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Ve studijni opore jsou pro vasi lepsi orientaci
v textu pouzity nasledujici ikony

RozSifujici text
Shrnuti

Privodce studiem
Otazky

Otazky, na které se vyzaduje pisemna odpovéd’



Uvod

Cilem dvoudilné studijni opory nazvané Pohyblivy obraz filmu a videa 1, 2 je priblizit
oblast tvorby filmti a videi, které nejsou primarné spjaty se standardy filmového systému.
Ten oznacujeme jako kinematografii, kterd je vazana k ustdlenym, ale i novotvarym pro-
dukénim a prezenta¢nim postupim. Podobné je tomu s televiznim vysilanim a tvorbou
spjatou s technologiemi analogového nebo digitalniho videa, ktera se dnes objevuje na-
pric rozliSenimi monitort obrazovek a rozhranimi pocitaci s internetovymi prohlizeci
¢i aplikacemi prehravaci.

Tato studijni opora je u¢ebni pomickou jako mnoho dalsich podobnych textti kompi-
lujicich jisté penzum informaci a existujicich textd. Berte ji proto jako pouhy rozcestnik
k textiim odbornym ¢i samotnym pramentm, na které je odkazovano. Nejednd se od-
bornou literaturu, obsah samotné studijni opory necitujte ve svych odbornych pracich,
které maji byt otiskem vaseho védeckého badani béhem prace s odbornou literaturou.

Prvni dil je rozdélen do tfi kapitol, na konci kazdé kapitoly a na nékolika mistech
v ramci jednotlivych podkapitol je navrzeno zadani s doporucenou literaturou ke zpra-
covani kratkého textu. V ramci predmétu je vasim hlavnim tkolem zejména pracovat
s odbornou literaturou, napsat jeden kratky text na vybrané téma o rozsahu 4-6 normo-
stran. K roz$ifeni znalosti vam poslouzi dal$i doporucend literatura napric¢ kapitolami,
odkazy na povinné projekce.

Zvolena témata souviseji i s druhym dilem, ¢imz se stavaji jakousi spojnici mezi obéma
seSity. V ramci této studijni opory nenaleznete internetové adresy na konkrétni videa ¢i
filmy — diivodem je jejich prchavost a proména v fadech mésicti. Namisto toho doporucuji
pracovat na zakladé klicovych slov ¢i nazvii s obecnymi vyhledavaci a tlozisti videi, jako je
YouTube nebo Vimeo, z internetovyvh , filmoték™ Ize doporucit ubuweb (www.ubu.com),
v odkazech na literaturu vyuzijte univerzitni pristupy do mezinarodnich databazi.

Martin Mazanec


http://www.ubu.com/




1 Pohyb obrazu

V prvni kapitole bude zavedeno zakladni déleni na projevy mechanického a elektro-
nického pohyblivého obrazu. Zakladni rozliSeni znalosti technologického vyvoje obou
druhti obrazu umoznuje lépe se orientovat v mnozstvi technik, jez jsou typické pro
praci s filmovym nebo videomateridlem. Systém kinematografie budeme pojimat jako
»sociokulturni kontext® filmu, ktery je vymezen nejen na historické a teoretické urovni
uvazovani o filmu, ale i prostorem a zptisoby prezentace dél.

V kontextu déjin kinematografie se budeme sousttedit zejména na projevy avantgard-
niho a experimentdlniho filmu, v kontextu vytvarného umeéni na oblast tzv. videoartu
a obecnéji tvur¢iho vyuziti pohyblivého obrazu ve vizudlnim uméni. Soucasti kazdé
kapitoly tohoto textu je i zavére¢ny ptiklad z historie déjin pohyblivého obrazu.

Kromé mnozstvi prekinematografickych pristrojti odvijejicich se od principu nebo jen
zazitku ze sledovani obrazu camery obscury je pro kinematografii dlezitym impulzem
i zkusenost odvijejici se od mechanicky zprostfedkovaného pohyblivého obrazu rtiznych
vehikli (vlaku, horské drahy ad.).

V zavéru prvni kapitoly bude uveden jako ptiklad kratky exkurz do historie Expanded
Cinema a obecnéji postuptl v rozsifovani kina mimo klasicky standard kinosalu.

Cile kapitoly:

- vymezit rozdil mezi mechanickym a elektronickym pohyblivym obrazem;

- popsat zaznam fotorealistického obrazu skutec¢nosti;

- zavést pojem prekinematografie a postkinematografie;

- v ramci definovani udalosti pohyblivého obrazu budou uvedeny historické priklady
tzv. roz$ifeni klasickych kinosald, poukdzano bude na fenomén Expanded Cinema,
ale také na ceské priklady prace s polyekranem.

1.1 Mechanicky a elektronicky pohyblivy obraz

Pohyblivy obraz a jeho zprostfedkovani se vyvijelo v rliznorodych tvircich oblastech,
jako je poutova atrakce nebo védecka laborator ¢i u¢ebna, jiz v tzv. prekinematografic-
kém obdobi. Pocatky samotné kinematografie jsou zjednodusené spjaty s datem pariz-

ské projekce, coz v soucasnosti vyvraceji i potvrzuji diikazy a metody ,,novohistorické
filmové teorie.

 Prostudujte si tvod a poté niZe doporuceny text, popfipadé libovolné vybranou
studii z publikace, kterou sestavil Petr Szcepanik: Novd filmovd historie. Praha,
2004.

Doporuceny text z publikace — Thomas Elsaesser: Historie rané kinematografie a multi-
média, s. 114.

Pocatky filmové tvorby jsou spjaty s tvorbou statickych zabérti bratrti Lumiérovych,
predstupen fik¢niho filmu najdeme ve filmech kouzelnika Georgese Méliese. Jde samo-
zfejmé o zjednoduseni z nékterych ,,u¢ebnic” d¢jin kinematografie. Podobna konstatovani
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v mnoha smérech rozptyli pozdéjsi zminka o francouzském fyziologovi Etienne-Julesovi
Mareym a britském fotografovi Eadweardu J. Muybridgovi, ktefi zaznamenavali pohyb
na statické fotografie.

V pripadé filmu se jedna o mechanicky pohyblivy obraz, ktery je zaloZen na sou-
slednosti po sobé jdoucich fotografii = filmovych poli¢ek zachycenych frekvenci 24-
25 snimki za jednu vtefinu a konzervovanych chemicky na celuloidovy filmovy pas.
Mechanicky pohyblivy obraz je zaloZen na ¢asové posloupnosti sekven¢niho snimani
a na zaznamovém médiu filmu (napt. 35 mm, 16 mm, 8 mm).

Video zaznamenava elektronicky pohyblivy obraz, ktery ma nejen analogovou po-
dobu, ale i podobu digitalni. Elektronicky obraz funguje na odli$ném principu nez film,
na principu simultaneity snimaného i nasledné promitaného obrazu, ktery je zaznamenan
nikoli chemicky jako v pfipadé filmu, ale jde o zaznam magneticky. Video je posléze
prvnim zdznamovym médiem, kde je mozné pouzivat sirokou skalu postprodukénich
postupt pfi zpracovani obrazu, véetné moznosti zprostfedkovavat a upravovat obraz
v redlném case.

Oba typy pohyblivého obrazu, mechanicky a elektronicky, se vyvijely paralelné v za-
vislosti na dobové proméné vnimani prostoru a ¢asu. Masové rozsifeni nejriiznéjsich
transportnich vehikld, rozpohybovani stroji vyuzitim principu parniho stroje, to vse
v kombinaci s fotograficky realistickym zdznamem skute¢nosti se v diisledku projevuje
i na proméné vnimani obrazu a technologii jeho zdznamu.

Postupny rozklad béhem zaznamu nebo vysilani obrazii je typicky pro elektronicky
pohyblivy obraz, naopak mechanicky pohyblivy obraz je zalozen na posloupnosti sek-
venc¢niho zaznamu jednotlivych filmovych policek.

1.1.1 Zaznam skutecnosti

Z divodu rozli$eni mezi obrazovymi zaznamy skute¢nosti je vyznamné ¢lenéni trojice
technologii pohyblivého obrazu, dvé technologie maji analogovou povahu - film a analo-
gové video - a jedna povahu digitalni - digitdlni video. Kazda z téchto technologii funguje
na odli$nych principech pfi zaznamenavani realného, fotograficky realistického obrazu.
Fotograficky snimek md vzdy odli$né estetické vlastnosti, jez jsou odvozeny od techniky
snimdni, materidlu a zpisobu zaznamu.

Fotografie, ve vyznamu jak jednotlivého obrazu, tak principialné sekven¢ni ¢i simul-
tanni projekce pohyblivého obrazu, vykazuji odli$né zaznamové stopy pti svételném, vino-
vém, kdédovaném ¢i nekddovaném prenosu existujiciho vyjevu. Popis principu zdznamu
fotograficky realistického obrazu poslouzi jako vychozi bod pro definovani rozdilnosti
mezi uvazovanymi technologiemi.

Francouzsky teoretik fotografie Philippe Dubois (1958) vymezuje v hrubych tazich
tfi epistemologické pozice, jez 1ze rozli§ovat ve vztahu klasického (mechanického) foto-
grafického obrazu ke skutecnosti/realismu. Kazda z pozic je ztotoZnitelna s charakteris-
tikami nékterého z druht znakd podle amerického védce, filozofa a sémiotika Charlese
Sanderse Peirce (1839-1914).
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divost a autenticita se pti tomto pojeti znacné prekryvaji. Fotografie je vdzdna na sa-
motny vyvoj fotografické praxe béhem prvni tetiny 19. stoleti. Tehdejsi diskursy vdeéci
za sviij charakter mimetickym moznostem technického charakteru. Mechanické postupy
ustanovuji dosud nezvykly vztah mezi automatismem a objektivnosti obrazu pti zacho-
vani moznosti zdsahu umélce do vysledného dila (na technické virovni optiky a chemie).
Fotografie zde vystupuje jako zrcadlo svéta a v tomto smyslu je i ikonem. Ikon

2. Druhy postoj je spjat s mozZnostmi fotografického obrazu stdt se exaktni kopii sku-
tecnosti. Kazdd fotografie je analyzovdna ve smyslu interpretace obrazového prenosu
skutecnosti jako arbitrdrni ztvarnéni kulturnich, ideologickych a perceptivnich kédii.
Fotografie neni zobrazenim empiricky uchopitelné skutecnosti. Jestlize v diskurzu 19.
stoleti byla fotografie kopii skutecnosti, tak ve 20. stoleti se posiluje pozice fotografie jako
transformace skutecnosti, pricemz jde o popreni koncepce fotografie jako nezaujatého
zrcadla skutecnosti. Jednad se o symbolicky znak, nemusi se objektu podobat, zobrazeni
je véci konvence. Fotografie zde vystupuje jako soubor kédii, Peircovou terminologif se
jednd o symbol. Symbol

3. Treti pristup k problematice realismu fotografie predstavuje ndvrat k referentiim,
ovsem nyni bez nutné predstavy mimetického iluzionismu. Tento vztah mezi referentem
a fotografii je vepsdan primo médiem (samoziejmé ve smyslu technik fotografie, filmu Ci
videa). Fotografie je neodlucitelné vazdna na akt zaznamu, jejiho vytvoreni. Jeji primdrni
realita nic nevypovidd, nybrz jen potvrzuje existenci, stopu zdznamu - index. Index

1. Fotografie jako mimetickd reprodukce skutecnosti. Pojmy skutecnost, vérnost, prav- p

Srov. Philippe Dubois: Von der Wirklichkeitstreue zum Index. In: Der fotografische
Akt. Amsterdam, Dresden, 1998, s. 27-58.

Fotografie je v prvé radé indexem. Teprve poté se miize stat zastupnou (ikon) a ziskat
i sviij vyznam (symbol). Fotografie i filmovy celuloid maji chemickou podstatu. Svételny
paprsek vytvari po prichodu optikou otisk, dotek na svétlocitlivé vrstvé halogent stti-
bra. Mechanicky fotograficky obraz se lisi od elektronického obrazu, kde obraz a jeho
informace jsou vysledkem elektromagnetického vlnéni. Americka teoreticka vytvarného
uméni Rosalind Krauss (1941) se k indexické povaze fotografického obrazu vyjadfuje  Rosalinda

nasledovné: Krauss

kterd ke svému referentu vykazuje indexicky vztah. Jeji odlisnost od skutecnych ikon
vychdzi z nenarusitelnosti této hmotné geneze, z procesu vyroby, ktery vytazuje z pro-
vozu ¢i odsouvd stranou vsechny schematizacni postupy ¢i symbolické intervence, jak
funguji ve vytvarné reprezentaci vétsiny maleb. Ze sémiotického hlediska, vychdzime-li
z »trichotomie znaku® Charlese Sanderse Peirce, je fotografie indexické povahy, nebot
ustavuje sviij vyznam podél osy hmotného vztahu ke svym referentiim. (...) Do kategorie
indexii bychom zafadili hmotné otisky, lékaiské symptomy, (...) jako indexicky znak
objektu miize slouzit také vrZeny stin. Indexickou povahu md i samotny mechanismus
kamery, ,neosobniho oka’, ktery je zaloZen na ilustraci a technické konkretizaci nékterych
procesti lidského téla.

Fotografie je ikonou (neboli vizudlnim zachycenim podoby) zvldstniho druhu, ikonou, @

Srov. Rosalind E. Krauss: Obraz, text, index: poznamky k uméni 70. let. In: Co je to
fotografie? Praha, 2004, s. 253.
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Paralelou mezi lidskou fyziologii a fotoaparatem je napiiklad princip clonéni. Je technic-
kou obdobou zornicového reflexu, slouzi k regulaci dopadajiciho svétla na svétlocitlivou
vrstvu fotografického materialu. V lidském oku dochazi k zuzovani a rozsifovani zornice
na zakladé intenzity svétla, u fotoaparatu mechanicky nebo automaticky obdobné regu-
lujeme intenzitu svétla. S pfenosnym fotoaparatem v rukou nadsencti a profesionala se
zalind proménovat i zazité pojeti perspektivy obrazi, kterd byla od renesance vazana
na uroven lidského pohledu. Fotografové hledaji uchvacujici pohledy ze stfech domd,

vvvvv

Doporucena literatura k textu na téma: Fotorealisticnost digitalniho obrazu

Geoflrey Batchen: Ektoplasma. In: Co je to fotografie? Karel Cisar (ed.). Praha, 2004.

André Bazin: Ontologie fotografického obrazu. In: Co je to fotografie? Praha, 2004.

Laura U. Marks: How Electrons Remember. In: Touch. Minnesota 2002/Laura U. Marks:
Elektrony maji pamét. In: Objekt animace. Treti smysl. Zlin, 2009.

1.1.2 Priklady prekinematografie

Vyvoj obou druhii pohyblivého obrazu lze paralelné sledovat na zakladé védeckych ex-
periment a vyndlezl zejména od 19. stoleti v obdobi prekinematografie, kterym je
oznacovana etapa formovani ,,filmu® jesté pred tim, nez se stal komplexni sociokulturni
praxi orientovanou na takzvanou kino-zkusenost.

Podle teoretika novych médii Lva Manoviche (1960) dochazi tehdy k protnuti dvou
historickych linii, vypocetni a medialni, které se obé vazou k pohyblivému obrazu. Jedno
z prvnich ,,setkani® obrazu s vypocetni technologii spatfuje Manovich ve vynalezu progra-
movatelného tkalcovského stavu urceného k vytvareni slozitych obrazct (J. M. Jacquard,
prelom 18. a 19. stoleti). Obrazova média (napf. daguerrotypie, Louis J. M. Daguerre)
a vypocetni trajektorie (viz prvni programovatelny pocita¢ Analytical Engine, Charles
Babbage) se ve 30. let 19. stoleti vSak na cas rozdélily ve snaze najit vhodny zpiisob ko-
dovani dat a jejich uchovani.

Fotograficky zaznam se ustdlil v materialné-chemické konzervaci, zatimco vypocetni
linie byla dale rozvijena elektronickou cestou az do podoby soucasného binarniho kodu.
V 90. letech 20. stoleti se vSak tyto cesty diky digitalizaci opét schazeji.

Srov. Sylva Poldkova a Martin Mazanec: Editorial. In: Katalog uddlosti ceského pohyblivého
obrazu II. Olomouc, 2011.

Rakousky teoretik pohyblivého obrazu a umélec Peter Weibel (1944) formuloval tfi faze
mechanického pohyblivého obrazu - stroboskopicky efekt. Jedna se o rozloZeni pohy-
bu, zrychleni a simultaneitu. Jde o zdanlivy (stroboskopicky) pohyb, ktery je zalozen
na frekvenci po sobé jdoucich obrazovych sekvenci. Filmova kamera doslova analyzuje
pohyb, kdyz zaznamenava 24 az 25 snimki za jednu vtefinu. Aby nedochazelo k mihoténi
obrazu béhem projekce, musi byt dosazeno frekvence 50 sekvenci za sekundu, proto je
u filmové promitacky svételny tok pferusovan rota¢ni zavérkou.

Obéma principim pfenosu obrazu predchazelo tzv. Faradayovo kolo (disk), které
vynalezl Michael Faraday (1791-1867). Jedna se o mechanicky disk vyuzivajici pretrva-
vajiciho stroboskopického vjemu. U mechanického pohyblivého obrazu jde o pfimého

10



1.1 Mechanicky a elektronicky pohyblivy obraz

predchiidce kinematografu, kde doslo k zdokonaleni v podstaté jen o matérii zaznamu
(filmovy celuloidovy pas) a mechaniku snimdni a promitani.

Belgicky fyzik Joseph Plateau (1801-1883) pohyb rozlozil do 16 fazi za sekundu,
které potom béhem jedné sekundy promitl. Spole¢né s bristskym védcem Michaelem
Faradayem byli prvni, kdo vynalezli stroje, které zprosttedkovavaly iluzi pohybu na za-
kladé doznivani zrakového vjemu. Technologie filmovych polic¢ek spjata s direktivni
totalitou jednotlivych obrazt se vyvijela paralelné s védeckym vyvojem elektronického
pohyblivého obrazu, o kterém se zpocatku uvazovalo jako o jediném mozném zpisobu,
jak promitany obraz rozpohybovat.

O zaméru prenaset jednotlivé obrazky se diskutovalo od 18. stoleti v ramci vyvo-
je komunikac¢nich technologii jako o logickém dopliku telefonu. William Fox Talbot
(1800-1877) vynalezl permanentni negativ v roce 1835, ovSem az v posledni tfetiné 19.
stoleti se zacalo vénovat systému fotografie mnohem vice pozornosti ve spojeni s po-
hyblivym obrazem. Na pocatku obou principii pfenosu pohyblivého obrazi byl zminény
stroboskopicky efekt, ktery predznamenal dvoji déjiny pohyblivého obrazu.

Jednim ze zajimavych mezistuprii mezi Faradayovym diskem a kinematografem bratii
Lumiérii je vyndlez rakouského vojenského diistojnika Franze Uchatia, ktery v roce 1853
kombinoval stroboskop se svételnou projekci soustredénou skrze mnoZstvi cocek po obvo-
du kruhu do jednoticiho ohniska vysledného promitaného obrazu, ktery mohl sledovat
kolektiv mladych kadetii. Franz Uchatius podobné jako Jan Evangelista Purkyné vyuzil
instruktdznich moznosti nového média. Na rozdil od Purkyného, ktery své Zaky vizudlné
poucil o ¢innosti chlopni lidského srdce, Uchatius instruoval své svéfence o spravném

zachdzenim s vdlecnymi dély.

« Seznamte se projek¢nim vynalezem kinesiskopem Ceského védce Jana Evangelisty
Purkyného, srovnejte jeho vlastnosti s fenakistoskopem Josepha Plateaua, se zoe-
tropem a praxinoskopem.

Ve vztahu k elektronickému pohyblivému obrazu je Faradaytv disk predchtidcem me-
chanického disku Paula Nipkowa (1860-1940), i kdyz i jemu predchazelo od pocatku
19. stoleti mnozstvi jinych technologicky pritkopnickych pocind, kdy usili vynalezct
smérovalo k pfenosu obrazu. Némecky inZenyr a zaméstnanec Zelezni¢ni spole¢nosti
v roce 1884 predstavil tzv. Nipkowiiv disk. Ten se sklada ze samostatného rota¢niho disku
se spiralovité usporadanou perforaci okolo obvodu. Vzdalenost mezi vnitfni (rozuméno
nejblize stfedu) a nejkrajnéjsi perforaci na obvodu disku odpovida vysce obrazu, ktery
byl postupné sniman. Vzdalenost mezi perforacemi je trochu vétsi nez $ife prenaseného
obrazu. Kazda z perforaci pfejde pfes ramecek v mirné zaktivené draze, reprezentujici
jednotlivou linku.

Zakladnim principem prenosu obrazu je tzv. fadkovani (rozklad obrazu na radky, an-
glicky scanning). Vhodnym ,,hostitelskym® médiem pro prenos elektronického obrazu se
stalo elektromagnetické vinéni, jehoz existenci demonstroval v roce 1888 Heinrich Hertz
(1857-1894). Prvni televizni vysilani zaloZené na prenosu elektronického pohyblivého
obrazu nasleduje vyvoj zanamovych technologii elektronického pohyblivého obrazu.
Je zapocat analogovym videem, poté nasleduje digitalizace v riznych modifikovanych
formach zaznamu tohoto obrazu.

« Dikladné si prohlédnéte v publikacich z knihovny nebo na internetu fotografie
Eadwearda J. Muybridge a Etienne-Julese Mareyho.
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1 Pohyb obrazu

Specialni zafizeni ke grafickému zdznamu pohybu vzlinajici pary, které vynalezl James
Watt, bylo impulzem pro francouzského fyziologa Etienne-Julese Mareyho (1830-1904).
Ten se od roku 1860 pokousel o grafické znazornéni pohybu, k cemuz pozdéji vyuzil
i fotografii. Jeho fotografie syntetizovaly zaznam rozfazovaného pohybu v jeden snimek
(fotografickou desku). Od roku 1887 zdokonalil svou techniku a snimany objekt zabiral
v ¢ase svého pohybu simmultdnné soucasné ze tii uhli pomoci tfi fotoaparati.

Naopak ptivodem Anglican Eadweard J. Muybridge (1830-1904) prisel se sekven-
¢nim, obrazové oddélenym vyjadfenim c¢asové posloupnosti. Jeho slavnd fotografie
(sekvence fotografii) zachycujici v jednotlivych fazich pohyb koné vznikla v roce 1880
na zakazku amerického Zelezni¢niho magnata Lelanda Stanforda. Ten si objednal foto-
grafickou studii pfirozeného pohybu koné se snahou zjistit, zda se ki pfi cvalu v nékteré
z tazi nedotyka zemé ani jednou nohou. Muybridge tedy vyvinul opacnou, analytickou
metodu nez Marey. Zaznamenal vzdy jednu z fazi pohybu na jednotlivou fotografii, které
poté posloupné sefadil. Pomoci 24 kamer s odstupem 0,5 metru vznikl sled 24 fotografii.

Peter Weibel v textu Umenie Kurta Krena: opseografia namiesto kinematografie ozna-
cuje Muybridgeiiv postup za projev kinematografie neboli pisma pohybu. Jednd se
o princip rozkladu a ndsledné prezentace posloupnosti obrazii, pozdéji rozvijeny v ki-
nematografii, kde je diiraz kladen na zpiisob rozdrobeni vypravéni na zdabéry a z nich
slozené scény daného syzetu.

Dobové nepochopeni casoprostorového rozzdbérovini déje doklada dnes pomérné
vtipnd citace z rozmluvy D. W. Griffithe (iiryvek je vynat z Ejzenstejnovy stati). Ejzenstejn
uvedenou citaci ilustruje argumentovanou, a ne jen domnélou podobnost mezi romdny
Charlese Dickense a tvorbou reZiséra némé éry americké kinematografie.

~Cozpak se da syzet podavat v takovych skocich? Vzdyt nikdo nic nepochopi!*
»Dobrd,“ odpovédél mistr Griffith. ,, Ale cozpak tak nepise Dickens?“ ,OvSem, ale to
je — Dickens; ten piSe romany;, a to je docela néco jiného.“ ,Rozdil neni prece jen tak
veliky. Ja délam romany v obrazech.“

Protipdl kinematografie tvori pro Petera Weibela opseografie (z feckého slova opsis -
optika, vidéni), ta film rozviji jako autonomni uméni vidéného. Opseografie je pismem
vidéného a tvori druhou oblast Weibelova chdpdni filmového umeéni. Ptikladem opseo-
grafie jsou fotografie Mareyho a nékteré dalsi projevy pohyblivého obrazu (napfiklad
filmy Kurta Krena, které ve svém textu Weibel analyzuje).

Jedine¢nost vidéného prezentovana Mareym, ktery na jedné fotografii predklada
drive nezachytitelnou a lidskému oku neznamou skute¢nost, spociva v zachovani konti-
nuity pohybu v ramci jednoho obrazu. Na vysledné fotografii rozeznavame urcity pocet
»statickych® fazi snimaného objektu. Marey zprostiedkovava lidskému zraku skute¢nost
drive nepostifehnutelnou formou fotografického obrazu, ktery sam o sobé neexistuje.

Muybridge na svych fotografiich také poodhaluje lidskému zraku ,,zatajené” skutec-
nosti (napriklad fakt, Ze se kin v béhu v jedné fazi svého pohybu opravdu nedotyka zemé
ani jednou nohou). Muybridge by pro syntézu svych snimka hypoteticky potteboval
pozdéji vyvinuty systém filmového promiténi. Slo by o obdobny, historicky nasledné
uskutecnény zdznam pohybu pomoci ,,realistického oka® filmové kamery, jako je tomu
naptiklad u francouzskych bratrii z Lyonu.
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1.1 Mechanicky a elektronicky pohyblivy obraz

Ptiklad poruseni standardii kinematografie v 60. letech 20. stoleti a jakési navrdcent se
k prekinematografickym vychodiskiim studia pohyblivého obrazu Ize vysledovat u fil-
mil vizudlniho umélce Andyho Warhola (1928-1987). Némé cernobilé filmy Andyho
Warhola vznikly v letech 1963-1966. Patti mezi né krdtké filmové portréty osobnosti tzv.
Screen Tests (1964-1966), kterych existuje vice jak 500, ddle nékolikahodinové filmy Kiss
(1963), Blow Job (1964), Sleep (1963) nebo Empire (1964).

Veskera Warholova filmovd tvorba v tomto obdobi vznikala na 16mm filmovy
materidl, tehdy nejdostupnéjsi a nejlevnéjsi zaznamovou surovinu. Filmy byly snimdny
frekvenci typickou pro zvukovy film (24-25 filmovych policek za jednu vtefinu). Pro
projekci téchto némych filmii vsak zvolil Warhol frekvenci analogickou s némou érou
kinematografie, a to 16 filmovych policek za vtefinu. Warhol zpomalenim projekce pfi
statickém obsahu zabérii docilil v nékterych filmech efektu zddnlivého zastaveni obrazu,
ktery mdme tendenci vnimat podobné jako fotografii. Jinym rozkladnym elementem
namitenym viici systému kinematografie byla délka nékterych Warholovych filmii. Sleep
je zdznam spdnku bdsnika Johna Giorna a trvd 321 minut, Empire je nocnim zdzna-
mem dominanty Manhattanu, budovy Empire State Building, a trva 485 minut. Mezi
Warholovy realizace patfi i 25 hodin dlouhd projekce filmu * * * * (1967) nebo ndvrhy
na filmy trvajici nékolik dni.

Rovina nadsdzky ci provokace je zde zjevnd, stejné jako zdkladni inspiracni zdroj
pro tato dila, kterym je kinematografie a jeji tehdejsi sociokulturni postaveni a politi-
ka Hollywoodu. Ritudl ndvstévy kina se neztotozrioval s nékolikahodinovym trvanim,
sledovanim komponované a dlouhotrvajici vsednodennosti. Warhol se moznd naivné
snaZil vnést do systému kinematografie své ,,amfetaminové filmy*, zachycujici momenty
trvdani. Do jisté miry slo v samotném konceptu o ,,1itok“ na divika odchovaného Zanrovou
schematicnosti filmii a jejich predpoklidanou délkou. Warholova filmova nadprodukce
byla ukoncena v roce 1968, pozdéji, v roce 1972, zhrzen nepristupnosti systému kinema-

tografie, stahl veskeré své filmy z distribuce.

1.1.3 Priklady postkinematografie

Teoretiky a historiky filmu a vizudlniho uméni je poukazovano i na skutecnost, Ze vyvoj
kinematografie a obecné pohyblivého obrazu byl od pocatku velmi heterogenni, a tedy
dlouhodoby, ¢imz je mysleno nejen obdobi prekinematografie, ale napfiklad i experi-
menty s formaty obrazu v obdobi renesance nebo baroka, které 1ze studovat jako soucast
geneze pohyblivého obrazu a posléze toho, co nazyvame filmovou zkusenosti.

Soucasny vyvoj uméni pohyblivého obrazu vychazi z riznorodosti prezenta¢nich
moédu (kino, galerie, televize, internet, telefon atd.), jez odkazuji na jednotliva média
a mnozstvi technologii, ze kterych jsou slozena. Proména vnimani pohyblivého obrazu
v ramci remediacnich procest bude ilustrovana v nasledujicich kapitolach. Jde o moment,
kdy se tvirci i kuratofi zastituji nebo otevrené hlasi k predmétnému stavu filmu, neni
vSak nutné vychazet z ,,originalni“ matérie filmu, Ize pracovat s pfedmétnosti prezentace,
ktera ma své standardizované socidlni aspekty.

Prikladem je kino, které pretrvava jako inicia¢ni moment distribuce a prezentace
pohyblivych obrazi. Dynamicky je nastup dalsich prezenta¢nich ¢i trznich platforem
(televizni kanaly, telefonni aplikace, internetové prehravace videi nebo fyzické distribuc¢ni
nosice). Vymezovani se vii¢i funkci kina v ramci filmového média fungovalo historicky
nejefektivnéji v ,,klastrech” experimentalniho filmu. Ty svou ,,podvratnosti“ k dominant-
nim proudiim komer¢ni kinematografie, reprezentované dodnes celovecernim filmem,
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1 Pohyb obrazu

patfily k nejpodnétnéjsim rozvojovym momentiim prezentace uméni pohyblivého obrazu
béhem 20. stoleti a do jisté miry ovlivnily podoby a vlastnosti dal$ich médii.

Bezpochyby existuje mnoho forem, které vyzaduji promitani v muzeich ¢i galeriich:
smycky, multiprojekce, obrazové prostiedi, videoprojekce na predméty. Poukazuji na sku-
tecnost, ze pravdépodobny stav ,,postkinematografie” nas nuti uvédomit si kapacity ,,nor-
malniho pfikladu kinematografie®. Kdyz se tedy prolinani, michani a odliSnosti stavaji
normou muzea a kdyz se prochazejici se navstévnik stava jeho béznym protagonistou,
mohlo by byt zajimavé znovu zvazit rozmanitosti estetického zazitku v ramci paradig-
matu klasického kina.

Ctyfti priklady pohybu dél v rdmci postkinematografie:

Americky experimentdlni filmaf Tony Conrad (1940) vytvoril v obdobi let 1972
a 1973 sérii Yellow Movies. Namaloval na papir cernou obdélnikovou vysec dle pomeé-
ru projekcnich pldaten a samotnou plochu natrel levnou bilou barvou, kterd byla velmi
citlivd na svétlo; ¢asem bledla az zloutla. Conradovy casové riizné dlouhé ,filmy“ jsou
povazovdny za nejzazsi limity strukturdlniho filmu. V roviné vyznamii kédu filmu se
jednd spise o splynuti se samotnou formou téchto dél nez o manifestaci animace svétlem
pomoci rozhrant filmu.

Vizudlni umélec pohyblivych obrazii Filip Cenek (1976) zpracovavd fotografii, kon-
krétnéji obrazy nalezenych pohlednic, v projektu Carpets Curtains (2003-2009). Cenek
vytvdri jeden vertikdlné plynouci videobraz, vznikajici v redlném case audiovizudlni
performance. V odkazu na ndzev (,koberce, zdclony®) je ptivodni statickd fotografie
doslova rozplétdna elektronickymi ndstroji v abstraktni predivo elementii. Ty mohou byt
chybou, stejné jako skrytou paméti média. Abstrakini rozplétini Cenek ddle modeluje
v subtilni novotvary (vice v kapitolae o animaci).

Odlisnym zpiisobem s fotografii pracuje v ramci uméni pohyblivého obrazu Michal
Péchoucek (1973), jenz v aluzivnich videich sloZil nékolik fotoptibéhii. Ty maji rysy
prekinematografickych animacnich snah o rozpohybovdini sledu fotografii nebo obrdzki.
Na principu pohybu statickych elementii (slideshow) zaloZend videa Kocdrkdrna (2004),
Osobni vlak (2005) a Pater Noster (2005) se odvijeji v jednom zdbéru prostiednictvim
kontinudlniho sledu pohybujicich se fotografii. Naptiklad video Osobni vlak (2005) je
odvislé od horizontdlniho pohybu vlaku. Ten projizdi ve dvou pruzich projekcni vyseci
pldtna. Projekce je uzpiisobena tak, aby dvojrozmérny prostor pldtna imitoval kruhovy
pohyb viaku (se Sesti vagony a 66 okny).

Pavel Sterec (1985) je vizualnim umélcem, ktery pracuje hojné s historickymi od-
kazy, muzejnimi sbirkami, opomenutymi oddily v archivech a socialnimi situacemi.
Upozornuje na zazitou zkusenost skrze civiliza¢ni schemati¢nost v chovani a zvyklostech.
Predobrazem k individualizovanému promitani kina, které nazval Celovecernice, mu
byly vizudlni experimenty fyziologa Jana Evangelisty Purkyné z 19. stoleti. Jeho pokusy
a grafické zaznamy transformoval do Celovecernice, kdy v kulisach kina zkouma ,,fyzio-
logii filmu“ pomoci extrémniho vizudlntho zazitku. Rada filmovych sedadel je umisténa
primo pred platno. Divaci (performeti) sedi opfeni celem k platnu. Jejich palce vyvijeji
tlak na zavrené oci. Neustaly tlak vyvolava obrazy uvnitf o¢i - vnitfni film. Doba trvani
performance je podobna jako délka normalniho hraného filmu.
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1.2 Udalosti pohyblivych obrazi filmu a videa

Doporucena literartura na téma: Rozsireny film

D. N. Rodowick: The Virtual Life of Film. London, 2007.

Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory and the Digital Dark
Age. London, 2001.

Jonathan Walley: Identity Crisis: Experimental Film and Artistic Expansion. October,
2011, ¢. 137, 5. 23-50.

Volker Pantenburg: Postkinematografie? Filmy muzea, mutace. In: Kfehké kino. Olomouc,
2012.

1.2 Udalosti pohyblivych obrazt filmu a videa

Pojem uddlost se jako kriticko-analyticky termin poprvé objevil v kunsthistorickém slov-
niku v esejich Harolda Rosenberga vénovanych pozdné modernistickym uméleckym pra-
xim (predevsim akéni malbé), které zietelné tematizuji temporalitu uméleckého objektu
i divacké recepce, a tudiz je na misté hovotit spise o uddlosti nezli o uméleckém artefaktu.
Takova situace miize spoustét jiné, vzhledem k mistu nepredpokladané recepéni procesy.
A proto ,,neni na misté“ hovotit jednoznac¢né pouze o vystavach, projekcich v kiné apod.

Retrospektivné byva oznaceni uddlost uplatnovano v souvislosti se starsimi umeélec-
kymi projevy, jako byl naptiklad dadaisticky kabaret. V avantgardé obecné byla uddlost
jednim z prostfedku k prekonani a unikdni omezenim, ktera byla nastavena konven¢nim
uménim a kulturou. Naptiklad avantgardni ,,rytmické” filmy Hanse Richtera, Vikinga
Eggelinga ¢i Waltera Ruttmanna z 20. let minulého stoleti narusovaly predstavu o filmu
s narativni linii nebo referen¢nim vztahem k ,,fotografované® realité.

Jako druh umélecko-estetické aktivity skytala podle avantgardnich tviircti navic social-
né transformacni potencial, s ¢imz se pracovalo naptiklad v ramci legendarniho berlin-
ského matiné Der absolute Film. Uddlost jako kombinace estetickych a performativnich
praxi a procesit méla provokovat, $okovat a odvadét od ,,doktrinalniho somnambulismu®
(Kutcher, 2003) nejen v avantgardnich hnutich.

Srov. Sylva Polakova a Martin Mazanec (viz vy$e): Editorial. In: Katalog uddlosti ceského
pohyblivého obrazu 1. Olomouc, 2011.

v v

1.2.1 Rozsireny film — Expanded Cinema

Pojem ,rozsifeny film“ neboli ,Expanded Cinema“ spada do 60. let 20. stoleti, kdy se
pouzivani filmu v uméleckém prostredi galerii a site specific projektt znasobilo i 0 moz-
nosti videa. Oznaceni Expanded Cinema se poji k historickému momentu v déjinach
experimentdlniho filmu, kterému predchazi film strukturalni a materialni.

Ndzev pouzil mezi prvnimi Gene Youngblood, ktery v roce 1970 vydal i stejnojmennou
knihu. Youngbloodovo ,,vSezahrnujici“ pojeti terminu cinema se nevztahuje jen na tech-
nologii filmu, ale naptiklad i na video, pocitacovou tvorbu a obecné na prdci s mecha-
nickym a elektronickym pohyblivym obrazem. V ndsledujicich ptikladech se zabyvime
Expanded Cinema jako historickou epochou spise nez obecnym pojmenovdnim pro uméni
pohyblivého obrazu.
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Happening

1 Pohyb obrazu

Na zakladé vyvoje uméni pohyblivého obrazu miizeme mluvit o dobovém sepéti a vza-
jemnych vlivech mezi filmem a videem, pficemz video i film se vztahuji k vlastnimu
dispozitivu a jejich tradice a hodnoty se rizni. Expanded Cinema je neprogramovym
hnutim, jez se snazilo asi nejvyraznéji narusit kinematografické ,,konvence®, na teoretické
i praktické platformeé tvorby pohyblivého obrazu. Tento proud vizualni tvorby se formuje
zejména béhem 60. a 70. let (paralelné v Evropé i v USA).

Projekty razené k Expanded Cinema sméfovaly zejména v USA diky grantovym do-
tacim k velmi nakladnym a technologicky naro¢nym instalacim, které oslovily i masové
publikum. V Evropé jsou situace a vyvoj tohoto sméru naopak velmi tizce profilovany
v intencich a projevech tzv. undergroundu. Geneze experimentalniho filmu dospéla
u Expanded Cinema do stavu masového hnuti, jez je spjato i s vlnou pop music, s vyvojem
ve vytvarném uméni, kde se formovalo mnozstvi novych smért - conceptual art, land
art, performance art, video art.

Podobné jako ve vytvarném konceptualismu 70. let sledujeme expanzi vytvarného dila
do prostoru (instalace) a casu (happening). Naptiklad britsti filmafi zacali vyuZivat spe-
cifik filmového média jako materidlu a soucasné si zacali vsimat mechanismu zdznamu
a projekce. Odpovédi na otdzku ,,Co je to film?“v jejich pripadé neni pouze zaclenéni
vytvarné typickych filmovych prvkii, jako je perforace, déleni okének, skrdabance a ne-
cistoty. Soucdsti filmii-predstaveni se stavd samotny akt promitdni, kino se méni v misto
happeningu, jehoz soucdsti je autor, divdci i technika.

Pomineme-li zdkladni rozsifujici prvky, jako je projekce na nékolik pldten (polyekran)
nebo ve vrstvdch pres sebe, stal se tviiréim polem experimentu kuzel svétla, projektor
sdm o sobé, projekcni vzddlenost, svétlo nebo riizné autorské intervence béhem projekce.
Miizeme sledovat filmy, béhem nichz je pldtno osvétlovano Zdrovkami, happeningy, pri
kterych se prosiva filmovy pds na Sicim stroji, nebo predstavent, kde film vytvaii pouze
autor a animace svétla a prostoru.

Srov. Martin Blazicek: PAF katalog. Olomouc, 2012.

Vizualni instalace, performance, happeningy - dila opoustéji klasické prostory kina
anebo akcentuji jinou technickou ¢i vyznamovou slozku, nez je projekéni plocha, promi-
tany obraz a prostor kinosalu. Film se skrze tuto vyrazovou formu postupné ,,rozsituje“
i do galerii a muzei. Vznikaji obrazové multiprojekce, oboustranné projekce, specialné
konstruované projekéni haly, tvarovand platna a jind rozsifeni bézného vnimani po-
hyblivého obrazu. Casto se zdkladni vypovédni slozkou dila stéva pouze analyzovany
proces a cas projekce bez diirazu na sdélovany obrazovy obsah. Vyjimkou nejsou ani
dila pracujici jen se symbolickym uzitim vyraziva filmu a s postupné dematerializujicimi
tendencemi.

V USA vznikaji velmi nakladné projekce v halach i pro nékolik tisic lidi (autory jsou
mimo jiné John Cage, Ronald Nameth, Stan VanDerBeek, Jud Yalkut, Andy Warhol,
Robert Rauschenberg), americké projekty jsou typické svou monumentalnosti. Naopak
v Evropé je kladen diiraz na dimyslnou analyzu jednotlivych slozek filmového dispozi-
tivu (predsnimaci realita, charakter matérie apod.; Peter Weibel, VALIE EXPORT, Ernst
Schmidt Jr., Malcolm LeGrice, Anthony McCall, David Lamelas ad.).
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1.2 Udalosti pohyblivych obrazi filmu a videa

Jednim z nejptiznacnéjsich filmii pro britské Expanded Cinema je nepochybné Line
Describing a Cone (1973, 16 mm, 30 min) Anthonyho McCalla. Film, ktery tvofi pouze p
postupné se rozpinajici kuZel svétla v prostoru, je radikdlni abstrakci na projekci cistého
svétla a zdarover jeho dokonalou manifestaci v prostoru. McCall v tomto dile odstranil |  Line
pldtno jako misto, kde obvykle dochdzi ke stfetu paprskii a hmoty. Misto toho rozprostird | — Describing
film v prostoru jako svételny objekt, postupné si vymezujici ¢dst kinosdlu. Dilo ze série, | @ Cone
kterou sdm oznacuje jako ,,solid light films®, neobsahuje Zddny promitany obraz, samotnd
projekce se stavd jedinym a dokonale funkcnim obrazem. Film sam o sobé existuje pouze
v okamziku projekce, je zdrover objektem i environmentem. ProtoZe neobsahuje Zddny
»Skutecny“ obraz, cilem divického zdjmu je nejprve zdroj svétla - projektor. Jedna z linii
natazend v prostoru postupné vykresluje kompletni tvar kuZele a nuti tak publikum,
aby zaujimalo pozici vii¢i nové svételné skulptute, vybizi k volnym interakcim a hram
se svételnymi paprsky.

Tvorba Anthonyho McCalla vychdzi jiz v 70. letech z konceptudlnich vychodisek
a uvah o svétle, prostoru a jeho vnimdni. Uvedenému filmu predchdzi fada akci s oh-
ném v krajiné (Landscape for Fire, 1972) nebo modifikaci ptirozeného svétla (Room
With Altered Window, 1973). V 70. letech realizoval nékolik dalsich svételnych filmii
(Long Film for Four Projectors, 1974; Four Projected Movements, 1975). K myslence cisté
projekce svétla se znovu vraci kolem roku 2003, kdy zacind vyuZivat pro skulpturdlni
projekce digitdlni technologie (You and I, Horizontal, 2006) a vytvairi remake vlastniho
filmu (Line Describing a Cone 2.0, 2011). U prileZitosti olympijskych her v roce 2012
pripravil v ptistavni ctvrti Birkenhead svételnou sochu viditelnou na vzdalenost 100 km
(Projected Column, 2009-2012).

Srov. Martin Blazic¢ek: PAF katalog. Olomouc, 2011.

Projekty, jez lze fadit mezi Expanded Cinema, usilovaly o zminéné naruseni projek¢ni
reality. Lakonicky feceno, $lo o rozsifeni moznosti filmu v ramci jeho vlastniho dispozi-
tivu. Jednalo se o vizudlni instalace, performance, happeningy, dila opoustéjici klasické
prostory kina anebo akcentujici jinou technickou ¢i vyznamovou slozku, nez je projekéni
plocha, promitany obraz a prostor kinosalu. Film se skrze tuto vyrazovou formu postupné
»rozsifuje“ i do galerii a muzei. Vznikaji obrazové multiprojekce, oboustranné projekce,
specialné konstruované projekeni haly, tvarovana platna a jind rozsifeni bézného vnimani
pohyblivého obrazu. Casto se zékladni vypovédni slozkou dila stév4 pouze analyzovany
proces a cas projekce bez dirazu na sdélovany obrazovy obsah. Vyjimkou nejsou ani
dila pracujici jen se symbolickym uzitim vyraziva filmu a s postupné dematerializujicimi
tendencemi.
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1 Pohyb obrazu

Hudebni skladatel John Cage (1912-1992) redefinoval pojeti hudby a rozsitil zpiisob
jejiho vnimdni na veskeré zvukové projevy, véetné ticha a uicasti diviku, jako spolutviircii.
Tim zpiisobil i zvrat ve vnimdni veskerych projevii uméni. Prikladem je filmovd produk-
ce Fluxu. Nam June Paikiiv Zen for Film (1964) spocival v eliminaci projekce ,filmu*
na projev svétla a stinu, pricemz zdrojem svétla byla promitacka a stin vrhal samotny
autor stojici pred platnem. Dochdzi k postupné dematerializaci uméni. Nastoleny trend
v uméni je rozvijen na umeéleckych skoldch, kde jsou studenti vedeni vedle Johna Cage
naptiklad Mercem Cunninghamem, Robertem Rauschenbergem aj.

Nam June Paik (1932-2006) byl studentem hudby, v roce 1956 se presunul do Némecka,
kde studoval u skladatele Karl-Heinze Stockhausena a béhem letnich kurzii i u Johna
Cage. Po sezndmeni s Cagem se zacal podilet na tzv. anti-uméleckych akcich Fluxu.
Zakladatelem Fluxu byl litevsky emigrant George Maciunas, ovlivnény kulturnim ,,ovzdu-
$im*“ New Yorku konce 50. a zacdtku 60. let. Historie Fluxu zacala jiz v pozdnich 50. le-
tech na newyorské Nové skole socidlnich vyzkumii, v kurzech experimentdlni skladby,
které tehdy vedl John Cage. (...) jejich zdmérem bylo ozfejmit vznikajici fenomény doby:
elektronickou hudbu, experimentdlni film, happening, lettrismus, zvukovou poezii, anar-
chismus. Maciunas snil o tom, aby vSechny aktivity Fluxu byly autorizoviny jménem
hnuti, nikoliv individudlné, coz se ovsem nikdy nestalo a Fluxus ziistal spise hnutim
silnych individualit. V Ceskoslovensku byl éelnim predstavitelem Fluxu Milan KniZdk.

Oblast tvorby Expanded Cinema je také velmi ¢asto nahlizena jako vyvojové spiiznéni
s tendencemi vymarského Bauhausu, kde umélci usilovali o wagnerovskou ideu tzv.
Gesamtkunstwerku (vSeuméleckého dila), pro které se technologie filmu jevila jako vel-
mi vhodné médium. Pod vlivem Laszla Moholy-Nagye a dal$ich umélct prvni generace
bauhauské akademie byla pozornost zamérena na zakladni fenomény formovani obra-
zu kinetické povahy. Témito fenomény jsou svétlo, rytmus a pohyb. Cilem bylo uméni
zalozené na reflektoricky vrhané svétlotvorbé, archivace pohybu svétla na svétlocitlivou
vrstvu halogent stfibra filmového celuloidu (napf. Lichtspiel — schwarz, weiss, grau,
1930, Laszlo Moholy-Nagy).

Na Bauhausu vznikaji realizace opticko-kinetickych plastik Laszla Moholy-Nagye,
mluvi se o zaniku klasického obrazu, Karel Teige piSe o jeho nahrazeni obrazem kino-
grafickym. Vznika tzv. ,vytvarna kinetika®, jejimz vyznamnym predstavitelem byl u nas
Zdenék Pesanek, jenz vytvarel ojedinélé svételné obrazy (plastiky). Reflektorické dilo
Pesankovo vrcholilo béhem 20. let v nékolika projektech zdokonalujicich ideu tzv. barev-
ného klaviru. Zdenék Pe§anek v roce 1930 dopisuje knihu nazvanou Kinetismus (1930),
ve které fesi moznosti multimedialnich projekci, v nichz spatfuje budoucnost vizualniho
uméni. Podobna témata, jez se objevuji v tvorbé Pesankové a bauhauské akademie, jsou
programovou naplni tvorby mnoha videoartisti.

1.2.2 Polyekrany

Princip projekce nékolika soubéznych obrazii, tzv. polyekran, ma své kofeny jesté hluboko
v prehistorii kinematografie ve formé diptycht, polyptycht a triptych, které vétsinou
souvisely s interpretaci sakralnich pribéhi. Kdyz pomineme viibec prvni dochované vy-
obrazeni malby bizona v rznych fazich pohybu v polychromnim séle jeskyné Altamira,
muzeme pocatky systematického ¢lenéni objektti vypozorovat v pozdni antice, kdy se
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setkdvame s dfevénymi, slonovinovymi nebo kovovymi panely riiznych velikosti, obvykle
dohromady spojenymi sponou.

Diptych se jako umélecké dilo uplatnil jako luxusni forma psaci tabulky, s vyfezanymi
obrazky na vnéjsi strané slonoviny, ¢asto s vyobrazenim konzula ¢i vladnouciho cisare.
Slonovinové diptychy se pouzivaly také v raném krestanstvi k reprezentaci ndbozen-
skych latek. Obliba diptycht se v priibéhu staleti ménila, vysoké oblibenosti dosahuji
ve 14. stoleti, predev§im v Nizozemi se jim vénuji umélci jako Jan van Eyck nebo Rogier
van der Weyden.

Struktura polyptychu se prosazuje v byzantském malifstvi, sklopné objekty slouzily
jako vzorniky ikon, v Rusku 16. stoleti se objevuje vicepanelovy pfenosny ikonostas.
Oltarni obraz mél vétsinou formu triptychu s pohyblivymi ktidly, od 16. stoleti jsou
¢astym namétem triptychid portréty dondtort. Mezi nejvyznamnéjsi tviirce patfil Peter
Pavel Rubens. Po desitkach let stagnace se triptych opét prosadil v 19. stoleti mezi na-
turalistickymi a symbolickymi malifi, ktef{ amyslné pouzivali trojdilnou formu, aby
dodali svym ndméttiim nédbozenskou dimenzi, a v této tendenci pokracovali také némecti
expresionisté jako Otto Dix nebo Max Beckmann. Nejvyznamnéj$im malifem vénujicim
se triptychu ve 20. stoleti, byl bezesporu Francis Bacon.

Dynamika vicenasobného zobrazeni se béhem 20. stoleti projevuje i v praci s filmem
a obecné pohyblivymi obrazy. Za prikopnika polyekranu mtizeme povazovat francouz-
ského tviirce Abela Gance (1889-1981), spadajiciho do skupiny filmovych impresionista.
V roce 1927 byl poprvé uveden jeho opus Napoleon, koncipovany jako nékolikahodi-
novy triptych. Forma polyekranu ov§em nemeéla prilis vysoké $ance rozsirit se masové,
technologicka naroc¢nost projektt donutila tviirce spiSe k privatnéjsim experimentiim.

Vyvoj prace s polyekranem Ize sledovat u tzv. neprogramového filmového hnuti, které
vznika mezi experimentdlnimi filmafi a vizualnimi umélci a nejcastéji je oznacovano
jako Expanded Cinema, tedy rozsitené kino. Druhou oblasti, kterd pracuje s rozkladem
obrazu v té dobé, je videoartova tvorba, kde vznika nespocet modifikaci vicekanalovych
projekci. Zprvu jsou pouzivany jen televizory seskladané do skulptur, vysilacich ploch
apod., posléze s nastupem projektort jsou vicenasobné projekce feseny pomoci ,video-
platen®, dnes LCD monitort atd.

Paralely mezi historicky predchazejici tvorbou uméni pohyblivého obrazu a Expanded
Cinema jsou casto jen velmi ramcové. Mezi pfedchiidce dominantniho proudu Expanded
Cinema lze fadit naptiklad Anémic Cinéma Marcela Duchampa. Jeho dilo bylo zamys3-
leno jako ozvlastnéni, rozsiteni filmové projekce. UZ samotny ,,tvarny“ ndzev odkazujici
ke kinu vpodstaté predesila ,defrauda¢né” ladény koncept ve vztahu ke kinematografii.
Za Expanded Cinema nelze naopak povazovat triptychovou projekci Napoleona Abela
Gance nebo u nas vzniklé syntézy mezi divadlem a filmem. Ty, pfes avantgardni pociny
E. E. Buriana, spolupracujiciho s Cefikem Zahradni¢kem nebo s Miroslavem Koufilem,
vyustily az v mnohovrstevnaté, symbolicky narativni spektakly v podobé Kinoautomatu
Raduze Cincery.

Projekty fazené k Expanded Cinema jsou vice zaméreny jak na rozvijeni obsahového
sdéleni déje, tak na analyzu a posléze expandivni vyuziti ilmové matérie a procesti pro-
jekce v nejriznéjsich prostredich ¢i v kombinaci s jinym materidlem. K Expanded Cinema
maji velmi blizko koncepty nejriznéjsich polyekranovych projekei a polyvizi, napriklad
prace Josefa Svobody nebo Jaroslava Frice (ty jsou spjaty nejen s projekty Laterny Magiky).
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1 Pohyb obrazu

Koncept Laterny Magiky byl poprvé predstaven v ceskoslovenském pavilonu EXPO
v Bruselu roku 1958. Jednalo se o kombinaci baletu, divadla, hudby a polyekranovych
Sfilmovych projekci (simultdnni projekci nékolika pldten v synchronizaci s pohybem, hud-
bou ¢i prostredim). ReZisérem byl Alfréd Radok (1914-1976) a scenografem Josef Svoboda
(1920-2002). Ten v roce 1966 pripravil spolecné s Jaroslavem Fricem i tzv. polyvizi
(polyvision) pro montrealské Expo v roce 1966. Ta byla sloZena z promitanych filmii
a diapozitivii na pohyblivé geometrické objekty. Pro EXPO v Montrealu Svoboda pfi-
pravil i polyekran sloZeny ze 112 pohyblivych kostek. V kazdé kostce byly dva projektory
diapozivii, které promitaly obraz na predni sténu kostky. Ve vysledku se 11minutovd
projekce sklddala z 15 000 diapozitivii. (Mezi zajimavé vizudlni pociny Josefa Svobody
patii i spoluprdce s bostonskym televiznim kandlem Channel 2 v roce 1965 na realizaci
opery Intoleranza, Luigi Nono, 1960, kde bylo uZito primého prenosu obrazu béhem
predstaveni. Obraz byl prendsen jak do divadla, kde byl vytvdien potiebny kontrapunkt
mezi déjem a obrazem, tak i na ulici pred budovu divadla. Ve bylo ptitom tizeno z di-
vadla i ze vzdalenych studii televize.)

Srov. Vit Havranek: Laterna Magika, Polyekran, Kinoautomat. In: Future Cinema,

s. 102-107.

Kinoautomat Radtze Cincery (1923-1999) m4 diky rozvinuté interakéni ,,hie“ s divaky
mnohem blize k ,dialogové formé® televizniho vysilani a videoprodukci. Ta byla roz-
vijena zejména béhem 70. let, kdy byla podporovana idea televize jako ,otevieného*
obousmérného komunika¢niho média. Vétilo se v propustnost toku informaci a zave-
deni nového komunika¢niho systému, ktery si mél na rozdil od rozhlasu udrzet svou
pozici nezavislého média. V ramci moznosti byla napliiovana teorie rozhlasu Bertolda
Brechta, zdtiraziujici jesté fakt, Ze se toto médium hodi pro vedeni dialogu. Vojenske,
hospodarské a politické zajmy vsak z velké miry tomuto vyuziti zamezily a pretvorily
rozhlas do podoby jednosmérky, kterou ztistal az dodnes. Jiz v 60. letech Flusser a dalsi
marné poukazovali na interaktivni moznosti televize. Kinoautomat je ,,zdanim“ moznosti
ovlivnitelnosti déje, pozdéji byl realizovan i pro televizni vysilani. Paradoxné se jedna
0 naprosto uzavreny systém obrazové databaze, ktera jen budi zdani mozného zasahu
do vyvoje déje ze strany divaki.

Variace Kinoautomatu, ktery byl Radtizem Cin&erou rozvijen od 60. let az do roku
1990, byly vzdy zaloZeny na interakci s divaickou masou, spolupodilejici se na pribéhu
vizualné-interaktivniho predstaveni. Dokonalou synchronizaci filmovych promitacek
a predtocenim déjovych odbocek, zalozenych na redukci moznosti, vybudoval hierar-
chicky orientovany systém podléhajici nikoli vili divakd, jak by se zprvu zddlo, ale plné
zaméru tviirce. Koncept kinoautomatu (na projektu se podilel Josef Svoboda i Jaroslav
Fri¢, ktefi pripravovali i dal$i polyekranové projekce), pripraveny pro EXPO v Montrealu
1967, byl zalozen na geometrické fadé alternativnich déjovych linek, na zakladé kterych
divaci prostfednictvim moderatora spoluutvareli déj.

20



1.2 Udalosti pohyblivych obrazi filmu a videa

Déjové linky musely byt natoceny a ptipraveny, coz znamend pri péti rozhodovdnich
dvaatticet vétvi déje a pti deseti rozhodovanich uz nefesitelny prizrak 1032 alternativ
(...). Divdci rozhodnou - a v tomto okamziku nastupuje zminény motiv zjednodusujici
»hry“s divakem. Déj se v ndsledujici sekvenci skutecné ubird dvéma riiznymi cestami,
jenze po urcité dobé se obé vétve déje spoji do jediné a v obou pripadech dochdzi ke stejné
dalsi dilematické situaci. (...) Tim se p¥i péti rozhodovdinich omezi pocet ptipravenych
variant na pouhych deset a pri deseti zdsazich divdkii do déje na dvacet misto 1032.
(Prechod déjii byl fesen skrze mrtvolku ze ti projektorii.)

Srov. Andrea Strohl: Flusser a nasledky. In: ORBIS FICTUS novd média v soucasném
uméni. Praha, 1996, s. 133-140. Raduz Cin&era: Kapitoly z pravéku interaktivity. In:

Orbis Fictus. Praha 1995. s. 124.

Moznost ovlivnit a spolupodilet se na vysledném déji méla velky tispéch u divaki i kritiky.
Vsichni, a¢ manipulovali s déjem a kolektivné vybirali vzdy ze dvou a vice moznosti,
tak byli ve skute¢nosti manipulovani popsanym cyklickym systémem redukce moznych
déjt. (Cincerttv model uzavieného systému lze pouzit k ilustraci mocenského principu
nepropustnosti médii, ktera ovsem, na rozdil od filmu, pfi snaze o interakci mohou mit
ze své podstaty charakter nehierarchické struktury, veskrze jsou oviem média podfizena
principu systémové kontroly.)

Shrnuti

Uvodni kapitola vymezila vztah mezi vyvojem mechanického a elektonického pohybli-
vého obrazu. Popsana je simultaneita a sekven¢nost zaznamu béhem fotorealistického
zaznamu skute¢nosti. Naznaceny byly vyvojové tendence v obdobi pred (prekinematogra-
fie) definovanim klasické kinematografie i po jejim konci (postkinematografie). V ramci
definovani udélosti pohyblivého obrazu byly uvedeny historické priklady tzv. rozsifeni
klasickych kinosalt, poukazano bylo na fenomén Expanded Cinema, ale také na ceské
priklady prace s polyekranem - Kinoautomat, Laterna Magika.

Doporucena literatura k textu na téma: Konec kinematografie

Anne Friedberg: The End of Cinema: Multimedia and Technological Change. In: Christine
Gledhill, Linda Williams. Reinventing Film Studies. London, 2000, s. 438-452.

Thomas Elsaesser: Digital Cinema: Delivery, Event, Time. In: Thomas Elsaesser and Kay
Hoftmann. Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen Arts in the Digital Age.
Amsterdam, 1998, s. 201-222.

John Belton: Digital Cinema: A False Revolution, October, ¢. 100 (jaro 2002), s. 98-114.

Stefan Jovanovic: The Ending(s) of Cinema: Notes on the Recurrent Demise of the
Seventh Art, Offscreen (online journal 2003), online: http://www.horschamp.qc.ca/
new_offscreen/death_cinema.html

Paolo Cherchi Usai: An Epiphany of Nitrate. In: Roger Smither: This Film is Dangerous.
A Celebration of Nitrate Film. Brusel, 2002, s. 128-131.
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Lev Manovich

2 Databaze obrazu

Formalni povaha technologii uméni pohyblivého obrazu (film, video) umoznuje dvoji
tviarci pristup, jenz je vazan na perspektivu vidéni obrazu retinalniho charakteru (foto-
graficky vérna reprodukce skute¢nosti) anebo jeji zamérné ¢i nezamérné popieni a sou-
stfedéni se na inherentni formalni postupy dané technologie. V obou tviiréich pfistupech
je podstatou tvorby prace s obrazovymi prvky ¢i obecnéji databazemi obrazi.

Cilem této kapitoly je seznamit studenty s koncepci databaze obrazu, se kterou se na-
klada jako s vychozim ,,stavebnim® materialem pro tvorbu pohyblivych obrazi. Soucasti
kapitoly jsou dil¢i historické priklady, které se vénuji tvorbé s nalezenym nebo jiz exis-
tujicim materidlem - filmem, videem. Takzvané apropriativni metody v sou¢asném vi-
zudlnim umeéni budou v ndznaku nastinény skrze priklady v tvorbé Marcela Duchampa,
Kena Jacobse, Martina Arnolda, Douglase Gordona, Filipa Cenka a Takeshiho Muraty.

Cile kapitoly:

- zavedeni kategorie databdze na zakladé prace se zakladnimi elementy pohyblivého
obrazu;

— popsani apropriativnich metod béhem prace s nalezenym ¢i proptijcenym materidlem
pohyblivych obraz;

- seznameni s nékolika konkrétnimi tviirci a jejich praci s nalezenym ¢i ,,proptijcenym®
pohyblivym obrazem filmu a videa.

2.1 Databaze

Umeéni pohyblivého obrazu funguje na dvou trovnich zprostfedkovani vizualnich in-
formaci. Pfi promitnuti realistického obrazu skutecnosti a zachovani jeho nenarusené
podoby vnimdame zejména casoprostorové determinanty obrazu. Dojde-li k posunu jeho
vizualniho sdéleni sttihovym délenim obrazti ¢i jakymkoli jinym efektem, je narusena
vychozi databaze a vyznam je konstruovan na zakladé dil¢ich kvalit technologie a data-
baze. Skrze film i video je mozné konstruovat vlastni vizudlni vyznam, jenz je zaloZen
na kombinaci obrazového zaznamu a préace s kvalitami databaze. Video i film disponuji
odli$nymi a pro kazdou technologii specifickymi postupy. Zékladni techniky zpracovani
pohyblivého obrazu a odlisnosti pfi konstituci optické informace jsou naplni dalsiho
oddilu prace.

Ptvodem rusky teoretik novych médii a umélec Lev Manovich pracuje pfi analyze
forem vizualniho uméni ve své knize The Language of New Media (2001) s kategoriemi
databaze a narace. S databazi ve smyslu usporadaného obrazového ¢i pisemného mate-
ridlu, u narace se jedna o druhy vypravéni. Oba terminy se mohou navzdjem doplnovat
nebo mohou existovat oddélené. Manovich vymezuje vztah databaze a narace v $irokém,
diachronné motivovaném méritku, které pocina antikou, kde existuji jak druhy vypra-
véni ve formé Homérovych epost, tak databaze ve formé prvnich encyklopedii, a kon¢i
dnesni technologii uméni pohyblivého obrazu.

Zejména film a video jsou pro Manoviche od pocatku spise narativni formou obra-
zového sdéleni nez databazi (béhem 20. stoleti ovliviiuje zptisob vypravéni v médiich
pohyblivého obrazu vétsinu z ostatnich oblasti uméni, jako je literatura, malba, anebo
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podnécuje vznik novych, odvozenych , hybridnich® disciplin, ptikladem je komiks).
Linearita kladeni na sebe navazujicich sekvenci se pfimo podbizi linearité ve vypravéni
pribéhu. Tim neni myslena ¢asova kontinuita vypravéni, ale vystavba a zprostredkovani
déje. Déj se odviji jako trajektorie spojujici jednotlivé prvky a sekvence vychozi data-
baze. U filmu je databdzi (v zdkladnim Manovichové vyznamu) mnozstvi ziskaného
materialu, se kterym za¢ne pracovat stiihac a rezisér, skladajici jednotlivé zabéry jako
ony Pudovkinovy cihly.

Manovichem minénou filmovou databdzi ve smyslu pracovniho, tviir¢tho materialu
nam ukazuje napriklad Dziga Vertov v Muzi s kinoapardtem (1929). Skrze zabéry do stfi-
zny s jeho manzelkou a skrze stfihacku Elizavetu Svilovou, ktera se probira sefazenymi
filmovymi pasy. Hrany film, dokument, experimentalni film nebo videoart jsou az na vy-
jimky, dle Manoviche, projevem narace. Jejich segmenty v rozsahu scény, jednotlivého
zabéru, filmového policka ¢i ptlsnimku elektronického pohyblivého obrazu jsou databazi,
ke které tviirce onu trajektorii ustanovuje.

Vyjimkou jsou naptiklad podle Manoviche filmy Johna Whitneyho, zejména analogova
etapa jeho pocitacem generovanych filmii. Catalog (1961) tvofi databdze trikii, katalog
formdlnich obrazovych postupii pti vyuziti analogovych pocitacii. Mezi dalsimi, kdo se
snazi dilo vymanit z narativniho kontinua, je Peter Greenaway, jehoZ filmy jsou casto
podrizeny jen ciselnému systému, na zdkladé kterého jsou fazeny zdbéry ¢i scény. Tento
pristup rozvinul Greenaway i pti divadelnich ¢i opernich projekcich a instalacich ve verej-
ném prostoru. V instalaci 100 Objects to Represent the World (1992) vytvafi katalog
bez vnitini narativni linky. The Stairs-Munich-Projectin (1995), prostorovd instalace
urcend pro mésto Mnichov k stému vyroci kinematografie, obrazovky jsou cislovdny
letopocty 1895-1995, kazda z projekci ma odlisnou barvu a ve vysledku jsou obrazy
rozdéleny do péti cdsti, které jsou umistény v odlisnych cdstech mésta. Sto barevnych
Ctvercii, projekci svétla, bylo sjednoceno posloupnosti, denotdty v podobé letopoctii, his-
torie kinematografie.

Nemusi se jednat o déjovou linku dramatu, pocinajici expozici a vrcholici v katarzi
pribéhu, ale i o jakkoli pri¢inné za sebou razené sekvence. U vysledného filmu i videa je
pro Manoviche diilezitym narativnim imperativem neménnost za sebou razenych zabért,
scén. Dilo se proménuje s ustanovenim pohyblivého obrazu pocitacovych softwar, her
a CD-ROMU, kde databaze je primarni a narace je utvarena az divakem-uzivatelem.

Z databaze se stava nova ,,symbolicka forma“ véku pocitact.

Databdze je vnitiné organizovany systém, ve kterém je stanoven vztah mezi prvky
na principu hierarchie, sité (internet), vztahu (rod, kmen) anebo na principu objektové
podobnosti - jednd se o modely organizace dat. Hromada fotografii neni databdzi, neni-li
taxonomicky rozdélena dle tematickych oblasti ¢i formdlnich principii. Naraci se muiZe
stdt v pripadé, Ze je sefazena v zdmérné navazujicim kontinuu obrazil. Jestlize md byt
soubor natoceného materidlu k danému snimku databadzi, potom se predpoklddd, Ze
narace filmu tuto databdzi ¥idi. Nebo naopak zdmérem je vytvorit databdzi jako vni-
trné tizeny systém. Ze sémiotického hlediska je pro Manoviche vztah narace/databdze
projevem syntagmatu a paradigmatu. Manovich odkazuje na Ferdinada de Saussurea,
jenz definoval jazyk z hlediska jeho systému (jazyk jako socidlni instituce), tj. langue,
a jeho manifestace v zastoupenti feci, tj. parole. Promluva se odehrdvd na zdkladé znakii
tvoficich systém jazyka.

23



Marcel
Duchamp

Readymades

2 Databdze obrazu

V literatufe i ve filmu nejcastéji vnimame naraci (syntagma), ta je vytvorena na zakladé
databaze (paradigma). Dle Manoviche dochdzi k proméné tohoto vztahu s ndstupem
novych médii, kdy pojimame obraz nejen jako divaci a ¢tenarti, ale i jako uzivatelé, ktefi
si skrze nabizenou databdzi sami ustanovuji trajektorii narace. Pfikladem je internet,
zminény systém CD-ROMu, pocitacové hry s narativni linkou. Casto je systém databdze
vystavén ze sekvenci, coz je projevem vlivu uméni pohyblivého obrazu, zejména pak
kinematografie. Jako uzivatelé CD-ROM (pocitac¢ové hry) si pribéh a moznosti obrazu
volime jako divdci/uzivatelé. Z databdze se pro Manoviche stdva zakladni symbolické
schéma, jez ptislusi souc¢asné obrazové produkci novych médii.

« Seznamte se s tvorbou amerického filmare a umélce Bruce Connera. Popiste vy-
chozi obrazovy material pro film Report (1967), charakterizujte zptsob tvorby
a vyslednou montazni strukturu filmu.

2.2 Apropriace

Analyza narativniho charakteru déjin kinematografie a jeji zpétny rozklad v tematicky
usporadanou databazi je pfedmétem tvorby mnohych soucasnych umélci. V jejich tvorbé
se objevuji tzv. apropriativni metody, kdy zdrojem pro tvorbu je jiz existujici material nebo
konkrétni umélecké dilo. Snahou je vystavét novy obrazovy systém a pomoci ,,autentic-
kych® materiali ustanovit zpétnou reflexi v kontextu prezentace nebo recepce nového dila.

Apropriace z latinského a(d)-propriare, ptisvojit, propucit. priviastnit, osvojit — v kontextu
vizudlniho uméni zaclenit v ramci své tvorby.

Obecnéji lze tvilirce pracujici s existujici databazi fadit k tzv. appropriation art. Jedna
se o smér ve vytvarném umeéni, ktery lze volné odvozovat od ,readymades® Marcela
Duchampa (1887-1968). Ten volil predméty spolecenské viednodennosti - readymady
(vytvorené celky), pficemz mu neslo o jejich estetizaci, naopak pfimo usiloval o zatraceni
jakéhokoli estetického vyznamu. Prikladem protestu proti estetizaci moderniho uméni je
napt. jeho Studdnka/Fontdna (1917) - pisoar, ktery byl jako jeden z mala Duchampovych
pocint vystaven v dobé svého vzniku. Poboufteni, jez Studdnka vzbudila v dobé svého
vystaveni, nasledoval proces postupného prijeti Duchampovych ,,readymades® umélec-
kym svétem az do faze, kdy je Duchamp signoval v ramci sériového popieni potencidlni
jedine¢nosti uméleckého dila.

Zpusob sdéleni, jakym je pro nds readymade, ma hodnotu symbolickou. Kazdy z rea-
dymadi je symbolem, ktery vnimame na podkladé vstipené konvence hodnot. Text,
nazev dila je usilim o vybudovani dalsi roviny vnimani a vykladu dila, ¢imz se snazil
Marcel Duchamp popfit pouhé vnimani retinalni perspektivy, které povazoval za jeden
z nejvétsich omyla nasi civilizace. Pomoci slov, popiskem jako soucasti dila anebo nej-
¢astéji pojmenovanim priklada dilu existencni vazbu, jez je samotnym readymadem
destruovana, nebot neodpovida vnimané skute¢nosti.
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2.2 Apropriace

Marcel Duchamp pozdéji charakterizuje sviij vztah k témto predmétim ndsledovneé:
»Prenesl jsem je ze zemé na planetu estetiky,“ zda zamérné, ¢i nezamérné, je otdzkou.
U readymadii nejenZe Duchamp predstavoval véci zdanlivé viednodenni, ale zejména
posouval vyznam jejich umisténim, castym ndpisem, pojmenovdanim ¢i prostou neob-
vyklosti jejich vizudlniho vyzdvizeni. Pojeti appropriation art se nejvice blizi readymade
L.H.0.0.Q. (1918). Duchamp pftikreslil na pohlednici s reprodukci Leonardovy Mony
Lisy knir a bradku a pfipsal Sifru L.H.O.0.Q. Francouz to ptecte ,,Ellle a chaud au cul®
- tedy ptiblizné ,Je ji u zadku horko®. Vykladii tohoto dila je mnoho, casto se opiraji
o Duchampovu uméleckou, androgynni stylizaci.

Srov. Jindfich Chalupecky: Udél umélce Duchampovské meditace. Praha, 1998, s. 179.

Od preneseni obycejného predmétu spotfebni produkce do vystavnich prostor, od mo-
difikace jeho kulturné akceptovaného vyznamu a promény uzité hodnoty v hodnotu
estetickou dochazi v ramci apropriaci k preneseni a pfisvojeni vyznamu v oblasti vizual-
niho uméni nebo kinematografie. Pfepracovanim existujici obrazové databdze dochazi
k hybridni modifikaci, jejimz vyusténim je novotvar, ¢asto nefungujici bez znalosti pti-
vodniho kontextu. Vychozi obrazova databaze ma jiz urcitou sociokulturni pozici, k niz
se vztahuje nové vzniklé dilo, snazici se posouvat zakofenény vyznam.

« Jmenujte pfiklad apropriativnich me tod v ramci déjin kinematografie. Popiste
vychozi obrazovou databazi, se kterou se pracuje ve vami vybranych dilech.

Chronofotografie Etiennne-Julese Mareyho s mnohondsobnou expozici v rdmci jedné
fotografie z konce 19. stoleti podnitily modernistické malife k zaznamenani casové sek-
vence v ramci jednoho obrazu, kde nedochazi k rozdéleni vyjevii v ramci hierarchie
a vyznamnosti, jako je tomu ve stfedovéku, ale vyjev je vyjadfenim simultaneity, retinalné
nezachytitelné zkusSenosti. Simultaneita pohybu objektu zachycena v ¢asovém plynuti
na jednom vyjevu, jako je tomu u fotografii Mareyho, znamena prlom ve vnimani.

Tuto novou vizudlni zkuSenost pfenasi Marcel Duchamp do malby Akt sestupujici ze
schodii (1912) (,,statické pozice postupnych fazi sestupovani®). Akt je jednim z nejzna-
meéjsich Duchampovych obrazii, nebot se stal ter¢em utoku na Salénu Nezavislych (1912).
Rok pred Aktem namaloval Duchamp nékolik obrazti, které maji podobné simultanni
charakter. V pohybu priblizujici a vzdalujici se siluety z pozadi do popredi, na ptidorysu
domnélého kruhu, rozeznavame postavu. Obraz se jmenuje Smutny mlady muz ve via-
ku. Jizda vlakem je jednim z dalSich nositelti dobové zmény ve vnimani ¢asu i prostoru
a do jisté miry simuluje princip mechaniky filmového obrazu, mechanismu sekvenc¢né
fidictho promitani za sebou razenych filmovych policek.

Marcel Duchamp, ovlivnén chronofotografiemi a civiliza¢né zazivanou zménou ve vni-
mani prostoru, usiloval o popfeni retindlné vérné napodoby skutecnosti. Nejednalo se
o protireakci na realisti¢nost fotografie, ale naopak o reakci vyuzivajici moznosti foto-
graficky zachytitelného obrazu realizovaného dila. Vytvarnym dilem nemélo byt pro
Duchampa to, co se na obraze vidi, co obraz sam ukazuje. Obraz se mél pro divaka vytvo-
fit teprve v procesu vnimani, z procesu vnimani. Marcel Duchamp nato¢il ve spolupraci
s Man Rayem kineticky film Anémic Cinéma (1924-1926) (Blednickové kino - ,, Anémic
je presmycka ze ,,Cinéma’, zdanliva presmycka). Pfedmétem je vytvareni optické iluze,
coz bylo tstfednim tématem Duchampova tviir¢iho snazeni.
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Tom, Tom,
the Piper’s Son

2 Databdze obrazu

Problematika trojdimenzionalniho prostoru je patrna v Duchampové koncepci pro-
jekce filmu Anémic Cinéma. Obraz mél byt idajné promitan skrze specialné upravenou
projekéni plochu z prisvitného skla, ktera svételny proud propousti na stfibrnou, zrca-
dlové odrazovou zadni sténu. Svétlo mélo prochazet touto zrcadlovou plentou a vnima-
telny mél byt i zpétny odraz vyvolavajici dojem hloubky nekone¢né dimenze. Objektem
vnimadni jsou pohybujici se grafické a textové rotoreliéfy, navozujici trojrozmeérny pocit
hloubky a zaroven projekéni, virtualni prostor filmu.

Duchampovy obrazy pohybujicich se grafickych rotoreliéfii, budovani trojrozmérné
perspektivy v dvojrozmérném prostoru obrazu projekce je dil¢i soucasti aktu promita-
ni. Ten je rozdifen o upraveny projekéni prostor platna. Na dynamické kvality filmu je
zde poukazano jejich objektovou podobou ve formé modifikace svételnych paprski bé-
hem dvoufazové odrazové , kresby“ filmového obrazu mezi platny. Duchampovo Anémic
Cinéma je kinetickym filmovym obrazem, jedna se v podstaté o ready made assistés (sam
Duchamp tak sviij film a projekci neoznacoval).

2.2.1 Ken Jacobs

Ken Jacobs (1933) je jednou ze zasadnich osobnosti amerického avantgardniho filmu. Jeho
obsahla tvorba prechazi plynule mezi formaty filmu, videa a Zivé performance a osciluje
kolem tématu apropriace nalezeného materialu. V jeho vice nez padesatileté umélecké
kariéfe nalezneme radikalni revize zakladnich principt filmu, originalni dekonstrukci fil-
mové estetiky a narativity. Narodil se v roce 1933 v New Yorku, prosel nejprve vytvarnym
vzdélanim u abstraktniho expresionisty Hanse Hoffmana na City College. Na téze skole
absolvoval i dva filmové kurzy: kameru a stfih. V poloviné 50. let 20. stoleti se seznamuje
s dalsim legendarnim americkym filmafem Jackem Smithem, s nimz nata¢i mj. jedny
z prvnich filmia — Blonde Cobra (1962) a Little Stabs At Happiness (1959-1963). V téze
dobé zacina natacet i sviij opus magnum Star Spangled to Death (1957), ktery mnohokrat
prepracoval a nakonec uvedl v tplné, témér sedmihodinové verzi v roce 2004.

Od 80. let rozviji sérii filmu a zivych projekci Nervous System Performances. Svij
vztah k existujicim obraztim zde Jacobs popisuje jako ,vytézeni®. Radikalni redukce ob-
razu na pouhych nékolik opakujicich se okének, zvétsovani detailti, zpomaleni nebo
redukce obrazu prostfednictvim masek je pro néj formou informacéniho vycerpani pii-
vodniho materialu, kone¢nym vyjevenim vSech vyznamu ukrytych na obrazovém nosici.
Epileptické monotonni zablesky nas nuti sledovat obraz s nejistotou naseho vlastniho
vnimani. Zaroven vSak odhaluje nejen formalni atributy obrazu, ale i skryté kulturni,
spolecenské a ideologické vrstvy ptivodniho filmu nebo v ném naléza nové narativni
vazby (Capitalism: Child Labor, 2006). (Srov. Martin Blazicek: Ken Jacobs, In: 9. prehlidka
animovaného filmu [katalog]. Olomouc, 2010.)

Ken Jacobs v roce 1969 zapocal praci na filmu Tom, Tom, the Piper’s Son. Béhem dvou
let vytvoril databazi, sérii nékolika filmt. Tom, Tom, the Pipers Son, ptvodni americky
film z roku 1905, byl nato¢en kameramanem Davida W. Griffitha Billy Bitzerem. Original
trva 10 minut a je slozen z osmi zabéra, celki, soustiedéného déje ve filmové variovaném
divadelnim okénku. Obsahem je zapletka Tomovy kradez prasete a jeho pronasledova-
ni roznicenym davem osob. Ken Jacobs vychozi materidl filmu prepracoval nékolikrat
a postupné radil nové vznikajici filmy do neustale narustajiciho stejnojmenného filmu.
Po tficeti letech se k filmu vratil a v roce 2002 jej opét rozsifil.
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2.2 Apropriace

Pro ,,recyklaci® obrazové databaze filmu zvolil Ken Jacobs projek¢ni systém snimdni.
Pies prithlednou projekéni plochu natacel promitany film. Siroka $kala dprav zahrnuje
preostfeni obrazu, preskupovani velikosti zabéru, jejich zmnozeni, zpomaleni, zrychle-
ni, zmrazeni obrazu - vechny ,.efekty” jsou provadény béhem promitani filmu osobou
»promitace” — tviirce. Ken Jacobs vyuzival filmovou promitacku za podobnymi ucely
i béhem vyucovani na univerzitach, kde touto cestou demonstroval statické a dynamické
kvality filmu. Tom, Tom, the Pipers Son (autor textu vidél verzi datovanou lety 1969-1971,
2002) zacina a konci projekei samotného filmu Billyho Bitzera. Jacobs se sousttedi v ,,ka-
zdém" z filma (¢asti celku) téméf dvouhodinového celku na jiné vyznéni déje, vyzdvizeni
postav. Dominantnim tématem je diiraz na formalni postupy vazané na dispozice filmu
i videa. To je zprostfedkovano tonalné odliSenym zabérem stinu tviirce, divdka anebo
snad nékteré postav z filmu.

Ptvodné divadelni charakter snimku, odehravajici se ve velkych celcich nepieberného
mnozstvi déju, je postupné prevadén skrze rozlideni vnitrozabérovych narativnich aspektti
ve vztahu k jednotlivym postavam. Prace s velikosti zabérti je prvni fazi formalni analyzy.
Ta ,,plyne” az do bodu ryze technické prezentace kvalit matérie pohyblivého obrazu filmu.
Rozeznavame jen elementarni ¢asti filmu jako policko a jejich vztah zavisly na frekvenci
projekce. Jednotlivé dily filmu jsou vysledkem kombinace formalnich postupt, ¢asto ex-
plicitné zamérenych na konkrétni estetické kvality obrazu. Ty jsou odvozeny od vnitini
struktury filmu a vlivem samotného rozpohybovani obrazu. Odejmutim mechanismu
maltézského ktize je z filmu napriklad expresivni abstrakce. Ken Jacobs postupuje az
k zaznamu pohybu projekce promitaného obrazu. Jako divaci jsme schopni rozeznat
i svételny sloupec filmové promitacky.

« Popiste tviir¢ci mozZnosti promitace filma. V ramci odpovédi reflektujete techno-
logicky rozdil mezi filmovou promitackou a videoprojektorem.

2.2.2 Martin Arnold

Vyznamny predstavitel rakouského experimentdlniho filmu Martin Arnold (1959)
ve svych prvnich filmech pracoval vzdy s kratkou sekvenci z hollywoodského filmu.
Na jednoduché optické kopirce mechanicky mnozil vychozi obrazovy material. Piivodni
sekvence je vynata z filmu The Human Jungle (1954, Joseph M. Newman). Muz, krimina-
lista, se vraci z no¢niho prondsledovéni vraha blondynek. Zena na svém obvyklém misté
¢eka jiz hodnou chvili a po prichodu manzelovi klade na srdce, Ze by nemél tolik ¢asu
vénovat své praci (nejedna se o stéZejni scénu ani obzvlast znamy hollywoodsky snimek).
Popsany obsah ptivodni scény filmu se z Arnoldova filmu nedozvime. Natahovanim
a rytmizovanim rizné dlouhych sekvenci filmovych poli¢ek az po obrazové zrcadleni
¢ini z filmu Piéce touchée ojedinélou analyzu filmového obrazu/ a prostoru scény.

Z osmndctisekundové scény vznikl témér Sestnactiminutovy film Piéce touchée (1989).
Arnold béhem roku a ptl nakopiroval vice jak 148 000 filmovych policek. Jejich ra-
zenim a preskupovanim usiloval o dokonalé prozkoumani ,,prostoru” jediné filmové
scény. Analyzou pohybu obrazu postupné posouva vyznam klasické situace ze Zivota
heterosexualni dvojice, kdy Zena ¢ekd na pfichod (svého) muze. Filmovy historik Scott
MacDonald popisuje Arnoldovy tviréi postupy nasledovné: ,,Jestlize Muybridge mél
pocit, Ze analyzuje pohyb ,reality’, tak Arnold si moc dobfe uvédomuje, zZe Piéce touchée
zobrazuje hollywoodské klisé, které je nanejvys simulaci tohoto skute¢ného pohybu: jedna
se o filmové gesto, které polemizuje s kulturné akceptovanym vztahem mezi gendery.”
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2 Databdze obrazu

Arnold nasobenim filmovych poli¢ek akcentuje pohyb, ¢imz dosahuje jak humornych
sekvenci, tak promény vypovédi. V tomto pripadé vede k pfimé manifestaci latentné do-
mnélé sexualni animozity mezi heterosexualni dvojici. Rozkladem kontinualné snimané
scény, jejim rozpitvanim, rozkopirovanim a montaznim preskupenim Arnold ilustruje
vznik a proménu filmové informace, jez je konstruovana ze vztahu mezi dvojici filmo-
vych policek.

« Seznamte se s tzv. metrickymi filmy, jejichz predstavitelem je o generaci starsi
predstavitel rakouské filmové avantgardy Peter Kubelka. Ke studiu vyuzijte mo-
nografii o Peteru Kubelkovi - prectéte si rozhovory s Peterem Kubelkou a rozbory
metrickych filmia. (Martin Mazanec (ed.): Peter Kubelka. Olomouc, 2008.)

Martin Arnold pracuje v nasledujicich letech i s digitdlni postprodukci tpravy existuji-
cich filmt. ,, Hollywoodsky film je filmem vylucovdni, redukce a popirdni, filmem represe.
Z tohoto diivodu bychom neméli dbdt pouze toho, co je ukdzdino, nybrz brdt v potaz i to, co
je zatajeno.“ fikd Martin Arnold, jenz z klasického cernobilého hororu s Belou Lugosim
(Invisible Ghost, ¢es. Neviditelny duch, 1942, r. ]. H. Lewis) odstranuje ¢asti dialogd, po-
stavy, ¢i celé zabéry, aby tak dal vzniknout filmu novému (Deanimated, 2002), kde zcela
mizi hlavni motivy a hybatelé pivodniho scénafe — tedy vrazdy, jejich pficina i obéti.
Hlavni déjisté obou filmu, dim rodiny Kesslert, se plni motivem smrti, ktera je sice
neviditelnd, avsak v§udyptitomna.

Digitdlni postprodukce se v rukou Martina Arnolda stava ndstrojem teroru na figurdch
a struktute manipulovaného snimku. Postavdm jsou ¢asto zaviena tista a jejich promlu-
vy odstranény. Z dialogii ziistavaji jen titrzky a dominantni se stdvaji gesta a mimika
tel. Jindy jsou postavy uvéznény — zacykleny - ve statickych fazich pohybu, neschopny
naplnit své akce, ¢i jsou z prostoru beze stopy zcela odstranény. Formu Arnold Cerpd i ze
svych predchozich krdatkometrdznich dél, kdy dekonstruktivni manipulaci pouhého stihu
a ,prehravanim* zabérii dospél az k extatické expozici vedlejsich rovin piivodnich snimkii.
S Deanimated se vsak prvné chopil kompletniho filmového dila a zasdhl ptimo do jeho
obsahu.Postavy, jimz z rozhovoru zmizel partner, v tichosti jen beziicelné vypliuji cas,
nez je vysvobodi stfih na dalsi scénu. Casto tak jako divdci vidime nékoho sledujiciho
Lhic. S postupem casu lidskd pritomnost ubyvd a kamera tak za doprovodu dramatické
hudby bloudi prostorem ztichlého domu po trajektoriich, jez byly podminény akcim, které
jiz ve filmu nejsou, a samotny pohyb kamery je tak jejich poslednim ditkazem. Poslednim
Zivym elementem ziistdvaji svice, jez odméruji ndstup temnoty.

Srov. Martin Kohout: Teror ml¢enlivého vyckavani. In: 9. prehlidka animovaného filmu
[katalog]. Olomouc, 2010.

« Déda koupil dvé krabice s filmem po jedné a pil minuté a $est dvouminutovych
videi. Kolik filmovych poli¢ek dédecek nakoupil?
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2.2.3 Douglas Gordon

Skotsky vizualni umélec Douglas Gordon (1966) pracuje s obecné vnimanymi kategoriemi
dobra a zla, s principy muzstvi a Zenstvi, pficemz svym dilem zdiiraznuje i hranici mordlni
tinosnosti vniméni. Casto si prop@ij¢uje znama kulturni dila: pfedmétem jsou pro néj
vyznamové roviny Goetheho Fausta, stejné jako fotbalovy zépas se Zinedine Zidanem,
ilustrace Platonova Podobenstvi o jeskyni nebo matematicky priameér rany po pristielu.

Douglas Gordon asi v nejznamé;jsi transformaci hollywoodského filmu digitalné ,,pro-
dlouzil® Psycho (1960) Alfreda Hitchcocka na dobu trvani jednoho dne - 24 Hour Psycho
(1993). Ve vysledném videu sestava jedna sekunda ze dvou filmovych poli¢ek ptivodniho
Hitchcockova filmu. Vedle odkazu k historii kinematografie a ¢asové dimenzi jednoho
dne tak zduraznuje i v samotném Hitchcockové Psychu zjevny voyeuristicky aspekt filmu.
Odkazy k tvorbé Alfreda Hitchcokca 1ze u Gordona vysledovat v mnoha jeho dalsich
dilech: Feature Film (1999) napfiiklad obsahuje znovu nastudovanou hudbu Bernarda
Herrmanna k filmu Vertigo. Dirigent nahravky James Conlon se stal i hlavni postavou
tohoto ,,hraného filmu®

Naruseni standardu filmové stopaze, kterym je délka celovecerniho filmu, a jeho pre-
vedeni do galerijni situace neni praxi vyjimecnou. Film Stopafi (1956, John Ford) natéhl
Douglas Gordon na dobu 5 let. Pétileta verze 5 Year Drive-By (1995) byla promitana pod
$irym nebem v autentickém prostfedi déje filmu, v pousti v Kalifornii. Gordon k tomu
poznamenava: ,,Celd myslenka 5 Drive-By spocivd v prevedeni filmového déje, odehrd-
vajiciho se béhem péti let, do ,doslovné‘ casové roviny a také v navrdceni obrazu krajiny
primo do krajiny. Kdyz jste sledoval film v noci, vidél jste zdbér krajiny a v pozadi poust.
V momenté, kdy zacalo vychdzet slunce, intenzita obrazu sldbla a odhalila se okolni krajina,
slo o vyjddreni této rovnovdhy.“

« Popiste rozdil mezi databazi a naraci na pfikladu vybraného dila Douglase
Gordona.

V dal$im z ,,recykla¢nich® projekti vyuzil Douglas Gordon schizofrenni scény z filmu
Taxikdf (1976, Martin Scorsese). Travis Bickle rozmlouva sam se sebou pred zrcadlem.
Scénu trvajici kolem jedné minuty upravil do nékolika smycek neustalého se opakovani
véty ,,You looking at me?“ a aktu vytaZeni pistole na svij obraz v zrcadle (ten my nevidi-
me). Projekce Gordonova Through a looking glass (1999) je rozdélena na dvé protilehla
promitaci platna, pricemz divak stoji uprostfed mezi nimi.

Douglas Gordon ¢asovym roztazenim snimku do divacky neinosné délky a Arnold
naopak rytmizaci, pfeskupovanim a vr§enim obrazii vyjadfuji pochybnost nad sloze-
nim a jadrem pavodniho materidlu, ktery za normalnich okolnosti simuluje retindlni
perspektivu v redlném ¢ase vnimani. Oba narusuji klasickou frekvenci projekce. Obraz
neni promitan v odpovidajicim ¢ase zdrojové, pfepracované databaze. V Psychu obje-
vujeme skryté obrazy vyjevujici se mezi jednotlivymi policky a v jinak nevinné scéné
prichodu inspektora spatfujeme za nezvykle frivolnimi pohyby freneticky naladéného
muze a touzebné flirtujici Zenu.

« Srovnejte tviirci a prezentacni pristup Douglase Gordona a Martina Arnolda.
Pracujte s obrazovymi materialy, dokumentacemi, které dohledate na internetu
nebo v knihovné. Na zakladé resersi napiste kratkou glosu, 2000-3500 znakd,
dodrzZujte citacni normu dle vzoru vybraného nakladatelstvi, napt. NAMU.
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2.2.4 Filip Cenek

Vizudlni umélec Filip Cenek (1976) ve své tvorbé pracuje s naznacenou neopakova-
telnosti, asynchronnosti nebo paralelnosti déjt. Jako by u néj prevladala fascinace nad
nezrekonstruovatelnosti téchto dél ve stejné podobé, coz se déje napriklad u nekone¢nych
a prostorové rtizné modifikovanych diaprojekci. Asi nejvyraznéjsim jesté ,,$kolnim® vi-
deem se stalo Po Atentdtu (3 fragmenty) (1998). Jedna se o re-edit scény tykajici se smrti
fi$ského protektora z filmu Atentdt (1964) Jitiho Sequense, kterou ttikrat rekonstruoval
v ,zoomovaném" pfezabérovani. V ¢eském kontextu $lo o pomérné ojedinélou reinter-
pretaci filmového dila a jeho fragmentu. Teoretik vytvarného uméni Tomas Pospiszyl po-
pisuje Cenkovo video v kontextu nelinarniho vypravéni a konstrukce historické ,,pravdy®,
kdy napriklad i Sequenstiv film byl vyuzivan jako u¢ebni pomticka v ramci hodin déjepisu.

Filip Cenek si z filmu vybral jeden fragment, ktery prevypravel tremi riiznymi zpiisoby.
Misto piivodniho Sequensova panoramatického zdabéru na déni v mistnosti atentdtnikii
poslouchajicich rozhlas se Cenek pomoci pocitacového programu po této scéné pohybuje
v daleko vétsim detailu. Jeho zddanlivé nelogicky pohyb uvniti zabéru miize pripomenout
pohyb zaostieného pohledu divdka, ktery si misto protagonistii pozorné vsimd vyrazii
postav v pozadi, sleduje stiny osob, snimd drobnd zdtisi na stolech a skfinich, ale také
pomoci pohybu spojuje pohledy a obliceje jednotlivych aktérii scény v sekvenci, kterou
jisté nemél rezisér na mysli. Filip Cenek se pokousi na daném filmovém materidlu pro-
zkoumat, jak byl onen zdbér, respektive cely film zkonstruovin a zda je mozné tuto stavbu
podrobit kritice a vystavét ji znovu a jinak.

Filip Cenek se jiz nékolik let zabyva teorii i praxi tzv. nelinedrnich pribéhii. Zajima se
o takové druhy vypravéni, kde sled uddlosti neni urcovin jen chronologickym potadim,
ale je tvoren pomoct jinych klicii, které si vedle autora vypravéni miize vytvorit i jejich
konzument. Podobné zpiisoby vypravéni, které se uplatiiuji predevsim v interaktivnich
multimedidlnich dilech, tispésné nabourdvaji nase konvence chdpdni casu a naseho mista
v ném.

Srov. Tomds Pospiszyl: Minulost v pfimém ptenosu. Novd média a ndrodni i osob-
ni historie. Praha, 2002. <http://intermedia.ffa.vutbr.cz/po-atentatu-3-fragmenty>
[Citovano 20. 5. 2013]

V oblasti zivé vizualni performance vyzkousel riiznorodé technologicke ptistupy béhem
dlouhodobéjsich i kratkodobych spolupraci jak s hudebnimi projekty, tak ostatnimi umél-
ci. Filip Cenek zpracovava fotografie, fragmenty videi nebo konkrétnéji obrazy nalezenych
pohlednic v projektu Koberce, zdclony, ktery tvoii jako V] Véra Lukasova od roku 2003
spole¢né s Ivanem Palackym. Ten je predstavitelem tzv. elektroakustické scény — béhem
svych vystoupeni vyuziva napriklad amplifikovany pletaci stroj Dopleta 180, vénuje se
praci se zvukovym kolazemi, podobné jako manipulaci zvukovych denikovych zapiska
nebo zvukové ,,analyze® pomoci fotovoltaickych nastrojt.

Spole¢ny audiovizualni projekt Koberce, zdclony Filipa Cenka s Ivanem Palackym exi-
tuje v rtiznych vyvojovych etapach. Jedna se o Zivy performativni akt s manipulovanym
obrazem a zvukem, pficemz zaznam téchto akci (propojeni zvuku a obrazu) je vyusténim
prirozené se utvarejiciho archivu vzajemnych improvizaci. Koberce, zdclony jsou v tomto
ohledu asi nejsoustredénéjsi spolupraci obou z tvtircti. V predchozich obdobich Filip
Cenek pracoval s elementy pohyblivého obrazu prostfednictvim nalezenych fotografii
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nebo fragment z cizich dél, jejichz origindl ¢asto nebyl divakovi béhem projekce ani
ukazan.

Filip Cenek vytvari vertikalné plynouci videobraz, vznikajici v realném case audiovi-
zudlni performance. V odkazu na nazev (,,Koberce, zdclony®) je ptivodni staticka fotografie
doslova rozplétana elektronickymi ndstroji v abstraktni predivo elementt. Ty mohou byt
chybou, stejné jako skrytou paméti média. Abstraktni rozplétani Cenek dale modeluje
v subtilni novotvary. Béhem performance je divakovi vzdalovan ptivodni fotograficky
obraz, ktery mohl byt hmotnou podstatou celého dila. Na za¢atku ukdzana pohledni-
ce je nakonec jen fotografickym rozhranim, které divdka odkaze k nedefinovatelnému
elektronickému kodu, podléhajicimu dals$i animaci. Filip Cenek tak v ramci improvi-
zovaného vystoupeni spole¢né s hudebnikem Ivanem Palackym zpfitomnuje hrani¢ni
mody elektronického obrazu.

Podoby syntézy mezi obrazem a zvukem déli sam Filip Cenek do nékolika obdobi,
kterd jsou spjata i s konkrétnimi technologickymi postupy. V obdobi let 2003-2005 obraz
ptipodobnoval k ,.efektu muchlajicich se zdclon/obrazii’; ktery je vyvoldn podsouvinim
nékolika fotografii jako zdroje (v redlném case koncertu) zpomalovaného videa. Ve dru-
hém obdobi (2004-2009) $lo o efekt tkaného koberce (pohyblivého obrazu rozplétaného
do tddki1). Hustota pricného fezu videem (slit-scanovy pohled minulosti) je v redlném case
provddéni ovliviiovina charakterem zvuku.

V poslednim obdobi se jedna se o praci se spojitym svétlem diaprojekce, doprovizené
hrou na fotovoltaické ndstroje. Obdobi mezi lety 2008-2011 nazyva Filip Cenek ,,Blackout/
stereo” a funk¢né vystihuje moment v nahodilosti propojeni jak obrazi, tak zvuku béhem
instalace nebo koncertu. Nejde jiz o tvary elektronického pohyblivého obrazu, které vzni-
kaji v zavislosti na zvuku a vyuzitého softwaru, pficemz je prezentovan jejich zaznam.
Strojova forma prezentace pomoci asynchronni ,,stereo-projekce® z dvojice karusela se
objevuje u Filipa Cenka od roku 2008 v samostatnych nebo spole¢nych dilech s Terezou
Sochorovou nebo Markétou Lisou.

« Na zakladé vlastnich reSersi a vami zvolené literatury charakterizujte VJing
na urovni historické nebo technologické. Jakou pozici zaujima VJing v kontextu
produkce soucasnych pohyblivych obrazii a kde nejcastéji se setkavame s VJingem?

2.2.5 Takeshi Murata

Tvorba amerického animétora a vizualniho umélce Takeshiho Muraty (1974) je spjata
s rozvijenim vlastnich technik ,elektronické malby* pomoci glitcht a pocitacovych chyb,
stejné jako s klasickou animaci a citacemi archetypii z d¢jin kinematografie a animo-
vaného filmu. Tok abstraktnich obrazt z videa Cone Eater (2004) pfipomina obrazce
roztapéjicich se Rorschachovych testli (nebo ezoterii skrytou za synestetickymi pokusy).
SVypravéni je zalozené na rozlisovdni. Jedna uddlost musi stiidat v case druhou a postavy se
musi lisit od pozadi. Jinymi slovy, obrysy a konce jsou pro vypravéni zcela zdsadni. Animace
Takeshiho Muraty z let 2006 a 2007 pracuji s narativnimi snimky a rozpoustéji je do jed-
notlivych poli, v nichz se ¢as i prostor zhustuji, probubldvaji a navzdjem prostupuji, takze
nic nekonci. Z uddlosti se stavaji pouhd prostredi. Muratovo halucinacni a filosofické dilo
narusuje nase navyklé vnimdni, nebot vytvari svéty, kde pricina a ndsledek nemaji viibec nic
spolecného. Technika, kterou Murata pouZivd, je podobnd morfingu, tedy preméné jednoho
obrazu v druhy pomoci pfitazeni klicovych bodii a propoctu umisténi bodii leZicich mezi
nimi na dany pocet policek.“ (Laura U. Marks)
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Muratovo video Untitled (Pink Dot) (2007) zacind stroboskopicky blikajicim riizovym
puntikem na modrém pozadi. Puntik pak zaujme misto ve scéné z filmu Rambo, presnéji
feceno, na povrchu jediného filmového okénka z Ramba. Jednd se o ndsilnou a akroba-
tickou bojovou scénu. Zatimco scéna pokracuje za zvukii elektronického bzuceni a rozlo-
Zenych akordil, puntik se rozvliuje, rozpadd a nakonec zcela splyvd s pohyblivymi tvary
filmu. Kde je puntik, tam je i Rambo, a jak se hrne kuptedu, bézi a kymdci, zanechdva
svymi pohyby v obraze stopy, dokud se z jeho téla nestane jedna velkd vzedmutd vina.
Murata nam pomoci puntiku ukazuje, jak funguje jeho technika, kterd spociva v oznacent
bodii v ramci jediného filmového okénka a ndsledném sledovdni jejich pohybii v ndsle-
dugjicich okénkdch - opét jde o jakysi morfing bez morfologie. Oba muzi témér zkapalni,
poté jako by opét povstali z bahna a pustili se znovu do boje, opét zaujimaji tvar. Jejich
pohyby se pak v prostoru zhutruji, vytvareji jakési virtudlni prostorové kapsy. Prostor je
nasycen jejich minulymi ¢iny. (...) Takeshiho automatické animace ndm ukazuji nesmirné
usili, které je zapotrebi k tomu, aby se ze starych unavenych obrazii vylouply svobodné
prostory a predevsim svobodné ciny — navzdory sitim, do kterych jsme zapleteni.

Srov. Laura U. Marks: Automatické animace Takeshoho Muraty. In: 12. pfehlidka ani-
movaného filmu [katalog]. Olomouc, 2013.

Jinym prfikladem abstraktniho obrazu jsou Muratova glitchovana videa vznikla na za-
kladé apropriace béckovych zanrovych filmi - video Monster Movie (2005) je zalozeno
na pracnosti ,,obrazové skladby“ komponované z nékolika tisic manipulovanych policek
z filmu Caveman (1981). Naopak ru¢né malovana ¢ernobild animace uzita v Homestead
Grays (2008) vykazuje ve své skladbé rysy organické abstrakce volné navazujici na sty-
listickou praci s univerzalnim jazykem forem v némé éfe abstraktnich filmi. Jakoby
v protikladu stoji tematizace nebo piimd ilustrace konkrétnich filmovych hrdinti - Pepek
namotnik ve videu I, Popeye (2010) nebo surrealna postava vlka objevujiciho se ve videu
OM Rider (2013). Pfikladem jistého stmeleni téchto tendenci jsou velkoformatové tisky,
jakasi neoklasicistni zatisi v ,,pantonovych barvach® z roku 2012. Ta autor komponoval
v 3D programech s akcentem na fyzické déje a dynamické vazby mezi predmeéty. Vznikla
hybridni kombinace kulturniho pastiSe a objekti zité vSednodennosti, kdy prostupujicim
motivem je ztrata kontroly nad konstantami nasi vizualni zkusenosti.

 Zjistéte si technickou podstatu glitche. Popiste glitch ve srovnani s dalSimi zaklad-
nimi elementy pohyblivého obrazu, jakymi mizZe byt filmové policko nebo fotogra-
fické zrno. Pracujte s informacemi z internetové stranky Rhizome (rhizome.org).

Shrnuti

Jako priklady apropriovanych pohyblivych obrazti jsme si uvedli vybrana dila z tvorby
Martina Arnolda, Kena Jacobse, Filipa Cenka, Douglase Gordona nebo Takeshiho Muraty.
Jejich osobity zptisob modifikace fragmentt filmu i celych hollywoodskych snimkii je
inspirativnim prikladem naklddani s kulturou obrazi. Vznikaji dila vyznamové variabi-
lity, jez se vztahuje jak k ptivodnim snimkam, tak k aktualizované vykladové roviné. Ta
ma Casto formalni charakter a odkazuje k systému databaze, jako je frekvence promitani
nebo struktura filmovych elementt, pficemz je paralelné budovan hybridni novotvar
odkazujici k primarni obsahové naraci. Kategorie databaze byla vylozena skrze koncepci
teoretika Lva Manoviche.
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Doporucena literatura k textu na téma: Experimentalni film a digitalizace

Malcolm Turvey: ,,Ken Jacobs: Digital Revelationist.“ October, ¢. 137 (1éto 2011), s. 107-
124.

Lev Manovich: After Effects or the Velvet Revolution. Millennium Film Journal, ¢. 45/46
(podzim 2006), s. 5-19.

Raymond Bellour: Of An Other Cinema. In: Tanya Leighton (ed.): Art and the Moving
Image: A Critical Reader, London, 2008, s. 406-422.

Steve F. Anderson: Aporias of the Digital Avant-garde. In: Digital Humanities
Quarterly, Vr. 1, ¢. 2 (1éto 2007), online at http://digitalhumanities.org/dhq/
vol/1/2/000011/000011.html.

Malcolm Le Grice: Digital Cinema and Experimental Films - Continuities and
Discontinuities. In: Experimental Cinema in the Digital Age. London, 2001, s. 310-324.

Povinné projekce

Martin Arnold: Piéce touchée (1989)

Filip Cenek: Po Atentdtu (3 fragmenty) (1998)

Marcel Duchamp: Anémic Cinéma (1924-1926)

Ken Jacobs: Tom, Tom, The Piper's Son (1969-1971, 2002)
Takeshi Murata: Monster Movie (2005)

Takeshi Murata: Untitled (Pink Dot) (2007)
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3 Animace obrazu

O filmové animaci se v tradi¢nim vyznamu jeji definice uvazuje jako o mechanickém
aktu manipulace s nezivym objektem (kresby, loutky apod.), pficemz zaznam této akce
odvisi od sekven¢niho snimani jednotlivych filmovych poli¢ek. Cilem této kapitoly je
upozornit na moznost promény pojeti animace v historickém vyvoji kinematografie
(od tvorby Georgese Méliese az po aktualni postprodukéni prace zpracovani obrazu),
kdy animaci Ize pojimat v uméni pohyblivého obrazu a podléhajici riznym prezenta¢nim
moédam (kino, televize, internet ad.) nebo Zivé akci.

Historickym ptikladem je v této kapitole tzv. absolutni film, ktery nelze povazovat
za programovy smér filmového umeéni. Nejde ani o vytvarny smér, jako je tomu v pripadé
futurismu, dadaismu ¢i surrealismu, kde ideologie programu a manifestt je i caste¢nym
navodem k tvorbé. Predni tfi predstavitelé netvorili umeéleckou skupinu, i kdyz o své
tvorbé védeéli a navzdjem svou tvorbu znali. Hans Richter s Eggelingem zpocatku spo-
le¢né i tvorili a teoreticky upevnovali sva vychodiska. Walther Ruttmann komunikoval
zejména o technickych problémech tvorby s Oskarem Fischingerem.

Cile kapitoly:

- seznamit s pojetim animace v ramci teoretického pojeti Lva Manoviche a Seana
Cubitta;

- seznamit s kategorii mediace a jejimi procesy;

- v ramci historickych prikladd priblizit tzv. absolutni film, ktery je spjat s déjinami
animace pohyblivého obrazu v kontextu kinematografie i déjin vytvarného uméni.

3.1 Animace

o v/

Animace jako tviir¢i metoda se objevuje od pocatki kinematografie, napriklad jiz v tvorbé
Georgese Méliese, ktery kombinoval zdznam zivé akce s anima¢nimi technikami a triky.
Kanadsky animator Norman McLaren popsal podstatu animace jako uréitou mezifazi,
stiet mezi kazdou dvojici filmovych polic¢ek. Tento meziprostor byl pro McLarena mno-
hem dulezitéjsi nez skutec¢nost, kterd je na jednotlivych poli¢cich doopravdy zobrazena.

Lze konstatovat, Ze animace jako princip nema blize k loutkovému divadlu nez k za-
znamu zivé akee, kterd tvori zakladni materidl hranych filmt. Dle historicky pfeneseného
vyznamu latinskych slov animus (duch, mysl), anima (duse), animatus (odusevnély, Zivy),
animare (oZivovat) je animace vzdy znovunalezeny smysl, ktery se vaze k hmotnému
stavu pohyblivého obrazu.

Animac¢ni principy filmu Ize analyzovat na Grovni obrazu, pfi¢emz prvopocatky od-
kazuji k prekinematografickému obdobi prvnich mobili (thaumatrop, kinetiskop ad.),
kde se iluze pohybu konstruuje z grafickych struktur nebo fotografii pomoci manualni
animace, ale neni dosahnuto zaznamu obrazu.

Obdobné Ize vnimat i rozklad filmovych atributii a vliv nebo impulzy k animaci obrazu
na urovni celého systému kinematografie. At uz jde o polyekranové projekce, projevy
Expanded Cinema nebo obecny vyvoj filmovych avantgard a experimentalniho filmu,
kde se uplatiiuje mnozstvi animacnich technik, které narusuji obrazovou i skladebnou
strukturu filmu.
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Animace jako pojem se tedy nevztahuje k jedné definici. Zalezi na tom, zda animaci
upozornujeme na hmotnou podstatu pohyblivého obrazu, nebo interkativitu medidlnich
rozhrani, ktera je typicka naptiklad pro Zivou animaci a pro podobna multimedialni dila
pracujici s atributy filmového kontextu.

Kategorie Zivé animace nastoluje otdzku porozuméni vztahu mezi filmem a redefinici

animace, kterd jiz neni vdzdna na tradicné sekvencni (filmové) snimdni jednotlivych p
obrazovych policek, ale naopak je soucdsti vétsiny postprodukcni prdce s generovanym
obrazem. Zivd animace odkazuje k dvoji interaktivité, kterd se odehrdva mezi divikem | Zivd

a dilem v ramci filmového kontextu i v rdmci vlastniho stanoveni referenta animace. | animace
Vyznam zivé animace je vedle prikladu prdce v redlném case se proménujicim referentem
i ve vztahu samotné ,akce“ k prostredi prezentace, tedy k sociokulturnimu kontextu filmu.

Snahy o multimedidlni projekty, ve kterych se tviirci pokouseli definovat vztah mezi
hudbou a uménim, byly hnaci silou vyvoje abstrakce (skupina Der Blaue Reiter, orfismus,
synchronismus). ,Uméni hluku® prozkoumavali jiz futuristé a dadaisté. V 50. letech
nové definoval hudbu John Cage jako jakékoliv spojeni zvuku a hluku. Sam uvddél, ze
hlavnim zdrojem inspirace pro jeho dilo 4°33%(1952) byly Bilé malby (1951) Roberta
Rauschenberga, jehoz nékteré dekupdze byvaji fazeny mezi tzv. sound art. Prikladem
je Vysilani (1959), kombinovand malba se tremi radioprijimaci skrytymi za pldatnem
a dvéma ladicimi knofliky na povrchu pldtna. Spolecnym znakem je snaha o propojeni
obou dimenzi zvuku i obrazu v jeden celek. Dila tak nejsou prezentovdna ve své dvoji
podobe, ale jako jeden kus, coz se projevuje nejvice v dnesnim VJingu.

Jednd se o kombinaci obrazu a hudby, jez probihd pfi primém ,vizudlnim® hrani pa-
ralelné s produkovanou hudbou. V]ing ma své predchiidce v projektech barevnych pidn,
videoartech snazicich se vyjadiovat povahu hudby (napfiklad partitury Petra Skaly),
ale i v nékterych happeningovych akcich fazenych k Expanded Cinema. Andy Warhol
pripravoval projekce pro Velvet Underground, ve kterych byl obraz nejcastéji Warholovych
filmii promitdn na zavésené objekty a samotnou skupinu. Obdobné experimentovali
i Pink Floyd v londynském klubu UFO ad. Dnesni forma V]ingu, pro ktery je typicka
pridce s elektronickym pohyblivym obrazem a s formami digitdlnich technologit, byla za-
pocata anglickou dvojici Coldcut, kterd jako jedna z prvnich vytvofila a vydala v letech
1995-1997 specidlni software Vjamm (1997) urceny k obrazovym mixiim.

Rusky umélec a teoretik médii Lev Manovich ve svych textech a prednaskach zastavd  Lev Manovich
pomérné provokativni stanovisko reflektujici oblast filmové animace. Vychazi ptitom
z konstatovani, ze ,,[... ] vétsina filmové produkce do ndstupu digitdlnich technologii zpra-
covavd zdznam zivé akce (fotorealisticky zdznam), ktery je dle jeho ndzoru podobné sterilni
a bandlni jako veskerd fotografie 19. stoleti, usilujici jen o otisk reality. Animaci je naopak
rozuména manipulace a konstrukce abstraktniho vztahu mezi obrazy. Pti digitalizaci obrazu
je podobné, jako tomu bylo u prekinematografickych mobilii, obraz manudlné zpracovivin
béhem prdce na pocitacich. Tato manipulace s pohyblivymi obrazy v obdobi digitalizace
i prekinematografickych pfistrojii potvrzuje proménlivost role animace a jeji interpretace”.
Kinematografie se po animac¢nich pocatcich stava dle Manovichova stanoviska opét ~ Sean Cubitt
jen animaci. Jesté radikalnéjsi je ptistup britsko-novozélandského teoretika médii Seana
Cubitta, ktery o nékterych animovanych filmech mluvi jako o ¢istém projevu paradigmatu
(tedy o vychozim obrazovém materidlu), ptikladem je Fantasmagorie (1909) od Emila
Cohla. K animaci dodava, ze ,,v blizké budoucnosti historici zjisti, Zze kinematografie za-
loZend na fotochemickém obraze je jen krdtkym odbocenim v rdmci historického vyvoje
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animovaného obrazu. Doddvd, Ze reprezentativni tiloha obrazu se spise neZ samotnou
podstatou filmu stane, podobné jako vypravéni, jen druhotnym kodem jeho interpretace”.

Manovich digitdlni film definuje ndasledujici rovnici: ,,digitalni film = zdznam Zivé akce
+ malba + zpracovdni obrazu (image processing) + kompozice + 2D pocitacovd animace
+ 3D pocitacovd animace”.

Na rozdil od Manoviche a Cubitta je animace pro filmové teoretiky a historiky ,,jen vy-
vojovym technologickym stupném filmové feci. Naptiklad Americané David Bordwell
s Kristin Thompson v pojmoslovi knihy Déjiny filmu uvazuji o animaci jako o ,,/...] pro-
cesu, pri némsz je vytvoren umeély pohyb ndsnimdnim série kreseb, objektii nebo jednotlivych
pocitacem vytvorenych obrazii. Malé zmény pozice, natocené okénko po okénku, vytvdireji
iluzi pohybu. Animace ma v ramci filmové historiografie (i teorie) ,,auru® nastroje k ozi-
vovani predmétd, k rozpohybovani kreseb nebo pocitacem vytvarenych hyperrealistickych
trikii. Ve srovnani se Seanem Cubittem a Lvem Manovichem, ktefi filmovou fe¢ ,,doby-
vacné pokoruji” vSudypfitomnou animaci v uméni pohyblivého obrazu, neni v kontextu
filmové historie animace nijak pfecenovana.

Pro Manoviche ztraci vyuzitim digitalniho obrazu vyznam hodnovérnosti i tzv. otisk
reality, ktery je vlastni fotochemickému (indexickému) zaznamu filmu. Z pohyblivého
obrazu se pro Manoviche stava vice nova forma malifstvi nez filmu. Digitalnimu obrazu
ovSem prisuzuje rovinu manualniho vzniku, kdy néstrojem k praci je pocitac. Cubitt
pomiji oblast zdznamu Zzivé akce ve vztahu k animaci a vénuje se analyze grafickych
pohyblivych obrazt. Upina se pfitom k interpretaci datového obrazu skrze nekone¢no
vektorovych veli¢in, pomoci kterych jsou vytvareny koncepty obrazt (obecné lze fici,
ze digitalni zaznam reality transformuje datovy obraz v popsatelné veli¢iny, proto jeho
samostatny rozbor nema ani v Cubittové pfistupu smysl).

Ve své stati The World is a Cartoon: Stray Notes on Animation kanadsky umélec a teo-
retik animace Steve Reinke dochazi k zavéru, Ze animace i kinematografie jsou dvé sa-
mostatné trajektorie. Zduraznuje, Ze animace se stala kinematografii a kinematografie se
stala animaci. Svou tivahu uzavird konstatovanim, ze ,animace se stavd fidici silou v rdmci
objevovani diskurzivnich moznosti novych médii a filmu®. Je zbyte¢né hledat paralely
s loutkovym filmem a vymezovat filmovou animaci vii¢i vizudlnimu umeéni. Animaci lze
pfijmout jako vSudypfitomnou a zaroven jako nelokalizovanou syntagmatickou soucast
uméni pohyblivého obrazu. Jeji naplnéni smyslem ziskdme az poukdzanim na jeji referent
nebo interakci jiného média v sociokulturnim kontextu filmu. O celku, dilech v medidlni
interakci 1ze mluvit jako o animaci filmu.

Doporucena literatura k textu na téma: Animace

Lev Manovich: The Interface as a New Aesthetic Category. Online: <http://www.voyd.
com/ttlg/textual/manovichtext.htm>.

Sean Cubitt: The Cinema Effect. Boston, 2004.

Lev Manovich: The Language of New Media. Boston 2001.

Steve Reinke: The World is a Cartoon: Stray Notes on Animation. In: Chris Gehman -
Steve Reinke (eds.): The Sharpest Point: Animation at the End of Cinema. Ottawa, 2005.
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3.1 Animace

3.1.1 Rozhrani

Animovany film byva odliSovan od hraného filmu zptisobem své produkece tak, jak o ném
uvazuji i Bordwell s Thompson. Referentem animace miize byt kresba, loutka, model, fil-
mové policko, software, promitaci frekvence, ale i technologicky princip zdznamu. Mozna
proménlivost ,mluv¢iho® animace se vaze k vyvojovym stadiim uméni pohyblivého
obrazu, stejné jako k jeho autorské manipulaci (volbé objekt animace). Naptiklad pro
Zivou animaci je dtlezitd dvoji interaktivita, kterd vychdzi ze znalosti média (technolo-
gie), se kterym se pracuje, i ze zpiisobu jeho prezentace. Lev Manovich v této souvislosti
pise o rozhrani prezentace (tzv. interface), v sémiotickém jazyce o kddu, prostrednictvim
néhoz vnimame médium. Interface je jakousi vstupni branou do prostoru setkani s dilem
a jeho interpretace.

Kinosdl nebo televizi nahrazuje okno internetového prohlizece, stejné tak sténu v galerii,
knihovnu i samotnou knihu. Vie je v jednom, novd situace je tak manifestovina sama
o sobé: veskerd kultura, minuld ¢i dnesni, je filtrovana skrze pocitac a jeho jedinecné
rozhrani (human-computer interface). [...] Samotny kod je jen velmi ziidka neutrdlnim
transportnim mechanismem v ramci kulturni komunikace; nejéastéji ovliviiuje samotnou
zpravu, kterou prendsi. Kod tak miize zprostredkovdvat sviij viastni model svéta, jeho
logicky systém nebo ideologii; kulturni zprdva je vytvotena uzitim kédu, ale zdrover
i limitovdana danym modelem, systémem i ideologii.

Rozhrani (interface) je v pfeneseném vyznamu design, ktery zprostfedkovava dilo: vni-
mame naptiklad fotografii skrze sociokulturni kontext filmu, v sémiotickém vyznamu
kod filmu. Jinym ptikladem by bylo vnimani filmu napiiklad v ramci kédu internetu,
coZ je v soucasnosti pomérné bézna zkusenost. Tato prace s odkazem, ,interaktivitou®
mezi médii, je stéZejni pro Zivou animaci, kdy je aktivné vyuzito rozhrani nékolika médii
v ramci aktivniho provedeni dila. Samostatné pritom stoji kontext filmu, ktery je zastre-
$ujicim interpreta¢nim kédem, nebot uvazovana dila jsou pojimana v ramci filmové
prezentace, kterd muiZze byt stanovena produk¢né, autorsky nebo kuratorsky.

« Vyberte nékteré z rozhrani prezentace pohyblivého obrazu - popiste na zakladé
vybraného rozhrani proménu vnimani filmu a videa na arovni produkce i recepce.

3.1.2 Remediace

Kanadsky teoretik Marshall McLuhan (1911-1980), zaujat zménami ve zptisobu komu-
nikace a inspirovan nastupem elektronickych masovych médii, mluvil o Guttenbergové
galaxii, kterou historicky stfida galaxie elektronicka. McLuhan predpovédél, Ze epochdlni
zménu paradigmat predstavuji vzdy rozdily ve zptisobu komunikace. Nastup videotech-
nologii je projevem elektronické galaxie, vyvojové postupné stfida mechanickou éru
uméni pohyblivého obrazu, pficemz je prirozena jejich vzajemna koexistence.

Videotechnologie a elektronicky pohyblivy obraz nejsou jen nositelem technologické
zmény pohyblivého obrazu, ale pfedstavuji i rozdil ve zptisobu komunikace v mcluhanov-
ském smyslu. Tato zména se odehrava na technologické roviné béhem konstituce obrazu
a druhou trovni je potom proména prostorové dimenze vnimani obrazu, na kterou maji
vliv socioekonomické faktory a kulturni tradice oblasti, ve které se elektronicky obraz
uplatnuje.
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Na zakladé charakteru zpisobu uchovani informaci ustanovuje naptiklad rakousky
teoretik a umélec Peter Weibel hranici mezi tzv. starymi a novymi médii. Nova média
podle Weibela zacinaji videem, tudiz tradi¢ni kino nebo televize jimi nejsou. O novych
médiich nemtzeme ve Weibelové koncepci mluvit bez ohledu na média stara. V disledku
toho se tedy musime zabyvat evoluci obrazu.

»~Fotomontdz, filmovd montdz, stejné jako kolaz ovlivnily vyznamné novda média. To
znamend, Ze novd média miizeme pochopit jediné na zdkladé téch starych. Je tu nicmé-
né jeden rozdil: informace byla ve starych médiich zdleZitosti otisku: zdklad fotografie
i filmu je chemicky. Otdzkou je vZdy zpiisob uchovini informace. (...) Jako lepsi volba se
jevi magnetické médium, nebot s magnetickou (video)pdskou se poprvé objevuje moz-
nost postprodukce. (...) Opravdovym pritlomem byl viak az elektronicky obraz, jehoz
pameétovd kapacita dovolila manipulovat s informacemi okamZzité. Obraz je variabilni
v kazdém svém bodu a miiZe byt v kterémkoli okamZiku zménén. To je umoznéno vir-
tudlnim uchovdnim informace. Zde, ve zptisobu uchovdni informace, je zdsadni rozdil
mezi starymi a novymi médii.“

Srov. Peter Weibel: Vétite jesté vlastnim oc¢im (rozhovor vedl Pavel Sedlak). In: 34 re-
vue, 16/2004.

« Seznamte se s konceptem médii Marshalla McLuhana - popiste rozdil mezi tzv.
chladnymi a horkymi médii a pokuste se jej aplikovat na rozdil mezi tzv. starymi
anovymi médii. Doporucena literatura: M. McLuhan: Jak rozumét médiim: extenze
clovéka. Praha, 1991.

Koncept remediace, ktery stoji v nazvu této podkapitoly, vychazi od americkych teo-
retik®t médii Richarda Grusina a Jay D. Boltera, ktefi jej zavedli v knize Remediation:
Understanding New Media (2000). Principy remediace Ize zjednodusené popsat jako
kreativni technologické ,,pretvareni a prevlékani” médii starych médii nastupujicimi.
Kategorie remediace je odvozena od latinského slova remederi, coz znamena uzdravit,
v pfeneseném smyslu pojem vyuzivany pfi promysleni zptsobt, jakymi nové médium
méni a vylepSuje stars$i medidlni formy. V kontextu teorie médii nabyva slovo remediace
¢asto vyznam slova reforma, ve smyslu radikalniho vylepseni predchozich médii (napf.
vylep$eni televize zavedenim digitalni, interaktivni televize, ktera nabidne divakéim vétsi
svobodu volby).

Srov. <http://is.muni.cz/do/rect/el/estud/tf/ps10/dilo/web/pages/heslo_remediace.
html?iframe=true&width=600&height=420> [Citovano 20. 5. 2013]

Dva sméry remediace:

1. imediace - snaha ucinit médium neviditelné a vyvolat bezprostiedni zdZitek -
Bolters Grusinem mluvi o logice imediace (,,immediacy) nebo také transparentni imediace
(napf. fotografie, virtudlni realita). (viz citace)

2. hypermediace - vyvoj médii vedeny snahou vyvolat v divikovi esteticky zdZitek z viast-
niho sledovani formdlnich kvalit mediace. Bolter s Grusinem mluvi o logice hypermediace
(»hypermediacy*), napr. fotomontaz, CD-ROM. (viz citace)
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Jay D. Bolter - Richard Grusin: Imediace, hypermediace, remediace. In: Kapitoly
z déjin a teorie médii. Tomas Dvorak (ed.). Praha, 2010, s. 69-93.

Prikladem remediacnich procesi jsou u média videa napfiklad videoinstalace nebo sa-
mostatné jednokanalové projekce, kdy médium sochy ¢i malby je v takovém pripadé nad-
fazeno vnimani video-obrazu. Prekonana je v takovych pripadech premisa ,klasického
medidlniho modernismu, jak 1ze oznacit estetizaci technologii pohyblivého obrazu, ktera
spada spiSe do historickych etap avantgardniho a experimentdlniho filmu nebo videoartu.

Prikladem klasického medidlniho modernismu je napriklad tvorba Madara Laszla
Moholy-Nagye (1895-1947). Ten je predstavitelem zejména kinetického uméni. Jeho
texty o uméni a Casto nerealizované filmové koncepty jsou do jisté miry posunutim
vychodisek ,,orchestrujiciho” absolutniho filmu k svételné filmové plastice, ktera je
zase nespatfena v ramci déjin , filmu ¢istého®. Vétsina jeho myslenek byla prezentovana
na prednaskach ve vymarském Bauhausu mezi léty 1923-1928, kde vedl po vzoru stfe-
dovéké stavebni huté spolecné s dalsimi umélci nékolik ateliért a rozvijeli tak femeslnou
i uméleckou tviirci ¢innost v $iroké skale obort.

Laszlo Moholy-Nagy ,,zkonstruoval® svou teorii objemu, kterd je Gizce spjata s uzitim
jak umélého, tak prirodniho svételného zdroje. Jeho pojeti objemu je mozné charakteri-
zovat jako klasické chapani prostoru (hmota o tfech presné kvantifikovatelnych dimen-
zich) a za druhé jako poznani virtualniho objemu. Ten jsme schopni vnimat jen vizualné
a idedlnim prostfedkem pro jeho tvorbu je pravé svétlo.

Zde uz jsme velmi blizko kinematografii, do jejthoZ vyvoje Moholy-Nagy predevsim
vedle socharstvi, fotografie, grafiky a malby zasdhl také. Nenarativnimi filmy a teoretic-
kymi pracemi vztahujicimi se obecné k uméni naznacil a pedjimal moznosti filmu a jeho
prezentace. V roce 1925 vydal na Bauhausu knihu Malerei, Photographie, Film (Malifstvi,
fotografie, film), kde fesi naptiklad do té doby nediskutovand témata simultanni a néko-
likanasobné filmové projekce.

Moholy-Nagy pfi prdci s fotografii uzival techniku fotogramai, kterd je také zndma pod
ndzvem rayogram podle amerického fotografa a filmare Mana Raye. Jednalo se o techniku
prdce v temné komore pri primém osvitu fotografické suroviny, na kterou miiZeme kldst
jakékoli predméty a struktury, jez po vyvolani zanechdvaji na fotografii i filmu svétlé
siluety na cerném pozadi. Tato technika nebyla objevena az teprve Moholy-Nagyem nebo
Man Rayem, ktery ji jako prvni uplatnil ve filmu. Techniku fotogramu vyuZil ve svych
pokusech jiz v roce 1834 William Henry Fox Talbot (vynalezl systém negativ-pozitiv, na-
zyvany talbotypie ¢i kalotypie), kdyz na citlivou fotografickou vrstvu kladl rostliny, listy,
kvétiny, krajky a dalsi objekty k prosviceni. Vytvarel tak primé otisky, které Ize povazovat
za prvni fotogramy (i jejich predchiidce.

Lichtspiel, schwarz-weiss-grau (1930) je zfejmé nejvyznamnéjsim filmovym konceptem
Moholy-Nagye. ,,Svételna hra (¢erna-bila—$edd)” méla byt pivodné pomérné rozsahlym
dilem o $esti ¢astech, kde prvnich pét nenatocenych se mélo vénovat riiznym druhtim
svételnych zdrojt (reflektory, lampy, auta, mési¢ni svit). Abstraktni svételné mobily mély
byt zaznamenany na film. Jedind natocena ¢ast zaznamenava Svételnou rekvizitu, Moholy-
Nagyovu plastiku, abstraktni obrazy predchozich zamyslenych casti jsou nahrazeny re-
alistickou studii struktur objektu.

« Jestlize medium, které je vychozim zdrojem pro Laszla Moholy-Nagye je svétlo,
tak jakym zptisobem ve vztahu k filmu ¢i fotografii autor se svétlem naklada? Pri
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formulaci odpovédi vyjdéte ze znalosti, které mat ze texti Marshalla McLuhana,
Jaye Boltera a Richarda Grusina.

3.2 Absolutni film

Absolutni film je oznac¢enim pro druh filmové obrazové abstrakce, ktera se rozvijela
zejména v Némecku. Impulz nepochazel z filmové tvorby, ale spiSe z vytvarného umeéni,
kde nefiguralni uméni bylo stfiddno od konce 19. stoleti postupnou cestou abstrakeci.
Oznacenim Der absolute Film bylo vefejné nazvano berlinské matiné 3. kvétna roku
1925 usporadané cleny Novembergruppe v UFA Palastu. Na programu byly filmy péti
autort(l, Némce Hanse Richtera Film is Rhytmus, Svéda tvotictho v Némecku Vikinga
Eggelinga Symphonie Diagonale, Némce Walthera Ruttmanna Opus 2, Opus 3 a Opus 4,
Francouzii Fernanda Legéra Images Mobiles a film Entr/Acte Reného Claira (a Francise
Picabii, jenZ napsal scénar). Spfiznéni s francouzskym avantgardnim filmem, zatazenym
do programu berlinského matiné, vychazi z vazeb na dadaistické hnuti, jehoz pristup je
blizky i nékterym némeckym umélctim (hlavnimi centry dadaismu byla ustfedi Dada-
Patiz, Dada-Berlin a zakladajici Dada-Curych). V Némecku se jednalo o prvni vefejnou
projekci téchto filmu.

Pro avantgardni film a jeho némeckou ,,absolutni odnoz“ je typické ,,hledani a defi-
novani“ samotné podstaty filmového uméni, jehoz vysledkem byly pokusy o abstraktni
film. Obdobny zajem, tj. vychodiska k tvorb¢, je patrny i ve Francii, kde ovSem tzv. ¢isty
film - cinéma pur - postupné podléha symbolickym a obsahovym jinotajiim zasnénych
filmovych impresionistd, nihilismu dadaistti nebo posléze na dren lidské mysli se derou-
cich surrealistti. Jinymi slovy, francouzské asili o tviiréi analyzu média filmu az na nékolik
vyjimek nespada pod kategorii abstraktniho (absolutniho) filmu a vice se fidi obsahovym
a my$lenkovym sdélenim, pfestoze i jejich filmy se vyznacuji nenarativni strukturou, coz
jeijeden ze zakladnich znaki pro avantgardni filmy tohoto obdobi.

Abstraktni film ve svém pocate¢nim stadiu je tedy vysadou zejména némeckych tviirct
a mezinarodni vytvarné obce tvorici na izemi Némecka nebo na vymarském Bauhausu.
Na rozdil od svych francouzskych kolegii nepracuji tito autofi s fotograficky realistickym
obrazovym zaznamem, ale konstruuji, kresli realitu vlastni. Nejedna se o handmade filmy,
ale o filmy rozmanitych druhd animacnich technik, kdy vysledné filmy jsou snimany
pomoci filmové kamery.

Bauhaus - vytvarnad skola zaloZend roku 1919 architektem Waltherem Gropiusem.
Skola se postupné stéhovala do nékolika némeckych mést, v letech 1919-1925 Vymar,
1925-1932 Desava, 1932-1933 Berlin a poté, po exodu pred fasismem, krdtce Chicago
(1937-1938) pod vedenim Ldszla Moholy-Nagye. V némeckém obdobi se ve vedeni vy-
stfidali vedle Walthera Gropia dalsi dva vyznacni architekti, Hannes Meyer (1928-1930)
a Ludwig Mies van der Rohe (1930-1933). Skola byla koncipovina jako vytvarnd akade-
mie a uméleckoremeslné ucilisté. V ramci Bauhausu doslo k definovini modernistickych
umeéleckych smérii 20. stoleti, které vrcholi abstrakci. Pristup ke svétu byl na Bauhausu
orientovdn ve smyslu ¢innosti Zivouciho organismu, akceptovin byl jakykoliv prvek
v umeéni (organicky, industridlni).

Podstatou filmu je pro predstavitele absolutniho filmu pohyb (na rozdil od stati¢nosti
malby), rytmus a svétlo (kresba svétlem). Typicka je spfiznénost s hudbou, coz dokladaji
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nejen nazvy dél (Opus, Rhytmus), ale také vystavba kompozice filmti a zaroven i experi-
menty nékterych z autort na poli tzv. akustické avantgardy.

Predstaviteli akustické avantgardy jsou naptiklad Ldszlo Moholy-Nagy, Rudolf Pfenninger

nebo Walther Ruttmann, jejich tisilim bylo pracovat pomoci zdznamovych technik zvuku, p
tedy i filmu, pozdéji v kombinaci s rozvijejicim se vysilanim radii. Za stézejni dilo Ize
povazovat Ruttmanniiv ,,film bez obrazu“Weekend (1930), jak byva nékdy tato zvuko- |  Akustickad
vd koldz oznacovdna. Weekend je zvukovym obrazem mésta Berlin nahranym béhem |  avanigarda
jednoho vikendu - vznikld 11minutovd koldz zvukii md v podstaté vypravny charakter,
kde kombinace mluveného slova, zvukii, hudebnich utrzkii je rytmizovina a skladebné
vystavéna obdobnym zpiisobem, jako Ruttmann pracuje pti ,sladovini a rytmizaci®
obrazii ve svych filmovych dokumentech.

Weekend

Era némeckého abstraktniho filmu v podstaté konéi prvni vefejnou projekci, berlinskym
matiné v roce 1925. Ve stejném roce umira Viking Eggeling, Hans Richter, inklinujici
postupné ke kombinaci abstraktniho a realistického obrazu, rozviji asociativni montazni
postupy a jeho dilo je ¢im dal vice soucasti dadaistickych a surrealistickych vychodisek.
Walther Ruttmann po sérii ,opusti“ pracuje v reklamé, vypomaha na filmech nékterych
kolegii a k experimentovani s filmovou formou ve vlastni tvorbé se vraci pfi realizaci
jednoho z nejznaméjsich filmti s urbanistickou tematikou Berlin: Symfonie velkomésta
(1927). Ruttmann na rozdil od Richtera a Fischingera neemigroval pred sziravosti fadismu
do exilu a setrval jako zaméstnanec zpolitizované a zestatnéné spole¢nosti UFA.

60. a pocdtku 70. let 20. stoleti. Obrazy byly generovdny pomoci audiosyntezdtorii, pou-
Zivanych pri experimentech s elektronickou hudbou. V roce 1969 Nam June Paik spolecné
s inzenyrem Shuya Abem zkonstruovali tzv. Paik-Abe videosyntezdtor, pfistroj, pomoct
kterého mohl umeélec priddvat barvy do standardné cernobilého videoobrazu. Zvuk i ob-
raz pri tvorbé videa jsou determinovdny stejnymi analogovymi - elektronickymi procesy,
proto i nejriiznéjsi audiomoduldtory a syntezdtory vyvinuté na zacdtku 60. let Robertem
Moogem a Donem Buchlaem mohly byt vychozimi modely pro vyvoj videosyntezdtorii.
Cesky emigrant Woody Vasulka je vedle Eda Emshwillera, Nam June Paika a své Zeny
Steiny nejvyraznéjsim predstavitelem pocdtecni fdze formalistné sméfované videotvorby
zalozené na dialogu mezi tviircem a strojem. Pfi prdci s novou technologii videa postu-
pujt tito tviirci jako pritkopnici tzv. kinetického uméni ve 20. a 30. letech 20. stoleti, kteri
pri prdci s filmem vénovali pozornost Cisté funkciondlnim principiim. Woody a Steina
Vasulka oznacili svou prdci v poloviné 70. let za primdrné ,didaktickou’, za baddni
ve vyvoji zdkladnich pojmii, doslova zéikladni slovni zdsoby, elektronickych procesii, které
jsou jedinecné pro vznik/konstrukci ,,time/energy objects”. Videokamera transformuje
svételné a zvukové informace do audio- a videosigndlil, ty jsou ndm zndmy v podobé
vinéni, frekvence a napéti, které mohou byt zobrazeny na televizni obrazovce anebo mag-
neticky prekédovdny a uloZeny na videopdsce. S elektronickym pohyblivym obrazem bylo
mozné pracovat obdobné jako pri experimentech s elektronickym komponovinim hudby.
Stycné body se soudobou hudbou nejsou pro pocitky videoartu jen formdlni, nebot mnoho
z hudebnikii (napt. John Cage, Nam June Paik) se praci s videem intenzivné zabyvalo.
Srov. Woody Vasulka and Scott Nygren: Didactic Video: Organizational Models of the
Electronic Image. Afterimage 3/4, October 1979, s. 9.

Na rozdil od prvnich abstraktnich fimii vznikaji prvni abstraktni videa az na konci p
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3.2.1 Walther Ruttmann

Za jednoho z prvnich némeckych avantgardnich filmari a predstavitelti absolutniho fil-
mu je povazovan pravé Walther Ruttmann (1887-1941). Dtivodem, pro¢ fadit Walthera
Ruttmanna pomyslné pred Hanse Richtera nebo Vikinga Eggelinga, je skutecnost v exis-
tenci Ruttmannovych ranych texti (1913-1919), kde tento piivodné student architektury
a pozdéji i malby resi ideu realizace abstraktnich filmi a postaveni filmu v ramci systému
uméni. Pro Walthera Ruttmanna , kinematografie nalezi ke skupiné vizualnich umeéni
a jeji zakonitosti jsou velmi blizké tém, co jsou typické pro malbu ¢i tanec.” Film dle néj
vyuziva nasledujici vyrazové prostiedky: tvarti, ploch (ve smyslu zobrazenych objektit),
svételnou skalu jasu, Sera a tmy (ve smyslu procesu zobrazeni), pficemz nadfazen viem
témto optickym jeviim je fenomén ¢asu. Ruttmann vy- chazi ze zkusenosti s médiem
filmu, nejedna se o filmovou teorii, nybrz jen o jakousi uméleckou impresi. Ta v pfipadé
Ruttmanna vychdzi z hledani novych vyrazovych prostiedkii.

Lichtspiel Opus I je prvnim z Ruttmannovych abstraktnich filmi, ktery predstavil roku
1921 v rodném Frankfurtu a poté i v Berliné. Pocdtky prdce a vznik filmu jsou nékdy
datoviny do roku 1919. Zda se, Ze zadnd kopie tohoto filmu nebyla dochovina, film byl
kolorovin a doprovizen hudbou svédského skladatele Maxe Buttinga, podobné jako dalsi
filmy ze série Opus I1, 111, IV (1920-1923). Tuto sérii abstraktnich filmii charakterizuje
anglicky experimentdlni filmar, teoretik a historik filmu Malcolm LeGrice jako postupny
odklon od antropomorfnich tvari Opus L, 11 k Cisté optickému — geometrickému - stylu,
zejména Opus IV. Organicnost tvarii je postupné striddana akcentovinim geometrickych
kvalit a rytmus ,tlukouciho srdce je nahrazen strojovou presnosti. ,,Ruttmann jako by
se snazil zbavit moZnych symbolickych vykladii a zobrazené tvary zbavuje pfimého
asociativniho kontaktu s lidskou zkusenosti.*

3.2.2 Hans Richter

Svédského malite Vikinga Eggelinga a Némce Hanse Richtera (1888-1976) sezndmil
Tristan Tzara v centru dadaismu v Curychu roku 1918. Spole¢né se tito dva vytvarni
umélci zacali intenzivné zabyvat tématy orchestrace vytvarnych forem v obdobi mezi
léty 1919-1921. Otazka abstrakce v modernim uméni sebou nesla spoustu kompozi¢nich
otazek. Hans Richter k tomu pfizna¢né dodava: ,, Problémy moderniho umeéni vedou pfimo
k filmu. Usporadani a zorganizovini formy, barvy, dynamiky v pohybu a simultaneity byly
problémy, které Cézanne, kubisté a futuristi museli néjakym zpiisobem zabyvat. Eggeling
a ja jsme od pocdtku pri feseni téchto problému abstraktniho uméni chté nechté skoncili
hned u filmu.“

V roce 1919 oba opustili dadaisticky Curych a usadili se nedaleko Berlina v domé
rodic¢t Hanse Richtera. Zde tfi ndsledujici roky ,,tizce spolupracovali na studiu vztahii
mezi Cistymi obrazovymi formami a hleddnim obrazovych ekvivalentii hudebnich taktii. Aby
mohli [épe sledovat rozvoj tématu v chronologické posloupnosti, radikdlné zmeénili klasicky
obrazovy formdt a vytvorili jakési ,svitky* (Rollenbilder), které se postupné odvijely. Na nich
tak bylo mozné sledovat zmény vztahii mezi jednotlivymi formami v éase”. Obrazové svit-
ky nazyval Richter vét§inou hudebnimi terminy - preludium, fuga orchestrace apod.
V roce 1920 pozadali Eggeling s Richterem statni filmovou produkéni spole¢nost UFA
o podporu svych filmovych projektu.
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Mezi léty 1921-1924 Hans Richter dokoncuje svtij prvni film Rhytmus 21 s podtitulem
Film je rytmus. Tento film je oznacovan za kinetickou kompozici a analyzuje tvary pravo-
uhlych ¢tyruhelniki v barvach $eda, ¢ernd a bila. Richter ve filmu upozornuje na vztah
mezi zobrazovanymi objekty a samotnou vyseci projekéniho platna, ¢imz zakompono-
val povétsinou nefunk¢ni projekéni tvar do rytmické kompozice dila. Rhytmus 23 z let
1923-1924 je kombinaci linii a ploch, tentokrat Richter vyuzil vice ramovani filmového
platna ve smyslu ramu obrazu, a nikoli jako dynamické soucasti rytmizace filmu. Z ,,ab-
solutniho obdobi“ je jesté znam nedochovany, ru¢né kolorovany film Rhytmus 25, ktery
vychazel z obrazového svitku Orchestration Farbe (1923). V dal$im filmu z roku 1926
Filmstudie Richter za¢ina kombinovat styl abstrakce s fotograficky realistickym obrazem.
Filmstudie je zna¢né ovlivnéna francouzskymi avantgardnimi filmy, se kterymi byl autor
piimo konfrontovan na berlinském matiné v roce 1925. Céste¢né absorbovénim stylu
cinéma pur a vlastni naklonnosti k dadaismu se velmi kosmopolitné zalozeny Richter
odvraci od absolutniho filmu a nataci své nejslavnéjsi filmy, které jsou fazeny k dadai-
smu ¢i surrealismu. V téchto dilech neskryval sziravou kritiku socidlnich a politickych
poméri. Schematicky lze Richtertiv posun oznacit jako cestu od analyzy formy k postu-
pum filmové formulace a nasledné artikulace sdélovanych myslenek (o téchto filmech
se dozvite v dalSich oddilech textu).

Dnes dostupné kopie prvnich dvou filmii nejsou dle Malcolma LeGrice pivodnimi dily,
ale jsou vysledky viprav samotného Hanse Richtera, ktery se témito filmy znovu zaobiral
v obdobi bilance tzv. ,,40 let experimentu ve filmu*. Filmy byly ptestiihdny a dodatecné
ozvuceny, nicméné stavaji se jedinym svédectvim spolecné s dobovymi texty o této periodé
Richterovy tvorby. Problém v autenticnosti dochovanych kopii je v pripadé avantgardniho
filmu pocatecnich obdobi znacny. Nékteré filmy se vitbec nedochovaly, ale jejich nalezeni
je pordd mozné, jiné se nachdzeji v nékolika verzich. Rozporuplnost v ptijeti cini napfi-
klad ,,dvojakost“ Opusii Walthera Ruttmanna. Tviirce uz v dobé vzniku filmy koloroval,
pritom se zdrovern miiZeme setkat i s nepomérné ,,Cistsimi“ cernobilymi kopiemi. Druhou
moznosti promény dila je pripad Richterova sebereflexivniho ,,preformdtovini® dila.
Podobné nechal své filmy béhem 60. let 20. stoleti doplnit hudbou i Man Ray. Casto je tak
kompletovdn a cizelovan pivodni autorsky zamér, ale zdroveri je degradovino invencni
amatérské experimentovani Cisici z dobovych podminek vzniku téchto filmai.

3.2.3 Viking Eggeling

Kolega Hanse Richtera Viking Eggeling (1880-1925) je tviircem jediného dochovaného
filmu Diagonal-Symphonie (1923-25). Existence néjakého predchazejiciho filmu, jenz mél
vzniknout béhem spolecného tviirciho ¢asu s Richterem, je znacné nejista. Z konceptu
dila (filmu) Horizontal-Vertikal Orchester je znamo nékolik obrazki ze svitkové série. Je
zcela pravdépodobné, Ze rozvinutim tohoto dila je vysledek v podobé onoho jediného
filmu. Eggeling pristupoval k umélecké tvorbé jako k nesubjektivnimu a neindividua-
lizovanému vyjadreni pfirozeného jazyka lidstva, k ¢emuz se upiralo i jeho pomérné
metafyzické smysleni o uméni.

Po ttiletém obdobi vyvielé tviir¢i koncentrace s Hansem Richterem nakonec odchazi
do Berlina, kde realizuje zminény film Diagonal-Symphonie. Na rozdil od nékterych
Richterovych filmti anebo Ruttmanovy tvorby se Eggeling soustfedil na rozpracovani
a rozvijeni nékolika vytvarnych motiva, které jsou vyvedeny v jasné bilé barvé na cer-
ném pozadi. Vytvarné motivy jsou smésici viceméné geometrické abstrakce s vyraznymi
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organickymi prvky, tyto motivy jsou vzdy umistény v centru obrazu. Nedochazi k pohy-
bovému naru$eni ramovani platna. Naopak je zachovan koncept klasického obrazového
ramovani. Pozvolny pohyb zde funguje na principech redukce tvart nebo jejich obmény
roz$ifenim o dalsi motiv. Viking Eggeling poprvé predstavil sviij film rok pred berlinskym
matiné mezi prateli, povétsinou umélci. Mezi zic¢astnénymi byl i Laszlo Moholy-Nagy,
ktery Eggelingtiv film oznacil v roce 1925 za ,,abecedu filmového pohybu ve variacich
cerné a bilé“.

3.2.4 Oskar Fischinger

Oskar Fischinger (1900-1967) je o generaci mladsim tviircem nez vsichni doposud jme-
novani. Fischingerova filmova tvorba je také velmi tizce spjata s hudbou. Vétsinu svych
nejvyznamnéjsich dél nataci jiz v obdobi zvukového filmu. Ve svych filmech zdanlivé pod-
minuje vizualni slozku hudebnim partituram. Postupné usiluje o synchronizaci obrazu
spolu s vybranou hudbou, jeho filmy lze povazovat za prvni formu hudebnich klipti, kde
byla rozvijena problematika asociativnich vizudlnich doprovodti. Fischinger ovéem, podle
nékterych svédectvi, hudbu vyuzival zejména jako zprostfedkovatele obrazu divakim
a jako analogii k obrazu. Se zvukem jako takovym experimentuje Fischinger i samostatné.
Pokousel se zvuk vyryvat do filmové suroviny nebo jej kreslit a poté fotograficky prenést
na misto zvukové stopy (kolem roku 1932).

Jako clen frankfurtského literdrniho klubu se Oskar Fischinger setkal mezi léty 1919-
1921 s novindtem a divadelnim kritikem Bernhardem Dieboldem, jenz kromé svéta
literdtii propagoval i abstraktni filmy. Oskara Fischingera sezndmil ve Frankfurtu roku
1921 s Waltherem Ruttmannem na projekci jeho filmu Lichtspiel Opus I. V roce 1922
se Fischinger prestéhoval z Frankfurtu do Mnichova, kde dokoncil prdce na viastnim
animacnim pristroji, ktery vyvijel mezi léty 1921-1923. Wachsmaschine, doslova pa-
rafinovacti stroj, vychdzel z Fischingerovych pokusii s dobte tvarovatelnymi hmotami,
jako je naptiklad pravé vosk nebo sddra. Oskar Fischinger synchronizoval vertikdlné se
pohybujici krdjec se zavérkou filmové kamery. Voskové objekty byly profezdviny a tato
postupnd sonda byla prendsena na filmovy celuloid. V pritbéhu natdceni dochdzelo v dii-
sledku pouziti silnych svétel i k efektu tdni vosku, cimz byl snimany objekt deformovdn
na urovni tizenych fezii i neovladatelné rozpustnosti materidlu. Prototyp animacniho
stroje si od Fischingera pofidil Walther Ruttmann, kterého tidajné brzy odradil fakt
nepredvidatelnosti rozpustnosti vosku. (Materidl natoceny pomoci ,,voskového stroje“
pouzil Walther Ruttmann pfi prdci na nékolika sekvencich pro film némecké filmarky
a animdtorky Lotte Reinigerové Princ Achmed, 1923-1926.)

Wachseexperimente (1921-27) tvofi soubor Fischingerovy abstraktni némé tvorby -
experimenty s trojrozmérnymi objekty a ,voskovym strojem® Fischinger béhem své
kariéry vyvinul vice podobnych animacnich pristrojt, propracovaval techniky prace
s nejriznéj$imi materidly a zkonstruoval si vlastni animacni stoly. Fischinger usporadal
v roce 1926 (1927?) ve svém mnichovském studiu multiprojekei slozenou ze tfi obra-
zovych zdroju s riznymi filmovymi experimenty. Jedna ¢ast téchto experimentu se si-
luetami byla nazvana Seelische Konstruktionen/Dusevni konstrukce. V roce 1927 natocil
film béhem pési cesty mezi Mnichovem a Berlinem nazvany Miinchen-Berlin Wanderung
(vice v podkapitole dokument). V Berliné zacal pracovat u filmové spole¢nosti UFA,
podilel se zejména na tvorbé specialnich efektli pro nejriiznéjsi filmy. Od roku 1929
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zacinal vytvaret sérii cernobilych filmd, které kreslil uhlem na papir a posléze animoval,
nazyval je Studie (1930-1934). Nejdrive vznikla Studie 2 - Studie 6, Fischinger synchro-
nizoval obraz s hudbou vyznac¢nych skladateld, filmy ¢asto nesou i podtitul dle partitu-
ry, skladby, kterd je doprovazi. Studie 1ze nazvat abstraktni choreografii hudby, tancem
abstraktnich tvari, které casto prekvapuji svou zivocisnosti. U Fischingera je podobné
jako u Ruttmanna patrny postup od antropomorfnich ryst v abstraktni filmové tvorbé
k ¢isté geometrickym tvartim.

Druhé obdobi Fischingerovy némecké tvorby charakterizuje priklon ke geometrické
abstrakci a zjevna profesionalizace produkénich podminek. Fischinger je svou tvor-
bou, zejména Studiemi, jiz velmi znamy, jeho filmy jsou promitany v Evropé¢, ale na-
priklad i v Japonsku. Na filmech pracuje celd vyrobni skupina lidi, kreslift a animatorta
Fischingerova studia.

Kreise/Kruhy (1933) predstavuji prvni Fischingertiv barevny film a viibec prvni film
nové trojbarevné technologie Gasparcolor. Fischinger experimentoval s barvou jiz béhem
20. let, kdy se snazil, neuspokojen vysledkem, pouzivat béhem projekce barevné filtry.
I dalsi filmy, které vznikly do Fischingerovy emigrace v roce 1935, rozpracovavaji formu
geometrické abstraktni tvorby. V poslednim filmu nato¢eném v Evropé Komposition
in Blau/Skladba v modré (1935) Fischniger opét rozvinul sviij umélecky obrazovy styl
jakousi syntetizaci, svych predeslych experimentt s prostorovymi objekty i s cernobilou
uhlovou kresbou. Ménici se monochromatické obrazy barev a tvart dokonale vyplnuji
prostor filmového obrazu.

Oskar Fischinger se stal velmi nepohodlnym pro politické zfizeni v zemi, jeho tvor-
ba byla oznacena za zvrhlé a prili§ dekadentni uméni. Ve Fischinegovych abstraktnich
filmech byl dfive kritizovan i prili$ny sexudlni podtext a zbytecné ,freudianstvi®, s po-
dobnymi vytkami se setkavali i ostatni z predstavitel némeckého abstraktniho filmu.

Oskar Fischinger je jediny, kdo tvoril abstraktni filmy i po berlinském matiné. V roce
1935 z politickych diivodi emigroval do USA, kde pracoval v animacnich studiich velkych
filmovych studii (Paramount, Disney), jeho tvorba se stala soucasti prehlidek avant-
gardnich - experimentalnich - filmt. V USA byl Fischinger i pfi zrodu druhé vlny
abstraktniho filmu, které je vedle Jamese Whitneyho a jeho bratra Johna, Harryho Smithe
a mnoha dalsich sam predstavitelem.

Platformu absolutniho filmu opoustéji az na Fischingera vsichni zaroven, ¢imz, jak
dodéva ponékud sarkasticky Martin Cihak, ,avantgarda - predvoj - se tu poprvé stahuje
do ulity a otupuje své vlastni ostii. Skutecnost, Ze vsichni némecti avantgardisté se zcela
odvritili od jakéhokoli dalsiho usilovdni na poli absolutniho filmu (,abstraktniho filmu’)
rozhodné nelze chdpat jako ,otevieni oci, jak je nékterymi historiky proklamovdno, ale jako
o zbytecné undhleny ustup z nastoupenych radikdlnich pozic®.

« Vramci rozsifeni pojeti absolutniho filmu si prostudujete kapitoly Absolutni film
a Cisty film v knize Martina Cihaka: Ponornd ieka kinematografie. Praha, 2013.

Shrnuti

Ve treti a zavérecné kapitole tohoto textu jsou vylozeny vychozi teoretické kategorie pro
obecnéj$i smysleni o pohyblivém obrazu filmu a videa. Vedle rozsifeného pojeti pojmu
animace skrze teoretickd pojeti Lva Manoviche, Seana Cubitta a Steva Reinkeho jsou dale
v kapitole schematicky vysvétleny terminy, jako je rozhrani (interface) nebo tzv. remediace.
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V ramci historického prikladu jsou v kapitole popsany pocatky abstraktniho filmu
skrze tzv. absolutni film, ktery je spjat s déjinami animace pohyblivého obrazu v kontextu
kinematografie i déjin vytvarného uméni.

Obdobi prvni avantgardy je ¢asto pojimano jako vedlejsi produkt vytvarnych hnuti
pocatku 20. stoleti od impresionismu, kubismu, futurismu, suprematismu, konstrukti-
vismu, dadaismu az po surrealismus. Avantgardni filmy vznikaly jako soucast vizualni
tvorby nékolika vytvarnych umélcti a zacinajicich filmara.

Dila vznikld v tomto obdobi, pfipravila svym zptisobem dokonalé prostfedi pro
povélecnou tvorbu ,experimentalnich filma“ Ta se stala, na rozdil od az na vyjimky
marginalizované, avantgardni filmové tvorby (maly pocet tviircli, minimalni publikum,
témér nijaka distribuéni sit, Zadné saly, malé technické moznosti) rozsifenéjsim hnutim
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Zaver

Tato studijni opora neni historickym prehledem déjin avantgardniho a experimentalni-
ho filmu ¢i videoartu. Zavadi do diskuze prostfednictvim nelinearné ¢lenénych kapitol
nékolik terminti ¢i teoretickych kategorii, které jsou ilustrovany vybranymi historickymi
priklady. Cilem je seznamit studenty se zptisoby uvazovani o kinematografii a obecnéji
o pohyblivych obrazech filmu a videa ve vizualnim uméni.

Vedle dvojice knih, které vydali ¢esti autofi a vénuji se dé¢jinam avantgardniho a ex-
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obecné déjinam pohyblivého obrazu filmu a videa a pomohou rozsitit povédomi o této
oblasti produkce, prezentace a divacké recepce pohyblivych obraz.
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