ILUMINACE Ro¢nik 31,2019, ¢. 2 (114)

Nech ten obraz hofet
Found footage a horor filmové matérie
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Vedouci prace: doc. PhDr. Katefina Svatonova, Ph.D.

prof. Dr. Bernd Herzogenrath

Podobné jako u mého predchoziho projektu
i zde se teoreticky zaklad odviji od ,dvousmér-
ného pohybu“ mezi experimentalnim filmem
a »télesnymi zanry®, ¢i presnéji mody excesu.
Konkrétnéji feceno, jde o takové filmy, které se
zietelné vztahuji k zavedené estetické senzibilité
(napt. melodramatické), ale ¢ini tak podivné pre-
kroucenym zptsobem, jenz generuje nové este-
tické a zdroven teoretické problémy.” Po melodra-
matu mohl prijit na fadu horor, dalsi z télesnych
zanrd, ktery je v kruzich experimentdlnich fil-

mezit vlastni pole pusobnosti v $iroké krajiné
hororovych experimentt a soucasné pootocit per-
spektivu od téla z masa a kosti k ,,télu filmu* ved-
la k zaméfeni na experimentdlni ,,found footage“
tvorbu. Pfesnéji feceno, nikoli na found footage
jako celek, nybrz na praxi deformace archivnich
¢i ,nalezenych® zabért, at uz danou degradaci
ptvodniho filmového materidlu, nebo umélymi
zasahy (oboji jde ¢asto ruku v ruce), ktera ,,kraci
na hranici mezi figuraci a abstrakci“? Ve stfedu
zdjmu by se pak ocitly takové filmy, jez usou-
vztaznuji hororové prvky a tropy v nalezenych
obrazech a tvofivé-rozkladnou préci filmového

materidlu (analogového i digitalniho), naptiklad
snimky Billa Morrisona, Petera Tscherkasského,
Martina Arnolda a mnoha dal$ich, méné zna-
mych reziséri.

Potiz v$ak nastala v konceptudlnim rdmovani:
pavodni model dvousmérného pohybu, ktery
mél byt rozvijen a prohlouben, prestal byt saim
o sobé aplikovatelny, nebot nepocital s funda-
mentalni rozstépenosti filmového obrazu mezi fi-
gurativnem a materidlnem, pro deformativni
found footage praktiky zcela stéZejni. Lze tedy
viibec mluvit o experimentdlnim modelovani ho-
rorovych prvka a situaci, kdyz vlivem dekompo-
zi¢nich procestt mizi schopnost rozpoznavat je-
jich kontury? A za jakych okolnosti se muze
hororovy modus transformovat, jestliZe se nepro-
meénuje jen télo ve filmu, nybrz i télo filmu?

Podnét k vystoupeni z této pasti vzesel para-
doxné z filmd, jez neni mozné oznalit ani za
found footage, ani za horory. Snimky ,,prvniho
Ceského filmafe” Jana Kfizeneckého z let 1898 az
1911 byly v roce 2018 digitalizovany,” a to v po-
dobé, kterd zachovavd poskozeni a nestabilitu da-
nou vlastnostmi filmového materidlu a aparitu
od bratti Lumiérd, coz mé zdsadni dopad nejen

1) Jiti Anger, Afekt, vyraz, performance: Promény melodramatického excesu v kinematografii téla. Praha: FF UK

2018.

2) Alejandro Bachmann, The Trace of Walk That Has Taken Place - A Conversation with Peter Tscherkassky.

Found Footage Magazine 4, 2018, ¢. 4, s. 30.

3) K tématu digitalizace KfiZzeneckého filma viz Jeanne Pommeau - Jifi Anger, The Digitization of Jan KfiZenec-

ky’s Films. Iluminace 31, 2019, ¢. 1, 5. 104-107.
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na medialni status dila, ale misty i na jejich vy-
znam. Naptiklad ve filmu SLAVNOST OTEVRENT
NOvEHO CECHOVA MOSTU (1908) sledujeme de-
legaci fednickych velmozi kracejicich po mosté
smérem ke statické kamere — jenze zatimco po-
stupuji bliz a bliZ, obraz sebou zacina tidst nato-
lik, Ze se proménuji v masu ¢ernych, stézi diferen-
covanych Gestaltd. Hrozbu zruseni distance tedy
nezpritomnuje jen zvolend kompozice, ale pfede-
v8im ptihodné kolisajici aparat. Vznikd nechté-
ny ,found footage efekt, dojem, Ze deformace
vznikly dodate¢né za ucelem estetického tcinku,
konkrétné za celem zduraznéni napéti mezi fi-
gurativnim a materialnim. Tento efekt je o to za-
hadnéjsi, pokud si uvédomime, Ze nestabilita
a poskozeni nejsou disledkem autorského zasa-
hu, dokonce ani ne stafim materidlu, nybrz pa-
vodnich dispozic kinematografu bratf{ Lumiérd,
jejz Ktizenecky pouzival. Zadny defekt, ktery by
bylo nutné napravovat ¢i retuSovat, spise vyusténi
deformativni tendence technického aparétu.
Schizofrenni vztah mezi figurativni a materialni
vrstvou, na némz deformativni found footage ex-
perimenty stavi, se najednou jevi jako konstitu-
tivni, vzdy-jiz pritomna vlastnost filmového ob-
razu, kterou deformativni found footage techniky
riznymi zpusoby aktualizuji. Dals$i zkoumani
found footage se proto bez zohlednéni této
»praskliny“ neobejde.

PROJEKT

Found footage efekt

Nesamoziejmy a mnohozna¢ny pojem found fo-
otage byva obecné chapan jako tvirci postup za-
lozeny na opétovném vyuziti existujicich zabért
v odli$ném kontextu, jehoz tcelem je zpravidla
objev novych ¢i dosud skrytych vyznami nebo
proména ¢i prepsani vyznami zavedenych.”
Found footage je i ve specifickém kontextu expe-
rimentdlniho filmu podrobovano lecjakym defi-
nicim,® &asto véak byva zddraziiovan urdity po-
sun, diference ¢i vzdalenost mezi nalezenym
a pretvorenym. Tato mezera je zpravidla vysled-
kem ubéhlého historického ¢asu a/nebo umélec-
kého zasahu. Kupfikladu Paul Arthur hovori
o reflexi distance mezi materidlnimi, technickymi
a pramyslovymi okolnostmi filmovéani zarytymi
v minulém obraze a okolnostmi pristupnymi fil-
marim v pifitomnosti.” Toto vymezeni je pfi-
zna¢né minimalné ze dvou duvodu: 1. distance je
lokalizovana mezi dva jasné odliSené stavy ,,pred*
a ,po* zdsahu, 2. distance je zaloZend na dojmu
uplynulého historického ¢asu. Abychom se do-
zvédéli, jak se obé tyto teze slucuji s deformativ-
nimi found footage postupy a hypotézou o roz-
§tépenosti filmového obrazu, bude nutné je
dekonstruovat.

Logika ,,pred a po“ pfedpoklada, ze apropriace
(neboli ptisvojeni) dokédze zivot nalezenych zabé-
rt zakonzervovat do dvou momenti: ptivodniho
»toto-bylo“ a pretvoreného ,nyni bude® Jakou

4) Viz Laurent Mannoni, Les Appareils cinématographiques Lumiere. 1895, 2017, ¢. 82, s. 52-88.

5) K obecnému vymezeni found footage viz napt. William Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found
Footage Films. New York: Anthology Film Archives 1993; Steve E. Anderson, Technologies of History: Visual
Media and the Eccentricities of the Past. Lebanon: Dartmouth College Press 2011; Jaimie Baron, The Archive
Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of History. London: Routledge 2014; Catherine Russell,
Archiveology: Walter Benjamin and Archival Film Practices. Durham: Duke University Press 2018.

6) K experimentalni found footage tvorbé viz napt. Paul Arthur, A Line of Sight: American Avant-garde Film Sin-
ce 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005; Peter Tscherkassky (ed.), Film Unframed: A History
of Austrian Avant-Garde Cinema. Vienna: Austrian Film Museum 2012; Akira Mizuta Lippit, Ex-Cinema: From
a Theory of Experimental Film and Video. Berkeley: University of California Press 2012; Jihoon Kim, Between
Film, Video, and the Digital: Hybrid Moving Images in the Post-Media Age. New York: Bloomsbury 2016, s. 145-195;
Bernd Herzogenrath (ed.), The Films of Bill Morrison: Aesthetics of the Archive. Amsterdam: Amsterdam Uni-

versity Press 2017.

7) Paul Arthur, Bodies, Language, and the Impeachment of Vision. In: Tyz, A Line of Sight: American Avant-gar-
de Film Since 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005, s. 140.
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ulohu v8ak v tomto procesu muize hrat materiali-
ta média, respektive bytostné smérovani filmové
hmoty i techniky k zdniku? Hrozivé poskozené,
avSak do ptivodni podoby nevratné snimky Jana
Ktizeneckého ndzorné dokladaji, ze figurativni
princip filmového obrazu je ontologicky svazan
s materidlnim svétem. Jiz od svého zrozeni je fil-
mova kopie vyddna napospas prirodnim i me-
chanickym zakontim: nejenze postupné chatra
a ztraci obrysy, destrukei podléha i prostym po-
hybem v promitacce pti kazdé projekei, nehledé
na chténé ¢i nechténé zasahy lidskych i ne-lid-
skych aktérti. Ani digitalni film neni téchto me-
chanismu usetten, vzhledem k neustalému putiso-
beni komprese a dekomprese. Ne nadarmo Paolo
Cherchi Usai zduraznuje, Ze ,film je uméni de-
strukce pohyblivych obrazi“® Experimentalni
found footage tvorba mize do této entropi¢nosti
vstoupit tak, Ze figury zpodobnéné v nalezenych
zabérech uvede do pfimého kontaktu s deforma-
tivnimi silami filmového materidlu. Navrat do
imaginarniho stavu pfed poskozenim by byl po-
tom stézi myslitelny — jizvy, skvrny a puchyte na
filmové pokozce by se proménily v plnohodnot-
nou soucast diegetického svéta, v ptiznaky dete-
riorace veskeré hmoty, nejen té filmové.”

Dojem historické vzdalenosti pak vychazi
z premisy, ze apropriace vdechuje novy Zivot sto-
pam minulosti, které jsou v nalezenych zabérech
ulozené. Pokud vezmeme za slovo Jaimie Barono-
vou, uc¢inek found footage filmi by tak spocival
v ,¢asovém nesouladu®, percepci vzdalenos-
ti mezi ,kdysi“ a ,ted*, mezi zdznamem kdysi
existujictho svéta a nostalgickym pocitem jeho
nenavratné ztraty.'” Co kdyz je vSak archivni do-
kument samotny rozdélen prasklinou (jako na-
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priklad v Ktizeneckého digitalizovanych artefak-
tech)? Pokud je materialni degradace nalezenych
zabéru natolik silnd, ze zasahuje do jejich figura-
tivniho vyznéni, Ize se ptat, jestli je tato deforma-
ce puvodnimu kontextu opravdu tak vzdalena,
jak by se mohlo jevit. Skryva se pod nanosem dé-
jinného smeti skute¢né znamy a lokalizovatelny
okamyzik, anebo tento moment obsahoval dimen-
zi skrytého uz na za¢atku? Archivni efekt v defor-
mativnich found footage filmech by potom nebyl
Fizen ani tak logikou ,kdysi/ted”, jako spise
prasklinou, kterd je vepsana jiz v ptivodné zachy-
ceném historickém momentu (a preziva i v jeho
paméti).

Found footage tedy bude koncipovana primar-
né jako deformativni praxe, ktera prasklinu
umocnuje, zvelicuje, davd ji konzistentni tvar
a obrysy, nez aby ji musela vytvaret uméle nebo
spoléhala na historickou vzdalenost. Ve chvili,
kdy found footage efekt muze vznikat i nezévisle
na apropriaci, jsou autonomni procesy analogo-
vého i digitdlniho materidlu (ptisobeni bakterii
a plisni, barevnd degradace, horizontdlni a verti-
kalni nestabilita, glitch apod.) minimalné stejné
dalezitym vyrazovym prostfedkem jako vyobra-
zené figury a jejich casoprostorové souradnice.
Proto bude tfeba vychazet nejen z found footage
praxe, ale i z ptvodnich dispozic archivnich ¢i
nalezenych zabér, ve kterych se prasklina mezi
figurativnim a materidlnim realizuje. KdyZz boxer
v Morrisonové filmu DEcAsia: THE STATE OF
DEcAy (2002) tlu¢e namisto boxovaciho pytle do
amorfniho blobu na povrchu filmové kopie, ne-
zakryva tim néjakou predem danou diegetickou
skute¢nost, naopak dévé vyraz neustédle probiha-
jicimu stfetu mezi dvéma odli$nymi, avSak vza-

8) Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory, and the Digital Dark Age. London: BFI
2001, s. 6. K diskursu o ,,smrti filmu® dale viz napf. Mary Ann Doane, The Indexical and the Concept of Medium
Specificity. Differences 18, 2007, ¢. 1, s. 128-152; D. N. Rodowick, The Virtual Life of Film. Harvard: Harvard
University Press 2007; André Gaudreault — Philippe Marion, The End of Cinema? A Medium in Crisis in the
Digital Age. New York: Columbia University Press 2015.

9) Michael Betancourt, Glitch Art in Theory and Practice: Critical Failures and Post-Digital Aesthetics. New York:

Routledge 2016, s. 113-122.
10) J. Baron, c. d.,s. 18-19.
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jemné komunikujicimi sférami. Prace tak bude
nejprve zkoumat, jak deformativni found footage
praktiky toto napéti zptitomnuji, ale i jakym zpti-
sobem jej ukazuji jako vzdy-jiz-pfitomné, ukot-
vené v hlubsi, Siroce rozvrstvené materialité lid-
skych i nelidskych, analogovych i digitalnich entit.

Mezi hororovou ontologii a epistemologii

Co muize pti konfrontaci s found footage efektem
a prasklinou nabidnout pravé horor? I kdyz ome-
zime vyzkumné pole na experimentalni found
footage praxi a problém figurativni a materialni
deformace, tak i zde se lze setkat se specificky-
mi estetickymi variacemi. Ty mohou byt dané
zanrem nalezenych obrazti — a hororové tropy
byvaji ve found footage experimentech uplatno-
vané velmi ¢asto —, nicméné prasklina naznacu-
je hlubsi souvislost mezi obéma rovinami. V du-
chu soucasnych trendtl ve spekulativni filozofii
mitize byt horor chdpdn coby specifickd platfor-
ma, ktera dovoluje ukotvit ontologické a episte-
mologické otazky spjaté se zastfenou dimenzi po-
hyblivych obrazi a entropickym sméfovanim
filmové hmoty ve sféfe esteticna. Experimentalni
found footage praxe, respektive jeji deformativni
varianta, potom muiZe byt vnimana jako zvétseni-
na, kterd spole¢nd dilemata hororu a filmové ma-
térie ¢ini viditelnymi.

Pro ucely této prace bude smérodatna hlavné
materialistickd filozofie hororu (¢i hororova filo-
zofie), kterd se snazi nahlédnout ontologickou di-
menzi hororu a zkoumat, jakym zptsobem se
vaze k naSemu vidéni svéta. Tuto vétev reprezen-
tuji napriklad Eugene Thacker, Dylan Trigg nebo
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Andrew Culp, ale také autoti operujici na pomezi
filozofie a experimentdlni fikce, viz naptiklad tex-
ty Davida Peaka ¢i Thomase Ligottiho.!" Napk.
Thacker tematizuje horor jako hrizu z konfron-
tace se ,,svétem-bez-nas“'? zénou lezici na hra-
nici mezi antropocentrickym vniménim svéta
a svétem existujicim o sobé. Horor se zde stava
prostorem zastfené dimenze svéta, ktera pronika
do zité reality, aniz by ji bylo mozné uchopit jinak
nez jako konstitutivni jinakost. Zatimco pti apli-
kacich na klasicky ¢i umélecky horor se tento
stiet projevuje spise metaforicky, jestlize hororo-
vou ontologii vztdhneme k problému praskliny ve
found footage, mame $anci zjistit, do jaké miry
dokaze ne-lidska materialita zasahovat do vyzna-
mu obrazll pfimo.

Svét-bez-nds pritom muze nabyt i konkrétnéj-
§ich dimenzi, které lze zaznamenat i ve viditel-
nych obrazech. Podle Thackera horor zamétuje
pozornost na momenty, v nichz predpoklad ,,své-
ta-pro-nds“ prestdvd platit, a tato bila mista pro-
ménuje v ,,bestidf nemoznych zivotnich forem™ —
»mlhy, bahno, bloby, sliz, mra¢na a hnt;j“'¥ Pod
témito tvary silze predstavit jak ¢erné rozmazané
skvrny v KfiZzeneckého filmu, tak amorfni blob
v DEcasir. Funkei téchto Gestaltti neni ani posun
od reprezentace k abstrakci, ani prosté vyjadieni
materiality média ¢i nedostupnosti objekttl, ny-
brZ prezentace obrazu coby svéta, ktery je vzdy-
-jiz infiltrovan cizosti, vZdy se od nds né¢im od-
vraci. Hororova ontologie tedy neslouzi pouze ke
zdlraznéni materidlni dimenze, ale vymezuje
ipole, v ramci néjz Ize myslet stfet dvou inherent-
né zapletenych, a¢ vii¢i sobé vnéjsich svéta, a tu-
diz i prasklinu, ktera tento stet udrzuje v chodu.

11) Vybérové lze zminit predeviim tyto publikace: Eugene Thacker, In the Dust of This Planet: Horror of Philosophy,
vol. 1. Winchester: Zero Books 2011; Starry Speculative Corpse: Horror of Philosophy, vol. 2. Winchester: Zero
Books 2015; Tentacles Longer Than Night: Horror of Philosophy, vol. 3. Winchester: Zero Books 2015; Dylan
Trigg, The Thing: A Phenomenology of Horror. Winchester: Zero Books 2014; Andrew Culp, Dark Deleuze.
Minneapolis: Minnesota University Press 2016; David Peak, The Spectacle of the Void. San Bernardino: Schism
2014; Thomas Ligotti, The Conspiracy Against the Human Race: A Contrivance of Horror. New York: Hippo-

campus Press 2011.
12) E. Thacker, In the Dust of This Planet, s. 5, 9.
13) Tamtéz, s. 14.
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Afektivni interval a hriiza z nicoty

Jakym zptisobem se hororové ramovani found fo-
otage efektu a praskliny muze preklopit do for-
malnich prvka filmového dila? Pfes potiebnou
revizionistickou kritiku afektové teorie, jiZ nejvy-
stiznéji formulovala Eugenie Brinkemova,¥ za-
stava afekt pro tento druh vyzkumu stéZejnim
prostfedkem. Dovoluje totiz podchytit estetické
jevy, pii nichz se zndmé vyrazové figury a formy
stavaji né¢im jinym — at uz nabyvaji tvar, nebo
jej ztraceji —, aniz by figurami ¢i formami byt
prestaly. Afektivni procesy zaroven zahrnuji pt-
sobeni rozli¢nych materialit a medialit, které
v pfipadé stfetu vzajemné méni podobu, a pravé
recipro¢ni povaha spinozovsko-deleuzovského
pojeti afektu (afikovat a byt afikovan) je pro po-
stihnuti téchto promén klicovd.'”” Deformativni
found footage praktiky pak nemusime chapat jen
jako zasah do figurativniho tkaniva, ale rovnéz
jako spousté¢ operaci, jez mezi dvéma formativ-
nimi vrstvami filmového obrazu soustavné pro-
dukuje spojnice i diference.

Vzhledem k praskliné mezi figurativnim a ma-
teridlnim se vSak tato koncepce afektu neobejde
bez aktualizaci. Piivodni model, ktery byl do ur-
¢ité miry prizpasobovan lidskym figurdm a télu
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z masa a kosti, bude za timto uc¢elem konfronto-
van s takovymi pristupy, jez berou kromé télesné
dimenze afektii v tvahu i dimenzi ne-lidskou
a objektdlni (Jane Bennettovd, Levi Bryant, Ste-
ven Shaviro, Shane Denson aj.).'” Nutnosti bude
také intenzivni kontakt s teoretickymi znalostmi
a koncepty zohlednujicimi ulohu materidlniho
poskozeni ¢i kolizi analogového a digitalniho na
estetickou stranku audiovizudlniho uméni (Bernd
Herzogenrath, Dieter Mersch, Jihoon Kim, D. N.
Rodowick aj.).!”” Pominout nelze ani faktickou
rovinu vyzkumu filmové techniky a problematiky
digitalizace/digitdlniho restaurovani, bez néjz by
prasklinu v Kiizeneckého dilech coby piivodni
impulz prace nebylo mozné objevit. Smérodat-
né budou jak odborné publikace (Paolo Cherchi
Usai, Giovanna Fossatiovd, Leo Enticknap, David
Walsh aj.)," tak aplikovany vyzkum provadény
v Néarodnim filmovém archivu. Afektivni operace
budou takto moci probihat i mezi dvéma kvalita-
tivné rozdilnymi registry.

Ke hlubsi specifikaci praskliny v experimental-
ni found footage praxi pomtize jeden z kli¢ovych
pojmu magisterské prace, afektivni interval. Za-
timco puvodni model, tematizujici ¢asovou me-
zeru mezi patosem a responzi afikovanych a afi-
kujicich tél, byl uzptisoben performativni a re-

14) Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects. Durham: Duke University Press 2014.
15) Dtlezitost této recipro¢ni povahy afektu pro filmovou teorii zdtraziuje i Eugenie Brinkema, viz Jif{ Anger —
Tomas Jirsa, We Never Took Deconstruction Seriously Enough: An Interview with Eugenie Brinkema. Ilumi-

nace 31, 2019, ¢. 1, s. 67-69.

16) Viz napt. Jane Bennett, Vibrant Matter: A Political Ecology of Things. Durham: Duke University Press 2010; Levi
R. Bryant, Substantial Powers, Active Affects: The Intentionality of Objects. Deleuze and Guattari Studies 6,
2012, ¢. 4, s. 529-543; Steven Shaviro, The Universe of Things: On Speculative Realism. Minneapolis: Minnesota
University Press 2014; Shane Denson, Discorrelated Images. Durham: Duke University Press 2019.

17) Viz napi. Bernd Herzogenrath (ed.), Media|Matter: The Materiality of Media, Matter as Medium. New York:
Bloomsbury 2015; Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medidln{ teorie. In: Katefina Krtilova —
Katefina Svatonova, Medienwissenschaft: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii. Praha:
Academia 2016; Jihoon Kim, Between Film, Video, and the Digital: Hybrid Moving Images in the Post-Media
Age. New York: Bloomsbury Academic 2016; D. N. Rodowick, What Philosophy Wants from Images. Chicago:

University of Chicago Press 2018.

18) Viz napt. Paolo Cherchi Usai, Silent Cinema: An Introduction: Revised and Expanded Edition. London: BFI
2000; Giovanna Fossati, From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition. Amsterdam: Amsterdam
University Press 2009; Leo Enticknap, Film Restoration: The Culture and Science of Audiovisual Heritage. New
York: Palgrave Macmillan 2013; David Walsh, There is No Such Thing as Digital Restoration. In: Kerstin Parth
- Oliver Hanley — Thomas Ballhausen (eds.), Works in Progress. Digital Film Restoration within Archives. Vie-
nna: Synema Gesellschaft Fur Film u Medien 2013, s. 30-42.
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prezentativni roli télesnosti ve filmu,' zde bude
stéZejni jeho plisobnost medialni. Aby bylo dosa-
zeno patfi¢ného found footage efektu (potazmo
afektu), musi byt probihajici vyména mezi figu-
rativni a materidlni vrstvou permanentné regu-
lovana — takto se prvni registr nevychyli prili§ ve
prospéch druhého (ani obracené) a soucasné
bude zachovéana diference mezi nimi. Afektivni
interval tak bude chapan jako membrana, ktera
dava opakované vzniknout nejen found footage
efektu, nybrz i konkrétné vymezenym afektivnim
ucinkim.

Pokud mohou deformativni found footage
praktiky produkovat svébytny afekt hrizy, bude
nutné upresnit okolnosti, za jakych se tak déje.
Definici hriizy, jednoduse formulovanou napfi-
klad Patrycjuszem Pajakem (,Hrtiza se objevuje
v okamziku, kdy se neznamé nebezpeci vyvolava-
jici uzkost materializuje, neprijima v$ak znamou
podobu, ale podobu neznamou, lidskym rozu-
mem neobsdhnutelnou®),?” Ize v kontextu found
footage experimentti ukotvit pravé tak, Ze ji
nechdme vyrustat z nestabilniho vztahu mezi fi-
gurativnim svétem-pro-nds a materidlnim své-
tem-bez-nds. Jakmile jsou figury v nalezenych za-
bérech konfrontovany s hrozbou amorfnich tvart
avychylujicich otfest, uzavfeni praskliny a pono-
feni tél a objektti do nicoty se stava realnou va-
riantou. Aby vak byla hriiza esteticky generativni,
nesmi k tomuto pohlceni dojit iplné. V DEcast
blob boxera nikdy zcela nevymaze: i kdyz se sou-
stavné roz$ifuje nebo zuZzuje, lidskd figura si
uchovava zékladni kontury — found footage
efekt (a také afekt) tudiz funguji za predpokladu,
ze figurativni vrstva hovori zpét.

PROJEKT

Horor filmové materie a materie
filmového hororu

Od obecngjsich ontologickych a epistemologic-
kych otazek se prace odrazi k blizsi diferenciaci
a specifikaci prvka, které ,deformativné-horo-
rové“ found footage filmy zapojuji a rozehravaji.
Co se tyce prace s vyzkumnym korpusem dél,
analyzy a interpretace snimki i konkrétnich scén
¢i figur budou strukturovany kolem ¢tyt katego-
rif: 1. materializace klasického hororu, 2. materi-
alizace found footage hororu, 3. ,hororizace me-
lodramatu, 4. ,hororizace” télesné materie.

Prvni skupina filmt bude rozebirdna z pohledu
apropriace hororovych prvki a postupt, at uz jde
o Sok ze zjeveni neznamého, télesné mutace nebo
o konkrétni monstra. Pfestoze ,,hororovost” found
footage experimentt neni omezena na zachdzeni
s hororovym zanrem, nelze upfit, Ze asociace
ulpivajici na hororovych tropech a jejich spojitos-
ti s destruktivitou filmového materidlu predsta-
vuji pro fadu found footage umélcti nosny ele-
ment. Mezi analyzované filmy budou patfit
naptiklad tyto: OUTER SpPACE (Peter Tscher-
kassky, 1999), LonG L1ve THE NEw FLEsH (Nico-
las Provost, 2009), Miss CANDACE HILLIGOSS
FLICKERING HaLo (Fabio Scacchioli — Vincenzo
Coré, 2011), A MasQUE oF MaDNEss (Norbert
Pfaffenbichler, 2013).

Ve druhém pripadé se bude jednat primarné
o souvislost se subzanrem found footage hororu.
Pres témér identicky nazev byvaji experimentalni
found footage filmy a found footage horory kla-
deny jako néco diametralné odlisného, nicméné
analyza deformativnich praktik ve vybranych ex-
perimentalnich snimcich se bude snazit ukazat,
ze rizné formy utvareni fale$né praskliny mezi
svétem pravé pozorovanym a svétem drive zachy-
cenym mohou ob¢ praxe spojovat v roviné obec-
né a diferencovat v roviné konkrétni. Zminme

19) K vymezeni tohoto modelu, kombinujiciho spinozovsko-deleuzovsky model afektu s pojetim diastdze (inter-
valu mezi patosem a responzi) u Bernharda Waldenfelse, viz J. Anger, Afekt, vyraz, performance, s. 21-32.
20) Patrycjusz Pajak, Hriiza v ¢eské literature. Praha: Academia 2017, s. 20.
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pro zacatek tato dila: THE House oNn Cuckoo
LANE (Neznamy, 1999), DEANIMATED (Martin
Arnold, 2002), IN ORDER NoT TO BE HERE (De-
borah Stratman, 2002), FUNNEL WEB FAMILY RE-
FRIGERATED (Michael Higgins, 2016).

Treti kategorie je rezervovana pro dila, v nichz
tvorivé-rozkladnd prace filmové materie strhava
zavedené zanry do logiky hororové ontologie —
aniz by ovSem popirala znaky, které se s danym
zanrem ¢i modem poji. Vzhledem k dosavadnim
vyzkumnym zku$enostem jsem se rozhodl, Ze se
v tomto ohledu zaméfim na tradici melodrama-
tickou, jeji modelové situace a zamrzlé momenty
mezi vasnivym utrpenim a utopickym patosem.
Rozebirand budou napriklad tato dila: LigHT Is
CALLING (Bill Morrison, 2004), KRISTALL
(Matthias Miiller — Christoph Girardet, 2006),
No More LoNELY NiGHTS (Fabio Scacchioli —
Vincenzo Coré, 2013), PoLTE (Sami van Ingen,
2017).

Ctvrtd vétev bude patfit filmim, je? funkéné
provazuji télo podléhajici rozpadu ve fikénim
svété s porusenim analogového i digitdlniho téla
filmu. Kli¢em bude hledéani cest, jak se metafora
lidského téla ohrozeného destrukei a padem do
nicoty dokaze materializovat. Toto usili se samo-
zfejmé neobejde bez zohlednéni ustfedniho fak-
toru, Ze mezi témito tély ve found footage neustd-
le operuje prasklina. Bude se jednat o snimky
Macura (Carole Arcega, 2004), STILL LIFE: BETA
MALE (Jon Rafman, 2013), STONE BOAT EXHAUS-
TED (Michael Higgins, 2016), NEVER NEVER
LaND (Michael Fleming, 2018) a dalsi.

Vychozim ¢asovym rozmezim bude etapa od
konce 90. let do soucasnosti, pfizna¢nd masovou
digitalizaci, ohroZzenim ontologického statusu fil-
mového média a postupujici hybridizaci pohybli-
vych obraztl, tedy procesy, které jsou pro defor-
mativni found footage experimenty obzvlast
pfihodné. Vzorek byl soucasné vybran tak, aby
zohlednil jak dnes jiz kanonické tvirce (Bill
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Morrison, Peter Tscherkassky, Martin Arnold),
tak i reziséry, ktefi na jejich postupy navazovali,
pretvareli je, nebo se proti nim vymezili (Nicolas
Provost, Fabio Scacchioli, Péter Lichter, Michael
Higgins, Michael Fleming a dalsi).

Metoda psani bude ¢aste¢né inspirovana audio-
vizualni eseji, specifickou a mimoradné aktudlni
odnozi found footage praxe, kterd se skrze zachd-
zeni s existujicimi zdbéry snazi zprostfedkovavat
filmové-teoretické mysleni a na zminéné experi-
mentdlni tviirce v mnohém navazuje (byt v odlis-
ném kontextu).?" Jestlize found footage praktiky
(v¢etné praktik deformativnich) mohou slouzit
k videografickému vyzkumu, Ize se ptat, zda do-
kaze inspirovat také klasické akademické psani
o filmu. Moznost rozlozit film na jednotliva okén-
ka ve stithacim programu slibuje nejen detailnéj-
§i rozbor zabért, nybrz i metodu, jak rupturu
vetknutou do podstaty filmového obrazu vratit
do hry. Analyzy snimka z uvedenych ctyt katego-
rif podrobi tomuto zpétnému chodu found foo-
tage filmy samotné, a z napéti mezi statickymi
poli¢ky a kontinudlnim pohybem umozni prask-
liné znovu a opakované vyristat.

Zavér: Zpét k dvousmérnému pohybu?

Narativni oblouk vedeny od found footage efektu
pres hororovou ontologii a epistemologii az po
found footage afekt a jeho ,,deformativné-horo-
rové“ manifestace se sbihd v prifezové figure
praskliny. Tento pojem bude ndstrojem, ktery
usnadni porozuméni ustfednimu paradoxu pré-
ce, totiZ co se stane, jestlize se vzdjemny vztah
mezi experimentalnim filmem a specificky vy-
hranénymi estetickymi mody (zde modem horo-
rovym) neomezuje jen na figuraci, ale pronika
i do materialniho podlozi. Jelikoz found footage
experiment i hororovy modus stavéji na zvyraz-
novani, nikoli zahlazovani interakci mezi dvéma

21) K audiovizualni eseji a videografickym filmovym studiim viz napi. Tiago Baptista, Lessons in Looking: The Di-
gital Audiovisual Essay. PhD Thesis. London: Birkbeck, University of London 2016.
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kvalitativné odli$nymi sférami (¢i svéty), vyména
nemizi, nybrz probiha skrze kontrakci a expanzi
praskliny samé. Prasklina v deformativni found
footage tvorbé bude koncipovéna jako rozhrani,
které zajistuje vyménu mezi figurativni a materi-
alni slozkou obrazu, aniz by kterakoli z nich pte-
vazila, a z této paradoxni komunikace nechava
vyvstavat jak found footage efekt, tak found foo-
tage afekt a jeho hororové variace. Napéti, na
némz je tato vétev experimentalni tvorby zaloze-
nd, tudiz bude mozné reflektovat v jeho tékavosti
a nestabilité, tvafi v tvaf permanentnimu nebez-
pedi zaniku.

Disertace ma ve vysledku predstavit found
footage jako vypouklé zrcadlo, jez zvyraziuje, do
jaké miry jsou deformace filmové matérie i (de)fi-
gurace ve fikénim svété provazané entropickou
hrozbou. Destrukee a rozklad by vSak nemély byt
feti$izovany — i proto by prasklina méla slouzit
také jako korektiv, ktery dekompozi¢ni procesy
materidlu uchopi neoddélitelné¢ od vyznamu
utvafenych ve fikénim svété. Found footage efekt
pusobi jen tehdy, kdyz prasklina zustdva otevie-
n4, a jen na zdkladé toho, co prasklina ¢ini vidi-
telnym ¢i zastfenym z figurativniho a material-
niho svéta, mize produkovat svébytné afekty
(v¢etné hruzy). Spojeni deformativniho found
footage experimentu s hororovou dimenzi filmo-
vé matérie a/nebo figurativniho univerza nam tak
specifickou oklikou opét umoziiuje pochopit, do
jaké miry mohou byt avantgardni filmové prakti-
ky a operace zapu$téné ve vernakuldrnich mo-
dech vyjadfeni (a naopak).

Jifi Anger
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