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FILM SA STAVA SKULPTURALNYM

Lars Henrik Gass

Dihy pribeh ,predkritickej“ adaptacie dejin filmu svetom umenia ma svoj pocia-
tok okrem iného v inStalacii Douglasa Gordona 24 Hour Psycho (1993). Gordonov
brilantny tah spocival v tom, Ze projekciu filmu Alfreda Hitchcocka natiahol na
24 hodin a umiestnil ho do black boxu, ¢im z neho urobil si¢ast umeleckého prie-
myslu. Nicolas Bourriaud tento postup pozitivne hodnoti ako ,postprodukciu“ obra-
zov prostrednictvom digitalnych technoldgii v si¢asnom umeni. Na prvy pohlad je
vSak zrejma odlisnost v porovnani s Warholom: rezignaciou na nutnost vnimania,
ktora je filmu vlastna - kedZe estetikou a ani formou uvedenia neprenasa divaka
do iného Casopriestoru -, sa dielo poslva do dekorativnej roviny a divaka zvadza
nanajvys k bezobsaznej interaktivite. So Zanrom found footage, teda manipulaciou
zachovaného a obcas velmi zndmeho filmového materialu (napriklad z hranych
filmov), sa avantgardny film uz skor zacéal podielat na uréitej forme psychoanaly-
zy kinematografie, a tym aj zvySovat jej povedomie o sebe samej (najskor vdaka
Josephovi Cornellovi, neskor v tvorbe Brucea Connera, nasledne u Matthiasa M-
lera a dalSich). Reapropriacia dejin filmu prostrednictvom found footage vo svete
vytvarného umenia je vSak apropriaciou kinematografickych prvkov spektaklu, kto-
rého vyrobnym prostriedkom a metédam nemoze jednotlivy umelec konkurovat.
Coraz zloZitejSie sa urduje hranica medzi nezavislym, umeleckym spracovanim fil-
mového materialu a Gistou exploataciou pod zamienkou umenia. Niektoré pripady
sa stali predmetom pravnej analyzy z hladiska potencialneho porusenia autorskych
prav. Je az zadbavné, ako si prave umelci, ktori pri vlastnej umeleckej éinnosti vy-
uzivaja filmovy material bez vyrieSenia autorskych prav (a primeranej odplaty za
ne), urputne strazia dodrziavanie tych svojich. VyuZivanie found footage je v ume-
leckej praxi uz celkom beznou, kazdodennou zaleZitostou, niekedy skor dekorativ-
nejsSieho, inokedy zasa diskurzivnejSieho ,kanibalizovania“ dejin kinematografie
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i samotnych filmov (alebo stkromnych zaberov z amatérskych filmov). Prosté zora-
denie vybranych, inak neupravovanych scén so (slavnymi) hercami z hranych filmov
vo forme priestorovej inStalacie nezriedka postacuje na to, aby sa uznanlivo ho-
vorilo o vyznamnom umeleckom vykone, ako napriklad v pripade trildégie Soliloquy
Trilogy (2000) ¢i Him + Her (2008) od Candice Breitzovej, ale aj v mnohych dalSich,
menej znamych dielach. Zatial' ¢o v rdmci kinematografie sa najdeny filmovy ma-
terial vyuzival aj na jej kritiku, vo svete umenia praca s found footage postupne
skizavala do nostalgickej afirmacie a fetisizacie filmu. Vo filmovych archivoch sa
dokladne patra po motivoch a postavach, ktoré by sa dali aranzovat do sérii alebo
kondenzovat do miniatdry. Tieto vytvory sa priam pretekaji vo vasnivej puntickar-
skej prieberdivosti, vysledkom vSak je len zriedka hlbSie poznanie.

Zavery vyskumu Simona Reynoldsa o posadnutosti si¢asnej popkultury ,retro-
maniou“ sa tykaju najma found footage filmu ako spdsobu umeleckého spracova-
nia filmovych obrazov, predovSetkym s ohladom na nové digitalne archivy spristup-
nené na DVD a na internete, ktoré viedli k skuto¢nej inflacii najdenych obrazov
a k vzniku novej podoby svojvdle pri zaobchadzani s nimi. Tento umelecky postup
je problematicky, pretoZe usilovna, remeselne ¢asto dokonala a zaroven miesta-
mi aj fascinujlca recyklacia kontinualneho pripominania filmovej obraznosti ne-
prinasa nijaké nové obrazy, skdr mu hrozi, Ze sa z neho stane Strukturalny princip.
Jednym z prvych relevantnych prikladov toho, ako sa prostrednictvom takejto for-
my redukcie da etablovat na trhu s umenim, st Telephones (1995) Christiana Mar-
clayho. Autor tu spéja zabery na hercov tak, ako keby spolu telefonovali, &im vzni-
ka umelecky dialog fiktivnych postav. Filmovy zazitok sa redukuje na sekvencné
zoradenie, na jednoduché rozpoznavanie motivov, ktoré kedysi tvorili len nepatrné
Criepky filmu, ¢iastoCky omnoho rozsiahlejSieho a komplexného narativneho (ako
aj ideového) logického celku a predovSetkym urCitého alternativneho prezZivania
Casu a skutocnosti.

Found footage sa stava priznakom krizy vznikajucej eréziou filmového obrazu,
z ktorého sa, slovami Sergea Daneyho, stal informalny obraz (informelles Bild).
A prave tym je found footage zaujimavy aj pre oblast reklamy. Videoklip k sklad-
be Video Games (2011) Lany Del Reyovej zozal velky Gspech aj vdaka tomu, Ze
evokoval minulost cez dekorativny retro look opotrebovanych pohyblivych obra-
zov, ktoré sa dovtedy objavovali len v experimentalnych filmoch. V jej klipe k pies-
ni Love (2017) je budicnost mozna len v minulosti, v spomienkach sa Uspesne
usidluje sci-fi, z popkultry sa stava reverzna utépia (rlickwaértige Utopie). ,,Konec-
né zmierenie“, na ktoré uz kriticky poukazoval Adorno vo svojej eseji o Franzovi
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Schubertovi, rezignuje na akuikol'vek formu pokroku v jeho nekone¢nom zdokona-
fovani toho, ¢o tu uz bolo. ,Retromania“ je ¢as zakonzervovany v archive, z ktoré-
ho sa neda uniknuit. Found footage dodnes ¢erpa z metdd, s ktorymi pred desat-
ro¢iami prisli Conner, Miller a dalSi. Len malo tvorcov je takych originalnych ako
Bjgrn Melhus, napriklad v Auto Center Drive (2002), ale aj dalSich pracach, ktory
rad pracuje so zvukovymi stopami starych filmov, vnasa do nich vlastnd interpreta-
ciu a spdja ich s réznymi inymi postavami. Melhus vo svojej apropriacii nezneuziva
filmovy material na tvorbu faloSnej estetickej blizkosti, naopak, slizi mu ako vycho-
disko pre svojrazny umelecky prejav. Nepodlieha poku$eniu filmové obrazy kate-
gorizovat a neuspokojuje sa s ich prvoplanovou ikonografiou, pretoZe jeho ,.sound
footage“ je vzdy opravnenou interpretaciou novej reality vo forme filmu a, ¢o je naj-
dolezitejSie, je tiez nezavislym umeleckym postupom. Kinematografia tu pini skor
Glohu rezonanénej komory - velmi vzdialene;j.

Medialna umelkyna Jesse McLeanova v rozhovore s Christianom Hoéllerom ho-
vori: ,Pri praci s uz existujicim materidlom je jednou z najddlezitejSich otazka, aky
prinos bude mat dany material i spdsob jeho nového spracovania v si¢asnosti. [...]
Domnievam sa, Ze by sme tym materidlom nemali byt len jednoducho oéareni. Ked
sa zamysSlame nad potencialom akéhokolvek materialu, vzdy musime mat na mys-
li v prvom rade doévod, pre ktory s nim chceme tu a teraz pracovat.“ McLeanovej
tvorba sa vyznacuje novatorskym pristupom k praci s found footage, ¢i, presnejsie,
novym uvedomenim si prace s obrazmi, ktoré pozname z televizie ¢i z internetu
a ktoré nas ovplyviuju. Tento postup sa zvykne oznacovat nie velmi jednoznacne
ako ,postinternetové“ i ,postdigitalne“ umenie. McLeanova ¢erpa material primar-
ne z amatérskych videi na YouTube alebo z televiznych Zanrov, ako su programy
televiznej evanjelizacie, kvizy a sltaZe, telenovely atd. Na prvy pohlad by sa moh-
lo zdat, Ze McLeanova sa vo filmoch venuje popkultidrnym fenoménom: ako ludia
poclvaju hudbu a pozeraju televiziu. Jej tvorba je vSak radikalne odliSna a znepo-
kojujlica pre jej konfrontacné zobrazovanie mechanizmu ludskej (seba)projekcie
ako vyjadrenia asymetrie medzi eméciami a technoldgiami vo vyspelych industrial-
nych spolo¢enstvach. McLeanovéa vyhladava a skiima citové prejavy ako obdiv Gi
strach prameniace z pozorovania externych obrazov.

Vo filme Magic for Beginners (2010) zaznie: ,Ludia zvyknd hovorit, Ze veci, ¢o
sa dejl vo filmoch, nie si redlne, v skutoénosti vSak prave to, ¢o sa vam deje v Zi-
vote, je to nereadlne.“ V poznamkach k svojej dizertacnej praci to Karl Marx vyjad-
ril slovami: ,Skutoéné toliare existuji rovnako ako existuji aj imaginarni boho-
via.“ To, ¢o si sam dokazem predstavit, povazujem za prejav skutocnej imaginacie.
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Dihy si vytvarame na zaklade vlastnej predstavivosti. Znamena to teda, Ze bohovia
skutoéne existovali. Inymi slovami, McLeanovéa sa nezaobera tym, ¢o je na viere
redlne, ale aka realita na zéklade viery vznika. Ludia sU nerozlu€ne spéti s veca-
mi. Kto skuto€ne sme, sa da odmerat a hodnotit len na zaklade veci, ktorymi sa
obklopujeme. Prostrednictvom veci chapeme samych seba, komunikujeme. A ¢o
po nas zostane, ked uzZ nebudeme existovat? McLeanova v projekte The Invisible
World (2012) reaguje: ,Na rozdiel od prirody veda a technolégie nie su statické,
ustavicne su v pohybe a na kazdom kroku spdsobuji znepokojujice a ohromujlce
zmeny vo vonkajsom cudzom prostredi, do ktorého nas voviedli.“

Je Goraz menej podstatné, ¢i ide o prevzaty alebo vlastny material. Dolezité je
to, na ¢o obraz odkazuje. McLeanova obrazy nikdy nepouZziva iba ¢isto atmosféricky
¢i dekorativne, t. j. obraz nesmie byt len krasny sdm osebe, a to ani aditivnym, ani
seridlovym spdsobom, aby tak obrazy davali zmysel len v usporiadani na zaklade
urcitych podobnosti. Svojou zlou technickou kvalitou pdsobi material, obvykle pre-
vzaty z internetu, aZz odpudivo a obrazy pdsobia miestami surovo, nedokoncéene
a nevyrovnane. U McLeanovej pdsobia chvilami znepokojivo prirodzene, umelecky
bezpriznakovo. Dava prednost hrubému, nespracovanému materialu, ktory vznikol
bez akychkolvek estetickych ambicii, ako s napriklad zaznamy televiznych evanje-
lizaénych programom ¢i kvizov. Odmieta akukolvek pridand i dekorativhu hodnotu.
Ma zjavne blizSie k televizii ako ku kinu, urite viac k roznym formam televiznych
programov ako k filmom. Specificky to ovplyviiuje aj spdsob, akym s materidlom
pracuje. Zaujima ju vztah k tomu, kto sa pozera a tuzi. Stavia sa zocCi-voCi nebez-
pecéenstvu, ktoré prameni z fascinujlceho obrazu, tym, Ze zobrazuje ludi, ktori st
nim fascinovani. VSetky obrazy uz boli uvedené, niekto ich videl, nikdy nejde o ori-
ginal, neukazuje ich prvykrat. V rozhovore s Kentom Lambertom McLeanova hovori:
,Casto pracujem zamerne s materialom, ktory je volne dostupny, lebo prave to, 7e
uz funguje vo verejnom priestore, ma pri jeho pouziti zaujima.“

Obrazy uz boli videné a pouzité, st uz opotrebované. Vztahuji sa k tym, ktori ich
vytvorili, a k tym, ktori si ich pozreli, teda k ndm. Chyba tu prave ta esteticka a tech-
nicka kvalita, ktorou sa vyznacovalo vyuZivanie materialov prevzatych z beznych
kinofilmov. Obrazy sa dostali do vyberu vyluéne pre ich svojskld nekonvenénu kva-
litu (a nie pre ich obsah), bez ohladu na ich provenienciu. McLeanov( nezaujima
objavovanie analdgii. Chce nanovo definovat status tychto obrazov a ich ikono-
graficky efekt. Nejde jej o analyzu tematickej sislednosti viac-menej obdobnych
obrazov z podobného zdroja (predovsetkym z hollywoodskych filmov), ale o novu
a hibsiu ucinnost uz jestvujlceho zobrazenia. Hlada uzZ pouZity obraz, ktory bude
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po umiestneni v inom kontexte pdsobit ako novy: nie ako autenticky original, pri
ktorom neskimame pdvod, ale ako odzrkadlenie pohladu nan, v ktorom je reflek-
tované jeho spolocenské vyuzitie, spolocensky odolny obraz. A prave tu nastal za-
sadny prelom vo vztahu k tradi€nému ponatiu prace s found footage: predstavit
uz predtym pouzity obraz akoby po prvykrat a tak, Ze vyvolava Specificky a Soku-
jaci dojem, hoci spravidla nejde o nijaky hodnotny artefakt. Zvlastny G¢inok tychto
obrazov spociva v tom, Ze tie obrazy hladia spat na nas. McLeanova v najdenom
nepatra po uniformite ¢i podobnosti, o ktorl sa doteraz zaujimali found footage
filmy pri analyze kolektivneho nevedomia kinematografie. Ide jej o obrazy, ktoré
niec¢o vypovedajl o nasich vlastnych obavach a tazbach.

McLeanova sa Uspesne vyhyba riziku spatému s pouzivanim najdenych filmo-
vych obrazov: nespolieha sa na ich efektnost a neredukuje ich na motivy, ktoré
vZdy viac-menej zobrazuju to isté v uréitych sériach ako vizualna hra napriklad v Te-
lephones od Marclayho. Found footage vzdy ¢elilo dvom hrozbam: Ze sa zmeni na
objekt fascinacie alebo ostane len motivom. Imitatori Connera a Mdllera maju uz
na YouTube tisicky napodobovatelov. Z internetu sa stal jeden obrovsky archiv
a k jeho obsahu ma dnes pristup v principe kazdy. Znacne sa tym znehodnotil pro-
ces, ktory sa povodne zdal vhodnym na ziskavanie ,sub-pribehov“ z hranych fil-
mov, a tym z nasho detstva. Exploatovanie motivov zo starych, uz vSadepritomnych
a univerzalne dostupnych filmov nabralo inflacné rozmery, a ¢oraz viac znemoz-
novalo akukolvek diskusiu o tom, ¢o by mohlo nastat po umeleckom vyuziti found
footage, respektive sticasne s nim, a teda Ci sa eSte vobec dajl vytvarat nové ob-
razy, ¢i uz naozaj nebolo vSetko povedané, zobrazené, ukadzané a premyslené. Fakt,
Ze tieto nanovo pouzité materidly sa uz stali predmetom meniacej sa spolo¢enskej
tradicie, nebol zjavny a ani sa o tom nediskutovalo. Zaujem o found footage, spo-
jeny s nastupom internetu, moznostami digitalneho strihu i so spristupnenim ka-
nalu YouTube v roku 2005, teda skratka od momentu ,nerozliSitelnosti umenia od
domaceho videa“ (Vera Tollmannova), podstatne urcovala skutocnost, Ze aj ked'
boli najdené scény ¢oraz originalnejsie a pozoruhodnejSie, strih stale dokonalejsi
a zaner ako taky sa prudko rozmahal, spolo¢enskym zmenam a vyvoju medialnych
technoldgii sa venovala len minimalna pozornost. VSetko veselo napredovalo a vy-
zeralo stale elegantnejSie. Rozdiely sa vyrovnavali, ¢asové odchylky sa hravo syn-
chronizovali a vyhradnym prostriedkom na pochopenie reality sa stal subjektivny
pohlad. Zatial ¢o spociatku iSlo pri tomto procese o skiimanie analytickych a histo-
rickych suvislosti medzi vzdialenymi obrazmi z dejin kinematografie, dnes sa via-
Ze skor na metahistoricky narativ a na urcity typ tradicného umelca, ktory material
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hodnoti ¢isto z formalnej stranky. K obrazu sa uzZ nepristupovalo historicky alebo
podla kritérii naslednosti a rozpojenia, vyvoja a odliSnosti, ale z hladiska simultan-
nosti a dostupnosti. V désledku neobmedzeného pristupu internet vyvolava dojem
simultannosti filmovej historie a tato bezhrani¢na dostupnost viedla k pocitu, ze
obrazy sU podobné alebo rovnorodé bez ohladu na ich historickl suvislost a hod-
notu. Vyuzivanie materialov prevzatych zo starych filmov stratilo relevanciu vo chvi-
li, ked sa televizia a nasledne internet zacali povazovat za socializacné faktory.
Kino, a tym aj filmova tvorba uréena pre kina, stratili svoj spoloensky vyznam, lu-
dia nielenze prestali pozerat staré filmy, ale prestali pozerat filmy v kine, a dokon-
ca aj v televizii. Kinematografické obrazy sa stali si¢astou freak show.

Z obsahovej stranky McLeanova rozsiruje len oblast proveniencie obrazov z hra-
ného filmu na televizne programy a amatérske videa na YouTube. Formalne vSak
zachadza omnoho dalej. Meni analyticky pristup k montazi tym, Ze sa odklana od
sekvencného radenia motivov, od bezného prepajania pribuznych zaberov z hra-
nych filmov. Tato metdéda nenavodzuje fiktivnu simultannost v podstate historic-
kych obrazov, ale historizuje simultanny pristup k nim. Autorka poukazuje na to, Ze
na internete zaciname vidiet (alebo ,Citat“) a pouZivat obrazy inak a kladie si otaz-
ku, ako a €o vlastne este vidime. Odkryva tak pozmeneny pristup k realite, k obra-
zom tohto sveta - sU dostupné kdekolvek a kedykolvek, a prave tym sa meni aj
nas vztah k nim. Objav podobnosti a pribuznosti motivov, sekvencny pristup k si-
stred'ovaniu materialu sa pripisuje avantgardnym filmarom, ktori zacali pracovat
s filmovym odpadom a kinematografické zabery radili do novych kombinacii, pre-
toZe nedisponovali prostriedkami na to, aby vytvarali nové obrazy. Nedostatok
novych obrazov tak pomohol narativnej kinematografii hladat novy jazyk a nové
sebauvedomenie. Tento tvorivy proces odhalil ohromné moZnosti nazerania na ob-
razy, pretoZe ich vynal z logického rdmca rozpravania a nanovo usporiadal. Zastavil
sa vSak vyslovene na polceste, pretoze sa obmedzil na vyrobu analégii, uspokojil
sa s ich porovnavanim, resp. konfrontaciou a na pozadi obrazov, ktoré dennodenne
chrli internet, posobi naivne. Status jednotlivého obrazu to nijako neohrozilo, ked-
Ze na zaciatku vSetci umelci verili prepajaniu a koliziam obrazov a celkovo kritickej
sile montaZe. Plati to aj potom, o internetovy algoritmus zacal skladat, ¢o vidime
a ako to vidime - ¢im sa prerusilo nase emocné prepojenie s kinom (ako s kogni-
tivnym priestorom). Rizikom prace s found footage je vZdy len Cisté pdsobenie na
motivoch postaveného diela, faloSna podobnost, fascinacia (uZ aranzovanym) obra-
zom, obdivuhodna snaha kompilovat tieto obrazy. Tvorcovia si museli neustale da-
vat pozor, aby sa nechytili do pasce, ktord im obrazy pripravuji. Vydali sa cestou
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formalne bravirnej, miestami zabavnej brikolaze filmovych obrazov a ¢oskoro ju
dotiahli do dokonalosti. Napokon kino Uplne vytesnili, hoci v dlhodobom horizonte
ako alternativu ponukali len svoj blednuci lesk. Avantgardné analytické gesto sa
premenilo na experimentalne dielo-ornament, ktoré by kritika mohla prijat. Found
footage sa stalo konec¢nou kinematografie, o hadam najpdsobivejSie a najbo-
lestnejsie zobrazuju prace Olivera Pietscha ako Maybe Not (2005), Domin, Libra
Nos (2006) ¢i Blood (2011), v ktorych kinematografické obrazy komponuje do vy-
strednych orgii nasilia, krvi a smrti, akoby nam film, naveky zanechavajuci svoje
obrazy v sieti internetu, v okamihu svojho zaniku chcel predviest svoju smrtelnost
formou kolektivnych duchovnych cviceni.

McLeanova demonstruje, ako televizia premiefa sikromné na verejné, a tym ho
niéi. Pracuje pritom s dizkou a opakovanim aZ na hranicu bolesti. No skér, ako by
podlahla pokuseniu predviest okUlzl'ujici obraz, odoprie mu vyznam, ako napriklad
v diele Remote (2011), v ktorom systematicky obraz strihne vzdy tesne predtym,
ako sa v nom udeje nieco, ¢o by mu ho mohlo vliat vyznam. Vyluéuje z filmu pribeh,
vSetky postavy, kazdy vizualny motiv, aby sa do popredia dostali okraje obrazov,
ktoré narativ vZdy potlacal: hréza fazy pred jazykom. McLeanova napriklad z tele-
viznych Sou extrahuje okamih o¢akavania, prerusenie spolocenského narativu, tie
desivé momenty napétia, v ktorych nie je jasné, ¢i sa tichost zvrhne do nasilia, roz-
padu, rezignacie, alebo sa predsa len preklopi do oslobodenia a spasy. Obraz ako
taky sa dostava do Stadia, ked sdm osebe ni¢ nevypoveda, ni¢ nezobrazuje, ale
zrazu sa transformuje, akoby ¢akal na impulz k Startu. Nejde tu vSak o kvalitu sa-
motného obrazu, ale o jeho diZku, ktord mu autorka dasto aZ nasilne prideluje. Tak
sme v The Eternal Quarter Inch (2008) nlteni sa v zboZnej Ucte poddat naboZen-
skému koncertu spolu s jeho obecenstvom. Obrazy sa musia dostat do bodu, v kto-
rom sa vymania zo spoloéenskej Struktiry, do ktorej patria, v ktorom sa zmeni ich
socialna a medialna podmienenost: redlne sa prepadne do symbolického ako v pri-
pade zemetrasenia v Somewhere Only We Know (2009). Nasu predstavivost vyru-
Sia Gvahy typu ,teraz by sa mohlo stat toto“ a ,teraz by sa malo stat toto“ vo chvili
odloZenia socialnej a medialnej podmienenosti pocitov a my sa dokdzeme kon-
frontovat s nasimi vlastnymi oCakavaniami. McLeanova nas vystavuje slepej Skvr-
ne fascinacie, neobraznosti uprostred obrazov.

Kritika zacielena na found footage sa objavila sibeZne s jeho Gspechom vo sve-
te umenia. Film prichadza o spdsob vnimania, za ktory vdacil kinematografii, a je
redukovany na ikonografiu, inak povedané na nepretrziti strednu Cast alebo vy-
vrcholenie filmu. Umelecky proces uz teda nema analyticky charakter, ale stava
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sa predovsetkym aditivnym a dekorativnym. A tak sa aj v pripade diela The Clock
Christiana Marclayho (nemecky tyZdennik Die Zeit ho oznagil za ,,najoblibenejsie
umelecké dielo naSich Cias“) aj vdaka domyselnej medialnej stratégii jednej po-
prednej galérie poukazovalo skor na Groven naroc¢nosti spojenej so zostavenim
materialu ako na estetické kvality samotného diela, ktoré tak ¢i tak nikto ako ce-
lok nevidel a asi ani td potrebu nepocitoval. Marclayho film podriaduje scény naj-
dené v tisicoch hranych filmov z réznych obdobi dennej rutine a chronolégii. Uka-
zuje aktualny denny ¢as mimo filmu. Sdm osebe funguje ako hodiny - trva presne
dvadsatstyri hodin a synchronizovane s readlnym ¢asom zobrazuje vZdy scénu s ho-
dinami a danym ¢asom alebo l'ud'mi, ktori hovoria o konkrétnom ¢ase. Filmovy ¢as
presne zodpoveda skutoénému ¢asu. Filmovy ¢as sa stava redlnym ¢asom. Odhliad-
nuc od umeleckej zruénosti sa niet velmi na ¢o pozerat, neobjavime tu ni¢ nové. Trh
s umenim v tomto pripade dokazal, Ze neprevzal patronat len nad definiciou filmu
ako umeleckej formy, ale aj nad jeho ¢asovou skisenostou. Je potom priznacné,
Ze Marclay si vyhradil moZnost jeho uvadzania len v mizeéch a aj to, Ze sa v nija-
kom pripade nesmie kopirovat (film existuje len v podobe pocitacového programu).
Sest duplikatov originalu sa dajne predalo za stovky tisic dolarov do najvassich
svetovych muzef (vratane Centre Pompidou, MoMA a Tate Modern). DalSie muzea
i zberatelia umenia obisli naprazdno. Tento typ diela kompoziéné zlozky, ktoré ukra-
dol filmu, vertikalne navrstvuje pred uponahlanym obecenstvom, ktoré uz nema
Cas zajst do kina. V principe svojim divakom cynicky zobrazuje svet, v ktorom je
subjektivna sklsenost nahradena objektivnou mocou nad realitou. Ubeznik tohto
Strukturalneho principu spodiva v potlaceni rozpinavosti prostrednictvom simulta-
neity, oslnivou rozlGékou s chladnou krasou ¢asu: ,éas uvazneny v priestore®, ako
popisal Adorno tendenciu k zhmotnovaniu u Richarda Wagnera. Takéto diela su
spravidla dostatocne kratke na to, aby si ich divak zvladol pozriet v ramci nahuste-
ného programu rozsiahlejSich vystav, alebo sl inStalované v slu¢kach a v tom pri-
pade vobec nezéalezi na tom, kde sa zacdinaju a kde koncia, ¢i ako sl dIhé. Existu-
je len stred. Film straca svoju Casovu suvislost a stava sa len Cistym spektaklom.
Umelci filmu ako najdenému kusu materialu upreli jeho kedysi nevyhnutni sicast,
a to Specificky spdsob vnimania a historicky aspekt reality, ktoré boli postrehnu-
telné len v priestoroch kina pri urditej ¢asovej dizke a zodpovedajicemu naroku na
pozornost. O tvorbe Christiana Marclayho (¢i Douglasa Gordona) sa ani napriek diz-
ke jednotlivych prac neda hovorit ako o ,epickej“. Neprinasa nijaky pribeh, ani ni¢
neukazuje. Ide v podstate o tabulové malby s uréitou dizkou trvania. Procesu pra-
ce s materidlom found footage v slG€asnosti hrozi, Ze film kanibalisticky rozoberie
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na marne dekorativne kisky a umeleckému svetu ho naserviruje bez toho, aby sdm
vytvoril akékolvek nové obrazy, a stane sa tak symptémom krizy, v ktorej z filmové-
ho umenia ostanu uz len pouZité obrazy inych, staré obrazy.

Ked svet umenia ,objavil“ filmovych tvorcov, neprinieslo to len ekonomické zhod-
notenie ich diela, ale aj zmenu v spésobe prace umelcov, ktori film vo svojej tvorbe
vyuZivajl. PoZiadavky trhu sa zacali zohladhovat pri prezentacii diel, ktoré sa zrazu
predstavovali v sluékach, ako aj v samotnej podstate ich estetického stvarnenia.
Forma sa takpovediac prispdsobila pouZivatelovi. Technika slucky garantuje ne-
pretrZity a nenarocny pristup k umeleckému dielu akémukolvek divakovi, ktory
sa, ¢asto bezcielne a ni¢ netusiac, v nejakej chvili ocitne na vystave preplnenej
nespocetnymi artefaktmi a nema trpezlivost pozriet si ,celé dielo od zaciatku do
konca. Nie dané dielo, ale vystava tu je tou udalostou. Sluc¢ka odraza implicitného
navstevnika vystavy, institucionalnu logiku ako Strukturalny princip umeleckého
diela. Ide v podstate o pohlad zberatela, toho, kto chce vlastnit dany objekt, mes-
tiacke umelecké dielo.

Filmy sa sluckuju aj v pripadoch, ked to z estetického hladiska nedava zmysel.
Uginok slugky je zdanlivo jasny tym, ako hlboko zasahuje do mikrotextdry diela.
Z tychto prac sa vytraca trvanie, opomina sa skutocnost, Ze z estetického hladis-
ka moze byt doraz na Cas podstatny, Ze nieco v diele mdZe skutocne reprezento-
vat Cas. Na tom je zaloZeny Uspech tvorby Marka Lewisa, Shirin Neshatovej, Fiony
Tanovej a mnohych dalSich, ktori strategicky pracuji so spomalenim a redukciou
(a s prvkami estetiky velkoleposti /Uberwaltigungséasthetik/). Jedinym filmovym zvu-
kom ostava hudba, hlas mimo obrazu je rozpravacom pribehu, ktory sa nevyvija,
no obsahovo a ¢asovo sa vztahuje k obrazu, ktory ¢asto komentuje. Mimoobrazovy
komentar bol kedysi umeleckym prostriedkom avantgardnych filmov (Marguerite
Durasova, Chris Marker, Alain Resnais a dalsi), ktorym nas pohlad upriamovali na
neviditelné a na samotnd veli¢inu ¢asu, no v kontexte umeleckého priemyslu sa
coraz viac stava prostriedkom navratu k pohladu na povrch filmového obrazu a vra-
cia tak kognitivny proces kritickej reflexii. V narastajlcej miere pomaha rozpravac
mimo obrazu divakovi zorientovat sa v obsahu vystav zostavenych z pocetnych
individualnych objektov a rézne nasluckovanych diel bez zaciatku a konca. VSetko
musi byt ihned pochopitelné. Hlas mimo obrazu sliZi ako vstavany audiosprie-
vodca. VSetko smeruje k vertikalite, k okamzitému uspokojeniu.

Slucka zaclenuje divaka, ktory sa orientuje vo svete umenia, do estetického pro-
cesu. Dielo sa stava vizualnou matériou, v ktorej st spolocenské konvencie ume-
leckého priemyslu uz predvolenou funkciou nasho pohladu a pristupu k pohyblivym
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obrazom. Dielo musi byt zrozumitelné ad hoc. Dizka filmu je na pritaz. Na to pou-
kazali aj Malcolm Le Grice a Volker Pantenburg: na trhu s umenim sa takéto diela
presadia najjednoduchsie, da sa im rychlo a lahko porozumiet a z hladiska ,ekono-
miky pozornosti“ najlepSie vyhovuju jeho institucionalnej logike. Cely rad umelcov
tak rychlo pochopil, ako ma svoju umeleckd tvorbu prispdsobit poZziadavkam trhu,
a vzisli z toho lepsie i horSie diela. No tie bez zaciatku a konca, reflektujlce len
strednu pasaz implicitného pohladu, Strukturalne davaji zmysel iba pri nAhodnom
pohlade v ramci kontextu mizea &i vystavy. Pri zapojeni tejto logiky je dizka trva-
nia diela, ktoré si sotva niekto pozrie od zacdiatku do konca nezavisle od toho, Ci
trva 24 hodin alebo 24 minut, absolltne irelevantna. To meni aj dramaturgiu die-
la, ktord teraz uréuju motivy z umeleckého sveta, divakovo mrknutie oka, a nie ¢as
natiaci ¢loveka k vnimaniu. Prave z tohto dévodu v si¢asnosti vznikd mnozstvo
filmov, ktoré su prili§ dlhé a nie su urené na to, aby ich divak videl celé. Su to
filmy, ktoré stale beZia, ale neplynd. Pri slucke stratila asova dizka diela svoje
opodstatnenie. V principe moze bezat donekonecna. V mnohych krajinach, ktoré
pre politické pomery prisli o spojenie so svojou filmovou histériou, sa nakrdcaniu
filmov venovali ludia z umeleckych kruhov stojaci mimo kinematografiu, zastupco-
via postkinematografickej generacie vyuzivajici odliSné umelecké postupy, ktorych
filmy ani neboli zamyslané pre kina (a z toho dévodu sa tam ani nehodia). Mnohé
diela vytvorené pre svet umenia alebo v ramci neho sa dali len taZko uviest v kine,
kedZze im chybala dramaturgia. Zatial ¢o kino ndti nas pohlad objektivne vnimat
trvanie filmu, vo svete umenia sa film stava objektom pre subjektivny pohlad, kto-
ry mé zalubu v obrazoch. Je to opak kinematografie.

Mnohi galeristi, kuratori a zberatelia umenia nie st zvyknuti sledovat v kine fil-
movy program zostaveny z odliSnych diel, ktorého komplexnost spociva prave v ich
diverzite. Umelecky rozmer filmu spociva v objektivnom trvani diela, jeho Casti, a nie
v subjektivnom ¢ase, ktory mu venuje divak. Zaujem o komeréné zhodnotenie je
obrovsky. Galeristi, kuratori a zberatelia obiehaju vystavy a nasledne majd, respek-
tive musia, predostriet seriézny Gsudok. Dizka filmu je pre umelecky priemysel po-
dozrivou veli¢inou a na trhu s umenim sa da len tazko penazne zhodnotit. VSet-
ko Usilie sa teda suUstreduje na to, ako film jeho dizky zbavit, ¢i presnejsie, ako
mu odnat to, o len tento ¢asovy aspekt moze vytvorit, a namiesto toho z neho
formou inStalacie alebo slucky urobit dielo skulpturdlne, a teda zhodnotitelné na
trhu. Prezentéacia filmu si vyZaduje Specifické podmienky ako vstup za Ghradu, Gpl-
ne zatemneny priestor so vzostupnymi radmi sedadiel ¢i projektory 35mm filmov.
A to v tomto systéme predstavuje problém, pretoze kazdy naklad navySe znizuje
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moznosti jeho trhového zhodnotenia. Ktory zo zberatelov by sa tym vSetkym chcel
zatazovat? Ktoré mdzeum by bolo schopné zabezpecit celu logistiku a vsetky pries-
torové, personalne a technické poZiadavky a eSte ich aj zafinancovat?

Podla Briana O’'Dohertyho umelci ako Duane Hanson nepriniesli do vystavnych
sieni nutne iluzionisticky skulptdru, ale kritickl kolaz, ,nieco, ¢o galéria preniesla
do svojich priestorov a schvdlila“. Predstavuju urcity symbolicky systém, ktory roz-
hoduje o tom, ¢o je dnu a ¢o ostava na periférii. Trh s umenim pre filmy, ktoré prijal
za svoje, priSiel so siborom pravidiel a vyraznych obmedzeni, ktoré sa uz viditelne
prejavuji na formalnych principoch diel vytvaranych pre tito umelecki sféru. Vte-
dy sa kinematografia vracia v ,Specializovanej“ podobe skulptlry a nabera urci-
ty ,fetiSisticky vyznam“ (Dietmar Schwarzler). Rosa Barbova, Rebecca Baronova,
Dorit Margreiterova ¢i Janet Cardiffova a George Bures Miller sa vo svojej tvorbe
krvopotne usilujd nanovo vystavat kino ako fyzicky priestor alebo objekt, ako fy-
zicky priechodnd, zmyslovd, ba dokonca hluénu a haptickl udalost, teda do podo-
by, ktord kino malo kedysi, ked bolo zauZivanou formou vnimania odkazujdcou na
realitu za hranicami samotného filmu. Ak na pozadi prevladajliceho afirmativne-
ho postoja k si¢asnému umeleckému priemyslu a nedostatoéného chapania kina
a kinematografie vystavime premietacku, filmovy péas ¢i dokonca priestor kina, ¢as-
to vznika ,antiiluzionisticka“ ildzia. Umenie vystavuje film v galérii ako trofej. Tacita
Deanova svoje jedenastminitové dielo Film (2011) premietala na 13-metrovy mo-
nolit pred londynskou galériou Tate Modern akoby i$lo o ritudlny objekt, nie ndho-
dou mierne pripominajdci prehistoricky monolit Stanleyho Kubricka z filmu 2001
Vesmirna odysea (1968). Aj nazov diela, Film, naznaduje, Ze sa svojim spdsobom
nachadzame v koneénom Stadiu jednej éry. Objekt je spektaklom, nie film. Film
sam seba prezentuje len ako objekt, nie ako médium. Objektovy status filmu inten-
zifikuje to, Ze je nemy a tiez projekcia perforacie filmového pasu - pomocou, ktorej
sa rozbieha filmovy obraz. Film vystupuje v znameni svojho miznutia ako modus
vnimania inej reality.

Umelecky svet zaroven uvazuje o filmoch ako vystavnych objektoch, ktoré vznik-
li v Case kritického komentovania konvencii kinematografie, komoditného aspek-
tu umeleckych diel a inStitucionalneho usporiadania - ide napriklad o diela Jacka
Goldsteina, Anthonyho McCalla, Lis Rhodesovej, Andyho Warhola a mnohych dal-
Sich. Alexander Horwath kritizoval tento vyvoj na zaklade znovuobjavenia tzv. roz-
Sireného kina (expanded cinema) svetom umenia, ktoré premiena kritickd eroziu
kinematografie na extenziu galérie (a trhu s umenim), a vnucuje filmu jej vlastné
konvencie a logiku exploatacie. Ako kaZzda umelecka performativna prax kratkodobo
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zamerana na nepredvidatelné aj rozSirené kino smeruje k spochybneniu vnitorné-
ho centra a periférie, umeleckého a neumeleckého, kazdodennosti a umeleckého
priestoru. Tento proces obcas prekracuje symbolické, spolocenské a institucional-
ne hranice. Z umeleckého hladiska tak podlieha vaznemu riziku, Ze sa rozplynie
vo vSednosti a stane sa nielen v spolo¢nosti neviditelnym, ale predovsetkym stra-
ti akykolvek Gc¢inok ¢i opat upadne do osidel trhu. RozSirené kino bolo umeleckou
observaciou kinematografie, performancia zasa umeleckou observaciou galérie.
Vo forme instalacie vSak galéria opat vymedzuje hranice kinematografie, ktoré
rozSirené kino rozlozilo. Observacia a kritika priestoru kina sa meni na afirmaciu
a expanziu galérie. Performativ, Ziva udalost, ,eventizacia“ umeleckych diel je v sU-
casnosti vo vystavnych sienach a muzeach ¢oraz popularnejsia. Zberatelska ¢in-
nost a spristupfiovanie krehkych a pominutelnych umeleckych diel, ktoré sa len
tazko daju archivovat, opakovane predvadzat a realizovat, a eSte tazsie zdokumen-
tovat (teda performativneho umenia v SirSom zmysle) s na jednej strane z kura-
torského a archivneho pohladu pine legitimne a davaju zmysel. Otazne vsak je, i
a ako sa pocas tohto procesu meni ich gesticky vyznam, kedZe sl najCastejSie vy-
jadrené len v podobe neurcitych formalnych odpordcéani a pokynov ¢i zalozené na
participacii publika a v dobovom kontexte prinaSajd navonok alebo skutocne kon-
cepéne protiinstituciondlny a antiekonomicky odkaz. Uspesné prijatie véak dava
trhu za pravdu: performancia Angst Anne Imhofovej v berlinskej Narodnej galérii na
jesen 2016 hned' v prvy vecer pritiahla dvetisic navstevnikov. Kritik umenia den-
nika Frankfurter Allgemeine Zeitung sa pri vyjadreni svojich dojmov obmedzil len
na formulaciu ,moderna forma a vyber spravnych kltGéovych slov*.

Urcite existuje mnoho filmovych diel, ktoré sa - hoci sa to deje len zriedka - viac
hodia do galerijnych priestorov ako do kina, napriklad ked je stucastou diela zvuk
premietacky ako u T. J. Wilcoxa, ked k nemu treba premietacku aj vidiet, ¢i ked
si vyZaduje projekciu na viaceré premietacie plochy. Bolo v§ak vyslovene poburu-
jace, ked napriklad z Movie Mural (1968) Stana VanDerBeeka po jeho smrti pre-
pisaného z 35 mm filmu na video v instalacii na benatskom Bienale umenia v ro-
ku 2013 urobili pohyblivi tapetu. Avantgardné filmy nepochybovali o kinematografii
len preto, aby nanovo legitimizovali galériu a pomohli tak novym vytvorom na trh
umenia. Documenta 11 na tento problém poukazala celkom jednoznacne, ked
organizatori niekolkohodinové dokumentarne filmy Chantal Ackermanovej a Ulri-
ke Ottingerovej ako slUcast expozicie predstavili 500 000 navstevnikom: Je sice
pravda, Ze dnes sa na vystavach umenia prezentuje vacsi pocet ¢asto aj lepSich
filmov (a pritiahnu viac divakov) ako v beznych kinach, navstevnik si vSak o nich
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moZe urobit predstavu nanajvys na zaklade kratkych Gryvkov. Vystavy sl koncipo-
vané ako labyrinty, ktoré uz neposkytuju priestor pre iny spésob vnimania. Velké
vystavné saldny potrebujd, aby okolo ¢o najvacsieho poctu exponatov preplavalo ¢o
najviac ludi. Cisla si totiZ déleZitym parametrom hodnotenia ich Gspesnosti. Walter
Grasskamp teda opravnene kritizoval vyjadrenie Borisa Groysa, Ze tento druh pre-
zentacie sa nema povaZovat za kuratorské zlyhanie, kedZe tu ide o vykalkulovany
umelecky zamer. Gottfried Knapp v denniku Stiddeutsche Zeitung problematiku
jasne popisal na priklade vystavy tvorby Amara Kanwara: ,Vysledkom je, Ze len par
vyCerpanych navstevnikov potulujlcich sa vystavou sa posadi, aby venovalo pozor-
nost aspon niekolkym minGtam jedného z devatnastich paralelne beZiacich tema-
ticky zoradenych filmov. Va¢sina sa uspokoji s popisom v katalogu, ktory im prezra-
di, Zze Amar Kanwar predmetnou kolekciou filmov vyjadruje svoj postoj k vojenskej
diktatdre v Mjanmarsku a nastoluje vSeobecné otazky tykajlce sa literatlry a po-
litiky cez pribeh akéhosi miestneho knihkupca, ktory stravil tri roky vo vézeni za to,
Ze z predavanych knih vytrhaval stranky s politickou propagandou.“ Knapp dospel
k zaveru, Ze filmy na vystavy jednoducho nepatria. To bezpochyby plati o (navne
dlhych, siroko dramaturgicky koncipovanych filmoch Jamesa Benninga, ktoré nah-
liaci sa divak nema pri letmom pohlade Sancu uchopit - zaznamena a pochopi len
tol'ko, Ze sa tam ni¢ nedeje, pochyti len pekné prazdno. Premisu, Ze tymto spdso-
bom umelecky priemysel prispieva ku koncentrovanejSiemu vnimaniu a hlbSiemu
pochopeniu umenia, prinajmensom na film aplikovat nemozno. O tom, ¢i sa da na-
plno ocenit dielo, na ktoré sa Clovek pozrel len GtrZkovito, sa da vazne pochybovat,
no zaroven vSak nesmieme ortodoxne trvat na tom, Ze treba kazdé dielo presediet
Uplne celé. Steve McQueen zakazom vstupovat do jeho projekéného black boxu
naslepo v lubovolnom okamihu reaguje na najhorsi mozny scenar vyvoja v ume-
leckom priestore, ked ludia vSade a hocikedy vchadzaju a vychadzaju a pritom
este aj vyrusuju priebeh projekcie. V kuloaroch sa hovori, Ze kuratori vystavy docu-
menta 11 neumiestnili vSetky filmové diela do galerijnych priestorov z umeleckych
pohndtok, ale pre obavy samotnych filmarov, Ze keby sa ich diela premietali v kine
hned vedla, navstevnici by ich nebrali rovnako vazne ako diela ostatnych umelcov.
A v tom sa urcite nemylili.

Black box predstavuje oddelent zonu, je to panic room. No ani divaci narocnej-
Sich filmovych programov, ako napriklad v sekcii , Art Film“ na bazilejskom veltrhu
umenia Art Basel, nie si galeristi, kuratori ani zberatelia. Ti, ktori sa vaZne zaobera-
ji nakupom a predajom umenia, sa schadzajd v uzavretych kruhoch na luxusnych
pracovnych veceriach. Filmova expozicia je zamerana skor na miestne publikum.
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Nikto z tych, ktori sa Zivia obchodom s umenim, nema na kino ¢as. Teda ,pozicie“
sU uzZ jasne dané. A preto nie je kino z pohladu umeleckého trhu prili§ zaujimavé.
Rozhodnutie kuratorov vystavy documenta 12 Rogera M. Biergela, Ruth Noacko-
vej a Alexandra Horwatha, Ze filmy nebudd vtesnavat do nevyhovujicich priestorov
medzi bielymi galerijnymi stenami, ale urobia z ,normalneho kina“ (Bert Rebhandl)
integralnu stcast podujatia, bolo zrejme jedingym moznym rieSenim v kontexte ta-
kej rozsiahlej vystavy. Kino sa tak da branit a vnimat historicky ako to pravé mies-
to pre filmy a spésob vnimania, ktory vyzaduju - bez ohladu na vtedajSie nazory
predstavitelov sveta umenia. lan White sa zaroven na Medzindrodnom festivale
kratkych filmov v Oberhausene v roku 2007 pokdsil so svojim programom ,Kino-
museum* vratit umenie do kina, urobit z kina vystavny exponat sdm osebe, zriadit
docasnu galériu, ktord ma svoje (limitované) trvanie a stavia na vnitornych moz-
nostiach a principoch vnimania filmu, ¢ize na veli¢ine ¢asu: ,Kinomuseum je pro-
jekt stojaci na priesec¢niku [...] jeho zdanlivo nekone¢nej schopnosti reprodukovat
sa a nebezpecenstvom, ktoré takato reprodukcia predstavuje pre zakladnd Glohu
muzea ako strazcu jedineénych umeleckych objektov. Kinomuseum je v kone€nom
désledku navrhom Specifického typu kina ako jedineéného muzea, v ktorom repro-
dukcia nepodkopava ‘originalitu, autenticitu a priamu spolulcast’, ale na ich zakla-
de formuluje nové otazky a vyzvy pre mizeum, priam fyzicky ho rozvrati, alebo film
a video ako potenciadlne do nekoneéna reprodukovatelné objekty zviditelnia tieto
pojmy v pohyblivych obrazoch povaZovanych za umelecké diela.”

Z nemeckého originalu, s prihliadnutim k anglickej verzii Film Becomes Sculptural
(Film and Art After Cinema; Multimedijalni institut, Zagreb 2019),
prelozila Alexandra Strelkova.

Redakcia dakuje Larsovi Henrikovi Gassovi za laskavy suhlas s prekladom kapitoly Film
wird skulptural. In: Film und Kunst nach dem Kino. KélIn: Strzelecki Books 2017, s. 111-132.
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