“Experimental Film:
Entering the Film Laboratory and Meeting the Body”

Abstract

Over the two past decades experimental filmmaking found its base

more than ever in the photo-chemical laboratory. The filmmaker as
producer enters different roles and gets his hands into the whole

process of filmmaking. The artistic gesture is expanded from the area of
conceptualization, filming and editing to the very hand-crafted approach
towards the material of the celluloid and thus allows it to open the black-
box sometimes labelled Kodak. It seems that the transformation of the
film industry and its infrastructure over the last twenty years represents
a paradigmatic turn and the most important moment for film as art.

The film laboratory as an indispensable part of the making of the photo-
chemical film is being recognized as a creative tool in experimental and
art films. Artist-run film labs allow for the development of creation in the
medium of film and create a platform for the convergence of traditional
knowledge and skills with contemporary experience of digital awareness.
Regarding those new working conditions in experimental filmmaking

we face the transformation of the relationship between the artist and
the medium of the film which acquires a new bodyness as a “body of the
film”.
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EXPERIMENTALNI FILM.

VSTUP DO FILMOVE LABORATORE
A SETKANI S TELEM

ALEXANDRA MORALESQVA

Pro¢ by nds to mélo zajimat? Pro¢
by nés to mélo zajimat? [...] Pro¢ by
nas mélo zajimat vyvolavani filmu?
Kdokoli, kdo se o to nékdy pokusil,

kazdy, kdo se néjaky ¢as zabyval
fotografii, kde je konvenci, Ze umélec
nebo zaméstnanec laboratoti ma na
starost mokrou stejné jako suchou ¢ast
procesu, zalne ve vétsiné ptipadl velmi
rychle ¢ernou komoru nahlizet jako
dal, solny dal.

Hollis Framptonl

Jak se vypofidat s Framptonovou otézkou, kterou vyslovil
v Gvodu prednasky ,Parametry vyvolavani“ v Buffalu v roce
19767 Apel obsaZeny v otdzce 1ze jednoduse rozporovat

s tim, Ze nds to zajimat nemusi, a to zejména ve chvili,

kdy je otdzce vice nez tficet let a nadale bude jen starnout,
a kdy kinematografie p¥iblizné stejnou dobu pfechazi do
své postindustridlni faze. Tedy faze, v niz filmova laborato¥
nefiguruje v oboru jinak nez jako ptisobivé oznaceni
digitalniho postprodukéniho pracovisté, kde zadny

z pracovnikil nezna déleni procesu na mokry a suchy.

V roce 2012 jsme opét zakusili diskurs ,,smrti filmu®
(death of cinema).2 Tentokrat 8lo ale spise o ,,death of film*
(smrt média filmu), nezli o smrt filmu coby kinematografie
(cinema). O kinematografii, $iroké odvétvi pohyblivého
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obrazu navazané na audiovizuélni trh, neslo téméf viibec,
nebot ta svou transformaci do elektronického obrazu
proziva nejméné od osmdesatych let dvacatého stoleti, kdy
se zménily formy trhu i divactvi. V prosinci 2012 vyrobce
filmovych materidld a kamer, jenz ve dvacatém stoleti #idil
standardy kinematografie, severoamericky Kodak, ohrozen
bankrotem prerusil vyrobu fady barevného inverzniho
materidlu Ektachrome. K 1. lednu 2013 bylo na celém svété
digitalizovano 75 % kin (tj. 90 142) s cilem napomoci jejich
konkurenceschopnosti, jak vyplyva ze zpravy programu
Evropské unie Media.3 V &ervenci 2015 byla v Rochesteru
pomoci nalozi strzena tovarni budova Kodaku o rozloze

23 km?, ktera poslednich devadesit let slouzila k vyrobé
acetatové filmové podlozky, aby ,uvolnila cestu novému
vyvoji“.4 Tento spektakuldrni vizualni zazitek byl sdélovacimi
prostiedky predstaven jako symbolicky obraz definitivniho
konce a publikem interpretovan jako dikaz zavrieni
fotochemické etapy filmového primyslu, jejimz zastupcem
(symbolem i maskotem) se Kodak stal. To, Ze firma bude
populdrni materialy (v ekologi¢téjsi varianté) na trh vracet, jak
ohlésila vlednu 2017, jiz takovou senzaci nevyvolalo, nebot to
rusilo spad vypravéni ,velkého p¥ibéhu®.

Zda se, ze pojem smrti filmu (coby kinematografie) tak
dlouho rezonoval v teoretické reflexi a filmové tvorbé, Ze
se nakonec stal heslem inova¢ni technologické kampané
a ptirozené dospél k smrti filmu (coby média). Podnét
vychézejici z logiky trhu se tedy proménil v jakési fdtum
média filmu, jez naslo rychlou odezvu ve sdélovacich
prostredcich a rovnéZz na uméleckém a teoretickém poli
ze strany p¥iznivcu i ze strany skeptikl a odbojnych
i konzervativnich odpurct technologické promény
zdbavniho primyslu.

S pojmem smrti filmu v poslednich dvou desitkach
let také pracuje italsky filmovy kritik a archiva¥# Paolo
Cherchi Usai. Snazi se definovat a héjit film pravé jako
materidlni médium, a zarovei jako jistou psychofyzickou
zku§enost ¢i specificky mentélni obraz, a tak zpochybnit
moznosti jeho archivace. Cherchi Usai ontologii filmu
chape eschatologicky jako ,uméni destrukce pohyblivych
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obrazi“5 a dokldda to periodizaci nékolika destrukénich
vIn6 spjatych s vyvojem filmového média, z nichz

tou posledni je digitalizace kinematografické vyroby

a distribuce. Ve vech ptipadech se zamétuje na film

— objekt destrukce — jako na material. Naopak Susan
Sontag?7 pojmem ,smrt filmu® (death of cinema) navazuje
na umélecké, produkéni a distribuéni, divacké a teoretické
mody v kinematografii, vychdzejici z diskursu francouzské
nové vilny Sedesétych let dvacatého stoleti. Nasledujici

éru hybridnich pohyblivych obraz v kinematografii snad
proto ztotoziiuje s kone¢nym ukotvenim filmu - ktery se
vzdy zmital v konfliktu mezi pramyslem a uménim ¢ mezi
rutinou a experimentem — v komer¢nim pramyslu. P¥itom
iluze pohyblivého obrazu je pouze jednou z moznych forem
filmu. V nadéji na kasovni aspéch si podle ni tento druh
audiovizudlni produkce p¥isvojuje ozvlastiiujici postupy

z okrajovych oblasti filmové tvorby, jako je experimentalni
film, nezavisly film, nové vlny a vytvarné uméni. Smrt filmu
pfedstavuje pro Sontag smrt cinefilie: ,velmi specifického
druhu lasky, kterou film vyvolaval® a ktera jiz vyprchala

a stala se symbolem zastaralosti a snobismu. I ptes to, ze

ji Sontag definuje nejenom jako intelektudlni a pudovou
vasen, ale ijako vkus a inspiraci k mysleni a tvorbé, jedna se
pfedevsim o ,platonicky” vztah ideji bez fyzického kontaktu,
bez chvilek blizkosti stravenych v temnoté. Obrana proti
smrti filmu (death of film) by tedy nemeéla byt volanim

po néavratu cinefilskych ¢asi, ale razantni intervenci,
kontaktem, ktery vytrhava a proméniuje hmotné médium

v aktualni tviiréi material. Pred soucasnymi filmovymi
tvirci tedy stoji tkol hleddni novych zpsobu, jak film nové
milovat, a tedy jak jim tvotit a myslet. Soubézné s timto
ukolem ubiha tizavy refrén: Co je to film?

Tato nekrofilni disputace nés zavedla k jiné moznosti,
jak se vypotfadat s Framptonovou otdzkou ,,pro¢ by nas
meélo zajimat vyvolavani filmu?“. Otazku zde rovnou
prijimame jako vyzvu k ivaze, v niz se kinematografie,
tj. filmovy pramysl, neztotoznuje s filmem samotnym,

s filmem jako tvaréim médiem. Kinematografie coby
odvétvi zabavniho pramyslu vznikla v konkrétni
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hospodatské situaci pfechodu z femeslné vyroby na vyrobu
tovarenskou pti ur¢itém stupni mechanizace. A zarovenl
Cerpala z potencidlu imaginace daného fantasmagorickym
devatenactym stoletim, kdy se rozsitily tzv. filosofické
hracky.8 Hollis Frampton pfeci nehovofi o celém tomto
komplexu, ale vyzdvihuje moment tmy, v némz filma¥
vstupuje do dalsi faze tvorby filmu, jeZ miZe nasledovat
po expozici filmu v kamete, do faze vyvoldvani latentniho
obrazu zaznamenaného na filmu. To Ize nehledé na
soucasnou situaci kinematografického pramyslu stile
uskute¢nit. Kazdy den se k tomu mozna p¥idavaji dalsi
ukoly, at jiz v podobé hledani a nalézani vhodnych
chemickych substanci umoziujicich z filmu vydolovat soli
sttibra, jimiZ je mozné nahradit pivodni, dnes jiz z trhu
stazené fotochemické lazné, nebo v podobé vyroby filmové
suroviny a revize ranych receptu.

V dalsi Gvaze o pojmech bych obdobi astupu filmu
z kinematografického primyslu z vy$e uvedenych davodu
nazyvala ,postkodakovskym® radéji nez epickym a cyklicky
se vracejicim ,koncem filmu®. A to snad jiZ proto, Ze ani
v kontextu vizudlniho uméni neni ptili§ jasné, co se mini
slovem film. Navic se zd4, Ze klasicka periodizace déjin
média filmu je jiz od poc¢atku zdiskreditovana,9 stejné jako
je pozdéji novou filmovou historii zpochybnéno linedrni
a progresivni mé¥itko pro rozvoj kinematografického
prumyslu a uméni.

Tim, Ze nazveme obdobi pramyslové transformace
kinematografie - v ném? je rozsifena nevédomost
a moznd i nezdjem o analogové filmové praktiky — érou
»po Kodaku“, neodkazujeme pouze k nezdaru obchodnich
strategiil0@ monopolniho vyrobce filmové suroviny
a kamer ve Spojenych statech. Pojem éry Kodakull mi#i
na pramyslové a trzni paradigma kapitalismu a prosperity
velkych vyrobnich koncernt dvacatého stoleti, firmu Kodak
1ze chépat jako ur¢ity emblém tohoto obdobi. Rozvinuti
kinematografu do kinematografie (cinema) vychazi
z industrializace d¥ive femeslnych odvétvi vyroby a také
z jistého diskurzu emancipace na trovni prace a ndrodni
identity (politicka role narodnostni kinematografie).
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Kodak skrze své produkty stanovil fadu standard
filmové vyroby, z nichz nékteré platily jesté na pocitku
jednadvacatého stoleti. Tykalo se to ptedev$im barevnych
negativnich a pozitivnich materialt vazanych na procesy
zpracovani ECP2 a ECN2 (Eastman Color Positiv/Negativ),
které v osmdesatych letech dvacatého stoleti Kodak
prosadil jako kritéria barevnych materiali. Tyto standardy
zastupujici konkrétni produkty Kodaku pro konkurenci
znamenaly, Ze pokud se chtéla udrzet na trhu, musela
tyto produkty p#ijmout i za své standardy vyroby.12
Diverzita tzv. barevného prostoru byla timto potlacena
a zizena na velmi konkrétni mnozinu barev, ktera byla
zaroven p¥ijata jako méritko barevné realisti¢nosti
snimatelného. Z tohoto hlediska nelze na film, jak ho
poznala pfevazna ¢ast dvacatého stoleti, nahliZet jako na
neutrdlni médium, ale spige jako na produkt zavisly na
trznich mechanismech. Technologicka proména je tedy
proces nahrazovéani produkti. Tzv. inovace se odehrala
jiz na poli digitdlnich médii, kam také prvni revolué¢ni
produkty (Kodak Easyshare) ptinesl pravé Kodak. Logika
postkapitalismul3 viak nepocitd s primdrnim vyzkumem
a vyrobou jedine¢nych produkti, na néZ je navdzana
celd dalsi infrastruktura, ale pracuje s kompilovanim jiz
existujicich dil¢ich vynalezt, postupt a designu, které dale
prostredkuje v roviné sluzby spotfebiteltm.

Pfechod na filmovou digitdlni postprodukei a nasledné
i produkci mél pro firmy jako Kodak krizové nasledky:
posunuly se moznosti média (a to nejen v pozitivnim
smyslu, napt. komplexni trikové pasaze natacené ve
velkych snimacich rychlostech se dosud natd¢i na filmovy
material), zménila se kritéria vyroby a distribuce filmovych
kopii a zanikla pracovni mista. Na tyto zmény je navdzdna
i proména cinefilie (jeji apadek ve smyslu Sontag). Pro¢
bychom ale méli byt svazovani pfistoupenim na kritéria
obrazové nadprodukce informaci, kdyz uvazujeme
o uméleckém dile? Jinymi slovy, pro¢ ohrani¢ovat moznosti
umélecké tvorby jen na limity dané trhem technologii?
Uméldi, a v podstaté i dalsi spottebitelé, maji svobodu
vybéru. Nejenom v eskych zemich, ale i na dalsich
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mistech,14 kde se filmova surovina vyrabi a exportuje, zni
rovnéz tvrzeni o neexistenci filmu nevérohodné, stejné jako
ve svété filma#t a umélct tvoticich filmy.

Klasicka disputace pojmu film (materidlni nosic,
dalsi produkty pohyblivého elektronického obrazu jako
analogové ¢ digitdlni video, kolektivni a kognitivni
zku$enost, psychofyzicky fenomén, obrazovy narativ, uméni
pohyblivého obrazu v galerii ad.) i tendenénich a prchavych
interpretaci medialnich konstrukta (zanik nékterych
produkt Kodak rovna se zénik filmu) je nezbytn4, protoze
jsou ve filmovém a uméleckém diskurzu pFitomné a je
tieba se s nimi konfrontovat. Navic sou¢asnd pramyslova
a infrastrukturni proména, kterd ¢astené umoziuje
a provokuje jiné a nezavislé zptusoby prace s filmem,
moznd predstavuje ptileZitost ke zpochybnéni a rozsiteni
terminologie, nebo naopak k jejimu naprostému zuZzeni.

Tzv. obdobi po Kodaku (postkodakovska éra) ve
skuteénosti véak neimplikuje ani to, Ze by firma Kodak
jiz neuvadéla na trh Zaddné nové produkty,15 ani razantni
proménu zplsob prace ve filmové (sub)kultute (paralelnim
filmu). Jak bude teceno déle, na takovém paralelnim filmu
(tvlrdi a jaksi holisticky ptistup k filmovému médiu),
ktery dnes zfetelné povstdva na scéné uméleckych
a experimentalnich filmovych labd, se pracuje paralelné
s tzv. déjinami filmu. Nejztetelnéji moznd od konce
osmdesétych let dvacatého stoleti, kdy ve Francii vznikla
filmova performativni skupina Metamkine, ktera v roce
1992 v Grenoblu vybudovala temnou komoru pro
sobésta¢nou préaci s filmem. Tato komora, tmavy kumbal ve
squatu 102, se stala ptedobrazem soucasnych tzv. artist-run
film labs.

K ptiblizeni takto chapaného paralelniho filmu, ktery
souvisi s praci mnoha uméleckych filmovych laborato#i po
svété, filmu, ktery predstavuje médium p¥inasejici fyzické
i mentalni vyzvy, dobte ptiléha citace z Framptonova textu
»Za metahistorii filmu®. Aby viak nevznikl dojem, Ze se
jednd o pokus definice ,paralelniho filmu®, film paralelni
k technologickym a trznim déjindm kinematografie bych
rada udrzela bez ptivlastku.
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Iluze pohybu je jisté obvyklym doplrikem
filmového obrazu, ale tato iluze spoéiva
na predpoklady, Ze se ¥ad zmény mezi
po sobé nasledujicimi filmovymi policky
muze variovat jen ve velmi tizkém rozpéti.
Ve strukturalni logice filmového pasu neni
nic, co by potvrzovalo takovy predpoklad.
Proto to odmitadme. Od nynéjska budeme
své uméni nazyvat jednoduse: film.16

Filmu se tedy v textu budu vénovat z perspektivy filmovych
tvarcd pracujicich v uméleckych filmovych labech, jejichz
dila poskytuji odpovéd na tvodni Framptonovu otazku
lépe nez teoreticka pojednani a zaroveri odkazuji na uzkou
definici filmu jako materidlniho fotochemického média.

Fotochemicky film

Film je kaze, tenk4 vrstva, svétlocitlivd emulze na podlozce.
Filmova emulze sestava z zelatiny, halogenida st¥ibra
(,,solny dal“),17 siry a dalgich slou¢enin, které nejcastéji
lezi na pésu triacetdtu nebo polyesteru. Uz proto filmova
tvorba nemiZe znamenat pouze koncept nebo scénaf

a rozli¢né techniky v momenté exponovani materialu

v kamefte, ale je komplexnim procesem tvorby obrazu.
Pramyslova transformace kinematografie pro umeélce, jehoz
tvaréim médiem je fotochemicky obraz, tedy znamena
nutnost vy3si ucasti na celém procesu, jehoz uréité ¢asti
mohl dosud vnimat jako externalizované vzhledem ke
svému vlastnimu tviré¢imu aktu (nap¥. zminéna expozice
filmového materiadlu v kamete). Jedna se o faze diive
delegované filmovym laboratotim, kde své role plnili védci,
inZeny¥i a délnici, ,kteti jsou néco jako lidé, co pracuji na
jatkach nebo v Guatemale: neviditelny — v tomto p¥ipadé
doslova neviditelny — proletariat.“18
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Zejména pro potieby tohoto textu a uvahy
o experimentélni filmové praxi navrhuji film vnimat
predevsim jako fotochemické médium umoziujici
audiovizudlni performance (cosi nehmotného), ale
zaroven zachovavajici si fyzické vlastnosti materidlu
neboli télesnost, jez vzdy pusobi jisty odpor vadi tvirci
a nékdy i proti divakiim. Svou fyzickou podstatou se film,
podobné jako umélec se svym sdélenim a zpracovavanymi
motivy, otiskuje do vysledného dila. Mtze to byt
pfimocaré jako v ptipadé filmového pasu nebo (nd)stroja
v instalaci (Antoinette Zwirchmayr, Prostorové studie -
VII [Spacestudies I-VII], 2017), pti performance (Xavier
Quérel, Nékolik minut slunce pred piilnoci [Quelques minutes
de soleil avant minuit], 2010) ¢&i ve filmové sose (Viktoria
Schmid, Nenut mé té znicit [Don’t make me destroy you],
2014), kdy jsou filmovy pas nebo filmové promitacky
a dalsi ptislusenstvi viditelné a stavaji se stavebnim
materidlem, hracim nastrojem a objektem nebo estetickym
vzorcem objektu. Rovnéz v ptipadé filmové projekce
linedrniho charakteru, kdy je ptitomnost filmového aparatu
v perceptivnim poli divdka zd4nlivé méné evidentni, na
sebe film upozornuje skrze nékolikandsobné zvétseni stop
na filmovém pasu ($krabance, degradace barev filmové
kopie, zasahy tuzkou, slepky, pfipadné mikroorganismy
ad.) nebo nehladky pribéh promitini, kdy se film ptetrhne,
stroje se zastavi, praskne lampa, promita¢ nebo uvadédi se
obraceji k divdkam s vysvétlenim situace aj.

Podobné jako v $edesatych a sedmdesétych letech
dvacétého stoleti je materialni a télesnd koncepce filmu
ptiznalnd i pro dnes vznikajici filmova dila. Tentokrat viak
pfesahuje rovinu, v niz je film spise pasivnim objektem na
hranici pfedurcené efektivity, ktery vyvadime z promitaci
kabiny na svétlo, aby bylo vidét, co déla, kdyz ho nevidime.
Film se projevuje jako procesudlni médium, néstroj, jejz lze
proménou mnoha parametra (mechanickych, chemickych
a kontextualnich) uvadét do nepravdépodobnych
situaci. Tento ptistup je mozny diky osvojeni si fyzickych
a chemickych vlastnosti suroviny, o néz usiluji sou¢asni
filmovi umeélci ptsobici v labech. Vedle dne$ni medialni
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zkusenosti se sou¢asnymi nastroji, kterd neni totozna se
zkusenosti tviirct druhé poloviny dvacatého stoleti - a tento
rozdil se nadale zvétsuje —, se k tomuto osvojeni jaksi

nové pojiicelé universum poznéni a paméti proletaridtu
filmového pramyslu ve vysluzbé, tj. laboranta a technikd, ale
také filmovych amatéra a teoretiki. Teoretickou zakladnu
také rozsituje registr dnes jiz otevienych patentt a digitalni
platforma pro sdileni téchto i novych vlastnich postupi.
Dnesni podoba hry na poli standardd a norem vychézejici

z podstaty praxe experimentalniho a uméleckého filmu se
tak maze odehravat na mnoha rovinach. Vedle naru$ovani
narativu, iluzivnosti a dematerializace média, vlastnich jiz
filmové avantgardé, se tato praxe rozsifila o ¢etné a Casto
extrémni intervence do zneviditelfiované roviny laboratorni
(post)produkce (vyroba vlastni filmové suroviny, alternativni
recepty na emulzi atd., viz nize).

Mokra éast

Soudasti procesu rozpusténi pramyslovych standarda
je absence sluZeb zpracovani fotochemického obrazu
a ztizena dostupnost filmového materidlu na sou¢asném
trhu orientovaném na datové zapisy obrazi. Umélci stoji
pted stroji jako pfed bezprecedentni moznosti podmanit si
a mit k dispozici mas$inérii tzv. analogové kinematografie,
dnes povaZovanou za zastaralou. A praveé tato zastaralost
osvobozuje. Dochazi zde viak k anachronismu: pojem
zastaralostil9 je spjaty se svétem digitdlnich technologii
a jeho uZiti v souvislosti s analogovymi technologiemi je
sice mozné, ale z jejich podstaty malo opodstatnéné.
Vyvolavaci, kopirovaci a trikové stroje a dal$i nastroje
puvodné uzivané v profesionalnim, nebo pfesnéji feceno
komer¢nim filmovém pramyslu, nyni dostupné umélcim na
blesim trhu, skladkach a virtualnich burzach, jisté nezarucuji
uméleckou hodnotu tvorby. Ani ji viak nepodmiriuji
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zplsobem, jakym byla d¥ive v pramyslovém ramci 20
v . S « . o Man RAY, Vla:
podminéna vyroba filmu, nebot ptistup k témto ndstrojim Praha: O
je volny, tj. je vyvazan z logiky efektivity a jediné ptipustné
adjustace stroja (tedy standardu). Vyvolavani filmového -
) ) y - VyVe Srov. Man RA!
materidlu a intervence v tmavé komote jsou vlastni sou¢asti Boston: Little,
dni . alni fil P M R s.99-100; Jea
avantgardni a experimentalni filmové praxe. Man Ray ve Opticerl

svych vzpominkach popisuje, jakym zptsobem s Marcelem ¢5,5.110.
Duchampem postupovali pti pokusu o stereoskopicky film.

Potom za mnou p¥isel Duchamp
s novymi plany; dostal napad, jak by
se dal natotit trojrozmérny film. [...]
Duchamp se rozhod], Ze film sam vyvol4;
pomdhal jsem mu. Nejd#iv jsme si opat#ili
dvé plocha vika od naddob na smeti jako
vyvolavaci misky. Vytizli jsme z preklizky
kotou¢ a impregnovali jej parafinem.
Aby na néj mohl navinout film, nakreslil
Duchamp od st¥edu paprskovité cary
anatloukl do nich ¢éty#i sta h#ebika.
Ptipravili jsme si padesat stop filmu
a ¢ekali jsme, az nastane noc; podaftilo se
nam pak potmé nato¢it film na labyrint
htebika. Uz jsem nalil vyvojku do jedné
misky, ustalova¢ do druhé. Namo¢ili
jsme kotou¢ do prvni a nacasovali si
dobu vyvolavani, pak jsme jej pfendali
do ustalovaci misky. Asi za dvacet minut
jsme rozsvitili. Film vypadal jako zmét
motskych chaluh. Nabobtnal a slepil
se, na vétsi ¢ast vyvojka nezapisobila.
[... Z]achranili jsme kousek filmu, dva
k sobé se hodici prouzky, které kdyz
byly pozorovany starym stereoskopem,
skytaly zadany ucinek.“20
Fotografickd praxe Man Raye,21 tedy i zvladnuti tzv.
mokré ¢asti procesu, popelnice a neortodoxni p¥istup

mu umoznily aplikovat fotografické postupy na filmovy
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pés, na néms byly zaznamenany sekvence pohybu. Slo

i o pouhé prekroceni jednoduché konvence, kdy se postupy
mzprvnich  p¥i vyvoldvani fotografii uplatnily na vyvolavani filmu
exponovaného v kamete. Mohlo by se zdat, Ze nezdar
letinidovaly  projektu, ktery popisuje Man Ray, mazZe vyplyvat pravé

z tohoto postupu. K ur¢itému pochybeni ziejmé doslo,

to vSak nepopira zkugenost, Ze cesta od vyvolavani
fotografie k vyvolavani filmu (exponovaného v kamete) je
osvédcenou zkratkou, kterd umoziiuje vynechat navsitévu
komer¢nich laboratoti. V devadesatych letech dvacatého

orbou beatnikit
avani filma
Martin W. stoleti francouzska performativni skupina Metamkine
z Grenoblu pravé takto mohla zalozit svij filmovy lab.
000, http://  Prispély k tomu i zku$enosti jednoho z nich, Chrise Augera,
- ktery byl v letech 1989-1995 zaméstnan v profesionalnich
aumgarten_ fotografickych laboratotich.22

Neéktefi tvarci z generace beat jako Robert Frank
vyvolavali23 své filmy sami i z ekonomickych davoda,
1969 byl nékteré improvizované techniky se odrazily v estetice jejich

dél. Pro Stana Brakhage nebo Hollise Framptona24 byl
ve filmovych
specializoval

pickoumetodu  z3sadni a témé¥ vzdy prekracoval konvence laboratofe.

:tr:fg“’,?? Tvorba Brigit a Wilhelma Heinovych (1966-1988) je

ecords-images.  pro svou radikalni materialitu aZ télesnost oznacovana
s.com/

pfimy kontakt s filmovou matérii pro tvorbu fady film

doslova jako ,materidlovy film* (vyvolavaji, kopiruji,
03 001 B006_  tvoii koldZe z nalezenych pdsit), nebot se jej neustéle

7. dotykaji. Vtrzenim do laboratorniho procesu se také
vyznacovala skupina Schmelzdahin (1979-1990), ktera
REY, Artise.  {ilm tala ptimo do holé kiiZe, tj. do emulzni pokozky

s. An Historical 3 jednotlivych vrstev, a to vlastnim vyvolavdnim, ale

i skrze prosttedi, jehoZz pusobeni byly filmové pasy

), http://www.  yystavovany a které vnimala jako ptilezitost pro tvorbu
) 11,0017,  obrazu. Filmové kooperativy z Sedesatych let dvacétého
stoleti (New York The Film-Makers’ Cooperative, 1961;
London Filmmakers’ Co-operative, 1966) se zamérovaly
zejména na nezavislou distribuci a organizaci projekci
svych ¢lent. V Londyné ale koncem $edesatych let
vzniklo i produkéni k#idlo s laborato#i pro vyvolavani

a kopirovani 16mm filmu, ¢imz se lisila od newyorské
kooperativy.25

7

15.11.18 22:28



Stejné legendérni jako §vycarska kamera Bolex se 26

v experimentdlnim a amatérském filmu stal sovétsky
vyvolavaci tank LOMO UPB,26 ktery byl a stéle je filmového mat

. ) . ) . format( 35 m
zakladnim kamenem pro vznik filmového labu. V ¢em tedy  p,pe8/58, s
spociva rozdil v praxi tviirct sdruzenych v kooperativach
v $edesétych letech vzhledem k dnesku? Viechny elementy
jiz byly p¥itomny: filmové laboratote, vlastnoru¢né
vyrobené nastroje (nebo vyjimec¢né dilem ndhody ziskané)
a bézné rozsirené vyvojnice a vyvoldvaci tanky pro
zpracovani malého mnozstvi filmovych materiald.

Found technologies

Stroje a ptistroje z filmové laboratofe v hodnoté kovu
za kilogram od osmdesatych let dvacitého stoleti
tvoti v ndrazovych vinach souéast paysage skladek. Se
zrudenim instituce analogové filmové postprodukce se
spolu s technologickymi standardy kvality (certifikace
Kodak) rozvolnila ptedstava toho, co je filmova
laboratot. Filmaii, umeélci a koneé¢né filmovi umélci
pabérkovali v téchto odpadnich Znich a ptivadéli na svét
Frankensteiny laboratoti, tedy takova pracovisté, ktera
by komeréni filmovy pramysl mozna ani za laboratof
nepovazoval. Umélecka filmova laboratot (artist-run
film lab) se z pabérki, roubovani a dalsiho (ne)slechténi
stala uméleckym néstrojem, ale moZn4d i objektem
nebo environmentem, v ném?Z se propojuji aspekty
postindustridlni krajiny, protitrzni logiky a ekologického
imperativu jak ve smyslu tvorby obrazi, tak ve smyslu
odpovédnosti za cely proces tvorby s jeho disledky.
Dostupnost technologii je pro filmové tvirce klicova.
Z hlediska experimentélnich filmata provadéjicich
pokusy s médiem filmu v métitku filmové laboratote
se vSak nahla frustrace z vypadku ur¢itého sektoru
sluzeb stava zanedbatelnou, dochazi totiz k osvobozeni
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materialitu
i filmu, které se

jako média,
tupuje mezi
sly, percepci
“. Arnd
,Expanded

aterials,

inZenyr, jenz
diny

0j v labu ¢ekal
znéni témért pul
e skupina lidi

univerza kinematografickych obrazl od jiz zminénych
kanonickych formalnich, produkénich, distribu¢nich a tedy
ideologickych norem. Nazrala ptilezitost k otevieni black
boxu kinematografie: svoboda zkoumat z hlediska trznich
standardi $patné postupy, jak nalezené nastroje pouzivat,
a svoboda sledovat cesty, v nichZ se nepokra¢ovalo nebo
které nikdy nebyly zapocaty. Vlastni experiment umélce
a opétovné nahliZzeni do starych patentd, ¢asopisii pro
(amatérskou) fotografii atd. umozriuje opustit priamyslové
standardy ve prospéch jednotlivého dila na bezprecedentni
urovni. Véda vychazi vstic poezii a umélecky experiment
m4 hlubsi védecké mimikry. Od chvile, kdy ¢lovék pocituje
postmechanickou a postdigitalni frustraci z delegovani
rukodélnych ¢innosti vice nez jindy, filmovi umélci a
temeslnici v tom nejlep$im smyslu slova nahliZeji proces
filmové tvorby jako celek. Film se tak coby materialni
avinforma¢nim toku tézkopiadné médium presouva
do prostoru na praniku mnozin umeéni, kinematografie
a historizovaného pramyslu, kde se kinematograficky obraz
muze stat uz jen filmovym, totiZ spjatym pouze se svou
materidlni podstatou,27 a jeho definice antidefinici otevienou
k transformaci s kazdym novym umeéleckym dilem.
Experimentélni film i uméni pohyblivého obrazu
ma zkuSenost s nalezenym filmem, s jeho apropriaci
a otevfenymi moznostmi interpretace vedouci
k pfekédovani vyznamu. To, ¢emu mohou jit umélci
v oblasti filmu nyni vst¥ic, jsou opusténé, a tedy
potencidlné znovunalezené technologie. Privé se
zkuenosti s tzv. found footage navrhuji v kontextu
experimentéalniho filmu uvazovat o pojmu ,,found
technologies®, které, pokud nejsou provazeny i nalezenym
védénim,28 coz je velmi Casty ptipad, mohou byt stejné
bezprizorni jako anonymni fragmenty nalezeného archivu.
Ale podobné jako u found footage, tento sirotéi stav
pfedstavuje moznost pro fabulaci, reinterpretaci a hru.
Oblast naseho z4jmu v tomto ptipadé zuZme na
filmovou laboratot,29 kdy se technologii rozumi stroj,
fragment stroje, nastroj, ale i chemicky recept a postup,
a tedy i vysledny technologicky obraz. Viechny tyto
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elementy odkazuji k jisté infrastruktute a kazdy 30
partikularni vynilez je fezem do néjakého stadia a vnitini  4,pufie, b
a komplexni struktury univerza, jakym je filmova laborato (2. vyd).
nebo, chcete-li, postprodukce. Nélez nevlastniho filmového
materidlu (tj. found footage) s sebou muze nést etické
a pravni problémy. PotiZ s nalezenymi technologiemi byva
technologicka, ale také epistemologicka.
Stroje a nastroje, které byly vyhozeny z kon¢icich
laboratornich provozu, prodavany v internetovych aukcich
nebo v bazarech a na blesich trzich, jsou ¢asto nekompletni,
a je vzacnosti, pokud se k nim zachovala dokumentace.
Neékteré technické listy 1ze vyhledat napt. na internetu,
ale ne vSechny na/stroje jsou prestiznich znacek, naopak
mnoho z nich bylo vyrobeno firmami, které ddvno zanikly.
V ptipadé Zivotnosti stroji vznika zvl4stni anachronie.
Byly konstruovany tak, aby odolavaly ¢asu. Materidlné mu
odolaly, nékdy prezily i své konstruktéry a uZivatele, ¢emu
ale podlehly, jsou promény na trhu technologii. U zcela
analogovych néstroji jde vétsinou o hardware, a nahrada
souclastek (feminek, ozubend kolecka, optika) a tedy oprava
a kompletace je mozn4; v ptipadé elektronickych stroji
zahrnujicich poéitac vyvstavaji problémy jako kompatibilita
atd. Technologicka rovina se tak nutné promita do roviny
poznani a porozumeéni, mira sloZitosti elektronickych stroja
je vy$8i neZ u analogovych a je neredukovatelna.

Cerna skrinka

Filosof Vilém Flusser30 definuje black box jako komplexni
program neevidentnich pravidel, ktera vedou operéitora
(fotografa, kameramana) ve vztahu s (nd)strojem

k uréitému jednani. Operator svou akci, svym gestem,
vytvari pocatedni input, uvadi tak do chodu cosi uvnitt
stroje, prabéh je skryt, a vysledkem operace je pro
operatora uspokojivy vystup (output); naptiklad v pripadé
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7i¢ celou svou
napt. Ricardo
el labu

0, 2006) zvolil

i kavy a dalsich
yly netoxické.

klasické fotografie spravné exponovany negativ. Flusser
pojem umistuje do kontextu residuédlnich magickych
praktik, jejichz soudasti je vira, iZas a opakovani.

Mozné variace jsou uskute¢fiovanim potencialit stroje

a naplnovanim jeho programu. Teprve odchylit se od
programu a pfekracovat nebo mijet moznosti aparatu
znamena tvofit, a smérovat ke svobodé. Black box filmové
laboratote jako administrativniho a pramyslového

celku, kam filmat, tedy zdkaznik, odevzda exponovanou
surovinu, a poté si po zaplaceni vyzvedne vyvolany film,

v sobé ukryva dalsi jednotlivé black boxy, jimiz jsou stroje

a vyvolavaci procesy. V moznostech stroju a chemické linky
je uskute¢nit potencial filmové suroviny, a tim definovat,
co je a jak vypada fotochemicky obraz se viemi vice ¢i méné
arbitrarnimi kritérii. Black box filmové laboratofe je naladén
tak, aby produkoval fotorealistické obrazy.

Existuje standardizovany zptsob, jak
to udélat, zpusob, jehoZ vysledkem
je ,,spravna“ reprezentace toho, co
kamera zaznamenala; mtiZeme to

nazvat ,Kodakovskou cestou®.31

Cilem , Kodakovské cesty®je vyrobit

koneény produkt, jenz reprezentuje

filmovany svét tak jasné, jak je to jen
mozné, s nejmensi viditelnou stopou
mechanismu filmu. Jinymi slovy,
imerzivni a iluzionisticky obrazek toho,
co se zobrazuje.32

Zasahovat do procesu znamena odchylovat se od programu,
zpochybriovat jej, a tim i podobu fotochemického obrazu.
Pokud se umélec za¢ne mokrou ¢asti fotochemického
procesu zabyvat sim, muZe rozifit své tviiréi pole libovolnou
intervenci do riiznych fazi tvorby latentniho obrazu: do
samotné pfipravy chemickych ldzni, jejich slozeni,33 do
zpusobu aplikace téchto 14zni, jejich potadi. A ma také
bezprecedentni moznost zasahu do tdajné spravného, tj.
efektivniho zptisobu uziti stroji. Vyvolavaci a kopirovaci
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stroje lze ,nahackovat“ a hybridizovat ve prospéch skute¢né

umélcovy potteby, at jiz se jedna o jejich zestru¢néni pro

mensi objemy materidlu (Patiz, Lab UAbominable) a jinou

aplikaci lazni, nebo naopak roubovani prvkid novych

technologii (synchronizace zvuku na filmovém projektoru
a filmové kopirce pomoci digitdlni jednotky pro synchronizaci

zvuku, Melbourne, Artist Film Workshop). Strojam je

umoznéno blouznit, vstoupit do deliria, ztratit rozumnou

cestu a nechat se svadét tény lyry, na kterou umélec brnka.

Metoda Chromaflex Richarda Tuohyho a Dianny

Barrie34 umoziiuje pomoci raznych chemickych lazni
na jednom filmovém pdsu vyvolat ¢ernobily, barevny,
pozitivni nebo negativni obraz (Richard Tuohy, Ginza
Strip [16 mm, 2014], Dianna Barrie, Last Train [16 mm,

2016]) - tedy nemozné, b

z hlediska primyslové filmové vyroby. Daichi Saito35

ezptedmétné a neefektivni

vyuziva optickou filmovou kopirku jako nastroj

k rukodélné intervenci do jednotlivych filmovych poli¢ek

(Trees of Syntax, Leaves of

Axis [35 mm, 2009]), ktera

autor nahlizi jako samostatné obrazy pat¥ici jedné

spojité ideji. Pracovni skupina Maddox francouzskych,
nizozemskych, kanadskych a severoamerickych filma#a

vy

napti¢ raznymi laby spustila kolaborativni projekt36
na vyvoj filmové emulze s vizi vyrabét vlastni filmovou

surovinu. Samotnd vyroba materidlu se tak stdva

nepruamyslovou, femeslnou a originalni, jako byla

ptiprava mali#ského plitna, sklenénych desek, mozna
jde v8ak je$té za tuto hranici. Filmové obrazy zachycené
na vlastnoru¢né vyrobenou svétlocitlivou vrstvu ¢asto

postradaji ztetelnou, tj. fotorealistickou ikoni¢nost

fotografického obrazu, na jejimz zakladé se obraz vznikly
svétlem nékdy definuje a odliduje od malby. Indexikalni
povaha obrazu je dovedena do abstraktnich poloh skrze
proménu a ¢asteéné kontrolovanou nestabilitu velikosti
a tvaru filmového zrna, heterogenni povrch nanagené

emulze a nerovnomérné rozmisténi zrnek barviv.

Ptiprava emulze pro kazdy jednotlivy film pro Esther

Urlus37 predstavuje stejné zdsadni a $iroké pole tvorby jako
jeho expozice a dovedeni filmového dila do podoby filmu
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1dalosti

h her z roku

snich
diskursi®, jenz
avuje ,,pouhou
technické
kultury. Petr
(ed.), Novd

e. Antologie
sleni o déjindch
a audiovizudlni
Herrmann
4,s.9-12.

k projekci, performance ¢i pro instalaci. Ve filmu Konrad &
Kurfurst (16 mm, 2013-2014), ktery vznikl na po¢atku
jejiho vyzkumu rukodélné vyroby emulze, zachycuje Urlus
v samotné matérii filmu jednotlivé faze experimentu
a zhmotriuje urditou sumu znalosti ziskanych uplatnénim
postupt z ranych filmovych a fotografickych publikaci
a vlastni praxi: ,emulze pfipravena v domdcich
podminkéch je jako k¥ehkd metafora hrdinstvi Konrada
a jeho koné Kurfursta.38 Pddem z koné se stal ndrodnim
hrdinou, béh déjin ho vak u¢inil anti-hrdinou.”
Struktura Zelatiny a rizné formy bublin, které vznikaji
pfi nanaseni emulzni vrstvy nap¥. §tétcem na podlozku,
se stavaji aktéry filmového obrazu, z pozadi vystupuji do
poptedi. Vyroba suroviny postupuje z industridlni sféry
do tvotivého procesu.

Co to znamena? Pfechazi prvni industridlni uméni
do manufaktury? Zachazeji umélci p#ili§ daleko
a opou$téji pidu umeéni, aby vtrhli do teritoria
védy? Rozsifuje se zdkladna cinefilie z humanitnich
obort do exaktnich véd? Nebo snad nasleduje praxe
teorii,89 a tvurci zadinaji zpochybnovat poéatky filmu
a maji potfebu je znovu prozkoumat ndhledem do
dokumentace vynalez, receptlt a osobnich pozndmek
pionyra kinematografie, kterou , bratr (Augusta
Lumiéra) vynalezl pfes noc“?40

Mijeni se s normou je nedokonavou hlavni ¢&i vedlejsi
¢innosti experimentalnich filma# a fotograf. Chyby
a ndhodné efekty se mohou stét estetikou, také ale
prechéazeji do repertodru moznosti a postupy k jejich
dosazeni jsou sdileny a formalizovany v podobé knih nebo
v internetovych databazich. Neni mozné se vyhnout otazce,
jak uréit hranice programu, zda i jeho pohraniéi a zahranici
neni jeho soudasti. Hranici je tfeba vnimat pohyblivé
a pohybovat se smérem k ni. Vznik scény uméleckych
filmovych labt v kontextu strategii DIY a hackingu
soucasné pfitomnych v marginalnich i mainstreamovych
oblastech kultury lze nahliZet jako politicka zrcadla,
v nichz se zpochybiiuje black box demokracie, globalizace
a disponibility digitédlniho svéta.
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Télo a stroj 41
Kim KNOWLE
Sweat, and Te:
Témi, kdo se v kinematografickém primyslu zpravidla Inscriptions i
nikdy nedotykali filmového pasu, byli rezisér a divak. gﬁ;‘:ﬂ;};‘ggu
Na experimentalni scéné byl vzdy jiz z podstaty ijrgal2 z;fll\éfeg
roc. 2, R,

experimentovani tento vztah kontaktnéjsi. Neztidka

vsak i v praxi experimentalnich filmata ta ¢ast, v niz
dochazi ke vzniku latentniho obrazu, pfedstavovala cosi
za jeho hranicemi. Za poslednich dvacet let se tento vztah
proménuje, a vyvolavani filmu a dalsi procesy, které se
ptimo tykaji filmu jako materidlniho objektu s fyzickymi

a organickymi vlastnostmi, se stavaji plnohodnotnou nebo
Jedna se o vazbu mezi matérii a fyzickym umélcem, mezi
télem umeélce a télem filmu. Teoreticka filmu a médii Kim
Knowles také pozoruje proménu divaka: ,Divak je v jistém
,smyslu‘ umistén do téla filmate, a co je nejzasadnéjsi, do
téla filmu [the body of the film].“41 Film se stava vyzvou
télu pravé v roviné percepce a télesnosti. Ve vztahu
umélec/matérie diky zkusenosti s digitalnimi médii, kdy
se propast mezi moznostmi téla a funkcemi p¥istroji
stava neudrzitelnou, vyvstavaji kvality soumétitelnosti,
podobnosti a sdileni skytané médii, jez jsou vice stroji

nez ptistroji. Knowles nahliZi tuto sou¢asnou ptitazlivost
fyzickych médii takto:

Pfestoze je film dnes obecné povazovan
za bezvyznamny a nevhodny vzhledem
k moderni spole¢nosti efektivity,
bezprostfednosti a pohodli, jeho
tézkopadna masinérie, nepraktické
manudlni ovladdni a ¢asové
naro¢né procesy zustavaji zadouci
formou tvorby obrazt pro velky
pocet soucasnych umélct. Jeho
fyzicka podstata je ldkadlem a jeho
organic¢nost slouzi jako konejsiva
reflexe nagich vlastnich tél. Ve svété
stravovaném slozitymi algoritmy,
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zdhadnymi neproniknutelnymi black
illing
g. Some

boxy a nehmotnymi daty je film

prostfednikem, jemuZz rozumime.
SloZitost filmu lze vidét, nahmatat,
21. ucitit a ochutnat. A to nejenom

Film Culture®,

v procesu tvorby filmu, ale i v jeho
okladat vnimdni, jez lezi v samé podstaté divani
ktor za stroje,
Jsou jenom
y filmovy pas slouceniny tvotici obraz se st¥idaji pred
sti‘ stroje
rojektil ,¢asti’
07 vechny film prosvécuje a rozpohybovavi.42

se — neklidné st¥ibrné zrno, chemické

na8imi zraky tak, jak svétlo projektoru

na svété Télo filmu nelze vnimat pouze jako antropomorfni
metaforu pro stroj, a to i presto, Ze proména

of Film, z dominantniho média na rezidudlni, ubyvajici, na pokraji
zmizeni, a doprovodny diskurs ,,smrti filmu® tomu
nahravaji. Pfisuzuji filmu télesnost, k¥ehkost pomijivosti
a nevratnost spojené s organickym cyklem. Dile, i kdyz
mozna jen okrajové, ve prospéch metafory pracuji i pojmy:
film je tenkou vrstvou na povrchu, kiizi (odtud kozni film,
ve francouzstiné pellicule ad.), celuloid odkazuje ke slozité
a slozené struktute (fr. cellule je burika). Sepéti téla a filmu
ale vychazi predevsim z analogi¢nosti a souméfitelnosti
»stroje filmu“43 a lidského téla, navzajem uzptsobenych
k interakdi, k uziti. Hollis Frampton je v definici stroje

a filmu jako posledniho stroje velmi p¥imocary:

Stroj je véci sloZenou z rozlisitelnych
,Casti” organizovanych tak, aby
imitovaly nékteré funkce lidského
téla. Stroje mély ,pracovat”. Jak stroj
spracoval® bylo komukoli z¥ejmé jiz pti
prohlédnuti tvaru jeho ,,¢asti“. Fyzikalni
principy, na jejichz zakladé stroj
»pracoval®, byly intuitivné ovétitelné.44

V soucasné situaci, kdy se film i lidské télo staly zastaralymi
ajen tézko obstoji v digitalnim paradigmatu updatu, se

praveé toto télo v sou¢asné praxi filmai? stava zdrojem
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pro tvorbu. Tvirci, kteti d&jisté své prace umistili do
filmového labu, svou praci aktualizuji vztah téla lidského

a téla filmu; ne v8ak v roviné vizualni reprezentace téla ve
filmu jako objektu, ale v roviné substancialni reprezentace,
kdy umélci vystavuji télo filmu podminkam, které jsou
fyzické. V zékladni roviné se tento vztah realizuje skrze
predpoklad moznosti fyzické manipulace se ,strojem filmu®
(film machine), jiz umoziuje jista analogi¢nost mechaniky
stroje a lidského téla. Nep#imy odkaz k manufaktufe,

z niz kinematograf postoupil a tovarnou vesel do éry
industrializace, je dosud zfejmy. Ve hte je pfirozena intuice
diady télo-mysl, ktera je pro vypocetni techniku jen malo
aktudlni. At jiz mame na mysli $ici stroj (posuv filmu)

a ruce $vadleny, ktera posouva latku pod mechanicky

¢ elektricky pohdnénou jehlou (perfora¢ni otvory),
geometrickou a aritmetickou interpretaci jevu vidéni

v optické soustavé ¢ocek (perspektiva a objektiv), nebo
zelatinu pro emulzi a jeji starnuti, kfehkost a promény
(Zivotisna substance), jedna se o elementy, jez souvisi

s nadi fyzickou realitou a oblasti mysleni, v nichz mazeme
operovat. Stroj je sestrojen na miru lidskému télu tak, aby
si s nim mohlo pohravat. Télo je soudasti filmu skrze jeho
recepci zrakem a télem, podnéty k mozku, mysleni filmem,
skrze praci na filmu: tchop a vidéni kamery a kamerou,
fyzicky nebo chemicky zdsah do suroviny, do jeji vyroby,
nebo skrze manipulaci s filmovym pasem, svétlem

a projektorem pfi projekci.

Dale zde figuruje korespondence vychazejici z kfehkosti
stroje i téla, které s nim zachazi. K¥ehkost je zarovern
vyzvou k zdsahu, nebot implicitné pfedstavuje ptislib, ze
se néco stane: tanatos téla provokuje k vzepteni se v erosu.
Tvlrci zkoumaji filmovost filmu (co déla film filmem)
naptiklad v oblasti emulze, nebo na filmovy pds nanaseji
riizné substance, jimiz ho mohou proménit. V neposledni
tadé jde pravé o spojeni organickych hmot, kdy umélci
na film nandseji (své) télesné tekutiny a tkané. Koncept
se vepisuje do vizudlni a nékdy i zvukové podoby dila
jako v krvavém filmu Thorstena Fleische Krveziznivost
(Blutrausch,1998, 16 mm), kde stopy krve zasahuji i do
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zvukové stopy, a divici krev nejenom vidi, ale i ,,slysi®.
Ve vytvarném uméni se tato tendence k materidlnimu

thelmagein  projevu, ktery reifikuje télo umeélce a fyzickému materialu
ra“, Victorian L. . 51 b ey d v d stvch 1
2012,¢.3  Prisuzuje télesnost, objevuje jiz od Sedesatych let

apersand Re- dvacatého stoleti (vidensti akcionisté, Andy Warhol,
e Ninth Annual
e North Ameri-

dies Associa-  experimentélnich a konceptualnich filma (Stan Brakhage,
6.

Stelarc). K podobnym praktikdm dochéazeji i tviirci

Carolee Schneemann). Praxe sou¢asnych filmatu se viak
diky sou¢asné technologické realité, zpisobu Zivota, jemuZz
vladdne spotteba, a také rozsifeni znalosti v oblasti filmu
radikalizovala dvahou, Ze film lze pouZit nejenom jako
nosi¢ pro lidsky organicky materidl, ale ze film lze z tohoto
materidlu (kize, vlasy, nehty, krevni stl) také vyrobit.
Takové operace se vedle tradi¢nich ¢innosti zpracovani
fotochemického obrazu mohou odehravat pravé v prostoru
filmovych lab.

Jak daleko se od sebe nachazeji filmova laboratot
a déjisté performance, analyza a iluze? UZ je nelze vnimat
jako nespojité faze, nebot prace umélce v laboratoti
neni o nic méné performativni nebo vice konven¢ni nez
jeho ptisobeni na scéné. To, jak zkousi a improvizuje za
hranicemi ¥ddu definujiciho fotochemickou a konstruké¢ni
povahu , stroje filmu®, ma performativni charakter. Tvorba
ve filmovém médiu se tak dnes opét stava zachidzenim
s filosofickymi hrackami, v nichZ se spojuje ddvna hra
a mysleni, iluze a analyza. Filosofické hra¢ky viktorianské
éry, které slouzily k $ifeni povédomi o pohybovych studiich,
umozilovaly analyzovat optické pohybové iluze, aniz by
zrusily jejich Géinek. Spolu s vizualnim efektem, ktery
vznikal skrze pohyb operétora, dochédzelo k analyze a syntéze
iluze pohybu, a tedy k porozuméni. To, co oko vidélo jako
iluzi, ruka stejného téla tvotila svym pohybem.45

Otéazka dnes nestoji jen v oblasti fungovani vidéni.
To, co je (opét) ve hte, je samotna povaha filmu ,tak, jak
jej zndme*“. Soucasné nalézani a otevirani filmu v roviné
iluze, laboratote a technologii se také, at jiz negativné,
nebo pozitivné, dotyka hry, mysleni a vizuality, jimZ se
tvlrce snazi porozumét a ovladnout je ¢i p¥ipadné zrusit.
Vztah télesnosti a strojovosti, a moznosti performance,
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které z néj vychazeji (v roviné iluze i vykonnosti), se stal ~ 46

. . . L Dne 2. 11. 201
hlavnim motivem programu Ruka a str0j,46 sestavajictho |, ,oum prege
z poslednich sedmi filmt a jedné performance Richarda NFA Ponrepu

. . 1 R y jekei Film L
Tuohyho a Dianny Barrie. Umélecka dvojice v ném PR
zkouma film jako primitivni nastroj, a skrze gesta (pohyby 47

Umélec a filmai

rukou) v laboratornim postupu (Posledni vlak [The Last Metamidnil

Train], 2016, 16 mm, D. Barrie) nebo v procesu snimani filmového labu
kamerou (Modrd linie Chicago [Blue Line Chicago], 2014, (Grengi
16 mm, R. Tuohy, D. Barrie) a filmové projekce (Dot 48

Matrix, 2013, 2 x 16 mm, R. Tuohy) zmnoZuje moznosti Emﬁiﬁfw
filmu coby hybridniho média na prahu manufaktury 5.113.

a pramyslu. Xavier Quéreld47 ve své sélové performanci
Nékolik minut slunce po piilnoci (Quelques minutes de
soleil aprés minuit) ve sviij nastroj proménuje celou
kinematografickou situaci: tmu v sile, platno, prostor za
a pfed platnem, rizné zdroje svétla, preparovany filmovy
projektor, svételné modulatory, reproduktory, své télo,
pritomnost divaki a jejich fyzickou odpovéd, vstupni dvere
do kinosélu. Kinematograficky obraz se rozpada, tentokrat
ve své nejzakladnéjsi materialité, na trovni emulze
a samotného konceptu filmu. Stejné tak se rozpadd model
filmové projekce a projektoru. Mozn4 se také rozpada
publikum, a vedle své jiz navyklé rozprostranénosti mezi
galerii, kinosélem, ulici a p¥ipadné i laboratofi se stava
trojhlavou entitou umélec-néstroj-divak.

Jestlize Frampton postuluje film jako ,,posledni stroj“
a ,mozna posledni uméni, jez zasahuje mysl skrze smysly“,48
pak tim odkazuje k proporci umélec-nastroj, systém-systém,
télo-télo, kterd je v ptipadé filmu (kinematografu)
nékde na hranici, kde se lidské a technologické doplnuje
v sou¢innosti. Télo je nedilnym dilem, ktery film utvazi,
at jiz se drzime materidlniho hlediska, nebo recepénich
teorii a postulatt umeélcq, podle nichz film vznika az
v situaci divani se a Gcasti divdka na tomto aktu. Cely
proces je soucasti hry. Skrze télo-mysl,
chceme-li je spojit jako dosud oddélené, ¢lovék
kinematograf prozivi a rozumi mu. Neciti viak
prométheovsky stud z nedokonalosti ¢lovéka pred
ptistrojem ¢i masinérii, jaky se nas podle Gunthera
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Anderse zmociiuje tvari v tvat nelidské dokonalosti
od sweat,and ot omové vélky, black boxu vypocetni techniky, vladé
informaci aj. Knowles sviij esej vénovany télesnym
zdsahlim v soucasném experimentalnim filmu konéi
uvahou o moZnosti vypofadat se se sou¢asnym stavem
véci a lidskou pozici ve svété updatu, spotieby a odpadu
pravé skrze vztahovani se k dalim télam, jako je pravé
torzo filmu:

Aktudlni mezipozice filmu nékde
na pomezi zmény také umoziuje
8irdi ivahy o nasem vlastnim tzkost
vyvolavajicim stavu kone¢nosti — mezi
¢lovékem a strojem, Zivotem a smrti.
Ve véku ,posthumanismu” a pfehnané
kultury plytvani tyto celuloidové
zasahy zviditelnuji nasi materidlni
existenci a tok ¢asu, ktery nas utva#i.49

Diky tomu je film moZna nejenom poslednim strojem,
ale i posledni filosofickou hrac¢kou z oblasti technicky
reprodukovatelnych obrazi, skrze néz se mysli.

Kapitalista, proleta¥ a umélec (v labu)

Pokus vzepfit se pfedem danému systému pravidel

v raznych fazich filmové tvorby od ptipravy namétu

¢i konceptu filmu skrze gesto filmovani po hotovou
promitaci kopii samoztejmé nezaruduje, Ze tvorime uméni.
Rozsituje v8ak pole mozZnosti tvorby a zakldda tvirei
podminku svobody. Pro zdiraznéni dulezitosti soucasné
promeény filmové tvorby v uméleckém kontextu stejné jako
v politickych a ideologickych pojmech bych rada ptipojila
citaci z textu Waltera Benjamina, ktery podobné jako
Flusser s odkazem na nutnou proménu vyrobniho aparitu
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formuluje pottebu transformace tohoto aparitu skrze 50

kazdé jednotlivé dilo: ,[Z]asobovat vyrobni aparat, aniz
bychom ho - podle pravidla mozného — ménili, pfedstavuje  Santander. Vibo

.y . oy . , . Praha: Herrmay
nanejvys napadnutelné chovéni i tehdy, kdyz se latka, jizje 1998 ¢ 161,

vyrobni aparit zasobovan, zd4 byt revolu¢ni povahy.“50

. - . . 51
Citace pochdzi z textu, ktery Benjamin napsal v roce Bedrii
1934, v dobg, kdy technicky aparat za¢ina vyrazné socialismu od uto
4 v . . , Praha: Naklada
prostupovat sféru umeéni. Z tohoto hlediska text starne svoboda I
takovym zptisobem, Ze nds stale nuti klast si otazku po
v . s o cps 52
povaze soucasné tvorby pohyblivych obrazt a kriticky Kognitivai i
nahliZet na jeji vyrobni prosttedky. Prostfedka filmové zadlefiuje kreati
. o " . . e . a mody existenc
vyroby, pivodné v rukou kapitalistd, se dnes viak subllear
nezmociuje proletariat, jak by to mohl definovat Bedtich ,Geopolitica del
Eneels51 al Slci riznvch tHdnich oFislus . Félix GUATTAR
ngels51, ale umélci raznych t¥idnich p¥islusnosti. Micropoltticdlil
V pfeneseném smyslu by to mohlo znamenat, Ze tito deseo, Buenos A

o o . e Limén 2013 (2.
umélci osvobozuji také proletariat. Skute¢nosti viak je, ze

zaméstnanci laborato#i ptichazeji o praci, a ve své frustraci 53

v - 1 1 . lec k L, . DIY kultura na
casto na své remeslo a spolu s nim na spo ecnost, tera Je digitalnich méd

utinila bezcennymi, zanevtou. Devalvace femesla ma ale Facebook ad.)
sirsi d d. zkus {ka lab ) - ., .. prostrednictvi;
8irsi dopad, zkusenost pracovnikii laborato#i je souéésti studentsi il

kulturniho dédictvi, a je tim ohroZena. Jeji zdpis a uchovani projektiatzv. s
rozpusténi trad
proletariatu a je
analogovou kinematografii historizovat. outsourcing. Do
k rozsiteni a po:
mocenského inf

by mély byt starosti filmovych archivi, prevlada-li snaha

Filmovi umélci nové nabyté vyrobni prosttedky
primdrné a ¢asto ani sekundarné nevyuzivaji k vyrobé panstvi neolibe
kapitalismu v ro

kapitalu, jako tomu bylo v p#ipadé soukromych komerénich ;5. sveta.

firem. Artist-run film labs jako nevydéle¢né formace
neposkytuji sluzby. Z hlediska trhu, ktery jesté jejich

dila nevsttebal, je tak jejich drzeni vyrobnich prostfedki
neefektivni. A navic samotné prostredky jsou ve vztahu
k dnegnim technologiim povazovany za neefektivni. Toto
vymaneéni se z logiky trhu zajistuje umélcam svobodu
tvorby a tnik z role subjektu jako kognitaridtu,52

ktery je hnaci silou inovace v oblasti novych médii

a informa¢niho panstvi.53 Vyrobni prostfedky v kontextu
filmové laboratofe netvofi samoziejmé pouze hmotné
statky. Ani v dobé industrializace, kterd umoznila vznik
kinematografie, to nebyly jednotlivé stroje v drzeni
jednotlivych vlastnikd, jednalo se o patenty. Koncepty
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vynalezi, ndvody k vyrobé a k uziti byly zasadni
podminkou pro vytvafeni bohatstvi. V sou¢asné dobé je
mnoho patentl otevieno, coz je (podobné jako dostupnost
nadale nekompatibilnich ptistroji) bezprecedentni situaci,
nebot — Framptonovymi slovy - ,Zadna aktivita se nemuze
stat uménim, dokud jeji vlastni epocha neskon¢i a dokud
coby néstroj preziti neztrati svou dilezitost jako naprosto
zastarald.“54

Artist-run film labs, které vyrustaji z této krajiny
technologickych pfemén a smetisté déjin, ztélesnuji
moznost filmu jako uméni. Nejedna se jednoduse o filmové
laboratote, rozhodné neptedstavuji miniaturu pramyslové
filmové post-produkce, a ani nejsou volnoc¢asovymi
filmovymi kluby. Filmové laby v rukou umélct predstavuji
po celém svété rozsifenou platformu pro uméleckou
vymeénu a experimentovani v médiu fotochemického filmu.
V téchto mistech k praci, vyzkumu, prezentaci a ¢asto také
k distribuci se otdzka ,,co je film?“ neustale reformuluje.

Neékteré znalosti a zku$enosti z filmového pramyslu
byly vstiebany, jiné vzorce jako standardy kvality smaziny
nebo remixovany. Strategie experimentujicich filmovych
umeélct v sobé spojuji praktiky bézné ve vytvarném
uméni nebo hudbé, jako je volba samostatné prace
umeélce a zdroven moznost sdileni v rdmci kolektivu nebo
skupiny. K tomu se také poji vlddnuti ndstrojem a tvorba
jako celistvy proces bez delegace jeho ¢4sti institucim.
Ve vétsiné pripadu se jedna o oteviené kolektivy umélct,
které spravuji prostor tmavé komory, k nimz se maze
pripojit kdokoli z venku, ¢asto nékdo ze sousedstvi, z fad
obecenstva nebo ulastniki dilen. Zdsadnim prvkem
spole¢nym viem uméleckym labtim je sdileni a spoluprace,
a to nejenom mezi konkrétnimi ¢leny v konkrétni skuping,
ale také mezi laby. Umélci sdileji a staraji se o spole¢ny
prostor k praci, jako tomu miZe byt u vytvarnych umélct
sdilejicich ateliér nebo v p#ipadé hudebnikii majicich
znalosti, nastroje a zajem v tdzani se po moznostech filmu.
Laby zpravidla neposkytuji sluzby t¥etim strandm, neplni
zakazky. Umélci se navzajem uli procestum, které potiebuji
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ovladnout k praci na svém dile, a déle je sdileji. Jednou

z mala aktivit, jiz lze povaZovat za vydéle¢nou, jsou dilny
pro vefejnost, kterou jejich prostfednictvim seznamuji

s praci s filmem a jeho moznostmi. Diky dilndm a vefejnym
projekcim se rozrusuje status quo rozsiteného nevédomi

o filmovych praktikach patticich do audiovizudlniho
umeéleckého svéta.

K soucasnému datu na svété existuje okolo padesati
filmovych labt, coZ znamena stejny pocet riznych strategii,
jak vést takovy lab: otevteny kolektiv nabirajici dalsi ¢leny
nebo uzavteny kolektiv, ro¢ni nebo semestralni ¢lenstvi,
¢lenské prispévky nebo poplatek za metr materidlu &
litry spotfebovanych chemickych ldzni, autonomni sprava
nebo granty, statni dotace, pléna, spole¢né projekce, dilny
atd. Zadny lab se docela nepodobéa druhému. Dohromady
vsak tvofi filmovou scénu, coz v prvni fadé znamena
vhodné podminky pro tvorbu, ddle moznost produkce
a distribuce55 filmovych dél a jejich recepci publikem,
reflexi kritiky a teoretiky. Tato vymeéna zaroven ¢asto
implikuje spolupraci s institucemi galerii, mezinarodnich
filmovych festivalt (Mezinarodni filmovy festival
v Rotterdamu, Filmovy festival v Ann Arboru, Festival
jinych a experimentélnich filma v Pa¥izi ad.), a také jisty
druh partnerstvi s filmovymi archivy (v Melbourne lab
Artist Film Workshop spolupracuje s National Film and
Sound Archive), cinematékami (spoluprace berlinského
labu Labor Berlin a nezavislého filmového institutu
Arsenal) a muzei (v PatiZi se jednd o spolupraci labu
L’Abominable a muzea Centre George Pompidou).

Scéna ale existuje zejména mimo instituce a zachovava
si charakter nezavislé platformy, kterd ma jak fyzickou,
tak virtudlni podobu.56 Fyzicky se zhmotnuje skrze
filmové projekce v doméacim labu (nebo sptatelenych
institucich), ale stejné ¢asto skrze hostovani v jiném labu
formou projekci a dilen. Organizuji se pravidelna setkani
filmovych laba57 a konference nebo symposia58 oteviena
i vefejnosti. Virtualné scéna pracuje na internetové
znalostni platformé (Wikipelloche), na webu Filmlabs.org
pracuje na mapovani svych ¢innosti a zvefejiiovani texti
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a material ke sdileni mezi sebou, ale také s vetejnosti.
Vnit#ni mailinglist slouzi pro kladeni technologickych
dotazt do pléna a konzultace, ale také pro informaci

o moznosti ziskdni stroji, chemie (spole¢na koupé) apod.
Sit filmovych labt pfedevsim ale znamenad fyzicka mista

a sptiznéné umélce po svété. A to hraje roli v jiZ zminéné
zéleZitosti organizace projekci a dilen, ¢imz dochazi

k fyzickému sdileni filmovych dél a znalosti. Tato sit a v ni
vznikla scéna artist-run film labs se vyviji od pozdnich
osmdesatych let dvacatého stoleti,59 a to je mozn4 také
nejpresnéjsi vymezeni ,postkodakovské® éry, jesté predtim,
nez samotny KODAK mohl pfedjimat svou budoucnost,

a dlouho predtim, nez zastavil vyrobu nékterych filmovych
materiald.

Zavér

Zmocnéni se vyrobnich prostredka pro vyrobu
kinematografickych obrazu se stalo ptilezitosti pro

zménu statusu umeélce, ale i kinematografického kddu,

a tedy i samotnych obrazt. Podobné jako se u prace

s found footage otevira prostor imaginaci a svobodnému
naklddédni s materidlem jako s obrazy svéta osvobozenymi
od ptvodnich intencdi, jez lze libovolné az hravé pojit

s mnozstvim existujicich i novych narativl, mtze skrze jiné
uziti technologii dojit k vyjeveni dosud implicitnich kvalit
filmového materialu (¢i umeélce) anebo vytvofeni novych.
Nalezené technologie jsou, skrze tuto konfrontaci umélce
a stroje, nastrojem pro rozsiteni laboratote (expanded
laboratory) na umeélecky nastroj tvorby, a tedy femeslnou
dilnu, otevienou databazi postupl, sbirku néstroju a stroji
a ¢asto sdileny komunitni prostor. Tuto pozornost a vztah
k filmu Ize vnimat jako novy druh lasky (cine-love), ktery
jako nutnost pro alternativu iupadku kinematografie

s nevelkou dawvérou pfedjim4 v roce 1996 Susan Sontag.
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Muze se zdat, ze tato podoba lasky vychazi ze spojeni 60
térského fil tickych ruin fil sh o I Tan ANDREW.
amatérského filmu, romantickych ruin filmového pramyslu . petics and
a stejné zabarvenych uméleckych vizi. Snad by to ani Modernism,
b 1 41 e . 1 loicky h icky Production” (p:
nebylo malo, rusivy je ale nostalgicky monochromaticky Universitiy

tén takového obrazu. Sydney, Facul
Vzhledem k tomu, Ze sou¢asna experimentdlni praxe -

tvarcd z umeéleckych filmovych laboratoti pfedstavuje velké — www.ian-andr

usili na tvireéi, védomostni, fyzické i ideologické roviné, fc‘jft‘é‘f};t’g‘ﬁ,l

chybi v domnénce o pivodu lasky ¢inny prvek a urcité

vyjadreni télesnosti a angaZovanosti. Jisté by bylo mozné

uvazovat o souéasnych praktikach v experimentdlnim

filmu a jeho ptitomnosti na umélecké scéné v kontextu

postdigitality: v logice ndvratu k analogovym médiim

po zkusenosti s médii vypocetni techniky a nasledné

frustrace z nedostupnosti abstraktnich matematickych

procest a absence fyzické konfrontace. Jako jednu

z charakteristik postdigitalni estetiky lan Andrews zmiriuje

platonickou touhu po designu analogovych rozhrani

a uvadi priklady digitdlnich nastroji, jez v estetické roviné

imituji analogové: tlatitka, potenciometry apod. Paralelni

k podobé néstroju je i styl:

Dobte znamé tropy (istoty,
prazra¢ného zvuku a obrazu a perfektni
kopie jsou opustény ve prospéch chyby,

glitche a artefaktu. [...] Post-digitalni
uméni maze byt nahliZeno jako reakce
na krizi postmoderni kultury: kultury
problematizované nekone¢nymi sitémi
medidlnich aluzi, medidlni nasycenosti
a ur¢itym druhem propastné ironie.60

V ptipadu film labs se vak vétsinou nejedna o navrat

k analogovym technologiim, sméfovani k né¢emu

dfive opusténému, ale o rozvijeni vlastniho smétovani
v kontextu sou¢asnych moznosti, ¢imz se viak
nevylu¢uje zajem umélct pivodné pracuyjicich v jiném
médiu. Proto v ramci teorie a praxe filmovych labu
dochazi ke kombinacim analogovych médii s digitdlnimi
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v konstrukéni roving, ale i v roviné védéni a komunikace.
Sdilena knihovna, databaze postupt v oblasti chemické
laboratote nebo konstrukéni dilny v prosttedi internetu,
otevienost v podobé rhizomu (dialogické pozndmkovani
a spole¢né baddni nad moznymi postupy v soucasné
filmové laboratofi) a rozsifeni komunity véude tam,

kde je dostupny internet, umoziuje globalizovanou
rozvétvenost pfizna¢nou pro sou¢asné mody komunikace
a oblast programovani (spolu s tim také nese stopu
vyloudenosti a rozdéleni svéta). Zajem se tyka jak softwaru,
jimZ je mozné chépat politiku distribuce, aktivismus
namifeny na vSeobecné akceptovanou technologickou

a estetickou unifikaci elektronickych pohyblivych obrazg,
tak i hardwaru neboli transparentniho mechanismu
fungovini a moznosti zdsahu do vétsiny nastroji, kterymi
umélci obrazy tvoti. V kontextu nové lasky k filmu bych
proto tento druh definovala také jako dvoji: platonicky

a fyzicky. Ideovost, ideologie a télesnost pfitomné

v tvorbé soucasnych filmovych umélcii v sobé nesou naboj
posedlosti a vd$né pfiznacény pro hru. Posledni filosoficka
hracka film v sobé spojuje dotyk, rozuméni a zas.
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Xavier QUEREL, Nékolik
minut slunce pred piilnoci, od
2010, performance
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Ester URLUS, Konrad and
Kurfiirst, 2014, 16 mm, zabér
z filmu, emulze s ptidavkem
alkoholu
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