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PRIVLASTNENY FILM - FILMOVY ARCHIV, HISTORIA,
(POST)AVANTGARDNE PRISTUPY

MARTIN PALUCH
Ustav divadelnej a filmovej vedy Centra vied o umeni Slovenskej akadémie vied, Bratislava

Abstrakt: Stidia sa venuje teoretickej reflexii privlastneného filmu. Na priklade found footage
tvorby od Gustava Deutscha analyzuje jeho (post)avantgardné filmové pristupy s ciefom ob-
jasnit, ako kolazova forma a rekontextualizacia archivnych filmovych materidlov prispievaju
k novodobému vyskumu dejin kultry a spolo¢nosti. V§ima si, preco a ako tieto pristupy ko-
reSponduju so sticasnou kultirnou praxou, ktora sa od vzniku kinematografie po dneSok musi
Coraz CastejSie konfrontovat s rasticim mnozstvom audiovizualnych obsahov a s neustalymi
technologickymi zmenami v oblasti vyvoja audiovizualnych médii. Z perspektivy Foucaultovej
heterotopie vysvetluje spolocné a rozdielne znaky medzi mzeom a archivom ako Specifickymi
priestormi reprezentacie a rozdielnosti. V rovnakom duchu reflektuje archeolégiu a archiveo-
l6giu ako dve metddy na vyskum historie, a tiez archivny efekt ako stcast recepcie privlastne-
nych audiovizualnych obsahov.

Klacové slova: privlastneny film, found footage, Gustav Deutsch, filmovy archiv, archivny
filmovy material, dejiny 20. storocia

V zborniku Film Unframed, A History of Austrian Avant-Guarde Cinema' sa nachadza
utla stat od belgického odbornika na rand kinematografiu, dejiny filmu a experimen-
talny film Livia Bolleiho, venovana trilogii Film ist> s ndzvom Gustav Deutsch, Visual
Thinker (Gustav Deutsch, vizudlny myslitel).> Primeranost tohto oznacenia sa nam
ozrejmi po bliZSom preskiimani progresivnych pristupov, ktoré tento, povodom ra-
kasky filmar s vedeckou presnostou zaviedol do konceptov svojej (post)avantgardnej
filmografie.

Gustav Deutsch sa narodil 19. 5. 1952 vo Viedni, kde v rokoch 1970 — 1979 tispes-
ne absolvoval stadium architektary. Prakticky hned od zaciatku osemdesiatych ro-
kov minulého storocia az do svojej smrti (Vieden, 2. 11. 2019) sa nepretrZite venoval
experimentalnej filmovej tvorbe a je povazovany za jedného z poprednych pred-
stavite[ov rakuskej filmovej (post)avantgardy. Medzi jeho zdsadné filmové diela,
v ktorych sa systematicky zaoberal fenomenoldgiou média filmu, patria snimka
ADRIA — Holiday films 1954 —68 (The School of Seeing I) (1990) alebo trildgia Film ist
(1-6) (1998), Film ist (7 -12) (2002) a Film ist: A Girl & A Gun (2009). Do tejto skupiny
obsahovo pribuznych filmovych diel mézeme zaradit aj World Mirror Cinema — Epi-

! Film Unframed. A History of Austrian Avant-Garde Cinema. (Ed. P. Tscherkassky). Vieden : Austrian Film
Museum Books, 2012.

2 Film ist v preklade z neméiny znamena Film je. Ide o Deutschovu odpoved na otdzku Co je to film?,
ktorti poloZil franctizsky teoretik André Bazin. Pozri BAZIN, A. Co je to film? Praha : Ceskoslovensky filmo-
vy ustav, 1979.

3 BOLLEI, Livio. Gustav Deutsch, Visual Thinker. In Film Unframed. A History of Austrian Avant-Garde
Cinema, s. 233 — 244.
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sode 1 -3 (2005), Shirley — Vision of Reality (2013) alebo How We Live — Messages to the
Family (2017).

Oznacenie Deutscha za vizudlneho myslitela priliehavo vystihuje povahu jeho
(post)avantgardnych pristupov, ktoré balansujui na rozhrani medzi vedou a umenim.
Analytickd kompozicia jeho originalnych filmov totiz vychddza z postupov archeo-
logie* a smeruje do oblasti, ktort sticasni autori oznacuju terminom archiveoldgia®.
Kolazova forma Deutschovych found footage filmov odzrkadluje potencidl tzv. pri-
vlastneného filmu® stat sa partnerom pre historické vedy vo vedeckej diskusii o su-
¢asnych moznostiach vyskumu dejin kultary a spolocnosti. Za dominantné oblasti
Deutschovho zaujmu mézeme povazovat najma dejiny ranej kinematografie, feno-
menologické expertizy filmového média, vizualnu antropoldgiu, sociologiu, etno-
grafiu a nové pohlady na kultdrnu prax stojacu na stic¢asnom vyuzivani digitalnych
technoldgii v Zivote, vede a umeni. Interdisciplinarna povaha Deutschovych diel je
vhodna pre pochopenie funkcii aparatu i filmového média ako osobitého kulttirno-
-spolocenského fenoménu, ktory predstavuje zdroj vyskumu psycholégie vnimania,
funkcionality pamate a Iudskej skisenosti, ktorti formuje dennodenné stzitie s me-
didlnymi reprezentaciami a audiovizudlnymi historickymi obsahmi.

Deutschova vizualna kritickd metdda sa pri praci s archivnym filmovym materia-
lom vyvijala postupne, ale doraz na reflexiu dejin Iudskej skusenosti pod vplyvom
média filmu sa naplno prejavil uz v prvej zmienenej found footage snimke z roku 1990
s nazvom ADRIA — Holiday films 1954 —68 (The School of Seeing I). Strihovy film pozo-
stava z privlastnenych fragmentov amatérskych domacich filmov formatov 8 a 16mm,
ktoré Deutsch zhromazdil bud ich zaktupenim na blSom trhu, alebo prostrednictvom
inzercie v dennej tlaci. Takyto spdsob ziskavania archivnych segmentov priamo kores-
ponduje s metédami tvorby, ktoré pouzivaju tvorcovia found footage filmov.

Délezitejsi nez spodsob zberu materidlu je vSak koncepcne premysleny pristup,
ktory Deutsch zvolil pre proces triedenia nazhromazdenych segmentov. Odraza sa
v flom zamer tvorcu vytvorit prepracovant vizualnu analyzu amatérskych zaberov.
Stavebnymi prvkami vznikajiicej mozaiky boli domace archivne filmy pochadzajtce
z priblizne rovnakého casového obdobia (1954 — 1968), ktoré sa vyznacovali totoz-
nym nametom. Vsetky boli zdznamami rodinnej dovolenky pri Jadranskom mori,
ktoré amatérsky zachytili raktske rodiny strednej sociélnej vrstvy. Casové ohranice-
nie pouzitych dobovych filmovych fragmentov stviselo s cielom analyzovat archiv-
ne snimky amatérov, ktori ich nakrutili len pod vplyvom dovtedajsej fotografickej
praxe, pred masovym rozsirenim televizie v domdcnostiach. Televizna prax by totiz
mohla mat negativny vplyv na spdsoby zachytdvania, vyber, vyhodnocovanie alebo
snimanie situdcii preferovanych z pohladu beZného rakuskeho turistu. Na tuto sku-
to¢nost odkazuje podtitul The School of Seeing I (Skola videnia I). Poukazuje na proces

* Vo vyzname, ktory archeoldgii pripisuje Michel Foucault. Pozri dalej.

®Vo vyzname, aky mu priklada Catherine Russell. Pozri dalej.

¢ ,Prax privlastiiovania si pohyblivého obrazu — vyuzivania uz existujucich filmovych alebo video-
materialov na zostavenie nového diela v oblasti pohyblivého obrazu — ma dlht histériu v ramci mnohych
medzinarodnych oblasti avantgardnych a experimentélnych filmovych tradicii dvadsiateho storocia.” Viac
pozri GOLDSMITH, L. A MOVIE BY... Appropriation, authorship, and the ecologies of the moving images.
In First Monday, 2017, ro¢. 22, ¢. 1 - 2. [online]. [cit. 20. 3. 2021]. Dostupné na internete: https://firstmon-
day.org/ojs/index.php/fm/article/download/7265/5770. DOL: http://dx.doi.org/10.5210/fm.v22i1.7265. Citaty
z anglictiny prelozil M. Paltch.
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samovzdelavania sa praxou pocas zamerného zachytdvania vhodnych momentov
a okamzikov, ktoré amatérski filmari zazivali pocas rodinnej rekreacie na jadranskom
pobrezi. Amatérske filmovanie bolo v sledovanom obdobi natolko vSeobecne rozsi-
renym hobby, Ze pre objektivitu vizualnej kritickej reflexie si Deutsch mohol dovolit
vytvorit kolaZ len z materidlov pochddzajtcich z jedinej konkrétnej destinécie. V pub-
likacii Scotta McDonalda The Sublimity of Document: Cinema as Diorama’, v interview
autora knihy s filmarom, najdeme charakteristiku kategorizacie domacich archivov
a popis tvorivej metddy pri praci s nimi. Deutsch uvadza: , Najprv som si podrobne
prezrel domace filmy, ktoré som zozbieral, bez akejkolvek struktiry v mojej mysli.
Nasledne som sa rozhodol kategorizovat filmy na ,akcie’, v zmysle aktivit filmarov
pri nakrtcani filmov, a ,reakcie’, v zmysle konani Iudi pred kamerou. Potom som
vymyslel nasledovnd, viac detailnejsiu organizaciu:

Akcie
1. Pozorovania nehybnou kamerou
1.1. Zatisia: znaky ulic, hotelov, miest atd.
1.2. Obrazy v pohybe: more
1.3. Prihody: rézne typy vizualnych udalosti
2. Zaznamy z pohyblivych vozidiel (panoramy)

21. Zaut
2.2.  Zbicyklov
2.3. Zlodi

3. Opisy, kamerové pohyby

3.1. Zlava doprava

3.2. Sprava dolava

3.3. Hore

3.4. Dolu

3.5. Hladanie

3.6. Nahananie pohybujtcich sa objektov
Reakcie

4.1. Mimika a gesta

4.2. Choédza (pre kameru)

4.3. Spontanne konanie

4.4. Detailny pohlad kamery“®

Podla slov autora filmu, plan obsahoval aj sekciu 5.1., v ktorej koncova perforacia
materidlu ustila do zaveru filmu.’ Deutsch z vytvorenej analyzy neskor vyvodil nie-
kolko vSeobecnych zaverov, ktoré vychadzali z rozboru a vyhodnotenia spésobov
prace neskolenych filmarov so zachytavanim reality pred kamerou a reakcii snima-
nych os6b vystupujtcich pred fiou. Uz v ADRIA zretelne pulzuju stopy kritického
pristupu, ktory Deutsch uplatiiuje a rozvija aj v nasledujticej tvorbe, ked opat pracuje
s privlastnenym archivnym filmovym materidlom, tentoraz pochadzajticim zo zbier-
kovych fondov eurdpskych nédrodnych filmovych archivov.

"McDONALD, S. The Sublimity of Document: Cinema as Diorama. Oxford : Owford University Press, 2019.
8 Tamze, s. 54 — 55.
® Tamze, s. 55.
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Z podrobnejsej analyzy ADRIA je zrejmé, ze Deutsch uprednostiuje kategori-
zaciu zdberov podla presne stanoveného formélneho klti¢a a informac¢ného obsahu
kazdého jedného segmentu. Podla amerického filmového historika Jeya Leydu®,
podobny princip v procese tvorby strihovych filmov pri triedeni materialu uplattio-
vala uz prva priekopnicka tohto smeru v dvadsiatych rokoch 20. storocia, sovietska
reZisérka Esfir Subova. Vo filme Pdd dynastie Romanovcov (1927) pracovala napriklad
na demaskovani zdkulisia Zivota v cdrskom Rusku, pricom pouZzila zabery z dobo-
vych aktualit v kombindcii s carskymi domacimi archivmi. Vytvorila tak kriticky
podvratny (post)carsky dokumentarny narativ o konkrétnej epoche, ktory protirecil
oficialnemu historickému obrazu carskej monarchie. Naproti tomu, Deutsch pristu-
puje k selekcii zaberov podla presnej, az vedecky striktnej metddy. Postupuje syste-
maticky podla stanoveného formdlneho kltca a zabery nésledne radi do typizova-
ne vymedzenych obsahovych mnozin na zéklade informacného obsahu. Vysledna
Strukttra jeho filmu tak netsti do syntagmatického radu zaberov, ktory by impli-
citne prerastal do koherentného pribehového narativu, ale prave naopak. Rozdele-
nie zaberov na akcie a reakcie smeruje do podoby paradigmaticky usporiadanych
klastrov, ktoré st vo findlnom diele zoradené za sebou bez toho, aby tvorili tradi¢na
narativnu Struktaru.

Takato formalno-informacna nenarativna kategorickd forma s novatorskym spo-
sobom vystavby je pre vyberov filmografiu Gustava Deutscha typickd. Divak pocas
sledovania jeho filmov nevnima linedrny pribeh, skor sa stdva svedkom paradigma-
ticky usporiadanej analyzy sposobov zachytdvania. Zucastruje sa prezentdcie typo-
logie vyrobnych procesov tvorby alebo az invariantne posobiacich prejavov kultirnej
praxe, tak ako sa uplatfiovala v urcitom konkrétnom historickom obdobi a v $peci-
fickom kulttrno-spoloc¢enskom prostredi. Kulttirna prax, ktora Deutscha primarne
zaujima, je vizudlnou antropoldgiou i sociologickou alebo etnografickou stadiou
(ADRIA), ale rovnako moze suvisiet so skiimanim fenomenologie média (Film ist
1-6), s vyskumom genézy zanrov alebo typickych prejavov hranej a dokumentarnej
tvorby v ranom obdobi (Film ist 7-12), ¢i s analyzou realneho a predpokladaného
publika v obdobi ranej kinematografie (World Mirror Cinema).

Koncepcné clenenie archivov do ocislovanych, ale pritom nekonec¢nych, sériovych
syntagiem, ktoré st usporiadané podla paradigmatického principu vyberu, nuti di-
vaka ku kritickému prehodnocovaniu troch tradi¢ne prijimanych konvencii. Prvé sa
tyka chapania funkcii filmového archivu ako institticie muzeélneho typu', druha od-
kryva vztah medzi archivnou reprezentaciou a referencnou ,historickou” realitou
a tretia problematizuje pristup k dejinam, ktoré nevnima ako kauzalnu naslednost,
ale skor ako pluralitu indiferentnych vizualnych zobrazeni zastupujucich dejiny.

V Deutschovom spdsobe zberu, triedenia, vyhodnocovania a organizacie pri-
vlastneného filmového materidlu sa latentne odzrkadluje perspektiva vnimania ar-

9 Pozri LEYDA, J. Films Beget Films, A Study of the Compilation Film. New York : Hill and Wang, 1964.

" Tone Foreland z Norwegian University of Science and Technology poukazuje na aktualny trend, ktory
este viac zvyraznila pandémia Covid-19: pod vplyvom digitalizacie dochadza k hybridizacii zbierkovych
institacii, ktoré coraz CastejSie a naraz integruju pod jednu strechu muzealne, archivne, kniznicné i gale-
rijné funkcie. Pozri FORELAND, T. AccountableAcces to Digitized Nonfiction Film Heritage. [Prispevok
z online konferencie Migrating Archives of Reality, 6. — 7. maj 2021]. [online]. [cit. 23. 3. 2021]. Dostupné na:
https://migrating-archives.com/.
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chivu v intencidch archeolégie poznania, ako ho interpretuje Michel Foucault.”? Nas
vsak v tejto chvili prioritne zaujima rezijny pristup a formalny tvar privlastneného
filmu, nie analyza a opis dejin ¢ konkrétnych obdobi, ktorych sa filmové priklady
tykaju. Deutsch v nich len poukazuje na spdsoby, akymi sa da pristupovat k vysku-
mu procesov, fenoménov a spdsobov kultirnej praxe pri vyuziti audiovizudlnych
materidlov vyskladanych zo zbierok filmového archivu.

Najprv sa pristavime pri funkciach filmového archivu ako Specifickej instittcie
muzealneho typu.”® Uz od konca patdesiatych rokov 20. storocia je vo filmovych sta-
diach neustale pritomna, no dodnes nie je uspokojivo rozhodnuta diskusia medzi
historikmi o vhodnosti, respektive nevhodnosti filmovych reprezentacii byt plnohod-
notnymi a doveryhodnymi historickymi pramenimi. K ur¢itému posunu vo vyuziva-
ni filmovych materidlov pre tcely historickej vedy dochadza az v priebehu osemde-
siatych rokov 20. storocia, ked sa v kritickej praxi zacinaju uplatiiovat metody tzv.
Novej filmovej historie. Ta sa popri chronologickom skiimani estetickych parametrov
kinematografie ¢oraz viac orientuje na vyskum synchrénnych javov, ktoré vplyvali
na dejiny filmu. Napriklad v stvislosti s vyskumom zamyslaného ¢i ozajstného pub-
lika, s analyzou Specifik dobovej produkcie, jej technickych, spoloc¢enskych, politic-
kych ¢i inych dloh, dovodov, podmienok vzniku, predpokladov a podobne.™

Téme archivneho filmového materialu ako historickému prameriu sa u nds veno-
vali teoreticky Maria Ferencuhova v publikacii OdloZeny ¢as. Filmové pramene, historio-
grafia, dokumentirny film' alebo Monika MikuSova v stadii Archivny filmovy materidl
ako historicky dokument 1.'° Na margo permanentnej nedovery historikov pristupovat

12 Foucault sa snazi obratit pozornost historika k ¢istému diskurzu, tak ako ho moze najst v archive.
(Archivom samozrejme Foucault nemysli konkrétnu instittciu ¢i budovuy, ale skor suhrn vsetkého mozné-
ho textu skiimanej epochy). Nie Ze by si myslel, Ze historik nestuduje archiv, ale pri svojom spracovavani
archivneho materialu by mal v archive aj zostat v tom zmysle, Ze diskurz, ktory pri Stadiu archivnych ma-
teridlov nachadza, nebude zdvojovat. Nepokuisa sa najst skryté vyznamy jeho reci, nepestuje exegézu, ani
sa neusiluje prenikntt k zdroju ich zmyslu, ktory sa v dokumente nenachadza. Rovnako nepredpoklada,
Ze za napisanym ¢i vypovedanym sa nachadza nejaky subjekt. Jednoducho sa snazi oslobodit diskurz od
vsetkych jeho moznych externych funkcii, ktoré by ho s uvedenym vyznamom, subjektom ¢i spolocenskymi
institiciami a pomermi mohli spajat. Ak sa chce historik obmedzit na archeologicky opis diskurzu, musi
ho zbavit vSetkych jeho exteriorit, ktoré by ho mohli odkazat na nie¢o mimo toho, ¢o néjde v archive. Az po
tejto metodologickej operacii mdze pristipit k tomu, ¢o Foucault nazyva opis.” Pozri BENKO, J. Michel Fou-
cault a jeho predstava metodolégie historiografie. In Clovek a spolocnost, 2004, ro¢. 7, & 3. [online]. [cit. 14. 3.
2021]. Dostupné na internete: http://www.clovekaspolocnost.sk/jquery/pdf.php?gui=HV7Q18SGN5BM18L-
L5Q65NS48.

3 Marlene Manoff uvadza: ,Termin archiv obsahovo casto odkazuje na muzed, kniznice aj archivy,
a tym na vSetky existujtice historické zaznamy. Niektori autori rozlisuju medzi archivmi ako zbierkami
dokumentov, rukopisov a obrazov, kde kniznice budu tloziskami publikovanych knih, ¢asopisov a inych
médii, muzea tloziskami dal$ich druhov kultarnych predmetov. Niektori nie. (...) KedZe kniznice, mtzea
a archivy Coraz CastejSie spristupnuju svoje materialy online, vo formatoch, ktoré zahfnaji zvuk, obrazky
a multimédia, ako aj text, nema zmysel dlhsie ich rozliSovat na zaklade predmetov, ktoré zhromazduju.”
Pozri MANOFF, M. Theories of the Archive from Across the Disciplines. In Libraries and the Academy, 4. 1.
2004, s. 10. [online]. [cit. 15. 3. 2021]. Dostupné na internete: http://hdl.handle.net/1721.1/35687.

4 Pozri napr. Novi filmovi historie. Antologie soucasného myslent o déjindch kinematografie a audiovizudlni
kultury. (Ed. P. Szczepanik). Praha : Hermann & synové, 2004.

15 FERENCUHOVA, M. Odlozeny éas. Filmové pramene, historiografia, dokumentdrny film. Bratislava : Slo-
vensky filmovy tstav, 2009.

16 MIKUSOVA, M. Archivny filmovy material ako historicky dokument. In Sicasné filmové tedrie I. Nové
rdmce, iné problémy. (Ed. ]. Padtékova). Bratislava : Filmovi a televizna fakulta VSMU, 2019. Dostupné na
internete: https://www.vsmu.sk/wp-content/uploads/2020/01/web_zbor-o-filme_05.pdf.
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k filmovym materidlom ako k pInohodnotnym historickym pramenom Ferencuho-
va uvadza, Ze nie je mozné zamienat filmovy zdznam nejakej udalosti za udalost
samu. K takejto iluzii totiz na prvy pohlad zvddza najmé vysoka miera ikonickos-
ti filmového zobrazenia: ,(...) historiograficky text operuje v celkom inom priestore
a inom temporalnom rezime, pricom ndas nuti podliehat inym iltzidm (napriklad tej,
Ze chronologické rozpravanie je nevyhnutne rozprdvanim kauzalnym). Zakladnymi
znakmi, ktoré vyuziva klasickd historiografia, st totiZ slova, ktorych ,reprezentativ-
ny’ charakter je menej problematicky ako charakter filmovych obrazov, ktoré st me-
chanicky a temporalne také ,verné’ realite. Citatel si pri vnimani textu uvedomuje, Ze
udalosti, o ktorych ¢ita, st recou artikulované, st riou sprostredkované a podstupuju
proces re-prezentacie, kde sa nanovo utvaraji ako zastupna forma minulého. Tem-
poralita dokumentov, ktoré historiografia opisuje, cituje alebo reprodukuje, je teda
odlisna od temporality audiovizualneho, chronofotografického zachytenia udalosti
a pripadné fotografie, schémy alebo reprodukcie papierovych dokumentov vsunuté
do historiografického textu funguja len ako priloha, ilustraény dodatok, sltZiaci na
podporu historikovej argumentécie. Zaroven su vsak referenénym bodom, teda po-
tvrdenim, Ze referent textovych reprezentacii je ,redlny’, Ze je nim urcita cast minu-
losti. K ich zamene so samotnou udalostou pritom vSak nedochadza.”"”

MikuSova vo svojej stadii chronologicky sumarizuje vyvoj v pristupoch k filmu
ako historickému pramenu zo strany historikov vo vSeobecnosti, pricom konstatuje,
ze najma klasicki historici nerozumejt sposobom, akymi st filmy vytvarané, respek-
tive nevedia dostatocne vyhodnotit autenticitu archivneho materialu. Tento fakt im
brani priznat filmovym reprezentaciam status historického pramena. Explicitne me-
nuje sposoby manipulacii, ktoré sa bezne pouzivaju pri vytvarani audiovizualneho
obsahu (strihom a montazou, hudbou, kvalitou obrazu, farebnostou, komentarom),
ale spomina aj pouzivanie inscenacnych postupov, rekonstrukcii, dekontextualiza-
cif, vplyvy ideologickych propagand, agita¢né primesi, alebo upozorniuje na sucasné
spdsoby tprav obrazov digitalnymi postprodukénymi technikami (napriklad deep-
fakeingom a i.)."* Mikusova odkazuje aj na tvrdenia Raymonda Fieldinga, ktory ,,(...)
uz v roku 1987 vold po textoch uréenych profesiondlnym historikom, ktoré by ich
oboznamili s fungovanim strihu ¢i s postprodukciou”.” Vo citovanej stadii uvadza
tiez konstatovanie Johna E. O’Connora: ,,(...) napriek viac nez sto rokom, ktoré uply-
nuli od vzniku fotografie, a dekadam, ktoré uplynuli od vzniku kinematografie a te-
levizie, je postavenie vizualnych a audiovizualnych zaznamov v porovnani s inymi
historickymi pramenmi stale okrajové, dokonca ide o materialy, ktoré sa v mnohych
pripadoch priamo ignoruju.”®

Obe autorky sa zhoduja v tom, Ze historicky vyskum archivnych materialov kom-
plikuje ich nedostato¢na dostupnost a z nej vyplyvajtica nevypovedna katalogizacia,
klasifikdcia alebo kategorizdcia zbierkovych fondov. Z tejto situdcie pramenia dalSie
tazkosti s hladanim, triedenim a vyhodnocovanim filmovych archivnych materidlov.

7 FERENCUHOV A, Méria. Film ako historicky prameri (Moznosti a hranice vyuZitia filmu pri historic-
kom vyskume). In Clovek a spolocnost, 2004, roc. 7, ¢ 3, s. 171. [online]. [cit. 15. 3. 2021]. Dostupné na interne-
te: http://www.clovekaspolocnost.sk/jquery/pdf.php?gui=59DA85SPC7XWUKBMG3UQ7ZCVD.

18 MIKUSOVA, Monika. Archivny filmovy materiél ako historicky dokument, s. 104.

19 Tamze, s. 95.

» Tamze.
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Vzhladom na ich mnoZstvo, ktoré kazdym dnom narastd, menované faktory zne-
moZznuju systematickt pracu s materialmi, ¢o neulahcuje orientaciu v zbierkach, a to
nielen klasickym historikom. Tento problém mézeme nazorne dokumentovat aj na
postrehu filmara Marcela Ophulsa, ktory vo svojej tvorbe pouZziva archivne mate-
ridly: ,VeImi rychlo som priSiel na to, Ze registre archivov umoznuju ziskat len vel'mi
pribliznt a ¢asto dokonca falodnu predstavu o skutocnom obsahu filmového doku-
mentu, a hlavne o jeho dosahu. Tieto dokumenty st totiz prirodzene viac postavené
na emociondlnych a intuitivnych faktoroch nez na ich zjavnom obsahu. (...) Bohuzial,
ludia, ktori majti na starosti strihové dokumenty, st viac novinari nez filmari. Takze
ak pouziju dokument ukazujuci Hitlera v Parizi, urobia to preto, aby hovorili o tejto
udalosti, a nie preto, aby sa sustredili na atmosféru, ktort zachytava, a eSte menej na
sposob, akym je snimand.”*

Na tomto mieste sa vratme k rieSeniu, ktoré vychadza z vizualnej kategorizacie
dejin podla Gustava Deutscha. Na istych trovniach tieZ priamo suvisi so skla-
dovanim, katalogizdciou, kategorizdciou a triedenim filmovych materidlov a so
systematickou pracou s nimi. Ukazuje sa, zZe rozdiel medzi archivom domaécich
filmov alebo akymkoIvek inym filmovym archivom sa vzhladom na potencial ich
vyuzitia v sicasnom historickom vyskume stiera. Musime preto hladat odpoved
na otdzku: Aké st sucasné funkcie a aktudlne postavenie filmového, televizneho
¢i privatneho archivu ako zdrojovej, nielen instituciondlnej, databazy urcenej na
vyhladavanie, triedenie, spracovanie, vyskum, tvorbu a dalSie ¢innosti, ktoré tizko
suvisia s vyuzivanim archivnych audiovizualnych materialov? Prestava byt pri-
tom dolezité, ¢i s archivmi pracuju historici, filmovi vedci, profesionalni badatelia
alebo priamo filmovi tvorcovia. Zamena tloh medzi menovanymi profesiami je
totiz nielen mozna, ale z povahy veci nevyhnutna, ako to dokazuje prave tvorba
Gustava Deutscha.

V nasledujucej stati Stadie presunieme pozornost od vseobecnej kategdrie archi-
vu k archivom filmovym, televiznym alebo privatnym, v zmysle zbierok audiovi-
zualnych materidlov, pricom budeme vychadzat z premisy prirovnavajicej archiv
k muzeu. Obidva typy instittcii maju totiz spolo¢né znaky v rovine zhromazdova-
nia zbierkovych predmetov, ich kategorizacie, katalogizacie, klasifikacie, registracie,
reStaurovania ¢i skladovania. Zaroven sa vSak podstatne lisia v sposoboch verejnej
prezentdcie objektov, ktoré podla preferovaného klica a zamerania zastupuji minu-
lost, dejiny alebo historické udalosti.

V stadii s ndzvom Foucault’s Museum: Difference, Representation, and Genealogy™
vychddza kanadska filozofka Beth Lord z tvrdeni Michela Foucaulta, no reviduje jeho
zavery a prisposobuje ich aktualnym potrebam v nazerani na muizeum a jeho funkcie
podla historickych premien, ktoré nastali od c¢ias osvietenstva po sucasnost. V in-
tenciach Foucaultovej heterotopie povazuje muzed za ne-miesta, ktoré su zaroven
priestormi reprezentécie i rozdielnosti: ,Co robi z mtizea heterotopiu? Foucault upo-

2 NINEY, F. Lépreuve du réel a I'écran. Essai sur le principe de réalité documentaire. De Boeck Université,
Bruxelles 2000, s. 284. Cit. podla FERENCUHOV A, Méria. Odlozenyj as. Filmové pramene, historiografia, do-
kumentarny film, s. 119.

2 LORD, B. Foucault’s Museum: Difference, Representation, and Genealogy. In Museum and Society,
2006, marec, roc. 4, €. 1, s. 1 — 14. [online]. [cit. 15. 3. 2021]. Dostupné na internete: https://journals.le.ac.uk/
ojs1/index.php/mas/article/view/74/89.



164 MARTIN PALUCH

zornuje na priestorové aspekty a casové aspekty: mizeum zhromazduje nezluciteIné
predmety z r6znych obdobi do jedného priestoru v snahe obsiahnut tplnost casu,
ktory je zaroven chraneny pred ¢asovou erdziou. Mizeum tak riesi dvojity paradox:
obsiahnut nekonec¢ny ¢as v uzavretom priestore s dvojakou povahou, byt priestorom
¢asu a zaroven bezcasovym priestorom. To, o z neho robi heterotopiu, sa javi ako
trojakost: ide o juxtapoziciu ¢asovo nespojitelnych objektov, o pokus prezentovat to-
talitu casu cez izolovanost, ako priestor bez normalnej ¢asovej kontinuity.“* Takato
striktna predstava muzea a jeho funkcionality je zjavnou a neudrzatelnou utdpiou.
Od 17. po 21. storocie sa premeny vo vnimani funkcionality muizea zna¢ne zmenili,
i ked v pripade niektorych, najma velkych muzealnych komplexov, vratane narod-
nych filmovych archivov, m6zeme este stale vnimat ich hlbokt zakorenenost v uto-
pickom vyznamovom jadre foucaultovskej heterotopie.

Beth Lord nasledne konStatuje, Ze muizeum je najmé priestorom reprezentdcie
a rozdielnosti. Filmovy archiv ma v tomto smere zna¢nti nevyhodu, pretoze zbierky
primarne nevystavuje v takom rozsahu ako muzeum, ale urdite ostava rovnakym
priestorom rozdielnosti, aj ked k zverejiiovaniu zbierok dochadza zvycajne na zakla-
de Specifickej poziadavky. Prezentacia audiovizudlnych archivnych zbierok sa riadi
inym typom pravidiel zverejiiovania nez muzeum. Audiovizudlne archivne zbier-
ky ostavaju az do casu ich vyberu a zverejnenia v skrytom, nie expozicnom rezime.
Z tohto pohladu sa pripadné rozdiely i podobnosti medzi typmi institdcii zndsobia,
o ¢om svedcia sposoby muzedlnej praxe. Mtized sa totiZ od seba liSia najma v sposobe,
akym pristupuja k rozostaveniu reprezentacii zastupujicich dejiny ¢i minulost. Ten-
to sposob sa vzdy riadi koncepcnou strukturou, ktort konkrétne mtzeum preferuje.
Beth Lord piSe: ,Muzeum nie je heterotopiou preto, Ze obsahuje rozne predmety, ani
preto, Ze obsahuje alebo uklada vedla seba rozne Casy, ale skor preto, Ze prezentuje
ovela hlbsi rozdiel: rozdiel medzi objektmi a konceptmi. To, ¢o kazdé jedno miizeum
vystavuje, v tej ¢i onej podobe, je rozdielne v povahe interpretacie. Interpretacia je
vztahom medzi vecami a slovami, pouziva sa na ich popis, pricom tento vztah vzdy
zahffia medzeru. Muzea pritom nemusia obsahovat artefakty a nemusia ani obsa-
hovat texty, niekedy je interpretacia nevyslovend a skrytd. Ale bez interpretacie, bez
reprezentacie vztahu medzi vecami a koncepénymi Struktirami prestava instittcia
byt muizeom a stava sa skladom."*

Aby sme dokazali odlisit filmovy archiv od skladu, musime hladat prieniky, cesty
alebo spdsoby, akymi pracuje so zaplfianim pomyselnej medzery medzi objektmi,
ktoré ukryva, a interpretaciami, ktoré pontika. V nasom pripade medzi archivnymi
zabermi a konceptmi, ktoré by umoznili zostavit vhodnu interpretaciu. Ak je muze-
um heterotopiou v zmysle priestoru reprezentacie a rozdielnosti, ktord rozlozenim
¢asovo nespojitelnych objektov kreuje ramec pre zaplnenie medzery medzi vystavo-
vanymi objektmi a koncepénymi Struktirami (vdaka preferovanej interpretdcii), fil-
movy archiv bude heterotopiou v tom, Ze o vyslednej interpretacii méze rozhodovat
len ten, kto mé povolené do neho vstupit a disponuje opravnenim na ,,ukladanie” ob-
jektov vedla seba za ti¢elom kreovania interpretacie. Povolenie tohto typu moze mat
ideolog (tajné archivy Stdtnej bezpecénosti), Specialista (vyskumnik vo vatikdnskom
archive), historik (posobiaci napriklad vo vojenskom historickom archive) alebo fil-

2 Tamze, s. 3.
% Tamze, s. 5.
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movy vedec (pracujtci vo filmovom archive) ¢i filmovy tvorca, akym bol aj Gustav
Deutsch.”

V kontexte prezentovanej Studie je smerodajny sposob, akym Gustav Deutsch
pracuje s filmovymi archivmi r6zneho druhu a zamerania, akym pristupuje k vy-
skumu fenomenologie média ¢i dejin filmu alebo Tudskej skiisenosti so snimacim
aparatom, ¢ize k témam, ktoré konceptudlne spractiva. Zaujimajti nds vizualne inter-
pretacie ukryté za juxtapoziciami audiovizudlnych materidlov, ktoré Deutsch vybera
z filmovych archivov. V pripade, ked uprednostiiuje nenarativne série pred chrono-
légiou, paradigmatické radenie formalno-informacénych segmentov vedla seba, ktoré
neusti do syntagmatickej kauzality, m6zeme tvary jeho filmov oznacit za taxondmie
alebo genealdgie.® Lordova cituje Foucaulta, ked tvrdi, Ze historické skiimanie uda-
losti prostrednictvom foucaltovskej kritiky je ,(...) vo svojom dizajne genealogické
a vo svojej metdde archeologické”?. O niekol'ko riadkov nizsie upresnuje: ,Viac nez
interpretacia udalosti v zmysle predpokladanej jednoty alebo teleoldgie, aj nez mapo-
vanie vyvoja kultary alebo osudu T'udi, je genealdgia ,zostupom’ medzi eventuality
a ndhody. Podmienky mozZnosti prezentacie tvoria skor eventudlne série a ndhodné
udalosti nez kontinuity historickych epoch alebo jednot myslenia. Genealogia vytlaca
tieto predpokladané pociatky, jednoty alebo kontinuity, nie preto, aby ich nahradila
novymi jednotami, ale preto, aby odhalila vznik diskontinuit.“?® Foucault odmieta
vnimat histériu ako celok a hladat jednotiaci princip ¢i kontinuitu. Uprednostiu-
je vSeobecn histdriu, ktort vnima ako stthru eventualit a minulych nehéd, pricom
tlohou historika je urcit, akti formu vztahu moze opisat medzi tymito rozdielnymi
sériami, aké postupnosti, simultannosti a medzihry je mozné zostavit.”” Lordova uza-
tvara: ,Genealdgia sa da dosiahnut metdédou archeoldgie. (...) archeoldgia pracuje
s ndhodnymi ,dokumentmi’ a nachadza ich usporiadané v nespojitych séridch.”*

Archeoldgia ako pracovna metdda historického vyskumu nas prioritne zaujima
preto, Ze ma nezastupitelnt tlohu aj v kontexte tvorby found footage filmov. Profe-
sorka filmu na Concordia University Catherine Russell v tomto smere presadzuje od-
vodeny pojem — archiveoldgia. Nejde pritom o ndhodné spojenie, ak si uvedomime,
Ze filmari ako Gustav Deutsch, ale napriklad aj madarsky tvorca Péter Forgdcs, pra-
cuju s archivmi a vyskum realizuju v archivoch podobne ako archeoldgovia pracujuci
v teréne. Prehl'addvanie archivnych materidlov je nevyhnutnou podmienkou ich fil-
movej ¢innosti. Vyskumna archeologicka metdda je pre oboch tvorcov identickd, ale

» Existencia instittcii neodmyslitelne prepojenych na struktiry moci, vratane archivov, nie je predme-
tom nasho zaujmu. Foucault sa tymto témam vo svojom diele systematicky venuje. Jacques Derrida v tejto
suvislosti uvadza: ,Nie je ziadna politicka moc bez kontroly archivu, ak nie pamate. Efektivna demokra-
tizacia moze byt vzdy meratelna podla zakladného kritéria: Gicasti a pristupu do archivu, Gstavnosti a jej
interpretacie.” Pozri DERRIDA, J. - PRENOWITZ, E. Archive Fever: A Freudian Impression. In Diacritics,
1995, roc. 25, €. 2, s. 11. [online]. [cit. 20. 3. 2021]. Dostupné na internete: http://artsites.ucsc.edu/sdaniel/230/
derrida_archivefever.pdf.

% Pre porovnanie pristupov tiez pozri BATE, D. The Archeology of Photography: Rereading Michel Fo-
ucault and the Archeology of Knowledge. In Mutualart.com, November/December 2007. [online]. Dostupné
na internete: https://www.mutualart.com/Article/THE-ARCHAEOLOGY-OF-PHOTOGRAPHY--REREA-
DIN/1051A134145C878F.

% LORD, B. Foucault’s Museum: Difference, Representation, and Genealogy, s. 8.
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vystupy st rozdielne. Deutsch inklinuje k vytvaraniu sérii tvoriacich taxondmie alebo
genealogie, Forgacs z juxtapozicii zostavuje pribehy. Pri vybere a triedeni materialov
ho zaujimaj prave Ophulsom zmiefiované atmosféry a emocionalne pdsobiace kom-
pozicie. Casto vyuZiva spomalené zabery &i stop trik, aby historicka udalost, videna
z inej perspektivy, vynikla v rozpore s tym, ako na 1iu nahliada klasicky historik.

Pre porovnanie moZeme oba pristupy demonstrovat na priklade dvoch found
footage projektov zostavenych z amatérskych domdcich zadberov. V pripade vyssie
spomenutého Deutschovho filmu ADRIA ide o taxonomické alebo genealogické cle-
nenie, poddiarknuté podnazvom The School of Seeing I (Skola videnia I), ktory odka-
zuje na nenarativnu kompoziciu spajania formalne podobnych zaberov od r6znych
autorov do sérii alebo mnozin. Forgacsova snimka EI Perro Negro — Stories from the
Spanish Civil War (El Perro Negro — Pribehy zo Spanielskej obcianskej vojny, 2005)
tieZ pracuje s privlastnenymi domdcimi archivmi od amatérskych filmarov. Autorsky
ho vsak ovela viac nuz Deutscha zaujima dynamicky kontrast medzi sikromnym
a verejnym pohladom na okolnosti historickej udalosti, ktorou bola obcianska voj-
na v Spanielsku. Za tymto ticelom kombinuje archivy fasistickych, komunistickych
a anarchistickych skupin so zdbermi od dobovych filmovych nadsencov (casto ide
o sympatizantov dobovej filmovej avantgardy), ktoré st vo svojej podstate rovnako
banalne ako domace filmy rakuskych turistov z ADRIA. Forgacs pritom vnima do-
mace archivy primarne ako zdroj pre tvorbu rodinnych pribehov, fiktivnych filmov,
historickych narativov alebo instalacif, pricom existuje milién spdsobov na ich rekon-
textualizaciu.* Found footage film EI Perro Negro osobne chapal ako vyzvu pre vyrie-
Senie problému, akym spdsobom vyskladat kolazovu vypoved tak, aby mala podobu
napinavého pribehu. Pre vznik napéatia skombinoval materialy politickych skupin
dokumentujticich situaciu s archivmi od trindstich dobovych filmovych amatérov.

Variabilita uhlov pohladu na okolnosti fatalnej obcianskej vojny, zalozena na
striedani perspektiv — ideologicky angazovanych a banalnych -, sa stala hnacim mo-
torom deja stistredeného okolo tragického jadra prebiehajicej udalosti. Historicky
dokument podla Forgacsa totiz znamend ukazat velkd rieku dejin z osobnej per-
spektivy. To je to, ¢o nazyva prienikom sikromnych a verejnych dejin. Ide o snahu
vytvorit kolaZzou nieco, ¢o nie je mozné rozumovo pochopit, rovnako ako v pripade
banalnych stukromnych pohladov kontrastujticich so scénami masového zabijania.*
Na rozdiel od Deutscha sa totiz Forgacs rad pondra do individudlnych osudov.®
Catherine Russel uvéadza: ,(...) diela ako The Maelstrom: A Family Chronicle (réZia
Péter Forgacs, 1997) nas prebtdzaju k novym vyznamom a novym dejindm, ktoré je
mozné vyprodukovat z ruin minulosti. (...) jeho praca poskytuje tizasné poznatky
o0 ,kazdodennosti’ rodin Zijtcich v totalitnych rezimoch.”

Odkaz na ruiny minulosti v predoslom citate poukazuje na vztah medzi archeo-
logiou v kontexte vyskumnej praxe historickych vied. Naopak, Deutsch pri ADRIA
sledoval tplne odlisné ciele a aspekty nez kazdodennost alebo individualne osudy

3! Pozri Péter Forgacs Workshop for Film Students in UNATC, One World Romania International Docu-
mentary and Human Rights Festival, 15. - 24. 3. 2019. [online]. Dostupné na internete: https://www.youtube.
com/watch?v=heL9iRA-Tjs.

# Tamze.

¥ Pozri napr. cyklus filmov od P. Forgacsa s podtitulom Private Hungary 1-7.

* RUSSELL, C. Archiveology. Walter Benjamin and Archival Film Practices. Durham : Duke University
Press, 2018, s. 14.
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protagonistov pochddzajucich z jednotlivych rodin. Nezaujimal sa o vyskum pri-
vatnych dejin v kontraste k velkym dejindm, ani o vytvorenie kauzalnych pribehov
podanych z osobnej perspektivy. Koncentroval sa na ahistoricky vyklad prejavov mi-
nulosti zaloZeny na pravidlach archiveologie. Ukazal diskontinuity tvoriace taxono-
mické alebo genealogické zostavy. V citovanom rozhovore so Scottom McDonaldom
objastiuje: ,,Rozhodnutie pouzit formalne kategdrie vyplynulo z méjho pokusu nevi-
diet domdce filmy ako individualne produkty konkrétnych rodin, ale ako zdznamy
konkrétnych historickych momentov zachytené konkrétnymi socidlnymi skupinami.
Inymi slovami, mdj zaujem bol sociologicky a medium-historicky, nie psychologicky.
Scény, ktoré sa do mojich kategodrii nehodili, isli von.”®

The School of Seeing I tak prinasa iné vysledky nez kolaZzovo-pribehova forma.
V kategorii akcie je kazda cast samostatnou taxonomicko-genealogickou jednotkou:
napriklad snimania opakujiceho sa zlava doprava, vertikdlnej panoramy zhora na-
dol a podobne. Deutscha zaujima, ako filmovanie spétne posobi na konanie opera-
tora kamery. V&ima si, Ze pocas tristoSestdesiat stupriovej panoramy sa z neho sta-
va pomyselné centrum diania: ked v pohybe , prenasleduje” objekt, je z neho lovec
a aparat v jeho rukach sa stava zbranou. Zo zaberov nakrttenych bezcielne vycitime
bezradnost a neistotu. Co sa tyka reakcif, Deutch si véima, Ze na jednej strane ludia
vedia, ako pozovat pred objektivom fotoaparatu, ale zapnutd kamera ich nuti hybat
sa, kracat a predvadzat sa. DokdZe vyvolat podrazdené reakcie, nutkanie ukryt sa
pred fiou a podobne.* Konstatuje: , Jeden moze jasne vidiet, Ze niektori z tych, ktori
filmy snimaja, st viac invenéni nez ini, a Ze sa ucia praktizovanim. To, ¢o sa popri fil-
movani ucia, je pozeranie, preto ten podtitul Film — Schule des Sehens (Film — School
of Seeing).”*

V rozhovore nie je ani naznak toho, Ze by pri ¢leneni filmu ADRIA malo ist o ta-
xonomiu alebo genealdgiu. Napriek tomu to z niektorych pasazi rozhovoru jasne
vyplyva. Pri sekcii 2.3. Zdznamy z pohyblivych vozidiel (panordmy) — v tomto pri-
pade nasnimanych z lodi — sa Deutsch odvolava na jeden z prvych lumiérovskych
filmov Venice panoirama du Grand Canal pris d ‘un bateau (1896), nakrtteny z gondoly.
McDonald zaroven vnima ADRIA ako systém, ktory katalogizuje podobnosti medzi
akciami a reakciami, pricom Deutsch toto tsilie poklada za zdznamy prvych filmar-
skych pokusov a ,,hercov”, v snahe zachytit pociatky , volného casu”, ktoré vo svojej
podstate pripominajii pokusy uskuto¢nené priekopnikmi filmu v obdobi objavu ki-
nematografického aparatu.®®

Taxonomicky pristup Gustava Deutscha je diametralne odlisny od pribehového
pristupu Pétera Forgacsa. Metdédu vizualneho vyskumu minulosti pritom praktizu-
ju obaja, ale ich interpretané koncepty su protichodné. Forgacs vo svojich filmoch
reinterpretuje pohlady na historické udalosti cez vizualne kolaze vdaka ich doplne-
niu o novo najdené perspektivy od dobovych tvorcov domécich filmov.* Naopak,
Deutsch triedi novo ndjdené domace archivne materidly podla formélnych kritérii,

% McDONALD, S. The Sublimity of Document: Cinema as Diorama, s. 55.

* Viac pozri tamze, s. 56.

% Tamze, s. 55.
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aby vizudlne reinterpretoval dejiny suzitia s médiom, respektive znazornil dejiny
,ucenia sa vidiet”. Deutsch k tomu dodava: ,Recyklovanie mi vzdy znie trochu ,sme-
tiarsky’. Uprednostiiujem ,reinterpretaciu’, ,zrkadlenie’ alebo ,dekonstrukciu’ — zavi-
si to od toho, aky existujuci filmovy materidl alebo umelecké dielo je znovu pouzité
a zapracované do nového diela.”* Vo filme Film ist 7-12 taxonomicko-genealogicky
interpretuje pociatky kinematografickych druhov a Zanrov, aj sp6soby zaznamena-
vania a tvorivych pristupov.*

Archeologicka ¢i archiveologicka vyskumna c¢innost sa systematicky vykonava vo
filmovych archivoch. Obaja tvorcovia sa popri tvorbe pre kina a televiziu venuju aj pre-
zentacii svojich originalnych video-instalacii, ktoré vystavuju v galerijnych priestoroch,
v Deutschovom pripade aj formou site-specific-art*. Aktivity tohto druhu mézeme po-
vazovat za priklady praxe zverejinovania badatelskej ¢innosti formou umeleckej pre-
zentacie. V tychto pripadoch vystupuje tvorca reinterpretovanych dejin ¢asto ako sa-
moproducent alebo autor, ktory na prezentaciu svojich vysledkov vyuziva akykol'vek
vhodny priestor. A to z dovodu, Ze archivy na rozdiel od muzei vacSinou neposkytuju
Ziadne prezentacné platformy, alebo len vo velmi obmedzenej miere.

Novsie uhly pohladu na odbornt reflexiu found footage kinematografie vniesli
v ostatnom case do diskurzu najma Jaimie Baron v monografii s ndzvom The Archive
Effect. Found Footage and the Audiovisual Experience of History (2014)* a uz spominana
Catherine Russel v publikdcii s nazvom Archiveology. Walter Benjamin and Archival
Film Practices (2018).

Baronova vychadza primdrne z recepénych stidii a ponuka definiciu takzvané-
ho ,archivneho efektu”, ktory podla nej vznika pocas divackej recepcie archivneho
alebo znovu objaveného (found footage) materidlu. V tomto smere odmieta delenie
na archivne a ,iné” typy materialov, ked tvrdi, Ze v stucasnosti sa striktna deliaca
¢iara medzi oficidlne skladovanym archivnym filmovym materidlom a objavenym,
amatérskym, privlastnenym ¢i inym typom filmového materialu stiera. To, ¢o ich na
urovni zazitku pri ich sledovani spéja, je potencial produkovat archivny efekt, ktory
je z hladiska historickej alebo socidlnej hodnoty na tej istej irovni. Zjednodusene
povedané, archivna povaha materidlu nie je zavisla od priestoru, kde je skladovany
(napriklad v archive), ani od objektu, ktorym modze byt akykolvek audiovizualny
materidl, ale archivny efekt za urcitych vhodnych podmienok vzniké ako sucast di-
vackeho rozpoznania pocas recepcie.

“ McDONALD, S. The Sublimity of Document: Cinema as Diorama, s. 62.

#'V slovenskom kontexte sa Forgacsova metdda presadzuje viac pri praci s archivnym materialom, pri-
¢om neevidujeme formy cisto , privlastneného” celovecerného filmu. Ide skor o kombindcie archivov a re-
portazi, ktoré sa snazia skibit individualne vypovede protagonistov s cielom reinterpretacie velkych dejin
na zaklade osobnych skiisenosti priamych ticastnikov. Takéto pristupy nachadzame po roku 1989 v tvorbe
Dusana Handka, Petra Kerekesa, Mareka Sulika, Zuzany Piussi, Roba Kirchhoffa, Ivana Ostrochovského,
Vladimira Strica, Mateja Minaca, Vladislavy Planéikovej, Patrika Lanéariéa, Terezy Nvotovej, Anny Kryven-
ko a dal$ich. Pozoruhodny projekt u nas vytvoril M. Sulik, ktory pod nazvom Rodinné archivy zbiera, digita-
lizuje a katalogizuje amatérske filmové zdznamy, ktoré vznikli v priebehu 20. storocia na tizemi Slovenska.
Tato platforma sluzi verejnosti (tvorcom, vedcom, historikom) k vyskumu a tvorbe podla ich Specifického
zamerania. Prave tento archiv ddva moznosti aplikovat pristupy Gustava Deutscha na tvorbu taxonomicky
clenenych privlastnenych filmovych diel. Viac o projekte pozri http://www.rodinnearchivy.sk/.

#2 K projektu Camera Obsura viac pozri https://www.gustavdeutsch.net/en/.

“BARON, J. The Archive Effect. Found Footage and the Audiovisual experience of History. New York : Rout-
ledge, 2014.
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Baronova rozlisuje dva typy disparit, na zaklade ktorych pri sledovani privlastne-
nych filmov zaziva divak archivny efekt. Prvou je casova disparita: ,Ivrdim, Ze to o
spoOsobuje, Ze zabery ¢itame ako ,archivne’, je v prvom rade efekt v danom filme, ktory
sa generuje juxtapoziciou zdberov vnimanych ako produkty, ktoré vznikli v r6znych ca-
sovych okamihoch.”* Divak zaziva ¢asovt disparitu napriklad medzi zabermi vytvore-
nymi ,predtym” a ,teraz” v rdmci jedného filmu, ¢o nésledne rozpoznava ako archivny
efekt, pricom tieto zabery sa stavaju podvojnymi v tom, Ze st ,ndjdenymi” a zaroven aj
,archivnymi”. Casova disparita moZe byt pocitovana nielen na trovni materialu (zrnity
cierno-biely obraz, poskodend zvukova stopa a podobne), ale aj cez viditelné casové
zmeny, napriklad vo veku postavy, pri zmene razu krajiny alebo inak, ked vnimame
rozdiel medzi uplynulymi ¢asmi. Baronova vysvetluje: ,(...) nasa tazba po ,spritom-
neni’ minulosti cez jej archivne stopy je zvycajne sprevadzana rozpoznanim absencie
vsetkého, ¢o zaniklo.”** RozliSuje prinajmensom tri typy temporalnej disparity, ktort
zazivame pri sledovani privlastneného filmu: , predtym” archivneho materialu, , teraz”
vyroby privlastneného filmu a , teraz” sledovania privlastneného filmu divakom.

Premietanie starého filmu pritom neprodukuje Specifickti temporalnu disparitu,
ktort1 by sme mohli spéjat s archivnym efektom. Podl'a Baronovej, , archivny efekt —
a sice rozpoznanie dokumentu ako archivneho — je funkciou vztahu medzi réznymi
prvkami toho istého textu, medzi dokumentom umiestnenym do nového textové-
ho kontextu, a nie vztahom medzi textom a mimotextovym kontextom, v ktorom je
predvadzany.”# Popri temporalnej rozlisuje autorka aj intencionalnu disparitu, ked
segment pouzity v inom kontexte nesie v sebe stopy povodného zameru. Divak je tak
neustale nabadany, aby si, ak ich rozpozna, tieto rozdielne disparity uvedomoval:
,(...) ndjdeny obraz tak nepoukazuje len na predchadzajici vyrobny kontext, ale aj
na predchadzajici zamyslany kontext pouZzitia a recepcie. Navyse, nasa sktisenost
s intencionalnou disparitou, podobne ako s ¢asovou, je zalozend ¢iasto¢ne na nasich
vlastnych mimofilmovych znalostiach.”

Zaujimavo vyznieva Baronovej prirovnanie prace historika k tvorcovi privlastne-
ného filmu. Obaja skiimajii ndjdené dokumenty, ktoré nikdy neboli pre nich primar-
ne uréené. Musia k nim pristupovat ako nezaujati citatelia, aby ich nasledne dokazali
v urcitom zmysle ukradnut alebo zneuZit. [Rovnako nezaujato pristupoval k domdacim
zdznamom podla vlastnych slov aj Deutsch pri ADRIA, pozn. M. P.]. St konfrontovani
,,8 nie¢im inym”, ¢o sa vymyka ich vlastnému pouZitiu a stratégidm kontroly vo vac-
som diele.* Baronova tvrdi, Ze je to spdsobené tym, ze takyto najdeny dokument alebo
privlastneny segment, urceny primarne ,,na iné ticely”, sa vzpiera jednoznacnému ale-
bo definitivnemu vyznamu, pretoZe moze byt vnimany ako intencionalne disparatny.
,Archivne dokumenty, pokial ich v privlastnenom filme divék rozpozna, vzdy vyvola-
vaju pocit viacerych kontextov a dvojitého vyznamu, aj ked st vagne a neurcité. Inymi
slovami, samotna skuto¢nost rekontextualizacie najdeného dokumentu v privlastne-
nom filme vytvara prileZitost na viacnasobné precitanie tohto dokumentu.”*

4 Tamze, s. 105.
# Tamze, s. 109.
4 Tamze, s. 110.
4 Tamze, s. 111.
4 Tamze, s. 113.
4 Tamze.
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Baronova spomina aj priklad archivnych instittacii, ktoré prostrednictvom svo-
jich zbierkovych fondov rady potvrdzuju zabehnuté historické pribehy, opierajtic sa
o dokaznu preukazatelnost a autoritu vlastnych dokumentov, pricom rovnaké ar-
chivne segmenty sa daju pouzif aj na podkopanie toho istého pribehu. Rekontex-
tualizdcia najdenych dokumentov totiz umoZnuje vytvarat protirecivé vyznamy:
,Potencidlne vyznamy a ucinky tychto indexovych archivnych dokumentov vzdy
prevysuji zamery filmarov privlastnenych filmov.”* V tomto kontexte mézeme opét
pripomentt Pdd dynastie Romanovcov, ktory vyznieva kriticky k oficialnej interpretacii
napriek tomu, Ze Subové pouZiva rovnaké materialy ako dobova propaganda. Slova-
mi Jaimie Baron: ,Rovnako ako irdnia, aj archivny efekt je definovany rozpoznanim
alebo vplyvom ,iného vyznamu’ vychadzajiceho z ,iného kontextu’, temporalneho
alebo intencionalneho, v ktorom dany dokument znamenal (alebo mal znamenat)
nieco iné.”?!

Vyssie citovana Catherine Russel povazuje archiveoldgiu za novy typ vizualneho
jazyka, ktory umoziiuje filmarom vyjadrovat sa cez obrazy pochddzajace z archiv-
nych zbierok.” Ak klasické historické vedy nedokézu plne akceptovat audiovizudlne
pramene vo funkcii autentickych historickych zdrojovych materidlov na interpreta-
ciu dejin, potom Gustav Deutsch a Péter Forgacs prostrednictvom koldZovej formy
privlastneného filmu nachadzaju vhodné metédy na vyskum, konceptualizéciu a in-
terpretaciu minulosti, s presahom do mnozstva dalsich vednych disciplin. Miestom
ich badatelskej cinnosti sa stava archiv a prostriedkom vyjadrovania vizualny , pri-
vlastneny” a ironicky jazyk archiveoldgie.

FOUND FOOTAGE - ARCHIVES, HISTORY, (POST)AVANT-GARDE APPROACHES
Martin PALUCH

This study deals with theoretical reflections on found footage. On the example of
Gustav Deutsch’s works that use found footage, it analyzes his (post) avant-garde
approaches to film with the aim to elucidate how the collage and the recontextualiza-
tion of archive footage materials contributes to modern-day research on the history
of culture and society. It explores why and how these approaches correspond to con-
temporary cultural practices that have been increasingly confronted with a number
of audiovisual contents and constant changes in the development and technology of
audiovisual media ever since the birth of cinema. It explains the similarities and the
differences between museums and archives as specific areas of representation and
diversity from the perspective of Foucault’s heterotopia. In the same spirit, it reflects
on archaeology and archiveology, as two methods of research on history, and on the
archive effect as part of the reception of appropriated audiovisual contents.

Prispevok je vystupom grantu VEGA ¢. 2/0025/2 Podoby slovenskej audiovizudlnej tvor-
by v suvislostiach neskorého socializmu a postsocializmu.

% Tamze.
! Tamze, s. 37. Pozri tiez RUSSELL, C. Archiveology. Walter Benjamin and Archival Film Practices, s. 23.
%2 Pozri RUSSELL, C. TamzZe, s. 22.
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