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Jifi Anger

Médium, které mysli sebe sama

Audiovizudlni esej jako ndstroj bdddni
a vyusténi akademickych trendii

Zhruba pred deseti lety" se v zdpadni medidlni sféfe zacal prosazovat podivuhodny, le¢
obtizné pojmenovatelny utvar — audiovizudlni esej. Utvar, ktery je piili§ doslovny, nez
aby byl filmem, a pfili§ poeticky, nez aby byl kritickou reflexi. Utvar, ktery je produktem
nové vznikajici medidlni krajiny i vytsténim dlouhodobych snah modernistické a avant-
gardni kinematografie. Utvar, ktery je vydobytkem digitalni technologie, ale zdroven né-
vratem k ptivodnim ambivalencim pohyblivého obrazu. Stejné jako v pfipadé predeslych
medialnich objevil i v pfipadé audiovizualni eseje se okamzité strhl zapas o identitu, jaké
by mél nabyt, boj, do néhoz vstupuje ¢im dal vice aktérti. Mezi uchvatitele této hybridni
formy patfi vedle zastupu filmati, audiovizudlnich umélct, kritikd a cinefilt také filmovi
védci.

Audiovizualni esej od pocatku nabizela mnozstvi ptilezitosti, jak se vyporadat s odveé-
kymi tskalimi filmové a medialni teorie. Optimistické hlasy vitaji, Ze tento format konec-
né umoznil myslet pfimo skrze filmovy obraz, tedy audio/vizualné, a nikoli pojmové ¢i
metaforicky.? Kdyz si Raymond Bellour v roce 1975 stézoval, Ze filmovy text je (nejen) na

1) Stanovit pfesny pocatek této praxe je vzhledem k rozptylenosti a neukotvenosti audiovizudlni eseje pomér-
né obtizné, nicméné ¢asto byva uvadén rok 2007, kdy filmovy kritik a filmai Kevin B. Lee spustil blog
Shooting Down Pictures. V néasledujicim roce zacal filmovy kritik Matt Zoller Seitz vytvaret komentované vi-
deoanalyzy pro rtiizné webové platformy (napt. Moving Image Source), zaroven vznikl vlivny blog Filmana-
Iytical filmové teoreticky Catherine Grantové. Pozoruhodny je pfipad Erica Fadena, ktery uz v roce 1998
produkoval kratka analytickd videa s akademickymi ambicemi, av§ak nenasel ve své dobé zadné nasledov-
niky. K pocatkiim audiovizualni eseje viz napr. Thomas van den Berg - Miklos Kiss, Film Studies in Motion:
From Audiovisual Essay to Academic Research Video. Scalar 2016. Dostupné online: <http://scalar.usc.edu/
works/film-studies-in-motion/index/>, [cit. 6. 3. 2018]; Tiago Baptista, Lessons in Looking: Digital Audio-
visual Essay. Diserta¢ni prace. London: Birkbeck, University of London 2016, s. 23-24.

2) Adrian Martin a Cristina Alvarez Lopezova, jedni z hlavnich proponenti audiovizualnich eseji, spojuji ten-
to trend s obecnéjsim projektem kunsthistorika Jamese Elkinse Writing with Images. Hlavnim cilem tohoto
projektu ma byt nalezeni zptsobu, jak by procesy psani, analyzy a argumentace mohly vykonavat obrazy
samy za sebe. Vice na Elkinsovych webovych strankach <http://www.jameselkins.com/>, [cit. 6. 3. 2018]
azde: Adrian Martin - Cristina Alvarez Lopez, Writing in Images and Sounds. Sydney Review of Books 2017.
Dostupné online: <https://sydneyreviewofbooks.com/writing-in-images-and-sounds/>, [cit. 6. 3. 2018].
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rozdil od literarniho ,nedosazitelny®, a tim padem ,necitovatelny** mél na mysli néco
podobného. Soucasné volal po takové filmové teorii a kritice, ktera v budoucnu vyuzije
snazsi dostupnost filmového materialu a stane se ,,napaditéjsi, presnéjsi a predevsim za-
bavnéjsi“? — ubude popisnych pasazi, piibude analyzy konkrétnich momentu dila. I kdyz
vyvoj audiovizualnich eseji vypada pro mnohé zastdnce jako postupné napliiovani Bellou-
rova proroctvi, je namisté jista obeztetnost. Pohled na rostouci masu audiovizudlnich ese-
ji naznacuje, Ze moznost rozlozit, deformovat a preskladat filmova okénka ¢asto nevede
k podrobnéjsimu rozboru a interpretaci filmt, nybrz k opakovani divérné znamych figur
z kanonickych dél” na jedné strané a vytvareni efektnich montéznich sestfihil na strané
druhé.

Vznikajici akademické platformy pro audiovizualni eseje, predevsim [in]Transition:
Journal of Videographic & Moving Image Studies,® se snazi ohleddvat potenciality nového
formatu k filmovédnému vyzkumu, byt hranice mezi odbornéj$imi a populariza¢nimi tren-
dy nechavaji rozostiené. Vyvoj, kterym ¢asopis prochazi, nicméné produkuje dalsi a dalsi
varianty, jak zviditelnit dosud prehlizené zvlastnosti filmovych dél, jez by standardni aka-
demicky text dokazal pojmout jen nepfimo. Stoji proto za prozkoumani, za jakych podminek
miize audiovizudlni esej souc¢asné akademické pristupy dopliovat, obohacovat ¢i zachra-
novat v uzkych a do jaké miry nabizi odpovédi na otazky, jez si ty samé ptistupy dlouho-
dobé kladou. Cilem tohoto hledani neni jen hlubsi teoretické povédomi o vznikajicim
medialnim jevu, ale také nalezeni vychodisek pro ustaveni esejistické praxe v ¢eském fil-
movédném prostiedi, které je impulzy audiovizualniho badani dosud nepoznamenané.

Dité mnoha matek

Podobné jako radu jinych otevienych a vicezna¢nych konceptii ani audiovizualni esej ne-
1ze podridit nasili jednoznacéné definice. Z toho plyne jak myslenkové pestrost, ktera jasné
reflektuje rozptylenost a variabilitu vyvijejiciho se formatu, tak i nevyhnutelny sklon k ml-
havym vymezenim. Mezi audiovizudlni eseje byvaji fazeny natolik riznorodé formy, jako
jsou zbésile stfihané vyboje youtuberské kultury, kompila¢ni sestfihy a remixy, ilustra¢ni
video-predndsky ¢i sebereflexivni experimenty, o akademickém uplatnéni nemluvé. Nej-

jednodussi pracovni definice, ktera by dovolila obsahnout takto $iroky repertodr, by moh-
la znit nasledovné: audiovizualni esej je utvar, ktery analyzuje film ¢i jiny audiovizualni

3) Bellour tvrdil, Ze film je jedinym médiem, které se nemiize stat plnohodnotnym pfedmétem zkoumani, a to
vzhledem k prchavosti pohyblivych obrazi. Raymond Bellour, The Unattainable Text. Screen 16, 1975, ¢. 3,
s. 19-20.

4) Tamtéz.

5) Kevin B. Lee pouziva termin ,Filmsplaining Video Essay Canon®, do néjz fadi napt. Wese Andersona,
Davida Finchera, Quentina Tarantina, Paula Thomase Andersona a dalsi. V§eobecné jde o populdrni, a pres-
to tak trochu ,,nezavislé“ tviirce, ktefi se vyznacuji vyraznym a snadno rozpoznatelnym stylem. Kevin B. Lee,
Cinergy with Kevin B. Lee (masterclass). Praha: Kino Pilotg, 9. 2. 2018.

6) Tento prvni recenzovany akademicky ¢asopis vénovany audiovizualnim esejim vznikl v roce 2014 na zakla-
dé spoluprace komunity Media Commons a odborného ¢asopisu Cinema Journal. Editory jsou Catherine
Grantovd, Chiara Grizzaffiovd, Christian Keathley a Drew Morton. Dostupné online: <http://mediacom-
mons.futureofthebook.org/intransition/people/>, [cit. 6. 3. 2018].
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objekt skrze prosttedky audiovize samotné. Jinymi slovy, zpracovava existujici zabéry tak,
aby odhalil nové poznatky. Dtikladnéjsi ohraniceni sledovaného pojmu nicméné vyzadu-
je terminologicky a zejména historicky exkurs.

Vzhledem k pfekotnému a mnohotvarnému rozvoji daného formatu neptekvapi, ze
panuji nejasnosti ohledné terminologie. K oznaceni této formy jsou vedle pojmu ,,audio-
vizualni esej (audiovisual essay) vyuzivané hlavné vyrazy ,video-esej (video essay) a ,,vi-
deograficka esej, potazmo ,videograficka filmova studia“ (videographic film studies).
Nejcastéji se 1ze setkat s terminem video-esej, ktery v bézném slovniku zahrnuje takika ja-
kékoli video, jez se objevi na YouTube ¢i Vimeu a prozradi snahu analyzovat filmy a audio-
vizualni kulturu vlastnimi prostfedky. Odbornéjsi vyraz audiovizudlni esej odpovida
zhruba stejnému obsahu, ale akcentuje pottebu specifi¢téjsi definice. Jak zdtraznuji Adri-
an Martin a Cristina Alvarez Lopezova, ptizvisko audiovizudlni podtrhuje dilezZitost ob-
razovych i zvukovych prvku eseje: hudba, ruchy zvukovy komentar podle nich tvoti rov-
nocenny vyznamotvorny element, a nikoli pandan vii¢i vizudlni slozce.” Hlavni uloha
v prosazovani videografické koncepce nélezi Catherine Grantové, ktera usiluje o pfijeti
audiovizudlniho formétu do odborného diskursu. Ve videografické eseji® spatfuje poten-
cial k ,,poetickému, kreativnimu a také performativnimu kritickému ptistupu k vyzkumu
pohyblivého obrazu®” Souhrnné oznadeni videografickd filmova studia potom sméfuje
k instituciondlnimu ukotveni této praxe v akademické sféte. Jelikoz zamér studie vola po
co nejkonkrétnéjsim popisu daného jevu a soucasné po zohlednéni jeho rodici se pozice
v akademickém svété, referenénimi pojmy zde budou audiovizualni esej (forma ¢i mé-
dium) a videografickd filmova studia (disciplina ¢i instituce).

V obou ptipadech rovnéz plati, ze odvozuji svou identitu od technologického kontex-
tu, v némz vznikaji.'” Digitdlni procesy vyrazné determinuji nejen produkci, recepci a dis-
tribuci audiovizudlnich eseji, nybrz i povahu analytickych postupt. Vlivnym predchud-
cem je kromé zminovaného Belloura predevsim Laura Mulveyova a jeji kniha Death 24x
a Second (2006). Svij ptivodni vyzkumny zdjem ze 70. let, totiZ reprezentaci zen coby
spektakularniho ¢i fetidistického objektu v hollywoodském filmu,'” zde nahlédla z per-
spektivy medialni neukotvenosti filmového obrazu — okamziky Zenského ,,byti-pro-po-
hled® jsou zaroven ,,okamziky zastaveni déje, poukazujici na skrytou nehybnost celuloido-
vého poli¢ka“'? Uvahy tohoto druhu vedou autorku k obecnéjsimu zamysleni nad

7) Adrian Martin - Cristina Alvarez Lopez, Introduction to the Audiovisual Essay: A Child of Two Mothers.
Necsus: European Journal of Media Studies 3, 2014, ¢. 2. Dostupné online: <https://necsus-ejms.org/intro-
duction-audiovisual-essay-child-two-mothers//>, [cit. 7. 3. 2018].

8) Tento pojem pouzivaji v jedné z mala dosud vydanych knih o audiovizudlnich esejich, viz Christian
Keathley - Jason Mittell (eds.), The Videographic Essay — Criticism in Sound and Image. Montreal: Caboose
Books 2016. Grantova dlouhodobé pouziva také pojmy ,videograficky experiment® ¢i ,,videografické expe-
rimentovani, viz napf. zde: Catherine Grant, Déja-Viewing?: Videographic Experiments in Intertextual
Film Studies. Mediascape: UCLA’s Journal of Cinema and Media Studies, zima 2013. Dostupné online:
<http://www.tft.ucla.edu/mediascape/Winter2013_DejaViewing.html/>, [cit. 7. 3. 2018].

9) Tamtéz.

10) Tiago Baptista dulezitost technologického kontextu zohledruje rozsifenym pojmem ,,digitalni audiovizudl-
ni esej*. Tiago Baptista, c. d.

11) Viz zejména Laura Mulvey, Vizualni slast a narativni film. In: Libora Oates-Indruchova (ed.), Div¢i vilka
s ideologii. Praha: SLON 1998, s. 115-131.

12) Laura Mulvey, Death 24x a Second: Stillness and the Moving Image. London: Reaktion Books 2006, s. 7.
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proménami vnimani filmové formy v éfe digitalnich médii, ktera nabizi bohatsi a rizno-
rodéjsi cesty k manipulaci audiovizualniho materidlu. Moznost zastavit, zpomalit ¢i zopa-
kovat vystizné scény filmu podle ni skytd zna¢ny analyticky potencial, nebot obrazy vytr-
zené z narativniho vyvoje a nezadrzitelného pohybu filmového pasu stavi na odiv své
dfive stéZi postfehnutelné vniténi kvality a vztahy.'¥ Praxe audiovizudlni esejistiky dévé
myslenkdm Mulveyové v mnoha ohledech za pravdu, av$ak neprojevuje se jen v touze ro-
zebirat star$i analogové filmy na jednotliva okénka ¢i zabéry. Reflexivita se mnohdy tyka
i okolnosti vyplyvajicich z principt digitalizace samotné: naptiklad Kevin B. Lee ve svych
dilech tematizuje proces vznikdni audiovizualni eseje v podminkach rozttisténého pocita-
¢ového interface (LESSONS IN LOOKING: EDITING STRATEGIES OF MAYA DEREN [2014])'
nebo upozornuje na faktory, které vstupuji do divacké recepce daného formatu v dobé in-
formacdnich hyperstimult (WHAT MAKES A VIDEO EssAY GREAT? [2014]).1

Navzdory zavislosti audiovizualnich eseji na digitalnim zazemi lze vystopovat mnoz-
stvi pfedchiidcti z analogové éry. Ostatné i Mulveyova naznacuje, Ze ,zpozdény“ (delayed)
digitalni film znamena svym zpisobem navrat k primitivni kinematografii a referen¢ni
jednotce statického rdmu.'® Obecné audiovizudlni esej uskute¢niuje nadéje vkladané do
mnoha starsich zanrt a formatt, jak uméleckych, tak odbornych. Z hlediska umélecké li-
nie ji Martin s Lopezovou povazuji primarné za ,,dité dvou matek®: found footage filmu
a film-eseje.'” Oba utvary byly zaloZené na tvofivé a reflexivni manipulaci s existujicim fil-
movym materidlem, souhrnné na predstavé, ze ,film je forma, ktera mysli, a myslenka,
kterd formuje,'® mnohdy i ddvno pted vynalezem digitalniho pfenosu. Found footage ex-
periment RosE HOBART (1936) Josepha Cornella, ktery z pivodniho hollywoodského fil-
mu EAsT oF BorRNEO (George Melford, 1931) vytvoril koldz zabérti s hereckou Rose Ho-
bartovou, ma v uréitych aspektech blizko k ,supercutim™® Kogonady a podobnych
tviircti. Film-esej Chrise Markera Dopis zE SIBIRE (1957) se zase ve slavné tfikrat opako-
vané sekvenci s ideologicky odli$né zabarvenymi komentari podobd postupiim seberefle-
xivnich audiovizudlnich eseji.*® Akademicky orientovana audiovizudlni esej se od téchto

13) Tamtéz, zejména s. 144, 146-147.

14) Kevin B. Lee, Lessons in Looking: Editing Strategies of Maya Deren. Dostupné online: <http://vimeo.
com/88841695/>, [cit. 11. 3. 2018].

15) Kevin B. Lee, What Makes a Video Essay Great? Dostupné online: <https://vimeo.com/115206023/>, [cit.
11. 3.2018].

16) Laura Mulvey, Death 24x a Second, s. 67.

17) Adrian Martin - Cristina Alvarez Lopez, Introduction to the Audiovisual Essay.

filmara-esejistd. Jean Narboni — Tom Milne (eds.), Godard on Godard: Critical Writings by Jean-Luc Godard.

London: Secker & Warburg 1972, s. 171.

Termin supercut oznacuje video, které kompiluje priifezové motivy, tropy ¢i formélni postupy konkrétniho

filmu, autorského filmare ¢i hnuti. OdliSuje se od rovnéz popularniho mashupu, ktery kombinuje audiovi-

zudlni material z rtiznych filmi a od riznych tviirct. Thomas van den Berg - Miklds Kiss, c. d. Nejvyraznéjsim

autorem supercuti je zminiovany Kogonada, ktery se béhem let dany pristup naucil doplriovat a variovat do

té miry, Ze je uznavan jako dulezity tvirce audiovizualnich eseji (byt ne zrovna téch akademickych). Viz

napt. Kogonada, Hands of Bresson. Dostupné online: <http://vimeo.com/98484833/>, [cit. 11. 3. 2018].

Tradici filmové eseje a jeji vztah k dne$nim podobdm mysleni filmem rozebira napt. Laura Rascaroli, The

Personal Camera: Subjective Cinema and the Essay Film. London and New York: Wallflower Press 2009 nebo

taz, How the Essay Film Thinks. New York: Oxford University Press 2017.
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forem zpravidla li$i tim, Ze filmy v ni pouzité nejsou primarné vychodiskem k estetickému
uc¢inku ani podnétem k filozofickému zamysleni, ale cilem o sobé. Samoziejmé existuje
fada meznich forem, nicméné jadro videografickych filmovych studii tvofi zajem vyjevit
skryté kvality audiovize v zdjmu dél samotnych, a nikoli vzniku dila nového.

Druhy pdl tvoti predchiidci vychazejici pfimo z odborné kritiky ¢i akademické praxe.
V prvnim pripadé predstavuji dilezitou spojnici bonusové materidly k DVD, zvlasté for-
mat zvukového komentéfe.?? Filmovy kritik ¢i védec zde ma za ukol doprovézet snimek
svymi slovy, tak aby divakovi nabidl poucenéjsi vhled do strukturnich zakladd i skrytych
zakouti dila. Specifi¢nost zvukového komentate tkvi nejen v rtiznorodosti poznatkd, kte-
ré by mél autor obsdhnout, ale obzvlasté v podfizenosti vii¢i komentovanému audiovizual-
nimu materidlu. Zatimco v ti§téné formé si kritik ¢i teoretik mutize vybirat urcité prvky
a momenty, kterymi se v textu bude zabyvat, komentator ma svobodu volby notné omeze-
nou — musi neustale dévat pozor, zda se jeho argumentace vaze i k pravé sledované scé-
né. Autor audiovizudlni eseje disponuje $ir§im vybérem materialu, ovSéem podobné jako
komentator je povinen brat ohledy na fe¢ filmovych obrazu, ktera pred nim plyne. Prikla-
dem zvukového komentare blizkého principim pozdéjsich audiovizualnich eseji muze
byt doprovod Laury Mulveyové k filmu SLipiL (Michael Powell, 1960), zejména k néko-
lika ikonickym scéndm natoc¢enym z pohledu vraha s kamerou.”” Mulveyové se dafi
zachytit proménlivé funkce kamery ve filmu (v diegetické i nediegetické roviné), jakoz
i komplexni hru mezi pohybem a nehybnosti, na niz snimek stoji. Pravé prechod od ko-
mentovani filmi za pochodu k prifezovému rozboru jednotlivych figur a jejich vzéjem-
nych vztaht a promén byl dalezitym faktorem, ktery inspiroval jak nové vznikajici podo-
by DVD bonusi (napf. Hyperkino),? tak i pozdéjsi audiovizudlni eseje.

Co se tyce akademické ¢innosti, vyuzivani audiovizudlnich pomtcek pfi vyuce neni
ni¢im novym — vlozené klipy, screenshoty ¢i vizualni srovnani tvoii béznou soudast pre-
zentaci uz od 80. let.* Tento kontext je nejzfetelnéjsi ve formatu video-predndsky, jiz
pravdépodobné nejvice proslavil David Bordwell. Prispévky How MoTiON PICTURES BE-
CAME THE MoVIES (2012) a CINEMA SCOPE: THE MODERN MIRACLE YOU SEE WITHOUT
GLASSESs (2013), uvefejnéné na blogu Observations on Film Art,” jsou ve své podstaté vi-
deozaznamy powerpointové prezentace, ktera kombinuje text, screenshoty a Bordwellovo

21) Piehled o zékladnich charakteristikdch odborného zvukového komentare dodavd napt. Mark Parker -
Deborah Parker, The DVD and the Study of Film: The Attainable Text. New York: Palgrave Macmillan 2009,
s. 121-139.
22) Laura Mulvey, Peeping Tom [DVD audio commentary]. New York: Criterion 1999.
23) Tento format se jmenuje podle ruské spole¢nosti Hyperkino, ktera se od poloviny nultych let zaméfuje na
tvorbu specializovanych DVD vydani ruskych filmt napfi¢ historii. Filmy jsou v tomto pojeti opatfené ,,po-
zndmkami pod ¢arou’, které si divak muiZe pustit ke specifickym scéndm. Autoti konceptu Hyperkina for-
mulovali svou koncepci zde: Natascha Drubek - Nikolai Izvolov, Critical Editions of Films on Digital
Formats. Cinema ¢ Cie 6, 2006, ¢. 8, s. 203-214.
Andrew McWhirter, Film Criticism, Film Scholarship and the Video Essay. Screen 56, 2015, ¢. 3, s. 376.
David Bordwell, How Motion Pictures Became the Movies. Observations on Film Art, 2012. Dostupné on-
line: <http://www.davidbordwell.net/blog/2013/01/12/what-next-a-video-lecture-i-suppose-well-actually-
-yeah//>, [cit. 11. 3. 2018]; David Bordwell, CinemaScope: The Modern Miracle You See Without Glasses.
Observations on Film Art, 2013. Dostupné online: <http://www.davidbordwell.net/blog/2013/04/24/sco-
ping-things-out-a-new-video-lecture//>, [cit. 11. 3. 2018].
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mluvené slovo. Video-prednaska s audiovizudlni eseji v mnohém souzni,*® byt slouzi spi-
$e jako nazorny doplnék mluveného ¢i tisténého argumentu, nez aby méla ambice vyuzi-
vat ,,mys$leni filmem®

Audiovizualni esej tedy neni jen ,ditétem dvou matek®, nybrz nejednozna¢nym po-
tomkem rozli¢nych tradic na ose mezi uméleckym dilem a akademickym prispévkem.
Paklize mnozi usiluji, aby se stala plnohodnotnym zastupcem druhého sméru, aniz by
opustila unikatni vyrazové moznosti sméru prvniho, je jeji povaha nutné paradoxni. Tuto
skute¢nost nema cenu popirat ani navracet do ,,spravnych” koleji, naopak je tfeba naladit
se na jeji specificky pohyb a pfi nejblizsi prilezitosti vystihnout, v jakych momentech se
mezi protichidnymi tendencemi vynotuje kyZzeny smysl.

Osabhat si film vSemi smysly

Zajem akademiki o audiovizualni formy vyjadreni nevyplynul jen z okouzleni novymi
technickymi moznostmi ¢i snahy propojit svéty umeéni a teorie. V mnoha ohledech byl lo-
gickym vyusténim trendi ve filmové védé a spriznénych oborech. Afektovou teorii, per-
formance studies, fenomenologii filmové zku$enosti, teorii novych médii, neurovédu
a jiné trendy ve filmové teorii poslednich dekad spojuje mimo jiné intenzivnéjsi proplete-
ni filmového obrazu s vnimajicim divdkem, jakozZ i provazani tvorby, reflexe a recepce fil-
mu. Tato vyzkumnd orientace se ve videografickych filmovych studiich projevuje zejména
ve dvou distinktivnich, avSak vzajemné prostupnych perspektivach, které Ize pracovné na-
zvat ,,haptickd“ a ,,remediaéni®

Jednou z hlavnich motivaci prvniho sméru byla snaha prekonat hraz mezi diskursivné
determinovanym divakem a ideologicky strukturovanou filmovou reprezentaci, za kterou
byla podle predchtidcti i proponenti téchto pristupii odpovédna aparatova teorie a pozdé-
ji kulturni studia.?” V centru pozornosti se ocitl jak smyslovy prozitek divdka, tak mate-
ridlni kvality pohyblivého obrazu, pficemz obé roviny byly vzdjemné provazany aktem
sledovani filmu.®® Postupné vzriistala popularita filmi, které pfipoutdvaly pozornost
k povrchu télesné i filmové matérie ¢i akcentovaly mnohosmyslové zapojeni divéka do fik-
ce.?” Ve svétle téchto posunt uz filmovy teoretik nemohl nedat najevo své afektivni zauje-
ti filmem, nechtit si jej co nejvic priblizit.

26) Tiago Baptista oznacuje Bordwellovy ,video lectures® jako ,,pfechodovou formu“ audiovizualni eseje a za-
hrnuje je mezi pfipadové studie vedle dél Kogonady, Catherine Grantové a Kevina B. Lecho. Tiago Baptista,
c.d.,s. 130-147.

27) Ke kritice reprezentace v afektové teorii obecné viz Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects. London and
Durham: Duke University Press 2014, s. 26-36.

28) Tuto provazanost reflektuje zejména fenomenologicka filmova teorie, viz Vivian Sobchack, The Address of
the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton: Princeton University Press 1992 nebo pozdéji
Jennifer M. Barker, The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience. Berkeley: University of California
Press 2009.

29) Pro tyto postupy se vzil vyraz ,hapticka vizualita®, které v navaznosti na rakouského historika uméni Aloise
Riegla uplatnila Laura Marksovd. Jde o formu vidéni filmového obrazu, v niZ se ,,0¢i stavaji orgdnem dote-
ku®. Laura U. Marks, The Skin ofthe Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses. Durham: Duke
University Press 2000.
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Tuto tendenci ve své teoretické i praktické tvorbé nejvyraznéji reflektuje Catherine
Grantova. Grantovd zavedla do diskursu videografickych filmovych studii pojem ,,haptic-
ké kritika®, kterym otevfené navézala na Lauru Marksovou.*® V textu ,,Touching the Film
Object?“ (2011) tvrdi, Ze audiovizudlni esej jakoZto forma hapti¢nosti umoziiuje pochopit,
co Ize z pfedmétu smyslové vnimat, kdyz se s nim ocitneme v blizkém kontaktu. Hapticka

Iy

kritika je metoda, ktera nastupuje ve chvili, kdy se ,,slova nedokazi odlepit od povrchu fil-
mového objektu“*) Pokozka filmu zde neni oknem do hlubinnych vyznamt dila, nybr? te-
rénem, ktery musi byt teprve objeven ve své mnohoznac¢nosti. Skrze digitalni manipulaci,
napiiklad zpomaleni ¢i extrémni priblizeni, 1ze ve zdanlivé jednolitém filmovém obrazu
nahlédnout multiplicitu vzajemné nestejnorodych detailti. Manifestem této senzibility je
stejnojmennd audiovizualni esej, v niZ autorka pracuje s Bergmanovou PERsONOU (1966),
konkrétné se scénou, v niz se chlapec dotyka rozmazaného filmového platna. Izolace od
vychoziho ptibéhu, slow-motion efekt a pozménény hudebni doprovod zptisobuji, Ze se
obraz hrdinek na plétné nestdvd ztetelnéj$im, nybrz naopak nabyva na zrnitosti.*? Tvafi
v tvar deformovanému obrazu se filmovy kritik ¢i teoretik nachazi v podobné situaci jako
brylaty kluk pfed platnem: misto aby patral po tom, co obraz zpodobnuje, dotekem se na-
pojuje na zahyby ryhované krajiny.

Hapticka kritika se poji s diirazem na subjektivni emocionalni prozitek autora. Kdo
chce pohyblivé obrazy analyzovat haptickou metodou, musi k nim nevyhnutelné za-
ujmout intimni vztah a pokouset se tento vztah co nejptiméji vyjadrit.*® Grantova formu
audiovizudlni eseje vyuziva k prozkoumavani svych vlastnich divackych zku$enosti, k re-
konstrukei a soucasné reinterpretaci pohlcujiciho zdzitku z objevovani nového fikéniho
svéta, potazmo k ohledavani souvislosti mezi momenty z riznych filmu, autobiograficky-
mi detaily a filmovédnymi pojmy. Stfiha¢sky software se v rukou esejisty proménuje v ma-
$inu na vyvolavani mimovolnich vzpominek: dotek filmového objektu aktivuje mimodé¢éné
spoje mezi libovolné priblizitelnymi detaily filmové fikce a domnéle ztracenymi ¢i vytés-
nénymi dojmy z pavodniho sledovani*¥ K dosazeni tohoto u¢inku slouzi split-screen,
prekryvani ¢i zmnozena expozice, souhrnnéji operace, jez ozfejmuji podobnosti ¢i rozdi-
ly mezi zabéry, které byvaji zvyraznéné dodate¢nou haptickou manipulaci jednotlivych
obrazii a zvuku. Naptiklad v audiovizudlni eseji THE VERTIGO oF ANAGNORISIS (2012)
se Grantova takto vraci ke dvéma ,,osobnim* filmiim — Hitchcockovu VERTIGU (1958)

30) Tamtéz. Grantova navic cituje autor¢inu pozdéjsi studii ,,Haptic Visuality: Touching with the Eyes* (Frame-
work the Finnish Art Review 2004, ¢&. 2).

31) Catherine Grant, Touching the Film Object? Notes on the “Haptic” in Videographical Film Studies. Do-
stupné online: <https://filmanalytical.blogspot.cz/2011/08/touching-film-object-notes-on-haptic-in.html/>,
[cit. 15. 3. 2018].

32) Catherine Grant, Touchingthe Film Object? Dosupné online: <https://vimeo.com/28201216/>, [cit. 15. 3.
2018].

33) Ve spole¢tném textu s Christianem Keathleym ,,The Use of an Illusion dokonce tik4, ze ,,audiovizudlni esej
by se méla méné soustredit na filmy samotné nezli na konkrétni divackou zkusenost a jeji vztah k procesu
kritického psani. Catherine Grant — Christian Keathley, The Use of an Illusion: Childhood Cinephilia,
Object Relations, and Videographic Film Studies. photogénie 2014. Dostupné online: <https://cinea.be/the-
-use-an-illusion-childhood-cinephilia-object-relations-and-videographic-film-studies/>, [cit. 15. 3. 2018].

34) Grantova intimni rovinu prace se stfihacimi programy rozebird naptiklad zde: Catherine Grant, The
Shudder of a Cinephiliac Idea? Videographic Film Studies Practice as Material Thinking. Aniki: Portuguese
Journal of the Moving Image 1, 2014, ¢. 1, s. 49-62.
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a STAR WARS: Ep1zoDE V — IMPERIUM VRACT UDER (Irvin Kershner, 1980).>> O obou
snimcich uz v minulosti nékolikrat psala a tusila mezi nimi dil¢i spojitost, nicméné jejich
podobnost si uvédomila az ve chvili, kdy v knihovné svého stfihaciho programu uvidéla
ndhledy z vybranych sekvenci obou filmii vedle sebe.* Jeji pozornost upoutaly dvé ustied-
ni pasaze, které znazornuji motiv anagnorize, bodu zépletky, v niz protagonista dochazi
k osudovému poznani, skrze metaforu padu. Juxtapozice scén je provedena jednoduse,
pres horizontalni split-screen, osobity interpreta¢ni vklad vSak dodava hlavné tvarovani
vychoziho audiovizualniho materialu. Zatimco konfrontace Lukea Skywalkera s Darthem
Vaderem se odviji v ,,pfirozeném® rytmu, Scotticho zavrat na stfese probiha zpomalené
a s tlumenym zvukem. Grantové se podarilo vyjadrit intimni posedlost prifezovym je-
vem obou dél v obecné sdélitelné formé, ale predev$im propojit rétorickou doslovnost
(STAR WARS) s poeticko-reflexivnim ozvlastnénim (VERTIGO). Pointou audiovizualni ese-
je by podle Grantové a jejich souputnikt mélo byt, Ze filmova teorie a kritika digitalni éry
se bez uzsiho provazani explika¢niho a senzualniho rozméru neobejde.

Druhd, ,,remedia¢ni tendence prevadi (znovu)nalezenou blizkost tvorby, reflexe a re-
cepce filmovych obrazi do trochu odli$né roviny. Diiraz na recipro¢ni vztah mezi subjek-
tem a objektem badani tvori vychodisko teorii, které se uz od 90. let snazi postihnout sta-
le komplexnéj$i systémy zprosttedkovani v dobé elektronickych médii. Kdyz Vivian
Sobchackova ptisla v roce 1994 s konceptem ,elektronického modu reprezentace®, vepro-
stupného a neobyvatelného povrchu, ktery je charakteristicky ,,reprezentaci o sobé, ,,pro-
meénou referenénosti v textualitu® a také ,.erozi ¢asové soudrznosti déjin a vyprévéni*>”
ptipravovala jiz pidu pro zkoumani digitélni krajiny, z niz vyrostla audiovizudlni esej.
Princip reprezentace nemuize dale predstirat, Ze se opird o stabilni, v prehledné realité
ukotveny referent, zprostfedkovani je vSak pocitované ¢im dal intenzivnéji, procez bylo
nutné vynalézt nové pojmoslovi. Kuptikladu Bolterovo a Grusinovo vlivné pojeti reme-
diace®® ukdzalo, ze kazdy akt zprostfedkovani upozornuje soucasné na reprezentujici i re-
prezentované — mimetickd reprezentace tedy koexistuje s reflexivitou. Tato ,,dvoji logika
remediace®, oscilujici mezi vtahujici priizra¢nosti (,imediace®) a zvyraznovanim média
samotného (,,hypermediace®), vyzaduje aktivni pfistup k divactvi, ktery zohledni intelek-
tudlni a materialni podminky formovani textu a subjektu, a tudiz i elementarni homologii
mezi ¢innosti autora a divdka v audiovizualni tvorbé.>”

Tvorfivym uplatiiovanim a modifikovanim téchto ideji ve formétu audiovizualni eseje
se nejvice proslavil Kevin B. Lee. Autor, jenz vzesel z prostfedi online cinefilti a do této

35) Catherine Grant, The VERTIGO of Anagnorisis. Dostupné online: <https://vimeo.com/42963508/>, [cit.
15. 3. 2018]. Grantova v pozdéjsim vysvétlujicim textu tvrdi, Ze VERTIGO je jeji nejoblibenégjsi film od
Hitchcocka a Ze patou epizodu STAR WARs vidéla v détstvi tii roky predtim, nez se dozvédéla, ze otec, ktery
ji vychoval, neni jejim skute¢nym biologickym otcem. Catherine Grant, Déja-Viewing?.

36) Tamtéz.

37) Vivian Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic “Presence”. In: Hans Ulrich
Gumbrecht - K. Ludwig Pfeiffer (eds.), Materialities of Communication. Stanford: Stanford University Press
1994, s. 83-106.

38) Viz napt. Jay David Bolter - Richard Grusin, Imediace, hypermediace, remediace. Teorie védy 27, 2005, ¢. 2,
s. 5-40.

39) Tamtéz. Dvoji logice remediace v kontextu audiovizudlni esejistiky se pfimo vénuje Tiago Baptista ve druhé
kapitole své disertace: c. d., s. 57-124.
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chvile vytvoril pres 360 audiovizualnich eseji nejrtiznéjsiho druhu (od populariza¢nich fan-
videi pfes podrobné formalni analyzy arthousovych filmi po experimentdlni film-eseje),
zaujima k digitalni esejistické praxi dvojaky vztah. Fascinace danym médiem se u néj poji
s ostrazitosti: kriticky potencial audiovizudlni eseje prili§ ¢asto ustupuje fanouskovskému
okouzleni, které slepé nasleduje spotiebni, hypertrofovanou logiku soucasné digitalni
popkultury.*” Lee proto navrhuje obritit prostfedky audiovizudlni eseje proti ni samotné,
poptit jeji funkei dekddujiciho ¢i vykladového mechanismu pohyblivych obrazti a obna-
zit, jakym zptisobem utvari a zachovava predpoklady své existence.*” Nastroji k podtrh-
nuti dvoji logiky remediace md audiovizualni esej k dispozici mnoho, dulezity je ale ze-
jména digitalni interface. Rozparcelovani obrazovky na mnohost heterogennich a rozli¢né
plynoucich obrazt s sebou nese jak zahlceni divaka smyslovymi vjemy (imediace), tak
i zviditelnéni vlastnich technik zprosttedkovani a manipulace, jez recipienta na hypersti-
muly digitalni kultury lépe ptipravi (hypermediace). Jak ptipomind Alexander Galloway,
digitalni interface je sit, na niz se imediace a hypermediace misf a navzdjem méni své iden-
tity, tudiz oba procesy nelze oddélit.*? Lee tento paradox ptijal a usiloval najit takovou
formu audiovizualni eseje, jez nekondici hru remediace zurodi k reflexivnim i afektivnim
cilam.

Odpovédi na toto hleddni mu byla metoda ,,desktop cinema, pro niz se obrazovka po-
¢itace stava ,,objektivem a platnem zaroven“ a kazdodenni zkusSenost s digitalni sférou
a internetem vychozi realitou.*” Na rozdil od uméleckych, dokumentdrnich ¢i vzdélava-
cich aplikaci tohoto ,,zdnru“ se Lee zaméfuje na zprostredkovaci roli pocitacového inter-
face a jeho mechanismd, kterou nicméné reflektuje primarné skrze obrazy samotné. Pred
divéka stavi sebe sama, jak s pomoci softwarovych programt fragmentuje, kombinuje
a porovnava ruznorodé audiovizudlni texty. Vhodnou ukdzkou je esej INTERFACE 2.0
(2012), svébytna predélavka videoinstalace SCHNITTSTELLE (1995) filmového esejisty Ha-
runa Farockého.*” Zjednodusené feceno, autor zde imituje scény z Farockého dila a sou-
¢asné aktualizuje jeho meta-analyzu videotechnologie a jeji (de)formativni tlohy v pro-
dukci a distribuci technickych obrazi — pouze namisto videa hraje hlavni roli digitalni
software. Leeho adaptace je ovéem rafinovanéjsi: z Farockého idiosynkratickych experi-
mentu s prepracovavanim obrazil ¢ini imanentni princip digitalni doby. V jeho pojeti se
vSechny prvky vstupujici do interface, od miniatur filmovych okének pres aryvky z textt
po prsty na klavesnici, okamzité transformuji v obrazy-gesta v duchu tezi Giorgia Agam-
bena. Nesdéluji totiz vyznamy, nybrz jen vlastni sdélitelnost,* schopnost napojovat se na
stale nové informacni toky a ménit podobu svou i svého okoli, s nimz se stfetavaji. Jejich

40) Kevin B. Lee, Video Essay: The Essay Film — Some Thoughts of Discontent. Sight ¢» Sound, 2013. Dostup-
né online: <http://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/deep-focus/video-essay-
-essay-film-some-thoughts/>, [cit. 25. 3. 2018].

41) Viz napt. Kevin B. Lee, Letter to Harun Farocki. Sight & Sound, 2014. Dostupné online: <http://www.bfr.org.
uk/news-opinion/sight-sound-magazine/comment/obituaries/letter-harun-farocki/>, [cit. 25. 3. 2018].

42) Alexander Galloway, The Interface Effect. Cambridge: Polity 2012, s. 33.

43) Kevin B. Lee, About the Premake. Alsolikelife, 2014. Dostupné online: <https://www.alsolikelife.com/pre-
make-1/>, [cit. 25. 3. 2018].

44) Kevin B. Lee, Interface 2.0. Frames Cinema Journal 1, 2012, ¢. 1. Dostupné online: <http://framescinema-
journal.com/article/interface-2-0//>, [cit. 25. 3. 2018].

45) Giorgio Agamben, Poznamky o gestu. In: tyZ, Prostfedky bez ticelu. Praha: SLON 2003, s. 45-54.
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vynoreni s sebou vzdy jiz pfinasi manipulaci, permanentni vytrzeni z neudrzitelnych sou-
fadnic, le¢ také svébytnou performanci, kterou simuluje pravé klikani na klavesnici a pro-
ménujici se rozhrani sttiha¢ského programu. Divak ani tviirce se témito fakty nemaji ne-
chavat unaset ani se jim poddavat, ale hlavné si uvédomit, Ze gestikulatory a performance
artisty jsou téZ oni sami, a Ze tedy mohou do rela¢nich procest aktivné vstupovat, aniz by
nad nimi ziskali nadvladu.

Obrat k hapti¢nosti a remediaci vytvoril pro videograficka filmova studia pfihodné
podhoubi, které se ovSem rozrostlo do takovych dimenzi, ze vychozi teorie usvédcuje
z nedtslednosti. Navzdory dirazu na materialitu filmového obrazu zminéné metody
mnohdy tihnou k abstraktnim formulacim, jez namisto podrobného rozboru ¢i vykladu
sledovanych jevl vzyvaji stézi prenositelny subjektivni prozitek nebo bezbrehou moc
zprostiedkovani. Audiovizualni eseje, které z téchto tendenci erpaji, vSak obsahuji korek-
tiv, ktery vagni argumentaci dokdze vratit zpét na zem — obrazovy a zvukovy material
samotny. Kdyz uz ma byt svébytny audiovizualni jazyk ohyban ve jménu kritické ¢i aka-
demické reflexe, je podstatné, aby autor hemzeni filmové formy nepopiral, nybrz akcento-
val — jinak mu hrozi, Ze se obrazy postavi na odpor.

Co psany text nezachyti

Vzrustajici popularitu audiovizualnich eseji v poslednich letech doprovazeji i snahy o in-
stitucionalni zakotveni videografickych filmovych studii v akademické sfére. Mimo uni-
verzitni moduly, workshopy a konference®® se za¢inaji prosazovat také v ramci sekci od-
bornych ¢asopist: Ize zminit naptiklad Necsus: European Journal of Media Studies, ktery
od podzimu 2014 zahrnuje rubriku ,,Audiovisual Essays“ pod vedenim Adriana Martina
a Cristiny Alvarez Lopezové.”” [in] Transition je oviem dosud jedinou akademickou plat-
formou, jez od roku 2015* publikuje primérné pivodni audiovizudlni eseje, které dopl-
fuje textovy komentaf autora a zpravidla dva recenzni posudky.*” Ve snaze podrobit ne-
poddajny format odbornym kritériim se vyjevuji jeho tuskali, ale i potenciality. Eseje
nashromazdéné z ¢isel 2.1 2015 az 5.1 2018 uz mohou slouzit jako vyzkumny material,
ktery nabizi pomérné $iroky repertoar postupt, jak haptické a remediaéni tendence posu-
nout ¢i prohloubit. Z daného souboru byla zvolena ¢tyfi dila, v nichz se odrazeji tstfedni
tenze videografickych filmovych studii — mezi obrazem a slovem, analyzou a senzaci,
performativitou a reprezentaci, autorstvim a divactvim. Vybrané pripadové studie ilustru-

46) Jednou z formativnich udalosti byl v tomto ohledu ,, Audiovisual Essay: Practice and Theory International
Workshop", ktery se konal v ¥ijnu 2013 ve Frankfurtu. Tento workshop organizovali Adrian Martin a Cristina
Alvarez Lopezové za podpory Vinzenze Hedigera a vznikly z néj webové stranky vénované teorii a praxi vi-
deografickych filmovych studii se zastitou britské University of Sussex. Dostupné online: <http://reframe.
sussex.ac.uk/audiovisualessay/>, [cit. 28. 3. 2018].

47) <https://necsus-ejms.org/>, [cit. 28. 3. 2018]. Na této sekci se ¢asto podili externi editoti z fad zavedenych
tvtircti audiovizudlnich eseji, v¢etné Catherine Grantové ¢i Kevina B. Leeho.

48) V prvnim roce fungovani (¢isla 1.1-1.4 2014) nabizel jen editorské vybéry audiovizualnich eseji s dopro-
vodnymi kuratorskymi texty.

49) Reflexi dosavadniho fungovéni [in] Transition, zaméfenou piedev$im na systém zpétné vazby, nabizi napt.:
Christine Becker (ed.), IN FOCUS: Videographic Criticism. Cinema Journal 56, 2017, ¢. 4, s. 126-158.



ILUMINACE Roénik 30,2018, ¢ 1 (109) CLANKY 15

ji, jak lze tyto ,rozpory“ tvliir¢im zpusobem zuzitkovat k akademickym cilim, a mohou
tak prispét k redefinovani toho, co audiovizudlni esej dokaze.

Predné, skloubeni kritické argumentace s audiovizualnimi prostfedky vyvolava dile-
ma, do jaké miry si ma audiovizualni esej vypomahat mluvenou ¢i psanou fedi, zda ji ma
ze svého vyraziva vytésnovat, nebo ji vyuzivat poetickym ¢i performativnim zptsobem.
Casto byva citovéna distinkce Christiana Keathleyho mezi ,.explanaénim® (explanatory)
a ,,poetickym“ (poetic) modem audiovizualni eseje: v prvnim pripadé je upfednostiiovan
popisny, analyticky ¢i vykladovy komentar ve voice-overu a/nebo mezititulky, ve druhém
se pracuje primédrné s expresivitou audiovize samé.*” Proti ,,logocentrické“ a ,redundant-
ni“ povaze explana¢niho modu protestuji mnozi praktici a teoretici, nejvyraznéji Adrian
Martin,* kli¢ovou tlohu vykladu coby zdiiraznéni autorské pozice badatele a udrzovani
argumentacni struktury naopak prosazuji Thomas van den Berg a Miklos Kiss.”” Vesmés
v$ak panuje shoda na tom, Ze vykladovou slozku z videografickych filmovych studii zcela
eliminovat nelze, otazkou tedy je, jak s ni pracovat, aby se vice prizptisobila audiovizualni
poetice.

Mnozi esejisté experimentuji s moznostmi, jak do voice-overu ¢i textovych vysvétlivek
vnést ozvlastnujici prvky. Chiara Grizzaffiova vénovala otdzce zvukového komentate sviij
ptispévek ve specidlnim ¢isle 4.1 2017: na konkrétnich audiovizualnich esejich z [in] Tran-
sition predvedla, jakym zptusobem mohou audiovizualni eseje prolomit kauzalni vztah
mezi obrazem a slovem smérem k hybridni, polyfonické souhfe, ktera bere v potaz potfte-
by argumenta¢ni i umélecké.”™ Performativni operace s textem tradi¢né uplatriuje haptic-
ka kritika, na niZ otevené navazuje napriklad dilo Lizarp TRAIN (2017) Kevina L. Fergu-
sona.” Format ,videografického epigrafu’, ktery vyzaduje nejen manipulaci s videem
a hudbou, nybrz i tviréi praci s textovou citaci,” mu slouzi k rozpoutavani rytmickych
disonanci mezi zadrhavajicim obrazem, pfeexponovanym soundtrackem a postupné se
zjevujicimi vynatky z textti Antonina Artauda a Rolanda Barthesa v rtiznych mistech za-
béru.

50) Christian Keathley, La Caméra-stylo: Notes on Video Criticism and Cinephilia. In: Alex Clayton — Andrew
Klevan (eds.), The Language of Style and Film Criticism. London and New York: Routledge 2011, s. 176-191.
Nejvyraznéj$imi zastupci explana¢niho modu byli v poéatcich formatu Matt Zoller Seitz a Matthias Stork,
charakteristiky poetického modu do zna¢né miry naplnuje Catherine Grantova a dalsi zastanci haptické kri-
tiky.

51) Viz napf. Adrian Martin, In So Many Words. Frames Cinema Journal 1, 2012, ¢. 1. Dostupné online: <http://
framescinemajournal.com/article/in-so-many-words//>, [cit. 28. 3. 2018].

52) Autoti explanaci dokonce povazuji za jednu z defini¢nich vlastnosti idealizované formy akademické audio-
vizualni eseje. Thomas van den Berg - Miklos Kiss, c. d.

53) Chiara Grizzaffi, Let Them Speak! Against Standardization in Videographic Criticism. [in]Transition:
Journal of Videographic & Moving Image Studies 4, 2017, ¢. 1. Dostupné online: <http://mediacommons.fu-
tureofthebook.org/intransition/2017/03/21/let-them-speak-against-standardization-videographic-critici-
sm/>, [cit. 28. 3. 2018].

54) Kevin L. Ferguson, Lizard Train. [in]Transition: Journal of Videographic & Moving Image Studies 4, 2017,
¢. 4. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2018/01/10/lizard-train/>,
[cit. 28.3.2018].

55) S timto ozna¢enim pro subZanr audiovizualni eseje pracuje zejména Jason Mittell: Making Videographic
Criticism. Just TV, 2015. Dostupné online: <https://justtv.wordpress.com/2015/07/01/making-videogra-
phic-criticism/>, [cit. 28. 3. 2018].
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Vpravdé unikatni reakci na svar explana¢niho a poetického modu vsak predstavuje
audiovizudlni esej DEAD TIME (2017) od autorek Catherine Fowlerové, Claire Perkinsové
a Andrey Rassellové.” Tato esej byla soucasti ¢isla vénovaného poetice ,,sledovéni pohy-
bu o¢i“ (eye tracking), neurovédné metody, kterd je v kontextu filmové védy vyuzivana
k vyzkumu smérovani divackého pohledu vii¢i sledovanému obrazu.”” Na zdkladé empi-
rickych dat jsou na audiovizudlni hmotu nandseny cervené tecky a skvrny, jez simuluji, na
jakou ¢ast zabéru se o¢i pri sledovani soustredily. Autorky tuto techniku aplikuji na dlou-
hou sekvenci z Antonioniho filmu POvOoLANf: REPORTER (1975) jakozto formativni tkaz
estetiky ,,slow cinema®. Cil svazku mezi audiovizualni eseji, neurovédnymi postupy a ki-
nematografii pomalosti je dvojaky: zkoumat, jakym zptisobem mohou byt divaci ,uchva-
ceni” obrazy a jaké nastroje divackou pozornost aktivuji.*® Rovnovéhy mezi explanaénim
a poetickym dosahuje paradoxné tak, ze audiovizualni prosttedky prevadi do vykladové
roviny, kdezto nastroje védecké formulace pozveda k estetickému t¢inku. Zvolené haptic-
ké postupy vedou argumentaéni strukturu celého prispévku, jakoz i divackou pozornost.
Split-screen se dvéma identickymi scénami v prvni ¢asti dokumentuje, jak rizné se mo-
hou o¢i publika stacet, kdyz jim hloubkova kompozice a vnitrozabérové trvani ponecha-
vaji svobodu vybéru. Zpomaleni a ptibliZzeni obrazu nasledné umoznuje, aby divak reflek-
toval i nejnepatrnéj$i mihani pozornosti pfimo pfi aktu sledovani. Dvojexpozice Jacka
Nicholsona leziciho na posteli, auto prejizdéjici za obzor a slySitelny dialog mimo zabér
potom podtrhuji orienta¢ni zmatek, pti kterém pohledy narazeji na rdm scény a opétovné
jej stvrzuji.

Vysvétlujici pomicky naproti tomu chtéji Antonioniho dilo dotvaret, ddavat mu ne-
otfely vyraz. Esej ohrani¢uji dva teoretické citaty, jeden od Karla Schoonovera, druhy od
Piera Paola Pasoliniho, které z riznych pozic tematizuji procesualitu divacké zkusenosti.
Z tvodniho Schoonoverova citatu se postupné ulamuji konkrétni slova — ,look", ,la-
bour, ,,body“ —, ktera nejenze ramcové popisuji jednotlivé sekce, ale stavaji se i soucasti
obrazovych procestl. K poetickym cilim jsou vyuzivané i tékajici cervené tecky, jez
neslouzi pouze k ilustraci ziskanych poznatkd, nybrz dilo i jeho recepci pretvareji. V pru-
béhu sledovani méni sviij tvar i dosah a misty zaplnuji obrazovy prostor natolik, az z néj
zbyva jen prodéravély, stézi proniknutelny povrch. Vicerozmérna mizanscéna modernis-
tického filmu tak najednou zacina pfipominat videoinstalace Yayoi Kusamové. V horizon-
tu téchto operaci uz otazka, zda ma audiovizudlni esej vzdélavat, nebo zahlcovat smyslo-
vymi podnéty, pozbyva relevanci — déld totiz oboji.

Dalsi dulezitou otdzkou jsou predpoklady audiovizualni eseje k formalni analyze fil-
m, respektive k interpretaci filmové formy samé. Faktor blizkosti a citovatelnosti filmo-
vého objektu k detailnimu rozboru stylistickych znaka zdanlivé vybizi, nicméné ryzi
»close reading” je ve videografickych filmovych studiich spiSe upozadéné. Kdyz si esejista-

56) Catherine Fowler — Claire Perkins — Andrea Rassell, Dead Time. [in]Transition: Journal of Videographic ¢
Moving Image Studies 4, 2017, ¢. 3. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransi-
tion/2017/09/07/dead-time/>, [cit. 28. 3. 2018].

57) Introduction: The Poetics of Eye Tracking. [in] Transition: Journal of Videographic & Moving Image Studies 4,
2017, ¢. 3. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2017/09/07/dead-ti-
me/>, [cit. 28. 3. 2018].

58) Catherine Fowler - Claire Perkins — Andrea Rassell, c. d.
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Obr. 1: DEAD TIME

-badatel klade vyssi cile nez jen efektné sestfihat dominantni stylistické postupy z tvorby
kanonickych auteurt, narazi minimalné na dvé uskali. Zaprvé musi krotit sklony k ze-
vrubnému komentovani scén: hrozi tak ucinek ,,zdvojovani* pfi kterém je audiovizual-
ni hmota redukovana na ilustraci mluveného slova. A zadruhé nema nad obrazy takovou
kontrolu, jakd by se dala o¢ekdvat:* ani dimyslné zpomalovaci efekty ¢i stop-zébéry ne-
dokazou zabranit, aby mu alespon ¢ast kompozice neunikla. Ani komplexni videografické
rozbory stylu, jako je studie Erlenda Lavika STYLE IN THE WIRE (2012),°" se témto zdkou-
tim plné nevyhnou. Jakkoli se Lavikova esej tvari jako odborna analyza, na mnoha mis-
tech prorustd intuitivnimi, subjektivné zabarvenymi poznatky (naptfiklad kdyZz hovoii
o pouziti dokumentdrni kamery), a zménou formatu ze 4:3 na 16:9 navic narusuje stylis-
tické vlastnosti pivodniho materialu. Neni tedy prekvapivé, ze zastanci (neo)formalistic-
kého pristupu zvykli rozebirat filmy policko po policku vyuzivaji audiovizudlni format
predevsim k doplnéni ¢ zndzornéni argumentd z tisténych studii.*” Close reading ovsem
nelze povazovat za vyhradni doménu formalistickych metod: jak tvrdi naptiklad Eugenie
Brinkemova ve vztahu k afektové teorii, detailni textualni analyza predstavuje cestu, jak

59) K riziku zdvojovani komentafe a obrazii viz: Adrian Martin - Cristina Alvarez Lopez, Writing in Images
and Sounds.

60) Argument, Ze v audiovizualni eseji ma autor nad vyslednym utvarem plnou kontrolu, prosazuje napt. Erlend
Lavik, The Video Essay: The Future of Academic Film and Television Criticism? Frames Cinema Journal 1,
2012, ¢. 1. Dostupné online: <http://framescinemajournal.com/article/the-video-essay-the-future//>, [cit.
30. 3. 2018]. Nepocita vsak s tim, Ze filmové obrazy si i pfi sebevétsi manipulaci zachovavaji urcitou auto-
nomni logiku.

61) Erlend Lavik, Style in The Wire. Dostupné online: <https://vimeo.com/39768998/>, [cit. 30. 3. 2018].

62) Jakkoli si formalistické experimenty s audiovizualni eseji zpravidla kladou ,,skromné® cile, Ize najit i pod-
nétné piiklady, napf. Bordwellovu peclivé strukturovanou a rozfizovanou analyzu opakovanych zabéru ve
filmu Michaela Curtize MIiLDRED PIERCEOVA (1945) z roku 2013: David Bordwell, Mildred Pierce: Murder
Twice Over. Dostupné online: <https://vimeo.com/68895551/>, [cit. 30. 3. 2018].
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prekonat abstraktni a negativni vymezeni afektu a zohlednit jeho specifické zahyby ve fil-
mové formé.*”» Pravé takovato pozornost viréi formalnim zvlastnostem muze sklony hap-
tického a remedia¢niho sméfovani videografickych filmovych studii ke spekulativnimu
mysleni ¢i vagnimu senzualismu uvést do rovnovéhy.

V dosavadnich audiovizudlnich esejich publikovanych na [in]Transition je formalni
rozbor vét§inou provazan s interpretaci, vici niz plni spiSe instrumentdlni alohu. Jednu
z vyjimek tvofi esej Johna Gibbse OPENING MOVEMENTS IN OPHULS (2016),* kterd ucel-
né porovnava uvodni sekvence snimka V pasti (Max Ophiils, 1949) a MADAME DE...
(Max Ophiils, 1953). V jinych pfipadech vede close reading k hlub$imu uvazovani o me-
dialité a performativité filmové formy. Shane Denson v dile SIGHT AND SOUND CONSPIRE:
MONSTROUS AUDIO- VISION IN JAMES WHALE’S FRANKENSTEIN (2015)%) analyzuje tfi riz-
né verze scény z FRANKENSTEINA (1931), pokazdé s odlisnou technikou (voice-over, ,,pte-
znaceni“ do formy némého filmu, digitalni VU metr), aby odhalil mezihru mezi viditel-
nym a neviditelnym a zejména mezi slysitelnym a neslysitelnym v hororovém zanru.

Denson zasel jesté déle v eseji DON'T LOOK Now: PARADOXES OF SUTURE (2016),%
v niz pretavil formdlni analyzu do podoby sebereflexivniho experimentu. Rozbor jednoho
z ustfednich momentt filmu TED SE NEDIVEJ (Nicolas Roeg, 1973) prezentuje ve dvou va-
riantach: klasické a interaktivni. Zatimco prvni z nich postupuje linedrné mezi ¢asové jas-
né vymezenymi segmenty, druha predava iniciativu divakovi, aby si zvolil, jak dlouho
a v jakém poradi chce danou ¢ast sledovat. Autor této interaktivity dosahuje skrze inter-
face, ktery uzivateli v pfesné urcenych okamzicich nabizi, zda chce pokracovat (tlacitko
Continue), nebo nechat zabéry pusténé ve smycce. Recenzentsky posudek Richarda Mise-
ka opravnéné kritizuje graficky design i uzivatelskou nevstticnost tohoto pocinu, ktery
podle néj ptipomina spie predzvést budouci aplikace nez audiovizualni esej.?”’ Dulezitéj-
$i vsak je, co ndm tato verze (a do zna¢né miry i ta linearni) fikaji o moznostech a dusled-
cich detailniho ¢teni filmt audiovizualnimi prostredky.

Vztah mezi podrobnym rozkladem scény, interpretaci pozorovaného jevu a aktivnim
zapojenim divéka/uzivatele (ve fik¢ni i meta-fik¢ni roviné) je zde natolik rozvétveny, ze
nuti k ustavi¢né reinterpretaci logiky, podle jaké jsou zabéry propojovany a jaké vyznamy
¢i afekty tyto spoje produkuji. Sutura neboli $ev je ptivodné psychoanalyticky pojem Laca-
nova zéka Jacquesa Alain-Millera, jenz byl na prelomu 60. a 70. let adaptovan do slovniku
filmové teorie. Souhrnné oznacuje zpusob, jakym se divacky subjekt viazuje ¢i ,,zasiva“ do

63) Eugenie Brinkema, c. d., s. xv.

64) John Gibbs, Opening Movements in Ophuls. [in] Transition: Journal of Videographic & Moving Image Studies 3,
2016, ¢. 2. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/opening-move-
ments-ophuls/>, [cit. 30. 3. 2018].

65) Shane Denson, Sight and Sound Conspire: Monstrous Audio-Vision in James Whale’s Frankenstein.
[in] Transition: Journal of Videographic ¢ Moving Image Studies 2, 2015, ¢. 4. Dostupné online: <http://me-
diacommons.futureofthebook.org/intransition/2015/12/29/sight-and-sound-conspire-monstrous-audio-
-vision-james-whale-s-frankenstein/>, [cit. 30. 3. 2018].

66) Shane Denson, Don’t Look Now: Paradoxes of Suture. [in]Transition: Journal of Videographic & Moving
Image Studies 3, 2016, ¢. 4. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/
2016/10/06/don-t-look-now-paradoxes-suture/>, [cit. 30. 3. 2018].

67) Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2016/10/06/don-t-look-now-
-paradoxes-suture/>, [cit. 30. 3. 2018].
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Don’t Look Now, Nicolas Roeg (1973)

Obr. 2: DoN’T LoOoK Now: PARADOXES OF SUTURE

filmové fikce, at uz prostfednictvim montaznich (zejména figura pohled/protipohled) ¢i
narativnich postupt (zatajovani a odkryvani).*® Teoreticky koncept sutury predstavuje re-
lativné ojedinély hybrid mezi vykladovym nastrojem a formalni zvlastnosti, ktery se pred
divikem buduje za pochodu, ¢ehoz Denson uvédoméle vyuzivd. Ve své eseji znazornuje
procesudlni funkci sutury tak, Ze scénu nechava nahliZet z riznych pozic. Nejprve zacho-
vava prirozeny sled udalosti, jeZ na proménlivosti a nejednoznac¢nosti perspektivy stavi
svij zneklidnujici u¢inek. Nasledné predklada mozaiku vech 15 zabéri na jedné obra-
zovce, které jsou nejdiive pusténé chronologicky, potom seskupované podle lokalizace
chybéjiciho pohledu (objektivni pohled — skryty pohled uklize¢ky - matouci pohled do
zrcadla - nemozny pohled slepé Zeny) a nakonec zapnuté simultanné, aby rozklicoval, jak
je tento efekt utvaren. Divak se tak zmitd mezi imedia¢nimi i hypermedia¢nimi vlivy, mezi
nimiz muze diky ,interaktivnimu® rozhrani pomérné volné alternovat. Audiovizualni esej
zde funguje jako perpetuum mobile, jez uzivatele nenapadné smétuje k tomu, aby reflek-
toval své opojeni fikci a souc¢asné konfrontoval analyticky nadhled se synestetickou silou
pohyblivych obrazi.

Obecnym rysem audiovizualnich eseji, ktery se tyka jak dispozic ke zkoumani herec-
kého projevu, tak vlastnosti konkrétniho média, je performativita. Zejména Catherine
Grantova zdiiraznuje, Ze videograficka filmova studia jsou performativni ze své podstaty,
jelikoz provadéji vyzkum pfimo skrze materidl samotny.*” K performativité vaze audiovi-
zualni esej i jeji reflexivni charakter, vychazejici z faktu, Ze obrazy a zvuky v ni pouzité jsou
vzdy citaci, vy¢lenénim z ptivodniho kontextu a zapojenim do svébytné kritické argumen-

68) K vyznamu sutury ve filmové teorii viz Kaja Silverman, Suture. In: taz, The Subject of Semiotics. New York:
Oxford University Press 1983, s. 194-236.

69) Viz napt. Catherine Grant, The Audiovisual Essay as Performative Research. Necsus: European Journal of
Media Studies 5, 2016, ¢. 2. Dostupné online: <https://necsus-ejms.org/the-audiovisual-essay-as-performa-
tive-research//>, [cit. 31. 3. 2018].
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tace, jez takto vzniklou mezeru nemuiZe zastfit.”” Oblibenost hereckych etud v audiovizu-
alnich esejich Ize taktéz vysvétlit snadno, a nejen popularitou hereckych hvézd: obtizné
popsatelna specifika herecké performance lze postihnout G¢innéji, jakmile je vidime v po-
hybu a ve vzdjemné interakci. Jiz Laura Mulveyova v jedné ze svych proto-eseji pracuje
s tane¢nim duetem Jane Russellové a Marilyn Monroe z Hawksova filmu PANI MAJf RAD-
$1 BLONDYNKY (1953), v némz prostfednictvim pauz, zpomaleni a opakovani zviditeliiuje
Marilynina gesta v okamziku vznikdni.”V Audiovizudlni eseje zaméfené na hvézdnou per-
formanci nicméné malokdy rozebiraji performativni akty o sobé: pokud nejsou jen atrak-
ci efektné sesttihanych supercutd, byvaji vétsinou vychodiskem pro studium ideologic-
kych reprezentaci, napriklad z pozice feministické teorie, queer studies, postkolonidlnich
teorii apod. Zvlasté z hlediska hapti¢nosti a remediace miize byt nosné, kdyz audiovizual-
ni esej privede performanci hereckou a performanci medidlni do vzajemného stretu.

Repertoar [in]Transition nabizi nejcastéji eseje, které kromé ramcové ideologické kri-
tiky Cerpaji z konkrétni metodologie star studies.”” Napiiklad Success (2015) Jaapa
Kooijimana™ demonstruje, jak lze skrze komparativni a repetitivni montaz zdbéra cer-
nosskych hvézd (Diana Ross a Beyoncé) a utrzkd z textu Richarda Dyera problematizovat
mytus afroamerického uspéchu a zaroven ptisobivé vystihnout pri¢iny jeho puvabu.
V otazce mediality zachdzeji ddle Bryn Hewko a Aaron Taylor v eseji THINKING THROUGH
ACTING: PERFORMATIVE INDICES AND PHILOSOPHICAL ASSERTIONS (2016),”" kde za po-
moci podobnych formalnich prostredki jako Mulveyova predvadéji, ze herecka (konkrét-
né Marilyn Monroe) dokaze na pohled nepatrnymi gesty a posunky utvaret a stvrzovat
svou hvézdnou auru.

Vyjimecnost eseje Darrena Elliott-Smithe FLow/JoB (2017)7 tkvi ve zptsobu, jakym
se obraz hvézdy ocita v praseciku $irsich otdzek performance sexuality a (re)performance
avantgardniho filmu. Esej zaostfuje pozornost na figuru Joeyho Stefana, gay pornoherce
z prelomu 80. a 90. let, ktery byl jednim z prvnich hvézdnych ,,power-bottoms“’® v porno-
pramyslu. V pornografické komunité ma povést melancholického, pasivniho performera
a tragické figury, jiz natlak prostredi dohnal k predavkovani heroinem. Elliott-Smith ten-
to stereotyp zpochybnuje pomoci nékolika funkéné propojenych taktik. Pfedné se sou-

70) Lze argumentovat, ze tato performativita je do urcité miry prejata uz z uméleckych film-eseji, viz Laura
Rascaroli, The Personal Camera, s. 20.

71) Laura Mulvey, Cinematic Gesture: The Ghost in theMachine. Journal for Cultural Research 19, 2015, ¢. 1, s. 6.

72) K uplatnéni star studies v dosavadnich piispévcich z [in]Transition viz Catherine Grant, Star Studies in
Transition: Notes on Experimental Videographic Approaches to Film Performance. In: Christine Becker
(ed.), IN FOCUS: Videographic Criticism. Cinema Journal 56, 2017, ¢. 4, s. 148-156.

73) Jaap Kooijiman, Success. [in]Transition: Journal of Videographic ¢ Moving Image Studies 2, 2015, ¢. 4.
Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2015/12/29/success/>, [cit. 31. 3.
2018].

74) Bryn Hewko — Aaron Taylor, Thinking Through Acting: Performative Indices and Philosophical Assertions.
[in] Transition: Journal of Videographic ¢ Moving Image Studies 3, 2016, ¢. 4. Dostupné online: <http://me-
diacommons.futureofthebook.org/intransition/2016/11/22/thinking-through-acting-performative-indi-
ces-and-philosophical-assertions/>, [cit. 31. 3. 2018].

75) Darren Elliott-Smith, Flow/Job. [in]Transition: Journal of Videographic & Moving Image Studies 4, 2017, ¢. 4.
Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2018/01/10/flowjob/>, [cit. 31. 3.
2018].

76) Oznaceni pro gay pornoherce, ktefi ¢erpaji rozko$ z pfijimani analni penetrace.
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Obr. 3: FLow/JoB

stfedi pouze na velké detaily Stefanovy tvare, bez explicitnich zabért sexualniho styku ¢i
protizabérii partnerti. Zaroven tyto obrazy ve split-screenu porovnava s ikonickymi zabé-
ry DeVerena Bookwaltera z Warholova experimentalniho snimku BLow Jos (1963), kte-
rym prizpusobuje jak formu (napodoba zrnitého 16mm obrazu), tak rychlost (zpomaleni
ptes program Optical Flow). Dosahuje tak dvou komplementarnich efektt, jez souviseji
s ontologickymi otazkami audiovizualni eseje. Na trovni performujictho téla se dafi zpre-
trhat strojovou, gratifika¢ni logiku pornografie ve jménu tajuplnéjsi erotické slasti, kterd
se zrcadli ve znovunalezené mikrofyziognomii Stefanovy tvare, jakoz i v mimozabérovém
déni, jez je zamérné ponechdno ve skrytu. Predstavy ohledné ,pasivni“ homosexuality
a ,aktivni“ heterosexuality jsou tim narusené, ne-li pfeznacené.

Tyto poznatky, jakkoli stale podnétné, by navzdory audiovizudlnimu znazornéni ne-
byly samy o sobé ni¢im novym: podobnou distinkci erotického a pornografického nalez-
neme uz u Rolanda Barthesa,”” analyz ,queeringu® vychdzejicich z Judith Butlerové exis-
tuje nespocet.”® V kontextu performativnich operaci, které Elliott-Smith provadi mezi
Stefanovymi pornofilmy a Warholovym experimentem, vSak toto pieznaceni sexuality
a eroti¢na ziskava neottely naboj. Odehrava se totiz na pozadi transformativnich pfesunt
mezi tfemi raznymi formami remixi — strukturdlnim filmem, amatérskou kompilaci
a akademickou audiovizudlni eseji. Ze jsou Warholovy experimenty s dekontextualizaci,
manipulaci a variaci obrazt v jistém smyslu predzvésti videografickych postupt, se dnes
zda zjevné, avsak co délat, kdyz se takovy film namisto inspirace stavd vyzkumnym mate-
ridlem? A z druhé strany, jakym zptisobem lze v ramci badani zachazet s found footage,
aniz by slouzila pouze k ilustraci teoretického argumentu ¢i sentimentalniho pouta k ob-

77) Roland Barthes, Svétld komora: Vysvétlivka k fotografii. Bratislava: Archa 1994, s. 40.
78) K tématu queeringu a preznaceni viz Judith Butler, Kriticky queer. In: tdz, Zdvaznd téla: O materialité a dis-
kursivnich mezich ,,pohlavi®. Praha: Karolinum 2016, s. 292-316.
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razim? Je pfiznac¢né, ze Elliott-Smith ani v jednom pripadé nepostupuje mimeticky ani
meta-textove, ale prevadi specificky pohyb obou materialti do podminek digitalntho mé-
dia a rozehrava je proti sobé navzajem. Warhol muze pfeznacit pornografické zabéry stej-
nymi formalnimi prostfedky jako pfi vytvareni BLow JoBU pravé proto, ze tyto postupy si-
muluje digitdlnim programem. A zasluhou téhoz dvojiho prepsani dokaze Stefanova tvar
vyzarovat erotické punctum i nostalgickou VHS patinu. Elliott-Smithova esej je perfor-
mativni pfedev$im v tom ohledu, Ze tyto tenze neusmérnuje, nybrz umocnuje na druhou.

Prifezove se videografickymi filmovymi studii vine téma divacké recepce. Dtiraz
esejistll na aktivni roli recipienta byl jiz zminovan, jenze co kdyby se interaktivni principy
audiovizudlni eseje promitly i do pojmového uchopeni filmového divactvi jako takového?
Navzdory dlouhotrvajicim snaham byvaji filmovédné koncepce divacké zkusenosti mélo-
kdy presvédcivé, jakmile jsou konfrontované se specifickymi snimky a konkrétnimi okol-
nostmi filmové udalosti. Divak ztstava spise umélym konstruktem ¢i rétorickou figurou,
skrze niz badatel podtrhuje sviij argument, nez ,,skute¢nou® bytosti, ktera na podnéty do-
kéze reagovat jinak, nez zamyslel film, potazmo teoretik.” Jakkoli maji audiovizudlni ese-
je bezprostrednéjsi pristup k filmovému materialu, tendence k nivelizujicimu pojeti divac-
tvi se jim téZ nevyhnuly. Vztazeno na hlavni trendy videografickych filmovych studii,
hapticka kritika ma sklon nadfazovat subjektivni prozitek z filmt vécnému zdivodnéni,
remedia¢ni proud mnohdy precenuje schopnost divaka reflektovat nepfetrzitou promén-
livost digitalniho interfaceu. Z hlubsi provazanosti mezi tvorbou a recepci se nicméné
muze zrodit koncepce, ktera 1épe zohledni heterogenni povahu divactvi v digitalni éte, ja-
koz i nejistotu, kdo je v celém procesu autor a kdo recipient.

Mozné sméry naznacil jiz zminovany neurovédny specidl 4.3 2017 se svym podvrat-
nym uplatiiovanim eye trackingu: kromé eseje DEAD TIME lze jmenovat MATERIALISA-
TION, EMOTION, & ATTENTION: TRACKING SOUND’S PERCEPTUAL EFFECTS IN FILM (2017)
Darrina Verhagena.®” Autor nastinuje koncepci vnimani hudby a zvuku ve filmu, kterd jde
nad horizont automatickych reakei na pripravené podnéty — na zakladé sesbiranych dat
znazornuje, do jaké miry zvukovy design zvlada presmérovavat pozornost divaka vici
konkrétnim mistim v zabéru. Propojeni divacké a tvtiréi zkusenosti predvadi ne zcela vy-
dafeny, avSak teoreticky nosny pocin Patricie Pistersové EMERALD TRANSMUTATIONS
(2017).89 Tento ,experiment v digitalni alchymii“ zapojuje sedm nezavislych ucastniki do
tvorby sedmi navazujicich eseji, v nichZ museli bez znalosti dél ostatnich participantt
(s vyjimkou predchozi ¢asti) vychozi filmovy materidl pretvorit. Riznorodost vyslednych
kompozic svéd¢i nejen o rozdilnosti tviiréich impulzg, ale i o diferencich ve vnimani fil-
movych obrazu.

79) Tato tendence je patrna zejména v afektové teorii a spriznénych pristupech. Jifi Anger, Afekt, vyraz, per-
formance: Promény melodramatického excesu v kinematografii téla. Praha: Filozofickd fakulta UK 2018,
s. 35-44.

80) Darrin Verhagen, Materialisation, Emotion, & Attention: Tracking Sound’s Perceptual Effects in Film.
[in]Transition: Journal of Videographic ¢ Moving Image Studies 4, 2017, ¢. 3. Dostupné online: <http://me-
diacommons.futureofthebook.org/intransition/2017/09/06/materialisation-emotion-attention-tracking-
-sound-s-perceptual-effects-film/>, [cit. 1. 4. 2018].

81) Patricia Pisters, Emerald Transmutations. [in] Transition: Journal of Videographic & Moving Image Studies 4,
2017, ¢. 2b. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2017/06/01/eme-
rald-transmutations/>, [cit. 1. 4. 2018].
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Obr. 4: MARTYRS FOR THE MASS

Neprobadanou cestu k teoretizaci divactvi nastinuje predev$im dilo MARTYRS OF THE
Mass (2017) Kevina B. Leeho a Krisse Ravetta,* ktef vyuzivaji pro audiovizuélni esej vel-
mi netradi¢ni formu vlastnoru¢né natocenych zabérii. Leeova a Ravettova studie jde pri-
mo ke zdroji: pti nataceni videoinstalace Billa Violy MARTYRS (EARTH, AIR, FIRE, AND
WATER) v londynské Katedrale svatého Pavla zachycuje i dojmy prichazejicich a odchaze-
jicich divake. Ctyti obrazovky, na kterych jsou kestansti mucednici drceni zemskymi Ziv-
ly, svym obsahem vybizeji k emocionalnimu vnofeni, avak technické zpomaleni na hra-
nici percep¢nich moznosti (de)formuje gesta do podoby, v niz neni jasné, zda odkazuji
k pfechodu od jedné emoce k druhé, ikonické funkeci utrpeni nebo k transcendentni zku-
$enosti osviceni.*”

Autofi jsou si zjevné védomi, Ze tento izolovany vyklad by opét vytésnil ulohu divaka,
a proto jej do dila svébytnymi prostredky vkladaji zpét. Vzhledem k pouziti chytrych tele-
font natocené obrazovky videoinstalace problikavaji a vyzrazuji svou materialitu, ¢imz
pripominaji jak rozpor mezi dvéma zptlisoby zaznamu, tak nesoulad mezi projekei a re-
cepci uméleckych obrazi. Akt nahravani instalaci pouze nedokumentuje, ale aktivné ji
pfeznacuje svymi odtajnénymi i zahalovanymi otisky, zatimco obrazovky se dohledu od-
mitaji podridit a na snahy o uzavorkovani odpovidaji zrnitosti a tfesem. Podobné dvoj-
znac¢nou roli zaujimaji i reprezentovani navstévnici vystavy — jejich reakce, nahrané v du-
chu Violovy instalace zpomalené, pokryvaji $iroké spektrum emoci, od vagnivého zaujeti
pfes odmérenou kontemplaci po viditelné znudéni ¢i znechuceni, které navic zdvojuji
znepokojené, a presto nepoddajné pohledy do kamery. Rozptylenost a nepredvidatelnost

82) Kevin B. Lee - Kriss Ravetto, Martyrs for the Mass. [in]Transition: Journal of Videographic ¢~ Moving Image
Studies 4, 2017, ¢. 2b. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2017/
06/01/martyrs-mass/>, [cit. 1. 4. 2018].

83) Viz kuratorsky text autorti: Kevin B. Lee — Kriss Ravetto, c. d.
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Iy 7

divackych zkusenosti v prektizeni rozli¢nych technologickych a ¢asoprostorovych faktort
tak mohla byt docenéna.

Kéda: Audiovizualni esej, nebo akademické vyzkumné video?

Theodor W. Adorno uz v roce 1958 napsal, Ze ,,v eseji pojmy neutvareji kontinuum opera-
ci, myslenka nepostupuje kupredu v jediném smyslu, nybrz momenty se splétaji jako ko-
bercovy vzor“*¥ A¢ audiovizudlni esej vychdzi z jiného medidlniho zédkladu a pohybuje se
v odli$nych podminkach, jsou pro ni tyto produktivni disonance snad je$té smérodatnéj-
$i. Porozuméni paradoxni existenci daného formétu se rodi z pfiznani, ze jeho vnitfni
a vnéj$i disjunkce neni tfeba zahlazovat ani za kazdou cenu propojovat do ¢istého tvaru,
ale naopak dale prodluzovat, rozvétvovat a multiplikovat. I kdyz by se intuitivné mohlo
zdat, ze videografickd filmova studia podridi format prisnéjsi strukture, zatim se situace
jevi tak, Ze nejuspésnéjsi akademické audiovizualni eseje (véetné uvedenych pripadovych
studii) nachdzeji smysl pravé tim, Ze zavadéji koncepty filmovych a medialnich studii
do protipohybti a prektizeni se zdanlivé neslucitelnymi jevy a procesy. Klicové je zapojit
vhodné prvky a vlivy, nechat je rozehrat mezi sebou a sledovat, co se na jejich hranicich
a intervalech vynoti — pak teprve mtiZe prijit syntéza. Vnucovat audiovizualni eseji mys-
lenkové standardy, jez jsou do ur¢ité miry podminéné preferencemi autora této studie, by
vSak bylo posetilé — jeji reflexivita se musi vztahovat i k vlastnim teoretickym predpokla-
diim, i proto mohou analyzované eseje z [in] Transition nenapadné podvracet (byt nikdy
zcela opustit) haptické ¢i remediac¢ni tendence, ze kterych vzesly. V akademické obci jiz
existuje relevantni hlas, jenz vola po dislednéjsim uplatiiovani kritérii odborného textu
na audiovizudlni formu, které ma vyustit napriklad do podoby ,,akademického vyzkum-
ného videa®® uvidime tedy, zda tento trend videograficka filmovd studia nékam posune.

Otazka, zda se audiovizualni esej miize stat plnohodnotnou alternativou (¢i dokonce
zastupcem) tradi¢niho vyzkumu, je slozitd a momentalné ne Gplné aktualni. Videografic-
kym filmovym studiim dosud chybi stabilni instituciondlni zdzemi, propracovanéjsi ideo-
vé podlozi a hlavné zkusenosti — kromé jedine¢nych figur typu Grantové trvaji snahy
o akademic¢téj$i smérovani audiovizualnich eseji jen poslednich par let. Navic, kdyby-
chom dotaz ,,co psany text nezachyti“ oto¢ili, seznam argumentt by byl stale nepochybné
§ir$i — i z toho duvodu hraji tak zasadni ulohu doprovodné texty, recenzentské posudky
a reflexivni ti$téné studie. Ani uznavani praktici si nejsou jisti, jestli audiovizudlni esej
neni spi$e odbornymi argumenty podlozenou filmovou magii nez védeckou studii, jak na-
znacuje prispévek UNSEEN SCREENS: EYE TRACKING, MAGIC AND MISDIRECTION (2017)
Tessy Dwyerové a Jenny Robinsonové z [in]Transition.*® Neni ovSem diivod, aby tisténa

84) Theodor W. Adorno, The Essay as Form. New German Critique 1984, ¢. 32, s. 160.

85) Thomas van den Berg a Miklés Kiss tuto formu presnéji nazyvaji ,,autonomni a vykladové argumentaéni vy-
zkumné video®. Thomas van den Berg - Miklos Kiss, c. d.

86) Tessa Dwyer — Jenny Robinson, Unseen Screens: Eye Tracking, Magic and Misdirection. [in]Transition:
Journal of Videographic & Moving Image Studies 4, 2017, ¢. 3. Dostupné online: <http://mediacommons.
futureofthebook.org/intransition/2017/09/05/unseen-screens-eye-tracking-magic-and-misdirection/>,
[cit. 2. 4. 2018].
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avideografickd praxe neexistovaly vedle sebe, nebot jejich vzdjemné dorozumivani a ohle-
davani hranic je v rdmci rozvoje filmovych a medialnich studif zadouci.

Co je jisté, audiovizualni esej (a videograficka kritika obecné) zoufale chybi v ¢eském
prostredi. Pfi stavajici kapacité tuzemské filmové védy lze snad pochopit, kdyz néjaky
teoreticky pristup (napriklad afektova teorie) dorazi se zpozdénim, ale jestlize po desetile-
tém rozvoji formatu v zdpadnim svété najdeme ve zdej$i praxi obdoby maximalné v umeé-
lecké a vystavni sféte,*” leccos to vypovidd. PtileZitosti by se pfitom naslo dost: namétkou
mé napadd vyzkum medialnich a archivnich praktik kameramana Jaroslava Kucery autor-
ky Katefiny Svatoiiové®® nebo zkoumdni hvézdného systému ceskoslovenské kinemato-
grafie 30. let Sarky Gmiterkové.*® Audiovizudlni esej by se dala vyuzit také na vyzkum
aplikovany: napriklad digitalizace filma Jana Ktizeneckého provadéna pod dohledem Na-
rodniho filmového archivu vyzadovala reflexi pestré $kaly materialnich poskozeni, z nichz
néktera (kuprikladu vliv statické elektfiny) 1ze obtizné vysvétlovat, aniz by je ¢lovék vidél
a komentoval za pohybu.®” Byl bych tudiz rad, kdyby tato studie vzdor své akademické
formé zaucinkovala téz jako manifest — manifest za to, abychom filmy zkoumali i pro-
stiedky, které jsou vlastni jim samotnym.

Jifi Anger (1990)

Vystudoval magistersky obor Filmova studia na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy. V soucasné
dobé¢ je na téze fakulté doktorandem v programu Filmova véda, zaroven pracuje jako redaktor ¢aso-
pisu Iluminace a editor kritické fady DVD a Blu-ray v Narodnim filmovém archivu. Ve svém vyzku-
mu se kromé videografickych filmovych studii zabyva primarné otazkami afektivity a performativi-

ty v experimentdlnim filmu a ,télesnych® zanrech. Je autorem knihy Afekt, vyraz, performance:
Promény melodramatického excesu v kinematografii téla (Praha: FF UK 2018).

Citované filmy

Blow Job (Andy Warhol, 1963), Cinema Scope: The Modern Miracle You See Without Glasses (David
Bordwell, 2013), Dead Time (Catherine Fowler — Claire Perkins — Andrea Rassell, 2017), Don’t Look
Now: Paradoxes of Suture (Shane Denson, 2016), Dopis ze Sibife (Lettre de Sibérie; Chris Marker,
1957), East of Borneo (George Melford, 1931), Emerald Transmutations (Patricia Pisters, 2017),

87) Z mé divacké zkusenosti se formatu audiovizualni eseje mimo rudimentarni studentské pokusy nejvice bli-
71 nékteré pasaze z filmu Tomase Svobody Jako z FILMU (2016) ¢i snimky audiovizualniho umélce Jitiho
Z4ka. Potenciality lze nalézt také v trailerech k digitalné restaurovanym ceskym filmtim, které vytvati rezi-
sér Jan Busta.

88) Katetfina Svatonova, Mezi-obrazy: Medidlni praktiky kameramana Jaroslava Kucery. Praha: Narodni filmovy
archiv - Filozofické fakulta UK - Masterfilm 2016.

89) Napt. Sarka Gmiterkovd, Importing Modern Venus. Hollywood, Starlets, and the Czech Star System of the
Early-to-mid 1930s. Iluminace 27, 2015, ¢. 1, s. 29-42.

90) V tomto ohledu muize byt dil¢i inspiraci prvni ¢ast audiovizudlni eseje REMIXING Rose HoBART (2018)
Dereka Longa, v niz skrze deformaci obrazi a split-screen porovnava rtizné podoby digitalizace Cornellova
filmu. Derek Long, Remixing Rose Hobart. [in] Transition: Journal of Videographic ¢ Moving Image Studies
5,2018, ¢. 1. Dostupné online: <http://mediacommons.futureofthebook.org/intransition/2018/03/07/remi-
xing-rose-hobart/>, [cit. 2. 4. 2018].
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Flow/Job (Darren Elliott-Smith, 2017), Hands of Bresson (Kogonada, 2014), How Motion Pictures Be-
came the Movies (David Bordwell, 2012), Interface 2.0 (Kevin B. Lee, 2012), Jako z filmu (Tomas Svo-
boda, 2016), Lessons in Looking: Editing Strategies of Maya Deren (Kevin B. Lee, 2014), Lizard Train
(Kevin L. Ferguson, 2017), Martyrs for the Mass (Kevin B. Lee — Kriss Ravetto, 2017), Materialisati-
on, Emotion, & Attention: Tracking Sound’s Perceptual Effects in Film (Darrin Verhagen, 2017), Mil-
dred Pierce: Murder Twice Over (David Bordwell, 2013), Mildred Pierceovd (Mildred Pierce; Michael
Curtiz, 1945), Opening Movements in Ophiils (John Gibbs, 2016), Pdni maji radsi blondynky (Gentle-
men Prefer Blondes; Howard Hawks, 1953), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Povoldni: Reportér
(Professione: reporter; Michelangelo Antonioni, 1975), Remixing Rose Hobart (Derek Long, 2018),
Rose Hobart (Joseph Cornell, 1936), Sight and Sound Conspire: Monstrous Audio-Vision in James
Whale’s Frankenstein (Shane Denson, 2015), Slidil (Peeping Tom; Michael Powell, 1960), Star Wars:
Epizoda V — Impérium vraci tider (Star Wars: Episode V — The Empire Strikes Back; Irvin Kersh-
ner, 1980), Style in The Wire (Erlend Lavik, 2012), Success (Jaap Kooijiman, 2015), Ted se nedivej
(Don’t Look Now; Nicolas Roeg, 1973), The VERTIGO of Anagnorisis (Catherine Grant, 2012),
The Wire — Spina Baltimoru (The Wire; David Simon, 2002), Thinking Through Acting: Performative
Indices and Philosophical Assertions (Bryn Hewko — Aaron Taylor, 2016), Touching the Film Object?
(Catherine Grant, 2011), Transformers: The Premake (Kevin B. Lee, 2014), Unseen Screens: Eye Trac-
king, Magic and Misdirection (Tessa Dwyer — Jenny Robinson, 2017), Vertigo (Alfred Hitchcock,
1958), Video Essay: The Essay Film — Some Thoughts of Discontent (Kevin B. Lee, 2013), What Makes
a Video Essay Great? (Kevin B. Lee, 2014).
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SUMMARY

Thinking Through the Medium Itself

Audiovisual Essay as a Research Method and a Result of Academic Trends

Jifi Anger

This study focuses on the practice and theory of the audiovisual essay form, with particular empha-
sis on its actual and potential uses in the field of academic film studies. It explores the ways in which
the audiovisual essay and the emerging videographic film studies can enrich current research meth-
ods, especially how they allow to examine audiovisual phenomena through the means of the audio-
vision itself, and not just through written texts, and also how the form responds to contemporary
trends in film and media theory. Four selected audiovisual essays from the online platform [in]|Tran-
sition: Journal of Videographic & Moving Image Studies serve as case studies which outline four pre-
dominant tensions of the form: between image and word, analysis and sensation, performativity and
representation, authorship and spectatorship. The conclusion points out towards possible applica-
tions of the form in Czech film studies.

key words: audiovisual essay, videographic film studies, haptic criticism, remediation, performativity
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