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Clanky k tématu

KDE JE (DNES) FILM?

Film ve véku imanence médii

Malte Hagener

V posledni dobé se objevily nazory, Ze film do zna¢né miry ztraci (textualni, kulturni
a ekonomickou) stabilitu, rozptyluje se do mnoha (hmotnych a nehmotnych) fragmenti.
Co v3ak tvrze-ni o nestabilité, prchavosti a poddajnost média znamena v dobé rychlého
technologického rozvoje a konvergence prostiedki? V piitomném textu naértnu teoretic-
ky rdmec kinematografie v éfe, v niz fada jejich sektorti prochdzi radikdlni zménou
a transformaci: v oblasti ekonomiky (globalizace, post-industrialismus), technologie (di-
gitalni), synergie (v oblasti marketingu), zplisobu vyroby (speciélni efekty), zprostfedko-
vani (hard disk, satelit) a pfedvadéni (IMAX, 3D). Misto dal$iho vyhlaSovani smrti filmu
nebo jeho vé&ného Zivota poskytnu néstroje k uchopeni kinematografie ve véku medial-
ni imanence, které oteviraji jinou cestu k porozuméni soucasné konfigurace nasi medi-
alni kultury.

Co, kdy a kde je film?

Dé&jiny oboru filmovych studii lze vykladat rizné; jednou z moZnosti je rozliit tfi faze re-
prezentované tremi otdzkami. Od 20. let do 70. let 20. stoleti si teoretici kladli otdzku
,,Co je to kinematografie?* nebo ,,Co je to film?* a snaZili se postihnout esenci, néjaké
specifikum filmu jakoZto uméleckého vyjadieni, jakoZto socidlni sily a kulturniho feno-
ménu. Odpovédi se liZily podle toho, kdo odpovidal: realisté typu André Bazina povazo-
vali film za indexikalni stopu minulé p¥itomnosti, sociologové typu Siegfrieda Kracaue-
ra soudili, Ze film sloZitym zplisobem pFedvidd budouci spolecenské udalosti,
strukturalisté typu raného Christiana Metze vidéli ve filmu ohromny a sloZity znakovy
systém a feministicky orientovani poststrukturalisté typu Laury Mulveyové jej chapali
jako v&emocny a podmanivy stroj na udrZovani rozdild mezi pohlavimi v rdmci spolec-
nosti a prezentaci téchto rozdild jako pfirozengch. Podstatné je, Ze v této fazi v zdsadé
viechny teoretické prace usilovaly o nalezeni stejné véci: esence, ktera ¢inila film a ki-
nematografii zvlagtni, odli¥nou od jinych kulturnich vyjadfeni a uméleckych forem.

Obrat k dé&jindm ,,nové filmové historie” vedl ke zkoumani oblasti typu prekinematogra-
fie a rané formy kinematografie, a otdzka se zménila z ,,Co je to film?* na ,,Kdy je to fil-
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m?*“Y Jedna z nejZivé&jSich a nejintenzivné&jiich debat vrcholicich v roce 1995 pfi piile-
zitosti vyro¢i sta let kinematografie (a sim rok vzniku kinematografie byl tehdy
zpochybnén) se tykala ptivodu a po¢atk kinematografie. Klicovou se ukézala otdzka,
jak miiZzeme pfesné uréit dobu ,,vyndlezu filmu* a jak4 kritéria pouzit pfi stanovovani
data jeho vzniku. Vysledkem této debaty bylo, 7e legendarni udélost v Galerie des Capu-
cines, zorganizovand bratry Lumiérovymi, zadala byt oznadovéna nikoli jiZ jako ,,zrod fil-
mu*, ale jako ,,prvni promitani filmu prostfednictvim specifického mechanismu pro pla-
tici publikum®. Konkurenéni pfistroje jako Edisonfiv Kinetoskop, Schnellseher Ottomara
Anschiitze nebo Bioskop bratrti Skladanowskych se pak z nejriiznéjsich dfivodfi nekvali-
fikovaly jako ,,prvni“. Genealogie pfedkinematografickych piistrojii v 19. stoleti byla
v 80. a 90. letech 20. stoleti diikladné& prozkoumana a pfepsdna — od Jonathana Craryho
a Laurenta Mannoniho az po Wernera Nekese.? Doslo ke zpochybnéni stabilni konfigu-
race kinematografie tak, jak byla chdpéna dfive. Otdzka ,,Kdy je to ilm?“ implikuje his-
torickou pochybnost o plivodu filmu jako média a formy kulturniho vyjadfovani. Zdjem
o historickou dimenzi filmu jakoZto instituce se neddvno posunul k epistemologickym
pochybnostem ohledné stability kinematografie v jeji soufasné konfiguraci.

Dnes, kdy film Zije tfetim nebo &tvrtym Zivotem a kdy je souc¢asné podivné narusen, mii-
zeme preformulovat nejistotu ohledné predmétu filmu a filmovych studif na otazku ,,Kde
je film?* Tato otazka byla po dlouhou dobu zbyte¢n4a. Kinematografie (kino) byla archi-
tektonicka jednotka, na kterou bylo moZno ukazat, kolem které se dalo projit a do ni% se
dalo vejit. I kdyZ uvazujeme o kinematografii jako o spoleenské udalosti, virobni meto-
dé nebo sluzbé, praxe a instituce byly stabilni a snadno vymezitelné a popsatelné. Dnes
je vSak situace jind: film lze posilat kuryrem v podobé fyzické kopie nebo pfenaset sate-
litem, lze ho doma nelegdlné stahovat z internetu nebo zakoupit na pouliénim trhu na
piepaleném DVD, do naseho soukromi piichézi $irokopdsmovym kabelem nebo wi-fi
siti, konzumuje se na noteboocich a v mobilnich telefonech, najdeme ho v galerii a mu-
zeu, ale také v pocitatovych hrach a na YouTube. Kinematografie je vlastné viudyp¥i-
tomnd, je vSude a soucasné nikde. V této studii se chci zamé&fit na to, kde se kinemato-
grafie nachdzi — materidlng, kulturn& a metaforicky. Zamyslim se nad logikou
kinematografie, kterd prestala byt vdzan4 a stabilni v podobé& zbozi a textudlniho objek-
tu a je stdle obtiZnéjsi ji uchopit kviili jejimu rozptylenému a prchavému statusu.

1) Viz Thomas Els aes s er, Das Digitale und das Kino — Um-Schreibung der Filmgeschichte. In: Da-
niela K 1 0 o ¢ k (ed.), Zukunf Kino. The End of the Reel World. Schiiren: Marburg 2008, s. 43-59. Viz
téZ genealogicky vyzkum prvnich let kinematografie Deac R o s s e |, Living Pictires. The Origins of the
Movies. Albany: State University of New York 1998.

2) Viz Jonathan C r a r y, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century.
MIT: Cambridge 1990; Laurent M a n n o n i, The Great Art of Light and Shadow. Archeology of the New
Cinema. University of Exeter: Exeter 2000; Bodovon Dewitz— Werner N ek e s (eds.), Ich sehe
was, was Du nicht Siehst! Sehmaschinen und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. Steidl: Gattin-
gen 2002,
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Nestabilnost filmu

Kinematografie jako instituce a systém neustéle pfekraduje své hranice a prolamuje
omezeni pfinejmensim ve tfech ohledech. Zaprvé, film uZ nemiiZe byt popisovan jako
stabilni material a textudlni objekt. Film byval doddvén fyzicky na filmovych civkach,
které se daly kontrolovat a zkoumat. Filmové civky byly posklddany dohromady v uréi-
tém pofadi a promitdny uréité skupiné lidi, kte¥i sdileli ¢as a prostor konkrétniho pfed-
staveni s ostatnimi, ¢asto nezndmymi lidmi. Dnes Zadna takova kolektivni a sdilen4 plat-
forma neexistuje, film miZze byt na videokazeté nebo DVD, lze ho digitdln& uklddat na
po¢itaé nebo pfendfet datovymi kabely. Dfive byla d4dna délka filmu i jeho Zivotni cyk-
lus, protoZe kazdy film prochézel v priibéhu nékolika tydni téméF stejnou cestou od pre-
miérovych kin k jednotlivym kategoriim kin reprizovych — poté se stal medidlnim odpa-
dem, ktery dnes tvofi ironii osudu nejhodnotnéj$i majetek studii, tzv. back catalogue,
ktery je dokonéena recyklovatelny a nové vyuZitelny v televizi a na DVD, pfiéemi gene-
w ruje remaky, sequely a spin-offy a vytvaii synergie a merchandising v nekoneénych va-
riacich.” Materidlni stabilita a pfedmé&tnost filmu je pod tlakem, stejn& jako jeho textu-
alni stabilita — v kiné mél film pfedepsanou délku a odvijel se v pevné daném potadi,
zadny divdk nemohl délku ani pofadi ménit a nemohl film zpomalovat ani zrychlovat. Vi-
deorekordér byl prvnim krokem k flexibilnéjsi a proménlivéjsi formé a souc¢asné DVD
nosice a klipy na YouTube poskytuji mnohonésobné vstupni a v{stupni body, neomeze-
ny pocet piehrani, zrychlovini, zpomalovani, zachycovani obrazu. Tyto zmény z4sadné

' pretvareji film jako materidlni objekt a jako textudlni artefakt, a diky tomu také ovliviiu-
| ji kinematografii jako kulturni instituci.

I Druha velk4 transformace se poji se zménou ekonomického rdmce medidlniho primys-
lu, jehoz je kinematografie souéasti. Logika synergie a cross-marketingu veelku zdmér-
né destabilizuje film. Filmy mohou byt adaptaci poéitatovych her, komiksu nebo televiz-
nich serialli, plodi sequely sebe sama, happy meals nebo webové stranky, stimuluji
vyrobu tri¢ek, tvorbu diskusnich skupin, kultovnich pokréovani nebo internetovych pa-
rodii. Film je dnes jen jednim prise¢ikem v ohromné a sloZité siti produktii a sluZeb,
které se §ifi daleko za hranice sebe sama. VSech deset nejispésnéjsich filmd v kinech
v roce 2007* — SPIDER-MAN, SHREK TRETi, TRANSFORMERS, PIRATI Z KARIBIKU: NA KONCI SVE-
TA, HARRY POTTER A FENIXOV RAD, BoUurRNOvVO uLTIMATUM, 300, RATATOUILLE, JA, LEGENDA,
SIMPSONOVI VE FILMU — je riznym zptsobem souéésti fransizy, kterd pfesahuje samotny
film v ekonomickém smyslu. Pét z téchto deseti filmi (SPIDER-MAN, SHREK, PIRATI, HAR-
RY POTTER, BOURNE) jsou sequely, étyfi (SPIDER-MAN, TRANSFORMERS, 300, SIMPSONOVI) jsou
zaloZeny na puvodnim komiksu nebo animovaném seridlu, jeden je zaloZen na atrakci
v zabavnim parku (PirATI), dva vznikly podle roménu (JA, LEGENDA, HARRY POTTER)
a véechny byly vydany na DVD v nékolika edicich (sbératelsk4 edice, rezisérska verze,

W A 2

roziifend verze, kritickd edice, zlatd/platinova edice atd.).”

3) Viz Vinzenz H e d i g e r, The Original is Always Lost. Film History, the Copyright Industries and the
Problem of Reconstruction. In: Marijkede Valeck - Malte Ha ge ner (eds.), Cinephilia. Movies,
Love and Memory. Amsterdam: University of Amsterdam 2005, s. 135-149.

4) Data byla ziskdna z <http://www.the-numbers.com>, [cit. 10. 5. 2008].

5) Ke kulturnimu piehodnoceni filmu skrze technologii doméciho videa viz Barbara K11 n g e r, Beyond
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Ve skuteénosti by zabralo p¥ili§ mnoho prostoru, kdybychom chtéli vyjmenovat mnoho-
nasobné a pfekryvajici se vétve zminénych deseti filmii, které jsou tak Gspésné diky
tomu, Zze mohou rychle ménit tvar — tak trochu jako Transformers, které lze vnimat jako
alegorii jejich vlastniho ekonomického statusu. Ani v ekonomickém smyslu uz neni film
stabilni a pevny, ale mnohondsobny a poddajny. Schopnost ménit tvar je ale v tomto
ohledu ekonomickou nutnosti, protoze kina jiZ nezarucuji ndvratnost investic, byf je
tspésnost v kinech podminkou k zisku nejvzacnéjsi komodity soucasnosti: pozornosti.
Studia kontrolovand medidlnimi konglomerity mohou vydélévat az na sekunddrnich
a terciarnich trzich (DVD, sequely, televize, hratky, soundtracky, poéitatové hry, knihy,
atrakce atd.), a to diky pozornosti, kterou vytvofila kina. Rik4 se proto, %e kina jsou ,,&a-
sovym billboardem®,” ktery kumuluje bezplatnou inzerci v kulturni ekonomice oriento-
vané na budouci zisky na pFidruzenych trzich.

Zatfeti, film neni jen vicendsobnou platformou nebo synergistickym jevem pfitomnym
v kultufe pfedev§im v odvozenych forméach. Dikazem je souc¢asné uméni, nemyslitelné
bez filmu, jakoZto zprostfedkovatele konceptii, vjemii a afekti. Nemluvim o p¥imych ci-
tacich a nardazkach na filmy nebo o found foolage, novém vyznamném Zinru ve filmu
a uméleckych instalacich,” ale také o vdgnich pocitech a nepfimych narazkach, které
neodkazuji ke konkrétnim filmim, ale spiSe evokuji kinematografii jako stroj poskytuji-
ci emociondlni setkanf a silné vjemy: peclivé zkonstruované fotografie Jeffa Walla vypa-
daji jako fotogramy z filmové scény, Filmové fotografie bez ndzvu od Cindy Shermanové
pfedjimaji svymi zvl4aStnimi p6zami a kostymy fotografie z filmi, které jesté nebyly nato-
ceny, cyklus Cremaster Mattewa Barneyho tspésné transponuje logiku blockbusteru
(mnohonésobné vstupni a vystupni body, nekoneéna reiterace stejného materiélu, feti-
gistickd exhibice pfedmétil z filmu, monumenty architektury a kultury, anekdoty z dé&jin
filmové vyroby) do svéta umeéni a ,,muzeélniho filmu®,* peélivé kinematografické insta-
lace Shirin Neshatové jsou zase nepfedstavitelné bez nasSich znalosti filmovych kéda mi-
zanscény a vypravéni.” Film je vic nez kdy pfed tim lingua franca, je srozumitelny v ce-
lém globalizovaném svété, osvojili jsme si ho a mé pro nds relevanci. Kinematografie je
prostfedkem kontaktu — jako sport, vafeni nebo méda — a komunity jeho prostfednictvim
navazuji kontakty mezi sebou a okolim. Zpiisob, jakym se lidé oblékaji, mluvi a chovaji,
ale také zpfisob, jakym vnimame a chdpeme obrazy, ukazuje, Ze Zijeme ve filmovém své-
t& — film se stal kulturou, zplisobem Zivota, jak by fekl Raymond Williams.'”

the Multiplex: Cinema, New Technologies and the Home. Berkeley: University of California 2006. Kon-
krétné problematika DVD viz James Be nn e t t—Tom B r 0 w n (eds.), Film and Television after DVD.
New York, London: Routledge 2008.

6) Viz Thomas Elsaesser, The Blockbuster: Everything Connects, but not Everything Goes. In: Jon Lewis
(ed.), The End of Cinema as We Know It. American Film in the Nineties. New York: New York Universi-
ty 2000, s. 11-22.

7) Viz napf. prace Christy Bliimlingerové tykajici se found footage ¢i Matthiase Steinla o kompila¢nim fl-
mu.

8) AlexandraK ell e r—Frazer W a r d, Matthew Barney and the Paradox of the Neo-Avant-Garde Bloe-
kbuster. Cinema Journal 45, 2000, ¢. 2, s. 3-16.

9) Vyzkum Philippa Duboise o prolinani filmu a uméni mapuje riizné zptisoby, jimiZ se tyto dva svéta proli-
naji.

10) Viz Raymond Williams, Culture and Soctety, 1780—1950. Harmondsworth: Penguin 1963.
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Kinematografie ve véku imanence médii

Je-1i pravda, Ze film ztratil velkou &4st své materialni, textualni, ekonomické a kulturni
stability a byl nahrazen mlhavou nestabiln{ véudyp¥itomnosti, je treba dodat, %e t¥i zmi-
néna pole — kulturni, ekonomické a estetické, abychom je schematicky pojmenovali —
nejsou zietelné a jasné ohranitené entity, nybr? se pfekryvaji a oznacduji spie rfizné
vrstvy neZ rozliSené objekty. Co miiZe obchodni analytik nebo akcionaf vnimat jako eko-
nomické vétveni filmu, miize byt pro divdka indik4torem textudlni nestability a z kultur-
niho hlediska zase mize jit o vysvétleni vztahu uréitého filmu k jinym diléim populdrni
kultury. Jakykoliv pokus o jednoznaéné rozuzleni a rozliSeni riiznych vrstev je odsouzen
k nezdaru. Jde tu spiSe o rizné pohledy na stejny fenomén, nez o individuélni objekty,
které lze studovat izolované. Z toho vyplyv4, Ze kinematografie pronikla strukturou kaz-
dodenniho Zivota do té miry, Ze uZ zfejmé neni smysluplné mluvit o vztahu mezi realitou
a kinematografii v tradiénim smyslu. Nelze uZ tvrdit, Ze na jedné strané existuje realita,
kterd je skute¢nd a nedotéend médii, a na druhé strané jsou média, ktera zobrazujf nebo
reprezentuji tento svét. Zijeme ve svété imanence médii, coZ znamenad, Ze neexistuje z4d-
ny transcendentélni horizont, z néhoZ bychom mohli posuzovat viudypfitomné mediali-
zované vyjadfovani.

Termin imanence evokuje filosofii Gillese Deleuze, kterd se sna¥i prolomit binarni logi-
ku subjektivity a objektivity, vjemu a vnimatele, vnititku a vnéjgku. Pldn imanence — jak
ho popisuji Deleuze a Gautarri — tvofi absolutni zdklad, z n&ho? je tieba vyjit, je to ima-
nence, kterd neni v opozici k transcendenci ve smyslu bindrni logiky, ale je imanentn{
k sobé samé. Média v tomto smyslu tvo¥{ pldn imanence, protoze nelze myslet vnéjsek,
néco, co média obklopuje. Nase zkuSenost — pamét a subjektivita, vjemy a afekty — jsou
vidy medializované, takZe v jistém smyslu jsme v kinematografii (king) i tehdy, kdyz ne-
jsme v kinematografii (kiné) fyzicky piitomni. Vstoupili jsme do éry védom{ kamery (ca-
mera consciousness), v némz je nase chdpdni sebe sama a svéta determinovéano z velké
¢asti ramci vztahujicimi se ke kinematografii a médiim.

Ma hlavni teze je tedy nésledujici: nelze pochybovat o tom, Ze audiovizudlni svét je v na-
Sem Zitém svété natolik veprostupujici a v8udyp¥tomny proto, Ze mimo néj Z4dn4 pozi-
ce neexistuje, neni Zidné misto, kde by bylo mozné uniknout zprosttedkovanym obra-
ziim. V dne$nim pfesyceném medidlnim svété se dokonce i naSe vnimani a mysleni
stalo filmovym. Ci, jak to formulovala Patricia Pistersovéa v parafrazi Gillese Deleuze:
,,Zijerne ted v metafilmovém vesmiru, ktery vold po imanentni koncepci audiovizuality,
v némz do naseho vnimani vstoupilo nové v&édomi kamery.“!? Tim ptekradujeme klasic-
ky filozoficky protiklad, ktery stavi proti sobé& ontologii — v tomto svété existuje néco
mimo subjekt — a epistemologii — vSe se nachdzi ve vnimajicim subjektu. Alternativou
k tomuto rozporu je imanence medializovanych obrazii v nds a imanence nds v téchto
obrazech — rozliSeni mezi aktem percepce a vnimajicim subjektem se hrouti, protoze
plan imanence nabizi sféru, ktera ptekraduje tradiéni protiklad transcendence a ima-

nence.

11) Patricia Pisters, The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory. Stanford: Stanford
University Press 2003, s. 16.
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Celodenni PsycHo

Tuto tezi lze ilustrovat na dvou piikladech, které se nachézeji na opaénych strandch kul-
turniho spektra. V jistém smyslu se dopliiuji a v jiném jsou nesluéitelné. Prvni z nich
predstavuje dnes jiZz klasickd umélecka4 instalace Douglase Gordona 24hodinové Psycho
(24 Hour Psycho, 1993). Gordonovo dilo sestava z obyéejné videonahravky Hitchcock-
ova klasického filmu zpomalené na rychlost pfiblizné dvou okének za sekundu, takze
ptvodnich, feknéme, deset sekund trvad zhruba dvé minuty. Cely takto promitnuty film
trvd, jak ndzev napovida, 24 hodin, cely den, po némZ se cyklus uzaviri a donekoneéna
opakuje. Pevny ¢asovy rdmec promitani filmu v kiné (pfedstaveni za¢ne v uréity ¢as a tr-
vé uréitou dobu) ustoupil nekoneénému opakovéni stejného materidlu. Gordonovo umé-
lecké dilo nespotiva v tvorbé novych obrazii, ale jednoduze v tom, Ze si vybere uréity pr-
vek z nekone¢né mnoZiny populdrni kultury a transformuje ho prostfednictvim volby
nékolika parametri. Gordon neméni jen ¢asovou, ale i prostorovou dimenzi filmu: film je
promitan na Sikmo visiei pldtno v temné mistnosti a navic bez zvukové stopy. Pldtno je
umisténo tak, Ze kolem néj navstévnik miiZe projit a podivat se na néj zezadu, odkud vidi
pfevraceny obraz. Vysledkem je hluboké zcizeni pramenici z toho, Ze dobfe zndma véc
byla proménéna v néco podivného: PsycHO, zejména excesivni montd? scény ve sprie, je
kulturni ikona, kterou okamzité rozpoznaji i lidé, ktei{ film nevidéli. A to je vlastné dal-
i argument pro tvrzeni o imanenci dnesni mediélni kultury: PsycHo poznate, 1 pokud
jste ho nevidéli. Vétsina lidi vSak v pfipadé 24hodinového Psycha slavnou scénu ve spr-
Se, kterd zajistila PSycHU misto v dé&jindch filmu, neuvidi, protoZe zfejmé nebudou ochot-
ni travit v galerii nékolik hodin, kviili scéné&, na niz se mizou snadno podivat doma.
Gordonovu uméleckou tvorbu miiZzeme samoziejmé oznaéit pojmy jako pfivlastnéni nebo
kriadez.'” Co bychom tim ale ziskali? Jen bychom se tim vratili na starou zndmou ptidu,
v tomto pfipadé k biografickému nebo kunsthistorickému p¥istupu, ktery otevird inter-
pretac¢ni rimec zaméfeny na osobu (a mysl) umélce. Nejdilezitéj$i na Gordonové préci
je podle mého nazoru to, Ze jiz neni moZné pfistupovat k okolnimu svétu bez rdmefi a od-
kazti vypijéenych z kinematografie, takZze uméleck4 praxe logicky odkazuje zpét k mé-
diim. Dochazi k obratu, ktery pfipomina kybernetiku: do sebe uzavfeny systém a pro-
stfed{ se stdvaji zaménitelnymi: kinematografie je svét, kterym se soutasné uméni musi
zabyvat, svét je vSak také kinematografii bez jasné danych omezeni, kterd by umoznila
najit vné sebe sama archimédovsky bod.

Nova konfigurace imanence médii ma také disledky pro status obrazu, jak lze vidét
v paradigmatické formé& v Gordonové uméleckém dile. Obraz byl v priibéhu svych déjin
vétSinou chdpan jako reprezentace, znak, ktery zastupoval néco nep¥itomného, referené-
ni systém odkazujici od kulturné vytvofeného symbolu k né¢emu pfirozené existujicimu
venku. Domnivam se, Ze tento vztah byl povazlivé otfesen: obraz v prvni fadé nenf ni¢im
jinym, nez sam sebou — obrazem. Obrazy z Hitchcockova filmu v Gordonové instalaci
nereprezentuji néco sémioticky, nejsou pFitomnosti, ktera odkazuje k absenci, ale pre-

12) Viz napt. Holger B r 0 e k e r, Das Kino ist tot! Es lebe der Film! Die Sprache der Bilder in den Videoar-
beiten Douglas Gordons. In: Tyz (ed.) Douglas Gordon. Between Darkness and Light. Ostfildern: Hatje
Cantz 2007, s. 22—-31.
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zentuji se jako obrazy, ¢isté a jednoduché: zplisob zavéSeni platna umoziuje navst&vni-
kovi, aby prosel okolo instalace a vidél také zadni, pfevrdcenou stranu obrazu, jenz je
zcela plochy a doslova nema hloubku, nic za nim neni. Prostorové uspofadani zptisobu-
Je, Ze (imagindrni) trojrozmérnost obrazu mizi, a misto toho je zddraznén jeho dvouroz-
mérny charakter. ZvétSeni obrazu navic diky nizkému rozligeni formatu VHS odhaluje
viditelné zrno. Absence zvuku déle oslabuje dostfedivost klasické filmové formy kon-
struované Ustfedni perspektivou, trajektorii vypravéni a diegetickou koherenci. Obraz je
v diisledku pfeménén z indexikalniho znaku, stopy minulé p¥itomnosti, v §ikmou dvou-
rozmérnou informaéni tabuli. Obraz dnes miize byt (re)konstituovany v redlném case,
muze se sklddat z nékolika rdm@ smégujicich nejriiznéjsi obrazy, text a data.'® Zdanliva
transparence klasického filmu — od D. W. Griffithe aZ po nové vlny — ustupuje Sikmym
datovym pldtnim informaéniho véku, jak o tom teoretizoval také Gilles Deleuze:

Nové obrazy jiz nemaji vnéjSek (mimoobrazové pole), ani se nezvnitfiuji v celku:
majf spi¥ rub a lic, jsou oboustranné& pfevratitelné a pfes sebe neptelozitelné, maji
schopnost obratit se k sob& samym. Jsou pfedmétem neustélé reorganizace, kde se
novy obraz miiZe zrodii z kteréhokoliv bodu obrazu pfedchazejictho. Organizace
prostoru tu ztrici své privilegované sméry a ze vieho nejdiive privilegium vertika-
ly, o ¢emz svédéi jedté pozice promitaciho pldtna, ve prospéch mnohosmémého
prostoru, jenZ neustdle variuje své (hly a soufadnice, méni vertikalu a horizonta-
lu. A samo platno, 1 kdyZ zaujimd konvenéné vertikalni pozici, se u# nezd4 odka-
zovat k lidské postavé, jak to ¢ini okno nebo obraz, nybrz tvofi spis jakousi infor-
macéni tabuli, temny povrch, do ného# se zapisuji . fakta®,'* informace nahrazujici

pfirodu, a mozek-mésto, tieti oko nahrazujici oéi p¥irody.'®

Toto ponékud pesimistické prohlaseni na konci Deleuzovy druhé knihy o filmu veelku
pregnantné shrnuje novou logiku obrazu, s niz se dnes setkdvame stéle &astéji: je rever-
sibilni a sestavend z modulii, viesmérnad a generovand v redlném &ase z databaze, neni
nadale zaloZend na fotografii a indexikalné spojend s minulosti.

Nemrtvi pirati
Na druhé strané spektra se nachazi souc¢asny blockbusterovy film. Mnozi kritici si v sou-

vislosti s nim stéZovali,'” Ze se soutasné kinematografie u# nezajima o p¥istup k okolni-
mu svétu prostiednictvim realistického filmového portrétu. Tento argument implicitné

13) Viz Malte H a g e n e r, The Aesthetics of Displays. From the Window on the World to the Logic of the
Screen. In: Leonardo Quaresima—LauraEsterSangalli—FedericoZ e ¢ c a (eds.), Cinema
e fumetto | Cinema and Comics. Udine: Forum 2009, s. 145-155.

14) V citovaném anglickém ptekladu je uvedeno ,,data®, nikoliv ,facts®. Gilles D e | e u z e, Cinema 2: The
Time-Image. Minneapolis: University of Minnesota 1989, s. 365. Pozn. pfekl.

15) Gilles D e 1 e u z e, Film 2. Obraz-éas. Praha: Nérodni filmovy archiv. 2006, s. 315.

16) Viz napk. Kent ] o n e s, The Summer of Our Malcontent. In: Film Comment 32, 1996, ¢.5, s. 3—8. Méné
pesimistické tvrzeni viz té# Herbert Schwaab, Wie es moglich ist, von einem Riesenaffen beriihrt zu
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obsahuje normativni realistickou estetiku: od filmu se oéekéva, ze bude pro divika re-
flektovat skute&nost, at u% to znamen4 cokoliv. Sou¢asné blockbustery typu PirAm z Ka-
RIBIKU misto toho recykluji prvky zépletky a ploché stereotypni charaktery, Zanrové ste-
reotypy a vizudlni tropy, spektakuldrni efekty a ohromujici obrazy, aby vytvofily sviij
vlastni uzavieny svét. Film dokonce alegorizuje sviij vlastni status — neni ani Zivy, ani
mrivy stejné jako nemrtvi pirdti ve filmu — nemrtvy Zénr, ktery ukazuje nemrtvé ploché
stereotypni postavy jako alegorie vlastnich podminek moZznosti. Svéty ve filmech jako
PAN PRSTEN(, SPIDER-MAN nebo PIRATI Z KARIBIKU se jen minimdlné podobaji svétu, ve kte-
rém %ijeme; ale znovu: misto abychom truchlili nad vymizenim tradi¢niho realismu, méli
bychom se moZn4 spiSe postavit tvai{ v tvaf faktu, Ze obyvdme svét meta-filmového ves-
miru, v ném? jsou viechny nase dojmy a vjemy regulovény tropy a stereotypy, které zn4-
me z médii. Ve skuteénosti jsme neztratili realitu jako takovou nebo schopnost reprezen-
tovat ji ve filmu a v televizi, ale viru, Ze sloZitosti svéta mohou byt jednoduse pfrevedeny
do filmového zobrazeni dle pravidel realismu.

Nastinil jsem tedy diisledky nové imanence kinematografie a nyni se pokusim nac¢rtnout,
co znamenaji pro vypravéni, dalsi dstfedni pojem filmovych studii. Zaprvé, PIRATI z Ka-
RIBIKU jsou zaloZeni na zdbavni atrakci v Disneylandu, coZ je nepravdépodobny zdroj
materidlu pro piib&h. Atrakce nesestdva z jasné vymezené piibéhové linie s propracova-
nymi postavami a dopfedu sméfujicim vyprdvénim, ale ze série uzavienych obrazi, kte-
ré vytvafeji Zivou atmosféru a vagni dojmy spiSe nez pevné struktury. Zminény film, dalo
by se Fici, se této atrakci podobd v tom, Ze je z hlediska vypravéni moduldrni, neboli se-
staveny z jednotlivych modulii: je to série pfedpfipravenych relativné autonomnich situ-
aci, pfidem? jejich pofadf se jevi spife jako arbitrdrni nez nezbytné. Tento modularni —
nebo, chcete-li databdzovy — p¥istup k logice vypravéni ma nékolik vyhod pro kulturni
situaci charakterizovanou imanenci médii. Z ekonomického hlediska umoZtiuje rekom-
binaci moduld z filmu do jinych konfiguraci, ,,vyuZiti za novym Géelem® (repurposing)
a ,,prebaleni“ (repackaging), jak to oznacuje sdm medialni priimysl. Spektakularni aké-
ni sekvence tak milZe byt pfetvofena na poéitatovou hru, milostna scéna se miize znovu
objevit v podobé videoklipu a rekvizity typu piratské lodé nebo exotickych kostymi mo-
hou byt uplatiiovany na trhu jako hracky pro déti. Je obtizné pfedstavit si stejny typ ne-
kone&nych moZnosti rekombinace u filmovych klasik, jakymi jsou tfeba OCaN KANE, HI-
ROSIMA, MA LASKA nebo AMERICKY PRITEL. Moduldrni vyprévéni zprostfedkovava divakovi
piimy ptistup, flexibilni form4t a néco, co miZe vlastnit. Zatimco klasicka cinefilie vy-
chézi z pomijivé povahy promitanych obrazii a nepfistupnosti filmu jako hmotného pfed-
métu, soucasni forma je zaloZend na okamZitém piistupu a absolutni viudypfitomnos-
t1.'” Divdk miZe donekone¢na sledovat svou oblibenou scénu, miiZze film vlastnit
v elektronické formé a nadéle ho podrobovat zméndm a rekombinacim.

werden — Blockbustekino, CGI und die Essenzen des Films. In: Daniela K 10 o ¢ k (ed.) Zukunft...,
s. 125-143.

17) K témto riznym typlm cinefilie viz Marijked e V alc k —Malte H a g e n e r, Cinephilia in Transiti-
on. In: Jaap Kooijman — Patricia Pisters — Wanda Strauven (eds.), Mind the Screen.
Essays in Honour of Thomas Elsaesser. Amsterdam: Amsterdam University Press 2008, s. 19-31.
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Zavér

Alexander Horwath, feditel Rakouského filmového muzea a cinefil par excellence, byl
na lofiském roéniku Documenta dramaturgem filmové sekce, kterd sledovala obdobna
témata imanence kinematografie. Zaméfovala se na to, co Deleuze oznadcil jako ,,moder-
ni film“ — nejstarsi a Gvodni film programu byla Cesta po ITALI Roberta Rosselliniho —
pii¢emz Horwath nazval program ,,Druhé zivoty®. Odkazal tim jak na schopnost média
zprostiedkovat ndm divdkim (po omezenou dobu) Giéast na Zivoté nékoho jiného, tak na
éru aplikace Second Life, propojeného virtudlniho svéta, ktery sestdvéd z nékolikamilio-
nové populace online avatarfi.'” Své Gvodni slovo na webovjch strankdch Documenty
zaCind mottem pfevzatym z Deleuze, které vyzdvihuje komplikovany vztah mezi kinema-
tografii a svétem, ve kterém Zijeme:

Neni jisté, zda je v tomto ohledu kinematografie dostacujici; pokud se vSak stal
svét Spatnou kinematografii, v niz uZ nevéfime, opravdovd kinematografie ndm jis-

té miize vratit diivody k vite ve svét a zmizeld téla.'”

Toto tvrzeni stavi klasickou hierarchii filmu a svéta na hlavu. V dnesnim svété imanen-
ce médii uz film nereprezentuje realitu, ale stdva se svétem v tom smyslu, Ze nenalezne-
me zadné misto, kde by byl nemediovany svét predstavitelny. Film — je-li Gspésny, a ne-
zdlezi pfitom, zda se s nim setkdvdame v kiné, televizi, galerii nebo v mobilnim telefonu
— nam vidy nabizi pfinejmensim dvé véci: druhy Zivot, v némz miZeme doasné setrva-
vat, a jiny Zivot, ktery mtZeme Zit. Je-li film GspéSny, necha nas docasné setrvavat v ji-
ném Zivoté, ale zaroveri nas navidy zméni, z kina vychazime radikalné proménéni. A pra-
vé tato schopnost prekraéovat prahy a pieklenovat hranice je pro kinematografii kli¢ova.
I kdyz néktefi lidé povazuji film za mizejici uméleckou formu, protoze ho poméiuji spe-
cifitnosti média, indexikalitou a dal$imi druhy esencialismu, které dlouho dominovaly
debaté ve 20. stoleti, véfim, Ze film je zde vice nez kdy d¥ive, jakkoliv je rozptyleny a fle-
xibilni, modularni a prchavy a spada do populdrni kultury i vysokého uméni. Z této po-
zitivni perspektivy tedy Zijeme neustdle v obrazech a obrazy Ziji v nés.

Pfelozil Jan Hanzlik

PreloZeno z anglického origindlu: Malte Hagener, Where Is Cinema (Today)? The Cinema
in the Age of Media Immanence. Cinéma & Cie 10, 2008, ¢. 11, s. 15-22.

18) Documenta. Dostupné online: <http://www.documenta.de/787.html?&L=1>, [rev. 9. 3. 2011].
19) Tamtéz.
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Citované filmy:
300: Bitva u Thermopyl (300; Zack Snyder, 2007), Americky pritel (Der Amerikanische Freund; Wim Wend-
ers, 1977), Bournovo ultimdtum (The Bourne Ultimatum, Paul Greengrass, 2007), Cesta po Itdlii (Viaggio in
Italia; Roberto Rossellini), Harry Potter a Fénixiiv rdd, (Harry Potter and the Order of the Phoenix; David
Yates, 2007), Hirosima, md ldska (Hiroshima mon amour; Alain Resnais, 1959), Jd, legenda (I Am Legend;
Francis Lawrence 2007), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Pan prstenii: Spolecenstvo Prste-
nu (The Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring; Peter Jackson, 2001), Pirdti z Karibiku — Prokleti
Cerné perly (Pirates of the Caribbean: The Curse of the Black Pearl; Gore Verbinski, 2002), Pirdti z Karibi-
ku — Na konci svéta (Pirates of the Caribbean: At World’s End; Gore Verbinski, 2007), Psycho (Alfred Hit-
cheock, 1960), Ratatouille, (Brad Bird, 2007), Shrek Treti (Shrek the Third; Chris Miller, Raman Hui, 2007),
Simpsonovi ve filmu (The Simpsons Movie; David Silverman, 2007), Spider-Man (Sam Raimi, 2002), Spider-
-Man 3 (Sam Raimi, 2007), Transformers (Michael Bay, 2007).

Poznamka o autorovi:

Prof. dr. Malte Hagener (nar. 1971, Hamburg) studoval média a literaturu na universitich v Hamburku, Nor-
wichi a Amsterdamu. Publikuje filmové recenze, preklady odbornych textd a védecké staté o filmu a jinych
médiich. Plisobil na Ruhr-Universitit v Bochumi, a na Leuphana-Universitit v Liineburgu (do zafi 2010),
nyni je jeho domovskym piisobistém Institut fiir Medienwissenschaft Marburské univerzity.

Hlavnf knizni publikace chronologicky: (ed. s Janem Hansem) Als die Filme singen lernten: Innovation und
Tradition im Musikfilm 1928-38 (1999); (ed.) Geschlecht in Fesseln. Sexualitdt zwischen Aufklirung und
Ausbeutung tm Weimarer Kino (2000); (ed. s Michaelem Totebergem) Film: An International Bibliography.
J. B. Metzler, (2002); (guest ed.) Filmexil 2002, ¢. 16 (zvlastni &islo o portugalském filmu) (2002); (ed. s Ma-
rijke de Valck) Cinephilia: Movies, Love and Memory (2005); Moving Forward, Looking Back. The European
Avant-garde and the Invention of Film Culture, 1919—-1939 (2007); (s Thomasem Elsaesserem) Filmtheorte
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