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Prvni ¢eské filmy nebudou
nikdy dokonceny. Rozhovor s
Jirim Angerem

»~Neméli bychom s necCistotami, mezerami v obraze zachazet stejné jako s mi¢enim

v feci, tedy rozplétat je, potykat se s nimi?* Tuto otazku vznasi filozof Georges Didi-
Huberman v souvislosti s restaurovanim starych a poskozenych fotografii, které podle
néj zapriCinuje vznik bezchybné Cistych, a tedy jaksi nehistorickych objektd. Svou
relevanci vSak dana slova ziskavaji i v kontextu filmového uméni, nebot materie
analogového filmu rovnéz neni vici ni¢ivému pUsobeni ¢asu ¢i samovolnému vzniku
rozlicnych nedokonalosti uSetfena. A vyjimku netvofi ani filmy prvniho ¢eského filmare
Jana Krizeneckého, které byly v Narodnim filmovém archivu digitalizovany i se vSemi

plGvodni obraz zastirajicimi ne¢istotami. Kolektivni monografie Digitalni Kfizenecky pak

do centra pozornosti klade tyto filmy pravé v souvislosti s jejich nestalou a vnéjsSim
vlivim otevienou materialitou. Souc¢asné z Krizeneckého strhava hav pomysiné
historické ikony a ukazuje, jak byl tento status skrze cirkulaci rdznych verzi jeho filmG
zpétné konstruovan. O Digitalnim Krizeneckém jsem mél moznost hovofit s filmovym
teoretikem Jifim Angerem, ktery za touto knihou stoji coby editor a rovnéz do ni
prispél dvéma studiemi. S ohledem na ponékud obrazoborecké pojeti knihy a

naopak ,obrazotvorivou® digitalizaci filml se nas rozhovor stocil rovnéz k tématu
vyuziti snimkd z obdobi rané kinematografie v tzv. videografické kritice ¢i k otazce
psani, jez se skrze experimentaci snazi uchopit unikavy a proménlivy filmovy objekt
svého zajmu. Ony necistoty a mezery se tedy pokousSi pomalu rozplétat a potykat se

S nimi.

Kniha Digitalni KFiZzenecky vyrista z digitalizace filmi Jana Kfizeneckého. Mohl

bys tedy zprvu priblizZit tento projekt, ktery kolektivni monografii predchazel?


https://www.eshop.nfa.cz/digitalni-krizenecky

Jeho historie saha zhruba do roku 2014, kdy jsem jeSté v Narodnim filmovém archivu
nepracoval. Prvotnim impulsem nebylo udélat vyzkumnou knizni publikaci, ale provést
takzvané Digitalni restaurovani eského filmového dédictvi. Slo tehdy o velky projekt,
v jehoz ramci se mél nejmodernéjSimi metodami digitalizovat korpus klasickych
ceskych filmd, a to v€éetné snimkl Jana Krizeneckého. Vytvorila se tedy skupina
kuratord, katalogizator(i a restauratord, ktefi se vénovali tfidéni v§ech materiall z
Kfizeneckého pozlstalosti. Viibec poprvé tehdy priSel Gkol zpFistupnit vefejnosti jeho

dilo jako celek.

DllezZitou otazkou pak bylo, jaké materialy viastné ukazat. Jestli ty, kde je vizualni
informace prezentovana nejsrozumitelnéji, nebo spisSe ty, které jsou autentické, avsak
Casto velmi poSkozené. Zaroven se zamysleli nad tim, do jaké miry viibec miZeme do
samotnych snimkd Kfizeneckého zasahovat. Rané filmy jsou totiz ze své podstaty
fragmenty, které Casto nemaji definovany zaCatek, prostfedek a konec. Navic byly
natoceny ve velmi omezujicich podminkach — technickym aparatem (kinematografem
bratfi Lumiér(), ktery umoznil pojmout jen 17 metr( filmu a byl velmi nestabilni — a také

byly promitany rGznymi rychlostmi.

Ukol se tedy nejevil jen tak, ze se notné poskozené Kiizeneckého filmy zkratka
vyretusuji. V takovém pripadé bys totiz musel vytvorit Gplné novy obraz, dnesni
optikou napriklad s pomoci umélé inteligence, ¢imz by ale vznikl jakysi ahistoricky
objekt, coz tym Narodniho filmového archivu nechtél. Kuratorka a restauratorka
Jeanne Pommeau, prosadila, Ze se budou materialy digitalizovat v takovém stavu, v
jakém se pravé tehdy nachazely, a tak se zohledni jejich materialni historie, v€etné
prvkd, které souviseji s vyuzitou technologii bratfi Lumiérd. Diky tomu §ly najednou
vidét véci, které v televiznich filmech o KfiZzeneckém jako skvélém prikopnikovi
neukazou - Zlutooranzové zbarveni, tfes obrazu, staticka elektfina, rizné bakterie a

plisné...

vov

V Gvodnim slovu k Digitalnimu KFiZzeneckému pises, Ze ses k projektu digitalizace
dostal ,,jako slepy k houslim“, nicméné nakonec ses stal editorem publikace,

ktera z néj vychazela. Mohl bys tedy takovyto vyvoj své pozice priblizit?

Ja jsem do toho projektu nastoupil az v roce 2017, kdy bylo mym Gkolem délat kuratora

DVD / Blu-ray edice s Kfizeneckého filmy. Tehdy mé Slo charakterizovat primarné jako



teoretika melodramatu a némeckého uméleckého filmu a rany (zvlasté ¢esky) film mi
pripadal docela nudny. Shodou okolnosti jsem ale v té dobé obsesivné sledoval
experimentalni filmy a filmové eseje, tedy snimky, které velmi vyrazné pracuji s
deformaci nalezeného materialu (tzv. found footage). Cini tak nejen aby vyvolali urgité
estetické GcCinky, zaloZzené na napéti mezi rozpoznatelnym a abstraktnim, ale také aby
rozkryvali otazky souvisejici s ¢asovosti kinematografie ¢i ukotveni filmu v materialnim
svété. Samozrejmé s tim rlzni tvdrci pracuji rozliénymi zplsoby. Néktefi maji

k nalezenému materialu co nejvétsi respekt, ale najdou se i filmaFi, ktefi jej zamérné
polévaji kyselinou ¢i zakopavaji pod zem. Nicméné najednou jsem vidél, ze na velmi
podobné véci nepotfebujes osvicené auteury, ale do znacné miry je pozorujesiv
archivnich filmech samotnych. Nejde samozrejmé o totéz, ale zazitek divaka mdze byt

velmi podobny.

Rekl jsem si, pro& my o t&ch vécech tedy nepremyslime vic zdola, odspodu a
nepodivame se hlavné na materialitu Kfizeneckého filmG jako takovych, jak ve
fotochemické, tak i digitalni podobé? Objevuje se v nich totiZ mnoho podivnych a
fascinujicich tvar, jez v knize nazyvam divnotvary a jejichz vyskyt ma konkrétni
materialni Ci technologické priciny, které jsem se zasluhou debat s Jeanne Pommeau
(a v pocatecni fazi také s jejim tehdejsim stazistou Rémim Llorensem) ucil chapat. U
nékterych divnotvarl Ize plvod pfisoudit mnoha hypotézam, u jinych tu genezi
nezjistime uz nikdy. Zaroven bylo zfejmé, Ze urc¢ité deformace nevznikly ani manipulaci
s kopiemi ¢i zubem Casu, ale mohly tam byt uz od zacatku. V tomto kontextu Ize zminit
vyjev ze Slavnosti otevieni nového Cechova mostu (1908). Vidime v ném dav, ktery se
z dalky priblizuje ke kamere, ale ¢im bliZe je, tim vice eskaluje tfes obrazu zpldsobeny
tfesem aparatu, az na par sekund vznikne abstraktni ¢erna vina, ktera prolamuje
Ctvrtou sténu a pohlcuje divaka. A takovy moment je pfesné néco, co plsobi jako
autorem promyslena choreografie Ci efekt. Vychazi to vSak z vlastnosti aparatu, kdy

se obraz trasl kvuli fluktuovani pasu v kamere.

Takovéto okamziky mi pfiSly natolik podnétné, ze jsem jim nakonec vénoval i svou
disertaci. Nicméné z hlediska kolektivniho knizniho projektu nam $lo o zhodnoceni
vSech fascinujicich poznatkd, na které jsme v archivu béhem vyzkumu Kfizeneckého

filmd prisli.

Kdo vse se tedy nakonec na Digitalnim Krizeneckém podilel?



Kromé zminéné Jeanne Pommeau, ktera byla hlavnim inspiraénim zdrojem, tam byla
jesté jedna velmi podstatna osoba, a sice Jaroslav Lopour. Je to faktograficky
zaméreny historik a filmograf, ktery védél, co délal Krizenecky v nedéli 1. 6. 1902
vecer, znal vS§echna jména a mista, mél peclivé nastudované dobové dokumenty... Co
do vyzkumného zaméreni jsem se s nim tehdy nepotkaval absolutné v ni¢em. Jeho
pfinos pro identifikaci filmu a revizi fady zavedenych mytd a omyll nicméné nelze
docenit. Tyto objevy souvisely i s moZnosti prohlizet si vzacné materialy ve 4K
rozliSeni policko po policku, diky ¢emuz bylo napfiklad mozné zjistit, ze snimek
povazovany za Kladeni zakladniho kamene k Palackého pomniku ukazuje GplIné jiny
kostel, lidi a udalosti, nez si historici do této chvile mysleli (konkrétné se jedna o
Svéceni zakladniho kamene jubilejniho kostela sv. Antonina v Praze VII.). A najednou
se ten projekt staval dobrodruzstvim, znovuobjevovanim, ale i nachazenim zcela
novych filmG. Nicméné hlavnim impulsem pro tuto knihu bylo, Ze se sesli tfi lidé, tedy
ja, Pommeau a Lopour, ktefi se sice zabyvaji jinymi vécmi, ale spojovala je fascinace

pro Krizeneckého. A fekli jsme si, udélejme z té fascinace knihu.

Ke Krizeneckému ale podle nas méli co Fici i dalSi nasSi kolegové. Prizvali jsme tedy
Lucii Cesélkovou, Katefinu Svatoniovou, Alenu élingerovou a Jana Trnku. Kniha
zaroven neni prvotnim vystupem, ale né¢im, co navazuje na mnoho rGznych prezentaci,
kuratorskych vystupt ¢i ¢lankd vicera rGznych autor(i a autorek. Projekt digitalizace
filmG Kfizeneckého mél nékolik etap, a ani o Digitalnim KriZzeneckém se neda fict, Ze by

to byl jeho konec¢ny bod.

Navazuje-li kniha na mnoho dfivéjsich vystupt a élanki, zvolili jste vSichni
néjaky GzZeji vymezeny spolecny jmenovatel v podobé metodologické optiky,

kterou jste na Krizeneckého filmy nazirali? Jiz jsi zminil apel na material...

Hned zkraje bych fekl, o ¢em nase kniha neni a jak jsme o ni neuvazovali. Zaprvé,
nejde o knihu vypraveéjici zivotni osudy Krizeneckého. Edice dokument(i obsahuje sice
docela dost detaill, které reviduji nékteré informace o jeho osobé &i pfinaseji nové
poznatky, ale neni to primarni cil. Tim uz se zabyvali jini autofi dfive, napfiklad Zdenék
Stabla a dalsi. Zadruhé se nejedna ani o knihu, ktera by se vénovala dé&jinam raného
filmu u nas, ackoli se pochopitelné napojuje na stavajici poznatky, zejména na vyzkum

Ivana KlimeSe. A zatfeti nejde ani o formalni ¢i obsahovou analyzu Kfizeneckého filmda.

Neda se fici, ze by snimky, které Krizenecky natocCil spolu s Josefem FrantiSkem



Pokornym a dalSimi, v kontextu dobové svétové kinematografie néjak zvlast vycnivaly.
V té dobé totiz neexistovala u filmG tvirci originalita tak, jak ji rozumime dneska.
Vétsina Krizeneckého snimkl jsou bud aktuality, nebo vylozené atrakéni scénky,
jejichz obdobu mizeme vidét u filmd Lumiér(, Skladanowskych a v nespoctu dalSich
dél, ktera tehdy vznikala po celém svété. Pro nas byl z hlediska materiality, jiz jsme se
vénovali, podstatnéjsi fakt, ze Kfizenecky natacel své filmy na kinematograf, ktery byl
zaroven kamerou, promitackou a kopirkou pochazejici od bratfi Lumiérd, od nichz v

nékolika etapach zakoupil i filmové materialy.

Vo

K tématu samotné digitalizace Krizeneckého film({, jak napovi nazev, ma kniha uz blize,
ale dulezité varovani: neni to ani kniha, ktera by byla zhodnocenim restauratorského
procesu. Digitalizace je vnimana spiSe jako urcity zlom v mySleni, ktery ukazal, jak se
na filmy Kfizeneckého ¢i ranou kinematografii da nahlizet jinak. Nase hledisko by pak
Slo charakterizovat heslem Zpét k filmovym artefaktim. Témi artefakty nemyslim jen
korpus dochovanych kopii a negativ(, ale i samotné digitalizované filmy pojimané
rovnéz jako objekty. Filmy Kfizeneckého totiz mlizeme pozorovat v mnoha fyzickych
podobach (plvodni nitratni kopie, acetatni kopie nékolikaté generace, digitalizat),
pficemz v kazdém pripadé mame co do ¢inéni s jinym dilem z hlediska estetiky i

historicity.

Dalsi dllezity ramec se poji s pozici, kterou maji Kfizenecky a jeho takzvané prvni
Ceské filmy ve verejné imaginaci. Jde o to, Ze konkrétni artefakty se objevuji v riznych
kompilacich, televiznich poradech ¢i reklamach, kde vzdy svym zplsobem znovu-
utvareji to, co my vnimame jako pocatky ceského filmu. Bylo pro nas tedy podstatné
1921, mél néjaké manzelky a tak, nybrz sledovat postupné konstruovani jeho statusu

prikopnika skrze pouzivani Kfizeneckého filml v riznych formatech.

vowv

Jak se tento diraz na jakysi ,artefaktualni“ aspekt Kfizeneckého filmu propsal

do vasi konceptualizace knihy?

Slo nam o otazky, co film znamena jako hmotny, tvarovatelny, proménlivy a tekuty
objekt a jakym zplsobem tato jeho vlastnost hovofi nejenom o minulosti, ale rovnéz o
soucasnosti. Jakym zplsobem s filmy coby objekty nakladame v online prostoru? Jak

do nich mizeme vstupovat? Do jaké miry jsme vzdycky vazani tim, Zze navazujeme na



jejich dlouhodobou historicitu a cirkulaci? Film se totiZ v sou¢asnosti objevuje

v prehlcené a preskupujici se online sfére, v niz najednou zase prestavame védeét, co
je to film nebo ¢im mlze byt, pficemz minutova videa na TikToku se ranému filmu v jeho
neustalenosti, nestandardizaci a atrakénim charakteru pomeérné priblizuji. A tohle je
dllezité vnimat nejen jako néjakou ztratu, natozpak ruinu, ale tak, Ze se na zakladé

kontaktu se starym vytvari zase néco nového.

Jakym zpusobem jste se tento obousmérny pohyb mezi starym a novym rozhodli

uchopit?

Nase kniha stoji na dvou konceptech, a sice na jiz naznacené materialité a dale také
na cirkulaci. Tato hlediska jsou propojena v ramci vSech studii. Podle mé tyto dva
pojmy umoZznuji nejlépe vysvétlit, jak slovni spojeni jako ,prvni Ceské filmy“ nebo
~prakopnik Kiizenecky“ ziskavaji urcité vyznamy pravé na zakladé faktu, Ze jde o
fyzické artefakty. Cirkuluji, tedy se objevuji v mnoha kontextech a pracuji s nimi rlzni
lidé rozlicnymi zplsoby. Materialitou pak rozumime hmotné a technologické zaklady,
které zprostfedkovavaji nami vidéné reprezentativni obrazy. Jsme samozrejmé zvykili,
Ze technologie ma predevsim tuto zprostfedkovatelskou funkci a sama na sebe
upozornuje co nejméné. Nas ale zajimaly presné ty momenty, ve kterych na sebe
upozornovat zacne, napriklad kdyz technologické ,defekty” Ci ,nedostatky” zretelné

komunikuji s obrazem.

Nicméné materialita byla dllezita i z hlediska archivarského, protoze se diky ni
mizeme néco dozvédét napriklad o historii filmové barvy. Tim se zabyvala Jeanne
Pommeau, ktera nejenom snimky Krizeneckého, ale rané filmy na lumiérovskych kopiich
vibec vnima pravé z hlediska mystéria jejich Zlutooranzového zbarveni. Pivodni smysl
tohoto zbarveni dodnes nezname, ale mame témeér jistotu, ze neni produktem
dodatecného virazovani ¢i tonovani ani vysledkem starnuti a degradace, nybrz bylo ve

filmech v néjaké podobé pritomno odjakziva.

Zaroven je pak materialni optika podstatna i pro to, co vnimame jako archiv. V tom je
velmi cenna obsahla studie Jana Trnky, jehoZ zajimaji institucionalni déjiny NFA a ve
své praci se diva na korpus Krizeneckého filmd jako na celek. Ukazuje tak, ze to, co
vidime jako jeden vyjev, kde napfiklad plavci skacou do vody, se mize vétvit v deset

rGznych artefaktl, nebot archivni sbirka Krizeneckého filml je velmi proménliva a



rozsahla. Snazime se ji néjak uchopit a katalogizovat, ale realita nam vzdycky tak
trochu unika. Kupfikladu relativné nedavno jsme nasli fragment jednoho Kfizeneckého
filmu v expozici muzea. Kolegu Lopoura napadlo podivat se dovnitf jedné plechovky na
film, kde se k naSemu Gzasu nachazel chybéjici kousek nitratni kopie snimku
Defilovani vojska o BoZim téle na Kralovskych Hrad¢anech (1898). ZaloZeni Narodniho
filmového archivu (tehdy Filmového archivu) se datuje do roku 1943 a existovala rtizna
stadia, béhem nichZz se proménovalo, co se z Kfizeneckého korpusu miiZe zverejnit a
kopirovat a co ne. To té nuti klast si otazku — co je to archiv? Do jaké miry je mu vZdy
vlastni strategie nejenom zviditeliovani, ale zaroven i zatajovani? A kolik rdznych

aktér( do téchto procesl vstupuje?

Predpokladam, Ze tyto vstupy ruznych aktéru Gzce souviseji nejen s materialitou,

ale také s cirkulaci, kterou jsi jiz zminil. Jak jste pojimali pravé ji?

U cirkulace bylo podstatné kriticky pristoupit k tomu pomysInému milniku, ze
Kfizenecky na Vystavé architektury a inZenyrstvi prezentoval v pavilonu Cesky
kinematograf prvni tuzemské filmy a tim zde zacala kinematografie. To je samoziejmé
zpétné vytvorena konstrukce, ktera vznika pravé na zakladé objevovani se
Kfizeneckého filml v riznych kontextech, kdy jim vSemozni aktéfi prisuzuji kdejaké
vyznamy a zpétné tim vytvareji jejich trajektorii. Pojem performativita sice v knize moc
nepouzivame, ale prijde mi zde dost vhodny — vyznam neni nikdy uzavieny, vZdycky se

utvari nanovo na zakladé toho, kdo a jak filmy pouzije.

V souvislosti s cirkulaci pro nas byly dalezité dva rozméry. Ten prvni je medialni, ktery
se tykal problému FeSeného i v nové filmové historii a medialni archeologii, tedy ze film
se nezrodil jen tak z niceho nic, ale ze vznikal v bytostném sepéti a kontaktu s
ostatnimi médii a trvalo pomérné dlouho, nez si vytvoril svébytnou pozici. Proto jsme
do knihy zaradili studii Katefiny Svatonové, jez se coby autorka dlouho vénovala pravé
medialni archeologii a vizualni kulture prelomu devatenactého a dvacatého stoleti. Ve
svém textu zkouma zrod filmu v kontextu primyslovych vystav, kde se objevoval po
boku mnoha dalSich technologickych vynalezl, a to napfiklad fonografu, panoramatu
Ci stereoskopické fotografie. Zaroven mél jako médium hodné blizko k fotografii,

s ¢imzZ souviselo napéti mezi statickym a pohyblivym — u filmG Lumiér( je
zdokumentovano, Ze zacinaly jako staticky obraz a aZ postupnym tocenim klikou se ty

obrazy probraly k zivotu. Proto samozrejmé vénujeme tolik prostoru i Kfizeneckého



fotografiim, a to hlavné v textu Aleny élingerové, ktery rozebira proménujici se
vyznamy fotografickych artefaktl v zavislosti na jejich ob&hu napfi¢ epochami, médii a
kontexty. Ostatné faktem zlstava, ze Krizenecky byl vice fotograf nez filmar: pro

magistrat nafotil tisice snimkd mizejici a nové vznikajici Prahy béhem asanace.

Druhy rozmér cirkulace pak souvisi s paméti ¢i pojmem druhy Zivot, ktery je zaveden

v historiografii a je odvisly od toho, jak materialy rezonuji mimo dobu svého
bezprostiedniho uvedeni. To, Ze mytus prlkopnika ¢eské kinematografie Kfizeneckého
vibec mohl vzniknout a reprodukovat se, je zasluhou rtiznych vyro¢nich udalosti,
projekci, kompilaci, vzpominkovych filmU a tak dale. Tady se mlize zdat, Ze od
materiality trochu odchazime, ale neni tomu tak. Protoze jaky artefakt vyberes, jak ho
pouzije$ a zaramujeS néjakym komentarem, je zcela kliCové pro nase vnimani téch
filma. Lucie Cesalkova, ktera se dlouhodobé zabyva nonfikénim filmem a je odbornici
na otazky paméti a druhého zivota, ma tedy v Digita/lnim Kfizeneckém text jmenujici se

»omésny prikopnik: Druhy Zivot Jana KfiZzeneckého®, jenZ se zabyva pravé timto.

Nyni miZeme tvou pozici mnohohlasu, kdy jsi z pozice editora doposud mluvil i za
své kolegy, trochu zizit a zamérit se primarné na tebe coby autora. Pro
¢tenafstvo mohou dva tvé texty zafazené do knihy vuéi textiim ostatnich plsobit

zietelné experimentalnéji. Jak jsi jejich psani koncipoval?

Ten feknéme experimentalnéjsi raz je dobré vnimat z hlediska oborové debaty. Kdyz se
podivame na vyvoj discipliny filmovych studii u nas, tak cirka dvacet let zpatky prisla
urcita (a obecné zasluzna) profesionalizace a internacionalizace, ktera ovSem méla
jako prGvodni jev i to, Ze jsme do zna¢né miry rezignovali na otazku formy a nastrojd
odborného psani. Najednou se hlavnim kritériem stala otazka srozumitelnosti a
koherence, aby mohl byt text uznan jako védecky vystup. Prestalo se problematizovat,
Ze védci a akademici zachazeji s néjakym nesamozrejmym filmovym objektem, nécim, co
existuje v mnoha podobach a co psanych textem nedokazeme nikdy plné zachytit,
protoZze dilezité je predat co nejvice neutralni formou, co jsi vybadal. Podle mé by se
ta situace dala vztahnout k myslence Nietzscheho, Ze ,naSe psaci nacini spolupracuje
na naSich myslenkach®, coz se zde ve filmovych studiich prakticky nepromysli.

V desatych letech se nicméné vyskytly urcité tendence snazici se to artikulovat.
Napriklad kniha Katefiny Svatonové Mezi-obrazy: Medialni praktiky kameramana

Jaroslava Kucery (2016) je dobrou ukazkou takové experimentace. V souvislosti



s KFizeneckym se pak naskytla velka prilezitost vtisknout experimentalnimu psani
néjaky bytostny smysl, coz vyrista z tvarovatelnosti a nedourcenosti zkoumanych
objektl. Mas napriklad ty jiz zminéné stopy minulosti na nitratnim filmu vnimat jako
estetickeé jevy, kdyz Fada z nich vznikla nezamérné? V tu chvili klade objekt zajmu na
badatele velké naroky, ale zaroven se naskyta prilezitost skrze psani vyjadrit jejich

nesamozrejmost.
Jak jsi se tedy tuto nesamoziejmost rozhodl vyjadrit?

Uz v sedmdesatych a osmdesatych letech filmovy teoretik Raymond Bellour fesil, ze v
sémiotické analyze filmu vzdycky néco chybi. | kdyz udélas velmi detailni mapu, kde
mas vSechna policka z néjaké sekvence, tak se stejné cosi ztraci. Badatel

v navaznosti na to mize pravé takovou absenci vtélit do sebereflexivniho psani, jez se
v mém pripadé jeSté poji s hlediskem experimentalnich filml a videoeseji, nebot je
pouzivam k uréitému dofikavani Krizeneckého snimk(. Neni to takovy typ dofikavani,
kdy napfiklad vyuzije$ umélou inteligenci, abys zabér pIny lakun doplnil tak, jako kdyz
skladas puzzle. SpiSe navazuji na urCité naznaky v dilech obsazené, které Ize
posunout néjakym jinym zplsobem, aby film nabral novy smysl. SnaZil jsem se zkratka
momenty dourcovani vyuzit k tomu, abych se vratil i k obecnéjsi otazce, co ma psani o
filmovych objektech v (post)digitalni éfe znamenat. A bylo by podle mé Zadouci, kdyby
takové hledisko v oboru vice rezonovalo. Napriklad uméla inteligence je taky néjaka
potencialni paradigmaticka zména, ktera na nas opét klade otazky, co je film, pricemz
experimentalnéjsi psani je zplUsobem, jak se na tuto zménu napojit. Nazyvam to ,teorie

zespoda®, coz je ale hlavné téma knihy, kterou jsem napsal sam.
0 jakou knihu jde a co v ni onim ,psanim teorie zespoda“ minis?

Ta kniha vzrista z mé disertacni prace o filmech Krizeneckého a vyjde u Bloomsbury
pod nazvem Towards a Film Theory from Below (2024). Da se fici, Ze stoji na ¢tyfech
pilifich. Prvnim je mikro-perspektiva, tedy pozornost vici detailu jako né¢emu
nezamérnému, co mGze vést k redefinici nejen filmového objektu, ale i zplsobu, jakym
se na néj divame a jak o ném piSeme. Navazuji tim i na historiografickou debatu o tom,
jak Ize skrze nepatrny detail ¢i moment nové nasvitit urcité historické obdobi Ci
fenomén. Druhy pilif souvisi s archivarskym pohledem, diky némuz lze docenit, Ze film

je pluralitou objektl a udalosti, kde i sebemensi zména mlze vytvofrit jinou estetickou



i historickou zkuSenost. Tretim pilifem je hledisko teoretické. Jde mi o navrat

k pavodnimu vyznamu slova theoria, které znamena ,vidét jinak“. Teorie zkratka neni
to, ze vezmes napriklad myslenky Gillese Deleuzeho a aplikuje$ je na néjaky film tak,
aby ti to hezky vyslo. V ramci teorie mas zménit pravidla hry, spekulovat, ozvlastnit.
Ctvrty piliF pak souvisi s jakousi praktickou teorii, tedy zpdsoby, jak feéeno s Berndem
Herzogenrathem myslet spolu s estetickymi objekty a skrze né, ztélesnénim cehoz je

pro mé tvorba audiovizualnich eseji, takzvana videograficka kritika.

Videografickou kritiku zuzitkovavas i v jedné své studii obsazené v Digitalnim
KFizeneckém. Jaky maji jeho filmy, ¢i Sifeji rana kinematografie, potencial pro

tuto filmovédnou disciplinu?

Videografickou kritiku vnimam jako nastroj, ktery nespociva jenom v tom, ze se vyzkum
mlze prezentovat i jinou formou nez psanou, tedy formou prace s pohyblivymi obrazy a
zvuky, ale podobné jako v pripadé digitalizace ji chapu také jako urcity zlom v
premysSleni o filmu a audiovizi. UmoZnuje nam totiz podivat se nejen na filmy o sobég,
ale zamyslet se nad tim, co vSe |ze za filmovy objekt povazovat. Film nikdy neni jen
jednim neménnym dilem, ale mnohosti riznych objektl, které mizeme pozorovat ze
v§ech moznych i nemoznych GhlG pohledu. Z jakého nosice film sledujeme, v jakém
okamziku Ci prostredi jej recipujeme, jakou rychlosti si jej pousStime... vSechno to
zasadné urcuje a méni, s jakym filmovym objektem mame co do Cinéni a jaké GcCinky v

nas vyvolava.

Pro¢ mi pak rané filmy ¢i konkrétnéji Kfizeneckého dila pfipadaji jako vhodny material
pro videograficka studia? Odpovidaji totiz né€emu, co Ernst Bloch nazyval
»dodatec¢nou fragmentaritou®. Jde o to, ze rané filmy jsou nécim nekompletni,
neobsahuji néjaké jasné narativni zaramovani, naopak zahrnuji mnoho elementd, které

se do nich dostavaji akcidentalné — napriklad detaily, jez najednou za¢nou byt

vvvvvv

PO 4

tfeba i kvuli rGznym rychlostem promitani ¢i rGznym pouzitym hudebnim doprovodim. A

samoziejmé téz existuji na kopiich a negativech mnoha generaci i stupnt poskozeni.

Podle mé je dllezité pojmout tuto fragmentarnost jako néco, co nesméruje do
minulosti jako néjaké pahyly ¢i torza, ale naopak bezprostredné vstfic budoucnosti.

Pro filmového teoretika predstavuje takovato nedouréenost prilezitost, jak snimky



posouvat, ohybat, ale zaroven ne moc, aby se nikdy nevzdalil i jejich historickému
kontextu. To znamena, Ze je tam pohyb nejenom mezi pfitomnosti a minulosti, ale i
mezi pfistupem spekulativné tvofivym a archivarskym. Ve videografické kritice se
navazuje také na bohatou tradici experimentalniho filmu a prace s found footage, kde
mame tvlrce jako Bill Morrison, Ken Jacobs ¢i Fiona Tan, ktefi se vratili pravé k
ranému filmu a diky tomu prinesli cenné poznatky filmové teorii a historiografii.
Samozrejmé to taky zapada do zpUsobd, jak se filmové archivy a muzea pokouseji

pohyblivy obraz prezentovat.

vov

Které audiovizualni eseje tedy z KFizeneckého filmu pFimo ¢erpaji?

Jiz d¥ive vznikla ve spolupraci s kolegyni Adélou Kudlovou videoesej Prvni policka
ceského filmu (2021), ktera je propojena s mym ¢lankem v knize, a také jesté jedna
delsi prace, kterou ted dokonéujeme s Jifim Zakem a Veronikou Hanakovou a ktera
nese nazev Digitalni Kfizenecky v paralelnich svétech. Ta se snazi ukazat, ze i kdyz
mame jako uZivatelé k dispozici jen digitalizované filmy a k tém plvodnim se z hlediska
prisvojeni nedostaneme, protoze je nelze promitat ¢i s nimi manipulovat, tak je stejné
v néjaké podobé muzeme vratit do fyzického svéta. Vytiskli jsme tedy nékolik policek

z Kfizeneckého filmu a paralelné s nimi pracovali na pocitacovém desktopu i realném

stole.

Dulezité také je, Ze jsem K¥izeneckého vyuzil i pfi své vyuce na filmovédnych
katedrach v Praze, Brné a Olomouci. Konkrétné v Praze se jej ujali studenti Jan Kinzl a
Max Stejskal, ktefi vytvofrili esej Trhliny v ceském filmovém dédictvi (2022). V ni
pracuji s tim, do jaké miry se od samotné materiality mizeme odchylit a do jaké ne.
Nesledujeme tam cestu ani jednim, ani druhym smérem, ale spiSe drhnuti a zadrhavani
jak mezi analogovym a digitalnim filmem, tak minulosti a pfitomnosti. Tato prace byla

potom loni nominovana ¢asopisem Screen v kategorii Audiovisual Essay Award.

Zaroven jsou Krizeneckého filmy oficialné pristupné na YouTube v plné licenci, takze
kdokoli s nimi bude chtit néjak nakladat, tak ma moznost. Budou si tedy zit vlastnim
Zivotem nezavisle na NFA, coz je samozrejmé zbran dvousecna, ale je to tak prece jen

lepsi.

K tomu zpfFistupnéni nutno podotknout, Ze pFiblizné pulku rozsahu Digitalniho

KriZzeneckého tvori edice dokumenti a archivnich pramenu. Co si od jejich


https://www.gla.ac.uk/research/az/screen/videoessays2023/

zverejnéni slibujete? Opét néjaké svévolné zachazeni ze strany ctenarstva, a to

napriklad v ramci filmovédného vyzkumu?

Tady je opét klicovou postavou Jaroslav Lopour, ktery se stal jejim editorem. Edice
zahrnuje text o identifikaci filmG, okomentovanou filmografii, soupis vzpominkovych
filmG a televiznich poradd, ve kterych se Kfizeneckého snimky objevily, vybér
pisemnosti spjatych s Kfizeneckym a prvnimi filmovymi projekcemi a fadu dalSich
materiall. Tato ¢ast je vlci v knize obsazenym studiim daleko vice faktograficka,
nicméné jedna se o zdroj, diky némuz teoretické a historiografické debaty vibec
mohou vznikat. | v tomto pfipadé vychazime z digitalizace jako z néjakého zlomu, za
pomoci kterého jsme se na ty materialy mohli podivat jinym zplsobem - Iépe je
identifikovat, porovnat rizné podoby jednoho filmu na rdznych nosic¢ich. Zde je
samoziejmé stéZejnim faktorem i digitalizace dobovych periodik a pisemnych pramen(,
diky ¢emuz je daleko snaz§i ovérovat tfeba i problematiku uvadéni filmd pod rdznymi

nazvy (pro rany film obzvlasté charakteristickou).

Tuto edici dokument( bych pak vyzdvihl jako néjaky korpus, mozna spi$ kolos, na
zakladé kterého si lze uvédomit, Ze i vysoce spekulativni otazky, které v knize
klademe, se ve finale vraceji k vysledkiim podrobné a nezbytné katalogizacni prace.
Kdyz se napriklad zabyvas estetikou barevnych deformaci v Kfizeneckého filmech,
potfebujes védét, na jakych artefaktech mame néco takového dochovano, a ptat se,
pro¢ presto cirkulovaly ¢ernobilé kopie pozdéjSich generaci. Edice nicméné reflektuje
také mnozstvi nejistot, které jsou diky digitalizaci o to vice vidét — jestli tfeba nékteré
Krizeneckého filmy, napfiklad ty, které zachycovaly déni z Jubilejni vystavy Obchodni a
zivnostenské komory roku 1908 v Praze, prezentovat pohromadé, nebo spiSe jako

jednotlivé kusy, protoze nemame dikaz, zdali se promitaly jako celek ¢i ne, a zaroven

je mame dochovany na rozli¢nych nosic¢ich v rdznych materialnich stavech.

vov

Na stranach Digitalniho KFizeneckého bylo nékolikrat zminéno, Ze vyzkum
KFizeneckého filmu stale trva. Napfiklad Jeanne Pommeau podle svych slov stale
pracuje na identifikaci oné zahadné Zlutooranzové barvy. Jak vas vyzkum tedy

probiha poté, co uz je kniha dokonéena?

Prvni Ceské filmy nebudou nikdy dokonceny, jejich materialita a cirkulace se bude

neustale proménovat. Krizeneckého snimky dochované na nitratni podlozce uz ted



vypadaji jinak, nez jak je |ze vidét na digitalizovanych verzich, protoze od digitalizace
ubéhlo jiz nékolik let. Konkrétné vyzkum Jeanne Pommeau potom v dlouhodobé
perspektivé usiluje o to, aby hypotézy o pfitomnosti barvy bylo mozné potvrdit i
kopiich. Ty jsou rozesety ve vS§ech moznych svétovych archivech, protoze Lumiérové

své operatéry méli v mnoha riznych zemich.

Dalsi véc je objevovani novych filmd. Jeden takovy jsme identifikovali asi tfi mésice
predtim, nez Sla kniha do tisku. Jedna se o snimek Akrobacie na velocipedu (1898),
ktery by nejvic odpovidal médu kinematografie atrakci, jak jej popsal filmovy historik
Tom Gunning. Objevuje se v ném rodinka Antonina Hyky z Kladna, ktera predvadi
akrobatické kousky na velkém kole. Na zakladé pfiblizeni nalezeného material(i jsme
zjistili, Ze se déni odehrava v Praze, konkrétné v prostoru, kde probihala v |été 1898
Vystava architektury a inzenyrstvi. Snimek byl v NFA dlouhou dobu veden jako
francouzsky a pripisovan Lumiérim, neni ale vibec znamo, Ze by tady Lumiérové nebo
jejich operatéri néco takového nataceli. Zaroven jsme o této udalosti nasli zminku v
dobovych periodicich a nikdo jiny nez Kfizenecky v té dobé na daném misté na material

s jednoparovou lumiérovskou perforaci nenatacel.

Drive byl tento film soucasti Kfizeneckého pozlstalosti, jen byl zkratka pfesunut do
jiné sbirky. Spousta zahad vznika presné takto, ze se filmy nachazeji jinde, nez maji.
Takze ta idea, Ze je vyzkum nedokonceny, najednou dava smysl pravé kvali

nedourcenosti téch filmG samotnych.



