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Jifi Anger

Found footage efekt

Digitdlni KiiZenecky a prasklina filmového média

Filmy pretrvavajici v kolektivni paméti, aniz by je nékdo doopravdy vidél. Efemérni za-
blesky, jez se zjevi tu v kompilaénim dokumentu,” tu ve vzpominkovém stiithovém po-
tadu,? tu v povinné reportazi Ceské televize k narodnimu jubileu. Jan K¥izenecky ptisobi
jako prazdny signifikant: v narativu ,bdje¢ného muze s klikou®, ktery ,polozil zaklady
k déjindm ceské kinematografie®,® jsou konkrétni vlastnosti jednotlivych film podruz-
né — jako by jejich hodnota spoéivala pouze v piedzvésti véci pistich.? Svabovo zmatené
dostavenicko, rvacka vystavniho parkate a lepice plakatd, plavci skakajici do vodni laz-
né... dokola opakované ikonické momenty, obehravané za slovniho doprovodu moud-
rych starych muzii a bez potfebnych souvislosti s konkrétnimi (byt fragmentérnimi) dily.
Dokonce neni bran v potaz ani fakt, Ze tyto ukazky pochazeji z kopii vzniklych v pozdéj-
$ich generacich, které jsou ptivodnim filmovym materidliim v mnohém odcizené.” Sta¢i
jen zminit slovo ,,pritkopnik®, naladit honky tonky pidno a nostalgicky se dojimat, jak se
nam ta ¢eska kinematografie hezky vyvinula. ,,Diky, pane Ktizenecky*...

V roce 2019 jsou véechny dochované filmy Jana KtiZzeneckého z let 1898-1911 zpfti-
stupnény v digitalni podobé (DVD, Blu-ray a DCP).® Zd4lo by se, ze ucelené ,,Dilo“ prv-

1) Z dokumentt vénovanych ptimo Janu Ktizeneckému lze jmenovat snimky JaN KRiZENECKY (Bohumil Ve-
sely, 1968), PRAHA JaNa KRiZENECKEHO (Miro Remo, 1981) ¢i JaAN KRiZENECKY (Vojtéch Trapl, 1983).
Z dokument, jez skrze Ktizeneckého rdmuji historii ¢eského filmu, jde zminit naptiklad film Diky, PANE
KRiZENECKY (Oleg Reif, 1978) nebo OD ATRAKCE K FILMOVEMU UMENT (Neznamy autor, 198?).

2) HLEDAN{ ZTRACENEHO ¢asu (Pavel Vantuch, 1991-dosud), konkrétné napt. dil ,,Prvni Cech s klikou” (1993).

3) Tato oznaceni konkrétné pochdzeji ze sttihového dokumentu PRAHA JANA KRfZENECKEHO o KtiZzeneckého
fotografické tvorbé, podobné fraze vSak obsahuje takika jakykoli ti$tény ¢i audiovizudlni materidl ke
Ktizeneckému.

4) Viz naptiklad slova Jaroslav Broze o ,,primitivnich a naivnich kinematografickych vytvorech® Jaroslav Broz,
Na prahu jubilejniho roku naseho filmu. Film a doba 4, 1958, ¢. 2,s. 78.

5) Vice viz Jeanne Pommeau - Jifi Anger, The Digitization of Jan Ktizenecky’s Films. Iluminace 31, 2019, ¢. 1,
s. 104-105 nebo Anna Batistov4, Neviditelné okraje — Sirokothly format v ¢eské kinematografii. In: Lucie
Cesalkova (ed.), Zpét k ceskému filmu. Praha: NFA 2017, s. 320.

6) 'V planu je rovnéz distribuce film na VOD.
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niho ¢eského filmového reziséra bude kone¢né k dispozici véem. Kritické vydani Narod-
niho filmového archivu vsak digitalizovany korpus ramuje jako nejasné uchopitelny,
obtizné ¢lenitelny a obecné ,,nesamoziejmy“” Nejenze se musi pocitat s &ésti ztracenych
¢i znic¢enych snimkd, ani u prezivsich pocinti neni mnohdy jasné, co jsou za¢. Vsechny
snimky jsou v HD (ptipadné i Full-HD, 2K a 4K) rozli$eni, a pfece neni vzdy zfetelné, co
se v obrazech déje — vSude natrzend okénka a perforace, bakterie a plisné ulpivajici na po-
vrchu, horizontédlni a vertikalni tres, dokonce i zlutooranzové zbarveni neznamého ptvo-
du. Obsahové jde ¢asto o podobné utrzky, jaké bylo zvykem vidat v kompilacich a striho-
vych pofadech, nicméné nyni i pfi své netplnosti existuji samy za sebe, coby digitalni
soubory, které mohou vyjevit své formalni a materialni zvlastnosti a vstupovat do prire-
zovych, ne zcela predvidatelnych spojeni. Jako by digitalizace v mnoha ohledech ptinesla
jesté vétsi zmatek, neptehlednost, ktera je ovSem pottebna, nebot nuti (re)formulovat teo-
retické a historické otazky spjaté s pocatky (nejen) ceské kinematografie, jejich material-
né-technickym ukotvenim i kulturnim obéhem.

V prvni fadé je dilezité pojmenovat medialni status vzniklych utvart. Filmova restau-
ratorka Narodniho filmového archivu Jeanne Pommeau v pfipadé tohoto projektu zamér-
né nehovorti o digitdlnim restaurovani, zejména z dtvodu, ze digitalni retuSovani by
u mnoha poskozenych ¢i nestabilnich materialt mohlo vést k nezddoucimu vytvareni fil-
mi ,,nanovo’, potazmo k upozadéni jejich pivodni analogové materiality.® Tato distinkce
je stéZejni, protoze jasné vyjadtuje zamér zviditelnovat, a nikoli zahlazovat obrazové ,,de-
formace’, které bud vychazely z dispozic kinematografu a filmového materialu zakoupe-
nych od brati{ Lumiért,” nebo zkratka nebyly odstranitelné bez radikdlniho pfetvareni
snimki. V tomto sméru se digitalni KfiZzenecky navraci zpét k analogu, av$ak v ponékud
odli$né podobé, nez jakou zname z velké ¢asti zvefejnovanych ,,archivnich zabéra“ (a ko-
neckonct i duplikatti ze zminovanych kompilaci). Pfekopirované originalni negativy
a pavodni filmové kopie, v analogové formé jiz nezptisobilé k promitdni,'” totiz nejevi jen
obvyklé znaky starnuti. Ryhy, zaprseni, necistoty a jiné signifikanty archivnich zabérti ¢as-
to uvolnuji misto vyraznéj$im aktériim, tektonickym dtvardm a vychylujicim otfesiim,
které zasahuji i do figurativnich vyznami a estetickych uc¢inki jednotlivych filmt. Vzni-
kaji tak nové, hybridni artefakty, formované vyspélou digitalni technologii, ov§em zanese-
né priznaky davné, ne-lidské materiality.

P1i vsi fascinaci materialni degradaci, ne-lidskymi aktéry a abstraktnimi obrazci nesmi
ustoupit ze zretele, Ze s digitalizaci se dilu Jana Kfizeneckého déji divné véci i po strance

76 Iy

»nemateridlni*. Existence 24 Ki{Zeneckého snimka' v digitdlnim prostoru bez vétsich

7) Jifi Anger, Nesamoziejmé dilo prikopnika ¢eské kinematografie. In: Tyz (ed.), Filmy Jana K¥izeneckého /
The Films of Jan K¥izenecky. DVD/BD Brozura. Praha: NFA 2019, s. 3.

8) J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 106-107.

9) Tuto skute¢nost potvrzuje lumierovska perforace (jeden kulaty otvor po kazdé strané namisto standardnich

Ctyfech) a také faktury od Lumiérti dochované v Narodnim technickém muzeu. Vyjimku tvofi snimek

PoMmNiK FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM (1911), ktery byl jiz nato¢en na material se ¢tyfmi per-

foracemi. Tamtéz, s. 105.

Nemoznost promitat Kfizeneckého filmy v pivodni podobé prameni nejen z poskozeni, ale pravé i z exis-

tence lumiérovské perforace. Jeanne Pommeau, Digitalizace Kiizeneckého filmii. Videokomentat. In: Jiti

Anger (ed.), Filmy Jana K¥iZeneckého / The Films of Jan K#iZenecky. DVD/BD. Praha: NFA 2019.

11) Snimky, u nichz se dochovala ptvodni kopie i originalni negativ, jsou prezentovany ve dvou podobach.
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pochybnosti prohloubi zminénou efemérnost prvnich ¢eskych filmi'? a ptivede je do
mnoha kulturnich okruhtl, v¢etné okruht potencidlné rizikovych.'” Z pohledu dalsiho zi-
vota Kfizeneckého materiali neni ovéem podstatné pouze zptistupnéni dél vice ¢i méné
erudovanému publiku, ale predev$im fakt, Ze se takto oteviraji vii¢i zméné, expanzi a pre-
znaceni.'" I ty nejbéznéjsi prehravade poskytuji rozhrani, jeZ umoznuji audiovizualni ob-
sah predélavat, coz je pro filmy z dob, kdy neexistovala prakticky zadna standardizace na-
taceni, zpracovavani ani promitani, obzvlasté prihodné. Ostatné i Ktizeneckého filmy byly
promitané rtznymi rychlostmi, nékdy i pozpatku, jako napiiklad ZOFINSKA PLOVARNA
(1898).19) Tento potencidl je mozné prevést do tviirdi manipulace s obrazy samotnymi —
zrychlovat, zpomalovat, priblizovat, oddalovat, zaostfovat, rozostfovat — a ze stfetu lid-
ského, filmového a pocitacového mysleni nechat vyvstat novy smysl. Kdyz se filmové utrz-
ky z Ktizeneckého pozustalosti zhmotni ve stfthacim softwaru, i nejjednodussi operace
mohou dat zrod neotfelému analytickému vhledu — nejen do formalnich nalezitosti fil-
mu, nybrz také do materidlni baze. Trhliny v obraze, netiplna ¢i polorozpadla okénka, ba-
revny rozptyl, tvafe postav prozrané mikroorganismy... vSe spousti strategie diference
mezi filmem-reprezentaci a filmem-materialem, filmem-projekei a filmem-paméti a pre-
devsim filmem-artefaktem a filmem-cirkulaci.

Digitalizace filmii Jana KtiZzeneckého tak dava vzniknout né¢emu, co Jihoon Kim do-
slova nazyva ,,hybridnim pohyblivym obrazem™ — formou neéistého obrazu, jez kombi-
nuje prvky a operace analogovych a digitalnich médii, aniz by popirala, Ze tyto prvky
a operace maji specificky analogovy ¢i digitdlni puvod.'® Prezentace ni¢ivych artefakt
z nitratové éry v bezprostfedné manipulovatelné digitalni podobé umoziiuje nejen druhy
zivot archivnich materidld, ale i zpétny pohled na dlouhodobé ontologické a epistemolo-
gické problémy filmového obrazu — at uz se tykaji materiality filmového média, indexi-
kalniho zaznamu skute¢nosti ¢i schopnosti zprostfedkovat trvani. S pfichodem masové
digitalizace nabyly tyto otazky ve filmové teorii opétovného vyznamu a silné rezonuji
dodnes, pricemz dochdzi ke stéle vétsimu priblizovani akademické filmové védy a archiv-
ni praxe.'” Mezi specifickou, dosud nezndmou povahou KiiZeneckého digitalizovanych

V ptipadé snimku VYSTAVN{ PARKAR A LEPIC PLAKATU (1898) potom existuji dvé verze s mirné rozdilnym
obsahem. V kolekci vydavané Narodnim filmovym archivem je tedy materiali celkem 32.

12) Efemérnost Ktizeneckého filmu lze v jistém smyslu chapat podobné jako v pripadé osvétovych kratkych
snimkil, o nichz v navaznosti na Uricchiovu koncepci efemérniho média hovorti Lucie Cesalkova. Lucie
Cesalkova, Atony vécnosti. Praha: NFA 2014, s. 34.

13) Narazim na mozna zneuziti k nacionalistickym ciliim, viditelna uz ve zminovanych kompilacich, ale také na
zneuziti komeréni ¢i marketingova.

14) Jak upozornuje Lev Manovich, v dne$nim internetovém prostoru ,nelze rozkliknout jakykoli medialni ob-
sah, aniz by se nam automaticky nenabizely cesty k jeho modifikaci®. Lev Manovich, Software Takes Com-
mand. New York: Bloomsbury Academic 2013, s. 153.

15) Meéla tim vzniknout iluze, Ze plavci vyskakuji zpét z vody. Vice viz napt. Katefina Svatonovd, Odpoutané ob-
razy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha: Academia 2013, s. 108.

16) Jihoon Kim, Between Film, Video, and the Digital: Hybrid Moving Images in the Post-Media Age. New York:

Bloomsbury 2016, s. 34-35.

Vybérové napt. Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory, and the Digital Dark Age.

London: BFI 2001; Giovanna Fossati, From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition. Amster-

dam: Amsterdam University Press 2010; Jaimie Baron, The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual

Experience of History. London: Routledge 2013; Catherine Russell, Archiveology: Walter Benjamin and
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snimk a abstraktnimi, nékdy az prili§ povédomymi otazkami pohyblivého obrazu oviem
zeje jakdsi mezera, kterou by mohla zaplnit konkrétni tviir¢i teorie a praxe — takova, kte-
ra by byla vztazena (¢i vztahnutelnd) k obéma témto sféram.

K tomuto potfebnému premosténi bude vyuzit fenomén ,,found footage®. Obecnéji se
jedna o tvtréi postup zalozeny na opétovném vyuziti existujicich zabért v odlisném kon-
textu, jehoz ti¢elem je zpravidla objev novych ¢i dosud skrytych vyznami nebo proména
¢i prepsani vyznamu zavedenych.'® Pod touto definici si lze pochopitelné predstavit fadu
rtznych utvart a praktik, od kompila¢niho dokumentu pres surrealistické kolaze az po
vice ¢i méné podvratnou apropriaci (¢i prisvojeni), pricemz i tyto klasické techniky, pi-
vodné vymezené Williamem Weesem,' jsou v dnesni tvorbé do zna¢né miry provaza-
né.? Pro ucely této studie je vSak smérodatnd ,tranzitivita“ found footage, niterné sepéti
s ideou prechodu od ptuvodni funkce archivnich zabéru k funkei ,,nové“ Kuptikladu Paul
Arthur definuje found footage skrze reflexi distance mezi materidlnimi, technickymi
a pramyslovymi okolnostmi filmovani zarytymi v minulém obraze a okolnostmi pristup-
nymi filmafm v pfitomnosti.?” Spole¢nym jmenovatelem je tedy uréity posun, diferen-
ce nebo interval mezi pivodnim a hostitelskym, ktery muze docela dobte platit i pro
samotny prechod z analogového filmu na digitdlni.>? Kdyz v$ak toto vymezeni konfrontu-
jeme se zkoumanymi digitalizovanymi artefakty Jana Ktizeneckého, narazime na ztetelny
zadrhel — ackoli jde o zdanlivé typické archivni zabéry, materidlni deformace v nich do
reprezentovaného déni misty vstupuje natolik, Ze pripominaji zabéry jiz pretvorené. Co
vic, v mnoha pripadech nejsou tyto deformativni momenty zptisobené primarné stafim,
nybrz ptivodnimi dispozicemi filmovych materidlt a aparatu od bratf{ Lumiért. K ¢emu
je tedy obvykle nutny uplynuvsi historicky ¢as nebo ,,ptitomny* zasah reziséra (pripadné
oboji) a co by prevod do digitalni podoby bud zahlazoval, nebo pretvarel podle logiky no-
vého média, vznika nezamérné.

Jestlize K¥izeneckého filmy takto vyvolavaji urcity ,,found footage efekt®, bude nezbyt-
né vysvétlit, v ¢em spociva: do jaké miry jsou tyto digitalizované artefakty unikatni a do

Archival Film Practices. Durham: Duke University Press 2018; D. N. Rodowick, What Philosophy Wants from
Images. Chicago: University of Chicago Press 2018.

18) K obecnému vymezeni found footage viz napt. William Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found
Footage Films. New York: Anthology Film Archives 1993; Steve Anderson, Technologies of History: Visual
Media and the Eccentricities of the Past. Lebanon: Dartmouth College Press 2011; J. Baron, c. d.; C. Russell,
c. d. K experimentalni found footage tvorbé viz Paul Arthur, A Line of Sight: American Avant-garde Film
Since 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005; Peter Tscherkassky (ed.), Film Unframed:
A History of Austrian Avant-Garde Cinema. Vienna: Austrian Film Museum 2012; Akira Mizuta Lippit,
Ex-Cinema: From a Theory of Experimental Film and Video. Berkeley: University of California Press 2012;
J. Kim, c. d., s. 145-195; Bernd Herzogenrath (ed.), The Films of Bill Morrison: Aesthetics of the Archive.
Amsterdam: Amsterdam University Press 2017.

19) W. Wees, c. d., s. 32-47.

20) K této provazanosti v digitalni éfe viz C. Russell, c. d., s. 18-22, 24.

21) Paul Arthur, Bodies, Language, and the Impeachment of Vision. In: Tyz, A Line of Sight: American Avant-
garde Film Since 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005, s. 140.

22) Vedle Kima raziciho koncepci ,pfechodovych found footage praktik® tuto myslenku zminoval uz experi-
mentélni filmai Malcolm Le Grice, ktery found footage povazoval za idedlni most mezi analogovymi a digi-
talnimi technologiemi. Malcolm Le Grice, Experimental Cinema in the Digital Age. London: BFI 2001,
s. 312.
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jaké miry vyjadiuji $irsi tendence raného filmového materialu a techniky, potazmo archiv-
nich audiovizualnich dokumentt jako takovych. Pro pochopeni tohoto u¢inku je klicova
praveé provazanost obecného a konkrétniho. Z makroperspektivy jsou Ktizeneckého filmy
determinovany nevyhnutelnym sméfovanim (nejen) analogového filmu vii¢i destrukei
a zaniku, o to viditelnéj$im, nebot se jedna o vysoce rozkladné nitratni kopie a negativy
zpracované mimoradné nestabilnim kinematografickym aparatem. Zasahovani deformu-
jici materiality do figurativni slozky obrazt (poptipadé do jejich indexikalntho vztahu
k realité) 1ze uz potom chapat jako radikalni vyusténi téchto dispozic. Z mikroperspektivy
ovsem zvlasté¢ nékteré konkrétni Kiizeneckého snimky predstavuji pomérné jedinecné
singularity, a to v momentech, kdy spolu figurativni a materidlni vrstva za¢nou bezdé¢né
komunikovat. At uz jsou jejich funkce protichudné, vzajemné ozvlastiujici, nebo dokon-
ce synergické, ve véech pripadech se tstfedni registry filmového obrazu ocitaji na jedné
plose, aniz by ztratily svou svébytnost. Kazdy ze snimki, ve kterych se takovéto okamziky
zjevi, potom prezentuje specifickou odpovéd na otazku, jaké estetické ti¢inky miize para-
doxni spojeni mezi figurativnem a materialnem vyvolavat. Found footage jako experi-
mentalni praxe, jez tuto tenzi mnohdy cilené tvaruje, zesiluje ¢i posouva dal, nabizi po-
ttebné srovnani, které dovoli Iépe vystihnout, jaké prvky Kfizeneckého digitalizovanych
artefaktt found footage efekt konkrétné navozuji a jak se tim méni ontologicky a episte-
mologicky status archivnich audiovizualnich dokumentt (zvlasté téch fixovanych na pr-
votni okamziky kinematografie), respektive jejich druhy zivot.

K tomuto srovnani nejlépe poslouzi experimentalni found footage filmy, které pracuji
ptimo s deformaci nalezenych zabérd, at uz danou degradaci ptivodniho filmového ma-
teridlu, nebo umélymi zasahy (oboji jde ¢asto ruku v ruce), a ,,kraceji tak na hranici mezi
figuraci a abstrakci“® Jak uz bylo zminéno, deformace v Ktizeneckého dochovanych
filmech se zdaleka neomezuje jen na obvykle vidané znamky starnuti ve vzpominkovych
poradech — obrazce a jevy vynorujici se na povrchu obrazu mnohdy infiltruji do zpodob-
nénych uddlosti tak nasilné, Ze proménuji i vyznamy figurativni. Dtisledkem toho je tfeba
vyhledévat takové found footage filmy, jez operuji s podobnym napétim a idedlné také
s kontextem rané kinematografie. Uzitecna mohou byt zejména dila (jakkoli v mnohém
rozdilnych) tviircd, jako jsou Bill Morrison, Peter Delpeut, Ken Jacobs nebo Al Razutis,
v mens$i mife napriklad snimky Petera Forgacse, Gustava Deutsche nebo Yervanta Giani-
kiana s Angelou Ricci Lucchiovou, které rovnéz pracuji s archivnimi zabéry z dob raného
filmu, byt ve vétsiné pripadl zameétuji pozornost na jiné aspekty nez materialné-deforma-
tivni.?¥ Cilem ov8em neni ustavovat nova déleni ¢i kategorizace found footage, nybrz upo-
zornit na konkrétni deformativni praktiky a operace v konkrétnich found footage experi-
mentech, jez umozni K¥izeneckého filmy vnimat pravé optikou vztahu mezi figurativnim
a materialnim, respektive toho, co se utvari mezi nimi a soucasné tento vztah reguluje —
néceho, co budu pozdéji nazyvat prasklinou.

23) Alejandro Bachmann, The Trace of Walk That Has Taken Place — A Conversation with Peter Tscherkassky.
Found Footage Magazine 4, 2018, ¢. 4, s. 30.

24) Samoziejmé se najdou vyjimky, napfiklad film Gianikiana a Ricci Lucchiové TRANSPARENZE (1998) nebo
ctvrtd sekee (,Material“) Deutschova snimku FiLm 1st. (1998) pracuji s materidlni destrukei velmi vyrazné.
Naopak D1va DoLorosa (1999) Petera Delpeuta, jakkoli zachdzi s nitratnimi kopiemi italskych melodra-
mat z 10. let, dava materidlnimu rozkladu prostor jen minimalné.
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NIy

Performativni stret digitalizovanych artefaktti Jana Krizeneckého s experimentalni
found footage praxi zaroven vrhd odli$ny odstin na povahu archivnich audiovizualnich
dokumentti, konkrétné dokumentt svazanych s pocatky kinematografie. Kfizeneckého
dila se ve své zakladatelské tloze podobaji soudobym filmim Lumieérd ve Francii nebo
Skladanowskych v Némecku, z ¢ehoz vyplyva jak vysadni historické postaveni, tak i své-
bytné zapojeni do dialektiky artefaktu a cirkulace. Na jedné strané z nich prakopnicky sta-
tus ¢ini objekty uzkostlivé chranéné pred zanikem, a tudiz i obzvlast obtizné restaurova-
telné: aneb jak predvadét filmy v pivodnim stavu, kdyZz nam historie nedava dostatek
presvédcivych voditek a materialni podoba snimki prestava odpovidat tomu, na co jsme
v kinematografii zvykli? Deformace digitalniho Ktizeneckého jsou pro rany film a archiv-
ni dokument symptomatické, dokonce tvori integralni soucast ptivodnich dél a jejich pod-
minujici dobové technologie, a presto ptsobi relativné ojedinéle — zejména oproti mno-
ha (pre)stabilizovanym a (pre)retusovanym digitalné restaurovanym filméim. Na druhé
strané jsou nejranéjsi snimky rovnéz slozité prezentovatelné, nejen kvili proménam social-
nich, ekonomickych a technologickych podminek obéhu, ale i kvili zminéné neexistenci
standardd nataceni, zpracovavani a promitani. Opét, digitalni K¥izenecky neukotvenost
raného filmu v mnohém reflektuje a pfiznava, na rozdil od ¢etnych duplikatt a kompri-
matt v analogovém i digitalnim obéhu ji vSak prezentuje coby niternou dispozici ptvod-
nich filmovych materialt. V téchto aspektech jako by mél Ktizenecky k found footage bli-
ze nez k mnoha souc¢asnym podobam ranych filmii ¢i archivnich dokumentd. I proto
found footage poslouzi jako rozhrani, které specificky vyhranénou dialektiku artefaktu
a cirkulace vystavi na odiv, a naopak digitalni K¥izenecky ndm pomtize docenit, do jaké
miry je avantgardni found footage praxe determinovana napétim, jez bylo pritomné jiz pti
zrodu filmového média.>

Abych parafrazoval Raymonda Belloura, kdyz selze analyza i interpretace, musi prijit
gesto.” Pokud digitalizace pfivadi filmy Jana KtiZeneckého coby archivni doklady vzniku
¢eské kinematografie a deformativni found footage praktiky do tak bezprecedentni bliz-
kosti, nestaci na jejich spojitost pouze poukazovat, nybrz doslova ¢ist Kiizeneckého skrze
found footage a ¢ist found footage skrze Ktizeneckého. Jinymi slovy, oko filmovédce se
musi spojit s okem archivare a okem experimentalniho filmate. Jediné tak lze zafidit, aby
i ty nejnepatrnéjsi detaily Ktizeneckého digitalizovanych snimka dokazaly hovotit o téch
nejabstraktnéjsich problémech, s kterymi se soucasna filmova a medialni teorie potyka.

Za timto ucelem bude v kazdém ze tfi segmentt studie vystavéna argumentac¢ni struk-
tura, tékajici mezi vybranym fragmentem z Ktizeneckého dila, kontextem found footage
teorie a praxe a ontologickymi a epistemologickymi problémy pohyblivého obrazu. V prv-
ni ¢asti found footage (tedy presnéji jeji experimentalné-deformativni varianta) zpro-
stfedkovava vztah Kfizeneckého dila k nezvratné tendenci filmového materialu ke smrti
a zaniku, ve druhé dovoluje ozivit formativni okamziky filmové historie vzdor jejich ma-

25) Nad vyhodami sblizeni found footage praxe a historie némého filmu se zamysleji napt. Eric Thouvenel, How
“Found Footage” Films Made Me Think Twice About Film History. Cinéma ¢ Cie 8, 2008, ¢. 10, s. 97-103
nebo Giovanna Fossati, Found Footage Filmmaking, Film Archiving and New Participatory Platforms. In:
Jaap Guldemond - Giovanna Fossati — Marente Bloemheuvel (eds.), Found Footage: Cinema Exposed. Am-
sterdam: Amsterdam University Press 2012, s. 177-184.

26) Raymond Bellour, Analysis in Flames. Diacritics 15, 1985, ¢. 1, s. 54-56.
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terialni i déjinné pomijivosti a ve treti pomaha vysvétlit ukotveni (nejen) rané kinemato-
grafie mezi dvéma vzajemné komunikujicimi, a presto ¢imsi rozdélenymi mechanismy
deformace. Vysledkem tohoto pohybu ma byt takové pojeti Kiizeneckého dila, jez zohled-
ni pnuti mezi figurativnimi a materidlnimi zvla$tnostmi digitalizovaného artefaktu a zpu-
soby, jakymi se tyto artefakty v novém cirkula¢nim okruhu mohou promeénovat, a/nebo
paradoxné navracet zpét k sobé.

(Ne)moznost digitalniho restaurovani

14. cervna 1901. Slavnostni vysvéceni mostu cisate Frantiska I. Dav diistojnych obéanii v cy-
lindrech a bufinkdch pochoduje kolem kamery umisténé na bocni strané mostu. Nékteri
z nich apardt ignoruji, jini hledaji cestu, jak na sebe upozornit. Co kdyz se vSak pres sledova-
nou realitu chodcii na mosté natihne vinici se zdvoj barev, prechdzejici od Zluté pies oranzo-
vou az po rudou? Jestli se ze zméti anonymnich chodcii vyloupne Frantisek Josef I, je potom
jesté vétsi zahadou...

Ve vyjevu z filmu SLAVNOSTNI VYSVECENT MOSTU CiSARE FRANTISKA L. (1901)* se
zhmothuji nejméné dva sporné body digitaliza¢niho procesu. Zaprvé, ptuvodni kopie
snimku, dochovand na nitratnim nosi¢i zakoupeném od Lumieért, je patrné nejvice po-
$kozenym filmovym materidlem z KtiZzeneckého pozistalosti. Po celou dobu trvani ak-
tuality sledujeme, jak obraz praska, droli se na fragmenty ¢i neobratné maskuje svou roz-
tristénost slepkami. Viditelny rdm policka navic odmita setrvat na misté: bez jakéhokoli
vysledovatelného vzorce se posouva vodorovné i svisle, vyrazné na sebe upozornuji také
stiidavé viditelné perforaéni otvory.® Digitdlni technologie samoziejmé dokaze leccos,
nicméné v tomto pripadé je navrat k podobé filmu pfi prvnich projekcich tézko predsta-
vitelny — aneb jak ozivit néco, co je natolik zdevastované, ze by bylo nutné cely film vy-
tvaret zcela nanovo?

Jesté podivnéjsi prvek predstavuje monochromatické zbarveni obrazu. Ani ve Francii
se filmovi historici a archivari dosud podrobné nezabyvali faktem, Ze nékteré ptavodni ko-
pie bratf{ Lumiért nejsou ¢ernobilé, ale zluté ¢i zlutooranzové.” Z jednoho pohledu muze

27) Film byl az do digitalizace chybné uvadén jako ,,Slavnostni vysvéceni mostu Frantiska Josefa L. zfejmé
z divodu, Ze Franti$ek Josef I. byl u oteveni mostu ptitomen.

28) Vsechny ptvodni Kiizeneckého materialy maji ,lJumiérovskou® perforaci, tzn. jeden par kulatych otvort po
stranach kazdého filmového policka namisto dnes standardnich ¢tyfech hranatych. Tato perforace slouzi
k presvédcivé identifikaci Ktizeneckého filmi (neexistuje zdznam, Ze by na pfelomu 19. a 20. stoleti v Ces-
kych zemich natécel na filmové materialy bratfi Lumiéra nékdo jiny). Perfora¢éni otvory byly zaroven vyuzi-
ty jako referen¢ni body pti digitalni stabilizaci obrazu, ovéem vzhledem k tomu, Ze prislusny software nebyl
uzptisoben kulatym perforacim, musel byt kazdy obraz posunut ru¢né — udrzeni konzistentniho ramu tedy
nebylo mozné. Vice viz J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105, 107 nebo Jeanne Pommeau, Digitalizace K¥ize-
neckého filmii. Videokomentar. In: Jifi Anger (ed.), Filmy Jana K¥iZeneckého / The Films of Jan K¥iZenecky.
DVD/BD. Praha: NFA 2019.

29) O zlutooranzové barvé ptuvodni filmové emulze u past, které pro Lumiéry vyrabél Victor Planchon, se ve
své studii o kinematografickych aparatech kratce zminuje Laurent Mannoni. Vedle Zlutooranzovych kopii
zmifuje také kopie modré a ¢ervené. Laurent Mannoni, Les Appareils cinématographiques Lumiére. 1895,
2017, ¢. 82, s. 71. Existenci Zlutooranzovych kopii potvrzuje také oficialni katalog filmu, za nimiz Lumiéro-
vé stali.
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Obr. 1-4: SLAVNOSTN{ VYSVECENT MOSTU CISARE FRANTISKA 1. (1901, ptivodni kopie), © NFA

zbarveni plisobit jako defekt vznikly materialni degradaci, a v nékterych okénkach (napr.
na obrazku 1 je barevny rozklad nepochybné zfetelny), ovsem jak je potom mozné, ze je
barva rozlozena takto jednolité po celém povrchu? Z pohledu druhého lze rovnomeérné
zbarveni pfipodobnit k praktikam dodateéného virdZzovani nebo ténovani, ale pak se na-
bizi otazka, jestli by se Zlutooranzovy odstin vyskytoval ve vsech dochovanych ,,lumierov-
skych® kopiich s Kfizeneckého filmy takto konzistentné, respektive zda by takto vyrazné
pripominal ¢etné kopie rtiznych filméi Lumiért natoc¢enych rtiznymi kameramany z rtz-
nych svétovych mist s riiznymi technikami vyvolavani. Jako nejpravdépodobnéjsi se tedy
jevi hypotéza Jeanne Pommeau, Ze filmové materidly Lumier barvu obsahovaly zifejmé
jesté pred kopirovanim, coz bude nicméné muset prokazat rozsahlejsi prizkum dochova-
nych materidlt.’” Kazdopadné zde opét vyvstdvd zapeklity ukol pro restaurdtora — je
vhodné zachovat i prvky, které mnohdy znemoznuji pochytit, co se v pohyblivych obra-
zech déje, nebo dokonce vytvareji alternativni estetické acinky?

Ulohou této studie neni posuzovat ,,spravnost” provedeného digitaliza¢niho procesu,
nicméné zvlasté v pripadé starych ¢i extrémné poskozenych materidld je otazka, zda se
pokouset alespon o dil¢i navracenti jakési ptivodni podoby filmd, anebo je ¢isté prezento-

30) J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105-106. Pro zjisténi skute¢né tlohy barvy bude nicméné potieba provést
chemicky vyzkum lumiérovskych kopii, po némz vola napt. Benoit Turquety, Why Additive? Problems of
Colour and Epistemological Networks in Early (Film) Technology. In: Giovanna Fossati et al., The Colour
Fantastic: Chromatic Worlds of Silent Cinema. Amsterdam: Amsterdam University Press 2018, s. 117-118.
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vat v aktudlnim stavu, zcela legitimni.*" Jak piSe Giovanna Fossatiovd, restaurovani filmu
je za vSech okolnosti ,jen* simulaci ptivodniho filmového artefaktu, pri¢emz i samotny
original je rozpolcen mezi podobou dochovanych materialt a pfedstavou, jak mohl vypa-
dat v dobé prvnich projekci*® — a tudiz je spiSe vice ¢i méné uzite¢nou fikci nezli garanci
historické pravdy. Pro nase ucely je predevsim dulezité, jakym zptisobem digitalni nere-
staurovani KtiZzeneckého dila ovlivnilo estetickou stranku filmd, potazmo medialni status,
z né&jz vyrtstaji. vYSVECENT je v jistém smyslu krajnim prikladem, ale kdyz je digitdlné
zptistupnény rany film natolik poniceny, az pfipomina deformativni praktiky found foo-
tage tvlircti — aniz by do néj nékdo zasahl zamérné —, oteviraji se tim otazky souvisejici
s ontologii (potazmo i epistemologii) filmového obrazu. Jestlize se analogova materialita
takto nepokryté promitd do digitalniho kddu, co nam to fikd o dosud znamych vlastnos-
tech a dispozicich filmového média?

Barevny rozklad a hrozivd mechanickd poskozeni vyYsvVECENI evokuji uréitou linii
uvah, jez se staceji kolem ,,smrti filmu, respektive bytostné tendence filmu k zaniku. Jak
pripominaji André Gaudreault a Philippe Marion, idea smrti filmu se déjinami mysleni
o kinematografii vine odjakziva a mnohdy zazniva nejsilnéji v okamzicich nového zroze-
ni média.*» Uz Antoine Lumiére, otec filmarského dua, pti legendarni projekei v Grand
Café roku 1895 tidajné prohlésil, zZe ,,film je vyndalez bez budoucnosti‘* a podle Gaudre-
aulta a Mariona kinematografie takovych smrti zaZila celkem osm.> Zatim posledni smrt
filmu prisla pravé s masovym ndastupem digitalizace v 90. letech a vedle snah tematizovat
vliv této revoluce na kinematografii pfinesla také pohled zpét — k vymezeni, ¢im byl ana-
logovy film vlastné specificky. Ztrata dominance analogového zaznamu a celuloidového
materidlu znejistily ontologicky status filmového média, teze o smrti filmu ze strany archi-

3

vary, teoretik(l i umélct®® byly potom Casto apelem k zdchrané ¢i opétovnému rozvinuti

31) Napt. bezprostfedné srovnatelné filmy bratii Lumiért, restaurované v roce 2015, povétsinou vynikaji vyso-
kou fotografickou kvalitou i priizraénym obrazem. Ur¢ité prvky, jako je horizontélni a vertikalni tfes, se vSak
ze snimkd téméf vytratily, zminény problém s monochromatickym zbarvenim jako by neexistoval. Bertrand
Tavernier — Thierry Frémaux (eds.), Lumiére ! Le cinématographe 1895-1905. DVD/BD. Lyon: Institut Lu-
mieére 2015.

G. Fossati, From Grain to Pixel, s. 142.

André Gaudreault — Philippe Marion, The End of Cinema? A Medium in Crisis in the Digital Age. New York:
Columbia University Press 2015. Tuto myslenku podnétné rozviji Shane Denson, kdyz se snazi postihnout
termin ,,post-cinema“ a jeho dvojznaény vztah ke zrozeni i smrti filmu. Shane Denson, Speculation, Transi-
tion, and the Passing of Post-cinema. Cinéma & Cie 16, 2016, ¢. 26-27, s. 24-26.

Citovéno z: tamtéz, s. 26.

Tamtéz, s. 12.

Tato diskursivni formace by stéla za mnohem podrobnéjsi priizkum, nicméné zékladni orientaci poskytuje
napt. J. Kim, Between Film, Video, and the Digital, s. 20-28. Pro debatu o smrti filmu v archivnim prostiedi
jsou reprezentativni napf. Gian Luca Farinelli - Nicola Mazzanti (eds.), I Cinema ritrovato: Teoria e meto-
dologia del restauro cinematografico. Bologna: Grafis 1994; P. Ch. Usai, The Death of Cinema; Roger Smither
(ed.), This Film Is Dangerous: A Celebration of Nitrate Film. London: FIAF 2002. Z oblasti filmové teorie lze
zminit: Anne Friedberg, The End of Cinema: Multimedia and Technological Change. In: Christine Gledhill
- Linda Williams (eds.), Reinventing Film Studies. London: Arnold 2000, s. 438-452; Mary Ann Doane, The
Indexical and the Concept of Medium Specificity. Differences 18,2007, ¢. 1, s. 128-152; D. N. Rodowick, The
Virtual Life of Film. Harvard: Harvard University Press 2007. Mezi analogové naladéné umélce patfi namat-
kou Peter Delpeut, Bill Morrison, Tacita Dean ¢i Babette Mangoltova. Zajmu umélcii o materialitu analogo-
vého filmu v digitalni éfe se vénuje napt. Kim Knowles, Slow, Methodical, and Mulled Over: Analog Film
Practice in the Age of the Digital. Cinema Journal 55, 2016, ¢. 2, s. 146-151.
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puvodni filmové zku$enosti. Tato obroda se v§ak nemeéla obejit bez védomi, Zze umirani je
filmovému médiu bytostné vlastni — vzhledem ke skute¢nosti, ktera se do néj (jakkoli pr-
chavé) otiskuje, i vzhledem k materialni degradaci, jiz propada.

Pravé konkrétni vymezeni faktord, jez ¢ini analogovy film medialné specifickym —
tedy predevsim indexikality a materiality —, se stalo jadrem diskursu o smrti filmu, byt ja-
drem neustale problematizovanym uvnitf i vné. Obé témata byla ve filmové teorii pfitom-
na vzdy, ovéem jejich vzajemny vztah, vymezeny tvari v tval postupujicimu zaniku
a posileny zminénym propojenim archivni, medialni a umélecké sféry, ustavil urcitou vizi
filmové ontologie. Vezméme si znamou ontologii fotografického obrazu André Bazina:
schopnost ,,prendset realitu z véci na jejich reprodukeci® podle néj napliuje odvéky ,,kom-
plex mumie", jenZ spo¢iva v touze ,balzamovat ¢as®, zadrzet Zivot v trvalém tvaru.’” Bazin
na prikladu $edivych ¢i nahnédlych fotografii z rodinného alba tvrdi, Ze navzdory sebevét-
$imu rozostteni ¢i zkresleni porad zistavaji indexikalné spojené s pritomnosti, jiz kdysi
zachytily.®® Pravé stopa probihajici skute¢nosti, zaznamenana kinematografickym apara-
tem ve svém trvani a rozlozena do filmovych okének na celuloidu, pak nejcastéji slouzi
v diskursu smrti filmu k diferenciaci analogové a digitalni kinematografie.* Co kdyz se
ale spolu s Berndem Herzogenrathem zeptame, co se prihodi, jestlize schranka balzamu-
jici ¢as sama musi ustoupit entropii trvani, tedy pokud ,rozklad postihne obvazy mu-
mie“?*” Ve vYSVECENT je zobrazovana skute¢nost relevantni, ovem ,indexovana“ je také
skute¢nost materiélni, vtélena do nestabilniho rdmu a pulzujicich barev.*” Obecné fe¢eno,
Kfizeneckého snimek predstavuje nazorny doklad, ze princip indexikality je ontologicky
svazan s materidlnim svétem. Jiz od svého zrozeni je filmova kopie vydana napospas pti-
rodnim i mechanickym zdkontm: nejenze postupné chatra a ztraci obrysy, destrukci pod-
1éhd i prostym pohybem v promitacce pii kazdé projekei, nehledé na chténé ¢i nechténé
zasahy lidskych i ne-lidskych aktérii. Ne nadarmo Paolo Cherchi Usai, jeden z nejradikal-
néjsich ,,proponenttt“ daného diskursu, zduraznuje, ze ,,film je umeéni destrukce pohybli-
vych obrazi“*? Co je potom digitalni restaurovani jiného nez iluzi, jez predstird, Ze film
miuize byt z kolobéhu zaniku vytrzen, Ze indexikalita redukovana na zaznam skute¢nosti
ma prevazit nad silami, které ji stejnak ni¢i uz v zarodku?

S vysvétlenim, co pro vYSVECENT coby emblém smrti filmu znamena digitalni podoba,
nam dokédze pomoct pravé found footage. Pro pfechodovou éru symbolicky*® film Billa
Morrisona DEcas1a: THE STATE OF DEcAY (2002) demonstruje, do jaké miry se indexikal-

37) André Bazin, Ontologie fotografického obrazu. In: Tyz, Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav
1979, s. 13-19.

38) Tamtéz, s. 17.

39) Vizzejména M. A. Doane, The Indexical and the Concept of Medium Specificity. Tato studie indexikalitu z4-
roven odstinuje, odvolavaje se na dvoji vyznam pojmu index u Charlese Sanderse Peirce. Podle néj index
neni pouze stopou, ale také deixis, ur¢itym gestem, které se vycerpava v momentu svého vzniku.

40) Bernd Herzogenrath, Aesthetics of the Archive: An Introduction. In: TyZ (ed.), The Films of Bill Morrison:
Aesthetics of the Archive. Amsterdam: Amsterdam University Press 2017, s. 16.

41) Vztahu mezi principem indexikality a materialitou filmového okénka se vénuje napt. Rachel Schaff, The
Photochemical Conditions of the Frame. Cinéma ¢ Cie 16, 2016, &. 26-27, s. 56-59.

42) P. Ch. Usai, The Death of Cinema, s. 6.

43) Tento snimek se v archivéiskych i filmovédnych studiich o pfechodu mezi analogovou a digitélni érou vy-
skytuje pomérné ¢asto. Zasadni roli hraje naptiklad i ve zminované studii Mary Ann Doane: M. A. Doane,
The Indexical and the Concept of Medium Specificity, s. 144-147.
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ni hodnota filmu mutiZe zvratit, kdyz je podtizena materialnimu tipadku. Skladba rtznoro-
dych obrazt prekopirovanych z trouchnivéjicich nitratnich filmt dava pocitit hrozbu, jez
visi nad vztahem k zachycené realité — oproti Bazinovi zde spise ¢as triumfuje nad filmem
nezli naopak.*” To ovSem neznamena, Ze by index skute¢nosti pfestal hrét roli: jak pfipo-
mind Herzogenrath, Morrison si umyslné vybira sekvence, ve kterych spolu reprezentace

a materialita svébytné komunikuji (naptiklad ve scéné, kdy boxer misto pytle tluce do
amorfniho blobu na povrchu kopie).* Nékdy maji tyto strety i metaforicky vyznam, jenz
se vaze presné k problémim digitalniho ne/restaurovani, které zde fesime. Obraz Cerstvé
narozeného ditéte je v mistech, kde se rysuje jeho télo, pokryty Sedo¢ernymi skvrnkami,
pripominajicimi bud morové rany, nebo rakovinové 1éze. V pripadé, Ze i okamzik zrozeni
je od pocatku infiltrovan silami zaniku, je navrat do jakéhosi imaginarniho stavu pred po-
$kozenim predem odsouzen k netspéchu.

Obr. 5-6: DECASIA: THE STATE OF DECAY (Bill Morrison, 2002), © Icarus Films

Problém nerestaurovatelnosti se véak odrdzi i v procesu, jakym byl snimek vytvoren
a sestaven. Morrison nashromazdil velké mnozstvi nitratnich kopii, které byly ruinami jiz
samy o sobé, nicméné musime vzit v Gvahu, Ze jejich vysledné vzezieni ovlivnilo i pouziti
trikové kopirky.*” Toto zafizeni mimo jiné umoznilo pfekopirovat kazdé okénko nékoli-
krat, z ¢ehoz vyplyva onen hypnoticky zpomaleny pohyb, na némz film zakldda svij este-
ticky efekt. Trikova kopirka ov§em zaroven do ur¢ité miry manipuluje i s podobou obra-
zi, kvili cemuz je misty obtizné rozlidit, do jaké miry vidime archaické zabéry skutecné
v pivodnim stavu. JelikoZ by vétsinu uzitych kopii bez uplatnéni trikové kopirky ani neslo
promitat — podobné jako nelze standardné promitat filmy Kfizeneckého —, stava se hle-
dani originalni podoby o to beznadéjnéjsi. Pointa DECASIE snad tkvi v myslence Michae-

44) K casovosti ve filmech Billa Morrisona viz napf. Matthew Levine, A Poetic Archeology of Cinema: The
Films of Bill Morrison. Found Footage Magazine 1, 2015, ¢. 1, s. 6-15.

45) Bernd Herzogenrath, Decasia. The Matter | Image: Film is also a Thing. In: TyZ (ed.), The Films of Bill Morri-
son: Aesthetics of the Archive. Amsterdam: Amsterdam University Press 2017, s. 86.

46) Trikova (nebo také opticka) kopirka je vedle kopirky kontaktni hlavnim pouzivanym mechanismem pro
standardni kopirovani filmovych pasti. Mezi jeji vyhody patfi schopnost kopirovat nadstandardné poskoze-
né kopie a také vytvaret specialni efekty. Leo Enticknap, Moving Image Technology: From Zoetrope to Digital.
London and New York: Wallflower Press 2005, s. 13.
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la Betancourta, Ze destrukci vyobrazenou ve filmu nelze omezit jen na konkrétni umélec-
ky objekt.*” Jizvy, skvrny a puchyfe na filmové pokoZce se proméfiuji v plnohodnotnou
soucast diegetického svéta, v piiznak deteriorace veskeré hmoty, nejen té filmové. Prechod
od analogového k digitalnimu, k némuz ve své pozdéjsi tvorbé ¢aste¢né dospél i Mor-
rison,* by mél byt pti préci s archivnimi materily formovén pravé ideou, Ze materidlni
dekompozice neni cizi ani pocitatovému kodu, dokonce ani ,skute¢nym®“ objektim,
k nimz by reprezentace méla odkazovat.

DEcasIa tak potvrzuje, Ze smrt filmu mtze sméfovat daleko vice k budoucnosti nez
k minulosti — ,,film je mrtvy, ale nikdy nepfestavd umirat*’ vysvECENI na tento diskurs
navazuje, vzhledem ke své digitélni existenci — a v disledku o to vétsimu zakotveni v dia-
lektice artefaktu a cirkulace — vsak nabizi i zptsoby, jakymi jej Ize aktualizovat, v nékte-
rych bodech dokonce piekonat. Tento film miZze myslenku smrti filmu ,,remediovat®>”
nikoli jen nutné skrze found footage praktiky, nybrz i prostfednictvim tvtrc¢iho divactvi,
jez s hybridnimi kvalitami snimku bude umét pracovat. vysvECENI stavi na odiv vSechny
myslitelné znaky nitratni destrukce (slepky, roztrzeni, ties, barevna dekompozice atd.),
a presto vstrebava vlastnosti digitdlniho obrazu, aniz by se obé roviny vzajemné vylucova-
ly. I kdyZ pomineme prekoédovani zrna do pixeld, absenci flickeru ¢i ,,mikrotemporalitu
komprese a dekomprese*°" nejvice znatelnd hybridita se rodi z moznosti digitdlni projekce,
v ptipadé tohoto filmu (a dalsich lumiérovskych kopii s jednou perforaci) té jediné schtid-
né. Snimek trvajici 46 sekund®? (v¢etné tvodniho titulku), bez vysledovatelného déje, se
stézi rozpoznatelnymi figurami za barevnym filtrem, tedy format, ktery vybizi, aby byl
poustén znovu a znovu, pokazdé jinym zptsobem. Zkusenost pri postprodukci a zkusenost
pti pfehravani prestdvaji byt fundamentdlné odli§né* — teprve zpomalovanim a zastavo-
vanim okének zjistujeme, kam az ptisobeni cizorodych aktérii na filmové pokozce saha,
kdy zlutooranzovy odstin degraduje do ¢ervené, jak se mutize filmovy pas rozetnout nato-
lik, Ze ¢ast ptivodniho policka pokryva jen bila plocha. A jakmile si obraz jesté priblizime,
mozna narazime i na zminéného Frantigka Josefa I. nebo néktery z jinych prizraka...

Archivni efekty raného filmu

19. &ervna 1898. Vystava architektury a inzenyrstvi v Praze. V pavilonu Cesky kinematograf
za stromotadim se promitaji drobné aktuality z prostredi vystavy i mimo néj. O nékolik dni

rec /

pozdéji prichdzeji i prvni ,,hrané“ snimky s Josefem Svdbem-Malostranskym, mezi nimi Do-

47) Michael Betancourt, Glitch Art in Theory and Practice: Critical Failures and Post-Digital Aesthetics. New
York: Routledge 2016, s. 113-122.

48) Morrison i naddle pracuje s nitrdtnim filmovym materidlem, postprodukci v8ak zajistuje digitdlnimi pro-
stiedky.

49) Slova spojujici Raymonda Belloura a Jeana-Luca Godarda. Parafrazovano z: Hillary Radner — Alistair Fox,

Raymond Bellour: Cinema and the Moving Image. Edinburgh: Edinburgh University Press 2018, s. 80.

Jay David Bolter — Richard Grusin, Imediace, hypermediace, remediace. Teorie védy 27, 2005, ¢. 2, s. 5-40.

Sean Cubitt, The Shadow. MIRA] Moving Image Research and Art Journal 2, 2013, ¢. 2, s. 187-197.

Pti standardni rychlosti 24 fps.

Varovani Cherchi Usaie pred zaménovanim zku$enosti pfi projekci a u sttihaciho stolu tak u digitalniho

modu ztraceji svou platnost. P. Ch. Usai, Silent Cinema, s. 96.
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stavenicko ve mlynici. Pfed budovou staroceské mlynice rozvinuje Svdb oficidlni plakdt Ces-
kého kinematografu, ndsleduje ,humornd“ scénka o nepovedeném rande. Mezi predstave-
nim atrakce a pokazenym dostavenickem ovsem nastava predél, okamzik, kdy zdtezy do
filmové matérie rozvrdsiiuji povrch obrazu témér k abstrakci. Jako by polibek milencit jiz ob-
sahoval predzvést zkdzy...

Dalsi z Ktizeneckého digitalizovanych snimkd, DosTAVEN{CKO VE MLYNICI (1898), je
ukdzkovym piikladem raného filmu, v ném? se atrakéni rovina®® pfirozené snoubi s rovi-
nou archivni ¢i dokumentarné-historickou. Na jedné strané vidime sebeuvédomeélou he-
reckou performanci Svaba a spol. zasazenou do jednoduchého, presné vypointovaného
ptibéhu, na strané druhé jedine¢ny dikaz existence Ceského kinematografu, svédectvi
o lidech, kteff jako prvni v ¢eskych zemich dobrovolné vystavili sebe sama filmové kame-

Obr. 7-10: DOSTAVENICKO VE MLYNICI (1898, ptivodni kopie), © NFA

54) Vedle patrné nejvice zavedeného pojeti filmu do roku 1906 coby ,kinematografie atrakci“ (Tom Gunning,
Film atrakci: Rany film, jeho divaci a avantgarda. Iluminace 13, 2001, ¢. 2, s. 51-57) je nutné brat v Gvahu
také koncepci Charlese Mussera, kterd zdtiraziuje ulohu narativity i v této etapé, jak na trovni fikce, tak
zejména na Grovni predvadéni filmi. Viz zejména Charles Musser, Rethinking Early Cinema: Cinema of
Attractions and Narrativity. In: Wanda Strauven (ed.), The Cinema of Attractions Reloaded. Amsterdam:
Amsterdam University Press 2006, s. 389-412; Charles Musser, A Cinema of Contemplation, A Cinema of
Discernment: Spectatorship, Intertextuality and Attractions in the 1890s. In: Wanda Strauven (ed.), The Ci-
nema of Attractions Reloaded. Amsterdam: Amsterdam University Press 2006, s. 159-179.
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fe. Nova digitalizovana podoba snimku nas nicméné udi, zZe je navic nutné vnimat i rovi-
nu materidlné-technickou. Na rozdil od dosud zvefejiiovanych duplikéta® je v digitalizo-
vané nitrdtni kopii*® ndpadné viditelny pferyv mezi dvéma ¢dstmi, respektive dvéma
slepenymi fragmenty filmového pésu, odehravajici se ve stézejni chvili polibku mezi Sva-
bem a mlyndfovou Zenou. Zrovna tento zasah by bylo mozné oznacit za restauratorsky:
nové vytvoreny tvodni titulek doslova fikd, ze ,,dvé roztrzené ¢asti filmového pasu byly
naskenované zvlast a sestavené podle ptivodniho poradi® Jenze zatimco v ptipadé digital-
niho restaurovani by bylo zpravidla cilem ranu mezi obéma fragmenty co nejvice zaretu-
$ovat, zde takovyto neviditelny $ev chybi — digitalni technologie je vyuzita tak, aby roz-
drasany zacatek druhého dilku byl znatelny. Tento postup byl zamérny, cilici na zachovani
analogové materiality Kfizeneckého dila a také konkrétni povahy snimku, ktery byl vidy
jiz rozpojen mezi dvé svébytné scény. Nicméné, jaky uc¢inek ma tento materialni zasah na
archivni funkci tohoto filmu? A co nam fika o moznostech jeho dal$i apropriace?

Jestlize vSechny filmy mohou byt posuzovany jako archivni otisky minulé reality,
o snimcich narodné objevitelskych (Lumiérové, Skladanowsti, Brightonska skola atd.) to
plati dvojnasob. V ptipadé DosTavENiCKA bude z této perspektivy daleko dilezitéjsi Svab
drzici transparent Ceského kinematografu nez predvedena komicka4 situace. Svdbova pre-
hnana gesta, pohyby a mimika, jez historicky moment doprovézeji, nejsou primarné vyra-
zem charakterovych zaméru ¢i pocitd, maji predevs§im budouci obecenstvo i samotny apa-
rat presvéddit, ze ,tady je* a ,toto bylo“*” Vedle Bazinova indexu reality a balzamovéni
¢asu zde vyvstava i konkrétnéjsi problém: jakym zptsobem zachytit vyznamnou udélost
s co nejveétsi expresivitou na omezeném casovém prostoru. DosTAVENICKO bylo limitova-
né délkou pasu 17 metrtl, coz pti rychlosti 24 policek za sekundu neodpovidd ani jedné
minuté, i dosavadni neexistenci sttihu, Kiizenecky a Svab tedy méli moznost dat o vy-
zna¢ném okamziku védét notné ohrani¢enou — museli si vystacit se statickym vyjevem
pripominajicim ,,zivé obrazy®*® Navazovali tim na dlouhou divadelni a malifskou tradici,
mezi jejiz ulohy patfilo vyjadfeni ,,pregnantniho okamziku®, toho nejvystiznéjsiho moz-
ného momentu, ktery v sobé obsahne co nejintenzivnéjsi vyznamy a slasti a eliminuje

55) Viz napt. verzi DOSTAVENICKA uvedenou ve zminéné kompilaci Bohumila Veselého, kterou lze v kompri-
mované podobé zhlédnout na YouTube. Dostupné online: <https://www.youtube.com/watch?v=Rk20rO-
XEmnM>, [cit. 16. 5. 2019].

Zvetejnén byl také originalni negativ DOSTAVENICKA, vyznacujici se hlavné znaénou vertikalni nestabilitou.
Obecné plati, Ze snimky, které se dochovaly v ptivodni kopii i originalnim negativu, byly v obou téchto ver-
zich také digitalizovany. Li$i se nejen materialitou, ale i délkou, napf. CVICENT § KUZELY SOKOLU MALO-
STRANSKYCH (1898) obsahuje v piivodni kopii dva zabéry, zato v origindlnim negativu pouze zdbér jediny.
Odkazuji na schopnost fotografického obrazu dokumentovat udélost, pfi niz vznikla. Roland Barthes, Svét-
la komora: Vysvétlivky k fotografii. Bratislava: Archa 1994. Lze namitnout, ze Barthes byl vici zachyceni
pregnantniho okamziku ve filmovém médiu skepticky, nebot podle néj nedovoluje divékovi jakykoli mo-
ment zafixovat. Hlubsi priizkum Barthesovych stati o filmu v$ak odhali, Ze tento okamzik muze vyvstat ve
chvili, kdy divak do filmu tvotivé zasahne. Vice viz Philip Watts, Roland Barthes’ Cinema. New York: Oxford
University Press 2016.

Ke kontinuité mezi ranym filmem a praxi Zivych obrazi viz napt. Ben Brewster — Lea Jacobs, Theatre to Ci-
nema: Stage Pictorialism and the Early Feature Film. Oxford: Oxford University Press 1997 nebo Daniel Wie-
gand, The Unsettling of Vision: Tableaux Vivants, Early Cinema, and Optical Illusions. In: Scott Curtis —
Philippe Gauthier - Tom Gunning - Joshua Yumibe (eds.), The Iimage in Early Cinema: Form and Material.
Bloomington: Indiana University Press 2018, s. 26-35.
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nutnost ,,pfed” a ,,po** Roland Barthes tento okamzik popisoval jako moment, v némz
muzeme ,jednim pohledem ¢ist soucasnost, minulost a budoucnost®, potazmo jako ,,pri-
tomnost vSech absenci (vzpominek, ponauceni, slibit), na jejichz rytmu se Historie stava
srozumitelnou i Zddouci“*” V analogové kinematografii je pregnantni okamzik né¢im, co
vlivem nezadrzitelného pohybu filmového pasu ustaviéné unika a iluzi kontinuity pouze
maskuje rozdéleni do statickych rameckd, ¢i v pripadé DosTAVENICKA i do dvou samo-
statnych déjii. Potencial filmu v$ak tkvi v tom, ze diky své schopnosti zadrzet trvani doku-
mentuje minulost jako vzdy jiz uplyvajici, zato schopnou neustale se navracet.

Podminkami, za nichZz mohou pohyblivé obrazy opétovné vyvolavat kontakt s minu-
losti, se ve své knize The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of
History (2014) zabyva Jaimie Baronova. Jiz v tvodu publikace zminuje ¢ernobilé zaznamy
ikonickych momentti z minulého stoleti (od leteckého bombardovéani za druhé svétové
valky pres Neila Armstronga na Mésici po ¢inského studenta stojiciho v cesté tanku), kte-
ré 1ze povazovat za typické, v mnoha riznych kontextech vyuzivané archivni zabéry a ,,dt-
kazy*“ minulych udalosti.®” Tyto zdbéry, bez ohledu na to, co zastiraji nebo co se do nich
neveslo, vyvolavaji ,archivni efekt®, divackou zkusSenost, jez vychazi z percepce vzdalenos-
ti mezi ,.kdysi“ a ,,ted”, mezi dfive existujicim svétem a dojmem jeho nendvratné ztraty.*”
Status archivniho audiovizualniho dokumentu je tedy vymezen epistemologicky: vyply-
va predevsim z recepce, kterd je historicky podminénd a zalozena na urcitém ¢asovém
paradoxu, a také z apropriace, ktera umoziuje snimky spatfit v rozliénych souvislostech.
Euforie Svaba z nového technologického objevu, respektive z realizace prvniho ¢eského
ptibéhu na platné, z dnesniho pohledu pusobi banalné, pozorovani snimku s vice nez sto-
dvacetiletym odstupem vsak evokuje jistou nostalgii — jak po naladé konce 19. stoleti, tak
po formativnich okamzicich ¢eské kinematografie. Jak lze odvodit z predchozi ¢asti této
studie, v pojeti Jaimie Baronové by digitalizovana podoba Ktizeneckého filmt zakladala
spiSe nostalgii ,,reflexivni®, véfici v nenavratnost historie a netiprosné plynuti ¢asu, nez
nostalgii ,,obnovnou® (restorative), pohanénou touhou po zafixovani déjinného momen-
tu v jeho dokonalosti.® Co kdyz ale do tohoto archivniho efektu vstoupi onen materialni
predél? Rozpraskany povrch a ponicena okénka, kterd uz nejde slozit zpét, mohou vzbu-
zovat lecjaké pocity, ovéem nostalgie, z principu hfejiva a ujistujici, zftejmé nebude domi-
nantou. A zéroven, do jaké miry je materialni degradace svazana s apropriaci, jiz se Do-
STAVENICKO s digitalizaci je§té vyraznéji otevira?

Baronova vyzdvihuje dva ustavujici faktory archivniho efektu: vedle ,,¢asového ne-
souladu“ (temporal disparity) naznaceného vyse jde o nesoulad ,,zamysleny“ (intentional
disparity) — ten vytvari dojem, Ze sledované archivni zabéry nevznikly nutné jen v odlis-
ném historickém obdobi, ale také za jinym uéelem.*” Dohromady tyto faktory archivni

59) K ptivodu pojmu viz Gotthold Efraim Lessing, Laokoon (ili o hranicich malifstvi a poesie. Praha: Statni Na-
kladatelstvi krasné literatury a uméni 1960, s. 134.

60) Roland Barthes, Diderot, Brecht, Eisenstein. In: Tyz, Image, Music, Text. London: Fontana Press 1977, s. 73.

61) Jaimie Baron, The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of History. London: Rout-
ledge 2014, s. 1.

62) Tamtéz, s. 18,20-21.

63) Tamtéz, s. 167-168. Baron zde odkazuje na pojeti nostalgie u Svetlany Boym, viz Svetlana Boym, The Futu-
re of Nostalgia. New York: Basic Books 2001.

64) Tamtéz, s. 23-24.
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efekt zietelné propojuji se sebeuvédomeélou apropriaci, ptistupem, jenz archivni audiovi-
zualni dokumenty zamérné prezentuje tak, aby vynikla jejich rozdilnost oproti ptivodni-
mu kontextu (nebo alespon tomu, co za piivodni kontext povazujeme). Podle autorky je
cilem této ,,textudlni diference” ptiivodni kontext problematizovat — at uz z hlediska vzta-
hu ke zpodobnéné realité, konkrétnich politickych a historickych okolnosti, formalnich
znaku nebo také materialni podoby —, av$ak nikoli nutné popirat, nebot bez asociace pr-
votnich souvislosti by archivni efekt nebyl mozny.*® Vyuzitelnost dané koncepce pro roz-
bor experimentalnich found footage filmi je zjevna: Baronova se vénuje napriklad i zmi-
flované DECASII, nicméné jeji analyza rozkolu mezi reflexivni a obnovnou nostalgii®®
nezohlednuje do vSech duisledkd G¢inky materidlni deformace. Je tieba se ptat, jestli de-
gradace dotazena do krajnosti nedokdze produkovat i néco vic nez jen diferenci vici pu-
vodnimu kontextu — napfiklad otazku, zda se pod nanosem déjinného smeti skute¢né
skryva znamy a lokalizovatelny okamzik, anebo zda tento moment neobsahoval dimenzi
skrytého uz na zacatku. Archivni efekt (nebo pro nas spise found footage efekt) by potom
nebyl fizen ani tak logikou ,,kdysi/ted*, jako spiSe prasklinou, ktera je vepsana v ptivodné
zachyceném historickém momentu (a preziva i v jeho paméti).

Priklad mtize vzejit i z found footage snimku, ve kterém je zamysleny nesoulad daleko
zjevnéj$i nez v DEcasiI. Film-esej Thoma Andersena EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRA-
XOGRAPHER (1974), vénovany fotografickym experimentim klicového predchtidce kine-
matografie,*” obsahuje na zavér pozoruhodnou pointu — rekonstrukei polibku dvou Zen
ze sekvencni fotografie THE Kiss z roku 1872. Pred ocima se odviji presnd kopie ikonické
scény z kinematografické prehistorie, viditelné ,,zfalsovana“ barvou, stop-motion techni-
kou a obsazenim soucasnych herecek, ale v principu podivuhodné vérnd originélu. Ander-
sen totiz mezi jednotlivé fotografie vkladd ¢erna okénka, aby napodobil trhany, nevyhnu-
telné rozfazovany pohyb Muybridgeovych sekven¢nich studii. Deformace tak prekvapivé
slouzi k priblizeni historické autenticité: ,,EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRAXOGRAPHER
je Cisté a jen dokumentaci Muybridgeovy fotografické tvorby,” piSe sim rezisér.®® Reme-
diace Muybridgeova pokusu se v$ak neobejde bez paradoxu: zatimco se pregnantni oka-
mzik polibku kone¢né zac¢ind realizovat, flicker pomalu mizi a fotografie se (zddnlivé) sta-
va filmem.*® Ve se domnéle vraci do normalniho stavu, jenomze pohledem archivniho
efektu lze tento proces oto¢it: finalni moment zrozeni kinematografie je zde, slovy Henri
Bergsona, ,,zpétnym pohybem pravdy*,’® rekonstrukei ex post, jez v té dobé ne zcela pred-
vidatelnym procestim prisuzuje jasné misto v trajektorii neodvratné smétujici k vynalezu

vevs

filmu. DileZitéjsi je pravé zadrhavani, které se odehrava v mezicase, kdy si problém skla-

65) Tamtéz, s. 24-27.

66) Tamtéz, s. 128-131.

67) Souhrnnéji o tomto filmu viz Joseph Sgammato, Naked Came the Stranger: Eadweard Muybridge, Zoopra-
xographer (Thom Andersen, 1975). Senses of Cinema 20, 2018, ¢. 86. Dostupné online: <http://sensesofcine
ma.com/2018/cteq/eadweard-muybridge-zoopraxographer-1975/>, [cit. 18. 5. 2019].

68) Thom Andersen, Slow Writing: Thom Andersen on Cinema. London: The Visible Press 2017, s. 268.

69) Vyznam tohoto polibku z hlediska materiality a temporality filmového média popisuje napiiklad Mary Ann
Doane. Mary Ann Doane, The Emergence of Cinematic Time: Modernity, Contingency, the Archive. Cam-
bridge: Harvard University Press 2002, s. 199-205.

70) Henri Bergson, Mysleni a pohyb. Praha: Mlad4 fronta 2003, s. 27.
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Obr. 11-13: EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRAXOGRAPHER (Thom Andersen, 1974),
© Thom Andersen, LUX

dani nekone¢ného pohybu z koneéného mnozstvi ramecku teprve hleda cestu k feseni.
Ulohou filmu je tento interval opétovné rozehrat, i za cenu, Ze se tim dopusti klamu.

Ve svétle tohoto momentu ziskava ryhovany predél v DosTAVENICKU novy smysl. Na-
jednou musime resit nejen otdzku, za jakych medialnich okolnosti se polibek mohl ptiho-
dit, ale také jestli Ize néco z pregnantniho okamziku zachovat, i kdyz se fakticky nikdy zce-
la neuskute¢nil. Digitalni manipulace, zpfistupniujici postupy podobné Andersenové
filmu v daleko véts$i mite a daleko $ir$imu publiku, vzbuzuje nadéji, Ze prestaneme na mil-
nicich kinematografického vyvoje tolik ulpivat a misto toho budeme davat vétsi prostor
premysleni, jak tyto vyjime¢né okamziky ,,rozhybat®. Sama Jaimie Baronova tvrdi, ze digi-
talizace zptisoby vyvolavani archivniho efektu v jistém smyslu rozsituje: paklize existence
obfich internetovych databdzi pfesouva pozornost k cirkulaci archivnich dokumentt,”™
prilezitosti k ptisvojeni a zamyslenému nesouladu se ndsobi.”? Zapojeni DOSTAVEN{CKA
do digitalniho obéhu zajisté umocni potencial k asociativnim ¢i podvratnym srovné-
nim s ostatnimi audiovizualnimi dokumenty (tfeba i k digitalnim remakdm na zptisob
EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRAXOGRAPHER), pfi¢em?7 materidlni prasklinu v poloviné
snimku lze vzhledem k unikatnosti pfepsané kopie vnimat jako plnohodnotnou soucast
ptvodniho kontextu. Kromé vyse rozebiranych percepénich a medidlnich paradoxd nam
tato ruptura zaroven pripomina, ze zvlasté v dobach neexistujicich narativnich standardu
se 1 vzacné stmelujici okamziky rodily ze surové audiovizudlni anarchie. Pokud polibek
rozlozime na jednotliva okénka ve stfihacim programu a pokusime se jej (de)formovat
zpét do podoby, miizeme tento zisk i ztratu 1épe docenit.

Prasklina mezi figurativnim a materialnim

6. cervna 1908. K¥izeneckého kinematograf snimd pochod titednickych velmoZzii po nové po-
staveném Cechové mosté, tentokrdt v nékolika riiznych variantdch. Cilem je zachytit priivod
prehledné a se vsi majestdtnosti, jenZe co kdyz se dav cernych kabatii a kloboukii k tviirciim
priblizi ptilis? Podobnd tisert vyvstdvd i na jiné tirovni, kameramanem ziejmé nevnimané.
Nejdelsi z uvedenych zdbéri, ktery nejzietelnéji vyuzivd centrdlni perspektivy a vzddlenosti

71) Toto téma dikladné rozebira napt. C. Russell, c. d.
72) Baron dokonce hovoii o ,digitalnim archivnim efektu®, viz J. Baron, c. d., s. 138-172.
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sledovaného objektu, se béhem pozvolného krdcent ctihodnych pdanii k apardtu zacind vyraz-
né trdst. Hrozba zruseni distance a pohlceni kamery najednou nabyva zcela redlnych obry-
sil, konkrétné cernych, stézi diferencovanych Gestaltii, které snad kdysi byvaly lidmi...

Obr. 14-17: SLAVNOST OTEVRENT NovEHO CECHOVA MOSTU (1908, origindlni negativ), © NFA”)

SLAVNOST OTEVRENT NOVEHO CECHOVA MOSTU (1908) je dileZitym tikazem rané ki-
nematografie, kterou uz zname, nicméné ve své nové materialni podobé se zda byt i prisli-
bem rané kinematografie, kterou je teprve potieba objevit. Na jedné strané vykazuje do-
chovany origindlni negativ zna¢nou fotografickou kvalitu, véetné mékkého kontrastu,
hloubky ostrosti i ptivodniho zrna. Diky tomu Ize naptiklad presnéji zkoumat, jakym zpfi-
sobem a za jakym uc¢elem snimek pracuje s frontalni kompozici a vyraznou hloubkou pole

a do jaké miry jde KtiZzeneckého postup srovnat s obdobnymi strategiemi bratfi Lumie-
ri.’”? Alternativné je potom mozné si potvrdit, jak se i v nejranéjsi ceské kinematografii

73) V tomto pripadé bohuzel screenshoty nedokazi vérné postihnout efekt, ktery popisuji. Pro ty, kdo nemaji
pristup k samotnému filmu, odkazuji alespon na GIE. Dostupné online: <https://gfycat.com/BadSeparate
Bluetickcoonhound>, [cit. 31. 5. 2019].

Prace Lumieért s hloubkovou kompozici byla uz rozebirdna mnohokrét, viz napt. Thomas Elsaesser, Louis
Lumiére — prvni virtualista kinematografie? In: Petr Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie: Antologie
soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004,
s. 246-262, stale pozoruhodné je potom hledisko Mary Ann Doaneové, kterd zduraziuje, jak tento postup
umoznil rozsifit horizont pro reprezentaci pohybu postav v ¢ase. M. A. Doane, The Emergence of Cinematic
Time, s. 177-178.

74
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objevovaly (byt v méné vyhrocené formé) metafikéni prvky, v principu nikoli nepodobné
»utoku“ lokomotivy na divaky v PRfJEZDU VLAKU NA NADRAZ{ v La Crotar (1896).”
Moment prekvapeni vSak do dila vnasi predevsim horizontalni a vertikalni nestabilita,
ktera do zézitku z filmu vstupuje silnéji nez v jinych Ktizeneckého snimcich. Obraz ,,po-
skakujici“ nahoru-dolii byl v prvnich dvou dekddach béznou soucdsti kinematografické
zkuSenosti, u apardtt Lumiért pouze viditelnéjsi a doplnénou nestabilitou horizontalni.”
Zde ov$em uloha tfesu vyrazné presahuje doklad dobové filmové techniky: v ustfednim
frontalnim zabéru se totiz kmitdni obrazu skute¢né stupnuje témér analogicky s priblizo-
vanim postav ke kinematografu. Dés z ,,hrozivé se blizici cerné viny*, ktery popisuje Adolf
Branald,” tudiz nezpfitomnuje jen zvolend kompozice, ale hlavné prihodné kolisajici
aparat.

Mame tedy pred sebou filmové dilo, jez operuje s pomérné jednozna¢nymi vyznamy
a emocemi, av$ak ¢inf tak podivné schizofrennim zptisobem. Afekt hriizy spoluutvareji
dvé roviny — prvni z nich nazvéme figurativni, druhou materialni —, které o sobé navza-
jem nevédi a mezi nimiz vézi ur¢ita mezera, interval, nebo dokonce prasklina. Tato nasil-
na, vytrhujici diference obrazu vici sobé samému, v odlisnych konturach viditelna uz
u VysvECENT a DOSTAVENICKA, je o to zdhadnéjsi, pokud si uvédomime, Ze neni zptisobe-
na dodate¢nym zdsahem, dokonce ani ne degradaci filmového materialu, nybrz ptavod-
nimi vlastnostmi kinematografu bratf{ Lumiert. Lze fict, Zze vzniklé pnuti mezi snahou
vytvaret rozpoznatelné jevy a figury v diegetickém svété a pusobenim materialnich sil
smérujicich k dekompozici a rekompozici tohoto svéta prohlubuje ontologické a episte-
mologické otazky z predchozich dvou kapitol. Kontinuita mezi filmy Jana Ktizeneckého
coby archivnimi dokumenty z rané faze kinematografického vyvoje a deformativnimi
found footage praktikami se najednou jevi je$té vyraznéjsi. Tato (znovu)objevena blizkost
experimentdlniho found footage filmu a archivniho dokumentu vyzyva promyslet vztah
figurativniho a materialniho jako problém pohyblivého obrazu obecné, konkrétnéji mate-
ridlnich operaci, které found footage efekt utvareji, a praskliny, ktera figurativné-material-
ni tenzi udrzuje.

Jak ukazal minimdlné ptiklad DEcasie, komunikace mezi figurativni a materialni
vrstvou neni v experimentalni found footage tvorbé ni¢im vyjimeénym. Jako by deforma-
ce filmové matérie do prisvojenych zabért zasahovala natolik, Ze pronika i do figurativ-

75) K debaté kolem ucinkd nejpregnantnéjiho z pregnantnich okamziki rané kinematografie viz napt. Martin
Loiperdinger — Bernd Elzer, Lumiére’s Arrival of the Train. Cinema’s Founding Myth. The Moving Image 4,
2004, ¢. 1, 5. 89-118 nebo Ray Zone, A Note on “Cinema’s Founding Myth”. The Moving Image 5, 2005, ¢. 2,
s. 146-147.

76) Tento ,problém" byl zptisoben zejména existenci pouze jedné perforace a nestabilitou posunovaciho me-
chanismu kinematografu, ktery mél zajistovat pohyb filmového pasu v kamefe a udrzovat jej na misté
v dobé expozice. L. Mannoni, c. d., s. 52-85, J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105. V digitalné restaurovanych
snimcich bratfi Lumiéra je horizontalni i vertikalni ties viditelny pouze minimalné, zfejmé kvuli tomu, ze
byl fadou divak i ve své dobé povazovan za defekt. Otazka zni, zda se takto kromé dobové vérnosti nepo-
BARQUE SORTANT DU PORT (1895) prohlasil, Ze byl ,,stabilizovan tak efektivné, Ze ani nevidite, jak se lodka
houpe®, coz plati i pro verzi sou¢asnou. Paolo Cherchi Usai — David Francis — Alexander Horwath - Michael
Loebenstein (eds.), Film Curatorship: Archives, Museums, and the Digital Marketplace. Wien: Osterreichi-
sches Filmmuseum — Synema Gesellschaft fiir Film und Medien 2008, s. 104.

77) Adolf Branald, My od filmu. Praha: Mlada fronta 1988, s. 196, 197.
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nich procestt — putvodni figurace se stava neodmyslitelnou od defigurace, jez zachycené
postavy a pfedméty ,,deformuje do podoby“’ Tento argument jde teoreticky zobecnit:
Judit Pieldner tvrdi, ze found footage jiz nejde primarné vnimat jako rekontextualizaci
existujicich obrazu, nybrz jako plnohodnotnou rétorickou strategii.” Found footage po-
vazuje za ,figuraci o sob€", ,alternativni modalitu mediace a reprezentace®, ktera utvari
produktivni napéti mezi dvéma svébytnymi soubory pohyblivych obrazi.®” Tento vyklad
je vitanou alternativou vii¢i Arthurové durazu na distanci ,,pretvoreného” od ,,ptivodni-
ho", v zajmu této studie se v8ak lze navic ptat, zda je mozné deformaci v experimentdlni
found footage tvorbé vazat i k tém prvkam figurativni slozky, jez nejsou bezprosttedné vi-
deét. Jak nastinila pasaz o archivnim efektu, apropriace (véetné té deformativni) se nemusi
vztahovat jen k reprezentativni roviné vyuzitych zabéra, ale i k jejim ,,bilym mistim®
Konkrétné feceno, status pregnantniho okamziku nezavazuje pouze vici zachycené-
mu déni, nybrz také vici jeho nedplnosti, smétujici jak k nevyhnutelné pomijivosti, tak
i k soustavnému pretvareni.

Bylo by tedy vhodné poukazat na deformativni potencial ukryty v archivnim doku-
mentu samotném. Experimentalni found footage tvorba muze zvyraznit ontologické pre-
dispozice filmového materidlu k zaniku (viz opét rozebirany ptiklad DECASIE), ov§em co
by znamenalo, kdybychom ptisvojujici deformaci nahradili deformaci vzniklou kinema-
tografickym aparatem? Rozpad schranky balzamujici ¢as jesté bylo mozné prirknout uéin-
kéim trvani ¢i autorské intervenci, ale co by zbylo z Bazinova indexu reality, kdyby i zazna-
menavajici kamera skute¢nost apropriativné ,,zkreslovala®, tak jako to vidime v pifipadé
Kfizeneckého MosTu? V urcitém smyslu nam vsak pravé Bazin miiZe nastinit zpiisob, jak
problém ,,ptivodni“ versus ,pretvorené” materiality pojmout. Pfi vem soustfedéni na
problém otisku reality by nemélo zapadnout, ze Bazinovu ontologii formuje také rovina
materialné-objektalni: ,,Poprvé se mezi vychozi objekt a jeho znazornéni nestavi nic jiné-
ho kromé jiného objektu.“*" Jak tvrdi Luka Arsenjuk, Bazinova lhostejnost vici zdsahu
¢lovéka a akcentovani produktivniho vztahu mezi dvéma objekty by mohly naznacovat
dil¢i sptiznénost s teoriemi vzyvajicimi tvofivost nezivé hmoty,* zdhy ovéem dodava, ze
tento novy materialni svét nebylo mozné myslet bez nové koncepce zptsobu, jakym se
objekty pfed kamerou jevi.® Jak tedy obsdhnout a odstinit tvofivé materiality apardtu
a indexu za predpokladu, Ze lidska perspektiva nebude nadfazena ani vyloucena, nybrz
implikovana coby soucast hlubsich materialnich procesi?

78) Viz Tomase Jirsu a jeho vyklady maleb Francise Bacona: Tomaé$ Jirsa, Tvdii v tvdr beztvarosti: Afektivni a vi-
zudlni figury v moderni literatufe. Brno: Host 2016, s. 86-92.

79) V téchto obecnych obrysech Pieldner navazuje na Steva E. Andersona: Technologies of History: Visual Media
and the Eccentricity of the Past. Lebanon: University Press of New England 2011, s. 70-72.

80) Judit Pieldner, Remediating Past Images: The Temporality of “Found Footage” in Gabor Bédy’s American
Torso. Acta Univ. Sapientiae, Film and Media Studies 8, 2014, ¢. 1, s. 63.

81) A.Bazin,c.d,s. 16.

82) Takovymi sméry jsou zejména spekulativni realismus, objektové orientovand ontologie ¢i novy materialis-
mus. Zjednodusené feceno, vSechny tyto vzajemné provazané filosofické pristupy spojuje myslenka, ze ob-
jekty mohou existovat a tvotit nezavisle na lidské perspektivé. Uvod do této problematiky nabizi napt.: Vac-
lav Jano$¢ik — Lukas Likavéan — Jifi Razicka (eds.), Mysl v terénu: Filosoficky realismus v 21. stoleti. Praha:
Akademie vytvarnych uméni 2018.
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Na pomoc prichazi Shane Denson, ktery ve své knize Postnaturalism: Frankenstein,
Film, and the Anthropotechnical Interface (2014) pfichazi mimo jiné s ideou ,,distribuova-
né materiality (distributed materiality).*” Tento pojem Densonovi umoziiuje postihnout
slozitou zapletenost lidskych i ne-lidskych entit v nepfetrzité pulzujici materidlni substan-
ci, ze které vychazeji. Podle autora je ilohou médii prenaset a pfeménovat tyto prekryva-
jici se entity mezi sebou, se zachovanim jejich ,,svébytnych forem vtéleni jejich ,vlastnich
zpusobUl utvafeni hranic mezi materidlnim tokem a vznikdnim diskrétnich objekta“* Fil-
mové médium vyjevuje tyto procesy nejvice v dobach technologickych promén (naptiklad
pfi postupu od primitivniho filmu k narativnimu, od némého ke zvukovému ¢i od ana-
logového k digitalnimu), pficemz ,antropo-technicka“ figura Frankensteina ztélesiuje
hybriditu a otevienost téchto prerodi — jak v predmluvé podotyka Mark B. N. Hansen,
tranzitivni pohyb pfipomina daleko méné prostou evoluci ,,od...k“ nezli obousmérny, re-
kurzivni pohyb ,,mezi“* Neni zimérem postihnout zde vSechny podminky a implikace
tohoto modelu, Ize jej vSak instrumentalné vyuzit k tomu, aby podtrhl vzijemnou vyménu
mezi materialitou aparatu a materialitou indexu, aniz by jedno plné prechazelo v druhé.

Denson naptiklad pracuje se slavnou scénou z prvniho zvukového FRANKENSTEINA
(James Whale, 1931), v niz se poprvé zjevi oblicej (nebo spiSe hlava) Frankensteinova
monstra v laboratofi. Nejprve je hlava zabirdna v polodetailu ze v$ech stran, pak nasledu-
je necekané prudky, dvojnasobny nastfih na tvar, ktery hlavu oddéluje od diegetického
téla a soustfedi pozornost na pohled monstra ptimo do kamery. Velky detail, vétsinou
spjaty s prizracnosti a emocionalnim zaostfenim, v piipadé Frankensteina rovnéz s iko-
ni¢nosti, je zde okamzikem destabilizace — nejen z pohledu medidlni reflexivity tvari
v tvar pfechodu z némého do zvukového filmu,*” ale pfedevsim z hlediska korelace figu-
rativniho a materidlniho.®® Receno slovy blizkymi zdméru této studie, materialita filmové-
ho média, zde vtélena hlavné do sttihovych postupti, se zapléta do materiality Franken-
steinovy netecné, ,teflonovité“ hlavy, nikdy spolu v$ak nekoexistuji natolik, aby je divak
dokazal okamzité vstiebat a identifikovat. Distribuce materialit tedy probiha nezavisle na
diskursivné-subjektivnim zprosttedkovani, v ,z6né indeterminace” mezi ptivodnim tech-
nickym vtélenim kinematografického aparatu a nutnym, avsak nejistym vznikdnim vtéle-
ni lidského, které je materidlné-technickou perspektivou vzdy jiz zaneseno.*

83) Luka Arsenjuk, On the Impossibility of Object Oriented Film Theory. Discourse 38, 2016, ¢. 2, s. 206-207.

84) Shane Denson, Postnaturalism: Frankenstein, Film, and the Anthropotechnical Interface. Berlin: Transcript
Verlag 2014, zejm. s. 327-330. Denson distribuovanou materialitu ¢asto oznacuje také jako ,,distribuované
vtéleni“ (distributed embodiment).

85) Tamtéz, s. 328.

86) Mark B. N. Hansen, Foreword: Logics of Transition. In: Tamtéz, s. 15.

87) Toto hledisko rozebira zejména Robert Spadoni, Uncanny Bodies: The Coming of Sound Film and the Origins
of the Horror Genre. Berkeley: University of California Press 2007, s. 93-120.

88) Denson analyzuje tvafnost ve frankensteinovskych filmech v priibéhu sedmé kapitoly knihy. S. Denson,
Postnaturalism, s. 387-402. Tomuto tématu se z mirné odli$né perspektivy vénuje také v audiovizualni ese-
ji: Shane Denson, Sight and Sound Conspire: Monstrous Audio-Vision in James Whale’s Frankenstein. [in]
Transition: Journal of Videographic & Moving Image Studies 2, 2015, ¢. 4. Dostupné online: <http://mediacom-
mons.org/intransition/sight-and-sound-conspire>, [cit. 30. 6. 2019].

89) Tamtéz, s. 393.
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Jaka vede cesta od Densonova Frankensteina ke KtiZzeneckého temné mase? Opét lze
vyuzit konkrétni deformativni found footage snimek, ktery napéti mezi distinktivnimi
materialitami mitize znasobit. V tomto pfipadé pujde taktéz o pfeménu mezi nestabilnim
aparatem (pivodnim kinematografem bratfi Lumiéra) a figurativnim zndzornénim histo-
rického momentu (pfijezd vlaku a zrozeni kinematografie), pouze optikou filmu, jenz
tento prechodovy jev zpracovavd sekundarné a snazi se mu vtisknout jistou konzistenci
a zamérnost. Kratkometrazni snimek Ala Razutise LUMIERE’S TRAIN, ARRIVING AT THE
StaTION (1979) je podle tviirce ,eseji o kinematografii samotné: o aparatu reprezentace,
v némz se znovu utvareji fakta a fikce“*” I proto zde rekonstruuje pregnantni okamzik pti-
jezdu vlaku na nadrazi v La Ciotat, respektive dalsi momenty sepéti vlaku a filmu, které na
néj svébytnymi zpiisoby navazuji. Rozeznatelné obrysy lokomotivy ptijizdéjici na stanici
se objevuji ve treti ¢asti filmu, nicméné trajektorie vozidla, vedouci z hloubky pole az
k prolomeni ¢étvrté stény, prestava byt linedrni. Neustdld (byt rychlostné proménliva)
alternace mezi pozitivnimi a negativnimi okénky, zastavovani lokomotivy v riznych fa-
zich pohybu, presouvani stroje z mista na misto... vSechny tyto strategie vzbuzuji dojem,
ze mytizovana udalost stfetu kinematografu a vlaku nikdy nebyla ztotoznéna jen s tim, co
bylo fakticky natoceno. I figurativni rovina filmu Lumiert je zakofenéna v ,mechanistic-
ké kvalité kinematografie, k tendenci aparatu zaznamenavat déje ,vét$i-nez-zivot®, vyji-
me¢né na ukor vSedniho, zkritka spektakl dohnany az k destrukci.”” Deformativni zdsa-
hy, zejména ono zrychlené stfidani pozitivii a negativli, prvotni scénu filmové historie
defiguruji a refiguruji jak po vertikalni, tak po horizontalni ose: svisle rozhybavaji loko-
motivu, i kdyz takika stoji na misté, vodorovné nechévaji mizet a opétovné se zjevovat
prvky z okoli, v¢etné prihlizejicich divéki. A tudiZ, nejen pregnantni okamzik stfetu, ny-
brz i kolisavost pivodniho aparatu jsou umocnény na druhou, zakomponovany do kosa-
té rozvrstvené materiality, jiz found footage mize znatelné prohloubit.

Obr. 18-19: LUMIERE’S TRAIN, ARRIVING AT THE STATION (Al Razutis, 1979), © Al Razutis

90) Viz anotaci Ala Razutise k filmu. Dostupné online: <http://www.alchemists.com/visual_alchemy/film_visess.
html>, [cit. 31. 5. 2019]. Snimek je soucasti cyklu VisuaL Essavs: ORIGINS OF FiLm (1973-1984), ktery byl
zaloZen na deformativni rekonstrukei ustfednich momentu filmové historie.

91) Mike Hoolboom, Three Decades of Rage: An Interview with Al Razutis. In: TyZ (ed.), Al Razutis Iconoclast,
2009, s. 63-64. Dostupné online: <http://mikehoolboom.com/thenewsite/docs/601.pdf>, [cit. 31. 5. 2019].
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Horizontalni a vertikalni tfes v MosTU tedy navzdory své historické a technické uni-
katnosti vyvolava Gcinky, jez nejsou v déjinach experimentalniho filmu (i, jak jsme vidé-
li, také experimentdlni filmové teorie) zcela neznamé. Co bylo ve filmu Ala Razutise za-
mérné zvelicenou a konzistentné budovanou diferenci, se zde pfesouva do zakladniho
napéti pohyblivého obrazu. Figurativni a materialni svét jsou vzajemné implikované ve
stéte hlubsi, distribuované materiality, nehovori vsak stejnym jazykem a jejich divacky
efekt zavisi na tom, Ze ziistanou vici sobé vnéjsi. Prasklina, jez ve filmech KtiZzeneckého ¢i
Lumiéra vychazi na odiv spi$e nahodile, mize byt povazovana za nutnou podminku dis-
tribuce materiality, existen¢né svazanou s entropickym osudem filmové hmoty, a presto
operujici s touhou uchovat otisk skute¢nosti. V zdjmu vyvolani a zachovani found footage
efektu je nezbytné, aby prasklina ztstala rozeviend, aby se rozsifovala ¢i zuzovala, posilo-
vala ¢i ochabovala, ale nikdy nezanikla — zkrdcené feceno, aby byly procesy materidlni
deformace neustale v chodu. Jakmile MosT oklestite o momenty zanesené prasklinou,
zbyde jen portrét uhlazenych pant kiticich novou stavbu, bud historickd vzpominka nebo
doklad tvtir¢ich postupti, nebo opotebované zacatky a konce filmu, pripadné otisk ko-
necné faze zaniku nitratniho materidlu. Zméti temnych Gestaltd v MosTU nelze pfisoudit
vyznam sam o sobé, nic nereprezentuje a do diegetického svéta prichdzi bez zjevného za-
méru, a presto vytvari natolik intenzivni materialni prezenci, ze ji nejde od smyslu filmu
odd¢lit. Toto napéti nevychazi z prosté materiality média, nybrz ze soustavného rozsirova-
ni a zuzovani praskliny, které filmovy obraz déli od absolutni viditelnosti na jedné strané
arozplynuti v nicoté na strané druhé. V parafrazi na Gillesa Deleuze: jako by prasklina po-
skytla filmu moznost myslet, aby ,,dala to, z ¢eho se mysleni rozviji a znovu nachazi sebe
sama“.*?

Jak si lze s prasklinou poradit v digitalné zpfistupnéné podobé? Digitalizace ve vyso-
kém rozliseni ji vyrazné zviditelnuje (byt bez flickeru), pridava vsak praskliné i néjaké
nové atributy? Jelikoz found footage efektu v Mostu chybi apropria¢ni zasah tviirce, kte-
ry by peclivé tridil a zpracovaval zabéry tak, aby z praskliny ucinil konzistentni princip, je
nasnad¢ otdzka, zdali a za jakych podminek dokaze druhotna digitalni deformace davat
praskliné neotfelé podoby. Nabizeji se samozfejmé moznosti manipulace, jako jsou zpo-
maleni nebo zasmy¢kovani, jez mohou dynamiku tfesu posunout do jiné polohy, nicmé-
né lze si predstavit i vyuziti, jez blize prozkouma epistemologické podminky vnimani
praskliny. Kupfikladu Shane Denson vytvoril audiovizualni esej THE ALGORITHMIC NIC-
KELODEON (2019), v niz vyzyva k takovym formam digitdlni manipulace, které nebudou
slouzit jen k deformaci filmovych zabérd, nybrz k ,,proméné vztahu mezi subjektem a ob-
jektem“* Zpomalend ¢&i rozostfend dila rané kinematografie (véetné PRIJEZDU VLAKU)
jsou pro néj prosttedkem, jak rozpoznavat spojitost mezi konkrétni digitalni deformaci
a zaméfenim mozkovych aktivit (zaznamenavanych pres EEG headset do pocita¢ového
programu). Jestli tento pristup dokaze odhalit souvislost mezi prasklinou a centrovanim
pozornosti, nebo da vzniknout dalsi, odli$né praskliné na ose mezi divakem a filmem, zii-
stavd otazkou. Kazdopadné je tfeba utvaret podminky pro to, aby i ,,ptivodni“ prasklina
dostavala moznost znovu a opakované vyrustat.

92) Gilles Deleuze, Zola a prasklina. In: TyZ, Logika smyslu. Praha: Karolinum 2013, s. 346.
93) Shane Denson, The Algorithmic Nickelodeon. Medieninitiative, 2019. Dostupné online: <https://medienini
tiative.wordpress.com/2019/06/22/the-algorithmic-nickelodeon>, [cit. 31. 5. 2019].
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Post-skriptum: KiiZenecky 2.0

1. ¢ervence 1912. Slavnostni odhaleni pomniku Frantiska Palackého. Za kamerou uz nestoji
Jan KfiZenecky, nybrz Antonin Pech, zakladatel prvni eské filmové spolecnosti Kinofa. Nej-
prve sleduje déni zpovzdali a divoce panoramuje, posléze pristoupi k zdznamu fecnéni a kla-
deni véncii. Po ¢ase vSak do filmu vstoupi anomdlie: zdbéry dil¢ich soucdsti pomniku z mno-
ha riiznych 1ihli, vzniklé nepochybné jesté pred dokonlenim. I krdtky, nendpadné viozeny
fragment dokdZe obraz historického okamZiku rozpoltit...

Obr. 20-23: SLAVNOST ODHALEN{ POMNIKU 1. CERVENCE 1912 (1912, duplika¢ni kopie), © NFA*®

Popisovany fragment z Pechovy reportaze SLAVNOST ODHALEN{ POMNIKU 1. CERVEN-
CE 1912 (1912) existuje v mirné rozdilné podobé® i samostatné pod nazvem PomNiK
FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM (1911) — a za jeho autora neni povazovéan ni-
kdo jiny nez Jan KtiZzenecky. Okolnosti vzniku tohoto snimku jsou ov§em prinejmensim
nejasné: dosud nebyl nalezen Zddny zdznam, ktery by autorstvi K¥izeneckého (nebo koho-
koli jiného) zcela jednozna¢né potvrzoval,” a ani jeho zasazeni do Pechova filmu nelze

94) Z Kiizeneckého POMNIKU FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM pochdzeji policka 22 a 23.

95) Dochované verze obou snimkil se lii skladbou i délkou zdbérti. Oba filmy jsou pfiblizné stejné dlouhé, ori-
ginalni negativ PoMN{KU viak obsahuje oproti fragmentu z acetatni kopie SLAVNOsTI nékolik zdbért navic
(napt. zabér s délnikem a nezndmym muzem v obleku).

96) Jelikoz byl PoMNik na rozdil od ostatnich filmu z Ktizeneckého poziistalosti natoc¢en na material s klasickymi
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vzhledem k udajné nevrazivosti obou tviirci®” a relativni vzacnosti ,,sestfihového“ forma-
tuiv dobovém svétovém kontextu uspokojivé vysvétlit. O¢ méné jednoznacny je historic-
ky kontext filmu, o to zfetelnéjsi je jeho efemérni status, schopnost byt neustale recyklo-
van, vstupovat do novych spojeni a vstrebavat dalsi a dal$i pamétové stopy. Snimek, ktery
jde vnimat jako nalezeny i pretvoreny jiz v samotném zérodku, neni uZz jen dokumentem
o vzniku vyznamné narodni stavby, stava se i cestou, jak jesté vice rozevfit a zohybat me-
zery mezi ,ptivodnim® autorskym zdmérem a ,vyslednou” podobou dila.

Ktizeneckého PomNik timto zptisobem postuluje otazky, které rovnéz souvisi s found
footage praxi a druhym Zivotem archivnich artefaktd, av§ak ponékud odlisnym zptisobem
nez vyse rozebirané snimky. V dochovaném originalnim negativu nejsou zadné signifi-
kantni znamky materidlni deformace, naopak lze tvrdit, Ze co do fotografické kvality a os-
trosti obrazu patfi mezi nejzachovalejsi kusy z KfiZzeneckého dila.*® Zato z pohledu cirku-
lace jde o film relativné jedine¢ny, uz jen vzhledem k ptivodnimu ukotveni ve dvou vétsich
celcich — nejen v Pechové oDHALENT, nybrz i v souboru Ktizeneckého snimkti o pomni-
ku Franti$ka Palackého. Vedle POMNIKU a ODHALENT{ totiZ existuje jesté film SLavNosT
ZAKLADANI POMNIKU FRANTISkA PALACKEHO (1898), jenz dokumentuje polozeni zd-
kladniho kamene.” Dohromady tyto snimky predstavuji svého druhu ¢asosbérny doku-
ment, ktery nejenze ramuje K¥izeneckého tvorbu, nybrz vyjevuje i podivuhodnou schop-
nost filmu uchovavat déjiny jako zmét ne zcela sourodych, soustavné se preskupujicich
otiskd, kterd ovsem miize byt preskladana vzdy nanovo.

Coby svébytny jev se tedy Pomnik vaze spiSe ke kompila¢né-dokumentdarni tradici
found footage vymezené Williamem Weesem'™ nezli k té experimentalni (potencialné
deformativni), obecnéji vice k montazi nez ke specialnim efektiim, zaroven vsak vyzyva

¢tyfmi perforacemi namisto jedné lumiérovské, chybi ten nejpodstatnéjsi dikaz. Zdenék Stabla tvrdi,
Ze existuji dva snimky: zatimco odhaleni pomniku nato¢il Antonin Pech, zabéry ze stavby mél na svédomi
Jan KiiZenecky. Své tvrzeni nicméné nedoklada Zadnym zdrojem, tudiz je mozné, Ze vychdzel pouze z umis-
téni{ fragmentu v Ktizeneckého poziistalosti. Zdenék Stabla, Cesky kinematograf Jana K¥izeneckého. Praha:
Cs. filmovy ustav 1977, s. 246. Dil¢im voditkem jsou fotografie pomniku, jez Kiizenecky potidil, naptiklad
snimek znaveného délnika pod Palackého sochou, viz Pavel Scheufler, Palacky a unaveny muz. Aktudlné,
10. 9. 2018. Dostupné online: <https://reportermagazin.cz/a/izM58/palacky-a-unaveny-muz>, [cit. 28. 5.
2019]. Pomoci by mohlo také prozkoumani poziistalosti Stanislava Suchardy, ktery se o fotografie soch in-
tenzivné zajimal (sim si potizoval diikladnou fotodokumentaci svych dél, viz Petra Semikové, Fotografie
v tvorbé sochare Stanislava Suchardy. In: Tomas$ Dvorak (ed.), Fotografie, socha, objekt. Praha: NAMU 2017,
s.63-86) a s Kfizeneckym coby stavebnim oficidlem méstského uradu pravdépodobné piisel do styku.
Podle Stably se Pech s K¥izeneckym rozkmotfili kvili Ovocnicko-zahradnické vystavé v roce 1910, kde spo-
lu pravdépodobné otevirali podnik Grand Royal Bio de Prague. Zdenék Stabla, O jednom historickém omy-
lu. In: Ivan Klimes (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: Cs. filmovy Gistav 1992, s. 224. Nevrazivost mezi
obéma filmafi i ve vztahu k nataceni Palackého pomniku zaznamenava v beletristické formé Adolf Branald,
viz A. Branald, c. d., s. 293-294.
Tento fakt je mj. dany pravé pouzitim modernéjsi kamery a ,kvalitnéjiiho* filmového materialu se ¢tyfmi
perforacemi. Negativy zaroven nebyly tak ¢asto vyuzivané jako kopie. J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105.
99) Puvodné se predpokladalo, Ze existuje jesté jeden film o zakladani Palackého pomniku — KLADENT zA-
KLADN{HO KAMENE K PALACKEHO POMNIKU V PRAZE (1898) —, nicméné priizkum ukazal, Ze tento film za-
chycuje svéceni zakladniho kamene ke kostelu sv. Antonina Paduanského o deset let pozdéji. Jaroslav Lo-
pour, Satan’s Best Ceremony: The Identification of Three Films by Jan K¥izenecky. Iluminace 31, 2019, ¢. 1,
s.99-102.
100) William Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films. New York: Anthology Film
Archives 1993, s. 34-38.
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k problematizaci téchto kategorii. Zatimco Weesovo ztuzené pojeti kompila¢nimu forma-
tu prisuzuje urcitou nekriti¢nost vii¢i zobrazené realité a metodam jejiho sklddani,'" K¥i-
zeneckého filmy o Palackého pomniku dokazi mezi sebou akcentovat vzdjemnou rozdil-
nost. KdyZ se zaméfime na zobrazeni pomniku, vyniknou mezery mezi statickym
pohledem na zékladni kdimen za masami navs§tévnikl (ZAKLADANT), haptickymi zdbéry
rozparcelované Zelezobetonové stavby (PomNiKk) a panoramatickymi jizdami hotového
pomniku a jeho okoli (0oDHALEN{). KdyZ se budeme soustfedit na materialni stranku, ost-
ry a dynamicky obraz origindlniho negativu (Pomnik) bude viditelné kontrastovat se za-
zlucenou ptivodni kopii (ZAKLADANT) a zasedlou, hustym zaprsenim a miniaturnimi tec-
kami posetou duplika¢ni kopii (0ODHALENT). Jako by tyto snimky naznacovaly cestu
k mnohozna¢néj$imu pojeti found footage a také druhé existence archivnich dokumentt
viibec — takovou, jez i bez vyraznéjsiho vyuziti ¢i zviditelnéni deformace obsahne elipsy,
intervaly, a dokonce i praskliny, které mezi recyklovanymi audiovizualnimi dokumenty
mohou vyristat.'’?

Obr. 24-25: SLAVNOST ZAKLADANT POMNIKU FRANTISKA PALACKEHO (1898, piivodni kopie) a PoMNik
FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM (1911, originalni negativ), © NFA

PoMNIK FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM coby posledni zndmé dilo Jana
Ktizeneckého je tedy i moznym roz$ifenim myslenkového impulzu, ktery méla zachytit
tato studie. Vybrané fragmenty z Ktizeneckého dila vzdy sobé vlastnimi zptisoby hovorily
o dialektice artefaktu a cirkulace — z jedné strany navdzané na vzajemnou prostupnost
degradujici materiality analogového filmu a pregnantnich okamzika filmové historie,
z druhé strany napojené na jejich druhy Zivot, at uz v experimentdlnim found footage
nebo v zatim jen hypotetické digitalni tvorbé. SLAVNOSTNI VYSVECENI MOSTU CISARE
FraNTISKA I. jako problém (ne)moznosti digitalniho restaurovani, (ne)kone¢né umiraji-
ciho filmového média a (ne)smifitelnosti mezi otiskem reality a rozkladem celuloidu, Do-
STAVENICKO VE MLYNICI jako problém archivniho efektu, zachyceni pregnantniho histo-
rického okamziku ve filmu a svaru mezi nostalgii po ztracené minulosti a védomim jeji

101) Tamtéz.

102) Tento pristup ¢aste¢né vidime napt. u Catherine Russell a jejiho pojeti ,archivologie®, zduraznujiciho
mimo jiné konvergenci found footage praktik v digitalni éfe, jeZ spociva nejen v prolinani principti kom-
pilace, apropriace a koldze nastolenych Weesem, ale i v prortstani montaznich a deformativnich postupti.
C. Russell, c. d.
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formativni cizosti, SLAVNOST OTEVRENT NOVEHO CECHOVA MOSTU jako problém figura-
tivni a materidlni deformace, distribuované materiality mezi kinematografickym apara-
tem a zobrazovanym objektem a praskliny drzici tyto sféry ve vzajemné diferenci. VSech-
ny tyto instance se sbihaji ve figute ,vzdy-jiz, jez napéti mezi nec¢ekané blizkymi, a pfesto
¢imsi oddélenymi silami figurativniho a materidlniho tematizuji jako filmovému médiu
imanentné pfitomné: VYsvECENT obsahovalo barevny rozptyl jiz v ptivodni kopii, DOsTA-
VENICKO zachycovalo pregnantni okamzik véetné intervalu mezi dvéma segmenty, Most
vykazoval nestabilitu uz z prosté definice lumierovského aparatu. Priklady deformativnich
found footage praktik byly vlozené proto, aby ukazaly, Ze lze tyto nezamérné momenty
ukotvit ve filmové praxi, jez tenze v nich vznikajici dokaze zviditelnit, zveli¢it ¢i umocnit
na n-tou. Filmy Jana KfiZzeneckého tak mohou vyvolat found footage efekt, ke kterému
neni nutné tteba ubéhlého ¢asu ani tvaréiho zasahu, pouze vhodné zvoleného kontextu
a diikladného rozkryti potencialit, jez jsou do ptivodnich materialt vepsané. Vstup do di-
gitalni existence, potazmo zhmotnéni materialt v pocitac¢ovém softwaru, dovoluje tento
ucinek znovu a znovu prehravat, z ¢ehoz mohou vyvstat jak formy opakovani, tak i nece-
kané momenty diference.

PoMNiK moznd neni tak pfesvéd¢ivou materidlni a estetickou singularitou jako ostatni
tfi snimky, zato dokaze formulovat astfedni dialektiku studie v obecné, alegorické roviné.
Svym slozitym ptivodem se snad nejlépe vztahuje k otazce, co bude s digitalnim Ktizenec-
kym dal. Dnes uz vime, Ze prislib digitalni technologie v otazce uchovavani a pretvareni
minulych obrazti nemusi mit dlouhého trvani. Nedd se jiz uplné spolehnout ani na prin-
cip ,,chudého obrazu, zajistujici kumulaci degradujiciho audiovizudlniho materialu v rtiz-
nych podobéch skrze neustdlou kompresi,'® nebot vznikajici pravy autorského préva'®®
a silici vliv internetovych platforem!'® hrozi, ze vSem formdm zpracovévéani existujicich
zabéru, véetné deformativnich found footage experimentti a kompila¢nich videi, vyrazné
omezi pole plisobnosti. Nicméné, teoreticky receno, jaké audiovizualni dilo mtize této
konstelaci vzdorovat Iépe nez filmovy utrzek, ktery byl vzdy jiz soucasti néjakého Sirsiho
celku, ktery nezna koncept autorstvi, natoz autorského prava, ktery i velkolepy okamzik
z narodnich déjin ukazuje jako jesté nehotovy... a navzdory tomu zobrazuje minulost zce-
la Zivou a bujici? PoMNiK jako materidlni fosilie, hovorici vyhranénym jazykem za celek
Ktizeneckého digitalizovaného dila, sméfuje daleko vice k budoucnosti pohyblivych ob-
razll nez k davné historii, budoucnosti, kterou bude teprve tfeba vybojovat, ale jejiz hleda-
ni a prosazovani je nesmirné vzrudujici.

103) K pojmu chudy obraz viz Hito Steyerl, In Defense of the Poor Image. In: Tz, The Wretched of the Screen.
Berlin: Sternberg Press 2012, s. 31-45.

104) Narazim zejména na Smérnici o autorském pravu na jednotném digitdlnim trhu 2016/0280 (COD). Stru¢-
né shrnuti problematiky zde: Matt Reynolds, What is Article 13? The EU’s divisive new copyright plan
explained. Wired, 24. 5. 2019. Dostupné online: <https://www.wired.co.uk/article/what-is-article-13-article-
-11-european-directive-on-copyright-explained-meme-ban>, [cit. 29. 5. 2019].

105) K mocenské roli velkych internetovych platforem, jako je YouTube, Netflix nebo Spotify, a jejich vlivu na
udajny konec chudého obrazu viz Metahaven, Digital Tarkovsky. Moscow: Strelka Press 2018.
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Poznamka

Poli¢ka z filmii SLAVNOSTN{ VYSVECENI MOSTU CiSARE FRANTISKA L. (Obr. 1-4), DOSTAVENICKO VE
MLYNICI (Obr. 7-10) a SLAVNOST ZAKLADAN{ POMNIKU FRANTISKA PALACKEHO (Obr. 24) nebylo
vzhledem k cernobilému tisku mozné prezentovat v podobé, kterd zohledriuje unikdtni zbarveni piivod-
nich nitrdtnich kopii. ,Barevné® screenshoty z téchto filmii jsou nicméné k dispozici v e-verzi Ilumi-

nace.
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SUMMARY

Found Footage Effect
Digital KiiZenecky and the Crack-up of the Film Medium

Jifi Anger

The digitization of all preserved films by Jan KtiZenecky, the so-called pioneer of Czech cinema, gave
birth to filmic artifacts with uncertain media status. While they benefit from the crystal clear quali-
ty of HD video and many new options for variation and circulation, the decaying materiality of ni-
trate prints and negatives has not been effaced but made all the more visible. This paper aims to ex-
amine how this hybridity influences the aesthetic effects of the films, notably how it brings these
films closer to a certain tradition of experimental found footage filmmaking that involves deforma-
tive practices and plays with the tension between figurative and material components of the film im-
age (and the “crack-up” that keeps this tension alive). The alignment between Ktizenecky’s early cin-
ematic works and found footage is highlighted to show how the deformative practices of
experimental cinema and destructive operations of archival audiovisual documents are closely en-
twined. Furthermore, it also emphasizes how the hybrid materiality of the digitized artifacts and its
unintentional infiltration into the figurative meanings of the films can make us see many ontologi-
cal and epistemological problems of the film medium in a new light.

key words: Jan Kfizenecky, digitization, materiality, found footage, crack-up
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