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“The Dislocating Vision and a Life in Pictures: Reflections
on the Media Condition of Moving Images in the Light
of Medienwissenschaft’

Abstract

This article explores the state of the media today and the expanded field
of visual culture, in particular, the relationship between cinema and art,
especially through the prism of German media philosophy and theory.
It focuses on instances of possible dislocation and translocation, which
enable a film to “think” differently and enable different ways of thinking
about film. The article investigates the media condition where interme-
diality is the norm and medium specificity is derivative. Furthermore,
the article examines instances of conceptual transposition, and seeks to
demonstrate that the transfer along the art-cinema axis offers a different
view of cinema’s basic media techniques and uncovers its reflexivity and
performativity. Examining specific works of four artists and their media
practices, the article focuses on the various ways of seeing through film
(in the works of Zbynék Baladran and Barbora Kleinhamplovd), film con-
sciousness and thinking through film (Tom4s Svoboda), and film’s labour
of memory (Adéla Babanova).
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/IVOT V OBRAZECH A ODCHYLUJICI
SE VIDENI. UVAHY NAD MEDIALITOU
POHYBLIVYCH OBRAZU V SOULADU

S NEMECKOU TEORII/FILOSOFIi MEDI{
KATERINA SVATONOVA

,Film netvotite, to filmy utvateji vas.”
Jean-Luc Godard

Védomi kamery

»[...] zijeme neustale v obrazech a obrazy Ziji v nas.”
Malte Hagener

Tento text nechce sledovat vztah vytvarného uméni a filmu
v historické perspektivé ani jejich vzdjemné estetické vlivy,
ale je pokusem reagovat na soucasnou medidlni situaci, do
které vstupuji (¢esti) vizualni umeélci (mladsi a st¥edni gene-
race), a na prikladu dél nékterych z nich chce ukazat zmé-
ny tvaréi perspektivy v ,rozsiteném® poli vizudlni kultury.
Tato zména nespocivd v nahrazeni analogového obrazu
digitdlnim,1 ale v mnohem podstatnéjsim pohybu uvnitt
medialniho pole. Ztrita pevnych medidlnich hranic (3lo-li
o nich nékdy tak viibec mluvit) poznamenava jak kazdoden-
nost, neustavajici pojmoslovné debaty ve vztahu k médiu/
/médiim/medialnu, tak oblast umeélecké tvorby, pi¥i¢emz
teorie a praxe jsou koncep¢né a konceptualné velmi tésné
provazané.

Mym vychozim bodem je pozoruhodny moment - v rdmci
riznorodé orientovanych diskusi zaznivd prakticky jedno-
hlasné ptitakani nadfazené roli filmu, a to nehledé na to,
zda ho debatujici teoretici povazuji za médium mrtvé, ¢i ne.
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1
Nehledé na to, Ze toto
vytésnéni analogu umélecka
scéna Casto nerespektuje
anaopak starsi material
vyuziva pro tvorbu uméleckych
deél, performanci a instalaci.
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David N. RODOWICK tyto
komentate uvadi v souvislosti
s tehdy nové ptipravovanou
knihou Virtudlni Zivot
filmu (Virtual Life of Film,
Cambridge, MA: Harvard
University Press 2007), ktera
méla nést pfizna¢ny podnéazev
Smrt filmu a renesance filmovych
studii. Petr SZCZEPANIK —
Jakub KUCERA, ,Rozhovor
s Davidem Normanem
Rodowickem", Iluminace, ro¢.
15,2003, ¢. 2, 5. 94.

3
Anne FRIEDBERG, Window
Shopping. Cinema and the
Postmodern, Berkeley, CA:
University of California Press
1993. Obdobné na pocatku
milénia predpovidal Lev
Manovich, ze kulturnim
interfacem se v budoucnosti
stane pravé film.

4
Malte HAGENER, ,Kde je
(dnes) film? Film ve véku
imanence médii“, [luminace,
ro¢. 23,2011,¢.1,s. 87.

5
Ibid., s. 87.

6
Filmy o naté¢eni filmu maji
- zejména od dob novych

vln - velkou tradici. V generaci

umélct, odpovidajici té nasi

sledované, pak mizeme tyto
postupy sledovat naptiklad ve

snimcich Petra Zelenky.

7
Zde se odkazuji k debatdm
a k mysleni, které se formuje
zejména okolo Mezinérodniho
centra pro vyzkum kulturnich
technik a filosofii médii
(IKKM) ve Vymaru. Ackoli
tento smér neni ve svych
postojich ani zavérech
jednotny, jeho vasnivé debaty
mé inspirovaly a provokovaly
k tomu, abych toto riznohlasi
propojila s konkrétnimi
uméleckymi dily.
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David N. Rodowick zdurazriuje, ze film sdm muzZe zmizet, ale
tézko se to ptrihodi cinema, a to i proto, Ze narativni struktu-
ra, kterou rozpoznavame jako klasicky narativni film, pte-
trvava a zUstdva pevné zakotvena v na§em medidlnim pod-
védomi.2 Kli¢ovou ulohu filmu pak potvrzuji teorie, které
v ndvaznosti na Annu Friedberg tvrdi, Ze film jednou pro
vzdy zménil nage vnimani a vidéni,3 respektive Ze jiz pod-
léhdme ,védomi kamery®, a nejsme schopni myslet a vnimat
jinak nez filmové.4 Podle Malte Hagenera je film jiz (v lidské
percepci) nerozliditelny od reality, pficem?z ,Zijeme neusta-
le v obrazech a obrazy Ziji v nds“.5 Filmovédna pozice hleda
zachytné body v tomto fluidnim rdmci tak, Ze sleduje filmo-
vé obsahy a znaky, které odkazuji mimo samotné dilo, po
zptsobu ,filmu o filmu“ se vénuje reflexivnim momentim
média a jejich tézko uchopitelné materialité, nebo se zamé-
fuje na kulturni techniky, které film utvateji a podmifuji
a které do zna¢né miry ignoruji estetické zaméry ¢i zasahy
tvarce. Uménovédci diky této neptehledné situaci zase inte-
gruji nastroje filmové analyzy mezi své instrumenty, a umél-
ci se za¢inaji vztahovat k filmu - a to nejen tim, Ze vyuzi-
vaji film v galerii a pracuji s filmovou reprezentaci a naraci.
Co je podstatné, nejriznéj$i moznosti umélecké dislokace
a translokace dovoluji dosdhnout zcizeni vlastniho pohledu
i pohledu vlastniho filmu. Tato reflexivita ,,z boku® je ze své
podstaty jind, nez jaké mohou dosdhnout filmaf¥i. Sebere-
flexivita z jadra ,vlastniho” médiaé ndm odhaluje zejména
zdkulisi vzniku filmu, pozadi kinematografického pramys-
lu ¢ estetické, stylové a formalni prostfedky, nedovoli viak
zahlédnout procesy, které se skryvaji za vyslednym médiem
- medialitu jako takovou. Medialitu pojimdm v souladu se
sou¢asnou némeckou teorii a filosofii médii7 nikoli jako jed-
nosmérny linedrni komunikaéni prosttedek, ale jako prostor,
ktery dovoluje pohyb (kulturni, myslenkovy, ¢i pohyb vni-
mani), nikoli jako konkrétni pfedmeét, ale jako néstroj, kte-
ry ovliviiuje proces stavdni se, jeZ s sebou nese etické (nebo
obecnéji filosofické) otdzky. Medialitu mizeme chépat jako
potencidl, nikolijako jednosmérny diktat. Posun od zkouma-
ni média ke sledovani mediality jde ruku v ruce s obratem od
84
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materidlu, ktery je zachycovan médiem, k materialité média,
tedy od véci, jeZ jsou reprezentované, k véci reprezentace,
od latky a hmoty ke zkoumadni toho, co a jak je jimi vytvére-
no, co material déla, co jak provadi, reprodukuje, organizuje,
vi, a o ¢em premysli. Ajsou to pravé medialita a materiali-
ta média, jez mohou pomoci k pochopeni kultury jako sité
jazykovych a socidlnich vztah.8

Problém nastava vsak v tom, Ze média mediuji, aniZ by byla
schopna mediovat sama sebe;9 sama o sobé ndm neposky-
tuji prostor k reflexi, protoZe v ni uz se skryva zirodek jiné
medializace. Zustdvame-li tedy v prostoru daného média,
jsme schopni reflexe vlastni pozice, nikoli v8ak zahlédnuti
mediality jako takové — jez ma zdsadni filosoficky a ontolo-
gicky status, a tak dovoluje vracet se od média zpét k ¢loveé-
ku a k jeho vztahu ke svétu. Medialitu viak lze spatfit presné
v okamziku, kdy se za¢ind vytracet, deformovat, promériovat,
pfi¢em?Z mizeni je moznosti jejiho objevovani a vynotrovani
se, lze ji zahlédnout v ptipadé trhlin, zZlomt v medialnim ¥adu,
nebo ndm ji odkryje bo¢ni, anamorfoticky pohled,10 dopl-
Ayjici promysleni ze samého centra mediality. A pravé tyto
funkce plni reflexivni gesto, které pouzivaji vytvarni umélci,
a praveé zde se nachdzi potencialita vztahu vytvarného umé-
ni a filmu - moznost vyboceni jako zdklad nového pohle-
du, mizeni jako vyjevovani. Vychyleny postoj vytvarnych
umélct, kteti pracuji s filmovymi prostredky, tak dovoluje
obnazeni mediality a aktivovani jejiho potencialu, zachyceni
procest mysleni skrze film ¢i video.

Zamé¥im se na t¥i typy mozné vnitfni promény medidlniho
ramce v prostoru vytvarného uméni a jeho nasyceni filmem,
pfi¢emZ podstatnd pro mé bude $kala mezi zachovavinim
medidlnich hranic a jejich postupnym rozpousténim. Uvedu
je na ptikladech umélct, ktefi vysli z vytvarného umeéni, aviak
ke své praci zacali vyuzivat filmové a video formaty; vychyli-
li se z vlastni pozice, stejné jako ottasli zdkladem filmové-
ho média analezli zmifiované trhliny. Bylo by samoztej-
mé posetilé tvrdit, Ze jsou prvnimi, kteti pracuji s filmem;
zminovani umélci v8ak vyuzivaji film jinak. Volim je jako
zastupce generace s ,védomim kamery®, pro které jiz film
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8
Srov. Bernd HERZOGENRATH
(ed.), Media/Matter. The
Materiality of Media/Matter
as Medium, New York:
Bloomsbury 2015. Tento
posun je tak vyznamny, Ze se
mluvi o ,materidlnim obratu®
v humanitnich védach nebo
ze vyzkum materiality je
povazovan za specifické pole
vyzkumu a reflexe. Srov. napt.
Tony BENNETT - Patrick
JOYCE (eds.), Material Powers.
Cultural Studies, History and
the Material Turn, Londyn:
Routledge 2010; Daniel
MILLER (ed.), Materiality.
Durgham, NC: Duke University
Press 2005.

9
Dieter Mersch v textu , Tertium
datur® pise: ,Média skryvaji
svou medialitu pravé natolik,
nakolik vytvareji medidlni
ucinky. Nakolik néco vyjevuji,
natolik za to plati svym
zjevovanim. Jejich pfitomnost
ma podobu nepfitomnosti.
Dieter MERSCH, ,Tertium
datur. Uvod do negativni
medialni teorie, in: Katetina
KRTILOVA - Katetina
SVATONOVA (eds.),
Medienwissenschaft. Vyichodiska
a aktudlni pozice némecké
filosofie a teorie médii, Praha:
Academia 2016, s. 338.

10
U Waldenfelse pak ,,odchylujici
se vidéni“. Bernhard
WALDENFELS, Sinnesschwelle.
Studie zur Phiinomenologie des
Fremden 3, Frankfurt n. M.:
Suhrkamp 1999, s. 154-158.
Srov. Josef VOJVODIK,
»Metaxy pheromenon neboli
v prostoru mezi... K soucasné
filozofii médii a mediality*,
Slovo a smysl, ro¢. 11, 2014,
¢.21,s.15-45.
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< Adéla BABANOVA, Polobozi, 2009, video, 9:30 min.
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Mediélni krajinu Zbynék
Baladran spojuje s metaforou
mésta pFeplnéného ruinami,
mésta, ve kterém je vie
v neustdlém pohybu, vie mizi
a znovu se objevuje, povrch
stfida hloubku, stejné jako
periferie centrum. Baladran
ji popisuje takto: ,,Spatna
rozligitelnost obrazii a jejich
velké mnozstvi navozuje
dojem pteplnéného prostiedi.
Jednotlivé vrstvy se prekryvaji,
mizi, objevuji se, jsou vzdjemné
vyuzivany, participuji
na sobé. Kombinacemi
vytvaieji nové celky, jiné se
zas rozpoustéji do jinych
obrazii.“ Zbynék BALADRAN,
»Ruiny, archeologie a mezera
mezi obrazy*, http://www.
zbynekbaladran.com/new/
¢s/2016/07/03/ruiny-
-archeologie-a-mezera-mezi-
obrazy/ (cit. 29. 12. 2016).
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neni ozvld$tnénim vytvarného vyrazu, ale typem obrazu,
ktery prorustd nasi kazdodennosti, stejné jako vytvarnou
scénou. Vybirdm je jako zastupce umélct, pro které jiz neni
intermedialita cilem, nybrz normou, vychozim bodem nula,
pticemz mediélni specifi¢nost se od ni odvozuje. P¥edstavuji
pro mé zastupce generace, jez bézné pracuje s konceptudl-
nimi medidlnimi transpozicemi, aniz by bylo jejim hlavnim
cilem rozkladdat na elementy dispozitiv filmu a pouze pou-
kézat na jeho ideologické psobeni. Jejich prace jsou tak
pro mé tfi mozna (nikoli vycerpavajici) zastaveni v uzlech
medidlnich chiasmat, kterd mohou ukazat, jak odlisné lze
nahliZzet medialitu a materialitu filmu, jak se maze promé-
fiovat vidéni filmem (Zbynék Baladrin), vzpominani fil-
mu (Adéla Babanova), ¢i védomi filmu a mysleni skrze néj
(Tomas Svoboda).

Jako z panoramatu aneb Od simulace a subjektivity
k jejich popFeni

,Uhly viech rohti v mistnostech jsou ostiejsi,
nez je 90°, to vim jisté. Diky tomu se cely dam
hrouti do sebe.”

Price oka

Vyrovnavani se s rozostfenou siti médii a soucasnym medial-
nim zahlcenim je moZné za pomoci nejraznéjsich medialnich
transpozic, ale idiky konceptudlnim rdmcim, které pevné
ukotvuji uméleckou tvorbu. Tedy prortastanim umélecké praxe
teoriemi — a to teoriemi, jeZ se bud pokouseji objasnit soucas-
ny stav médii za pomoci vazeb na média ,stard” (¢i na média
novéji, aviak jesté pojmoslovné ukotvend), nebo sleduji jejich
moznou budoucnost, kterd nema pevné defini¢ni rdmce.

Jako priklad prvni strategie volim price Zbyrika Baladrana
na pomezi vytvarného uméni a filmu. Baladrdn se v ¢&as-
ti své tvorby pokousi sou¢asné medialni ,zméti“11 vyuzit
tak / porozumét tim, Ze si pijcuje koncepci archeologie (¢i
spiSe anarcheologie) médii némeckého teoretika a historika
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Siegfrieda Zielinského. Po vzoru Zielinského se i Baladran sou-
stfeduje na hledani ,$tastnych nalezi, kuriozit a ne¢ekanych
souvislosti v medialnich svétech, které ndm mohou zprostted-
kovat poznani pfitomnosti, zaroveri ndm vak také umoziuji
pochopit minulost a pfedjimat budoucnost.12 Baladrin se
proto velmi ¢asto obraci k archiviim, a to jak v architektute
vystav,13 tak ve vlastni tvorbé, 14 zkouma vyst#izky jako moz-
nosti interpretace, zabyva se asamblaZzemi. Jednotlivd média
jsou v jeho praci propojovana nejen horizontalné, ale i verti-
kélné - spoje mezi nalezy, fragmenty obrazi a text(, archivni-
mi materialy, fotografiemi ¢i filmy zde nevedou pouze napti¢
medidlnim polem, po zplsobu mezi-medidlnich vztaht, ale

vov .

postupuji inapti¢ jednotlivymi ¢asovymi rovinami, kultur-
nimi vrstvami a nanosy, aby mohly vyjevit ne¢ekané souvis-
losti, kontrapunkty a analogie, které v sobé zahrnuji obecné
filosofickou ¢i politickou vypovéd. Celek takto komponova-
ného dila pak miZeme chapat jako sit - aZ ve smyslu deleu-
zovského rhizomu - s nelinedrnimi kauzalitami, nehierar-
chickymi mnozinami, ,plastickymi krajinami mentéalnich
vztah”,15 jez nedovoluji jeden mozny vyklad, ale oteviraji
se nékolikerému ¢teni.

Toto medialné archeologické gesto se umocriuje v okamziku,
kdy Baladran zacina pracovat s pohyblivym obrazem. Jeho
filmy-zdznamy nalezenych kuriozit vyuZzivaji recyklaci dru-
hého tadu a kombinuji rizné medialni praktiky (i proto,
aby neustile aktivovaly divickou pozornost),16 zirovern
jsou vdak obohaceny o dalsi medidlni operace — o operaci
psani, pfi¢emZ samotny proces psani (a ¢asto i prepisovani)
je viditelnou soucasti filmového obrazu, nebo o operaci mlu-
veni. Toto jazykové gesto neni jen ornamentalnim rozsifeni
obrazového pole, ale Ize je také chapat ve filosofickém smyslu.
Je vybolenim z filmové zalozené sebereflexe a dovoluje nam
zahlédnout medialitu a materialitu v pozadi jednotlivych dél,
tedy poukdzat na vlastni proces mysleni. Takto pojimané
médium filmu je pak zejména moznosti, jak zpfesnit pro-
myslené a objevit nemyslitelné. Ziroven technicky proces
snimdni spojeny s technikami ¥e¢i neni zpisobem vypovida-
ninéceho o realité, ale zaznamendavanim reality skrze realitu
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12
Siegfried ZIELINSKI, ,,Sfastn}'f
nalez misto marného hledéani.
Metodické vypujcky a odkazy
k anarcheologii média“, in:
Petr SZCZEPANIK (ed.),
Novd filmovd historie, Praha:
Herrmann & synové 2004, s.
516. Srov. Zbynék BALADRAN,
»Metodologie psani III*, http://
www.zbynekbaladran.com/
new/cs/2016/07/03/
/metodologie-psani-iii/
(cit. 6. 6. 2017).

13
Jako ptikladné je Baladranovo
architektonické reseni
vystavy archivu umélce
Emila Filly, které v prostoru
galerie vrstvilo jednotlivé
Fillovy vystiizky nalepené
na ¢tvrtkach a tematicky je
propojovalo. Emil Fila. Archiv
umélce, kurétoti Vojtéch
Lahoda — Tomas Winter, Kutna
Hora: GASK 2010.

14
Jiz jedno z jeho prvnich
dél Kaktusy bylo sestavené
ze zachodovych stétek,
plastovych siték, trubek
a raznych ndhodné nalezenych
predméti. I poté, co zacal
pracovat hojné s videem
a fotografii, vyuzival nalezené
snimky ke komponovani
novych celki - v tomto sméru
je piikladny jiz jeho prvni film
Pracovni postup z roku 2004,
jehoz zakladem jsou snimky od
padesatych do osmdesatych let
ziskané na inzerat.

15
Zbynék BALADRAN,
Vystiihovani jako praxe
mysleni®, http://www.
zbynekbaladran.com/new/
/cs/2016/07/03/vystrihovani-
-jako-praxe-mysleni/
(cit. 30.12. 2016).

16
Mimo medialni archeologie
je pro Baladrana podstatna
inspirace teoriemi Bertolda
Brechta.



17
Zde navazuji na Lorenze
Engella, ktery ukazuje, ze
film neni pouze reprezentaci
skute¢nosti, ale jelikoz cely
mechanismus filmovani
i filmova matérie jsou soucasti
okolniho svéta, je samotny
proces zaznamu formovanim
nové skutecnosti. Lorenz
ENGELL, ,Moving Images
as Ontographic Images*, in:
HERZOGENRATH, Media/
/Matter, s. 138-140.

18
Vilém FLUSSER, ,Die Geste
des Schreibens®, in: Gesten.
Versuch einer Phinomenologie,
Diisseldorf: Bollmann 1993,
s. 39 (preklad Katefina
Krtilova).

19
Lorenz ENGELL, ,Medialni
filozofie filmu®, in:
KRTILOVA-SVATONOVA,
Medienwissenschaft, s. 363.
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samotnou.17 Filmovéni a mluveni/psani jsou na téZe roviné
- jsou pouze riznymi procesy toho, jak lze zachytit vlastni
mysleni a jak podnitit mysleni divdka —, jsou toutéz gestic-
kou figurou, kterou pojmenovava Vilém Flusser:

Neni pravda, Ze pismo zachycuje mysleni.
Psani je zpisobem mysleni. Neexistuje zadné
mysleni, které by nebylo vyjadfeno gestem.
[...] P¥isné feceno, nelze provadét mysleni,
aniz bychom provadéli gesta. [...] Mit napsané
myslenky neznamend nic.18

Gesto vybéru vizudlniho materialu, ale zejména gesto kame-
ry arecyklace jejtho pohledu, které jsou ¢asto v kontrastu
s gestem jazyka, jez se poji k jednotlivym obrazium, mize
byt moznosti mysleni spolu s filmem, vysloveni protiklad
a vzajemné podpory tezi a koncepci.

Zbynék Baladran, jakozto medidlni archeolog-sbératel, umé-
lec, ale ijako architekt vystav, promysli své teze a hypotézy
nejen skrze obraz, respektive vztah ukazovani a psani, ale
i pomoci prostoru. I prostor a prostorové konfigurace mode-
luji mysleni, pfi¢emz nezélezi na tom, zda jsou fyzické, nebo
iluzivni. V naem p¥ipadé je mysleni vdzano na prostor galerie
(podmifiujici jiné uvahy nez prostor kina), ale i prostor filmu
a prostor ve filmu. Filmovy prostor realizovany ve dvou vrst-
véach na platné ¢ obrazovce je specificky uz tim, Ze ,je pro-
ménlivy, flexibilni, pohyblivy; pfesnéji a radikalnéji receno,
filmovy prostor je sama proménlivost prostoru®, jak zdtraz-
fiuje Lorenz Engell.19 I proto konfigurace filmového obrazu
a jeho vnitini svét dovoluji, aby si jak tvurci, tak divaci kladli
otazky, které by jim jiny zpsob vyjadfovani neumoznil.
Ktizeni nékolika p#istupt k medialité, jejich pre/promysleni
v novych rdmcich, mizeme najit ve videu Prdce oka (2014),
které Zbynék Baladran natocil s Barborou Kleinhamplovou.
Autofi se po zptusobu medialnich archeologh vraceji do minu-
losti, pro filmovou prehistorii az symbolicky k vyzkumam
subjektivniho vnimani Jana Evangelisty Purkyné, aby moh-
li uvazovat o soucasnych zkugenostech avjemech. Purkyné
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vychazel z experimentélnich vyzkumu sebe samého v extrém-
nich podminkach, véetné zkoumani rovnovihy ajeji ztraty,
vizualni zavraté. Tvrdil, Ze pocit zavraté zpisobuje rozpor mezi
nevédomou, bezvolni svalovou akci, a védomou, volni ¢innos-
ti. Aby mohl tento fenomén prokdzat, zkonstruoval mechanis-
mus podobny kolotodi, na némz byla pfipevnéna zkoumand
osoba. Ta pak byla uvedena do prudkého rota¢niho pohybu,
jenz byl po chvili ndhle zastaven, pfi¢emz u zkoumaného sub-
jektu nésledovala zrakova iluze pokracujictho pohybu. Balad-
ran s Kleinhamplovou vyuzivaji stejny rota¢ni pohyb, na ota-
Cejici se mechanismus ale nep¥ipevriuji sami sebe, ale ptvodce
technického obrazu a nového ,védomi“ — kameru.20 Kamera
se otaci o 360 stupiii v prostoru otevrenych kancelari. Tvar-
ctim nejde o pochopeni vzniku zavraté, ale spise o jeji vyvolani,
o prociténi pocitu zmatku a paranoie z pracovniho prostiedi
uvnit? agorafobickych prostor. Pohyblivy obraz je doprova-
zen $eptajicimi hlasy vypravéjicimi mikrop¥ibéhy z pracovisté
a fotografickym zdznamem vstupuyjicim do celistvé trajektorie
filmu; spole¢né tak umociuji tisen a halucina¢ni vjem.

Pro nase téma neni pozoruhodné pouze to, jak snimek kon-
ceptualizuje medidlni metody archeologie, jak pfendsi sub-
jektivitu na technicky aparat, ale izpusob, jakym vyuZiva
mysleni (s) obrazem, a to za pomoci velmi specifického ges-
ta kamery, mluvené teéi a prostoru (ve) filmu. Otacejici se
»pohled” (pferuovany pouze statickymi fotografiemi, pre-
kazkami ¢i vyhybkami v pohybu, které rozeviraji vypravéni
do dalgich vétvi p#ibéht, a naopak umoctiovany kontinual-
nim tokem mluvené te¢i) je blizky panoramatickému zobra-
zeni. Medidlni praktiku pivodni mali¥ské iluze21 simulujici
realisticky a autenticky vhled do krajiny — konkavné kon-
cipovany imerzivni obraz s rotujici perspektivou, kterému
chybi stted, jejz vypliiuje pozorovatel22 — umélci transponuji
do obrazu pohyblivého. Nalézaji tak odlisné hledisko, bo¢ni
pohled, jenZ neni vlastni ani panoramatu, ani filmu, ale ani
sledovanému objektu, ani pozorujicimu subjektu.23 Panora-
maticky zdbér je samoztejmeé soucasti filmové feci; v klasic-
kém narativnim filmu kopiruje iluzivnost malifského pano-
ramatu, je v8ak vzdy pouze laste¢ny: pohyb kamery nikdy
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20
Védomi kamery se svym
zplsobem ptiblizuje
i deleuzeovské kamete-védomi.
Deleuze kameru-védomi
ukazuje jako tu, pro kterou
nejsou ani tak podstatné
pohyby, jez sleduje nebo
vykonava, nybrz dusevni
vztahy, které dokaZe navazat.
Gilles DELEUZE, Film 2. Obraz-
-¢as, Praha: Narodni filmovy
archiv 2006. V tomto ptipadé
je to viak pravé pohyb kamery,
ktery rozehrava mysleni
a dusevni vztahy.

21
Panoramata mohla byt
zrealizovéna aZ poté, co byl
individualni zrakovy vjem
uznén jako relevantni p¥istup
ke svétu, ¢emuZ vyznacné
dopomohl pravé i Jan
Evangelista Purkyné.

22
Joachim PAECH, ,Obraz mezi
obrazy*, Iluminace, ro¢. 14,
2002,¢.2,s. 7.

23
Zmateni a soucasné otevienost
vjemu jsou pak blizké
momentim, kdy se setkavame
s Deleuzem popisovanou
,optickou situaci®, pfi niz
vidime, Ze vidéné je néco
viditelného, nevime vsak, kdo
je vidi. Gilles DELEUZE,
Film 2. Obraz-¢as, Praha:
Narodni filmovy archiv 2006.
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Jinym typem mysliciho
panoramatického zébéru
je to, jak je uzit ve filmu
Laury Mulvey Riddles of the
Sphinx (1977). Dlouh4 scéna,
mapujici kazdodenni Zivot
hlavni postavy, taktéz sleduje
otézky moci a manipulace, ale
i dominance maskulinniho
pohledu a typu vypréaveéni, jak
je pfedstavovan klasickym
filmem. Panoramaticky zabér je
tak na jedné strané tematicky
subverzivni a reflektujici, na
druhé strané i pokusem najit
vlastni, Zensky hlas a filmovou
fe¢ vhodnou pro opozi¢ni film,
counter-cinema.

25
Lorenz ENGELL, ,Medialn{
filosofie filmu®, in:
KRTILOVA-SVATONOVA,
Medienwissenschaft,
s.356-377.

26
Baladran sdm pige
o pohyblivém obrazu, jenz
»je soucasné emancipa¢nim
nastrojem i ndstrojem
kontroly*. Zbynék
BALADRAN, [Explikace
k dvoukanélové instalaci
Mikroskop a dalekohled ¢asu),
http://www.zbynekbaladran.
com/new/cs/2016/07/03/511/
(cit. 30.12. 2016).
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neopide celou kruznici, odkryva kontext, ukazuje divdkovi,
co se odehravi za hranicemi rdmu a na jeho okrajich, aby mél
pocit vievédoucnosti, ¢asto se jednd o zabér ustavujici, zbavu-
jici obraz nezadouciho tajemstvi. V celkové panordmé divikav
pohled splyva s pohybem kamery, zkoumd panoramaticky
plast zblizka, ¢imz jsou mu naopak odstup, pfehled a moznost
zahlédnuti celku odebrany. Celkova panordma je tedy naopak
velmi ptiznakovy, expresivni, aZ subverzivni prvek, jenz na-
rusuje zdanlivé realisticky dojem z filmové podivané a upozor-
fiuje na skute¢nost o sobé, na medialni gesto, na myslenkovou
figuru aparatu a filmového materidlu. V8emapujici pohled je
limitovan horni a dolni hranou rdmu, horizontilné omezen do
té miry, Ze divak pfestava vnimat volny prostor (obdobné jako
open space neni pocitovan jako skute¢né otevieny), a naopak si
uvédomuje sevenost pohledu ajeho pfisné, linedrni vedeni,
médium o sobé - ijeho prazdné centrum.24 Jeho vidéni jen
nésleduje technické médium, film svym zplsobem az ,ztraci
z4jem” o divaka, stdva se filmem ,myslicim®,25 filmem, ktery
uvazuje sam sebe, je autopoetickym systémem, samopohybem
filmové formy, jez neni jen zplisobem zobrazeni, ale i metodou
filosofického rozvazovani. Mysleni takto stylizovaného a per-
formativniho filmu pak provokuje nejen k fenomenologickym
a ontologickym tématim, ale i k otdzkdm nadvlady techniky,
moci, dohledu a manipulace.26

Jako ze skutecnosti aneb Fotografovani jako zaklad
(fale$né) paméti

,Ceskoslovensko svym odvaznym zdsahem do
mapy svéta porusilo ¢asoprostorové zakony,
a na ostrové se zacaly dit paranormalni
a nevysvétlitelné jevy.”

Ndvrat do Adriaportu

Minuly ptiklad ukézal, jak medidlni nestabilita umoziuje

konceptudlni pohyb mezi vytvarnym uménim, fotografii,
uméleckym videem ur¢enym do galerie a filmem pro kina,
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a to zejména na roviné produkce, ale i postprodukce, pfed-
vadéni avysledné percepce. Muzeme vsak také sledovat,
jak nékteti umeélci pracuji se sou¢asnou medidlni hybriditou
v intencich intermedidlnich interakci a interferenci. Jejich
dilo je pak poznamendno napétim mezi pouzivinim médii
v souladu s teoriemi, které se pokouseji vymazivani medi-
alnich mnozin zastavit ¢i ohranitit, a snahou o vytvareni
konceptualnich fuzi, jez na jednotlivé mnoziny zapominaji.
Takto 1ze pohlizet naptiklad na prace Adély Babanové, kte-
ra se poté, co prosla riznymi ateliéry na Akademii vytvar-
nych uméni, usadila na novych médiich, kde zacala natécet
filmy, a to ve spolupraci s profesionalnimi filma#i. K napl-
néni svych konceptl tak zacala vyuzivat filmové medialni
praktiky a konvence. A prestoZe ¢asto pracuje s prostorovy-
mi instalacemi a vicekanalovymi videy, o dile uvazuje jako
o spole¢ném vysledku filmového tymu.

Oproti Baladranovi, jenz se inspiruje v déjindch médii, je
Babanova vice svazdna s neddvnou mediélni praxi a jejimi
definicemi. U Babanové se nejedna o deklarované p#ihldseni
se ke konkrétni teoretické tradici, mizeme v8ak sledovat jistou
afinitu mezi jejim zachdzenim s médii a pojetim intermediality,
jak ji vidi Irina O. Rajewsky. Rajewsky nevnima intermediali-
tu jako prekonany koncept a avantgardni vizi moZzné medialni
kooperace, ale jako kritickou kategorii vyuzitelnou pro analyzu
konkrétnich medialnich konfiguraci.27 Rajewsky nacrtava t¥i
osy moznych prekroéeni medidlnich hranic; podle ni dochazi
bud k mediélni transformaci, kdy je jedno médium zakla-
dem pro druhé, nebo k medialni kombinaci, jez je podle ni
typicka pro nova média a vyznacuje se tim, Ze si jednotliva
média zachovévaji vlastni materialitu, a kone¢né k medialni
referenci, kdy médium zust4va ztotoznéno s vlastni specifi-
kaci, avsak ,hraje si“ okolo svych hranic. Pravé tak pracuje
Adéla Babanovi ve svych filmech, pti¢emz je nejblize tfeti
ze jmenovanych os.

Jeji trilogie Zurich (2008), Za umélce roku jsem zvolila sebe
(2009) a Polobozi (2009), parodujici umélost a egoismus umé-
leckého svéta a jeho provozu, je sérii opakujicich se monologic-
kych dialogi, blizkych absurdnimu dramatu. Snimky vyuzivaji
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Irina RAJEWSKY, ,Border
Talks. The Problematic
Status of Media Borders in
the Current Debate about
Intermediality*, in: Lars
ELLESTROM (ed.), Media
Borders, Multimodality and
Intermediality, Basingstoke:
Palgrave Macmillan 2010,
s. 51-68.
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Renate LACHMANN, Memoria
fantastika, Praha: Herrmann
& synové 2002, s. 39-40.
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filmovou a televizni fe¢ (ve volbé velikosti zabérd, ve stiihu
dialogt nebo v praci s mizanscénou), prvky seridlové tvorby
(naptiklad kombinaci obrazu a vysvétlyjicich titulkd), a zaro-
ven tradi¢ni figuraci a kompozici vytvarného uméni, a to v mis-
tech, kde se pohyblivy filmovy pas zastavi, ustrne do podoby
zivého obrazu. Ramce vytvarné tradice se Babanova drzi i ve
zpusobech prezentace; filmy jsou instalovany v galerii, pfi¢em?z
filmova narace miZe byt rozdélena do vice linif a pfedstavova-
najako vicekanalové video. Vypravéni (telling) provazané s uka-
zovanim (showing) je tak redukovano pouze na druhou ze jme-
novanych slozek, chronologicky ¢as se méni na ¢as simultdnni
aumocnuje vypovéd. Podobné je komponovan film Ji tam
mdm télo (2012), variace na zanr televizni detektivky. Filmo-
vé vypravéni st¥idaji staticka ,platna“, proplétaji se se zibé-
ry stylizovanymi do podoby amatérského rodinného filmu
a pornografické imaginace.

Tato hra okolo mediélnich hranic pracuje s citacemi postupa
a praktik znamych z jinych médii. Intermedidlni rovina se tak
nasobi, respektive je obohacovana intertextudlnimi vztahy,
a to v plné gkale komunikace mezi starym a novym textem/
/obrazem, jak je definuje Renate Lachmann: od participace
pres tropiku az po transformaci. Zatimco tropika, jak ¥ika
Lachmann, bojuje proti cizim obraztum, vsttebava je do
vlastniho prostoru dél, pokousi se prekonat jejich ptvod
atadi je do vlastniho dila (jak ¢ini Babanova s vytvarnou
kompozici ve statickych platnech), uzurpujici transformace
si tyto obrazy rovnou ptivlastiiuje, a zcela zamléuje a zakry-
va jejich ptivod (v obrazech pohyblivych). Oproti tomu pak
stoji participace, jez je dialogickou uasti na ostatnich obra-
zech, kterd se projevuje opakovanim existujiciho a znamého
(jak 1ze vidét v prostupujicich se medidlnich praktikich).28
Konstrukce svéta obrazl je pak tematizaci, pamatovanim
arozpomindnim. Zatimco v medidlni transpozici filma-
-parodii Adély Babanové je rozpomindni a zdroven zapo-
mindni zejména medidlniho charakteru, u paradokumenta
- dalsi linie jeji tvorby — toto napéti poznamenavi i tema-
tickou stranku. Medidlni hra opét odkryva medialitu jako
takovou, podporuje teoretické tazani se, tentokrat zejména
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na vztah média a paméti, respektive na to, jak pamét média
muzZe v medidlnim transferu mizet, aby vyjevila medialni
podstatu — a s ni promyslela minulost.

Ptikladny se mi v tomto ohledu jevi zejména Babanové para-
dokument Ndvrat do Adriaportu (2013).29 Fiktivni doku-
mentdrni film je volné inspirovdn ambiciéznim projektem
profesora Karla Zlabka, ktery v roce 1975 navrhl tunel, jenz
mél spojit Ceskoslovensko s Jugoslavii, a poskytnout tak
socialistickému statu pfistup k moti (a potazmo také ke
svobodnéjsimu cestovani). Adéla Babanova skute¢né historické
podklady o tomto projektu misi s mystifikacemi a vyuziva pro-
sttedky zanru sci-fi parodie; v roviné formy pak pracuje s rozpo-
hybovanymi kolaZzemi, které jsou pro sledované témakli¢ové. Tok
pohyblivého obrazu se zastavuje nikoli do Zivych obrazi/mrtvo-
lek, jako tomu bylo ve zmifiované trilogii, ale je vyst¥idan static-
kou fotografii, jejiz ¢asti jsou trikové rozpohyboviny. MuZeme
sledovat, jak se medidlni praktiky dokumentdrniho filmu
(v¢etné archivni ¢innosti a primarniho vyzkumu filmare, kte-
ré jsou ve filmu odhalovdny a tematizovany), doprovizené
»dikazy“ v podobé statickych fotografii, prolinaji s postu-
py experimentdlniho ¢ animovaného filmu a vytvarnymi
zasahy. Film, zaloZeny na meziprostorech mezi obrazy foto-
momentek, které vytvareji dojem pohybu mezi nehybnymi
obrazy,30 se v téchto okamzicich zastavuje, realita dojmu
se tak stdva ztetelnou, av8ak filmovy pohyb zaéind znovu,
tentokrat uvnitt obrazu, respektive v jeho druhém plinu.31
Dochazi tak k otoleni jednotlivych plinid ajejich funkci
- figura setrviva na misté, vytvaii prazdny prostor, ktery
obsazuje rozpohybované pozadi. Stejné tak jsou zaméfiova-
ny jednotlivé medialni charakteristiky: film pevné vrastad do
koldzi a fotomontazi vytvarného umeéni, pfi¢emz vzijemné
naruduji své podstaty. Film, ktery se pokousi zahladit veske-
ré diference v obraze a nahradit je iluzi kontinuity, se trh4,
droli anarusuje prostfedky sebereflexivniho uméni, pti-
¢emz diference vyvstdvaji na povrchu. A v neposledni fadé:
stejné jako se stejnomérny filmovy pohyb sklada z nékolika
pohyblivych vrstev, standardizovany ¢as je nahrazen rizné
rychlym plynutim. Tato price s medialitou je velmi blizka
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Obdobné je koncipovan pravé
dokoncovany film Neptun.
Kombinovani archivniho
materidlu a hranych scén
prochazi viak celou jeji tvorbou
- i zcela fiktivni Jd tam mdm
télo je inspirovan skute¢nou
udalosti.

30
O vztahu mezi nehybnym
a pohyblivym obrazem vice viz
Joachim PAECH, ,Obraz mezi
obrazy*, Iluminace, ro¢. 14,
2002, ¢. 2,s.5-16.

31
Podobné napéti Ize sledovat
naptiklad ve filmu Rampa
Chrise Markera, kde je mezi
nehybnymi zabéry-
-fotografiemi vlozena scéna,
v niz se hlavni Zenska hrdinka
probouzi a otevira o¢i.
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MERSCH, ,Tertium datur®,
s. 342. Tato pohybliva
nehybnost je blizka
i Lyotardovu popisu dvou
extrémnich poloh - statického
obrazu a rychlého pohybu:
,predmét, ktery pozorujeme
prilis dlouho, ndm nakonec
unik4 a mizi pfed o¢ima,
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soutadnice; a rychly pohyb
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chapan jako nehybna
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jinych teoretickych pozic,
poukazuje na ,mizeni" jako
zaklad mozného vyjeveni.
Jean-Francois LYOTARD,
,Idea svrchovaného filmu*,
in: Ndvrat a jiné eseje, Praha:
Herrmann & synové 2002,
s.102-103.
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tomu, co Dieter Mersch popisuje jako potenciil medialnich
paradoxu:

Mediélnost se ukazuje jako ona neur¢itost,
jiz 1ze zptistupnit jediné neustéle novymi
nadlrty a jejiz znameni a ndrysy se rodi
predevsim v performancich, jez jdou naptic,
respektive v pferusenich, jez ptichizeji ze
strany, zasahuji do struktur a odhaluji skoky
a rozpory, aby se tak dostaly k paradoxu
medidlna, k jeho zmizeni ve zjevovani,
prostfednictvim medialnich paradoxt, jez
oteviraji, vyvolavaji a vylamuji doslova
z rezervy, ¢imz odhaluji kontury, které se
tvrdogijné skryvaji za zdanim nejen technické
dokonalosti.32

Pro Mersche tyto paradoxy tvoti veskerd

vmégovani, naruseni, pfekazky, strukturni
prevraty, extrémni zpomaleni a zrychleni
Casu, zdvojeni ¢i iterace znakd, zvétseniny
dohnané aZ k obscénnosti a mnoho dalsiho:
vSe, co spousti strategie diference, které nelze
jednotlivé vypodist, nybrz vzdy jen znovu
odhalit.33

Stejné jako ve zminované trilogii do uméleckého svéta pro-
sakuji neestetické prvky narusujici sebeprezentaci hlav-
nich postav a stejné jako v paradokumentech podkopava
davéryhodnost historického dokumentu ironicky komen-
ta¥ a jemné chvéni dikaznich materiald, tak filmové z4bé-
ry jsou rozru$ovany chybami, nebo brizdami, stopami
a trhlinami, jak popisuje mediélni paradoxy Mersch. Tech-
nicky dokonalé sniméani je misty naru$ovdno zdmérnym,
netematizovanym pochybenim technického charakteru
- v obraze zahlédneme mikrofon, kamera se tfese ¢i uhy-
b, obraz je ptekryt $krabanci a zrnem - nebo estetickym
100
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vychylenim, kup#ikladu vyprazdnénim obrazu ¢i nemotivo-
vanym pohledem za rdm déni.

U Babanové tyto postupy a medidlni skoky jednak dovo-
luji rozkryti medidlni situace avnit¥ni subverzi, jednak
umoziuji zkoumat obecnéjsi témata, zejména ve vztahu
k (subjektivni i kolektivni) paméti, historii, ¢asu, manipu-
laci a sebeprezentaci. Fotografie ahistoricky dokument,
povazované za prikazni materidl, jsou diky mnoha defini-
cim a trhlindm ,vymazavany“, a vyjevuje se tak jejich vlastni
medialita, kterd poukazuje na falednost tohoto dikazu. Per-
formativni kontext tak bojuje proti svému zdroji, pticem?z
jednotlivé rozestupy mezi obrazy odhaluji iluzivni charakter
reprezentace, a to zcela jinak, nez jak by tomu mohlo byt
ve vytvarném umeéni. Neustdlou transformaci uvnitf i vné
média filmu-fotografie je tak ptivodni afinita mezi autentici-
tou a predvadénym materidlem znicena, a nahrazena sofis-
tikovanou postmoderni hrou.

Jako z filmu aneb Reflexe mediality

L[Oltrzek pohyblivého obrazu [...] vzpominka
na néco, co neexistuje.”
Jako z filmu

K pochopeni sou¢asnych médii se tedy lze podivat do jejich
minulosti, nebo do teoreticky uchopitelné ,ptedptitom-
nosti“. Tfetim p¥istupem, na néjz chci poukazat, pak maze
byt nalezeni vychodiska v soucasnosti (¢i budoucnosti),
a to zejména ve vztahu k digitdlnimu obrazu. Tematizova-
na mohou byt nejen nova média, ale i vztah obrazu a jeho
kédu, ktery je jiz natolik rozvolnény, sestaveny z jedni¢ek
anul, Ze je nejen vdudypfitomny, ale obsahuje mezery jiz
v sobé samém. Neptjde mi ani tak o uméleckd dila, kterd
vytvarné zpracovavaji digitilni kéd,34 ale spiSe o takovi
dila, jez vychazeji z teorii o sou¢asném svété-obrazu, aby
otocila uméleckou préaci proti ni samé, stejné jako se posta-
vila proti medidlnim praktikidm jednotlivych uméleckych
101
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Pohle, Daniel Hanzlik apod.
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na vystavé Imagine Psycho
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forem. Jen tak je moZné zase nalézt podstatu obrazu, pocho-
pit princip této promény.35 Jen v okamziku mizeni filmu se
1ze ptiblizit jeho filmovosti, respektive pfemyslet o soucas-
ném filmovém védomi.
Pravé tyto postupy vyuzivda Tomas$ Svoboda, jenz jiz od roku
2008 pracuje na vystavnich projektech, které nejriznéjsimi
nefilmovymi praktikami evokuji médium filmu.36 Svoboda
Casto vyuziva k#izeni dvou médii (dila jsou protkdna odkazy
k filmu a filmové imaginaci, jejich rytmus je strukturovan fil-
movymi fotoskami) nebo prolindni projekce a rekonstrukce
(vytvari architektonické ndpodoby filmové mizanscény v pro-
storu galerie). Je pro néj rovnéz typickd zdména medidlnich
ko6di, nejcastéji Svoboda otaci funkci slova a obrazu (pohyblivy
obraz je ¢asto doprovazen textem, misty se na néj promeénuje,
zatimco text prebira filmovy format). ,[V]ykolejuje [tak] klasic-
kou a po staleti nezpochybriovanou hierarchii textu a obrazu:
odted jiZz neni jasné, co ma prednost, zda obraznost dominu-
je nad textem, nebo textura nad obrazem®,37 jak #ikd Dieter
Mersch o obdobnych praktikich. Medidlnimi posuny Tomas
Svoboda dosahuje dvojiho efektu: jednak pomoci umélec-
kych strategii dociluje t¢inkd medialni reflexe, jednak se vraci
k prvotnimu ptesunu, kdy film vstupuje do galerie mimo jiné
proto, aby demontoval pohlcuyjici filmové vypravéni, rozlozil ho
v prostoru a poukazal na ideologi¢nost bezesvé medialni for-
my. Takto pojimana dila jsou sice migraci vytvarného umélce
na pole filmu, av8ak stéle se jesté drzi galerijni tradice, interme-
dialni logiky vazané na hranice jednotlivych médii a zptisobt
citaci intertextudlni povahy, tak jak jsme je ukdzali u praci Adé-
ly Babanové. Svoboda zde vyuziva participaci, jez pfiznava svij
puvod a vyuzivé jasné odkazy, jak o ni hovo#i zmifiovana Rena-
te Lachmann.38 Ackoli projekce a instalace naruguji filmovy
dispozitiv, divak si mize na zakladé mnoha referenci sestavit
imaginarni film, napojit se na rodowickovské védomi cinema,
jez nam jiz nedovoli nerozpoznat z fragmentt zpisob narativ-
niho vypréavéni klasického filmu.
Zatimco tyto projekty se jesté fidily logikou fyzického pte-
misténi filmu do galerie, pficemz k odhaleni toho, co je film
akde se nachézi, nejcastéji vyuzivaly medidlni praktiky
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vytvarného uméni, Svobodtv vstup do kinosalu a celovecer-
ni stopaze snimkem Jako z filmu (2016) odrazi druhou moz-
nost — zménu vnitfni, proménu perspektivy (mysleno pohle-
du ipostoje), jez neptemysli uz jen o filmuy, ale is nim / ale
ijim. Otdzka, co je to film, se proménuje na ptani se po tom,
kdy néco jako film mutze ptsobit. Jako z filmu 1ze chapat jako
teoreticky snimek, ktery sleduje nejen to, jak do nasi reality
prosakuje filmovéa vizualita a jak jsme neustale obklopova-
ni pohyblivym obrazem, ale i to, jak se s filmovym vidénim
a filmovou narativitou identifikujeme, stavame se filmovy-
mi herci, jak pfijimdme kinematograficky aparat jako svij
zivotni prostor arozpousStime se v ném. Rizné varianty
zivota ve filmu, filmu v Zivoté, filmu jako Zivota a Zivota jako
filmu sledujeme pomoci nékolika raznych formata ¢ zanra.
Idea filmu je nadm tak zprosttedkovavana v podobé manifes-
tu, hraného filmu, vypravénych filmovych déji, nebo pomo-
ci kolaze jednotlivych ukdzek akratkych videi z youtube,
pficemz proménu filmové formy doprovazi neustalé odkry-
vani filmové iluze (natdleni pted blue screenem, vypravéni
zdkladni déjové linie rezisérem snimku, konstrukce kolej-
nice pro natoceni filmové jizdy). Soustavnad de-konstruk-
ce neustdle pfipomind koncepce zaméfené na ideologické
pusobeni novych médii, jakoz ifilosofické reflexe situace
¢lovéka ve svété-obrazu.

Jako z filmu se véak neomezuje pouze na tuto rovinu, blizkou
sebereflexivnim snimkam. V procesu filmovani a v prostoru
kina se kondenzuji Svobodovy dosavadni uvahy o podstaté
filmu tak, jak je podnécoval galerijni prostor. Zaroven je zde
proces psani a pfepisovani jednotlivych tezi doprovazen zpti-
tomnénim a reprezentaci vnimani. Filmové vidéni (subjek-
tivni zabér, pohyb kamery posilujici plynulost a kontinuitu,
anaopak sttih, jenz je vidy zlomem v naraci, jakoz i kontem-
placi a setrvani pohledem) komunikuje s vidénim interneto-
vé doby (interaktivita, prostorové vrstveni, soubéZnost déja,
rychlé st¥idani obrazi, netrpélivost tékdni), pficemz sejednd
o velmi zivy dialog (nékdy az souboj: pti ukazkach z youtube
se pocitacova obrazovka prekryva s filmovym plitnem). Ve
filmu hraje podstatnou roli nejen film jako zptsob a forma
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mysleni, ale tuto ulohu zastava i po¢itac. Pocita¢ je zde nad-
fazenou myslenkovou strukturou, je integratorem dosavad-
nich medialit, p¥icemZ komentuje konstrukci viech mediél-
nich formatl a kédd, jez simuluje.39 Ani tato simulace viak
neni zahalovéana a zahlazovéna, ale naopak materializovana,
zviditelfiovana (na nejjednodussi roviné nekvalitnimi zabé-
ry a ,rozpixelovanymi“ videy) — je odhalovana jako ta, kte-
rd nevratné zasdhla do nageho poznani, vniméni a mysleni,
protoze se z ni stala kazdodenni technika a rutina.
Film se tak vzdaluje od klasickych formatia a ptibliZzuje se
své budouci podobé. I ptes své zdanlivé kinematografické
vektorové smérovani se stava spise palindromem, v némz
je mozné se vracet, s nimz lze vést dialog, palindromem,
ktery je spise utvarem (vytvarné) prostorovym, nez (fil-
mové) ¢asovym, jenZ je kulturnim interfacem, ale i ,,godar-
dovskym"“ archivem nebo internetovou siti, jez — na rozdil
od intermedialni participace — pamét konzervuji, stabilizuji,
ale zaroven i ztraci, zapominaji na ni, neustéle ji proménuji
a nové ramuji.
Jednim z vychodisek Svobodova filmu je zmifiovana teze
Malteho Hagenera, Ze doslo ke ztraté stability filmu, a to
jak v roviné kulturni a ekonomické, tak i estetické, ¢imz se
stalo, Ze Zivot a film se prolinaji, a zdroven Ze jiz neexistuje
»zadny transcendentalni horizont, z néhoz bychom mohli
posuzovat v§udypfitomné mediované vyjadfovani“.40 Zda
se, ze pravé medidlni transfer ¢i tranzit uvnitt filmového
dispozitivu41l a dialog rtiznorodych myslenkovych forem
a reprezentaci umoznuji tuto reflexi. Skrze takto pojima-
ny pohyblivy obraz lze ukdzat, co tyto teoretické teze sku-
te¢né znamenaji a jak se vztahuji k , divakovi® svéta, ktery
ztraci stabilitu aje ,simulovan® digitdlnim svétem socidl-
nich médii.
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Lateralni pohled

,Predevsim je potfeba vytvofit v systému trhlinu.”
Roland Barthes

V okamziku, kdy filmovi tvirci zacali opoustét kina a expan-
dovat do galerii, bylo zfejmé, Ze musi dojit i k tomu, Ze vytvarni
umeélci brzy vyuziji kino jako mozny prostor své tvorby.42 Jeli-
koz je tento krok do zna¢né miry konceptudlniho charakteru,
byva nasycen teoretickymi ptistupy, které se jednak zabyvaji
ptibuzenstvim filmu a vytvarného umeéni, ¢&i fesi jejich mez-
ni stavy,43 ajednak tyto ptistupy transponuji z jednoho
medidlniho ramce do druhého. Takto miizeme sledovat, jak
se lze pro nové vytvarné projekty poucit v archeologii (tech-
nickych) médii, vyuzit sou¢asnou, teoreticky pojmenovatel-
nou mediélni krajinu, nebo se naopak inspirovat medidlnim
vizionafstvim. Sledované tii ptiklady se pokusily ukazat, co
s sebou tato transformace mizZe nést, a to nejen pro umeé-
leckou formu, pro medidlni obsahy a témata, pro samotnou
medialitu, ale i pro divéka.

Vyboceni z vlastni pozice a pohled na film zirovenl z cent-
ra (formalné) iz boku (ideové), lateralni pohled, odkryva-
ni strategii, technik a procestt umeéleckého dila za pomoci
strategii, technik a procest ,cizich® médii, druhd a forma-
td, dovoluje jasnéji odhalovat odvracenou stranu viditel-
nych jevi. Prostfedky filmové feli se vzdaluji tomu, jak jsou
obvykle pouziviny, a jsou spise zptisobem promysleni svého
vlastniho umisténi ve filmu. Jsou vicevyznamové a kom-
plikuji tradi¢né rozvrzené situace filmu, jako je rozlisovani
mezi objektivnim snimédnim a subjektivnim zdbérem, mezi
objektem a subjektem nebo postavou a divikem. Film jakoz-
to uzavieny prostor zprostfedkovani je rozevien. Médium
tak vyvstava pred nadimi zraky ve své procesualité, v trhli-
nach se ukazuje jeho (jinak skrytd) medialita, materialita,
reflexivita i performativita. V okamZiku mizeni filmu se film
vyjevuje, nikoli véak jako metoda zachycovani predkame-
rové reality, ale zejména jako zpusob mysleni. T#i ptiklady
pak ukazuji t¥i odli$né polohy tohoto mysleni a t¥i zpisoby
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ptani se filmem a videem, jeho matérii, filmovou skladbou,
ale i prostorem prezentace filmu. Otazky, které se rodi v meze-
rach jednotlivych médii, se pak ptaji po povaze paméti, manipu-
lace a ztraty reality. Médium (film), jez pfekrylo nase vnimani/
/vidéni, neni zakryvéano, ale neustile se ndm odhaluje, ¢imz
ndm dovoluje premyslet spolu s filmem adiky filmu o nasi
vlastni situaci v médii prehlceném svété.
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