, a pravé i
se vstupem filmu do galerie, vSak rovnéz dochdzi k podstatné transformaci bézné percepce
tohoto média. Filmy a pohyblivé obrazy se svym prorastinim do oblasti vytvarného ¢i
vizualniho uméni (soucasnosti) 1 do rozli¢nych vystavnich prostorti promeénuji a vybizi divaka
k jejich odliSnému vnimani a vidéni. Nuti nas vychylit na$ uvykly pohled na ubihajici vyjevy.
Vybizinas k jejich kritické reflexi a k prohlédnuti toho, jakou podobu naSeho svéta i pfemysleni
formuji. Pro pochopeni a objasnéni vyznamu vkroc¢eni filma i pohyblivych obrazi do galerie
a s nim spjaté metamorfézy zabchnutych modu jejich naziréni i naseho uvazovani, nasleduje
tedy struéné shrnuti déjin této relokace. Ta je nahlizena jak prostfednictvim komparace
prostfedi kina a galerie i jejich rozdilnych zpiisobil prezentace filmu a pohyblivych obraz, tak
1 porovnanim ucink téchto praxi na divaka ¢i navstévnika danych mist. Pfesun bude popsan
na nékterych zadsadnich meznicich, dilech a osobnostech v zahrani¢nim kontextu (zejména pak
americkém), ktery je — na rozdil od Ceského ¢i Geskoslovenského! — aktualng jiz historicky
pomérné dikladné probadan i ucelené, systematicky zpracovan a analyzovan v nékolika

odbornych publikacich.? Zaroveh pro nas predstavuje relevantni pole, jelikoz 1ze uvnitf ngj

'V sou¢asné dobé vzniké pod zastitou NFA kniha s pracovnim nazvem Ceské uméni pohyblivého
obrazu. Publikovana by méla byt v letoSnim roce 2022 a vénovana bude, jak je uvedeno na samotnych
webovych stankach projektu, , kritickému zhodnoceni praxe pohyblivého obrazu v ¢eském umeéleckém
provozu od sedmdesatych let minulého stoleti do soucasnosti.“ K analyze udalosti pohyblivych
obrazli bylo nahlédnuto jak skrze kunsthistoricky, tak filmologicky akademicky diskurz, ale také
archivatskou a kuratorskou perspektivu. Vice viz: <https://videoarchiv-nfa.cz/kniha/> [vyslo nedat.;
cit. 20. 7. 2022]

2 Napfiklad publikace: Kate Mondloch, Screens. Viewing Media Installation Art. Minnesota:
University of Minnesota, 2010.; Catherina Elwes, Installation and the Moving Image. Columbia
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objevit nejriznéjsi pociny a pristupy k vystavovani filmu i pohyblivého obrazu korespondujici
s témito udalostmi na nas$i pidé, o nichz vime a mame je zmapovany. Nékteré vyznamné
predely, tykajici se vstupu pohyblivého obrazu a filmu do galerie u nés i konvergence téchto
médii s vytvarnym uméni, budou tedy rovnéz zminény, aby se text posléze mohl zamé&fit na
tvorbu soucasného ¢eského vizualniho umélce Tomase Svobody a jeho zachézeni/nakladani
s filmem/pohyblivym obrazem. Cilem piehledu je tedy, spiSe nez vytvofit historické
kompendium, nastinit heterogenni pohyby ubihajicich obrazii na tzemi vytvarného umeéni
a v prostoru galerie (¢i mezi prostory galerie a kina) a predestfit podstatnost jejich sblizovani.
Jeho snahou je ukazat mnohotvarné pozice mysleni skrze tato média a o t€chto médiich, které

se v pribéhu dané konvergence ve zmifiovanych prostredich utvotily/utvari.

1.1. INSIDE (INTER)SPACES: FILM/POHYBLIVY OBRAZ V KINE, V GALERII A NA
JEJICH POMEZI

Se vstupem pohyblivych obrazl a filml do galerii souvisi pojem a proces relokace. Ten si pro
diskuzi o nomadské povaze filmu vypijcil teoretik Francesco Cassetti z terminologie d¢jin
uméni. Jak Cassetti upozoriiuje, uméni migrovalo vZzdy — pohybovalo se z mist sakralnich do
sekularizovanych, ¢i z vefejnych do soukromych a naopak. V 19. stoleti se zacaly estetické
objekty hojné piesouvat do prostoru galerii, ale i muzei, aby se nakonec v prubéhu 20. stoleti
trajektorie jejich pohybu ubrala smérem ven z téchto instituci, do krajin, ulic az na digitalni
obrazové plochy a platformy.3 Podobné jako relokovalo vytvarné uméni, relokoval tedy také
film, jenZ postupné zacal unikat z moderny stvofeného dispozitivu kina.* Pravé jeho piesunem

a migraci do novych prostiedi se ve své eseji ve své eseji ,,Kde je (dnes) film? Film ve véku

University Press, 2015.; Frangois Bovier & Adeena Mey (eds.), Exhibiting the Moving Image. History
Revisited. Dijon: Les Presses du réel; Zurich: JRP/Ringier; Lausanne: University of Art and Design,
2015.

Katerina Rusnakova ve své knize Premietané obrazy v digitalnim véku upozornuje, ze vyzkum a
teoretické rozpracovani dispozitivu videouméni a uméni promitanych obrazii se zatim nedostal do
stadia, jaké dosahlo studium filmového dispozitivu.

3 Francesco Casetti, Elsewhere, The relocation of art. In: Ciscar Casaban Consuelo (ed.): Valencia
09/Cofines: Pasajes de las artes contemporneas, Valencia: Institut Valencia d’ Art Modern 2009, s.
348-351. Dostupny na

< https://francescocasetti.files.wordpress.com/2011/03/relocations-valencia.pdf> [cit. 20.7.2022].

* Francesco Casetti, The Relocation of Cinema. NECSUS European Journal of Media Studies 1, 2012,
¢.2,s.5-34.
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imanence médii“®> zabyval Malte Hagener a v ¢eském filmové-teoretickém kontextu jej

ohledavala kupiikladu také Sylva Polakova.®

1.1.1. (FROM) THE SPACE OF CINEMA (TO SOMEWHERE ELSE): FILM V KINE

Kino, k jehoz vzniku 1 rozkvétu dochéazi v pocatku minulého staleti, predstavovalo unikatni
prostor, ktery mél svou strukturou zrcadlit nastupujici éru modernity i jeji vizualitu.’
O specifikach prostoru kina i jeho vlivu na mysleni a vidéni filmu se ve svém textu Medidlni
filozie filmu zminuje teoretik a filosof médii Lorenz Engell. Ten zde uvadi, Zze v obdobi
modernity byla generovdna mnoha prostiedi, jez svymi dispozicemi a polohami provefovala
podminénost a podobu dobového mysleni.? Jednim z nich bylo pravé i kino, o némz Engell
v této stati dale poznamenava: ,,prostiednictvim kina vytvoftilo rané 20. stoleti zvlastni prostor,
v némz nejde o nic jiného nez o plsobeni ,polohy‘ na myslenkovou préci. [...] Myslenkovy
svét kina tedy spociva v jeho polohach, v jeho idejich a v jejich souvislostech — ve smyslu
umozhujici a podminujici struktury, kterou znamenaji pro mysleni.“® Kino v sob& obsahlo
pozoruhodné zdvojeni struktury prostoru, které je dano jednak pravé prostorem kina samym,
ale také prostorem filmu nachédzejicim se na platné pred zraky divaki. O obou téchto
prostiedich Engell v textu hovofi jako o ,,svétnicich ideji““!?, které svou ,,polohou* i dispozicemi

piejimaji struktury okolo nas vladnoucich perspektiv i riiznych poloh mysleni. Zaroven je jimi

> Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve véku imanencemédii. Iluminace 23,2011, ¢. 1, s. 79-88,
nebo Malte Hagener, Where Is Cinema (Today)? The Cinema in the Age of Media Immanence.
Cinema & Cie, 1. 11,2008, ¢. 3, s. 15-22.

¢ Sylva Polakova, Konvergence filmu a architektury. Pripad Praha. Praha: KFS FF UK, 2015.

" Moderni vizualitu touZil ve své architektonické koncepci kina Film Guild Cinema odrazit i rakousky
architekt Friedrich Kiesler. Vice v Martin Mazanec, Kino. Rekonstrukce filmového prostoru. Praha:
FAMU, 2012.

V eposSe modernity vSak dochazi také k rozkvétu a proméné v ptipad¢ galerii. Startuje tzv.
muzealizace uméni a celkova proména dosavadni architektonické podoby galerijnich prostort —
vznika koncept galerie jako bilé kostky neboli white cube, ktery je odpovédi na silici abstrakci

v modernim uméni. O téchto zménach vice v Charlotte Klonk, Spaces of Experience: Art Gallery
Interiors from 1800 to 2000.New Haven: Yale University Press 2009, s. 49-85. Dostupny na

<http://www kunstgeschichte.hu-berlin.de/wp-content/uploads/2019/11/Klonk Spaces-of-
Experience_ohne Bilder komprimiert.pdf> [cit. 1.7.2022].

8 Lorenz Engell, Medialni filozofie filmu. In: Katefina Krtilova & Katefina Svatofiova (eds.):
Mediewissenschaft. Vychodiska a aktualni pozice némecké filosofie a teorie médii, Praha: Academia
2016, s. 362-381.

% Lorenz Engell, Medialni filozofie filmu. In: Katefina Krtilova & Katefina Svatotiova (eds.):
Mediewissenschaft. Vychodiska a aktualni pozice némecké filosofie a teorie médii, Praha: Academia
2016, s. 366.

10 Tamtéz.
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vSak podmifuji a stanovuji nové obrysy naSeho uvaZovéani, vnimdani reality, ale
prave i skutecnosti samé.

Kinu jako urcité architektonické i1 ideologické struktufe ovliviiujici zcela specificky
myslici subjekt, ktery se v ném nachazi a pozoruje ubihajici obrazy, se zvySené pozornosti
v roviné filmovych teorii dostava zejména od 70. a 80. let minulého stoleti, spolu s néstupem
teorie aparatu/dispozitivu. Jeji nejvyznamnéjsi teoretik Jean-Louis Baudry pfirovnava pozici
divéka v kin¢ k Platonové podobenstvi o jeskyni. Recipient v kin€ je podoben vézni v jeskyni,
jez je zde spoutan a sledujice pouze stinové divadlo na kamenné stén¢ podléha myln€ dojmu,
ze vidéné je skuteCnosti, ackoliv se jedna o pouhou iluzivni hru. Baudry vnima divaka
v promitacim séle jako nepohyblivy, v podstaté pasivni, subjekt, nabyvajici spiSe charakter
objektu ochromeného ¢i hypnotizovaného vizualitou ubihajicich obrazi. Ten podléha této
dokonalej$i ndpodobé skutecnosti, jenz na n¢j ,,atoci“ a je konstruovana dle dominantni
ideologie a pravidel centralni perspektivy. Tyto dispozitivy tak recipient integruje do svého
mysleni, ¢imZ je napomaha reprodukovat mimo prostor promitani, tedy do Zité reality. Z tohoto
hlediska se tradicni filmovy divak, znehybnén v setmélém kinosalu a nepozorovan ostatnimi,
a noii se do fikénich svéta.

Proti Baudryho koncepci aparatu se vymezili mnozi teoretici — jako napiiklad Nick
Browne ¢i Constance Penley, kteti ji vnimali jako univerzalizujici, silné ahistorickou teorii, jez
opomiji ekonomicky i1 socio-politicky kontext vzniku filmu. Né&kteti ji chapali také jako
reduktivni v ohledu pojeti divdka (Joan Copjec upozoriiuje na opomijeni rozdilu v pohlavi
recipienta)'! a jeho percepéniho zazitku, ktery nemusi byt nutné pasivni, fizeny a usmérfiovany
pouze technickym mechanismem kinoaparétu ¢i ubéznikovou perspektivou, ale mize z nich
naopak unikat.!> Mnozi teoretici, navazujici na aparatové koncepce, viak divaka i jeho
zkuSenost s filmem v kinoprostoru prozkoumavali a dany teoreticky pfistup rozvijeli z riiznych

13

uhld pohledt (naptiklad Laura Mulvey ve své eseji ,,Vizudlni slast a narativni film“'°, v némz

! Janet Staigerova ve své eseji nazvané Mody percepce jasné doklada, Ze pravé predstava tradi¢niho
filmového divaka a jasn€ danych, neménnych percepcnich ucinkt filmu na néj jsou pouze
exemplarnimi konstrukty. Modus pozorovani filmu v kin¢ je vzdy historicky, kulturné i lokalné
podminénou a proménlivou zaleZitosti a divak mtize béhem projekce snimku stfidat rozlicné zptsoby
pozorovani snimkil. Viz: Janet Staiger, Mody percepce. In: Petr Szczepanik (ed.): Novd filmova
historie, Praha: Hermann & synové, 2004, s. 283-297.

12 Petra Handkova, Filmovy divak jako dédic renesanéniho pozorovatele? Rozpory perspektivniho
ukotveni teorie filmového pohledu. Slovo a smysl 3, 2006, €. 5. Dostupny na
<http://slovoasmysl.ff.cuni.cz/node/102> [vySlo nedat.; cit. 1.7.2022]. Téz v: Petra Handkova, Aparat.
Cinepur. Dostupny na <http://cinepur.cz/article.php?article=109> [vyslo 02/2001; cit. 1.7.2022].

13 Laura Mulvey, Vizudlni slast a narativni film. In: Libora Oates-Indruchové: Divéi valka s ideologii.
Klasické texty angloamerického feministického mysleni, Praha: SLON 1998, s. 116—131 nebo Laura
Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema. Screen 16, 1975, €. 3, s. 6-18.
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pfedstavuje pohled na divéka a film skrze gender). PfestoZe se dana teoretickd pojeti mnohdy
odlisuji, spole¢nym pro n¢ zistava pohled na kino jako obvyklé¢ misto percepce filmovych
snimkd, které zdsadnim zptisobem spolutvaruje naSe uvazovani o svété. A to zejména skrze své
usporadani a skrze moznost urcitym zptisobem pronikat do jiné ,,svétnice ideji“, do prostoru
filmovych pohyblivych obrazli (pficemz jako podstatné v tomto sméru vystupuji zajisté
1 samotné obrazy, které divak pozoruje), jak zminuje v jiz citovaném textu Engell.

Kino vsak dnes jiz netvofi dominantni kontext percepce filmii a pohyblivych obrazi. '
Audiovizudlni obsahy k nam v soucasnosti neproudi jen a pouze z potemnélych sali kin,
v nichz znehybnéni sedime a sledujeme film v pfesn¢ vymezeném Case. Jak vime, s rozvojem
digitalnich technologii pronikaji tekouci obrazy mnohem vice do naSich kazdodennich Zivoti,
setkdvame se s nimi nepfetrzité. V navaznosti na ivahy Engella, ale i na teorie aparatu mizeme
vidét, Ze prostory a interfejsy, ze kterych k ndm pohyblivé obrazy ¢i filmy proudi, zadsadné
formuji jejich ,,polohu®, a stejné tak 1 podobu naseho vlastniho mysleni. Se zménou prostiedi,
ze kterych snimky sledujeme, tedy dochdzi také k proméné divacké percepce a reflexe
vidéného.

Tak jako mizeme mluvit o specifické divacké zkuSenosti v prostoru kina a o tom, jaké
,mysleni filmem* se v ném rodi, mizeme takto uvazovat také o filmech a pohyblivych
obrazech, jeZ jsou prezentovany v galeriich a jsou siln€ propojeny s vytvarnym uménim. Smime
premitat, jak — ¢i zda viibec — se spolu s pfesunem ubihajicich obraz do galerijnich prostort
meéni zplisob naSeho mysleni 1 mySleni o danych médiich. Jaké polohy recepce, prezentovani
a chapani nasi reality jsou skrze tuto udalost (spolu)vytvareny? Jak bylo uvedeno na zacatku
kapitoly, k pfiblizeni filmu a vytvarného umeéni i ke galerijni relokaci filmu a pohyblivych
obrazii dochazi jiz od nastupu avantgardy, v prvni poloviné¢ minulého stoleti. V této dobé& film
«ls

pocina svou vyraznéjsi deteritorializaci, ,,linii uniku*“", z kina, diky niZ se proménuje nase

uvyklé vidéni plynoucich obrazl na (jejich) jiné, roz§itujici zfeni a poznani.
1.1.2. ON THE WAY TO SOMEWHERE ELSE: FILM V GALERIE
Jiz v raném obdobi existence filmu, v dobé pusobeni avantgardnich skupin, 1ze zaznamenat

silici propojovani filmu s dal§imi druhy uméni. S tim souvisi nejen postupna transformace jeho

obvyklého sledovani, ale i proména jeho standardni projekce v prostoru kina. V rdmci prostiedi

14 Petr Szczpanik, Jakub Kucera, Virtualni Zivot filmu. Rozhovor s Davidem Normanem Rodowickem.
Hluminace 15, 2003, ¢. 2, s. 105.
15 Gilles Deluze, Felix Guattari, Tisic plosin. Praha: Hermann & synové, 2010, s. 16-19.
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ceské mezivaleCné avantgardy, predevSim pak uvnitt skupiny Devétsil, vznikala kuptikladu
filmova libreta, kterd nikdy nebyla a ani neméla byt realizovana a soustfedila se na navozeni
Cist€ imaginativnich, filmovych obraz v mysli, skrze ¢etbu danych naméta.'¢ V divadle D 34
E. F. Buriana se v téZe dob¢ objevila i pozoruhodné fize filmu a divadla ve specifické jevistni
praxi zvané theatergraph!’, kterou lze chapat jako jakéhosi pfedchiidce Radokova a Svobodova
multimedialniho projektu Laterny magiky a rovnéz jako ukazku vyvaznuti filmu z tradi¢niho
prostoru kina. Opomenout tu vSak nelze ani avantgardni tvirce ze zahrani¢i pracujici
s filmovym médiem a jeho napojenim na rizné druhy uméni. Kuptikladu v Némecku 20. let
se vyraznym fenomén v tomto sméru staly absolutni filmy (n¢kdy téz nazyvany abstraktni
filmy) Waltera Ruttmana, Hanse Richtera a Oskara Fischingera, které jsou snahou o vizualizaci
a zpUsob ,,zmaterializovani“ hudby pomoci jejiho ,,pfepisu® do filmovych obrazi.!® Dale zde
vsak mizeme objevit i filmové experimenty vychdzejici ze Skoly vytvarného uméni Bauhaus,
konkrétné pak od jednoho ztaméjSich profesorti, fotografa a malife Laszla Moholy-Nagy
pracujiciho se svételné-kinetickymi objekty. K pozoruhodné syntéze filmu a fotografie pak
dochazi v druhé dekad€ minulého stoleti ve Francii, kde plisobil piivodem americky umélec
Man Ray, vkladajici do svych filmovych snimku tzv. rayogramy.!”

K vyraznéjsi konvergenci filmu a vytvarného umeéni, odehravajici se jiz v galerijnich ¢i
v site specific prostorech, doSlo vSak aZ o n¢kolik dekad pozdéji. O po€inajicim filmovém
obratu v ramci vytvarného umeéni lze hovoftit konkrétné od 60. letech minulého stoleti, kdy
se rodi neprogramové hnuti nazyvané ,,Expanded Cinema® neboli ,rozsifeny film*, které
se vyskytlo ve Spojenych statech 1 na evropském kontinenté. Tento termin oznacuje historicky
zlom v d&jinach experimentdlniho filmu a obdobi, kdy doSlo k nardstu vyuzivani filmu

v uméleckém prostiedi galerii?® a k rozsifeni nové nastupujiciho média videa — elektronického

16 Vice v Jakub Felcman, Kino v psacim stroji. Praha: KFS FF UK, 2011.

17 Jednalo se o specificky scénicky postup, vychazejici z teorii syntetického divadla (jak je iniciovali
prazsti strukturalisté), slucujici dohromady divadlo a film, piesnéji feceno divadelni herecké akce

s projekci diapozitivi, filmu a hrou se svétlem. Filmové i fotografické obrazy byly promitany na
poloprusvitny Sedy ekran, tzv. $lajer, ktery byl vyuzivan jako technicko-umélecky prostfedek v obdobi
symbolismu. Toto platno bylo zavéSeno nad portalem jevisté, pro kazdé predstaveni lehce odlisSnym
zplusobem, avsak vzdy tak, aby bylo publiku umoznéno pozorovat jak promitané obrazy, tak samotnou
divadelni akci na jevisti. In: Jana Cindlerova, O theatergraphu. Dostupny na:
<https://www.phil.muni.cz/udim/avantgarda/index.php?pg=theathergraph> [vyslo nedat.; cit.
19.7.2022].

18 Martin Bernatek, Katefina Krejéova, Martin Mazanec, Mat&j Strnad (eds.), Manifesty pohyblivého
obrazu: barevna hudba. Olomouc: Pastiche Filmz o. s. v ramci Edice PAF, 2010, s. 35-48.

19 Jitf Nedéla, Experimentalni film: Dil L., 25fps. Dostupny na <http://25fps.cz/2007/experimentalni-
film/> [vyslo 25.5.2007; cit. 19.7.2022].

200 tomto filmovém obratu ve vytvarném uméni svéd¢i jiz pouhd architektonickd zména v ramci
galerii. Namisto vystavnich prostord koncipovanych ve stylu tzv. white cube, nastupuje extenze black
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pohyblivého obrazu — do vytvarného uméni. Smér ,.expanded cinema* se snazil skrze
¢innost/aktivitu na teoretické i praktické platformé pohyblivych obrazi a filmt narusit dobové
kinematografické konvence. Rliznorodé projekty ,,rozsitené¢ho filmu®, které do sebe zahrnovaly
vizualni instalace, happeningy ale také performance, formovaly mnozstvi smért jako
performance art, video art ¢i conceptual art a usilovaly o naruSeni béZné projekéni reality,
o sméfovani filmu za hranice svého dispozitivu.?!

V zahrani¢nim prostfedi Sedesatych let minulého stoleti patfi mezi umélce, ktefi
se vénovali zminované vizudlni instalaci filmu a pohyblivych obrazi i jejich propojeni
s performanci, napiiklad Ameri¢an Bruce Nauman (znamy v tomto kontextu zejména pro svou
videoinstalaci pojmenovanou Bouncing in the Corner, No. I z roku 1968) ¢i Nam June Paik.
Tento americky tviirce jihokorejského piivodu je povazovan za prukopnika videoartu, ktery
pohyblivé obrazy Casto spojoval nejen s uménim performativnim, ale také plastickym, coz
doklada série jeho ,televiznich skulptur (television sculptures)“, do nichz spadaji naptiklad 7V
Bra for Living Sculpture (1969), TV Cello (obr. 1) ¢i TV Eyeglasses (1971) a které vytvofil
ve spolupraci s hudebnici a cellistkou Charlotte Moorman. Spolecna dila pak prezentovali skrze
performance samotné Moorman v galeriich i na festivalech. Dané skulptury, tvofené pievazné
z n€kolika televiznich obrazovek slozenych do pozoruhodnych objektl a ptehravajicich video-
obrazy, akcentovaly v kooperaci s vystoupenimi Moormanem zejména technologickou
podstatu vidéného.?? Prostiednictvim zminénych postup pak Paik i Moorman ohledavaly
vztahy €lovéka a techniky a dovolovali tak divakovi nabyt pfi recepci pohyblivych obrazii nové,
télesnéjsi subjektivity, nez kterou mohl doposud zakusit v prostoru kina ¢i v domécnosti pti
sledovani filmi nebo televize.

Spojeni film/pohyblivych obrazi s performancemi ¢i happeningy lze nalézt taktéz
v Ceskoslovenském uméleckém prosttedi v druhé poloviné 50. let a zejména pak v letech
Sedesatych (ale 1 v nasledujicich dekadach). Konkrétné¢ v ramci akéniho uméni, které
se rozvinulo jako jedna zodnozi uméni konceptudlniho a vyznacovalo se netradi¢nimi

pfedstavami o podobé umeéleckého dila, roli jeho tvirce a divédka. Pro akéni umeéni

boxi do prostfedi galerijni instalace. Ty se plivodn¢ ujaly jako prostedi vhodna pro konani
performanci, ale nakonec se zaCaly vyuzivat i pro vystavovani pohyblivych obrazi a filmi v galeriich,
jelikoz dobte simulovaly prostory kina a umoziovaly tak navodit jeho atmosféru a obdobny divacky
zazitek.

21 Martin Mazanec, Pohyblivy obraz filmu a videa 1. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci
2014. s. 17-18. Dostupné na
<https://monoskop.org/images/e/e8/Mazanec_Martin Pohyblivy obraz filmu a videa 1 2014.pdf>
[cit. 2.7.2022] nebo Gene Yongblood, Expanded Cinema. New York: P. Dutton & Co, 1970.

22 an., Exhibition Guide. Nam June Paik. Tate Modern. Dostupny na <https://www.tate.org.uk/whats-
on/tate-modern/nam-june-paik/exhibition-guide> [vyslo nedat.; cit. 19.7.2022].
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se podstatnym stal proces vzniku samotného dila a dokumentace této geneze, ktera tehdy
znamenala pfedevsim filmovani danych udalosti. Filmové zdznamy svych akci utvarili umélci
jako Milan Knizék, Lumir Hladik ¢i Tomas Ruller. Dilezité je v§ak zminit, Ze podobn¢ jako se
samotné akce umélcii neodehravaly v zazemi uméleckych instituci, nebylo mozné natocené
materidly — s ohledem na dobu jejich vzniku a spolecensko-politickou situaci v tehdejSim
Ceskoslovensku — zhlédnout oficialng. Uvadény byly pfileZitostng, &asto v ramci
undegroudovych kruhii.? Mezi jednu z vyznamnych &eskoslovenskych uméleckych osobnosti
této doby spada také fotograf a experimentéalni filmat Jan Sagl. Ten v 70. letech nato¢il tfinact
snimki, z nichz nékteré¢ zachycovaly pravé déni v ,,podzemni kultufe®, zatimco nckteré byly
siln€ inspirovany strukturalistickym filmovym hnutim, které pojimalo filmy casto jako Cisté
vytvarné objekty oprosténé od narace.

Upusténi od narativni schopnosti, de/materializace pohyblivych obrazl, fokus na
analyzu Casu projekce a odpoutani se od obsahu sledovaného ¢i pfimknuti se k jeho Cisté
symbolistni roving, jsou dal§imi typickymi tendencemi expanded cinema.?* S de/materializaci
projekce promitanych obrazi a snimki samych kuptikladu pracoval jiz v roce 1964 1 americky
umélec Robert Whitman ve svém dile Shower. (obr. 2) V ném je film omyvajici se Zeny
promitan pifimo na zavé€s, umistény na Zelezné konstrukci sprchového koutu, uvnitf néjz tece
voda, a ktery tvoii celou instalaci. Tvlirce zde tak nechava vyvstat materialni kvalitu a vlastnosti
promitani snimku, které v klasickém filmovém dispozitivu kina spiSe mizi, a nechava divaka
v prostoru instalace prozit novou, intenzivnéj§i a zvédomnélou fyzicnost projekce
a platna/zavésu. Zaroven vSak také upozornuje na platno/zavés jako na virtualni okno
do nehmotného svéta.?> Ve Whitmanové Shower se navic objevuje pravé i neobvyklé tvarovani
a modifikace projek¢niho platna, které spolu s multiprojekcemi, tvori dal§i z fady postupti
,expanded cinema®, jez pro sva dila vyuzivaly umélci v 70. a 80. letech.

Tvorbou multiprojekei ¢i zmnozeni ploch pro promitani filmu a pohyblivych obrazi
v prostoru galerii, které nabourdvaji dosavadni prozivani divackého subjektu, tiisti jeho

celistvost a decentralizuji jej, se kuptikladu ve své vicekanédlové videoinstalaci Wipe Cycle (obr.

23 Pavlina Morganova, Ceské akéni uméni Akéni uméni 60. a 70. let / Mista ¢inu. Artlist. Dostupny na
<https://www.artlist.cz/texty/akcni-umeni-60-a-70-let-mista-cinu-7269/> [vyslo nedat.; cit.
19.7.2022].

24 Martin Mazanec, Pohyblivy obraz filmu a videa 1. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci
2014. s. 17-18. Dostupné na
<https://monoskop.org/images/e/e8/Mazanec_Martin Pohyblivy obraz filmu a videa 1 2014.pdf>
[cit. 2.7.2022].

25 Lenka Dolanova, Vstup ,,pohyblivych obrazi“ do galerie. lluminace 15, 2003, &. 3, s. 96. Dostupny
na <https://is.muni.cz/el/phil/podzim2012/IM099a/um/Lenka Dolanova_Iluminace.pdf> [cit.
2.7.2022].
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3) zabyvala i dvojice Franka Gilleta a Iry Schneidera. Ti ji pfedstavili v ramci vystavy TV as a
Creative Medium konajici se v roce 1968 v newyorské Howard Art Gallery. Dilo bylo sloZeno
z deviti monitorl, které mezi sebou konfrontovaly obrazy zivého televizniho vysilani, dvou
pfedtocenych videi a zabéri galerie i jejich navstévnikd, snimanych v redlném case
a prezentovanych zde se zpozdénim. Tento poc€in, klicovy pro d¢jiny videoartu, utvaii uzavieny
instala¢ni okruh, v némz se samotny divak zpfitomiuje ve virtudlnim prostoru pohyblivych
obrazu. A to diky své ,,pouhé® prezenci v galerii. Stava se tak samotnym aktérem snimkii, jakoz
i ¢asteCnym spolutviircem jejich obsahu a participujicim na jejich vysledné podobé. Wipe Cycle
tak rozbiji klasické chapani vztahu mezi filmem/pohyblivym obrazem, ktery by se dal na
zaklad¢ divacké zkuSenosti v tehdejsi dob€ a v kinoprostoru charakterizovat témét vylucné jako
vztah producenta (reZisér, platno) a konzumenta (divék). 2

Obdobna multiplikace projekcnich ploch s lehce odlisSnou percepéni zkuSenosti divaka,
avSak podobnym ucinkem jako u Wipe Cycle, se objevuje 1 v rdmci vystavnich projekti Paula
Sharitse (napf. Shutter Interface, 1975) ¢i Michaela Snowa.?” Posledné zminény kanadsky
umeélec, zndmy piedev§im pro svilj strukturdlni snimek Wavelenght (1967), v roce 1974
vytvofil také galerijni instalaci nazvanou pifiznacné Two Sides of Every Story. V té zavésil
piimo doprostied mistnosti platno a nechal na né€j z obou stran promitat komplementéarni filmy,
které byly natoCeny na dvé kamery z dvou protilehlych stran. Aby divék ziskal uceleny obraz
o podob¢ snimkd, filmovém prostoru v nich a situaci, jez se na platn¢ odehrava, musel v misté
instalace pfechdzet z jedné strany platna na druhou. Recipient je tu, na rozdil od pfedchoziho
popsan¢ho dila, donuceny rozvrzenim projekce korzovat prostorem instalace. T¢kéd vlastnim
t€lem, nejen svym zrakem — jak tomu byva v king.?® Nakonec tak odhaluje i kriticky zhodnocuje
bézné procesy fungovani kinematografického aparatu. Two Side of Every Story vSak také divaka

nabéda hledat v galerijnim prostoru bod/uhel, z kterého se na pohyblivé obrazy/filmy divat, jak

26 Kate Mondloch, Screens. Viewing Media Installation Art. Minnesota: University of Minnesota,
2010, s. 20-24.

7 Oba jmenovani jsou piedstaviteli tzv. strukturdlniho filmu, jeZ vznikl v Rakousku jako zprvu
nenapadna odnoz experimentalni kinematografie v prubchu 50. let 20. stoleti a mezi jehoz taméjsi
pionyry se fadi filmafi Peter Kubelka a Kurt Kren. Strukturalni film, ktery je mozné charakterizovat
jako film tematizujici a reflektujici sam sebe — svij tvar, formu, material ale i divacky dispozitiv, se
rozsifil v 60. letech na americkém tizemi, kde s nim jsou spojovani pravé Sharits ¢i Snow. Strukturdlni
film se tedy snazil o subverzi filmového média jako takového, nasi filmové zkuSenosti s nim i
dispozitivil, v némz filmy vznikaji a v kterém je jsme uvykly vidat.

28 Lenka Dolanova, Vstup ,,pohyblivych obrazi“ do galerie. I[luminace 15, 2003, &. 3, s. 97. Dostupny
na <https://is.muni.cz/el/phil/podzim2012/IM099a/um/Lenka Dolanova_Iluminace.pdf> [cit.
2.7.2022].
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dlouho a v jakém pofadi, ¢cimz recipientovi do vlastni reZie uklada také principy a fungovani
filmového stiihu.

Vratime-li se jesté k experimentiim s videem a k propojeni tohoto média s uménim, je
mozné je nalézt i na Ceskoslovenském tizemi od druhé poloviny 60. let. Kli¢ovou postavou pro
slovenskou avantgardu a tam¢;jsi videoart je v 60. letech slovensky umélec Stano Filko, ktery
je spojovan zejména s happeningy a multimedialnimi instalacemi?®. Ceskymi videoartovymi
pionyry 60. let jsou také manzel¢é Woody a Steina Vasulkovi, ktefi vSak svou tvlur¢i drahu
rozvijeli pfedevs§im po emigraci do Spojenych statf.’°. Zcela zasadnimi umélci se pro Cesky
videoart i experimentalni film stali jiz zminény multimedialni umélec Tomas Ruller a vytvarnik
Radek Pilaf. Oba k médiu filmu ptistupovali z rozdilnych pozic, Ruller jej jako akéni umélec
spojoval piedevsim s performancemi. Pilaf, jako ilustrator, malif a grafik, naopak pfistupoval
k médiu filmu a pohyblivého obrazu predevsim skrze disciplinu malby a grafickych technik.
V roce 1961 zapocal pokusy s filmovym médiem, videoartové projekty realizoval od prvni
poloviny 80. let, kdy nové médium videa proniklo vyraznéji i na nase izemi’!. Spole¢né
s Petrem Skalou, dal§im experimentalnim filmafem, zaloZili v roce 1988 oficidlni platformu
ceského videoartu nazvanou Obor video, zaregistrovanou pii Svazu ceskoslovenskych
vytvarnych umélct. Skalovi se prave diky zastité odborovou organizaci na sklonku dané dekady
povedlo jeho videoartové kusy, v nichz navazoval na svou ptedchozi, siln€¢ abstraktni
a vytvarné stylizovanou filmovou tvorbu, uvést verejné také v galerijnim prostoru a klubech
kultury.?? Koncem 80. let a v prib&hu nasledujici dekady se i diky zméné politického systému
a celkovému uvolnéni pomért uskutecnilo mnoho vystav predstavujicich videoartovou tvorbu
u nas. Patfily mezi né naptiklad Absolutni opona ve Vseting ¢i videoperformance v galerii
Vaclava Spaly, konajici se v roce 1990.33

Uvedené umélecké praktiky a pfistupy hnuti expanded cinema rozvinuly
a pfedznamenaly vzestup pohyblivych obrazi a filmu v galerijnich i jinych prostorech v 80.

a 90. letech. Tento rozkvét byl dan zcela zasadnim ptichodem digitalnich technologii. Jejich

2 Katerina Rusnékova, Historia a teéria medialného umenia na Slovensku. Bratislava: Vysoka $kola
vytvarnych umeni, 2006, s. 52.

39 Lenka Dolanova, Woody Vasulka. Artlist. Dostupné na <https://www.artlist.cz/woody-vasulka-
1697/> [vyslo nedat.; cit. 22.7.2022].

31 Josef Brukner, Radek Pilai: obrazy, ilustrace, animovany film, video: 1931-1993. Praha: Slovart,
2003, s. 104-132.

32 Jan Kiipa¢, Petr Skala. Filmovy piehled. Dostupny na
<https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/petr-skala> [vyslo 5.5.2017; cit. 22.7.2022].

33 Miroslav Klikvar, Novd uméni v Cechdch. Praha: Regulus, 2001, s. 70.
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¢im dal vétsi finanéni dostupnost vedla také k jejich ¢ast&jsimu vyuzivani v umélecké tvorbé.3*
Pocet experimentalnich filmaiti, umé¢lct a dél pracujicich s pohyblivym obrazem nebo filmem
se pocal znasobovat natolik, Ze je dnes obtizné utvofit jejich komplexni souhrn, obsahnout
a reflektovat je v pIné §ifi a hloubce. Diky novym technologiim se v galeriich také redukovalo
ptehravani na televiznich obrazovkach a rozsitilo se zde promitani pohyblivych obrazl a filmt
na gigantické plochy. Rozmach ale zazily taktéz vicenasobné projekce, videoprojekce
a multimedialni instalace. Spolu s t¢émito zménami doslo k zavrSeni kinematografického obratu
v ramci vytvarného uméni, ke kterému se schylovalo od 60. let, a k novému uvazovani o danych
médiich.® V tomto obdobi také svou tvorbu poéinaji umélci jako Bill Viola, Hito Stereyl,
Douglas Gordon ¢i Christian Marclay, ktefi vytvoii zcela kli¢ova dila pracujici s pohyblivym
obrazem a filmem na poli vizualniho, vytvarného umeéni. ZvysSenou migraci pohyblivého obrazu
a filmu do galerii odrazela v roce 1990 napiiklad 1 vystava Passages de [l’'image, kterd se
odehrala v pafizském Centre Georges Pompidou a soustfedéna byla na vzajemna protnuti filmda,
videi a fotografii. V rdmci ¢eského vytvarného prostiedi 1ze o kolektivni reorientaci na film
a pohyblivy obraz mluvit s nastupem generace umélct narozenych v 70. letech a pozdéji. Tito,
mezi néz miizeme zatradit naptiklad Jana Mancusku, Michala Péchoucka, Jana Havlicka, Adélu
Babanovou, Zbynka Baladrana a také Tomase Svobodu, jej ohlasuji okolo prelomu tisicileti,
v dobé¢ svého ptichodu na vytvarnou scénu.

Jak tedy po expanzi pohyblivych obrazi® a filmt do galerii vypada naSe zkuSenost
s nimi, s jejich prezentaci a percepci, ale i tim, jaké mysleni konstruuji? Thomase Elsaessera
tvrdi, Ze prinikem pohyblivych obrazi a filmi do galerie se méni jejich status.’” Diky této
relokace se u nds utvaii zcela nové chapani, percepce a vniméani danych vyjevl. Teoretik
Raymond Bellour o galerijnim recipientovi pohyblivych obrazii/filmi mluvi také jako o chodci,

flaneurovi, jeZ je pozoruje — diky proplouvéni a neustalému pohybu v galerii — rozptylen&3®.

34 Katerina Rusnakova, Premietané obrazy v digitdalnom veku. Banska Bystrica: Fakulta vytvarnych
umeni, Akadémia umeni v Banskej Bystrici, 2018, s. 17-57.

35 Tamtéz.

36V 90. letech byl americkym filozofem Noélem Carollem v souvislosti s témito udalostmi také
zaveden prave i pojem pohyblivy obraz. Caroll jim chce oznacit heterogenni typy ,,plynoucich*
obrazi, které chape v jejich rozsitené definici. Film je dle Carolla jednou z etap v déjinach
pohyblivého obrazu. Ten neni vazan jen na film, jehoZ ontologicka podstata byvala odvozovana pouze
od fotografické reality. Podle mnohych teoretikti a historikd filmu odstartovala historie pohyblivého
obrazu jiz pred zrodem filmového média. Konkrétné v obdobi renesance nebo baroka, v nichz dochazi
k formalnim experimentiim s obrazy, které nas dovedly, az k tomu, co dnes chapeme jako filmovou
zkuSenost. Viz: Noél Caroll, Definovani pohyblivého obrazu. lluminace 13, ¢.2, 2001, s. 24.

37 Thomas Elsaesser, Stop/motion. In: Eivind Ressaak (ed.), Between Stillness and Motion. Film,
Photography, Alghorithms. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2011, s. 110.

38 Raymond Bellour, Between-the-Images. Zurich: JRP/Ringier, 2012, s. 20.
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Instalace pohyblivych obrazi a filmi jsou dle n&j mistem prichodu, nééim mezi.** Dovoluji
filmu a pohyblivym obraziim stat se prostorovymi. A stejné tak divakiim a jejich t€lim
do téchto ,,trojrozmérnych*, virtuélnich svétl vkrocit, vybirat si, které obrazy, z jakého bodu a
jak dlouho budou sledovat. Divéci se takto stavaji soucésti cirkulujicich obrazl. Galerijni
instalace, v nichz dochdzi k propojeni filmi/pohyblivych obrazl a riznych druhd vytvarného
uméni, umoziuji plout mezi i s obrazy, kmitat uvniti nich nasim zrakem a télem. Ale zaroven
se také ve svobodné¢ zvoleny moment zastavit, nechat spoCinout pohled na stale bézicich
snimcich, vratit se k nim a revidovat spatiené. Zména divakovi fyzické i/mobility, naruSeni
bézné projekéni reality a zejména propojeni filmu a pohyblivych obrazi s vytvarnym
a vizudlnim uménim, jak ukazuje kratky historicky exkurz, smetuje predevsim k reflexi filmu
a pohyblivého obrazu jako médii fluidni a intermedidlni povahy, které se staly v soucasnosti
vSudypfitomnymi a infiltrovaly nasi skute¢nost.

V poslednich dvou dekadach 20. stoleti — kdy film zacal hojné migrovat mimo televizi,
prostory ulic, vefejnych instituci, muzei a galerii také na displeje pocitacli, mobilnich telefonii
¢1 na nejriznéjsi digitalni platformy a socialni sit€ — zesiluje rovnéz reflexe této skutecnosti ve
vytvarném uméni. Jednou z praxi, jak na tuto skute¢nost upozornit a nastinit mozné piistupy
k mysleni o ni a o pohyblivych obrazech, je také ,,zpétny* pievod filmové-vytvarnych dél
do klasickych kinosalt.* FEra digitalnich technologii s sebou piinasi moznost pievodu
pohyblivych obrazli a filmli na binarni koéd, ktery je schopen simulovat jakékoliv médium
a prostfedi. David N. Rodowick oznacuje obdobi po boomu digitalizace za ,,virtuélni vék filmu*
a chape pohyblivé obrazy jako nekonkrétni abstraktni reprezentaéni systém.*! Teoretik Malte
Hagener pak ve svém textu ,,Kde je (dnes) film? Film ve v&ku imanence médii“#?, sepsaném
v roce 2008, predestira ideu, ze spolu s rozvojem novych technologii a médii pronikly filmy
i pohyblivé obrazy do struktur kazdodenniho Zivota natolik, Ze jiz postrddd smysl mluvit

o tradi¢nim vztahu filmu/pohyblivych obrazl a reality, ve kterém tyto obrazy nas svét pouze

3% Raymond Bellour, Double Helix. In: Timothy Druekrey (ed.), Electronic Culture. Technology and
Visual Representation, New York 1996, s. 192

40V prazském kinu Svétozor byl napiiklad mezi lety 2005-2008 potadan cyklus Audiovisual, ktery
predstavoval audiovizualni dila riznych umélcti v prostiedi kina. Podobné pak fungoval i projekt
Martina Mazance a Michala Péchoucka, ktery nesl nazev Pratelsky film a odehraval po dva roky od
roku 2006. Ten predstavoval tato dila, jak v ramci kin, tak galerii. Viz: Mazanec, Martin — Polakova,
Sylva (eds.), Katalog uddlosti ceského pohyblivého obrazu 1. Olomouc: Pastiche Filmz, 2011, s. 87
4 David N. Rodowick, The Virtual Life of Film. London: Harvard University Press, 2007. a Petr
Szczpanik, Jakub Kucera, Virtualni Zivot filmu. Rozhovor s Davidem Normanem Rodowickem.
Tluminace 15, 2003, ¢. 2, s. 105.

42 Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve véku imanence médii. /luminace 23, 2011, &.1, s. 79-87
nebo Malte Hagener, Where is Cinema (Today)? The The Cinema in the Age of Media Immanence.
Cinema & Cie, 1. 11,2008, ¢. 3, s. 15-2.
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reprezentovaly a zobrazovaly. Hagener tvrdi, Ze jsme vkro€ili do véku imanence médii, v némz
nelze vystoupit z filmové (¢i jakékoliv jiné) mediality, a to i v momentech, kdy se ocitdme
mimo kina &i dalsi prostory, v nichZ dnes pozorujeme riiznorodé audiovizuélni formaty.*3 Pravé
i tento fakt se odhaluje skrze konvergenci vytvarného uméni s pohyblivymi obrazy a filmem.
Mnohé pohyblivé obrazy a filmy v galeriich ndm poméhaji odhalit, Ze jiz neni misto, kde
bychom mohli uniknout zprostiedkovanym obraziim. Nase védomi je védomim kamery a nase

mysleni se stalo filmovym. #

1.2. VIDET ZNAMENA VEDET (?): UMENI JAKO NASTROJ VIDENI

Videni predstavuje zvlastni svét se svébytnymi zdkony, ktery zname jen malo, a v diisledku
toho je i oblast videné¢ho tajemnym vzemim.

Svetelny prales, Michal Ajvaz

Neni nic tézstho nez vedet, co viastné vidime.

Fenomenologie videni, Maurice Merlau-Ponty

Sochat, malii a grafik Alberto Giacometti v jednom z rozhovorti v knize Moje skutecnost
prohlésil: ,,Uméni je jen prostfedek k vidéni. At se divdm na cokoliv, vS§echno mé ptesahuje
a udivuje, a ani piesn¢ nevim, co vidim. Je to pfili§ slozité. Je tedy tieba se prosté pokouset
napodobit, abychom si trochu ujasnili, co vidime.“#. V navaznosti na tuto Giacomettiho tvahu,
se da o vytvarném a vizudlnim umeéni (ale o uméni obecné) smyslet jako o snaze pochopit
a obsdhnout komplexnost svéta a jeho procest bez zjednoduSovéani. Je snahou pohnout ¢loveka
k jinému zfeni véci, k vidoucimu vidéni, které se 1i8i od pouhé identifikace vidéného
predmétu.*6

Ukazuje se tedy, ze uméni umoznuje balancovat na hranici (ne)viditelného, ale také ji
prekrocit. Otevira rupturu mezi nas§im zab&hlym zfenim a poznanim a podnécuje nés piemitat

0 pozorovaném, vztahovat se k nému jinak nez obvykle. K tomuto odliSnému vidéni a nésledné

4 Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve véku imanence médii. /luminace 23, 2011, &.1, s. 83.
# Tamtéz.

45 Alberto Giacometti, Moje skutecnost. Praha: Arbor Vitae 1998, s. 45.

4 Teoretik uméni Max Imdahl rozliduje pravé dva typy vidéni, a to vidouci vidéni a vidéni, pfi némz
dochézi k rozpoznani pfedmétu a procesu ztotoznéni. Vidouci vidéni je opakem posledniho
popsaného, tihne k tomu vytvofit trhlinu v bézném vidéni a ukazat véci okolo nas jinak.
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i pohnutému védeéni nas dovadi forma uméleckého dila. Jeho specificky jazyk je fadem
a zpusobem mysleni. Skrze néj a formalni uspotradani dochézi k ztélesnéni, stvofeni
a medializaci dila a jeho myslenek. Je to okamzik uskutecnéni se ,,skutecného, udalost a proces
predani informace v neustale probihajicim pohybu, jez pravé recipienty podnécuje k onomu
novému zpusobu nahliZzeni véci a uvazovani o nich. Jak v knize Mysleni obrazem poznamenava
Miroslav Petficek: ,,Aby se informace odlisila od média, a tedy se stala informaci, musi se
pohyb odchylit uréitym smérem, protoze jen tehdy se ukazuje néco jako smysl.“4’” K transportu
informaci, které nam umélecké dilo podava, tedy mize dojit pouze pii pohybu, ale také pfi jeho
urcitém vychyleni za limitu bézného. Zahy vsak Petiicek dodava, ze abychom néco jako smys!/
véci, spatfili ,,musi tu jiz byt také ur¢ity thel pohledu, urcita perspektiva“#®. Je tieba nalézt bod,
v némz jsme schopni znovuobjevit chvilkovou stabilitu, zpomalit, ulpét pohledem ,kdesi‘
v ubihajici udéalosti odchylené¢ho hledéni, abychom se od ni néhle pfesunuly k procesu pfijeti
a porozuméni predavané informace, abychom ,,dokoncili*“ proces mysleni. K naplnéni udalosti,
pfedani informace a k vyjeveni se smysluplné skutecnosti, dochazi tedy vzdy v bodé ¢i misté
nachazejicim se nékde ,,mezi* — tam, kde néco kon¢i a zéroveinl zacina, aniz bychom kon¢ici

ukongili a po¢inajici zacali.*

1.3. FILM/POHYBLIVY OBRAZ MEZI KINEM A GALERIi V SOUCASNE CESKEM
VIZUALNIM UMENI: PRIPAD TOMAS SVOBODA

K pochopeni filmu mohou vést riizné moznosti rozboru. Treba zkoumani daného média mimo
néj samotné. Zkoumani skrz jiné discipliny.

Tomas Svoboda

Tvorba soucasného ¢eského vizualniho umélce, vedouciho ateliéru Novych médii 1 na prazské
AVU a architekta vystav i filmli, TomaSe Svobody, se Casto objevuje na jakychsi meznich
uzemich — v pfechodech. At jiz mezi architektonickou koncepci vystavnich ¢i filmovych
prostord, nebo na pomezi prezentace jeho dél v galerii a kiné, tak i mezi riznorodymi médii,
ktera se ve vysledné podobé jeho uméleckych projekta ¢asto prolinaji. (V tomto pfistupu jej
pravdépodobné ovlivnilo i studium v rozliénych ateliérech — nejprve v malifském ateliéru Jitiho

Sopka a pozdéji Vladimira Skrepla na prazské AVU, a nakonec 1 v Ateliéru sochafstvi na

47 Miroslav Petii¢ek, Mysleni obrazem. Praha: Hermann a synové 2009, s. 23.
¥ Tamtéz, s. 23
4 Tamtéz, s. 26.
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prazské Vysoké Skole uméleckopriimyslové, kde absolvoval doktorandské studium.)’ Ve
svych pracich se Svoboda, patfici u nas ke generaci umélct ohlasujici filmovy obrat v ramci
vytvarného umeéni, zabyvd a prozkoumavd zejména vztahy mezi médii textu, zvuku
a (pohyblivych) obrazii. Ty nahlizi skrze strukturalistické hledisko jako urcity znakovy systém.
Strukturu daného média pak ¢asto dekonstruuje prostfednictvim nasich béZnych, kazdodennich
zkuSenosti s nim. Redukuje jej tak na zékladni principy jeho fungovani a odkryva, jak jsme jej
zvykli obycejné chapat. Tento sviij siln€¢ konceptualni a teoretizujici ptistup zaroven mnohdy
misi s ironii a sarkasmem.3!

V pocitcich své tvorby se Svoboda vénoval zejména malb¢ a praci s textem. Posledni
zminéné médium naptiklad zprvu propojoval s architekturou, o ¢emz svédci projekty Na
navsteve (2006), Minimal House (2006) ¢i Garden House (2007). Na navstéve kupiikladu
predstavovalo venkovni instalaci tvofenou dievénou konstrukci kopirujici svou stavbou
pudorys umélcova bytu. V kazdém pokoji této ,.kostry* Svoboda zavésil banner s abecednim
seznamem piedméti, které se v redlném prostoru mistnosti nachézely. Autor zde tak zkoumal
jazyk jako nedokonaly systém komunikace, nebot’ kazdé slovo, jeho uziti 1 pfevedeni na
konkrétni vyznam se u jednotliveli nemusi shodovat. Svoboda tedy ukazoval slovo jako
abstraktum, které muize u kazdého z nds vzbuzovat rozdilné piedstavy. Médium textu ale
2003. Mimo jeho doposud nejvyrazngj$i pocin na tomto vizudlnim poli — celovecerni,
konceptualni snimek Jako z filmu uvedeny v kinech a nésledovany jeho instalaci v galerijnich
prostorech Domu uméni mésta Brna pod nazvem Jako z filmu: Adaptace (obr. 10-12)— patii
rovnéz projekty ohledavajici médium filmu a pohyblivého obrazu jako jsou naptiklad Home
Video (2004), Den nezavislosti (2009; obr. 6), Imagine Psycho (2008; obr. 7, 8), Dreamovie
(2009), Uhel pohledu (2011) & vystava 25 slov za sekundu (2011).%2

Tato Svobodova dila vzdy velmi pozoruhodné misila film/pohyblivy obraz s odlisnymi
typy médii, Casto pak pravé s textem, a to jak psanym, tak mluvenym. Bylo tomu tak i v rdmci
uvedeni ,,snimku® Den nezavislosti, ktery spadd do Svobodovy linie tzv. imagine film. Ta
pfedstavuje umeélcovu praxi, v niz eliminuje médium filmu, bourd jeho mechanismy

i symbolické struktury tak, aby uvedl do chodu nasi imaginace a zaroven také demonstroval

50 Josefina Frybové, Tomas Svoboda — O umélci. Artlist. Dostupny na <https://www.artlist.cz/tomas-
svoboda-176/> [vyslo nedat.; cit. 29.7.2022].

3! Sylva Polakova, Tomas Svoboda/Jako film. Cinepur. Dostupny na
<http://cinepur.cz/article.php?article=3575> [vyslo 31.10.2018; cit. 29.7.2022].

32 Josefina Frybova, Tomas Svoboda. Artlist. Dostupny na <https://www.artlist.cz/tomas-svoboda-
176/> [vyslo nedat.; cit. 29.7.2022].
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skutecnost, jak moc je tato schopnost obrazotvornosti disciplinovana filmovym jazyk
a filmovymi strategiemi. Dany ,.snimek* Den nezadvislosti tedy divaci neméli moznost
zhlédnout, ale pouze zprostfedkované vyslechnout skrze vystoupeni samotného Svobody. Ten
pievypravél piibéh celého filmu publiku sedicimu v kin& pied prazdnym filmovym platnem.>?
Podobné tomu bylo také v instalaci Uhel pohledu, v které se na péti obrazovkach odehréavalo
pét situaci, jez byly divdkovi predstaveny na zaklad¢ ,,animovaného® textu. Ten byl fizen
béznymi kinematografickymi postupy jako je napiiklad stop motion, najezd ¢i montdz, ¢imz
doslo k eliminaci na pouhy ,,popis dé&je®. AvSak divak si ptibéhy mohl dotvofit sam, ve svym
uvahach o vidéném/Cteném, které jsou ovlivnény jeho piedeSlou zkuSenosti s filmem
a neustalym pronikanim ubihajicich obrazi do nasich zivota.>*

Pro Svobodovy experimenty s filmem/pohyblivym obrazem je ovSem podstatna také
zména prostiedi, v kterych jsme tyto média zvykli sledovat ¢i ve kterych vznikaji. Proto autor
ve svych instalacich Casto pracuje s imitaci kinosala ¢i filmovych scén, které do jisté miry opét
obnazuji médium filmu az k jeho principim. Naptiklad v Imagine Psycho Svoboda doplnil
pohyblivé textové obrazy, které na televizni obrazovce v jednoduchych vétach popisovaly
zabéry slavného Hitchcockova snimku Psycho (1960), také 3D kulisami. Autor ke strohé
deskripci scén filmu piistavil na protéjsi stranu instalace také jeden ze scénickych prostort
Psycha — prostranstvi pfed motelovym pokojem, v némz se protagonistka Hitchockova snimku
ubytuje a posléze je zde ve sprse zavrazdéna. Imagine Psycho tak ptedstavovalo setkani média
textu, ¢teného z pohyblivych obrazil, a architektury, které zcela redukovaly filmové vypravéni.
To tak bylo v podstaté utvaieno recipientovymi piedstavami, vzniklymi na zaklad€ obnazené
podoby snimku.> Kromé architektury a slova vSak Svoboda film propojuje také s médiem
obrazu. Na vystaveé 25 slov za vterinu (obr. 9.) naptiklad vyuzil k ohleddvani filmového média
tfi modrych platen — tii bluescreent. Kazdy z téchto ,,obrazii* svymi rozméry odpovidal tfem
nejuzivangj$im formatim video obrazu (16:9, 3:4, 2:3) a na divakovi tedy bylo, aby prazdna
klicovaci platna zaplnil pohyblivymi obrazy vzeslymi Cisté z jeho imaginace.

Uvedenymi projekty se autor nepiimo dotykd média filmu a pohyblivého obrazu,

rozkrocen je vzdy mezi nimi a ¢imsi jinym. Sdm zmifiuje, Ze ,,0 filmu nejlépe vypovida jiné

53 Josefina Frybova, Tomas Svoboda. Artlist. Dostupny na <https://www.artlist.cz/tomas-svoboda-
176/> [vyslo nedat.; cit. 29.7.2022].

54 Sylva Polakova, Tomas Svoboda/Jako film. Cinepur. Dostupny na
<http://cinepur.cz/article.php?article=3575> [vyslo 31.10.2018; cit. 29.7.2022].

3> Tomé$ Svoboda, Imagine Psycho. Dostupny na
<http://www.tomassvoboda.eu/indexhibitv070e/index.php?/imagine-psycho/> [vyslo nedat.;
29.7.2022].
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médium, tieba vizualni uméni.«>¢. Timto svym piistupem tak zejména reflektuje rtizné zpisoby
nasi zkuSenosti s filmem, jeho narativnimi mechanismy i s kinematografickym primyslem.
Abstrahuje filmové médium a vypravéni na urcity komunikaéni systém se specifickymi
technickymi parametry i estetickymi mechanismy a ucinky. Zaroven se skrze tyto své pociny,
dotyka fenoménu stirani hranic mezi skuteénym a virtualnim, mezi Zivotem a filmem.>” Média
filmu a pohyblivého obrazu Svoboda ukazuje vzdy na jejich rozhrani s dal§imi médii ve snaze
je pochopit — ukazat je a nahlédnut jako struktury naseho mysleni, ale také jako nastroje nasi
imaginace i paméti. Filmy a pohyblivé obrazy aktivuji nejen nasi obrazotvornost, ale dokéazi
také ozivit naSi pamét’, vyvolat v mysli jiz zapomenuté, ale vidéné obrazy. V jiz zminéném
celovecernim snimku Jako z filmu pak tento umélec spojuje siln¢ konceptudlni a vytvarné
vhledy do chapéni filmu, které do té¢ doby prezentoval v galerii, do tohoto az esejistického
formatu. Navazuje zde na postfeh Malteho Hagenera v eseji ,,Kde je (dnes) film? Film ve véku
imanence médii“, v niz tento teoretik v podstaté tvrdi, Ze v soucasné dob¢ ,,ma mnozina redlny

Zivot a mnozina film prinik, ve kterém je t&€zké se zorientovat*.>®

3¢ Sylva Polakova, Tomas Svoboda. Jako z filmu je i o Zivoté. Rozhovor s Tomasem Svobodou. 42
kulturni ctrnactidentk 13, 2017, ¢. 10. Dostupny na <https://www.advojka.cz/archiv/2017/10/jako-z-
filmu-je-i-o-zivote> [cit. 29.7.2022].

57 Sylva Polakova, Film v kazdodennosti. Art & Antiques. Dostupny na
<https://www.artantiques.cz/film-v-kazdodennosti> [vyslo 02/2016; cit. 29.7.2022]. nebo Sylva
Polakova, Tomas Svoboda/Jako film. Cinepur. Dostupny na
<http://cinepur.cz/article.php?article=3575> [vyslo 31.10.2018; cit. 29.7.2022].

38 Sylva Polakové, Tomas Svoboda. Jako z filmu je i o Zivoté. Rozhovor s TomaSem Svobodou. 42
kulturni ctrndctidenik 13,2017, ¢. 10. Dostupny na <https://www.advojka.cz/archiv/2017/10/jako-z-
filmu-je-i-o-zivote> /> [cit. 22.7.2022].
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1.3.1. JAKO Z FILMU = JAKO ZE ZIVOTA

Celovecerni film vizualniho umélce Tomadse Svobody neni o filmu. Nejedna se o esejistickou
uvahu o pohyblivéem obraze. Neni komedialni historkou z jednoho letniho odpoledne. Nelze jej
vnimat jako zdznam pracovniho postupu. Neni ani prevypravénym filmem. A uz vitbec neni o

technologii vzniku filmového zaznamu. Je o Zivote.

oficidlni anotace k snimku Tomase Svobody Jako z filmu (2017)

Jako z filmu Tomase Svobody ma siln€ konceptualni a experimentéalni povahu a jak napovida
jeho nazev autor se v ném snazi (Casto s humorem) poodhalit a nastinit odpovéd’ na otazku,
pro¢ film natolik siln¢ zakotenil do naSeho pojeti a vnimani reality a pro¢ ndm nékteré situace
ve skutecném zivoté pfipominaji spiSe filmové obrazy a scény. Stejné tak se snimek zabyva
1 problémem, kdy a jak muze film vibec ptlisobit a jak je mozné, Ze se film a Zivot promisily
natolik, ze je od sebe mnohdy nejsme schopni rozlisit. Svoboduv snimek je pozoruhodnym jak
svym tématem, tak i svou formou a néslednou prezentaci.

Slozen je z péti riznych linii, které prezentuji mozné vlivy filmu na nés Zivot a zastupuji
pét rozliénych ,,druhi* uvazovani o filmu, ale také pét odliSnych obsahovych i formalnich
struktur. V prvni linii sledujeme pfipravu prednasky filmové teoreticky, kterd ma pojednévat o
postupném smyvani hranic a rozdilu mezi realitou a filmovou fikci. Tato ¢ast je sniméana ze
subjektivniho pohledu protagonistky a dopliiovéna je kniznimi citacemi, ukazkami z filmt
Ci texty z internetu i pocitacovou hrou. Druhd linie snimku odkazuje k zékulisi vzniku filmt
a k technologii jejich produkce. Kamera, kterd natd¢i herce Miroslava Krobota pfed modrou
plochou klicovaciho platna, zde simuluje ,,redlnou* kameru, ktera by danou sekvenci zabirala
pii skute¢ném filmovani. Krobot béhem dané scény postupné kooperuje s bézné neviditelnymi
profesionalnimi slozkami vyroby od kostymérky, pfes reziséra az ke kameramanovi, aby
spole¢né utvofili iluzi reality. Tteti linie pak ptedstavuje pfibéh setkdni psychologa a jeho
star¢ho zndmého — filmového herce a scéndristy, ktery se nemuiize zbavit predstavy, ze jeho
zivot je film. Celd tato linie je vytvofena dle pravidel tradi¢niho filmového
vypravéni obohacend je o reminiscence z hercova Zivota a zabéry vyuzivajici médium textu.
Odlehc¢eny a poklidny raz daného ,,partu® Svobodova snimku je nakonec uzavien neekanou
akéni scénou, v niz jsou oba hrdinové zastreleni jednotkou vojakl, ktera néhle vtrhne do

chalupy psychologa, aby zde nasSla svaty gral. Piedposledni, ctvrtd, linie je
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v podstaté ,,zhlédnutim* filmu Ostre sledované viaky. Ten je zde vSak pouze pievypravén
rezisérem Jifim Menzel, ktery za adaptaci Hrabalovy novely ziskal v roce 1968 oscarovou cenu
v kategorii nejlepSiho cizojazyéného filmu. Diky tomu se stdvame spiSe posluchaci filmu
a snimek se odehrava cist¢ v nasi imaginaci a mysli. Divaci v kin¢ se tak jako posluchaci
filmového piibéhu a pozorovatelé hovotfictho reziséra Menzela stavaji pritomnymi
intermedidlni udalosti, kdy se jedno médium proménuje v druhé. Konecna, pata ¢ast Jako
z filmu zachycuje vyrobni proces kratkého experimentalniho videa, v némz se jeho tvirce —
mlady umélec — zamysli nad pohyblivym obrazem. Video nakonec umistuje na vystavu do
galerie, kde jej divak Svobodova snimku zhlédne spolu s umé€lcem i kuratorkou konec¢né cely.

Popsané sméry uvazovani i stylu snimku se postupné proplétaji a jsou do sebe navzajem
rafinovan¢ prostiihany tak, aby se zaCaly jeden do druhého vpijet a v zavéru pted nas
ptedestiely jasnou zpravu o tom, Ze jiz nevidime realitu, ale jen film, ktery zijeme. A ktery, jak
zazniva v textu hudby k zavéreCnym titulkim Svobodova snimku, se pro nas stal tim, ¢im chtél
ve své konecné podobé premysli skrze film, ale také jind média (jak bylo naznaceno), o filmu
a jeho napojeni na skutecnost. Dalo by se fict, Ze zde dochéazi k tomu, ze médium filmu
a pohyblivého obrazu mysli sice sebe samo, avSak je také mysleno skrze ostatni. Mizi v jinych
médiich, ,,pfepisuje se do nich®, aby se (pfesto) nakonec (znovu)vyjevilo z ¢ehosi odliSného.
Praveé v okamziku ztraty vidéni ¢i objeveni nejasné a neznamé skvrny v naSem zorném poli
se zda drive vidéné nasemu zraku nahle jasngj$i a blizsi nez kdy dfive. Z tohoto hlediska ztraty
¢1 zmizeni uvyklého pohledu na film a pohyblivy obraz je fascinujici také prezentace snimku
v riznych prostiedich.

V celovecernim filmu uréeném pro prostor kina Svoboda shrnuje uvahy o filmu, které
byly doposud tematizovany ptevazné v prostoru galerii. Zaroven vSak o téchto znacné
odchylujicich se modech vniméni pohyblivého obrazu vypovida spise klasickym filmovych
jazykem (o Cemz svédc¢i jak forma jednotlivych linii, tak 1 vyuziti POV zabért, plynulych
pohybt kamery i jejich setrvavajicich pohledy). Pfesto do sebe film nakonec zahrnuje také
mySleni skrze interface pocitace, digitdlniho, virtudlniho prostoru, ktery v sobé integruje
a simuluje dosud existujici druhy medialit, jejichz strukturu komentuje.”® Tento piipad
konstrukce, zalozeny na obsahnuti riznych piistuplti uvazovani o filmu (tedy ptistupu pojiciho

se spise s konceptudlnim a neobvyklym vnimanim pohyblivych snimkl v prostorech galerii

59 Katefina Svatofiova, Zivot v obrazech a odchylujici se vidéni: Uvahy nad medialitou pohyblivych
obrazli v souladu s némeckou teorii/filosofii médii. Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zomy 2017, €. 22,
s. 101-104.
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to film na dotaz kdy a kde néco jako film muze piisobit. Nasledujici vystavni projekt Jako
z filmu: Adaptace ptevedl tuto analyzu vztahii skutec¢nosti a filmového média o rok pozdéji
z kin do galerijni instalace. Jako podstatny diky ni vystupuje opakovany transfer filmového
a vytvarného svéta, ktery umoziiuje prostoupit napii¢ odliSnymi divackymi zkuSenostmi,
srovnat je a transparentné¢ nahlédnout okamziky, v kterych ztrdcime schopnost odliSeni
,objektivni reality* od jejiho filmového zpracovani. S neméné velkym diirazem a v neposledni
radé pak vystava artikulovala zejména otazku, jaky smysl ma vyvazat film z jeho ,,filmovych
pravidel .0

Za blizsi prozkouméani a ohledani, mimo otazky, ¢im se stal film dnes, kde a jak piisobi,
stoji také fenomény, které ve Svobod¢é snimku nemusime vnimat jako hlavni, ale které tzce
souvisi se soucasnym filmovym védomim. Je jim prave vztah médii filmu a pohyblivého obrazu
anaSi imaginace, ale také paméti, na néz maji znacny vliv. Nasledujici kapitoly, pro které bude
Svobodtv film tvofit jakési podkladové platno ¢i ilustraci, se budou zabyvat danymi tématy
a nahlizet je prostfednictvim nekterych z teonémecké teorie a filozofie médii ale také pomoci

konceptu mezi-obrazi Raymonda Belloura ¢i tercialni retence

60 Marika Kupkova, Tomas Svoboda, Jako z filmu: Adaptace. Dostupné na <https://www.dum-
umeni.cz/jako-z-filmu-adaptace/t5526> [vyslo nedat.; cit. 12.7.2022].
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2. IMAGINE FILM: FILM/POHYBLIVY OBRAZ JAKO ZRCADLO A
STRUJCE NASI IMAGINACE

obrazy kolem mne nabyly podmanivé vymluvné zietelnosti, byly daleko zretelnéjsi, nez jaka kdy

byva skutecnost...

Sled snii, Hermann Hesse

Zatimco tato kapitola se bude vénovat vzajemnému vztahu imaginace a filmu/pohyblivého
obrazu, nasledujici bude ohledavat zejména téma paméti filmem/pohyblivym obrazem
a utvéfeni jeji podoby skrze tato média. Prvni ze zminénych ¢asti se zpocatku letmo dotkne
ohledavani imaginace a imaginarnich prostorti mentalnich obrazli v souvislosti s historickym
vyvojem optickych aparati pro jejich sledovani. Poté ptejde k reflexi filmové-teoretickych
koncepci zabyvajicich se imaginarnem a imaginaci ve vztahu k bézné recepéni zkuSenosti
divaka v kiné. Nakonec bude rozkryta proméiujici se povaha a vniméni nasi imaginace, jez
souvisi s relokaci danych médii do galerii a jejich propojenim se s vytvarnym uménim, které
vyrazné méni dosavadni divacké zazitky ze sledovani filmu/pohyblivych obrazi. Tato kapitola
se tedy zaméii pfedevSim na rozkryti soucasné povahy imaginace filmem, kterd bude
ilustrovana na Svobodové snimku Jako z filmu a jeho nésledné adaptaci, vystavé v brnénském

Domeé uméni.

2.1. PREDSTAVOVAT SI, ZACHYTIT, UKAZAT A SPATRIT: IMAGINACE
PRENESENA (A SPOUTANA) DO FILMOVYCH OBRAZU

Francouzsky filozof a sociolog Edgar Morin v socio-antropologické eseji ,,Le Cinéma ou
I’homme imaginaire” (Kino aneb ¢lovék imaginarni) z roku 1956 poznamenava, ze ,.film je
matefskym strojem imaginace, tviircem imaginarniho, a naopak je imaginarnem, tvofenym
strojem.*“®! Z jeho slov vyplyva, Ze film a pohyblivé obrazy jsou izce napojeny na imaginarno
a obrazotvornost jako takovou. Samotny pojem imaginace (neboli obrazotvornost ¢i fantazie)
lze charakterizovat jako psychicky proces, pfi némz Clovek pretvaii své predstavy v obrazy,

a to s urcitym odklonem od skutecnosti. Je v podstaté vizudlnim myslenim, operujicim s vjemy

! Edgar Morin, Le Cinéma ou [’homme imaginaire, Paris: Les Editions de Minuit 1956, s. 217.
Dostupny na
<https://monoskop.org/images/9/90/Morin_Edgar Le cinema ou | homme_ imaginaire.pdf> [cit.
4.8.2022].
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“63 se blizsitho ohledani dostava

a idejemi v obrazech.%> Samotné ,tvorbé obrazii v mysli
predevsim na pocatku 19. stoleti, téméft celych sto let pred spojenim vSech poznatk, které daji
vzniknout filmu, jak ho (s trochou nadsazky) zname dnes.

Schopnost vyvolavat v mysli obrazy je izce spjata s nasim subjektivnim zrakovym
vnimanim, které bylo intenzivné prozkoumavano pravé béhem 19. stoleti. Za badatele na tomto
poli Ize ptikladem uvést osobnosti jako byli Johann Wolfgang Goethe, Gustav Theodor Fechner
¢i cesky védec Jan Evangelista Purkyné. Posledné zminény ve svych ,,studiich* subjektivniho
zfeni, vzniklych na zédklad¢ radikalnich experimentl na sobé samém, dochazi k poznatku, ze
vidéni je aktivni souhrou mezi sitnicovym vjemem a mozkovou ¢innosti.®* Svételné, tlakové ¢i
jiné podnéty pulsobici na sitnici oka, vyvolavaji nejen obrazy z oslnéni, tenze ¢i dokonce
intoxikace (jak o vyjevech, jez vidime po intenzivnim vnéjSim ¢i fyzicko-psychickém stimulu
Purkyné hovofti), ale také paobrazy, které Purkyné chape jako jisty druh vnitini vizudlni
paméti.® Vnéjsi popudy a viemy se tedy dle jeho vyzkumi daji chéapat jako cosi, co do jisté
miry utvari, ale také ovladd mentélni obrazy a ptizraky objevujici se v nasi mysli. Ty je od
vnéjsiho svéta mozné oddélit, sledovat je v Cisté internim, subjektivnim prostoru a jako volné
plujici.

Svét fantasmat a Unik cloveka z reality do jeho mentalnich predstav byly samoziejmé
znamy jiz v ptedchozich epochéach, kdy byly hlavnimi zdroji vnitinich obrazovych prozitkt
pocatek prumyslové revoluce, expanzi novych technologii i zvySeny zdjem o védu, dochazi
simultanné¢ s ohleddvanim téchto fantastickych, subjektivnich obrazi také k patrani po

mechanismech, které by je dokazaly evokovat, simulovat a prezentovat redlné pied naSim

62 Heslo ,,imaginace* v Sociologické encyklopedii Sociologického tstavu AV CR.

Dostupny na <https://encyklopedie.soc.cas.cz/w/Imaginace>.

63 Obrazotvornosti a imaginaci se zabyva podrobné také kniha Obrazy mysli: Mysl v obrazech, ktera
byla publikovana v roce 2011 u pfileZitosti mezinarodni vystavy, jez se odehrala v brnénské Moravské
galerii a také v Drazd’anech, v Deutsches Hygiene Museum. Kniha se pak zabyvala pfedevsim
riznymi zpUisoby reprezentace lidské mysli a jejich obrazl napfi¢ déjinami uméni, ale také jejich
védeckymi a I¢katskymi poznatky a nakresy ze stiedovéku az po soucasnost.

64 Katetina Svatotiova, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha:
Academia 2013, s. 72.

85 Paobrazy lze dnes spiSe chépat pravé ve smyslu negativniho vidéni obrazii, které bylo vyvolano
intenzivnim vnéj$im impulsem na sitnici oka a v anglickém jazyce se pro n¢j ujalo oznaceni
afterimages. Vice viz: Jan Evangelista Purkyné, Piispévky k poznani zraku ze subjektivniho hlediska.
In: Petr Szczepanik — Jaroslav And¢l (eds.), Stdle kinema: Antologie ceského myslieni o filmu 1904-
1950. Praha: Néarodni filmovy archiv 2008, s. 75.
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zrakem, jako vizuélni (pohyblivé) obrazy.%® Objevovani téchto prvnich vynalezi, slouzicich
ke vzktiSeni fantasmat, se sebou ovSem piindsi i jejich spoutani a kontrolu, jak upozoriuje
Katefina Svatonova ve své knize Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtualniho
prostoru.%” Nejriiznéjs$i nové technické aparaty a média, jako napiiklad Brewstertv stereoskop®
¢i fotograficky snimek, ohrani¢uji doposud volné plujici obrazy mysli. Fotografie
predstavovala v dobé svého nalezu zcela objektivni zdznam skutecnosti, jeji otisk, ktery byl
Casto povazovan za piesvedCivesi a vitalnéjsi, nez je realita sama. OvSem 1 fotograficky obraz
byl vytyCovan podobou skutecnosti a jejimi strukturami. Stejné tak stereoskopie, rozvijejici
sena naSem Uzemi zejména od 50. let 19. stoleti, budila skrze své specificky vytvarené obrazy
u pozorovatele ziv&jsi zieni.®® To bylo oznaovano az za télesné videéni’’, na jehoz vzniku
se podilel nejen fyzicky kontakt s aparatem a jeho nasazeni na oci, ale také virtualni interface,
v némz se za sebou fadily jednotlivé plany predstavovanych fotoobrazli. Takovéto optické
hracky typu stereoskopu izolovaly pohled uzivatele, soustiedily a usmériovaly jej do
konkrétniho bodu, ¢imz paradoxné¢ umoziovaly hlub$i ponor do vnitiniho svéta fikénich
obraztl, které byly vnimany jako autenti¢t€j$i nez prozivani v samotné realit.”!

Na jedné strané tedy dle Svatoniové vyplyva Ze jiz stereoskopické vyjevy unésely
pozorovatele do imaginativni krajiny plujicich, do jednoty spojenych, obrazovych plant.
Avsak, na druh¢ stran¢ miizeme sledovat, ze i ty byly pevné ,,svazovany* — a to jak jejich pfesné
stanovenou vzdalenosti od recipientova zraku, tak i fotografickou povahou pifedkladanych
snimk.”? Posuneme-1i se na ¢asové ose o n&kolik desetileti dale, do obdobi tzv. fin de siécle,

€73

narazime zde na onen nove objeveny ,,matefsky stroj imaginace*’~, jak vynalez kinematografu

8 Uz v poloving& 17. stoleti se objevuje jeden z prvnich promitacich piistroji, laterna magika. Ta
umoznovala zobrazovat statické, nepohyblivé obrazy. Jeste pfed ni je ale podstatnym objevem camera
obscura, jejiz principy fungovani byly udajné popsany jiz v 5. stoleti pi.n.l.

67 Katetina Svatotiova, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha:
Academia 2013, s. 78.

% Ten lze chéapat jako pokradovatele panoramatickych obrazi, které oviem umoziiovaly volny pohyb
divaka v jeho prostoru, kde pouze geometricka struktura uréovala pohled recipienta.

8 Katefina Svatoniova, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha:
Academia 2013, s. 78.

" Martin Pokorny, Sily prirody a uzivani jich. Praha: 1. L. Kober 1868, s. 168.

"I Katetina Svatotiova, Odpoutané obrazy: Archeologie Ceského virtudlniho prostoru. Praha:
Academia 2013, s. 72-91.

72 Katetina Svatotiova, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha:
Academia 2013, s. 91.
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Dostupny na
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a médium filmu o vice jak padesat let pozd&ji popsal Morin. Film pted zraky divéka, ve svém
vnitinim prostoru, konstruoval podobny imaginativni, virtualné-realny prostor jako tomu bylo
1 vpiipad¢ stereoskopu. Filmové obrazy vSak rovnéz byly (a jsou), podobné jako

stereoskopické vyjevy, siln¢ disciplinovany.

2.2. UZEMI MEZI IMAGINARNEM A REALITOU: FILM — OBRAZ MENTALNI{ I
TECHNICKY

Jak bylo naznaceno, film se také ocitl na izemi virtualna a realna, podobné jako jeho ptedchidci
snazici se modernimu ¢loveéku vyjevit fantastické plujici obrazy mysli. Pravé virtualita filmu
se vaZe na imaginarni, mentalni obrazy — tedy ty, které se snazi zobrazit momentalni skutecnost
1 jeji prezenci — a zdroven je jeji 1 jejich existence z velké Casti zavisla na redlnych, tedy
v podstaté materialnich aspektech prostoru filmu, které do jeho imaginarniho izemi (prostoru
ve filmu) vnasi umélost reality a upozoriiuji na ni. MiZzeme zde tak opét spatfit jakysi paradoxné
symbioticky vztah, dualitu mezi spoutanymi a odpoutanymi obrazy, stejné jako mezi jiz
zmiflovanym virtudlnem a redlnem.”* Pfes tuto ambivalentni povahu virtualniho prostoru ve
filmu a realného, materialistického prostoru filmu se zdaji byt filmové snimky, bézici ptred nami
na platné, neustdle v pokuseni i ve snaze uniknout zpoza svého ohranieni. To je déano
predevsim jejich ukotvenim v materialité”®, pravothlym zardmovanim a dvojdimenzionalnosti
projekcéniho platna. Jasné omezeni obraziim udava ale také centralni perspektiva, skrze jejiz
miizku divék sleduje filmové obrazy, které se naopak z danych pravidel snazi spiSe vyvazat.
V neposledni tadé jsou vSak pohyblivé obrazy ukotvovany také skrze strojovou piesnost
a technicky aparat filmu samotny. Jak 1ze tedy seznat, film se pfedestira nejen jako obraz mysli,
ale také jako technicky obraz. Cesky filozof Vilém Flusser tvrdil, Ze pravé s piichodem
fotografie, filmu 1 s pozd¢jSim nastupem videa, pocitacové grafiky a virtualniho prostredi
se v nasi spolecnosti objevily zcela nové typy obrazi, a to pravé obrazy technické.” Ty se lisi
od klasickych obrazi, které €lovék znal v diivéjSich dobach a které pouze reprezentovaly

a reprodukovaly svét. Na rozdil od nich, film (ale i dal$i zminéné vizudlni vydobytky) dle

74 Katetina Svatotiova, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha:
Academia 2013, s. 98-100.

75 Katetina Svatotiova, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha:
Academia 2013, s. 101.

76 Vilém Flusser, Nacrt teorie technoimaginace. In: Jif Seveik, Pavlina Morganova, Terezie
Nekvindova, Dagmar Svatosova (eds.), Ceské umeéni 1980-2010. Texty a dokumenty. Praha: VVP
AVU 2011, s. 471-472.
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Flussera lezi ve svych zdkladech na technologickych objevech, védeckych teoriich
a v abstraktnim mysleni. Svét nejen reflektuje a reprodukuje, ale také se spolupodili na jeho
podobg, je jeho projekei i modelaci.”

I ptes veskeré Gsili filmovych obrazii vyvaznout z danych sevieni se ukazuje, ze jsou
neustale strhavany zpét do svého jasn€ urceného ramu a konstrukce. Toto médium predstavuje
vydobytek nové nastoupiv§i moderni epochy, v niz je smyslovd imaginace ¢lovéka nahle
otfesena dynamickym, rychlym pferodem spole¢nosti a za¢ina ustupovat jasné percepci
a imaginaci raciondlni, jez umoziuji tuto transformaci pochopit i vysvétlit. Racionalni
imaginace pak svého naplnéni dochazi predevsim skrze technologické a védecké objevy, mezi
néz patii praveé také film. Ten se stal zrcadlem oné roztékané smyslové imaginace moderniho
clovéka a ptinesl jeji obrazy recipientovi jako obrazy technické, které obrazotvornost samu
zdvojily, ale také ji — jak naznacuje Flusser — pravdépodobné pocaly modelovat.”® Filmové
médium tedy umoznilo zachytit smyslové a mentalni prozitky, reflektovat je a siln€ jimi plisobit
na divaka, a to za pomoci technicko-védeckych poznatkli, diky nimz mohly/mohou byt tyto
plujici obrazy mysli svazany. Timto se filmu podafilo skloubit sféry racionalniho a smyslového
do jednoho celku.” Znovu tedy mtizeme vidét, ze filmové obrazy se utvofily na pomezi védy,
techniky a obrazil ducha, na rozmezi redlna a imagindrna. Posledné zminénd oblast je spolu
s imaginaci nedlouho po vzniku kinematografie mnohymi teoretiky prozkoumdvéana. U
nekterych se dokonce zacina objevovat mysSlenka, Ze film je médiem zisadné odvislym od
lidské, smyslové obrazotvornosti, kterd se v moderni dobé zmitala v chaosu a stala se spise
upozad’'ovanou.

Walter Benjamin o filmovém obrazu ve své eseji ,,Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti“®” konstatuje, Ze ,,sotva ndm padne do oka, jiz zde neni. Nemiize na ném
utkvét.“8! V§ima si tak predevsim efemérni povahy ubihajicich snimkd, kterd v jistém smyslu

také zakladd onen imagindrni a virtudlni charakter tohoto média. K prchavosti filmovych

77 Vilém Flusser, Nacrt teorie technoimaginace. In: Jifi Sevéik, Pavlina Morganova, Terezie
Nekvindova, Dagmar Svatosova (eds.), Ceské uméni 1980-2010. Texty a dokumenty. Praha: VVP
AVU 2011, s. 471-476; nebo W. J. T. Mitchell, Teorie obrazu: Eseje o verbalni a vizualni
reprezentaci. Praha: Karolinum 2017.

78 Vilém Flusser, Nadrt teorie technoimaginace. In: Jifi Sevéik, Pavlina Morganova, Terezie
Nekvindova, Dagmar Svatosova (eds.), Ceské uméni 1980-2010. Texty a dokumenty. Praha: VVP
AVU 2011, s. 471-476.

7 Ivan Mucha, Jifi Bystiicky, Normy, zprostiedkovani a esteticky vyznam. Praha: Tiskdrna a
vydavatelstvi 1999, s. 113—-195.

80 Walter Benjamin, Umélecké dilo ve v&ku své technické reprodukovatelnosti. In: Walter Benjamin,
Vybor z dila I: Literarnévédné studie. Praha: OIKOYMENH 2009, s. 300-326.

81 Walter Benjamin, Umé&lecké dilo ve v&ku své technické reprodukovatelnosti. In: Walter Benjamin,
Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon 1979, s.18.
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obrazil se vraci ve svych uvahach také teoretik a filozof médii Friedrich A. Kittler, kdyZ pise,
ze predstavuji v podstaté az jakési defilé fragmentd vybranych z reality, jez se v souvisly celek
utvaii az diky jejich propojeni v divakoveé mysli — je to fantasma, kde stfihy maji reprodukovat
plynulost a spojitost pohybu.®? Ve svych uvahach tedy dochézi az k radikalni ideji, Ze film je
do jisté miry zformovanim naSich wvnitinich psychickych pochodi a procesii, podobnym
az snovym prozitkiim ¢i halucina¢nim staviim. Je uskutecnénim se a vitézstvim divakovy
piedstavivosti a imaginace, které umozfiuji fuzi roztfi§ténych pohyblivych obrazf.®
Navazeme-li na Kittlerovu myslenku, miizeme fict, Ze film je nejenze zrcadlem nasi imaginace,
ale je na ni zavisly. AvSak v dnesni dobé jako podstatné vyvstava zejména premyslet nad
otazkou, zda film nasi imaginaci spiSe specificky netvaruje k obrazu svému a nepodili se tak
rovnéz na (modelaci) skute¢nosti samé, jak ostatné naznacuji i zminéné tvahy Viléma Flussera.
Pro pochopeni aktualni podoby imaginace, jeji struktury, funkce a vlivu filmovych obrazl na
obrazotvornost samu, vSak nejprve nahlédneme do filmové-teoretickych koncepci, které
se v prib¢hu 20. stoleti zabyvaly vztahem mezi modernou stvorenym médiem a nasi schopnosti

vyvolavat fantasijni obrazy v mysli.

2.2.1. VKINE: IMAGINARNO A IMAGINACE V ZAJETI FILMU/POHYBLIVEHO
OBRAZU

Imaginarnem filmovych snimkd, promitanych v setmélém séale kina, se v ramci
filmovych teorii nejvice zabyvali predev§im Christian Metz, Jacques Lacan, ale i Jean-Louis
Baudry, vychazejici ze psychoanalytického a sémiotického ohleddvani filmu. Pravé Lacan
oznacil jiz pred rokem 1953 pojmem imaginarno urcitou dimenzi obrazii, skrze niz se Casto
vztahujeme k vidénému a také se sni zrcadlové identifikujeme. S filmovou divackou
zkuSenosti v kin€¢ pfimo souvisi jeho klicovy psychoanalyticky koncept, s kterym piichéazi
a oznacuje jej za ,,fazi zrcadla®. Je to proces, pfi némz se dit¢ pii svych hrach pfed zrcadlem
rozeznava jako subjekt, chdpe samo sebe, ale zaroven se vidi jako schopnéjsi a Gplnéjsi. Jakmile
pak dit¢ v tomto imaginarnim prostoru zrcadleni pfijme dokonalejsi iluzi sebe samého a tuto
projekci/odraz pochopi jako sviij pravdivy obraz, zaCina prechézet do stadia symbolického

oddélovani. V tom se zacind zapojovat do fetézce socialnich a kulturnich signifikanti, jez

82 Friedrich Kittler, Gramofon, Film, Typewriter. Praha: Karolinum 2017, s. 172.
8 Friedrich Kittler, Gramofon, Film, Typewriter. Praha: Karolinum 2017, s. 168.
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utvareji Zitou realitu.3* Baudry poté ve svém zcela zasadnim textu ,,Ideological Effects of the
Basic Cinematographic Apparatus® tvrdi, ze pravé koncept stadia zrcadla uzce souvisi
s na8i percep¢ni zkuSenosti s filmovymi obrazy.®

Imaginarni ubihajici obrazy filmu a jejich sledovani jsou dle Baudryho schopny
konstruovat ¢i také reprodukovat situaci sebeidentifikace a ztotoznéni se s vidénym, jako tomu
je pfi nasem rozpoznani se v odrazné plose. V pfitmi kinosidlu se mezi divikem, jehoz
motorickd aktivita je omezena na minimum, a promitacim platnem vytvaii imaginarni vztah
a povrch pro promitani se zde recipientovi stava jakousi plochou pro jeho vlastni reflexi
i identifikaci — dochéazi k uvédoméni (a zaroven odcizeni) sebe samého prostiednictvim spatieni
,druhého. Divdk dospiva ke ztotoznéni se s kinematografickym aparatem hned dvojim
zpusobem — a to jak skrze samotny aparat (ktery umoznuje zabirat svét a zaroven centralni
perspektivou svazuje tekouci obrazy, aby tak umoznil vidét film), tak i prostfednictvim postavy
prezentované fikce (toto dvoji ztotoznéni piebira i Metz). Diky tém se pozorovatel mylné
spatfuje a rozpoznava v ,,dokonalejSim”, jim sledovaném a iluzivnim obrazu reality. Podléha
dojmu celistvosti a nabyva pocitu kontroly nad spatfovanym (tedy nejen nad sebou, ale
i vyobrazovanym svétem). Film tak dokaze vyvolat i ovlivnit nékteré psychické procesy
souvisejici s nasi identifikaci, vnimanim skute¢nosti, ale 1 s nabyvanim dojmu ,,v§emocného
transcendentéalniho subjektu.

Zasadni je pro pochopeni imaginarni povahy filmu také text Christiana Metze, teoretika
siln€ ovlivnéného Ferdinandem de Saussurem, strukturalismem a sémiotikou. Ten v roce 1977
publikoval svou praci pod nazvem Imagindrni signifikant®® a navazal v ni na Baudryho
1 Lacanovy Uvahy, které se rozhodl rozvinout. Ve svém textu Metz sleduje percepci filmu v
king, a to zejména skrze vizualni aspekt faze zrcadla. Konstatuje, Ze psychoanalytické mysleni
o filmovém médiu vzdy ,,odtrhuje symboli¢no od imaginarna, v némz tkvi.“®” Film pro Metze
tedy predstavuje ,,techniku imaginarniho®, kterd neustadle komunikuje s nevédomim, jez se pii
jeho sledovani vyzdvihuje.®® Metz v podstaté poznamenava, Ze zkuSenost s timto médiem je
podobna dennimu snéni — film divdkovi nabizi moznost reflexe jeho centrdlniho umisténi

v obraze ¢i reflexi samotného percepéniho zazitku. Zaroven upozornuje, Ze pro vnimani filmu

8% Petra Hanakova, Symboli¢no, imaginarno, realno. Cinepur.

Dostupny na <http://cinepur.cz/article.php?article=934> [vyslo nedat.; cit. 8.8.2022].

85 Jean-Louis Baudry, Alan Williams, Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus.
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8 Christian Metz, Imagindrni signifikant. Praha: Cesky filmovy tistav 1991.

8 Tamtéz, s. 25.

88 Petra Hanakova, Symboli¢no, imaginarno, redlno. Cinepur.
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je podstatna predevSim aktivace imaginarniho oznacovani, kdy vyznam vidéného vznika skrze
obrazy. Také se pfesouva k prozkoumavani signifikanti, jez jsou nositele vyznami vidéného
a jsou striijci ponofeni divéka do fikéniho svéta.®® RovnéZz viak upomind, Ze film neni pouze
pribéhem, ale skrze své audio-vizudlni signaly vyvolava v mysli divdka filmovou realitu, jez
vzdy CasteCné presahuje d¢j i jeho protagonisty a jejiZz existence v recipientovi mnohdy
pietrvava (i po ukonleni sledovani snimku v king) jako alternativni skuteGnost.*

K prozkoumavani vztahu filmu a imaginace se v pozd¢jSich letech (predevSim
v prubehu 90. let) vénovali také nektefi kognitivisté a filosofové mysli, prikladem muize byt
Brit Gregory Currie. Jeho teorie se stavi do opozice vii€i (post)strukturalistickym filmovym
teoriim a opousti zcela myslenku filmu jako specifického jazyka, pro néjz divak potiebuje znat
jazykové konvence. Currie jej naopak chape jako Cist€¢ vizualni médium odvislé od nasi
schopnosti rozpoznavat vidéné objekty.”! Ve svych knihach®? odmita moznou analogii percepce
filmu s nasim béznym vidénim svéta, stejné¢ jako myslenku, Ze film vyvolava iluzi realnosti
a pritomnosti fiktivniho svéta, jeho postav a udalosti.”?

Vezmeme-li v potaz ivahy zminénych teoretikil, od Benjamina, ptfes Morina, Metze az
ke Kittlerovi a Vilému Flusserovi, ukazuje se, Ze spolenym jmenovatelem se jim stdva zejména
film jako prostfedek, ktery nejen prendsi, spoutdva a prezentuje naSe mentalni, imaginativni
obrazy, ale svym zpisobem také umoziiuje se s nimi identifikovat, konstruovat skrze né¢ nas
vztah k realité a tim 1 realitu samu. Jak piSe Francesco Casetti, diky filmové zkuSenosti jsme

se naudili svét ,,vidét nove**

a ,,jako poprvé“®, Stalo se tak zejména diky technické povaze
tohoto média 1 jeho jazyku. Ten, jak vime, disponuje jedinecnymi prostiedky, kterymi

je naptiklad stiih a prace kamery, kterd vytvari na projekénim platné iluzi prostorové hloubku

% Francesco Casetti, Filmové teorie 1945-1990. Praha: Akademie muzickych uméni 2008, s. 203~
208.

% Christian Metz, Imagindrni signifikant. Praha: Cesky filmovy ustav 1991, s. 60.

o1 Jakub Kucera, Pavel Skopal, Petr Szczepanik, Imaginace a mentalni stavy v divickém rozuméni
filmové fikci. Rozhovor s Gregorym Curriem. /luminace 15,2003, ¢. 1, s. 87-88.

92 Mezi jeho prvni publikace patii knihy jako Frege, An Introduction to His Philosophy (Brighton
1982);

An Ontology of Art (London 1989) ¢i The Nature of Fiction (Cambridge 1990). Jeho hlavni praci je
pak kniha Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science (Cambridge 1995). Imaginaci se
zabyval i v dile Recreative Minds: Imagination in Philosophy and Psychology (New York 2002).

% Jakub Kucera, Pavel Skopal, Petr Szczepanik, Imaginace a mentélni stavy v divickém rozuméni
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a prezentuje do té doby nevidané pohledy na svét. K novému zfeni reality a k nové divacké
zkuSenosti ale prispélo i samotné prostredi kina, jez recipientovi umoznilo/umoziuje se ponotit
do fikéniho svéta filmu, stejné jako do vyobrazovanych fantasmat a identifikovat se s nimi

9%

a také skrze n&. Film lze tedy chapat jako technickou hticku, jeZ je ,,zdkladni mocnosti ducha‘®
a jez medialn¢ zprostfedkovava svét 1 fantazijni obrazy nasemu smyslovému vnimani. Jak ale
ve svych uvahach zminuje Vilém Flusser, technické obrazy, mezi néz se fadi i film, neumoziuji
pouze nasi identifikaci a reprodukci naseho svéta a mentalnich stavii, ale jsou schopny tato
fantasmata i na$i skute¢nost také specificky tvarovat.”” Dané ideje Flusser rozviji a dodava, ze
(filmové) technické obrazy nas mohou osvobozovat a rozvijet naSe uvazovani, ale také jej
(1 nds) naopak siln¢ zotroCovat. Zalezi na nasi interakci s danymi aparaty a obrazy. Proto
navrhuje, aby spoleCnost v souvislosti se sledovanim téchto novych technickych vyjevia
piistoupila k tzv. technoimaginaci®® — novému druhu imaginace, ktera je v podstaté schopnosti
rozpoznavat ideologicky charakter danych obrazi, jejiz prostfednictvim mtzeme nahlédnout,
jak filmové ¢i jiné obrazy konstruuji nas svét, nase vnimani, jednéni, mysleni ¢i predstavivost.
A to tak, aby bylo moZné odvodit z dané reflexe ptipadné pozadavky pro rekonfiguraci
zminénych ,,oblasti* naseho byti.”

Vratime-li se tedy nyni k Morinové€ jiz zprvu zminénému tvrzeni, ukazuje se, Ze film

je skute¢né ,tviircem imaginarniho a sou¢asné imaginarnem tvorenym strojem‘!%

, je rodistém
imaginace samé. Piedstavuje nam skrze svou jedine¢nou formu naSe vnitini mentalni obrazy
a zdvojuje je.!%! Zaroven se tedy jako podstatné vyjevuje, jak naznacuji Flusserovy i dalsi
teoretické koncepty, ze na podobé nasich mentalnich obrazii, stejné jako na podobé svéta,
se filmové médium rovnéZ intenzivné podili a spoluutvéii je. Proto je tfeba reflektovat jaké
podoby filmové obrazy mysli nabyvaji, jak je jimi konstruovana nase imaginace a jaké
uvazovani ¢i vnimani naSi reality tato filmem disciplinovand obrazotvornost ustavuje.

Prostfednictvim této reflexe ¢i technoimaginace mtizeme analyzovat a nahlédnout vzajemny

% Ernst Cassirer, Aufsctze und kleine Schriften (1927-1931). Ernst Cassirer Werke. Hamburge
Ausgabe Band 17. Hamburg 2004, s. 172.

97 Vilém Flusser, Naért teorie technoimaginace. In: Jifi Seveik, Pavlina Morganova, Terezie
Nekvindova, Dagmar Svatosova (eds.), Ceské umeni 1980-2010. Texty a dokumenty. Praha: VVP
AVU 2011, s. 471-476.

% Tamtéz, s. 472.

% Tamtéz, s. 472-474.

10 Edgar Morin, Le Cinéma ou [’homme imaginaire, Paris: Les Editions de Minuit 1956, s. 217.
Dostupny na
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vztah mezi nami, svétem a technickymi pohyblivymi obrazy. Jak vSak jizZ bylo naznaceno,
je otazkou, zda v dneSni dobé dokdzeme viibec tyto filmové fantazijni vyjevy nahlédnout
s odstupem a kriticky se nad nimi zamyslet. Se stale stupiiyjici se relokaci filmu i rozvojem
novych technologii se totiz ocitame v soucasnosti, ktera je piehlcena nejriznéjSimi
audiovizualnimi formaty. Jak piSe Malte Hagener, ,,Zijeme neustile v obrazech a obrazy Ziji
v nas.*“192 Ubihajici filmové snimky, stejné jako dalsi z fady pohyblivych obrazi a rozli¢nych
vizualnich forem, které zaplavily nas svét, nas promeénuji a vpisuji se do nés. Jejich mechanismy
a struktury jsou do nés vpity natolik, ze se ukazuje, Ze filmem nejen myslime, ale i imaginujeme.
Je vSak vlibec mozné zjistit, jak imaginace filmem vypada, co znamena a jakou funkci mize

zastavat a nést pro soucasného ¢lovéka a spolecnost v dobé¢, kdy jsme obrazy zahlceny?

2.2.2. SVOBODNE PLOUT A ZRCADLIT SE V PROSTORU: IMAGINACE
FILMEM/POHYBLIVYM OBRAZEM V GALERII A SOUCASNEM CESKEM
UMENI

Die Welt der Kunst & Fantasie ist die wahre, the rest is a nightmare.
Arno Schmidt

Jak bylo naznaceno v ptedchozich teoretickych koncepcich, naSe recep¢ni zkuSenost
s filmovymi obrazy v kiné se vyjevuje pfedevsim jako zkuSenost s ubihajicimi spoutanymi
obrazy zdvojujicimi a zrcadlicimi nas zivot, svét i vnitini fantasmata. Jak naznacuje Malte
Hagener, film i dal$i média nas obklopila a prostoupila nasim zivotem natolik, Ze je slozité
rozeznat, kde za¢ina Zivot a kon¢i film, a obracené. ! Jak ale jiz vime, technické medialni
obrazy pouze nezdvojuji nas zivot a imaginativni obrazy mysli, ale zasadné se podili i na
jejich podobé. Abychom vsak viibec mohli odhalit skutenost, Ze imaginujeme filmem a také,
ze tekouci obrazy utvaii specifickou povahu nasi obrazotvornosti jako takové, musime se na
médium filmu i1 pohyblivé obrazy podivat jinak, odkudsi ,,z boku®.

Postranni nahlédnuti umoznuje konvergence vytvarného umeéni a filmu/pohyblivého

obrazu i relokace danych médii do novych prostorii — v ramci jejich propojeni s vytvarnou
sférou pak predevsim do prostori galerijnich. Stejn¢ jako je pro nase mysleni 1 imaginaci
zasadni percepce filmovych obrazl, pro pochopeni zplisobu, kterym toto médium tvaruje nasi
skutecnost, byti a imaginaci, se stava klicova prave jejich reflexe skrze vytvarné uméni. Jak
bylo naznaceno jiz v prvni kapitole tohoto textu, dané udalosti konvergence a relokace mohou

nabourat nase uvyklé vidéni. Uméni umoziuje vytvorit v dosavadnim systému zobrazovani

102 Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve v&ku imanence médii. /luminace 23,2011, ¢.1,s. 87.

103 Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve véku imanence médii. lluminace 23,2011, &.1,s. 79—
87.
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avidéni trhlinu, skrze niZ lze znovu prohlédnout k podstaté pozorovanych véci samych.
V soucasném ¢eském uméni tedy snimek Jako z filmu Tomése Svobody (ale i dalsi jeho dila),
a odkryva tak ideologické ptisobeni tohoto média i podobny vliv novych médii. Stejn¢ tak ale
tento film a jeho pozdé&jsi vystaveni v galerii odhaluji, jak siln€ dnes plujici pohyblivé obrazy
ovliviiyji nasi imaginaci a jaka je jeji podoba. Ale také ndm umoziuji premyslet, jak se skrze
imaginaci filmem vztahujeme ke svétu a jaké piedstavy o ném tato obrazotvornost buduje.

Jiz samotny ndzev Svobodova snimku naznacuje, jak moc se do nas médium film
propisuje a zasahuje do naseho zivota. Skrze jednoduché slovni vyjadieni, ze néco je ,,jako
z filmu* se obvykle snazime popsat pribéh udalosti, s nimiz jsme se setkali ¢i setkdvame a které
nam svym zpusobem evokuji filmové obrazy. Podobné tak mizeme mluvit o nékterych nasich
snech ¢i fantasiich jako o ¢emsi, co na nés pusobi/pisobilo ,;jako by to bylo z filmu*. Pravé
skutecnost, ze je dnes nase imaginace silné¢ poznamenana filmem, a Ze v podstaté¢ filmem
imaginujeme, se Svobodovi ve snimku podafilo odhalit hned v n€kolika momentech. Tuto
problematiku daného média jako zrcadla a zaroven také strijce naSi imaginace potom
nejvyraznéji reflektuje pfimo v jedné z celkovych péti linii snimku. V této konkrétni ¢asti
dochazi k ptrevypraveéni déje filmu Ostre sledované viaky. Ptibéh zde prezentuje sdm jeho
rezisér Jifi Menzel. Zprvu vSak divak slysi pouze jeho hlas, ktery doprovazi zrychlené filmové
obrazy. Ty zachycuji sekvenci zdznamu z pfiprav na nataCeni tohoto Menzelova ,,uvedeni‘
snimku v potemnélém séale kina Lucerna. Téméf v zavéru celé sekvence 1 vypravéni se
na filmovém obraze objevuje sam Menzel, sedici v jedné¢ ze sedacek tohoto kinosalu
a dospivajici ke konci popisu déje svého snimku (obr. 13). Pozorovatel Svobodova filmu sedici
v kin€ si tak uvédomuje, ze na platn€ nahlizi do prostoru kina, v kterém se také nachazi. AvSak
v tomto kiné uvnitf filmového svéta se na platné zaddny film nepromitd. Naopak je zde
eliminovan a transformovan do mluveného slova. Recipientovi tedy nezbyva nez naslouchat
filmovému piib¢hu a sledovat ptipravy na nataceni, které odhaluji, jak se vlastné filmovy svét
a filmové obrazy utvati - co se skryva za touto iluzi pohyblivych obrazi. Timto zpiisobem je
tedy do chodu uvedena divakova imaginace. V jeho mysli se mohou vynoftit konkrétni sekvence
Menzelova snimku, kompozice konkrétnich zabér a tyto fragmenty se k sob¢ také mohou zacit
skladat po vzoru praktik filmového stiihu. NaSe obrazotvornost se tak ukazuje byt poznamenana
pravé médiem samotného filmu.

Imaginace filmem vSak vystupuje jako dominantni zplisob nasi obrazotvornosti
i v dalSich okamzicich Svobodova snimku. Kupiikladu v jedné sekvenci linie filmu, v niz

vystupuje postava herce-scénaristy vériciho, ze jeho zivot se stal filmem. V této scéné daného
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partu jede onen herec svym automobilem po silnici, uprostied lesa. Divak v kiné sleduje zédbéry
ubihajici cesty snimané skrze predni sklo vozidla, z pohledu samotného protagonisty, herce-
fidice. Nahle ale tyto vyjevy ptekryje fada za sebou stfidajicich se animovanych zabért slov na
bilém pozadi. V rychlém sledu se na platn¢ objevuji jednoduché a vystizna hesla popisujici
objekty, které fidi¢ po cesté¢ miji, ale jako by je uz nevidél, nebot’ mu je nahrazuji praveé
promitajici se textové obrazy. Ackoliv recipient jiz danou filmovou scénu také nevidi, spousti
se u n¢j imaginace filmem. Pii Cetb¢é a sledovani textovych obrazi si tak pfedstavuje stale
filmové zabéry danych véci — stromu, znacky, patniku. Odhaluje se tak, ze i v momenté, kdy
filmové obrazy mizi z naseho zorného pole, zistavaji paradoxné stale (mozna snad i vice) pred
nasim zrakem. Znovu se tedy ukazuje, ze film a jeho struktura se usazuji v nasi mysli, neustale
vni vyvstdvaji a vpisuji se silné do nasi predstavivosti a jeji povahy. Podobny vliv
filmu/pohyblivych obrazli na nasi imaginaci v§ak Svoboda nastinil i v rdmci adaptace snimku
pro brnénsky Diim uméni. Vystava nebyla koncipovana jako prezentace celého filmu tak, jak
jej mohl zhlédnout divak v kin€. Svoboda snimek transformoval pro prostory galerie a vyd¢lil
konkrétni saly pro urcité linie snimku. Stejné tak v kazdém prostoru odhaloval nckteré
z typickych postupli a tendenci, které vyuzivd v rdmci své tvorby. Do vystavy tak
zakomponoval kromé pohyblivych obrazli i praci s obrazy statickymi ¢i s architekturou.
V souvislosti s architektonickou koncepci vystavy a propojenim této oblasti
s filmem/pohyblivym obrazem napiiklad Svoboda v galerii imitoval riznd prostiedi,
vyskytujici se v snimku samotném. V ramci nékterych dil€ich instalaci vystavy vytvarel
az jakési extenze prostort filmu, do nichzZ mohl navstévnik expozice vstoupit a ocitnout se
jakoby uvnitf pohyblivych obrazii samych.

Imaginace filmem byla na vystavé tematizovana a reflektovana ptredevSim skrze
instalaci n€kolika transparentnich sklenénych ,,obrazovek®. Na kazdé z nich pak byla napsana
vzdy jedna véta, kterd (i pfes svou stru¢nost) ¢asto upominala na nékteré notoricky zndmé
filmové scény, motivy i momenty a ozivovala je v mysli divaka (kupiikladu zde Slo narazit na
vétu jako ,,obraz postavy v protisvétle” nebo ,.kyvajici se prazdné houpacka®) viz: foto ptiloha.
Tyto véty vSak u navstévnika kromé predstavy dané¢ho obrazu nechavaly v jeho mysli vytanout
také dalsi zabéry, jez obvykle na dany vyjev ve filmové naraci navazuji. Obrazovky s textem
tak u jejich pozorovatelit mohly vzkiisit nejen urcity filmovy obraz, ale i scénu, ¢i dokonce cely
filmovy d¢j, ktery mél recipient s danou vétou-obrazem spojeny. Podobného zpétného pohledu
na nasi imaginaci filmem se Svobodovi podaftilo v ramci vystavy dosahnout také skrze vyuziti
nékolika minimalistickych ¢ist€¢ modrych obrazi. Ty zavésil na zed jedné z mistnosti galerie.

Jednotliva platna rozlicnych rozmért, jejichz velikosti kopirovaly nejbéznéji pouzivané
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formaty filmového obrazu, predstavovaly modré klicovaci pozadi. Na samotném
navstévnikovi-divakovi tedy bylo, aby tyto monochromatické plochy zaplnil skrze svou
imaginaci pravé filmovymi pohyblivymi obrazy, které mu pii sledovani prazdnych,
ultramarinové modrych platen vyvstaly v mysli.

Pokud bychom se podrobnéji zabyvali podobou samotné imaginace filmem/pohyblivym
obrazem, kterou Svobodiiv snimek i vystava zrcadlily, 1ze na ptedchozich piikladech najit jisté
spolecné rysy toho, jaké povahy mohou nabyvat mentéalni obrazy mysli, které tato média tolik
ovliviigji. Typickym rysem imaginace filmem/pohyblivym obrazem se ukazuje byt predevs§im
integrace filmového jazyka, jeho formalnich i stylistickych prvkii. V mentalnich obrazech
se tedy mohou ¢asto objevovat vyjevy, které svou kompozici upominaji k typiim zabérti jako
je velky detail, polodetail ¢i k nejriznéjsim hlediskovym zabéram. Stejné tak se do nich
promitaji postupy jako jsou ndjezdy kamery ¢i transfokace. Také stiih se stal nedilnou soucasti
nasi obrazotvornosti, ktery jednotliva fantasmata dokaze spojovat nebo naopak odd¢lovat tak,
aby tyto obrazy ve svém vysledném ,,seSiti* utvarely urcité vyznamy. Podobné silny vliv na
na$i imaginaci i1 prozivani maji rovnéz filmové postavy, s nimiz se Casto personifikujeme,
situujeme se do jejich role a snaZzime se na svét divat jejich ofima, ¢i premyslet podobné jako
ony. Stejné tak se ale do nasi obrazotvornosti vyrazné propisuji rovnéz ur€ité filmové scény,
postupy filmové narace a n€které z zanrovych konvenci. Budeme-li se naptiklad n€kdy v Zivoté
omyvat ve sprchovém kouté ¢i zatahovat jeho zavés, jen malokomu, kdo vidél Hitchcocktiv
snimek Psycho, se v této situaci nevybavi obrazy désivé scény zavrazdéni Marion, stejné jako
,melodie* skiip&jicich smycct, ktera tuto sekvenci filmu doprovazi. Obvykle se nam tedy na
zaklad¢ recepce kazdodennich situaci ¢i objektl v nasem zivoté¢ v mysli vyjevuji urcCité
mentalni obrazy ¢i vzpominky na vidéné filmové scény a mnohdy i celé filmy. Podobnych
ptikladd ptsobeni film na podobu nasi imaginaci, ale i nasi paméti, bychom nasli mnoho.
Nakonec i nase sny jsou mnohdy podobné spiSe filmim a Casto tak nedokdzeme rozlisit, odkud

se k nam vidéné obrazy dostaly, zda z reality, filmi ¢i ze svéta snti.
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2.3. ZVEDOMIT IMAGINACI FILMEM

K zrcadleni ur¢ité povahy, vlastnosti i piisobeni filmového média ob&asné dochazi i sledujeme-
li klasické fikéni snimky promitané v king, které zjednodusené feceno mysli samy sebe — jsou
sebereflexivnimi. Prostfednictvim takovychto filmid se ndm odhaluje casto piedevSim
produkéni zazemi jejich vzniku, podoba a fungovani kinematografického primyslu ¢i zakulisi
jejich samotného nataceni. Také se nam odkryvaji nékteré z formalnich, stylovych a estetickych
prostiedkit média filmu. AvSak skrze tuto sebereflexivitu filmu neni mozné odhalit nejriiznéjsi
procesy, stojici za vyslednym médiem jako takovym. Tyto mohou byt spatieny praveé diky
relokaci film/pohyblivych obrazi do prostoru galerii a diky konvergenci danych médii
s vytvarnym uménim. Pravé to umoznuje zcizeni naseho uvyklého nazirani na film/pohyblivy
obraz a nahlédnuti ,,z boku®. Jak miizeme vidét, podstatnymi uméleckymi postupy ve snimku
ina vystavé Tomase Svobody se stdva deformace, proména ¢i eliminace filmového média.
Jedin¢ ty mohou odkryt a reflektovat nékteré ze zminovanych procest a také predevsim
skutecnost, ze imaginujeme filmem. Diky konkrétnim piikladim lze seznat, ze mizeni filmu
a jeho ptepsani do jinych médii, ¢i jeho byti na riznych medidlnich pomezich (text-pohyblivy
obraz, film-malba) umoziuje zahlédnout nejen imaginaci filmem, ale obrazotvornost jako
takovou. Svobodovy konceptualné-strukturalistické praktiky dovoluji zrcadlit imaginaci
filmem a navracet k ndm schopnost vytvaret mentalni obrazy s uvédomeénim si, jaky vliv na né
ma naSe kazdodenni setkani s filmovymi/pohyblivymi obrazy a jazykem filmu. Kromé odhaleni
imaginace vSak spolu s transformaci ¢i vytracenim se médii filmu a pohyblivého obrazu souvisi
také odkryti jejich mediality — tedy urCitého potencialu — prostoru a nastroje, ktery dovoluje
zménu 1 pohyb na kulturnim ¢i mySlenkovém poli a ma vliv na samotny proces uskutectiovani
se.!% Jak naznaluje teoretik Dieter Mersch ve svém textu ,, Tertium datur!%, média, vytvafejici
silné medialni u¢inky, takto skryvaji svou medialitu. ,,Nakolik néco vyjevuji, natolik za to plati

svym zjevovanim. Jejich pfitomnost méa podobu nepiitomnosti.*!%

104 K atetina Svatotiova, Zivot v obrazech a odchylujici se vidéni: Uvahy nad medialitou pohyblivych
obrazi v souladu s némeckou teorii/filosofii médii. Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zony 21, 2017, s.
84-85.

195 Dieter Mersch, Tertium datur. Uvod do negativni medilni teorie. In: Katefina Krtilova, Katefina
Svatoniova (eds.), Medienwissenschaft. Vychodiska a aktudlni pozice némecke filosofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016.

106 Dieter Mersch, Tertium datur. Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Krtilova, Katefina
Svatoniova (eds.), Medienwissenschaft. Vychodiska a aktudlni pozice némecké filosofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 338
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O podobném prostoru, mistu mezi fyzickym a mentalnim, jeZ umoZiiuje spatfit média
i jejich proces stavani se témito médii, hovoii také Raymond Bellour!?’. Oznacuje jej za tzv.
meziobrazi (I’entre-images)'®®, které se vynofuje zneobvyklych spojeni filmovych
¢i pohyblivych obrazl s jinymi médii a vytvaii jejich nové konstelace a formy, ale také jejich
nové chapani. Zobrazuje mezeru rodici se na jejich pomezi. Mezi-obrazi dokaze dle Belloura
,,Znovupretvaret naSe vnitini télo, aby mu vnutilo nové polohy“!® i vidéni. Pisobi mezi
riznymi obrazy a vzdy zcela jedine¢né.''® Némecky teoretik Joachim Paech dany Bellouriv
koncept dale rozpracoval a oznacil mezi-obrazi za ,,virtualni centrum vizualni reprezentace®.!!!
To, dle n¢j, v procesu recepce umoziuje predstavit pravou podstatu urcitého obrazu i jeho
medidlni povahy jako takové, aniz by v daném vyjevu toto centrum vystupovalo jako
vnimatelné a zanechavalo za sebou stopy. Mezi-obrazi tedy umoziiuje reflektovat principy
dispozitivu a umoziiuje konstituci obrazu v aktu percepce.!!'? Jak bylo ukazano na takovychto
principech a konceptech stoji pravé 1 Svobodiv snimek a jeho pozd¢€jsi vystava. Snazi se skrze
reflexi média filmu, nejriznéj$i umélecké postupy, stejné jako pusobeni na rtznorodych
medialnich rozhranich, vytvofit prostor, vnémz by bylo mozné piemysSlet o médiu
filmu/pohyblivého obrazu. A zaroven by v tomto mezi-prostoru mohlo dojit k zahlédnuti jejich
»stavani se médii* jako takovymi. Chce nam tak dovolit spekulovat a rozmyslet o filmu jako
o Zivote, stejné jako o nasi pozici a mozném jednani i mysSleni v dne$nim svété-obraze.

Jak lze vSak predevsim vidét, jako podstatny z hlediska imaginace filmem a jeji reflexe
skrze uméni vystupuje zejména fakt, Ze jsme diky konvergenci vytvarného uméni
a filmu/pohyblivych obrazi schopni ¢astecné osvobodit fantasijni vyjevy, které tato média
zobrazuji, z podruci jejich materialnich a technickych rami. Ackoliv zlstavaji poznamenany
filmovym jazykem, dokdZzeme je navratit zpét do prostorti mysli a nechat je v nich volné plout.

A to at’ jiz diky eliminaci filmového média samotného, deformaci platna ¢i pouhou zménou

107 Raymond Bellour ve svém uvazovani o filmu a dalsich z (novo)medialnich uméni silné navazal na
Deleuzovy filosofické studie o filmu. Gilles Deleuze mu byl velkou inspiraci a Bellour nékteré z jeho
myslenek také zdafile rozvinul, naptiklad ty, které se tykaji zastaveného pohybu obrazu.

198 Uvahy nad témito misty, tzv. I’entre-images, uvnitf kterych dochézi k pfechodiim mezi riznymi
mediadlnimi formami obrazli pak Raymond Bellour shrnul ve své L’ Entre-images: Photo, Cinéma,
Vidéo. Vice viz: Raymond Bellour, L Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris: Les Editions de La
Différence 1990.

199 Raymond Bellour, L Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris: Les Editions de La Différence
1990, s. 12n

10 Tamtéz.

1 Joachim Paech, Das Bild zwischen Bildern. In: Joachim Paech (ed.), Film, Fernsehen, Video und
die Kiinste. Strategien der Intermedialitiit. Sttutgart: J.B. Metzler Stuttgart 1994, s. 163—178. Cesky
preklad: Joachim Paech, Obraz mezi obrazy. lluminace 14,2002, €. 2, s. 5-16.

112 Joachim Paech, Obraz mezi obrazy. Iluminace 14,2002, &. 2, s. 5.
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prostiedi a podminek, v nichZ filmy a pohyblivé obrazy obvykle sledujeme. Pohyblivé obrazy
jako by se v galerii fyzicky ,,zprostorniovaly* a my v nich mohli na okamzik pobyvat. Dochazi
tak k vytvofeni jiz zminované trhliny v nasem vidéni, kterd tyto obrazy umoziiuje ptenést zpét
do naseho subjektivniho mentdlniho prostoru. Diky zminénym postuplim jsme vsak také
schopni sledovat ubihajici snimky védoméji a reflektovat strukturu, kterou udavaji nasi
obrazotvornosti. Jako zdsadni se ale také ukazuje skutecnost, ze reflexe filmové imaginace nam
umoziuje si uvédomit, ze filmové obrazy, pomoci technologii a jejich schopnosti dané vyjevy
svazat a zviditelnit, vytvaii prodlouzeni naSich du$i, mysli i tél. Vytvarnym uménim
reflektovana filmova imaginace nam dovoluje dojit k poznani, jak podstatna je tato
obrazotvornost filmem, fidici se taktéz ur¢itym ohranic¢enim a specifickou strukturou tohoto
média. Nebot’ tato svdzani ndm mohou pomoci konstruovat nejriiznéjsi spekulativni scénéie,
fik¢ni prostiedi a stdvaji se ndstrojem rozsifeného vnimani i promysleni dne$niho svéta. Nemusi
nas od n¢j pouze odtrhdvat a disciplinovat zplisob, kterym vidime naSe okoli — zalezi jen na
nasem zpUsobu interakce s nimi, jak zminuje Flusser.!!> Pokud k nim budeme pfistupovat
a nahliZet je, védomi si vSech jejich moznych vlivli, mohou ndm nabidnout osvobozeni, nové
pohledy na svét a jakési imaginativni vzlety. Uménim reflektované filmové obrazy a imaginace
filmem se mohou vyjevit nejen jako zrcadla nasich dusi a mysli, ale mohou nabyt také funkce
koevoluénich prostfedki/nastrojii ¢lovéka a spoleCnosti.!''* Skrze né se mizeme ugit
konstruovat, vnimat a objevovat nasi realitu intenzivnéji. Umoziiuji ndm lépe se vztahovat
k aktualni skute¢nosti a poskytuji ndm moznost se vice uc€astnit na naSem byti, promyslet jej,

stejné jako naSe konani 1 pozici ve svéte-obrazu.

113 Vilém Flusser, Naért teorie technoimaginace. In: Jiii Sevéik, Pavlina Morganova, Terezie
Nekvindova, Dagmar Svatosova (eds.), Ceské uméni 1980-2010. Texty a dokumenty. Praha: VVP
AVU 2011, s. 471-476.

114 Edgar Morin ve své, zde jiz nékolikrat zminéné, eseji Cinéma ou I’homme imaginaire konstatuje,
ze film je zrcadlem lidské ucasti na svété. Jak se ale ukazuje, mize byt spolu s imaginaci filmem
vniman také jako striijce a iniciator tohoto podileni se na podobé skute¢nosti.
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3. TO REMEMBER THROUGH FILM: FILM/POHYBLIVY OBRAZ
JAKO MEDIUM NASI PAMETI

Tato kapitola se bude vénovat vztahu mezi filmem/pohyblivym obrazem a paméti. Ten bude
prozkoumavan predev§im z hlediska propojeni danych médii se soucasnym vytvarnym
uménim. Pozornost se nejprve v kratkosti zaméii na naSe percepcni zkuSenosti s rliznymi
obrazovymi reprezentacemi reality v pribéhu déjin i na podobu vzpominek a paméti, které tyto
»zazitky® 1 formy zobrazeni skute¢nosti budovaly a buduji. Poté se text bude podrobné&ji
vénovat pfedevsim nasi divacké zkuSenosti s filmovymi/pohyblivymi obrazy a povaze paméti,
ktera je skrze percepci danych médii i prostiednictvim téchto médii samych utvarena v galerii.
K jeji reflexi a nastinéni jejiho charakteru dojde pfimo v rdmci ohledani Svobodova snimku a

jeho vystavni adaptaci.

3.1. OBRAZY-PAMETOVE STOPY V BEHU CASU: FILM/POHYBLIVY OBRAZ JAKO
(PRAVDIVA A REALNA?) VZPOMINKA NA SKUTECNOST

Pamét’ je jako schopnost piijimat, uchovavat a vybavovat si riizné prezentované informace,
uzce napojena také na nasi percepcni zkusenost a na viru ve vidéné. Jiz na konci 19. stoleti se
ukazalo, ze pravé informace, podavané skrze obrazy, plisobi na clovéka svou vizualitou
intenzivnéji nez ty, jez jsou mu piedavany pomoci média textu.!'> Ackoliv k zaplavé ¢i piesndji
feceno k ,,bouii obrazii““!'6, ktera se prohnala svétem a oslabila tak dominantni pozici slova,
doslo dle teoretika vizualnich studii Williama J. Thomase Mitchella kratce po pocatku naseho
milénia'!’, k narGistu moci obrazu nad textem jiz na ptelomu 19. a 20. stoleti. Dokonce uz na
sklonku 19. stoleti se podle amerického medialniho teoretika a kritika kultury Neila Postmana
v ramci zpravodajstvi a reklamniho priimyslu pfiSlo na to, Ze ,,obrazek vyda za tisice slov*“!!® a

sloveso ,,vidét* se tak stalo synonymem pro slovesa ,,védét &i ,,vétit. ' Nové vizuélni vyjevy

115 Neil Postman, Ubavit se k smrti: verejnd komunikace ve véku zabavy. Praha: Mlada fronta 1999, s.
83.

116 0, ,bouii obrazi* mluvi Mitchell ve spojistosti s masivnim medidlnim pfisunem obraz, ktery se
strnul po pfirodni katastrofé zpisobené hurikanem Katrina v roce 2005. Vice v W. J. T. Mitchell

— Mark B. N. Hansen (eds.), Critical Terms for Media Studies. Chicago:

The University of Chicago Press 2010, s. 35.

H17W. J. T. Mitchell — Mark B. N. Hansen (eds.), Critical Terms for Media Studies. Chicago: The
University of Chicago Press 2010, s. 35.

18 Neil Postman, Ubavit se k smrti: verejnd komunikace ve véku zabavy. Praha: Mlada fronta 1999, s.
83.

9 Tamtéz.
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technické povahy objevujici se v pribéhu 19. a 20. stoleti pocaly pfedstavovat plisobivejsi
zaznamy nasi reality, které u svého recipienta buduji specifickou podobu vzpominek na vidéné.

Podivame-li se o n¢kolik stoleti nazpét do historie vizualnich reprezentaci skutecnosti,
konkrétné pak do dé&jin malif'stvi, je zfejmé, ze klasické obrazy a portréty cloveku vzdy slouzily
zejména jako prostiedky pro zachyceni a uchovani urcit¢tho momentu ¢i situace. Obraz slouzil
jako zvécnéni udalosti nebo osoby 1 jejiho spolecenského postaveni pro dalsi generace. Dnes
obraz chapeme predevsim jako symbolicky relikt, ktery byl ¢asto do jisté miry stylizovanym
odrazem skuteCnosti, fidicim se estetickymi i1 spolecenskymi konvencemi doby, v niz
vznikal.'?® Klasické obrazy tedy dnes povétSinou nevniméame jako zcela objektivni zdznamy
skuteCnosti, ale spiSe jako jeji rafinovan¢ komponované vyseky, jakési zkreslené diikkazy a
vzpominky na vidéné. Na konci 18. stoleti propukla spolu se socidlnimi a ekonomicko-

politickymi revolucemi takzvana doba ,,$ilenstvi viditelného*!?!

, V iz se pofizovani i vytvafeni
obrazli na zakéazku stalo dostupnéjSim pro vétSi ¢ast spoleCnosti, a to diky rozSifeni
zobrazovacich metod o nové, finanéné dostupnéjsi, grafické techniky (napiiklad litografii). 2
V prubéhu tohoto obdobi vSak pocaly pfibyvat 1 nejriznéjsi védecko-technické poznatky a
objevily se dil¢i vyndlezy vedouci ke zrodu fotografie.

Fotosnimek zaznamenal sviij pfichod na svét v prvni poloving 19. stoleti a ve své dobé
se stal nejobjektivn&jsim odrazem skute¢nosti.'?* Byl jejim strojové dokonalym otiskem,
znehybnélym zdznamem reality bez piikras. Jak piSe Roland Barthes ve své eseji ,,Svétla
komora“!?4, fotografie se navic stala ,,mechanickym opakovanim toho, co se existencialné
nikdy opakovat nemohlo.“!?> Dodnes piedstavuje ,,absolutni jednotlivinu“!%6, ktera se pro nas
v okamzik jejiho spatieni stava jiz ¢imsi davno minulym.!'?’ Je v podstaté pamétovou stopou
toho, co se jiz odehralo. Prostiednictvim zachyceni jediné chvile nam umoziuje spatfit

pomijivost véci i naSeho trvani/byti. Zanedlouho po objeveni fotografického obrazu se na scéné

120 Naptiklad v obdobi realismu se snazil umélec svym obrazem, co nejpfesnéji zobrazit realitu, bez
jejich prikras ¢i zbyte¢nych stylizaci a deformaci, kterym naopak holdovalo barokni malitstvi. OvSem,
jak ukazaly moderni malifské sméry, stejné tak jako i barokni malba, siln€ stylizované obrazy
presny a strohy zaznam. Vice v Ernst Gombrich, P#ibéh uméni. Praha: Argo 1997.

121 Nicholas Mirzoeff, Jak vidét svét. Praha: Artmap 2018, s. 41.

122 Tamtéz.

123 Tamtéz.

124 Roland Barthes, Svétla komora. Poznamka k fotografii. Praha: fra 2005.

125 Roland Barthes, Svétla komora. Poznamka k fotografii. Praha: fra 2005, s. 13.

126 Tamtéz.

127 Miroslav Petticek, Citim, tedy vidim. In: Roland Barthes, Svétld komora. Poznamka k fotografii.
Praha: fra 2005, s. 117.
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novych vizudlnich médii ocitl také film. Ten, z hlediska zachyceni reality, a stejné tak i utvareni
pamétovych stop, predstavoval prilomovy vynalez.

Médium filmu umoznovalo, na rozdil od ostatnich technik reprodukce a zaznamu
skutecnosti, vice nez jen zakonzervovani jediného okamziku. Ve svém materidlnim zakladu
leZzelo na principu zaznamu fotografickych snimkt. Ty byly pii natdeni zachycovany na
celuloidovy pas a utvarely tak fadu za sebou jdoucich, jednotlivych vyseki reality. Dana série
fotosnimkt byla pak spojena v iluzi souvislého pohybu prostfednictvim projekéniho

128 7 kterého byly ubihajici snimky promitany na filmové platno.'?° Na ném pak mohli

pfistroje
pohyblivé obrazy v pocatku minulého stoleti sledovat — v okouzleni a tzasu — prvni filmovi
divaci. Film byl tedy skrze svou fotografickou povahu rovnéz chapan jako zcela objektivni
zdznam svéta. Zaroven se ale diky své schopnosti zachytit i zobrazit zivot v béhu ¢asu a uchovat
jej v tomto plynuti stal prodlouZenim reality samé, za¢al konstruovat jeji podobu.3° Vyjevil se
jako zcela novy zpiisob nasi percep¢ni zkusSenosti se svétem, ktery dokdzal zachytit a zobrazit
realné prozitky Cloveéka v jejich temporalité, a to natolik presvédCivé, jak se to predeSlym
zobrazovacim metodam jesté¢ nepodaiilo. Mnohym jeho recipientim se tedy mohl jevit jeste

Skrze jedinecny pohled na svét, jenZ médium filmu utvoftilo, se mu podatilo tvarovat a
ovliviiovat také podobu naSich vzpominek a paméti samé. Z tohoto tthlu pohledu se pro nas
film stal pfedev§im vérohodnym dikazem reality 1 pravdivou vzpominkou na ni. Diky této své
vlastnosti tedy predstavoval zcela idedlni prostfedek pro zachyceni nejriznéjSich obrazl
minulych 1 aktualnich udalosti, o ¢emZ svéd¢i predev§im mnohé dokumentérni 1 historické
filmy a zpravodajské tydeniky, které byly natoCeny. OvSem 1 fikéni filmové snimky se Casto
vpisuji do nasi paméti. Udalosti, které v nich pozorujeme, a které se mnohdy zcela podobaji
nasi Zité realité, se ve form¢ utrzkl filmovych scén ¢i obrazii ukladaji do nasi mysli. Utvafi
vzpominky na pozorované, jez se diky propracovanosti filmového jazyka i specifickému
divackému kino-zazitku, jevi jako opravdové, prozité v nasi skutené realité. Vynofti-li se pak
néjaka takova vzpominka z hlubin nasi paméti na povrch, ¢asto nejsme schopni urcit, zdali jsme
vidéné zfeli na vlastni o€i, ¢i se nejedna pouze o urcity moment, ktery jsme spatfili v kin€ pii

sledovani filmu.

128 Uvnitf n&j dochéazelo ke krokovému odvijeni pruzné celuloidové podlozky a zaroven k jejimu
prosvécovani a zatmivani, snimky pfenaseny na filmové platno.

129 Tom Gunning, Estetika Zasu: rany film a (ne)davetivy divak. In: Petr Szczepanik (ed.), Novd
filmova historie. Praha: Hermann & synové, 2004, s. 149-165.

130 André Bazin, Co je to film? Praha: CS filmovy ustav 1979, s. 13-23.
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Nékolik desetileti po zrodu filmu se ale materialita tohoto média promeénila. Hlavnim
zakladem nebyly jiz analogové pofizené fotografické snimky, které se ve své ontologické
podstaté vztahovaly vzdy k minulosti a na nichz z&asti spocivalo také chapani filmu jako
objektivniho zdznamu skutecnosti. Spolu s nastupem novych médii i digitalnich technologii
jsou filmy a pohyblivé obrazy zachycovany a utvareny pomoci binarniho kédu jednicek a nul.
Dle amerického filozofa, umélce a kuratora Davida N. Rodowicka tak s ptichodem digitalni éry
nastal virtualni zivot filmu."3! Filmové médium zaujalo pozici vladnouci estetické formy
nejriznéjsich vypodetnich interfejsti.'3? Casoprostorové struktury, které tedy tyto nové
technologie pocaly modelovat a modeluji, jsou stale filmovymi, a to i1 pfesto, Ze film je jen
jednou z nescetného mnozstvi funkci, jez mohou pocitace i dalsi pristroje fungujici na zaklade
binarniho kodovani simulovat a utvafet.!>3 Rodowick tedy vyvozuje, Ze ackoliv dnes
audiovizualni kultura nabyla této nové, digitdlni povahy, primarné stale nese filmovou
podobu.’3* Z této uvahy tedy vyplyva, ze film pro nas i nadale, a to i ve formé jeho
simulovanych automatisml, pfedstavuje jednu z naSich zékladnich percepénich zkuSenosti se
svétem a je spolutviircem nai skute¢nosti. Dané médium i jeho dnesni ,,digitdlni mimikry*!33
pro nas tedy rovnéz pretrvavaji jako pravdivé vzpominky na realitu a jsou vérohodnymi svédky
udalosti, které¢ jsme mohli i nemohli vidét. Ba co vice, digitalni pohyblivé/filmové obrazy se
dnes ukazuji byt nejen ,pouhymi® objektivhimi zdznamy naSi reality a pravdivymi
vzpominkami na prozitou skutecnost, ale v podstaté¢ jako by byly naSimi zivoty, realitou i
vzpominkami samotnymi.

Jak ve své knize The Virtual Life of Cinema'3® (Virtudlni Zivot filmu) totiz Rodowick
déale naznacuje, spolu s materidlni zménou fyzického zdkladu filmu se transformovala i nase
percepéni zkuSenost s vidénymi obrazy.'3” A spolu s ni tedy ¢asteéné také naSe vnimani reality
i podoba naSich vzpominek. Digitdln¢ produkované pohyblivé/filmové obrazy se dle
Rodowicka mnohem vice pocaly vazat k naSim mentdlnim udalostem v ptitomnosti, ¢imz se
tedy musely tésnéji pfimknout k nasi zité realité. S expanzi a vetsi financni dostupnosti
technologii, které umoziiuji tyto obrazy skutecnosti snadnéji vytvaret i §itit, se ukazala byt nase

kazdodennost danymi vyjevy natolik protkana, Ze je v soucasnosti téméf nemozné z tohoto

BID. N. Rodowick, The Virtual Life of Film. Harvard University Press 2007, s. 126.

132 Tamtéz.

133D, N. Rodowick, The Virtual Life of Film. Harvard University Press 2007, s. 133.

134 Tamtéz.

135 Philip Rosen, Change Mummified: Cinema, Historicity, Theory. University of Minnessota Press
2001, s. 309.

136 D. N. Rodowick, The Virtual Life of Film. Harvard University Press 2007.

37 Tamtéz, s. 213.
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Zivota-obrazu vystoupit. Tato uvaha nas tedy opét dovadi k postfehu Malteho Hagenera, Ze
v nasi dobé& Zzijeme uvniti filmovych/pohyblivych obrazii a ony piezivaji v nas.!3® Myslime,
imaginujeme, ale také si pamatujeme a vzpomindme filmem/pohyblivym obrazem. Nutno vSak
pfipomenout, ze film nikdy neni ani nebyl opravdovou, redlnou vzpominkou na skutecnost,
nebot’ se zrodil v prostoru mezi realnym a iluzivnim. Film vZzdy ptfedstavoval byti skrze ,,pouhé*

zdani.

3.2. OBRAZY-PAMETOVE STOPY 1II.. FILM/POHYBLIVY OBRAZ JAKO
PRAVDIVA A REALNA?) FALESNA VZPOMINKA NA SKUTECNOST

Utrzek pohyblivé obraz [...], vzpominka na néco, co neexistuje, neodbytna vzpominka, kterd
se vraci stale dokola

Jako z filmu (Tomas Svoboda, 2017)

O paméti lze uvazovat jako o Sirokém poli ¢asove 1 déjove izolovanych vzpominek s nejasnou
hierarchickou strukturou. Tyto jednotlivé stopy se do ramce nasi paméti mohou vpisovat jako
utrzky v realité¢ prozitych chvil, snli, halucinaci ¢i stavli omdmeni. Jak bylo v predchozim
ptehledu naznaceno, film od pocatku svého vzniku ptedstavoval zrcadlo nasi Zité reality. Mnozi
a opravdovéjsi svét, nez je/byla realita sama. (Jak vSak bylo naznaeno, ani film nikdy nebyl
zcela pravdivym otiskem skutecnosti.) Spolu s nastupem novych médii a digitalnich technologii
zacal film/pohyblivy obraz intenzivnéji relokovat do novych prostort, ¢imz tésné&ji ptilnul
k naSi realit€. Dnes jsme tedy nuceni se sami sebe ptat, do jaké miry utvaii film/pohyblivy obraz
nase vzpominky a jakou povahu tyto stopy vlastné nabyvaji vzhledem k naSemu prozivani a
vidéni skutecnosti. Jakou pamét’ v nas buduji?

Film/pohyblivy obraz a nejriiznéj$i audiovizudlni formaty dnes neustale migruji na nova
uzemi, navazuji uzsi kontakt s realitou a upevinuji tak svou dominantni medialni pozici. Jak ale
muizeme pozorovat, stdvaji se v soucasnosti také velmi jednoduSe manipulovatelnymi typy
médii, jejichZ zkresleni je pro nas mnohdy jen velmi téZko odhalitelnym. Tato iluzorni, klamava
povaha danych obrazli nas dnes obelhava vice, nez jsme si viibec schopni uvédomit ¢i pfipustit.
O této skutecnosti svéd¢i napiiklad také viralni video, jez se v nedavné dobé masivné Sifilo
mezi uzivateli Twitteru. Dle svého popisku mélo zachycovat pétivtetinové zatmeéni Slunce na

Severnim p6lu. Pocet zhlédnuti daného vyjevu — obtiho mésice, jez na okamzik zastinil nasi

138 Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve v&ku imanence médii, lluminace 23,2011, ¢&. 1, s. 88.
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nejblizsi hvézdu — se vysplhal az k péti milionim. Mnozi z ¢lenti této socialni sité pak tento
ptispévek sdileli ve vife, Ze se jedna o zdznam skutec¢né udalosti. Jak se ale pozdéji ukazalo (a
nektefi z uzivateli Twitteru na tuto moZznost upozoriiovali), §lo o CGI pocitaovou animaci
vytvofenou ukrajinskym grafikem a umélcem Alekseyem Patrevem, ktery se dlouhodobé
vénuje tvorbé& pohyblivych digitilnich obrazi.!*® Podobnych piikladd, kdy véfime v pravdivost
takovychto vyjevi, kterd je vSak zahy vyvracena, bychom dnes nasli mnohem vice. Miizeme
piemyslet, zda pro nas soucasné i1 davnéjsi filmové a pohyblivé snimky pfedstavuji onen
pravdivy a objektivni obraz nasi reality. Ukazuje se, Ze jsou vzdy spise jeji transformaci a
mnohdy také az klamem. Sali oko jejich pozorovatele skrze svou technickou povahu, dokonale
propracovanou strukturu a filmovy jazyk. Zaznamenavaji vzdy pfedstiranou ¢i pfetvorenou
skutecnost, ¢imz v nds utvaii faleSné vzpominky na (Casto) nikdy neexistujici svety.

Jak jiz bylo naznaceno, pohyblivé obrazy/filmy, jez se dnes propojuji s vytvarnym
uménim, korzujici mezi galerii a kinem, ndm mohou nastinit skutecnost, jak moc se dana média
podili na podobé nasi paméti. Hledime-li totiz na nejrtiznéjsi prace soucasnych Ceskych i
zahrani¢nich umélci (¢i experimentdlnich filmatia), ktefi s pohyblivym obrazem/filmem
pracuji, miiZzeme objevit, Ze jejich dila Casto ohledavaji jakousi vnitini krajinu na$i mysli
spolecné s tématy paméti a vzpominani. Samotny pamétovy obrat v ramci vytvarného umeéni
vSak neni v dne$ni dobé novinkou. DoSlo k nému jiz v 70. letech minulého stoleti a
dominantniho postaveni pak nabyl v nasledujici dekadé.!* S prozkoumavanim paméti filmu
pracuji skrze médium pohyblivého obrazu umélci jako Douglas Gordon (obr. 5) ¢i Christian
Marclay (obr. 4). Gordon ji tematizoval ve své instalaci nazvané 24 Hour Psycho (obr. 5) z roku
1993. V t¢é si aproprioval Hitchcockiiv snimek Psycho, ktery promital v prostorach galerie na
platno rychlosti dvou snimkd za sekundu. Zpomalil snimek natolik, aby utvofil celodenni
cyklus jeho promitani, jak napovida ndzev daného dila. Gordon zde tak v souvislosti s pamé&ti
pracoval zejména se skuteCnosti, ze jist¢é zasadni snimky dé&jin kinematografie ma divak
v paméti uloZeny natolik siln€, Ze pouhym spatienim kratkého, siln¢ deformovaného vyseku
zjeho déje (nebo podnétu, ktery nam film urcitym zplsobem evokuje), jej dokaze
prostfednictvim vzpominek znovu vyvolat k jakémusi jeho virtudlnimu Zivotu. Druhy
jmenovany, Christia Marclay pak filmovou pamét’ ohledéval pfedevSim prostiednictvim své

umeélecke instalace The Clock (obr. 4), kterd byla prezentovana v roce 2010. Tato pfedstavovala

139 an., Fact Check-Viral video of the moon rising in the North Pole is computer generated. Reuteurs.
Dostupny na <https://www.reuters.com/article/factcheck-science-arctic-idUSL2N2WP22T> [vyslo:
27.4.2022, cit. 14.8.2022].

140 Aleida Assmannova, Prostory vzpomindni. Praha: Karolinum 2018, s. 403.
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24hodinovy supercut, piehravany ve smycce, posklddany zriznych filmovych scén
zaznamenavajicich ubihajici obrazy hodin. Tyto fragmenty u divaka automaticky uvadély do
chodu narativni schémata filmu, kterymi je dnes a denné zanaSena nase pamét a mysl. Skrze
né byl pak recipient schopen jednotlivé utrzky obrazi slozit do podoby smysluplného celku,
tedy filmu. Vzpominkami na filmové vypravéni divak ve své mysli utvari film.

Fascinace paméti v umélecké tvorbé vsak pretrvava i do soucasnosti, vyjevuje se jako
stale aktudlni a svého vrcholu tedy pravdépodobné zatim nedosahla. Objevit ji mizeme ve
zminovaném snimku Tomase Svobody a rovnéZ v adaptaci tohoto filmu pro galerijni vystavu.
Svoboda na problematiku paméti a vzpominani nahlizi pravé z pozice filmového média a
pohyblivého obrazu jakozto ,,sil*, které ndm umoziuji vzpominat a také nasi pamét’ siln¢ utvari.

Ohledava zejména povahu nasich vzpominek a paméti konstruované filmem.

3.3. SVOBODNE REFLEKTOVAT PAMET ZANESENOU
FILMOVYMI/POHYBLIVYMI OBRAZY

Tomas Svoboda ohledaval v rdmci galerijni instalace svého snimku podoby filmové paméti
hned v nékolika jejich castech. Pravdépodobné nejvyraznéji bylo toto téma zrcadleno a
reflektovano pomoci zde jiz (v souvislosti s imaginaci filmem) zmiiovanych transparentnich
sklenénych ,displeji* ¢i ,,obrazovek®™, na kterych si divdak mohl pfecist fragmenty vét
evokujicich urcity filmovy vyjev ¢i scénu. Podobn¢ jako u Marclaye ¢i Gordona, dochazi u
ctenare/divaka téchto textovych obrazi k aktivovani filmovych narativnich schémat a vzorci,
kterymi je jeho pamét’ tolik zanesena. Nahle se tak v jeho mysli poc¢inaji vyjevovat obrazy,
které by se v ramci filmové narace vazaly k tomuto ,,snimku®. Ze vzpominek a pamétovych
stop na vidéné filmové piibéhy se v divakoveé mysli utvaii uceleny sled obrazi, ktery muze
predstavovat pouze kratkou filmovou sekvenci nebo se mize utvofit az v celek filmu.
K pozoruhodné tematizaci paméti filmu doslo také v architektonické roviné vystavy. Ta diky
nekolika extenzim urcitych prostort, které se objevily ve Svobodé snimku, mohla navstévnika
vystavy, jez zhlédnul i dany Svobodiv film v king, upominat na tato fiktivni universa i na
jednotlivé linie ¢i scény, které se v nich odehraly. Ba co vice, umoznila divakovi projit se
ur¢itym mentalnim pamétovym prostorem snimku, ktery se v galerii nadhle zprostornil a dovolil
mu tak zreflektovat prostor filmového svéta 1 to, jak moc ndm zanasi pamét faleSnymi
vzpominkami.

Podivame-li se pfimo na Svobodiv snimek, 1ze v jedné z jeho linii nalézt velmi pfesnou

reflexi nasi paméti utvarené filmem. Tato ¢ast Jako z filmu zachycuje postavu herce-scéndristy,
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ktery je srostly s filmovym a pohyblivym obrazem natolik, Ze jiZ redlny svét nedokaze odliSit
od iluzivniho, ¢i jej vnimat jinak nez filmovée. Podobné jako tento aktér snimku si i my pii
zpétném pohledu na vSedni udélosti a na setkdvani se s vSudyptitomnymi pohyblivymi obrazy
uvédomujeme, ze naSe pamét a mysl jsou zanaSeny utrzky filmd a pohyblivych obrazi.
Postupné se stdvame herci ve filmu svét, vSe kolem je nahle pohyblivym obrazem/filmem,
prestoze ve skutenosti setrvavdme mimo tyto iluzivni, virtudlné-redlnd prostiedi. Do nasi
kolektivni paméti se propisuji a znovu se z ni vynofuji fragmenty ubihajicich obrazti —
vzpominky na néco, co se nikdy nestalo, co jsme neprozili, ale pouze vidéli. Pohyblivé obrazy
a film tedy vytvari dimenze, které pred nas prostiraji vyjevy subjektivniho zieni a konstruuji
tak nejen nase vnitini mentalni obrazy, ale i celkové lidské vnimani.

Pravé skrze tento part Svobodova snimku se ale také ukazuje, ze by Slo o
novomedidlnich pohyblivych obrazech, novych technologiich i formétech uvazovat jinak nez
doposud. Nemusi plnit roli zdznamt skutecnosti, které ndm pouze zanasi nasi pamét’. Naopak,
reflexe paméti filmem/pohyblivym obrazem, skrze vytvarné umeéni a jeho postupy, nam
dovoluje premyslet o nich jako o nosi¢ich paméti naseho vzpominani, které by nas od usazovani
faleSnych vzpominek byly z¢asti schopné osvobodit. K filmim i pohyblivym obrazim bychom
mozZna méli mnohem spiSe pristupovat jako k archiviim ¢i (mezi)uloZiStim nasi paméti a
vzpominek, které ndm — skrze poskytnuti mista pro ,,uskladnéni* pamét'ovych stop — v podstaté
umoziuji se vracet a rozpominat na jiz vidéné a davno prozité — na to, co jsme uz zcela
zapomnéli.

Francouzsky filozof Bernard Stiegler v jedné ze svych uvah poznamenava, ze nové
industrialni ¢i technické audiovizudlni prostfedky, do nichz mtizeme fadit i film, v podstaté
zcela pieorganizovali naSi pamét’.'*! Proto dle n&j ¢lovék — jako vysledek nahody a zapomnéni
—musi znovu najit zpiisob, jak si pamatovat. Nahradit tento ,,chybny stav obstaravanim si protéz

“142 Pfistoupime-li tedy kreflektivnimu a uv&domélému zachazeni

a  nastroju.
s filmovymi/pohyblivymi obrazy, naptiklad podobné¢ jako se tomu tak mnohdy déje v ramci

jejich konvergence s vytvarnym uménim, mize dojit k tomu, ze se pro néas stanou nastroji

41 Bernard Stiegler, Technics and Time, 1: The Fault of Epimetheus. Stanford, Calif.: Stanford
University Press. Meridian (Stanford, Calif.) 1998, s. 169.
142 Bernard Stiegler, Technics and Time, 1: The Fault of Epimetheus. Stanford, Calif.: Stanford
University Press. Meridian (Stanford, Calif.) 1998, s. 114.
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obnoveni staré organizace nasi paméti.'*’ Pravé tato Svobodova vystava, jeho snimek i dané
prozkouméni paméti filmem nam ukazuje, ze film/pohyblivy obraz byl vytvoien pro nasi
orientaci ve svété a rozpominani si na n¢j. AvSak nas svét témito vyjevy pronikl dnes natolik,
ze se jiz dobrovolné a védomé netidime pomoci nich, ale oni fidi (a Casto bez naseho vétsiho
povSimnuti) pravé nas. Propojeni vytvarného uméni s danymi médii ndm tedy umoziuje si
uvédomit a vice promyslet nasi pozici a byti ve svété-obrazu i mozné feseni, jak v ni s t€mito

pohyblivymi/filmovymi obrazy koexistovat a navzajem se obohacovat i rozvijet.

43 Bernard Stiegler, Technics and Time, 1: The Fault of Epimetheus. Stanford, Calif.: Stanford
University Press. Meridian (Stanford, Calif.) 1998, s. 169.
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4. ZAVER

Umeni neopakuje viditelné, ale cini viditelnym.

Paul Klee

A prece se pokusit o menlivou syntézu ve svete slozeném z utrzkii, diskrétnich, oddélenych

obrazu kinofilmu

uryvek z basné¢ Je privan v hlave, privan ve svété; Sylva Fischerova

Jedna z linii Svoboda snimku sleduje mladého umeélce, vytvarejiciho kratky videofilm pro
vystavu v galerii. Pii jeho zkuSebni projekci ve vystavnim prostoru pak spolu s ubihajicimi
obrazy miizeme Cist i tento text, ktery je dopliuje: ,,Film pfijel vlakem. Nepochopeny hned
zpoc¢atku. Svétlo a pohyb vnimané jako zdznam skutecnosti. FaleSny zaznam predstirané
skutecnosti. Spolecnd pamét’ ulozend ve filmovych sekvencich. Osobni vzpominky zjevujici
se jako pohyblivé sekvence z temnoty v§ednodennosti. Fale§né vzpominky. Nerozli$uji. Ziju
film.* V této scéné Svobodova filmu samotné i v jejim doprovodném textu se ndzorn¢ ukazuje,
¢im se v podstaté zabyvala 1 tato bakalarska prace.

Text se pokusil sledovat a ohledat pfedev§im vzajemné a specifické vztahy mezi
filmem/pohyblivym obrazem a fenomény pameéti i imaginace, které se rodi na pozadi
konvergence zminénych médii s vytvarnym uménim a také na zaklad¢ jejich relokace do
prostoril galerie. Dand témata pak byla rozkryta a prozkoumana skrze tvorbu jednoho z ¢eskych
novomedialnich umélct, a to pravé TomaSe Svobody. Imaginace a pamét filmem tak byly
probadany pfedevsim prostfednictvim ohledavani jeho snimku Jako z filmu a nasledné adaptace
tohoto pocinu pro jednu z brnénskych galerii. Dtraz byl pfitom kladen na specifické postupy
vytvarného uméni, které Svoboda ve svych pracich voli a které nas vybizi k odchylujicimu
vidéni média filmu/pohyblivého obrazu. Hlubsi reflexe danych udalosti konvergence a relokace
1 s ni souvisejici promény naSeho béZného divackého zazitku s médiem filmu a pohyblivého
obrazu, stejné jako SirSiho rozvinuti ivah o imaginaci a paméti filmem, pak bylo dosaZeno skrze
uziti a rozvinuti nékterych filozoficko-teoretickych konceptd Viléma Flussera, Malteho
Hagenera ¢i D. N. Rodowicka.

Jako podstatna se skrze pfistupy a koncepce obsahlé v této praci ukazuje zejména

skute€nost, ze vytvarné uméni mulze rozSifovat naS uvykly zplsob vidéni svéta. Propojeni
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vytvarného uméni s filmy/pohyblivymi obrazy nés nabada tyto vyjevy nevnimat jen jako cosi,
co dnes nase mysleni, védomi, imaginaci ¢i pamét’ a svét zaplavuje a podmaiuje si nas tak. S
konvergenci filmu a vytvarného uméni vystupuje do popiedi také fakt, ze v dneSnim svéteé se i
Clovek stava pouhym obrazem mezi obrazy. Védomé nazirani obrazi, jez nas obklopuji i tyto
obrazy samy o sob¢, mohou slouzit nejen jako néstroje pro vyrovnani se s dneSnim Zivotem ve

svété-obrazu, ale také jako prostiedky pomahajici reflektovat, kriticky zhodnocovat a ucastnit

se na utvareni nasi reality.
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