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Abstract

Some filmmakers choose not to convey a narrative to their viewers, but to attack their senses direct-
ly. In this study, we will examine the experimental filmmaker Martin Jezek’s expanded cinema per-
formance Our Purgatory (2021), which uses various techniques to target precisely this type of bodi-
ly and affective spectatorship. It is designed for three projectors and three screens, which can only be
encountered in the form of a performance. For this reason, we will draw on the work of theater scho-
lar Erika Fischer-Lichte, who has developed a concept of the aesthetics of performativity that offers
a suitable theoretical basis for research on artworks as events. First, however, we have to come up
with arguments as to why her thoughts can be applied to the medium of film. Using Fischer-Lichte’s
notion of liminality, which she uses to grasp the transformation of the audience’s bodily and senso-
ry experience through performance, we will then attempt to explore the various ways in which Our
Purgatory modulates the perception of members of its audience. Our research question can be for-
mulated as follows: what are the specifics of the audience’s mode of perception of the expanded ci-
nema performance Our Purgatory and which particular — whether intentional, dependent on Je-
zek’s “sadistic” conceptualization, or completely accidental — elements condition this liminal
sensory experience? In addition to Fischer-Lichte’s texts, the works of phenomenology and the phi-
losophy of Gilles Deleuze will also be relevant for us, as they will help us to grasp that mode of bo-
dily experience that defies the order of signification. In the analytical part of the thesis, we will turn
our attention to the visual components of Our Purgatory, working, among others, with the aggre-
ssion of stroboscopy typical for structural film and the flash and freeze technique of spontaneous
film, and to its chaotic soundtrack, and then we will explore the moment of intentional silence and
darkness implemented in this film performance, which offers the potential for the emergence of
a specific temporality.




30  Krystof Koctar: Sadismus ve vztahu k recipientovi filmového dila

Kli¢ova slova
Nas ocistec, liminalita, Martin JeZek, expanded cinema, percepce

Keywords
Our Purgatory, liminality, Martin Jezek, expanded cinema, perception

Uvod: Jak miize byt systematicky vyzkum organizovan ,,z hlediska divaka“?

Pfi vzpomindni na svou zkusenost s filmovou performanci Kena Jacobse ze série Nervous
System (1975-2000) voli Lewis Klahr tato slova: ,Dokonce i flicker efekt, ktery si v jinych
experimentdlnich filmech uZzivam, zde pusobil pfili§ drsné a abrazivné.“) Muzeme pak
dodat, ze ackoli tato Jacobsova série ptislusi do druhé poloviny 20. stolet, je to pravé ur-
¢ité primknuti k pfimému ttoku na smysly divactva, co filmova teoreticka Kim Knowles
shledavd jako velmi Casty tvirdi zimér v soudobych projevech expanded cinema? — tedy
v performancich pracujicich s projekei filmového materialu, které se odehravaji zpravidla
mimo prostory kina.” V tomto textu se budeme zabyvat rovnéZ expanded cinema perfor-
manci, a sice dilem Nds ocistec (2021) ¢eského experimentalniho filmate Martina Jezka,
kteréz jde po oné pomyslné linii traktované Knowles, nebot se skrze rozli¢né vyrazové
prostfedky taktéz snazi dosici agresivni smyslové stimulace svych divaki a divacek. Na
rozdil od svych novéjsich filma — Chceme umirat (2022) a Satan mezi ndmi (2023) — Je-
zek v tvodnim slovu ke v§em tfem projekcim Naseho ocistce, které jsem mél moznost na-
vétivit, vzdy tu vice, tu méné explicitné publikum varoval pfed moZznymi télesnymi rizi-
ky spojenymi se sledovdnim tohoto dila.” Je to pak pravé percep¢ni rovina Naseho oistce,
které se v tomto textu budeme primarné vénovat. Dand Jezkova expanded cinema perfor-
mance pred nami totiz otevira problematiku konstrukce a modulace takového typu divac-
ké zkusenosti, ktery se poji s pretizenim percep¢niho aparatu vlivem rtiznorodych faktori,
a to napt. stroboskopie ¢i hlasité zvukové slozky. Jde o divactvi, jemuz dominuje smyslové
presaturovani a télesna destabilizace. Tuto pro expanded cinema nikoli netypickou ten-
denci ovsem Jezek ozvlastnuje tim, Ze ji co do tviir¢ich zamért ukotvuje v ,sadistické” me-

1) Lewis Klahr, ,Ken Jacobs and Ecstatic Abstraction, in Optic Antics: The Cinema of Ken Jacobs, eds. Michele
Pierson — David E. James — Paul Arthur (Oxford: Oxford University Press, 2011), 213-214.

2) Kim Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices (London: Palgrave Macmillan, 2020), 205.

3) Jonathan Walley, Cinema Expanded: Avant-Garde Film in the Age of Intermedia (Oxford: Oxford University
Press, 2020), 10.

4) Jedna se o nasledujici projekce — na MFDF Ji.hlava (29. 10. 2023), na FAMU (12. 4. 2022), ktera probéhla
v ramci oborového semindte Martina Cihéka, a v ¢eskobudéjovickém kostele svaté Rodiny (13. 4. 2022).
Prepis uvodnich slov ke viem témto tfem promitanim se nachazi v priloze mé bakalarské prace — viz Krys-
tof Koctar, ,,,Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne‘: Liminalita pti projekcich experi-
mentdlniho filmu N3 ocistec” (Bakalafska prace, Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity, 2022), 52-64.

5) Co se tyce projekci druhych dvou zminénych filmi, v ptipadé snimku Chceme umirat jsem mél moznost na-
vitivit promitani na MFDF Ji.hlava (28. 10. 2022), na PAF v Olomouci (3. 12. 2022), v kiné Ponrepo (4. 3.
2023) a v brnénské Kaznici (19. 10. 2023). Snimek Satan mezi ndmi se doposud promital jen dvakrat, na
MEDF Ji.hlava (26. 10. 2023) a v kiné Ponrepo (10. 11. 2023), pfi¢emz jsem byl pfitomen na obou projek-
cich.
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chanice projekce® a zdroven do ni v¢lefiuje postupy typické pro tzv. strukturdlni a spon-
tanni film, ¢imz onomu agresivnimu a Gto¢nému charakteru soudobych expanded cinema
performanci vtiskuje jasny a neottely tvar.

Vlivem zaméreni nasi pozornosti vstric percepci se istfednim pojmem analyzy Nase-
ho ocistce stane liminalita, kterou teatrolozka Erika Fischer-Lichte chape jako urcitou
transformaci stavu divéka pfi kontaktu s uméleckym dilem ve formé udélosti” a spéji ji
mj. se zménou ,,fyziologického, energetického, afektivniho a motorického télesného sta-
vu“® My si zde liminalitu ztotoZnime zejména s potencidlni percep¢ni zménou probéhlou
u subjektu sledujiciho a sly$iciho Nds ocistec, ¢imz se nam otevie Siroké pole externich
podnétt nutnych k zohlednéni pfi analyze. Pro nas text klicovou vyzkumnou otézku tedy
formulujeme takto: jaka jsou specifika divackého modu percepce expanded cinema per-
formance Nds ocistec a které konkrétni prvky a vyrazové prostiedky — at jiz odvislé od
Jezkovy ,sadistické“ konceptualizace a jeho zaméri, ¢i zcela akcidentalni — tuto liminal-
ni smyslovou zku$enost podminuji?

Cilem této prace neni vytvorit univerzalni model percepce, ktery by slo libovolné apli-
kovat na liminalni zkuSenosti s dal§imi expanded cinema dily. Nasi pozornost v analytic-
ké &asti této prace zaméfime primdarné na samotny Nds ocistec, a to za Gcelem rozkryti
prvka podilejicich se na jiz naznad¢eném tviré¢im sadismu vici divactvu filmové perfor-
mance. Stejné jako Martine Beugnet, ktera se rovnéz zabyvala snimky vizualné a auditiv-
né rozrusujicimi, se tedy i nase argumentace bude odvijet smérem od zde zkoumaného
materidlu vstfic nalezeni jeho specifik determinujicich zptisobeni $oku ¢i otfesu.” Méli
bychom nyni také vzpomenout Juliana Hanicha, jenz se v promysleni modalit filmového
divéctvi v souvislosti s afektivitou odvoladva na nasledujici otazku: ,,Jak mtze byt systema-
ticky vyzkum organizovan ,z hlediska divaka?“!¥ V tomto kontextu lze zminit, Zze ackoli
ma vlastni smyslova zku$enost s Nasim ocistcem poslouZila coby vychozi bod kvalitativni
faze vyzkumu, ktera predchazela napsani tohoto textu a souvisela s navs§tévami tfi projek-
ci Naseho ocistce, popis konkrétnich fenomenalnich jakosti mé percepéni zkusenosti zde
ziistane povétsinou stranou, a to ve snaze vyhnout se presprilisnému subjektivismu, tedy
tomu, co v souvislosti s nékterymi teoretiky afektu Eugenie Brinkema pejorativné nazyva
jako ,,solipsistické ¢i idiosynkratické snéni“!V Zde predstavovany modus percepce tedy
budu pojimat predevsim jako potencialitu zavislou na dispozicich percepéniho aparatu
konkrétniho Nds ocistec sledujiciho subjektu, nikoli jako nevyhnutelnou danost. Ptinej-
mens$im urcitou relevanci uvazovani nad timto modem a jej podminujicimi prvky se vsak
pokusim dolozit a demonstrovat ¢etnymi idejemi Jezka z rozlicnych paratextt (ivodu
k projekcim, rozhovoru, ktery jsem s nim ved], atd.). Ty nam mnoho napovi ohledné jeho

6) Martin Jezek, ,,Psychosexudlni aspekt v procesu sttihové skladby®, Kapitdl noviny, 2022, cit. 26. 12. 2023,
https://kapital-noviny.sk/psychosexualni-aspekt-v-procesu-strihove-skladby/.

7) Erika Fischer-Lichte, Estetika performativity, ptel. Markéta Polochové (Mni$ek pod Brdy: Na kondri, 2004),
252-259.

8) Tamtéz, 258.

9) Martine Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression (Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2007), 14-19.

10) Julian Hanich, The Audience Effect: On the Collective Cinema Experience (Edinburgh: Edinburgh University
Press, 2018), 143.

11) Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects (Durham - London: Duke University Press, 2014), 42.
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zaméru smyslovou zkusenost divakt Naseho ocistce agresivné ovliviiovat a rovnéz skrze né
uchopime s tim tzce souvisejici Jezkovu ,,sadistickou konceptualizaci své filmové perfor-
mance.

Jak jiz bylo naznaceno, toto dilo je mozné recipovat pouze jako expanded cinema per-
formanci zprostfedkovanou pravé Jezkem. Stejné jako v pripadé jinych svych dél nema
tento tviirce od Naseho oistce kopii'? a jeho projekci se navic v roli promitace vzdy ujima
vyhradné sam. Mimoto je Nds ocistec dilem polyekranovym, terndrnim, tedy uréenym pro
tfi platna a trojici zpravidla do hledi$té implementovanych 16mm projektort, ¢imz pa-
dem se s nim Ize dostat do kontaktu jediné ve formé filmové udalosti, expanded cinema
performance zprosttedkovdvané v Jezkem pfedem uréenych podminkach.'” Pravé z téch-
to divodii metodologicky ukotvime zde rozvijeny vyzkum liminalni zku$enosti pti pro-
jekcich Naseho oistce v uvazovani jiz zminéné némecké teatrolozky Eriky Fischer-Lichte.
Ta se totiZ pokusila zpfesnit principy performanc¢nich studii'® a ve svych teoretickych pra-
cich zamétila pozornost pravé vici performativnim uméleckym dilim v udalostni a pro-
cesualni formé. V kontextu tohoto textu je navic dulezité, Ze ve vztahu k percepci perfor-
mativnich uméleckych dél jako udalosti ¢i predstaveni deklaruje desémantizaci, tedy
urcité odznakovani vznikajici v perspektivé apercipujiciho subjektu, a to ve prospéch vni-
mani zaloZzeného na pfimknuti k materidlnim aspektiim recipovaného. Timto odklonem
od semidzy smérem k afektivni percepci, od rozumového ¢teni ke smyslovému a télesné-
mu citéni, zfetelné konvenuje zamérim naseho vyzkumu.

Nutno podotknout, Ze v téchto aspektech Fischer-Lichte vychazi predevsim z fenome-
nologie a poststrukturalismu. I my budeme v analytické pasazi nasi prace operovat s teze-
mi, jejichz zdroje Ize najit v onéch dvou myslenkovych smérech, avsak hlas dime auto-
rtim, kterymz se Fischer-Lichte vénuje pouze minoritné, ackoli v jejich uvazovani lze najit
ztetelné afinity s dil¢imi zavéry pojeti performativity této teatrolozky. V pripadé fenome-
nologie to bude Hermann Schmitz, jenz se mj. zabyval télesnosti v souvislosti s intenziv-
nimi emoc¢nimi vzruchy, naproti tomu poststrukturalismus si nahradime uzeji vymezitel-
nou filozofii Gillesa Deleuze, ktery ve svych textech ¢asto promyslel zkusenost télesné
destabilizace a otfesu subjektu, pticemz byva jakozto myslitel fazen zpravidla pravé k post-
strukturalismu. V souvislosti s Deleuzem pak dodejme, Ze tento autor se experimentalni-
mu filmu vénoval jen velmi okrajové, na coz upozornuji teoreticky Nicole Brenez v ¢lan-
ku ,,Recycling, Visual Study, Expanded Theory — Ken Jacobs, Theorist, or the Long Song
of the Sons“ a Rebecca A. Sheehan v monografii Avant-Garde Cinema’s Philosophy of the

12) Ivana Hroncekovd, ,Literatura v pohyblivom obraze: Pripadova $tidia vybranych filmov Martina Jezka“
(Diserta¢ni prace, Fakulta vytvarnych uméni Vysokého uceni technického v Brné, 2021), 22.

13) Muzeme dodat, Ze v ramci projektu Videoarchiv byl v Narodnim filmovém archivu digitalizovan material
Naseho ocistce urceny k projekci pouze na prostfedni ze tii platen, ktery tak tvori spise reduktivni nahradu
Jezkova dila-udalosti. K tomu viz ,Né&§ o¢istec’, Videoarchiv NFA, cit. 22. 12. 2023, https://videoarchiv.nfa.
cz/katalog/nas-ocistec. Ohledné prace Videoarchivu a publikace tohoto projektu jsem se vyslovil v textu —
Krystof Koctat, ,,Pfes hranice promitaciho platna: mapovani pohyblivého obrazu®, Cinepur 32, ¢. 149 (2023),
36-37.

14) K tomu viz Alice Koubovd, Myslet z druhého mista: K otdzce performativni filosofie (Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2019), 97-98.

15) Nicole Brenez, ,Recycling, Visual Study, Expanded Theory — Ken Jacobs, Theorist, or the Long Song of the
Sons‘, in Optic Antics: The Cinema of Ken Jacobs, eds. Michele Pierson — David E. James — Paul Arthur (Ox-
ford: Oxford University Press, 2011), 158-161.
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In-Between.'® V nasi praci se tedy rovnéz pokusime poukdzat na relevanci Deleuzova uva-
zovani v kontextu télesného otfesu zptisobeného pravé experimentalnimi filmy, jimiz se
on sam ovsem prili§ nezabyval.

Vyjma jiz zminénych myslenkovych zdroji budeme nas text fizovat také pracemi teo-
retikd, ktefi se zabyvaji experimentélnim filmem (Jifi Anger, Martin Cihék ¢&i Peter Wei-
bel), ddle myslitelt vhimajicich film jako médium oplyvajici potencialem zptisobit percep-
tivni Soky a télesné otfesy (napf. Antonin Artaud, Martine Beugnet ¢i Kim Knowles)
a v neposledni fadé i autort zkoumajicich liminalitu (Victor Turner a Paul Stenner). Zaji-
ma nas totiz rovnéz nasledujici vyzkumna otazka — jak lze ad hoc aplikovat uvazovani
teatrolozky Fischer-Lichte na vyzkumu expanded cinema performance Nds ocistec, a to
s apelem na jeji liminalné-percepéni rovinu? Za pomoci zminénych autord se pokusime
uvazovani Fischer-Lichte, kteraz se filmovému uméni ve svém vyzkumu prakticky nevé-
nuje, prevést do discipliny filmovych studii a poukazat na jeho potencial pti vyzkumu per-
cepce Naseho ocistce. Pravé této aktualizaci vénujeme prvni dvé teoreticky orientované pa-
saze, které vlozime pfed samotnou analyzu dila-udélosti. Analyza pak bude ¢lenéna takto:
od vychoziho bodu v podobé konceptualizace Naseho ocistce pojiciho se se ,,sadismem’,
ktery v ramci expanded cinema performanci predstavuje urcity ozvlastnujici prvek, se
presuneme ke dvéma smyslim, na néz tato dila ptisobi predev$im — tedy k vizudlnim
podnétiim, jez se odvijeji naptiklad od rovnéz ozvlastiujiciho v¢lenéni postupit struktu-
ralniho a spontanniho filmu do expanded cinema, a dale auditivni strance dila, ktera se
svou hlasitosti a rhizomatickym charakterem taktéz podili na modulaci divackého vnima-
ni, liminalni zku$enosti. Zavérem se pak budeme zabyvat potencialem Naseho ocistce vy-
jevit specifickou ¢asovost, jiz spousti pravé smyslova a télesna destabilizace.

Re-performativizace filmového predstaveni: Rana kinematografie a expanded

°s s

cinema jako performativni fenomény zduraznujici divackou percepci

Pti promitani expanded cinema performance Nds ocistec se tfi 16mm projektory nachdze-
ji bud vklinény pfimo do hledisté variabilniho prostoru (projeké¢ni sal, kostel, kaznice...),
nebo jsou rozestavény v jeho bezprostfedni blizkosti — v obou pripadech tak zpravidla za-
sahuji do zorného pole ¢asti publika a svym huc¢enim doprovazeji ¢tyrkanalovou zvuko-
vou stopu. Tyto projektory navic Jezek sdm béhem cirka sedmdesat minut trvajici filmové
udalosti obsluhuje, pficemz se rovnéz vzdy ujima tvodniho slova, které v nékterych pri-
padech prondsi pfimo z hledi$té. Pomoci projektort promitd na trojici platen, z nichz to
prostfedni celé projekci dominuje, nebot je nejvétsi a soucasné nejexponovanéjsi v tom
smyslu, Ze na néj ze vsech platen napri¢ performanci obrazy dopadaji bezesporu nejcasté-
ji. Na druhé dva ekrany se naproti tomu promita vzdy v simultannich davkach a v ramci
onéch sedmdesati minut pouze obcasné.

Pro postizeni komplexity onéch prostorovych konfiguraci a souc¢asné efemérniho cha-
rakteru tohoto dila odvislého od vzdy rozdilné podoby vnimané projekce probéhlé na riiz-

16) Rebecca A. Sheehan, American Avant-Garde Cinema’s Philosophy of the In-Between (Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 2020), 16.
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Obr. 1: Rozestavéni projektort a ekrant pfi projekci
Naseho oistce v kostele svaté Rodiny v Ceskych
Budgjovicich (13. 4. 2022). Autor fotografie: Krystof
Koctar

nych mistech by bylo vhodné dat promitani Naseho ocistce do souvislosti spise s interme-
dialnimi performancemi, nikoli pouze (kino)projekcemi. Jenze co presné onen obtizné
uchopitelny pojem performance znamena? Nahlédneme-li do publikace A Dictionary of
Film Studies, nalezneme zde dva jeho mozné vyznamy. Prvni se centralizuje kol tél filmo-
vou projekei zprostiedkovanych, jde o herecky vykon (napt. filmové hvézdy),"” pticemz
druhy priblizuje téla pfi projekci skute¢né pritomna:

Dalsi, i kdyz souvisejici, pouziti tohoto terminu ve filmové védé ma svuj ptivod v di-
vadelnich studiich a performanénim uméni a tvrdi, Ze kazda performance se musi
chépat jako komplexni interakce mezi uc¢inkujicimi, mistem, kde se odehrava,
a publikem.'®

Tato definice mé bezesporu k zamértim nasi prace blize, nebot k modulaci percepce
divaka dochazi pravé na pozadi proménlivych interakei spojenych s konkrétnim provede-
nim promitani Naseho olistce, tudiz tento vyznam napfic¢ textem prijmeme za svij.

Apelem na interakci mezi ,,u¢inkujicimi, mistem a publikem® se tato definice navic
ptiblizuje i uvazovani teatrolozky Eriky Fischer-Lichte, které bude pro potieby nasi prace
dtileZité, nicméné ta se predstavé filmu jako performativniho' uméni prakticky nevénu-

17) Annette Kuhn - Guy Westwell, eds., Oxford Dictionary of Film Studies (Oxford: Oxford University Press,
2012), 856.

18) Tamtéz, 856.

19) Pojem ,performativita“ byva s terminem performance mnohdy usouvztaziiovan, pfi¢emz mu lze na obecné
urovni rozumét jako procesudlnimu, dynamickému a sebe-konstruujicimu aspektu zkoumaného materia-
lu (napt. literatury ¢i divadla), ktery stoji v kontrastu vii¢i ideji ex post nachdzeni statickych, jiz hotovych
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je. Zprvu vsak nékolik slov k samotné jeji teorii. Performanci Fischer-Lichte chape zkrat-
ka jako predstaveni,® které konceptualizuje skrze ¢tyfi jeho hlavni atributy: medidlnost,
jez souvisi s fyzickou spolu-pritomnosti interagujicich aktért a divaku, materidlnost, jiz je
vlastni pomijiva povaha spojena s aktualné probihajicim télesnym jednanim, sémioticnost,
kterd zavisi na pfesunu pozornosti od znakového k materidlnimu, a nakonec esteticnost,
jez se poji s charakterem predstaveni jako neopakovatelné udalosti.*" Ve svém pojeti pak
Fischer-Lichte ¢erpa predevsim z poststrukturalismu a fenomenologie.?? Tato autorka os-
tre kritizuje medializaci kultury ve 20. stoleti, jez dle ni zapti¢inila vznik propastné distan-
ce mezi ¢lovékem a jeho télem.” Kulminaci tohoto problému spatiuje v rozsifeni novych
médii, jez podle ni zabstraktnuji lidska téla, jejimi slovy, ,téla se méni ve sviij obraz v mé-
diich“?" Do ptikrého kontrastu vidi témto télim odhmotnénym, tedy pouze zprostfedko-
vanym zdznamovymi médii, stavi Fischer-Lichte téla v divadelnich performancich bez-
prostfedné prézentni — skrze samotnou jejich realnou fyzickou pritomnost je pak dle
Fischer-Lichte v kontrastu s onim odhmotnénim opét navracena pozornost ke konkrétni-
mu télesnému byti-ve-svété.* V textu ,Vnimani a medidlnost Fischer-Lichte explicitné
zminuje i filmové uméni, ac¢koli vii¢i nému projevuje urcitou skepsi. Toto médium dle ni
mize produkovat rozli¢né atmosféry, avsak nikoli atmosféru Zivosti (,,liveness*), kterou
okamyzité pocituje divdk, jenz po vstupu do hledisté divadla ¢ekd na zacatek predstaveni.?”
V souvislosti s apelem na ,,Zivost“ zminme Philipa Auslandera, ktery upozornuje, nakolik
je bindrni opozice mezi zivym a nezivym v polemice tykajici se zdanlivého protikladu

a dovr$enych artefaktt ¢i reprezentaci coby pouhych odrazi reality, kterouz performativita naopak vytva-
i — k tomu viz napf: Jan Matonoha, ,,Pasti performativity: délat, jako by se nic nedélo®, in Performance —
performativita, ed. Ondtej Sladek (Praha: Ustav pro Ceskou literaturu, 2010), 21-25.

Fischer-Lichte, Estetika performativity, 21-25.

Tamtéz, 43-55. Srov. Erika Fischer-Lichte - Jens Roselt, ,,Pfitazlivost okamziku — predstaveni, performan-
ce, performativ a performativnost jako teatrologické pojmy*, in Soufadnice a kontexty divadla: Antologie
soucasné némecké divadelni teorie, ed. Jan Roubal, prel. Miroslav Petfi¢ek (Praha: Divadelni astav v Praze,
2005), 147-154.

Alice Koubova, ,,Filosofické aspekty Estetiky performativity Eriky Fischer-Lichte, Theatralia 23, ¢. 2 (2020),
13-29.

23) Tamtéz, 133.

24) Tamtéz, 133.

25) Tamtéz, 133-134. Ostatné tento ndzor nam pfipomina slova Jana Bernarda, ktery lakonicky pravi, Ze ,,ma-
teridlem divadla je herec a jeho nastrojem je télo". K tomu viz Jan Bernard, Jazyk, kinematografie, komunika-
ce: O mezere mezi svéty (Praha: Narodni filmovy archiv, 1995), 50. Otazce virtualizace a denaturace tél mj.
skrze internet se vénoval naptiklad Nicholas Mirzoeff. K tomu viz Nicholas Mirzoeft, Uvod do vizudini kul-
tury, prel. Petra Handkovd — Katefina Svatoniova (Praha: Academia, 2012), 117-152.

Erika Fischer-Lichte, ,Vnimani a medialnost®, in Soufadnice a kontexty divadla, ed. Roubal, pfel. Miroslav
Petticek, 144-145. Dodejme, Ze timto ndzorem ma Fischer-Lichte ndpadné blizko k Antoninu Artaudovi,
ktery v knize Divadlo a jeho dvojenec pise: ,Necht je ostatné filmovy obraz jakkoli poeticky, je vidy svazan
na filmovy pasek a nelze jej z hlediska akce srovnavat s obrazem divadelnim, ktery se podvoluje pozadav-
ktim Zivota.“ K tomu viz Antonin Artaud, ,,Kruté divadlo (Prvni manifest), in Divadlo a jeho dvojenec, prel.
Jan Kopecky - Ladislav Sery (Praha: Hermann a synové, 1994), 111. Nicméné v pozdéjsi fazi svého uvazo-
vani zfejmé zacala byt Fischer-Lichte vii¢i filmu jaksi vstficnéjsi, nebot v monografii Performativitit: Eine
Einfiithrung z roku 2012 pie toto: ,,Diky moZznosti imerze divaka se film ukazuje jako performativni feno-
meén, i kdyz pfi jeho sledovani nedochdzi k fyzické spolu-pritomnosti hercii a divaka, ale pouze divaka.” —
Erika Fischer-Lichte, Performativitit: Eine Einfiithrung (Bielefeld: Transcript, 2012), 128.
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filmu a divadla/performance neptesnd. Ukazuje totiz, Ze spolu ,zivost® divadla/perfor-
mance a ,nezivost® filmu a televize mnohdy koliduji a zpravidla tak dochdzi v ramci
jakéhosi ne-zivého mediovéni: televizni zpravy jsou vysilany Zivé, ackoli jsou nam zpro-
stfedkovany ,,znezivujici“ obrazovkou, stejné tak jsou detaily sportovniho utkani divako-
vi na ném piftomnému prezentovany za pomoci velkych obrazovek atd.?” V kontextu Na-
Seho ocistce tedy vzpomenme existenci filmovych predstaveni jako udalosti, performanci,
béhem nichz jsou ve sdileném prostoru (naptiklad kinosalu, ale taktéz treba galerie, diva-
dla atd.) prézentni divaci i promita¢, coz bylo ¢asté napriklad v obdobi tzv. rané kinema-
tografie ¢i Nasemu ocistci vlastni oblasti expanded cinema, k ¢emuz nyni v kratkosti pro-
mluvime.

Podle Fischer-Lichte doslo v poloviné 60. let 20. stoleti v uméni k tzv. performativni-
mu obratu ¢i jeho performativizaci, tzn. jakémusi ,,zudalostnéni“ uméleckych dél — sta-
ticky artefakt zacal byt druhorady, do popredi se dostala dynamicka (sebe)realizace
a (sebe)konstrukce uméni ve formé autopoietického predstaveni, u néjz byl pritomen
autor i divaci, nacez hranice jednotlivych umeéleckych disciplin se pfi téchto udalostech
zpravidla prostupovaly & stiraly.?® V tomto kontextu dodejme, Ze v ptipadé filmu na pie-
lomu let 60. a 70. neprobéhla ani tak ,,performativizace” jako spise ,,re-performativizace®
Sdilena prezentace formou predstaveni totiz byla pro film ¢imsi zcela charakteristickym
jiz v prvnich letech existence kinematografie. Napovédu ndm mohou poskytnout texty
autort z oblasti nové filmové historie, nebot pozornost nékterych z nich se upind pravé
k ranym filmovym pfedstavenim a jejich prezentaénim formédm.? Naptiklad Rick Altman
v textu ,,Film jako udalost poukazuje na zastaraly a reduktivni charakter textualni analyzy
filmu, pro¢ez navrhuje vnimat filmové predstaveni jako makro-udélost s dvanacti atribu-
ty, jednim z nichz je pravé performance — Altman doslova pise, Ze ,film je vidy produk-
tem performance®*” Pfimou névaznost performativniho charakteru filmového predstave-
ni na zdbavni produkce 19. stoleti pak postuluje Ivan Klime§ — uvazuje o tésném sepéti
kina s divadlem, coz doklada také na zivych vystupech, které se jako soucast programu fil-
mového predstaveni na nékterych mistech udrzely az do pozdnich 20. let 20. stoleti.*"
V komparaci s divadlem jsou pak obzvlasté fascinujici komentatori, jacisi ,,vysvétlovaci
obrazt jiz film béhem projekce tlumodili smérem k publiku.??

Ve vztahu k percepci a s ni se pojici divacké destabilizaci, jez nas bude dale v textu za-
jimat primarné, je pak dulezita schopnost zpusobit $ok, kterd byva snimkim zejména
z rané faze kinematografie mnohdy pfisuzovana. Tim se stran vyse popsaného charakteru
filmu jako performativni udalosti ptichyluji k ,,navraceni pozornosti ke konkrétnimu té-
lesnému byti-ve-svété traktovanému Erikou Fischer-Lichte a soucasné k jejimu darazu
na divackou percepci. Zde v8ak ona pozornost poutana k ,,télesnému byti-ve-svété patr-
né probiha na roviné subjektivniho divdckého prozitku spojeného s procesem autoteliza-

27) Philip Auslander, Liveness: Performance in a Mediatized Culture (London: Routledge, 2022).

28) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 27.

29) Petr Szczepanik, ,,Uvod: Nova filmov4 historie, kulturni déjiny a archeologie médii, in Novd filmovd histo-
rie, ed. Petr Szczepanik (Praha: Hermann a synové, 2004), 19.

30) Rick Altman, ,,Film jako uddlost®, in Novd filmovd historie, ed. Szczepanik, prel. Jakub Kucera, 140.

31) Ivan Klimes, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu (Praha: Casablanca - NFA, 2013), 41-44.

32) Tamtéz, 46.
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ce vlastniho vnimani, jez se znenahla dokaze zamérit na svij aktudlni (télesny) stav — ku-
ptikladu v této praci jiz zminény Julian Hanich piSe, Ze mj. pravé momenty , filmového
$oku“ mnohdy zptisobuji vytrzeni z imerze sledovani filmu ve prospéch uvédomeéni si sebe
sama coby redlného subjektu, ktery je obklopen dal$imi urc¢itym zptisobem reagujicimi
subjekty ve sdileném prostoru.*® Nicméné patrné nejvlivnéjsim je v kontextu percep¢nich
otfesti zptisobenych ranymi filmy koncept ,,kinematografie atrakci“ Toma Gunninga. Ki-
nematografie atrakei si nekladla za cil zprosttedkovat narativ, nybrz spise ptisobit coby,
slovy Gunninga, ,,série vizudlnich $ok“*¥ Na Gunninga pak opakované odkazuje Gert
Jan Harkema, ktery se — ovlivnén mj. fenomenologii Maurice Merleau-Pontyho — po-
drobnéji vénuje percepénim zméndm jako ,haptické blizkosti“ zapfi¢inénym smyslovymi
$oky, jez zazivali divaci sledujici promitani snimkd v obdobi rané kinematografie. Podle
Harkemy:

Smyslovy dopad filmu byl spravné pochopen teprve az ve zpétném pohledu o néko-
lik let pozdéji po jeho obdobi novosti, a to avantgardnimi hnutimi, kterd vzala no-
vodobou percepci samu o sobé jako téma k diskuzi, a to véetné futurismu a dadais-
mu. Je tedy mozné, Ze rand kinematografie proto sdili z hlediska divacké zkusenosti
mnohé s performativnim a experimentalnim uménim.*

Zminkou o ,,performativnim a experimentalnim uméni“ se vratme k vy$e proponova-
né ,re-performativizaci® filmového uméni, k niz doslo v letech 70., pficemz ta se tyka jiz
zminéné oblasti expanded cinema. Na obecné roviné mtizeme Fici, Ze skrze pojem expan-
ded cinema lze chapat $irsi oblast experimentalniho filmu, do niz byvaji zatazovany roz-
liéné snimky, jez se vymanily z prostoru kina a infiltrovaly bezpocet jinych mist — jde
o Cetné projekce napt. v galeriich, pfirodé, muzeich atd., a soucasné o projekce urcené
mnohdy pro nékolik platen a pracujici s vice nez jednim projektorem.*® Vzhledem k mno-
hosti jeho projekénich prostorti a polyekranovému charakteru tedy budeme Nds ocistec
v této praci pojimat pravé jako expanded cinema performanci. Podle Kim Knowles se
v 70. letech 20. stoleti mnoho expanded cinema performanci snazilo zejména upoutat di-
vackou pozornost k samotné materialité filmového média,”” coz ndm ve vztahu k percep-
ci evokuje diiraz na materidlni, nikoli znakové, jak ve své teorii performativity proklamu-
je Fischer-Lichte. Vzpomenme v tomto kontextu naptiklad tzv. ,materialové performance
o nichz pise Martin Cihék. U materidlovych performanci se sice mnohdy vychazi z pre-
dem ptipraveného scénare, avSak nejen diky montazi, ale také samotnému spontdnnimu
pocinani umélce/promitace béhem performance nabyva projekce neopakovatelné a vici
scénati pomérné autonomni podoby — slovy Cihéka: ,,[t]im se aktudlni montazni postup

33) Hanich, The Audience Effect, 144-145.

34) Tom Gunning, ,Estetika tZzasu: Rany film a (ne)davétivy divak®, in Novd filmovd historie, ed. Szczepanik,
prel. Jakub Kucera, 151.

35) Gert Jan Harkema, ,,“The very act itself, even to the smack’: Early cinema, presence and experience®, in New
Perspectives on Early Cinema History, eds. Daniél Biltereyst — Mario Slugan (London: Bloomsbury Acade-
mic, 2022), 77.

36) Walley, Cinema Expanded, 10.

37) Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices, 205.
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a jeho spontanni provedeni pfesouvéa primo do aktu filmového predstaveni samého, ¢imz
ztraci na své fixovatelnosti a stavé se neopakovatelnou udalosti.“* V tomto kontextu Ci-
hak zminuje mj. Jiirgena Rebleho, ktery pti filmové performanci Alchemie (1992) analogo-
vy pas filmu vselikymi zptasoby chemicky napadal, v dasledku ¢ehoz publikum sledovalo
coby aktudlné probihajici proces jak destrukei filmového pésu, tak rozklad promitaného
obrazu a pousténého zvuku.*® Z Ceskych tviircti expanded cinema bychom mohli vzpo-
menout Martina Klappera, jenz sviij snimek Umlochbewegung (1998), ktery byl bezvyji-
mecné tvoren nalezenym filmovym materialem, promital v parku ¢i na pfistavnim molu,
a to mnohdy za doprovodu 7ivé, volné improvizované hudby.*” Mimochodem i u této ex-
panded cinema performance lze zfetelné pozorovat medidlni reflexivitu, nebot promitany
filmovy pas na sebe jakozto materialni analogové médium upozornoval skrze neprehléd-
nutelné demaskujici ruptury — ty jsou diisledkem napt. krystalizace sdjové omacky, bar-
veni hypermanganem, prodéravéni gravirovaci vrtackou ¢i navrstveni vicera filmovych
pasu nalepenych na sebe navzajem.*” Nicméné v soudobych projevech expanded cinema
performanci pozoruje Knowles tendenci, ktera krom poskozovani filmové suroviny smé-
fuje k pfimému ttoku vii¢i samotnému vnimani divaki:

Zduraznujice rozmérné analogové vybaveni a rizné mechanické dopliiky se soucas-
né expanded cinema performance snazi zaryt svym divakam pod kazi — jsou hla-
sité, chaotické, mnohdy improvizované a nachylné k selhani. Je to percepéné prehl-
cujici, fyzicky imerzivni a materidlné abrazivni, prekryvajici se se zvukovym nebo
hlukovym uménim za tcelem vytvofeni mnohavrstevnatych audiovizudlnich pro-
stfedi. Vyuziti intenzivnich a imerzivnich sonickych kompozic k posileni smyslové-

ho dopadu zdsahtt do materidlu je stdle ¢astéj$im charakteristickym rysem recentni
expanded cinema [...].*»

Jak jsme naznacili v ivodu této prace, Nds ocistec budeme zkoumat v souvislosti s mo-
dulaci percepénich zmén, které jsou dusledkem rtiznorodych podnéti, pricemz tak chceme
¢init za pomoci uvazovani (mj.) Eriky Fischer-Lichte. Na pfikladu rané kinematografie
a expanded cinema jsme si ukdzali, ze film disponuje potencidlem fungovat jako pomijiva
performance upominajici na materialitu svého média, a stejné tak jako predstaveni s zivy-
mi tély, kterd mohou byt vystavena percepénim Sokiim a otfestim. Nds ocistec pak vztahu-
jeme k té odnozi expanded cinema, kterd se pokousi prehltit vnimani svych divakd, pti-
¢emz toto presaturovani si v dal$i ¢asti textu usouvztaznime s liminalitou v pojeti Eriky
Fischer-Lichte a filmem jako médiem zptisobujicim $oky v podani mj. Antonina Artauda
¢i Gillesa Deleuze. Uvedeme si téz nékolik prikladi filmovych dél, kterd dany potencial
rovnéz skytaji, a to nejen z oblasti expanded cinema.

38) Martin Cihék, Ponornd feka kinematografie (Praha: Akademie muzickych uméni, 2013), 192.

39) Tamtéz, 193-194.

40) Krystof Koctaf, ,,,Prosté atak na emulzi: Rozhovor s Martinem Klapperem', Filmovy prehled, 2023, cit.
24. 12. 2023, https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/proste-atak-na-emulzi-rozhovor-s-martinem-
-klapperem.

41) Tamtéz.

42) Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices, 206.
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Liminalita: Rozhrani percep¢ni zkusenosti s filmy, které ttoci pfimo na divacké smysly

Korpusu experimentalnich filmt Martina Jezka se ve své diserta¢ni praci vénovala Ivana
Hroncekova, kterouz zajimalo predev§im Jezkovo performativni adaptovani literarnich
dél pravé do podoby filmovych performanci.*® Jak jiz bylo feceno, my se v souvislosti
s konkrétnim Jezkovym expanded cinema dilem Nds ocistec budeme zabyvat predevsim
smyslovou zkuSenosti jim zptisobenou, k uchopeni ¢ehoz se ndm hodi pojem z oblasti
teorie performativity a performance, totiz liminalita. Erika Fischer-Lichte do své estetiky
performativity promita pojem liminalita z teorie ritudlu* — prejima jej od antropologa
Victora Turnera, jenz byl vyrazné ovlivnén Arnoldem van Gennepem. Dle van Gennepa
probihaji tzv. pfechodové ritualy jako ttifdzovy proces: ,preliminalni ritudly (ritualy od-
louceni), liminalni ritudly (ritudly tranzice) a postliminalni ritudly (ritualy zaclenéni)
[...]%" Turner se pak ve svém vyzkumu zabyval onou prostfedni, liminalni fézi. Pojim4 ji
jako transformac¢ni mezi-fazi, v niz subjekt docasné existuje mimo spole¢nost, z niz se od-
loucil — ,,uz“ v ni neni, avsak zaroven se v ni ,,jesté¢“ nenachazi zpatky zaclenén: ocita se
tedy v ryze tranzitivni pozici, alternativnim a pfechodovém okamziku, kdy nedisponuje
zadnym konkrétnim statusem, neb veskeré role a statusy se v nehierarchickych liminal-
nich communitas dle Turnera teprve utvéfeji.* Slovy Turnera se subjekt v liminalni fazi
ocitd svdzén s ,,okamzikem v ¢ase a mimo Cas",*” je tedy uvrzen v ,,ambivalentnim stavu
existence,* jak o liminalité piSe Jifi Anger. MizZeme pak dodat, Ze v souvislosti s moder-
ni spole¢nosti Turner uvazuje o distinkci liminalni x liminoidni, kdy liminalni odkazuje
spise k nabozenskym a pracovnim aktivitam, kdezto liminoidni v jeho pojeti souvisi s ak-
tivitami volnoc¢asovymi.*” Ackoli by se vzhledem k charakteru zde zkoumaného dila mohl
pro nase potieby jako vhodnéjsi jevit pojem ,liminoidni®, vyrazné bychom tim odbo¢ili
od uvazovani Fischer-Lichte, ktera divackou percepci a jeji transformaci ukotvuje v termi-
nu ,liminalita® (a s nim souvisejicim adjektivu ,liminaln{), kteréhoz se tedy budeme
v textu drzet. Neni pak bez zajimavosti, ze Turner byl v uvaZovani o liminalité posléze
ovlivnén samotnym performativnim uménim — v souvislosti s nimz byva tento pojem
Casto sklonovan — a to skrze své angazma v experimentalnim divadle Richarda Schechne-
ra, na coz upozorfiuje Simon Shepherd.*”

43) Hronéekova, ,Literattra v pohyblivom obraze*.

44) Dodejme, ze performativni uméni byva k ritualim prfirovnavano neziidka. Napiiklad Catherine Bell spoj-
nici mezi témito dvéma fenomény spatiuje pravé v roviné percepéni a rovnéz kognitivni, nebot pise, Ze ,ri-
tudlni povaha performativnich ¢innosti spo¢iva v mnohostranné smyslové zkusenosti, v zaramovani, které
vytvari pocit zhusténé totality, a ve schopnosti utvéret lidskou zkuSenost a kognitivni usporadani svéta.
Stru¢né feceno, predstaveni se zdaji byt ritudlni, protoze explicitné modeluji svét.“ — Catherine Bell, Ritual:
Perspectives and Dimensions (New York — Oxford: Oxford University Press, 1997), 161.

45) Arnold van Gennep, The Rites of Passage, piel. Monika B. Yizedom - Gabrielle L. Caffee (Chicago: The Uni-
versity of Chicago Press, 1960), 11.

46) Victor Turner, Pritbéh ritudlu, ptel. Lucie Kucerova (Brno: Computer Press, 2004), 95-98.

47) Tamtéz, 97.

48) Jiti Anger, Afekt, vyraz, performance: Promény melodramatického excesu v kinematografii téla (Praha: Filozo-
fickd fakulta Univerzity Karlovy, 2018), 61.

49) Victor Turner, ,Liminal to Liminoid, in Play, Flow, and Ritual: An Essay in Comparative Symbology*, Rice
Institute Pamphlet — Rice University Studies 60, ¢. 3 (1974), 53-92.

50) Simon Shepherd, The Cambridge Introduction to Performance Theory (Cambridge: Cambridge University
Press, 2016), 45.
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Nicméné v nédvaznosti na Turnera pojmenovava Fischer-Lichte estetickou zku$enost
divaka pri divadelnich predstavenich a performancich pravé jakozto liminalni, pfi¢emz
zdaraznuje, Ze tim tyto umélecké udalosti nestavi na roven ritualnich obfadti — byt je hra-
nice mezi nimi mnohdy tenka a nékteré performance jsou jako ritualy zdmérné koncipo-
vany.”" Pojem liminalita napomdahd Fischer-Lichte uchopit okamzik odlouceni recipientii
vicdi déni a svétu mimo hranice aktualné probihajiciho predstaveni a od néj odvisly pro-
ces promeény, v jehoZ ramci jsou divaci aktivizovani.’” Takovouto transformaci pak spéji
jednak s prozatimni zménou spolecenského statusu divékd, tedy utvorenim doc¢asného
spolecenstvi, ale rovnéz s pro potfeby nasi prace podstatnéjsi zménou ,fyziologického,
energetického, afektivniho a motorického télesného stavu“*® Jako ptiklady uvadi ,vyraz-
né emoce a pocity“ vyvolané rozli¢cnymi podnéty, které mohou divaky prihlizejici predsta-
veni dohnat az k aktivni participaci.*” Slovy Fischer-Lichte:

Zkusenost liminality je artikulovana jak v ramci kognitivnich, tak korporalnich pro-
cesti. Clovék proziva liminalitu pfedev$im jako télesnou proménu. Liminalita mtze
byt prozivana primarné skrze télo, nebo muze byt stavem vyvolanym nahlymi so-
matickymi zménami v ¢lovéku. Tak je tomu v pripadé, kdy proces percepce prova-

zeji intenzivni emoce [...].%Y

Coby priklad méizeme zminit znamou performanci Mariny Abramovi¢ Tomdsovy rty
(1975). Abramovi¢ se pfi ni se zcela bezvyraznou tvari véemoznymi zptsoby sebeposko-
zovala — krom flagelantstvi lze upozornit na sebetryzen pramenici z fezani Zziletkou do
svého podbrisku. Nasledné ulehla na kiiz z ledu, kde chtéla byt pritomna tak dlouho, do-
kud se tento objekt nerozpusti, avsak po tficeti minutdch bylo jeji lacerované télo snato
prihlizejicimi, ktefi se tak stali pfimymi aktéry performance.*®

SpiSe nez zapojeni pozorovatelti do performance Abramovi¢ je vSak z hlediska této
studie dulezita hlavné snaha performerky u divéctva ,vyvoladvat dojem silné fyzické boles-
ti“ a dostat je do ,,iritujici, bytostné zneklidfiujici a [...] strastiplné situace“.”” Bude mé to-
tiz nyni zajimat pfesun liminality vstfic filmovému uméni, a to s apelem na zménu ,,fyzio-
logického, energetického, afektivniho a motorického télesného stavu® u divaka filmovych
dél, jako je Nds ocistec, tedy snimki, jejichz tviirci podrobuji publikum smyslovému ata-
ku. Kuprikladu Paul Stenner ve své monografii Liminality and Experience dava liminalitu
explicitné do souvislosti s Sokem. Vychazi pfi tom z praci Alfreda Schutze, pro néjz ,,$ok”
spocival v trhliné vzniklé nabouranim hranic ,,kazdodenniho svéta“ svéty ,,snu, her, diva-
dla, maleb, humoru a ndboZzenstvi®. Stenner vSak Schutzovi vy¢ita, ze v danych pripadech
limindlniho pfechodu nejde piisné vzato o skute¢ny $ok, ackoli Stenner sam $ok nevnima

51) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 253.

52) Tamtéz, 252-259.

53) Tamtéz, 258.

54) Tamtéz, 256.

55) Erika Fischer-Lichte, The Routledge Introduction to Theatre and Performance Studies, prel. Minou Arjomand
(Abingdon - New York: Routledge, 2014), 43.

56) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 11-12.

57) Tamtéz, 11-12.
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toliko (jako my) ve vyznamu smyslové-télesného otfesu, nybrz jej dava do souvislosti pri-
marné s destabilizaci na Grovni emoci.®® Ve Stennerové uvazovani vsak miizeme pfinej-
mensim ¢ist doklad o snaze jasné propojit liminalitu se silné afektivnim prozitkem, o coz
usiluje i tato studie.

Vysadni postaveni v potencialu otfdst ,nervovym aparatem® svych divaka skytal film
v textech Antonina Artauda. Jméno tohoto divadelnika a ,,ikony poststrukturalistickych
filozofd™® byva v uménovédném kontextu sklonovdno prevazné v teatrologii ¢i perfor-
mancnich studiich, nicméné napti¢ Artaudovymi pracemi muiizeme ¢ist jeho zfetelnou
fascinaci filmem, jemuz prisuzoval pravé schopnost pfimo zasahnout lidské télo a smysly.
Podle Artauda mé vznikat jen takovy film, ktery ,vyuziva kazdy smyslovy efekt“*” nacez
film taky ,,ptisobi pfimo na $edou hmotu mozku“®" a rotace jeho pohyblivych obrazi ,ko-
munikuje bezprostfedné s mozkem“*? Gregory Flaxman k tomu podotyka nasledujici:

Artaudova teorie kinematografie jako takova se odviji od trvani na afektivni realité
pohyblivého obrazu; film uvolnuje vibrace, Soky, a dokonce i svého druhu nasili
vstic svym divakim. Pohyblivy obraz hybe myslenim [...].%

Zminka o ,,my$leni“ nas pak dostava ke kapitole ,,Mysleni a film* z knihy Film 2: Ob-
raz-¢as Gillesa Deleuze. Ackoli byva Deleuzovo jméno v souvislosti s kinematografickymi
$oky zminovano zejména ve vztahu k jeho pojeti afektu, pravé v této kapitole, v niz mj. vy-
chazi z myslenek Artauda (ale rovnéz napt. Sergeje Ejzenstejna), se nejvic priblizuje tomu,
co zajima nas, tedy smyslové-télesnému otfesu — prestoze jej tedy obohacuje rovnéz o ko-
gnitivni rovinu, kterou v$ak s liminalitou sp4ji i Fischer-Lichte. Film dle Deleuze disponu-
je schopnosti senzomotorického zlomu, percepéniho vytrzeni divaka, které s sebou ovéem
neprindsi jen bezobsaznost somatického prozivani, ba naopak muze byt spoustééem své-
bytného mysleni.*

58) Paul Stenner, Liminality and Experience: A Transdisciplinary Approach to the Psychosocial (London: Palgra-
ve Macmillan, 2018), 151-170.

59) Jiti Anger, ,,Melodramatickd imaginace a divadlo krutosti: V roce se tfinacti uplnky“ (Bakalarska prace, Fi-
lozofickd fakulta Univerzity Karlovy, 2014), 12.

60) Antonin Artaud, ,Reply to Inquiry*, in Antonin Artaud: Collected Works (Volume 3), ptel. Alastair Hamilton
(London: Calder and Boyars, 1972), 59.

61) Tamtéz, 60.

62) Antonin Artaud, ,Witchcraft and the Cinema®, in Antonin Artaud, 66.

63) Gregory Flaxman, ,,This Is Your Brain on Cinema: Antonin Artaud®, in Film as Philosophy, ed. Bernd Her-
zogenrath (Minneapolis - London: University of Minnesota Press, 2017), 68.

64) Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-cas, prel. Cestmir Pelikdn (Praha: Narodni filmovy archiv, 2006), 187-224.
Dodejme, Ze se zaméry nasi prace, pfinejmensim s jejim zaostfenim pozornosti vici divacké percepci vstiic
vizudlné i auditivné rozrugujicimu filmu, pak koresponduje monografie Cinema and Sensation Martine Be-
ugnet. Ta v ni mnohokrat na Deleuze odkazuje, av$ak vii¢i mnohym autortim z néj vychdzejicim se vyme-
zuje. Beugnet se zabyva vzorkem francouzskych filmu z let cirka 1998 az 2006, které upozaduji rozvijeni na-
rativu ve prospéch modulace percepcéni zkudenosti svého divactva. Zajimaji ji snimky, které ,nabizeji
alternativni vizi, afektivni a podnétny zpusob, jak zpochybnit nas status divaki a konzumentt predkamero-
vé reality“ (Beugnet, Cinema and Sensation, 16), a ,konstruuji haptické mody vidéni, které destabilizuji nase
konven¢ni chdpéni subjektivniho téla a objektivniho svéta“ (tamtéz, 18). Ackoli miizeme monografii Beug-
net zminit coby pfiklad souc¢asného stavu badani pojiciho se se snahou teoreticky uchopit otfesenou divac-
kou percepci, dodejme, Ze se vii¢i ni ovéem odchylime z podobného diivodu, kvili jakému se vyse Stenner
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S touto myslenkovou vybavou nyni Ize zminit priklady Nasemu ocistci blizkych expan-
ded cinema performanci, jez sméfuji na liminalni drovni k onomu ,,senzomotorickému
zlomu®. Kuprikladu v sérii akci Cipher Screen (2009) autor Greg Pope — podobné jako
jsme to mohli vySe pozorovat v pripadé Jiirgena Rebleho — pii projekei do téla analogo-
vého filmu agresivné zasahoval v§emoZznymi nastroji, nacez toto déni doprovazejici agre-
sivni zvukova stopa zapficinila, slovy Knowles, ,,pfeneseni nasili pachaného na filmovém
pésu na télo divika“*® Dal$im prikladem obdobného kondni z oblasti tviircti expanded ci-
nema muze byt jiz v tivodu k tomuto textu zminény Ken Jacobs. Podle Federica Windhau-
sena se Jacobs ve vztahu k divactvu zajimal o ,tvary zkuSenosti“ a sméfoval ,,k utvareni
zkudenosti“*® Windhausen na Jacobsovych expanded cinema performancich ukazuje, jak
skrze presyceni smyslu a dezorientaci divactva Jacobs vytvarel rozlicné optické iluze -
v performanci pro dva projektory THE IMPOSSIBLE: Chapter One “Southwark Fair”
(1975) napriklad pracoval s extrémné rychlym vyjevovanim se jednotlivych zabérti, coz
ustilo v ,,chybu oka a mozku, kdy mozek ,,zpracoval tyto optické dezinformace a vytvarel

« vroo v

tak bizarni hloubkové-svéty®, ¢imz Jacobs nechal, svymi slovy, ,divaky nahlédnout do $i-
lenstvi“®” Jak mize tato informace implikovat, Jacobs téZ nezfidka pracoval s prudkym
stfihem v soucinnosti se stroboskopii, kdy naptiklad ,,poradil divakiim, aby se ,divali skr-
ze* blikani (flicker) a ,rozhodli se nepocitovat bolest hlavy, zadaje je, aby se zamérné sou-
stiedili na [...] jevy, které [...] oznacoval jako ,uddlosti“.*®® V souvislosti se sérii expanded

cinema filmovych performanci Nervous System pak Windhausen pravi toto:

Krom toho, Ze potfebuje ¢as, aby ziskal fyziologickou a kognitivni kapacitu vidét
hloubku a objem, pottebuje divdk Jacobsovy performance ¢as, aby si aktivné v§imal
$iroké $kaly ménicich se vizudlnich jevil. VSechny Jacobsovy vizudlni ,,udélosti“ se
neprosazuji tak dynamicky jako rychlé stfidani riiznorodych zabéra, které lze nalézt
v mnoha performancich Nervous System. Nepatrné modifikace v rychlosti blikani
(flicker), vytvorené pomoci vrtule s proménlivou rychlosti pohybu, mohou podle
Jacobsovy preference zpiisobit, Ze obraz na platné vypada plossi nebo objemnéjsi,
a protoze ménici se podobu jediného filmového zabéru muze byt obtizné vnimat,
ma tvirce tendenci drzet efekt dostatecné dlouho, aby jej divaci mohli vstfebat.
Riznymi technikami vizudlniho pozastaveni se Jacobs snazi vyvolat pocit zrakové-
ho nalezeni mezi témi, kdo jsou ochotni udrzet pomérné vysokou miru divacké po-
zornosti.®)

vymezil vii¢i Schutzovi. Spoustéce Soku se totiz u Beugnet zdaji byt prili§ abstraktni, a nikoli pfimo spojené
s aZ nasilnymi utoky na smysly ze strany filmu — v jejim pojeti jde o, slovy Jifiho Angera, ,,beztvaré, poly-
morfni smési audiovizudlnich podnéti, jeZ ohromuji svou neuchopitelnou cizosti“ (Anger, Afekt, vyraz, per-
formance, 39). Nés ovSem zajimaji takova dila jako jiz zminéné soudobé expanded cinema performance,
tedy dila, ktera si kladou za cil svymi vyrazovymi prostiedky bez nadsazky a pomérné jednoznacné atako-
vat vnimani svého divactva.

65) Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices, 209.

66) Federico Windhausen, ,Theories of Moving Pictures: Ken Jacobs after Hans Hofmann, in Optic Antics: The
Cinema of Ken Jacobs, eds. Michele Pierson — David E. James — Paul Arthur (Oxford: Oxford University Press,
2011), 232.

67) Tamtéz, 233.

68) Tamtéz, 237.

69) Tamtéz, 240.
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Mimo expanded cinema bychom v$ak mohli nalézt spfiznéné tvirce usilujici pfimo
modulovat divacké vnimani i ve starSich uméleckych smérech 20. stoleti. Vzpomenme
zde napriklad francouzské lettristy — ve filmovém manifestu lettrismu Traité de bave et
déternité (Isidor Isou, 1951) afektované znéjici hlas ve voiceoveru deklamuje nésledujici
slova:

Kino bychom méli opoustét s bolesti hlavy! Je tolik filma, kazdy tyden... Ale my po-
fad odchazime tak pitomi, jako jsme prisli. Radéji vam zptsobim bolest hlavy nez
viibec nic! Neplati mé zidny o¢ni 1ékaf, abych mu ptivedl klienty...”

Pti rozhovoru s Jezkem jsem se ostatné dozvédél, ze on sam na lettristy a zaroven téz
videnské akcionisty jejich snahou ,rozrusit kino jako spektdkl® pfiznané navazuje —
v souvislosti s lettristy zminil rovnéz Maurice Lemaitrea, jenz dle Jezkovych slov rozdaval
publiku ,,bonbony s projimadlem® a v§emozné je ,,atakoval® Pfi uvazovani nad piisobe-
nim percep¢nich zmén u divakd upozornil také na vyse zminéného Kena Jacobse a jeho
zamér konfigurovat svou projekei tak, aby ji ,narusil vnimani®, coz u nékterych ptihlizeji-
cich udajné zpusobilo zvraceni” Mimochodem jak ve vztahu k lettristim, tak akcionis-
tim se Deleuze vyslovil ve vySe zminéné knize Film 2: Obraz-cas. Lettristy zde dava do
souvislosti s jakymsi fenoménem expanded cinema par excellence, nebot dle néj smérova-
li k vytvoreni virtualniho filmu, jenz by prekro¢il hranice promitactho platna vstfic jaké-
mukoli povrchu, a to véetné lidského mozku.” Snimky videnskych akcionistd pak usou-
vztaznuje s experimentalni kinematografii a jejich zobrazeni transgrese ,,posvatného téla“
dle Deleuze skytd hriazyplny uéinek.”” Dodejme v8ak, ze Deleuze zcela ignoruje potencial
nékterych snimka videnskych akcionistd zapticinit rovnéz percepéni zmény divactva. Té-
lesné performance Giintera Bruse ¢i Materialaktions Otty Muehla totiz natédcel a nasledné
prudkym stfihem potizeny material peclivé rozparceloval strukturalni filmat Kurt Kren
— jde napt. o snimky 9/64: O Tannenbaum (1964) ¢i 10/65: Selbstverstiimmelung (1965).
Jejich stfihova skladba se mtize na trovni percepce jevit jako notné chaotickd, prestoze
byla Krenem predem velmi detailné promyslena, a to pravé do podoby uréité struktury,
Krenovym pojmoslovim ,,Kaderplanu® K tomuto se v monografii The Art Of Destruction:
The Films Of The Vienna Action Group vyslovuje Stephen Barber:

Film provadi povinny posmrtny vyslech performance, jejiz obrazy uchovava, auto-
nomné poskozuje performanci prostfednictvim povrchu filmového celuloidu a (ze-
jména v Krenové praci) strategie stfihu jednotlivych zdbéru, usporadanych s mate-
matickou a nutkavou presnosti, rozebird a pitva kazdé gesto performance. Samotny
filmovy sttih [...] tvori akei, kterd feze, nafezava, ozivuje nebo privadi obraz perfor-
mance k zaniku. Film 1akd intenzitu akce do materidlu svého celuloidu — v Kre-

70) Traité de bave et déternité (Isidor Isou, 1951).

71) Rozhovor s Martinem Jezkem vedl Krystof Koctar, duben 2022. Prepis viz Koctar, ,,,Dneska opravdu nece-
kejte zidnou zibavu, to rozhodné ne®, 68.

72) Deleuze, Film 2, 255.

73) Tamtéz, 227-228.
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novych filmech, jako je Mama a Papa,® s tisici stfihy ve tfech nebo ¢tyfech minu-
tach, je tato intenzita je$té zdtiraznéna tim, Ze je popfen samotny cas [...].”")

Tyto a podobné otfesy vnimadni, které filmové médium muze svému divactvu zpusobit,
jsme tedy usouvztaznili s liminalitou jakozto ur¢itym rozhranim, jeZ ndm v nadchézejici
analytické ¢asti textu umozni rozkryvat percepéni zkusenost subjektt pfitomnych na ex-
panded cinema performanci Nds ocistec. Analytickou pasaz vSak zprvu zapo¢neme Jezko-
vou konceptualizaci bolesti, utrpeni a jeho ,sadistickym® uchopenim dispozitivu expan-
ded cinema performanci, kterym tuto oblast filmové experimentace ozvlastiuje. Soucasné
nam to poslouzi coby argument pro zde tematizovanou smyslovou destabilizaci, kterd nas
coby jakysi modus zajima, nebot dané tviréi zaméry patrné podporuji relevanci naseho
uvazovani o ni.

Konceptualizace utrpeni: Sadismus (a masochismus) jako ozvlastnéni a zpisob
konstituce liminalniho rituilu v performanci Nds oéistec

Jak Ize tedy liminalitu vztahnout k projekcim Naseho ocistce? Pfedné je zdhodno si uvédo-
mit, Ze samotna navstéva promitani tohoto dila implikuje onu posloupnost ritudlu v kon-
cepci van Gennepa: divak se na urcitou dobu odluc¢uje od spole¢nosti, dostava se do do-
¢asné existujici ,komunity®, tedy obecenstva, a to v pouze prechodové obyvaném prostoru,
nacez po uplynuti Gvodniho slova a minutdze Naseho ocistce tato komunita spole¢né
s opusténim mista, kde bylo dilo promitano, zanika. Je tim padem vazana stejné tak na ex-
panded cinema performanci jako na misto jeji realizace. Takto lze sice popsat mnoho filmo-
vych predstaveni, avsak v pripadé performance Nds ocistec jsme mohli pozorovat nékolik
specifickych kroki, jez liminalitu coby ¢asoprostorové ohrani¢eni percepéni zkusenosti
akcentuji - souviseji zejména s konfiguracemi doc¢asné obyvaného prostoru. Urcity proza-
timni stav mista — jeho aktualni redefinice a od ni odvislé chovani - byl Jezkem coby per-
formativni akt nastolen naptiklad v tvodnim slovu k projekci Naseho ocistce na MFDF
Ji.hlava 2021: na zac¢atku ponékud enigmaticky prohlasil, Ze kinosal do¢asné prohlasuje za
sviij domov, a je tedy jen na divacich, jak se podle toho zafidi a budou chovat.”® Ostatné

74) Jde o snimek 6/64: Mama und Papa (Materialaktion Otto Miihl) (1964), ktery zachycuje tzv. Materialaktion
videnského akcionisty Otty Muehla. K fenoménu Materialaktion viz napt. Tracey Warr, The Artist’s Body
(London: Phaidon Press, 2000), 219. V souvislosti s uvazovanim Jakoba von Uexkiilla jsme o této perfor-
manci jindy a jinde psali takto - jde o ,,derealiza¢ni Materialaktion videnského akcionisty Otty Muehla, kte-
ry [...] pouzival potraviny, jako raj¢atovou polévku, mouku ¢i slepici vejce, nikoli coby suroviny urcené
k jidlu, nybrz jako malifskou barvu, s niz sou¢asné atakoval i ,zdobil* télo performerky. Konven¢ni a sdileny
vyznam se tak doc¢asné prepsal, a to opét za notné kakofonické zmény jeho ténu spojené s agresivnim ram-
cem performance.” — Krystof Koc¢tdf, ,,,Mtj dim, maj hrob': (de)konstrukce i de(kon)strukce sousedstvi‘,
CEDIT, ¢ 12 (2024), 23.

Stephen Barber, The Art Of Destruction: The Films of the Vienna Action Group (London: Creation Books,
2004), 76.

76) Tato slova Zel patti do nékolika prvnich vtefin tvodniho slova, jez se mi nezdatilo nahrat. Existujici pfepis

e

viz Koctaf, ,,Dneska opravdu necekejte zidnou zabavu, to rozhodné ne®, 52-54.
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jsou to pravé hrani¢ni body predstaveni, jejich zacatky a konce, co Fischer-Lichte vnima
jako klicové body prechodového stavu.””

Ve vztahu k projekénim mistim Naseho ocistce jakozto ryze tranzitivnim oblastem
muzeme rovnéZz zminit projekci na prazské FAMU. Tti platna se tésnala v mensim kinosa-
le, kde se filmova performance odehravala, v dusledku ¢ehoz musely byt po celou dobu
uvodniho slova a projekce Naseho ocistce uzavieny jediné vstupni dvete. Ty se totiz otevi-
raly smérem dovnitt, takze v pripadé jejich otevieni by narazily do pravého bo¢niho plat-
na, kteréz se jich takrka dotykalo. Divaci tedy nemohli kinosal opustit, coz nezamérné
umocnilo jejich odlouc¢eni od okolniho ,,zbytku svéta® a tudiz i charakter tohoto salu coby
detasované a ryze prechodové, liminalni oblasti. V souvislosti s timto pomyslnym uvézné-
nim rovnéz zminme, ze obdobné nebylo autorskou intenci skoro hodinu trvajici reseni
technickych problémii spojenych s projektory, které promitani na FAMU predchazelo. Bé-
hem tohoto ¢asového useku se vlivem jiz zminéného rozlozeni tfi ekranti v malém kino-
sale stalo prakticky nemozné jeho prostory opustit. V dané mistnosti se ovéem nenacha-
zela 74dna okna, procez v ni neslo zamezit postupnému stoupdni teploty,”® coz ustilo
v neptijemny télesny stav, jenz se bezprostfedné pred ivodem k projekci filmu stal jednim
z hlavnich témat fesenych divadctvem v hledisti. Nicméné v tomto pripadé se tedy na vy-
razné modulaci aktudlni liminalni zku$enosti autor podilel nezamérné. Diky rozhovoru
s Jezkem jsem se vSak dozvédél, ze v minulosti se zménou teploty v kinosale pracoval zce-
la uvédoméle, a to kdyz chtél jakozto promita¢ v kiné Bio Oko tdajné pfimo ovlivnit fy-
ziologickou zkuSenost divédku filmu Titanic (James Cameron, 1997). Dle Jezkovych slov
zamérné zvysil teplotu natolik, aby zdtraznil odpor, kteryz pocituje vii¢i mainstreamové
kinematografii - divéci tedy ,nemohli dychat, aby méli alespoii néco"”® Fakti¢nost téchto
slov pochopitelné nelze ovéfit, nicméné prinejmensim v sobé nesou pro Jezkovo uvazova-
ni typické vytvareni bindrni opozice mezi ,,mainstreamovou® ¢i ,,narativni“ kinematogra-
fif a experimentalnim filmem, na coz v jim psanych paratextech mizeme narazit opakova-
né. Vyse jsme zminili, Ze v ramci expanded cinema performanci dfive prevladala tendence
béhem projekce pfimo upozornovat na materialitu filmu jako takového, pfi¢em? tato fixa-
ce na material analogového filmu se nevyjevuje jen v Jezkovych dilech, kdy jsou naptiklad
promitacky zdmérné implementovany do hledisté, nybrz i v jeho paratextech jako dalsi
svého druhu opozitni protipdl, pozitivné vnimany vidi jim negativné chapanému digital-
nimu filmu.

Kazdopadné uvazujeme-li tedy o transformaci v ramci liminalni zkuSenosti opti-
kou divacké percepce, je nyni potfeba zduraznit, ze jedinym pramenem, z néjz pfi tom
¢erpame, neni pouze fenomendlni zku$enost autora tohoto textu, ale rovnéz tviréi inten-
ce Martina Jezka za Nasim ocistcem skryté, vyvozené nami z Gvodu k projekcim Naseho
ocistce, scénare této filmové performance, rozhovoru s JezZkem ¢i nékolika textt jim napsa-
nych. Dusledky téchto intenci pochopitelné nelze jednotné pausalizovat a predpokladat,
ze je bez vyjimky kazdy divak pociti v téze intenzité. Déle v textu tedy budou nastinény
strategie, jez mohou skrze bolest a smyslovou presycenost ovliviiovat onen limindlni stav

77) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 256-257.
78) Koctét, ,,,Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®; 68.
79) Tamtéz, 68.
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divaka, ovéem tento ,stav budeme apriori chapat spise jako potencialitu nez jistotu. Do-
posud Zzel neexistuji takika 7adné publikované reflexe projekci Naseho ocistce,’” jez by
mohly myslenky v této podkapitole predstavené potvrdit ¢i naopak vyvratit, pomineme-li
tedy kratkou zminku Jakuba Koumara ze ¢lanku o 25. ro¢niku MFDF Jihlava pro web ca-
sopisu Full Moon. Koumar v jeho ramci piSe toto: ,,Abstraktni triptych najednou se pro-
mitajicich zdznamu nenechal o¢i v klidu a na koho byla sedmdesatiminutova stopaz prilis
silnd, mohl se pohrouzit do hudby [...].“®» Jakkoli je zde urcitd mira smyslové presaturo-
vanosti zptsobené vizualni slozkou dila (,,nenechal o¢i v klidu“) v sou¢innosti s jeho dél-
kou (,na koho byla sedmdesatiminutova stopaz prili§ silna“) naznacena, nelze mluvit
o hlubsi textové tematizaci vlastni fenomenalni zkusSenosti, ktera by nam ozfejmila kon-
krétni specifika liminalni percepce subjektu vystavenému Nasemu oistci.

Mnohé nam o snaze zptisobit divactvu bolestivé Soky mohou napovédét Jezkovy texty
»Presypani popela: Autorska (sebe)kritika filmu Heidegger v Osvétimi“ a ,,Psychosexudl-
ni aspekt v procesu sttihové skladby“. V prvnim zminéném ¢lanku Jezek pise o svém filmu
Heidegger in Auschwitz (2016), a to v jaksi odosobnéné treti osobé. O vlastni tviiréi meto-
dé ve vztahu k divactvu zde pravi nasledujici:

Je ztejmé, Ze Jezek okazale opovrhuje potencidlnim publikem, a to v ramci formal-
niho konceptu tzv. strukturalniho filmu zejména uzivanim bézné neunosné délky
stopaze a pri vlastni prezentaci filmu (projekei) az k prahu bolesti zesilenou zvuko-
vou stopou.®?

K danému aspektu svého pristupu (opét ve treti osobé ¢isla jednotného) dale dodava:
»Podrobnéjsi zkoumani psychosexudlniho (tvirci sadismus?) kontextu jeho filma bohu-
zel prekrauje moznosti tohoto textu.“*® K otdzce sadismu se dostaneme déle, nicméné
i navzdory ponékud sarkastickému vyznéni Jezkovych slov si z nich mtizeme vzit pfinej-
mensim tu myslenku, Ze nékterym divakim mohou byt jeho filmové performance ne-
pfijemné, coz doklada implikace z textu Koumara nebo napriklad ¢lanek ,,Podoby sou-
¢asného ceského dokumentu® Kamily Bohackové. Jakési trapeni divactva se totiz v rdmci
Jezkovy filmografie a expanded cinema praxe nepoji vyhradné jen se snimky Heidegger in
Auschwitz ¢i Nas ocistec — Bohackova pise o filmové performanci Jezka a Lukase Jiricky
18 fragmentii ohrady (2010), béhem niz se pulhodinu prudce stfidalo svétlo a tma, coz ts-
tilo v atypické fyziologické vjemy, nacez cela akce mohla na divaky, slovy Bohackové, ,,pii-
sobit az agresivné“*"

80) Krom vyse zminéné diserta¢ni prace Ivany Hronéekové a ¢lanku Jakuba Koumara, na néjz prijde fe¢ vzapé-
ti, vénoval Nasemu ocistci, konkrétné jeho jihlavské projekci, nepublikovanou esej ,,Nadéje jistoty smrti
Matous Vadura.

81) Jakub Koumar, ,,Z Jihlavy do hlavy po pétadvacaté aneb Mezinarodni festival dokumentarnich filma Ji.hla-
va 2021% Full Moon Zine, 2021, cit. 26. 12. 2023, https://www.fullmoonzine.cz/z-jihlavy-do-hlavy-po-
petadvacate-aneb-mezinarodni-festival-dokumentarnich-filmu-ji-hlava-2021.

82) Martin Jezek, ,Pfesypani popela: Autorska (sebe)kritika filmu Heidegger v Osvétimi®, Analogon 82, ¢. 2
(2017), 52.

83) Tamtéz, 52.

84) Kamila Bohackova, ,,Podoby soucasného ¢eského dokumentu®, Film a doba 55, ¢. 2-3 (2010), 83.
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V avodnich slovech k projekcim Naseho oistce se Jezek tematizaci bolesti vénoval
opakované. Toto performativni dilo je inspirovano knihou Miij ocistec (1929) ¢eského ex-
presionisty Jakuba Demla, pficemz ve dvou tvodnich slovech k projekcim, na nichz jsem
byl pfitomen, Jezek mluvil o své interpretaci Demlovy predlohy, kdy Deml podle Jezka
dava ocistec do souvislosti pravé vyhradné s bolesti a uzkosti, jez predchazeji vstupu do
réje.® V kostele svaté Rodiny Jezek vztahl tento prozitek bolesti pojici se s Demlovym po-
jetim ocistce explicitné k divacké zkusenosti jako ,,spoluproziti bolesti a tizkosti®, pricemz
pro potfeby naseho textu je dulezité, ze ,,bolest” se zde jiz pfimo vaze k prvkam (,,parame-
tram®) jeho expanded cinema performance, tedy patrné uréitym jejim vyrazovym pro-
sttedkiim. Dle Jezkovych slov ma totiz tato projekce jisté parametry, které divactvu ,,ne-
jsou uplné ptijemné, by to mohl byt nas ocistec, nas vsech, co tady sedime. Tfeba to miize
byt velmi bolestnd zkusenost nebo viés to tfeba miize Gplné minout [...].“%

Vyse v textu jsme si liminalni zkuSenost $oku spojenou s projekcemi Naseho ocistce da-
vali do souvislosti mj. s filmy lettristii, nicméné tyto Jezkovy intence nam mohou ptipo-
menout rovnéz spriznéné koncepce z oblasti performativnitho uméni, a sice divadlo kru-
tosti jiz zminéného Antonina Artauda ¢i divadlo orgif a mystérii Hermanna Nitsche. Oba
tito umélci rovnéz usilovali o uréitou katarzni purifikaci navstévniki svych predstaveni,
a to skrze vytvoreni udalosti, jez méla mit v Artaudové pojeti ryze vasnivy charakter
a v ptipadé Nitsche aZ brutdlni étos spojeny s blasfemickymi motivy i situacemi.’” Artaud
i Nitsch byli pfimymi aktéry svych performanci, avsak status Jezkovy pozice je méné jed-
noznacny - na jednu stranu jej béhem filmové performance vidime manipulovat s projek-
tory a pohybovat se v bezprostiedni blizkosti divactva v hledisti, procez by bylo bezespo-
ru mozné vnimat jej jako svého druhu aktéra performance. Na stranu druhou béhem
samotné expanded cinema projekce se ani jednou ve tfech mnou pozorovanych piipadech
nestalo, Ze by divaky v jejim ramci pfimo aktivizoval k jednani (jak to ve svych performan-
cich ¢inil Nitsch).®® Ono nebezpedi, ,,bolest” potencidlné zptisobujici prvky filmové per-
formance modulujici divdkovu percepci, navic zprosttedkovava primarné skrze akt pro-
mitani, tedy svym filmem - divéky tudiZ neatakuje ,,ptimo". Kuptikladu pfi nékterych
Nitschovych akcich pritomnym ptihlizejicim hrozilo, ze je aktéfi performance zasdhnou
krvi ¢ vykaly, pfipadné ze budou vyzyvéni ke kuchdni mrtvého jehnéte.®

Pred projekei Jezek divaky vii¢i urc¢itému nebezpedi ovéem vzdy varuje. K tomuto
aspektu svého dila se nejstru¢néji vyslovil v ivodu predchazejicimu projekei na prazské
FAMU, nicméné podstatné je, Ze zminil i konkrétni vyrazové prostredky svého dila (,,stro-
boskop“ a ,,hlasitost“), které mohou onu télesnou zkusenost ovlivnit: ,Ted teda jesté po-
sledni véc, samoziejmé je tam néjakej stroboskop, ale na to jste v8ichni zvykli. Taky je to

c

85) K tomu viz napt. Koctar, ,,,Dneska opravdu necekejte zadnou zabavu, to rozhodné ne®, 53.

86) Tamtéz, 63.

87) Ke koncepci divadla krutosti Antonina Artauda viz Divadlo a jeho dvojenec, ptel. Jan Kopecky — Ladislav
Sery (Praha: Hermann a synové, 1994). Tvorba Hermanna Nitsche pak byla v tuzemském kontextu s bezpre-
cedentni detailnosti analyzovana v diserta¢ni praci Tomase Kubarta. K afinité divadla krutosti a divadla or-
gif a mystérii viz Tomda$ Kubart, ,Inter faeces et urinam purgamus: Vidensky akcionismus jako faxensyn-
drom povéle¢ného Rakouska“ (Diserta¢ni prace, Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2021), 58-59.

88) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 22.

89) Tamtéz, 22.
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nahlas, ale to asi dneska nikomu nevadi.“” Dodejme vsak, Ze zde byla oslovovana nejvice
homogenni skupina, nebot drtivou vétsinu pritomnych v kinosale tvorili studenti FAMU,
ke kterémuzto faktoru patrné ono ,vsichni“ smétrovalo. Ke strohosti tohoto tvrzeni nutno
podotknout, ze samotné projekci predchazelo ono jiz zminéné, skoro hodinu trvajici fese-
ni technickych problémi spojenych s promitaci technikou — $lo tedy o jediny ptfipad ze
tfi projekci, na nichz jsem byl ptitomen, kdy soucasné s prondsenym uvodnim slovem Je-
zek rozestavoval trojici ekranti, manipuloval s projektory a zakladal film. Pfed publikem
na MFDF Ji.hlava, jez bylo ze tfi projekci mnou navstivenych patrné nejpocetnéjsi a vici
cirka dvéma desitkam studentd FAMU rovnéz bezesporu vice heterogenni, Jezek veskerou
techniku nachystal jesté pred vstupem divaki do salu. Na této projekei pak onen aspekt
spojeny s riziky pramenicimi z promitani Naseho ocistce vyjadril napadné obsirnéji. Vice
prostoru nez zku$enosti zrakové a sluchové bylo ovSem vénovano varovani uréenému li-
dem s ,,psychickymi problémy*, na néz neptisla re¢ ani na FAMU a ani v kostele svaté Ro-
diny v Ceskych Budgjovicich:

Jo a k tém praktickym vécem, kdyz jsme to minule poustéli, tak tam prosté vznikly
okamzité komplikace, na ktery ja jsem zapomnél upozornit. Zaprvé samoziejmé
epileptici, ten film blikd hodné... Pak je to hodné nahlas a jsou tam néjaky velmi sil-
ny basovy linky, ktery by nékomu mohly udélat néjak nevolno, a pak néco, co jsem
viibec netusil. Prosté tam byli lidé, ktefi méli néjaky skryty psychicky problémy,
o kterych si mysleli, Ze uz jsou zaZehnany a ten film v nich néco rozjel... Takze ja vas
jenom upozornuji, jestli o sobé vite, ze trpite néjakym zptsobem, protoze tam sa-
moziejmé ta fyzicka véc hraje néjakou roli, kdyz trpite néjakym takovym syndro-
mem, tfeba schizofrenii, tak by to pro vds nemusel byt uplné piijemnej zazitek.
Nebo ani ty deprese, kdybyste se do toho pohrouzili. Ja to fikdm v dobrym ted, to
jako nent, Ze se to stane, tfeba se to viibec nestane. Naopak to muze byt jako terapeu-
ticky...”"

V souvislosti se zde predstavovanym aspektem projekci Naseho ocistce pak rozhodné
neni bez zajimavosti Jezkuv text ,,Psychosexualni aspekt v procesu stfihové skladby“. Nds
ocistec je v ném totiz opakované zminovan a Jezek zde nad svou tvorbou uvazuje skrze
pojmy sadismus a masochismus, které jiz samy o sobé mohou upominat na bolest. Jezek
zde kuptikladu piSe, ze to byly pravé sadomasochistické tendence ve vztahu k transcen-
denci, co poslouzilo jako vychodisko pro Nds ocistec.”” Nicméné i v tomto Jezkové textu
miizeme pozorovat nami dfive na¢rtnuté vytvareni antinomie mezi dvojicemi ,,analogovy
a digitalni“ ¢i ,experimentdlni a mainstreamovy/narativni, pficemz se zde rozviji roman-
tismus evokujici pfima spojnice mezi autorem a jeho dilem coby jakousi extenzi autorova
nitra. Jezkovymi slovy: ,,[s]kladebnd forma audiovizualniho dila mtize v ur¢itych formal-
nich aspektech odrézet celkovou psychickou dispozici svého tvirce [...].“*¥ Nicméné ve
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Koctat, ,,,Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®, 52.
Tamtéz, 53.
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vztahu k divacké percepci jeho filmti a sadomasochismu se nejpregnantnéji vyslovuje
v této pasazi:

Sadismus ve vztahu k recipientovi filmového dila se vyznacuje tim, Ze jim neukajim
povrchovou erogenitu, nybrz ze na mé piisobi vzrusivé sama bolest tryznéného re-
cipienta, potazmo divaka. Kdyby mi neslo o fyzickou bolest recipienta, mohl bych se
ukdjet napriklad Stipanim dfivi, v opa¢ném pripadé je nutno vykladat sadistické
bésnéni namifené proti publiku za projev nendvisti anebo misantropie. Filmové ma-
terie trpici rozkosi z bolesti se musi o svoje potéseni néjakym zptisobem podélit.
Jedind forma sdileni, kterou jsem ochoten pripustit, je radost z rozkose, kterou vy-
volava bolest. K ukajeni se bolesti nejlépe poslouzi vefejné predvedeni ztrapeného
téla filmové materie. Pokud je projekei pritomen i sadisticky tviirce, obréti se projek-
ci zdecimovaného materialu jeho sadistické sklony k jeho vlastni osobé. Pfedpoklada
se, ze rozkos$ vyplyvajici ze zasazeni rany do téla filmu je doprovazena stejnou roz-
kosi béhem projekce téchto ran a utrpenim z ni pochazejici, dochazi tedy ke kom-

plexnimu stavu sadomasochistického ukojeni.>?

Ackoli mohou byt tato slova pochopitelné prosycena nadsazkou ¢i zamérnou tviiréi se-
bemytizaci, faktem zlstava, Ze, jak jsme vidéli na Jezkovych citacich vyse, viéi ,bolesti
zpusobené vyrazovymi prostiedky Naseho ocistce své divactvo pred projekcemi tohoto
dila obvykle skute¢né varoval. Takto popsanou sadomasochistickou konceptualizaci své
filmové tvorby pak vytvari ozvlastiujici prvek ve vztahu k soudobym projeviim expanded
cinema, nebot ,agresivni“ charakter nékterych takovychto performanci postulovany
Knowles ve vlastni tvorbé ukotvuje ve svébytném pojeti dispozitivu, tedy projekce coby
komplexni udalosti, v jejimz ramci konfrontuje divactvo s rozrusujicimi vyrazovymi pro-
stiedky svych dél. Jak jsme vidéli v predchozi pasazi textu, pojem liminalita byl prejat
z teorie ritudlu, ostatné i Fischer-Lichte jej v rdmci své teorie s ritualy spéji nejvyraznéji,”
pricemz Ivana Hrondéekova, kterd Jezkovym filmovym adaptacim vénovala diserta¢éni pra-
ci, Nds ocistec pojima pravé jako ritudl.”® Ndm pak tento tviiréi ,,sadomasochismus“ napo-
muze uchopit liminalné-ritudlni mechaniku dispozitivu Naseho ocistce. Od sadomasochi-
smu si véak odmyslime sexudlni konotace a budeme jej pojimat pravé jako mechanismus
konstitujici performanci coby ritualni performanci, vjejimz liminalnim ramci dochézi mj.
i k bolestivym perceptivnim vzruchiim. K sadismu ve filmovém uméni, byt primarné ve
vztahu k jeho reprezentaci, se vyslovil naptiklad Michel Foucault - sadismus ve Foucaul-
tové pojeti ,,rozsekavd jednotu® na zptisob ,,Ma$ oko, které se diva, vytrhnu ti je. Mas ja-
zyk, ktery jsem vzal mezi své rty a kousl, ufiznu ho“*” Nés vsak spiSe zajim4, jakym zpu-
sobem muize sadismus napomoci konstituovat, nikoli pouze rozkladat. Pro uchopeni
dispozitivu Naseho ocistce skrze sadomasochismus nam nebude stacit jen ,sadisticky®
vklad pojici se s pisobenim potencidlné bolestivych perceptivnich vzruchii divactvu, ny-

94) Tamtéz.

95) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 258.

96) Hroncekovd, ,,Literatura v pohyblivom obraze*, 23.

97) Michel Foucault, ,,Sade: Sargeant of Sex®, in Foucault Live: Collected Interviews, 1961-1984, ed. Sylvére

Lotringer, prel. John Johnston (New York: MIT Press, 1996), 187.
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brz i ,masochistickd“ odezva ze strany divactva tuto udalost podminujici. V tomto kon-
textu se pak — mozna ponékud paradoxné — miuize jako inspirativni jevit text Gillesa
Deleuze Masoch a masochismus. Deleuze totiz piSe, Ze jednim z elementarnich rysi maso-
chismu je vytvoreni smlouvy, zdkona, ktery masochistu zavazuje k urcitému jednani
a vede pravé ke vzniku ritudlu.®® Ac¢koli pro Deleuze je sadomasochismus, jak upozoriiu-
je Josef Fulka, ,,$patné analyzovanou smési‘;*” spojenim nekomplementarnich forem zku-
$enosti, my se onen amalgam pokusime opét vytvorit, abychom Jezkové performanci
vtiskli raz smlouvy mezi umélcem a recipienty, ze které se miize zrodit kolektivni ritual.

Pro nds se tedy sadomasochismus stane vzajemné prostoupenou mechanikou urcujici
vznik a pribéh expanded cinema performance Nds o¢istec. Jezek se zde stava klicovym ak-
térem-promitacem, jenz skrze své tvodni slovo modeluje onu smlouvu, kterou divactvo
stvrzuje svou piitomnosti béhem projekce (¢i ji naopak odmita skrze jeji opusténi) a ,,pri-
stoupenim na pravidla hry“ v prabéhu limindlniho ritudlu performance, v jehoZ ramci
mohou byt distribuovany bolestivé a smysly jitfici stimuly. Jak jsme mohli vidét vyse, ku-
ptikladu pti projekci na prazské FAMU byl Jezek nucen zablokovat jednim ekranem dve-
fe, coz pritomné publikum ctilo a nikdo se béhem projekce nepokusil z mista odejit, tedy
jednani probihalo na zakladé smlouvy, jiz Jezek v ramci tvodniho slova vytvofil.

Zavérem pak dodejme, Ze ony v této pasazi zminéné Jezovy vyroky tykajici se bolesti,
sadismu ¢i neptijemnosti nékterych ryst jeho performanci nim potvrzuji relevanci zde
rozvijeného argumentu, ze liminalni percep¢ni zmény pti performanci Nds ocistec viima-
me predev$im jako potencialitu. Jezkav popis viscerality zvuku a obrazu filmu se mnohdy
zda byt spise hyperbolou, procez se mtizeme domnivat, Ze ne vSem mize opravdu zptso-
bit Nds ocistec urcité utrpeni ¢i fyzickou nebo psychickou destabilizaci. Kazdopadné ona
Jezkem explicitné zminéna moznost opustit promitani v ptipadé potieby v kostele svaté
Rodiny tvori fascinujici kontrast viici projekei na prazské FAMU, kterd probéhla o den
drive a na niz, jak jiz zaznélo, nebylo mozné z kinosalu béhem filmové performance ode-
jit viibec. Pfed promitanim na FAMU navic Jezek rozryvny charakter Naseho olistce
v uvodnim slovu tematizoval nejméné, tudiz se ani divacké o¢ekavani nemuselo toliko po-
jit s anticipaci bolestné zku$enosti. Nicméné nas bude nyni zajimat, jakymi konkrétnimi
zpusoby a vyrazovymi prostiedky mohou projekce Naseho ocistce u divaki a divacek do-
sici zmény ,fyziologického, energetického, afektivniho a motorického télesného stavu®,
a to v souvislosti s rovinou vizualni i aurdlni.

Vyrazové prostiedky Naseho ocistce: Vizualni rozmér performance
mezi rigiditou a entropii

Chceme-li se nyni obritit k faktortim, jez pfimo ovliviiuji percepci divaka Naseho ocistce,
budeme si muset priblizit vyrazové prosttedky tohoto dila, nebot limindlni stav a od néj se
odvijejici potencialita zmén vnimani jsou do zna¢né miry jejich dtsledkem. Vyjevi se, ze

98) Gilles Deleuze, ,Masoch a masochizmus®, prel. Miroslav Marcelli, in Leopold von Sacher-Masoch, Venusa
v koZuchu, ptel. Adam BZoch (Bratislava: Albert Maren¢in — Vydavatelstvo PT, 2002), 211-220.
99) Josef Fulka, Psychoanalyza a francouzské mysleni (Praha: Herrmann & synové, 2008), 246.



ILUMINACE Roc¢nik 36,2024, ¢. 1 (131) CLANKY 51

Jezek v Nasem ocistci pracuje s postupy typickymi pro strukturalni a spontanni film, ¢imz
ozvlastnuje expanded cinema étos svého dila a vtiskuje tak svébytnou podobu onomu
Knowles zminovanému agresivnimu charakteru soudobych performanci s filmovym ma-
terilem.

Na nejnizsi trovni miizeme fici, Ze jiZ samotné prostorové rozvrzeni spojené s Nasim
ocistcem nuti divaka k pro filmovou projekci pomérné nezvyklé percep¢ni ¢innosti. Je de-
stabilizovan v dtisledku ¢astého tékani o¢ima mezi tfemi ekrany, na néz se neztidka pro-
mita simultdnné, pricemz tempo stfihu na materialu pro vSechna tato tfi platna je frene-
tické prakticky po celou dobu stopaze. Nds ocistec totiz disponuje baterii vizualné
agresivnich stylistickych postupti. Kuptikladu jiz nazna¢enym prudkym a chaotickym
tempem stfihu, jehoz vlivem dochazi k neustélé a velmi rychlé alternaci jen kratickych,
obtizné zrakem zachytitelnych zabérua. Dale takika neustalym viceexpozicim, jeZ pti stii-
dani onéch nedlouhych zabérii jesté zmnozuji vizualni podnéty zachycované percepci
a podileji se tak na prehlceni divackého zraku. Zminme také ne¢ekané kamerové $venky,
jakési afektované presmyky,'™ tedy prudka trhnuti kamery, jez pro svou surovost impliku-
ji aktudlni afektovanost samotné osoby kameru tfimajici, nebot predkamerova realita
v téchto zabérech ptisobi pfed onim pohybem zpravidla poklidné. Chceme-li danym sty-
listickym postuptim lépe porozumét, nebot percepce jimi miize byt prehlcena natolik, Ze
je jen velmi obtizné konkrétné je charakterizovat pouze na zakladé zrakové zku$enosti
s dilem samotnym, mtizeme nahlédnout do Jezkem psaného scénare k Nasemu ocistci.
Zde se pise, ze pfinejmensim ve svém piispévku pro hlavni platno'™ expanded cinema
performance Jezek pracoval s praktikou charakteristickou pro tzv. spontanni film, tedy
metodou ,,flash and freeze“ Spontnni film vymezuje Martin Cihdk na zakladé de facto
pouze jediného atributu, a sice stfihu pfi natd¢eni v plenéru piimo v kamete.'?? Metodu
Lflash and freeze“ pak Cihak chépe jako primarni vyrazovy prostfedek spontanniho filmu:
jeden velmi kratky zabér je vsunut mezi dva odli$né zabéry, jez by na sebe — nebyt toho-
to zamérného naruseni — navazovaly, tedy tvorily logicky kontinualni a sukcesivni celek.
Vlivem néhlého vyjeveni, probliknuti (flash) takto vsunutého parazitického zabéru pak
v divakové védomi jeho obraz na pomyslné trovni zamrza (freeze), ulpiva v jeho percep-
ci coby vizudlni ,fantom” subjektivné déle, nez jaky byl jeho redlny vyskyt na platné.!'*™®
V takovémto popisu mtizeme pozorovat napadnou afinitu s tzv. bleskovou pamétovou sto-
pou, tedy pojmem znamym predev$im z antropologie, jimz Harvey Whitehouse oznacuje
nesmazatelnou integraci informace do paméti subjektu, a to v takovém pripadé, kdy ji ten-
to subjekt vsttebal v situaci spojené s prozitkem hlubokého citového otfesu.'* Kazdopad-
né Jezek metodu flash and freeze vyuzivd zcela v kontrastu viidi jeji nenucené, ryze intui-

100) Snazim se zde predejit hrozici zaméné s tzv. ,afektivnimi presmyky*, které jakozto jeden z mechanismi
déni v literarnim dile Richarda Weinera popsal Tomas Jirsa. V dusledku ,,afektivniho presmyku® je ,,dosa-
vadni proud Zivota prevracen vzhiiru nohama a vystaven nec¢ekanému a nekontrolovanému déni®. Viz To-
mas Jirsa, Tvdri v tvdr beztvarosti: Afektivni a vizudlni figury v moderni literatute (Brno: Host, 2016), 160.

101) Na boc¢ni ekrany jsou promitany sestfihy pétice kameramanti a kameramanek, které Jezek pro Nds ocistec
oslovil, k ¢emuz Jezek promluvil pfed projekei na FAMU. Viz Ko¢tat, ,,,Dneska opravdu necekejte zadnou
zabavu, to rozhodné ne®, 56.

102) Cihak, Ponornd feka kinematografie, 197.

103) Tamtéz, 200-201.

104) Bowie, Antropologie ndbozenstvi, 176.
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tivni a jaksi ndhodné povaze, s niz pracuji kuptikladu experimentalni filmy Jonase
Mekase jako As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (2000).
Autor dle svych pomérné expresivnich slov dany postup pfimo rigidizuje, pfetavuje ve
strukturdlné metodickou praktiku:

Kazdy 3.-ti [sic!] krok chiize jedno policko filmu. [...] Po kazdych zhruba 500 met-
rech, tj. cca 666(!!!) krocich a 333 exponovanych polickach filmu se [...] zastavim,
ohlédnu se zpét, vratim material v kamere o 333 oken a nato¢im staticky zabér uply-
nulé pouti o délce pfedmétnych 333 oken, ¢imz se dostanu opét na hranici neexpo-
novaného materidlu. Na konci celé pouti tak vznikne souhrn 94 dvojexpozic [...].1%

Subjekt sledujici Nd$ ocistec je tedy v ramci limindlni faze performativniho ritudlu
zahlcen prudkou kadenci téchto parazitickych policek, ktera coby percep¢ni klam —
vzpomenme zde Kena Jacobse a zamérné rozvijeni optickych iluzi rozebirané vyse v textu
— docasné ulpivaji v jeho vnimani. Nicméné ona pro spontanni film zna¢né nezvykld me-
todi¢nost a prudkost problikavani kratickych zabérti ndm miize pfipomenout jinou odnoz
experimentdlni kinematografie, a sice film strukturalni, reprezentovany naptiklad jiz zmi-
nénym Kurtem Krenem. Pro strukturalni film je, jak piSe autor tohoto pojmu P. Adams
Sitney, pfedem urcena struktura zabért ¢i filmovych poli¢ek a s ni souvisejici kalkulace
osnovy filmu jesté pred samotnym natd¢enim ¢imsi zcela urcujicim.'®® Dodejme, Ze pro-
blikavani zabért naprosto typické pro strukturalni filmy se pochopitelné muize objevovat
naptiklad i v performancich piislusicich do oblasti expanded cinema — kuptikladu svou
zkudenost s jiz zminénou sérii performanci Kena Jacobse Nervous Systém charakterizoval
Scott MacDonald jako ,zcela dtrobni a to ,kvili silnym stroboskopickym efekttim!?”
Tato agresivni prudkost nemusi byt nutné podminéna promyslenim detailni montézni
struktury dila, coz ov§em Jezek ¢ini a postupy expanded cinema tim ozvlastiiuje a oboha-
cuje. Nicméné Sitney se strukturalnim filmem spojuje rovnéz uziti flicker efektu,'® pred
jehoz vyskytem, jak jsme mohli vidét na uryvcich z tvodnich slov k projekcim, Jezek své
divaky ve vztahu k Nasemu ocistci patrné nepiimo varuje.'” Chceme-li vysvétlit fungova-
ni flicker efektu, musime si uvédomit, Ze k vytvoreni iluze plynulého pohybu je potteba
film promitat rychlosti standardizovanych 24 okének za vtetinu, pfi¢emz pti niz$im poctu
fps, cirka od 16 snimk ze vterinu nize, se dostavuje pravé flicker efekt, jakési rychlé ,,bli-
kani®, v jehoZz ramci promitané obrazy v divakové ,,oku jiz onu iluzi kontinualniho pohy-
bu nevyvolavaji. Vlivem toho je divak schopen promitané obrazy znenahla identifikovat
jako posloupny sled statickych okynek. K tomuto faktoru filmové performance Naseho

105) Martin Jezek, ,Scénéf k filmu Muj ocistec” (interni materidl v drzeni autora préace), 2. Pivodné se mél zde
zkoumany film jmenovat Miyj ocistec, a pravé s timto ndzvem pracuje také jediny existujici scénaf. Jezek se
ovsem pozdéji, tzn. po dopsani scénare, rozhodl pro nazev jiny, a sice Nds ocistec.

106) P. Adams Sitney, Visionary Film: The American Avant-garde 1943-2000 (Oxford: Oxford University Press,
2002), 347-348.

107) Scott MacDonald, ,Ken Jacobs and the Robert Flaherty Seminar®, in Optic Antics: The Cinema of Ken
Jacobs, eds. Michele Pierson — David E. James — Paul Arthur (Oxford: Oxford University Press, 2011), 180.

108) Tamtéz, 348.

109) Sice ani jednou explicitné nevyslovil samotné slovni spojeni ,,flicker efekt®, oviem na stranu druhou je vice
nez pravdépodobné, ze onim ,,blikanim® a ,,stroboskopy* odkazoval pravé na néj.
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ocistce jsem se od Jezka v ramci mailové korespondence dozvédél, Ze béhem prvni projek-
ce promital z bo¢nich projektorti zpocatku rychlosti 12 fps, pti které byl patrny velmi vy-
razny flicker efekt, nacez béhem projekce Jezek postupné zvysoval snimkovou frekvenci
tak, aby na konci prestaly promitat vSechny tfi ekrany ve stejny moment. Pti této perfor-
manci tedy promital na v§echna tfi platna po celych cca sedmdesat minut stopaze Naseho
ocistce, coz bylo pro divaky, dle Jezkovych slov, ,,nednosné®, procez se v ramci dalsich pro-
jekci na bo¢ni ekrany jal promitat pouze v pasazich, v nichz hraje hudebni doprovod, kte-
ry slozil Robert Piotrowicz. Centralni projektor béhem vSech doposud probéhlych projek-
ci promital po celou dobu, a to v rozmezi cca 16-18 fps, kterdzto rychlost je disledkem
jeho ,silného zahfivani® béhem projekce.!'” Jezek k této variabilité promiténi Naseho
ocistce, v niz miizeme ¢ist onu pomijivost performance zdaraznovanou Erikou Fischer-
-Lichte, dodava toto:

Vzhledem k délce filmu to zptsobuje riznou rychlost projekee, a to az 0 20-30 sec
rychleji nebo pomaleji (rozuméj na konci projekce) vzhledem ke zvuku [...]. Rych-
lost bo¢nich projektort nastavim vzdy ,,zhruba®, tzn. nikdy nevidime uplné stejny
polyekran, dokonce se to projekce od projekce docela vyrazné 1igi.!

Co se pak struktury Naseho ocistce jako celku tyc¢e, materidl uréeny pro tuto expanded
cinema performanci stithala Hedvika Hansalova, avSak Jezek do jejiho sestfihu pozdéji
strukturalné zasahl. Nejvice zevrubné se k tomuto aktu vyslovil pred projekci na prazské
FAMU:

Moje intervence, kteryma jsem tam brutalné poskodil ten jeji sestfih, strukturalni
takovy intervence, ktery ja vinimam jako interpunkci, ale ne ve smyslu interpunkce
jako ¢arka, ale jakoZe ona ten text toho filmu méla nadherné usporadanej do tako-
vyho jako... Kdyz to udéla ten textovej editor do toho krasnyho ttvaru, kdy jsou ty
véty presné zarovnany. Jeji véty, ktery tam sklddala, a ja jsem ji to rozsekal, protoze
jsem uprostied téch slov zasahoval a trhal jsem, roztrhaval jsem jednotlivy pasdze.'?

Jezek tedy kombinuje dvé zdanlivé protichtidné tendence, rigiditu a entropii, vlastnos-
ti dvou na prvni pohled obtizné slucitelnych technik ze zasobisté vyrazovych prostredkt
experimentalni kinematografie, tedy technik strukturalniho a spontanniho filmu, které
obé navic Uzce souviseji s pfesaturovanim smyslového aparatu recipienta. Timto vclené-
nim danych postupti do svého dila navic rozsifuje skalu vyrazovych prostredkd, jichz lze
vyuzit v rimci expanded cinema. Jakym zptsobem moduluje divackou percepci spontan-
ni film, jiz bylo feceno, nyni tedy vztahnéme k oné potencialné bolestivé liminalni zkuge-
nosti subjektu sledujiciho Nds ocistec rovnéz film strukturalni. Napovédu lze nalézt opét
v Ponorné tece kinematografie Martina Cihdka, jenz v souvislosti s flicker efektem a a7 na-

110) Martin Jezek, Mailové korespondence s autorem této prace. Prepis viz Koctar, ,,,Dneska opravdu necekej-
te Zddnou zabavu, to rozhodné ne*; 69.

111) Tamtéz, 69.

112) Tamtéz, 54.
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silné agresivnim sttidanim velmi kratkych zabérti u strukturdlniho snimku The Flicker
(Tony Conrad, 1966) pise o takzvané ,,fotogenické migréné, jejimz hlavnim symptomem
je pal¢iva bolest hlavy."' Mizeme se domnivat, Ze potencidl zpusobit ,,fotogenickou mig-
rénu” ma drtiva vétdina strukturalnich filmu, a to v¢etné Naseho ocistce, nikoli pouze The
Flicker. Jak totiZ v souvislosti s timto typem experimentalni kinematografie pise Markéta
Kasalovd, lidsky subjekt je biologickym organismem disponujicim percepénim aparatem,
ktery ma sva funkéni specifika stejné jako i limity, jejichz prekracovani se odrazi v dete-
rioraci psychického ¢i fyzického stavu jedince. Dle Kasalové se pravé strukturdlni filmy
pohybuji na hranici toho, co je ¢lovék schopen snést, tedy co jeho percepéni aparat jesté
zvladne vstiebat a co jiz ne."'” V ndvaznosti na to mizeme Fici, ze G¢inek, ktery struktu-
ralni filmy, a to v¢etné ,,semi-strukturdlnich snimkd, jako je Nds o¢istec, vyvolavaji, kore-
sponduje s tezi Gillesa Deleuze, dle niz uméni primo zasahuje divakovo télo, nevztahuje se
k nému skrze komunikaci néjaké informace, nybrz jej vystavuje primé zkusenosti narazu,
zdsahu.'" Jakkoli miiZze byt zobecnéni této teze na uméni jako celek bezesporu problema-
tické, v ptipadé Naseho ocistce 1ze skutecné mluvit o excesu zasazeni, ktery se poji se smy-
slovym pfesycenim jak vlivem nyni nacrtnuté vizudlni stranky dila, tak skrze jeho zvuko-
vou stopu, jiz se budeme vénovat déle. Efekt vySe zminéného filmu The Flicker je spiSe
»fyziologicky“ nez ,umélecky, jak tvrdil Jerzy Toeplitz,"® pFi¢em?z tato nastinénd opozice
se v pripadé Naseho ocistce zda byt jaksi provazana — fyziologicky otfes spojeny s liminal-
ni zkuSenosti zde totiZ pfimo souvisi s intencemi tviirce daného uméleckého dila a jim za-
my$lenym tc¢inem. Toto jsme pak mohli difve v textu pozorovat rovnéz na expanded cine-
ma tvorbé Kena Jacobse a jeho intenci ,,utvaret zkuSenost“ a zapfi¢init ,,chybu oka a mozku®

Skrze usouvztaznéni vyse popsanych stylistickych postupt s obsahovym materidlem
obrazti Naseho ocistce, jez je témito postupy logicky zprosttedkovavan, zaroven ziskava
svUj ryze pregnantni vyraz pojem ,odramovani“ Pascala Bonitzera. Neni pak bez zajima-
vosti, ze je to pravé ,,sadisticky“ a utrpeni zptisobujici ramec, co Bonitzer vnima jako zce-
la klicovy rozmér tohoto svého pojmu. Gilles Deleuze v knize Film 1: Obraz-pohyb v na-
vaznosti na uvahu, dle niZz experimentdlni kinematografie sméfuje k ,,pololidskému® ¢i
»predlidskému vnimani®, piSe, Ze v takovém pripadé experimentalni kinematografie rov-
néz mifi k onomu vnimani korelativnimu ,,prostoru zbavenému lidskych soutadnic®.!”
Miizeme potom fici, Ze jsou to pravé ,,prostory zbavené lidskych souradnic®, co Bonitzera
tolik fascinuje. V textu nazvaném ,,Odramovani® (,Décadrages®) totiz vii¢ci danému textu

stejnojmenny pojem komentuje nasledovné:

Je tfeba fici deleuzovskymi terminy, Ze uméni odramovani, pfemisténi thlu, radi-
kalni excentri¢nost hlediska, které mrzacdi a vyvrhuje téla mimo ram a zamétuje se
na mrtvé, prazdné, sterilni zony prosttedi, je [...] sadistické [...].""¥

113) Cihak, Ponornd feka kinematografie, 197.

114) Markéta Kasalovd, ,,Svéty kolem mé — animovany film“ (Diplomova prace, Pedagogicka fakulta Univerzi-
ty Hradec Kralové, 2017), 40.

Martin Charvat, ,,Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni‘, Medidlni studia 8, ¢. 2 (2014), 113.

Jerzy Toeplitz, Kam spéje novy americky film, piel. Helena Stachova (Praha: Orbis, 1977), 221.

Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb, ptel. Jifi Dédecek (Praha: Narodni filmovy archiv, 2000), 149.
Pascal Bonitzer, ,Odramovani‘, ptel. Helena Bendova, lluminace 15, ¢. 3 (2003), 33.
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Sadisticky rozmér odramovani Bonitzer spatiuje v tom, ze odramovani je principem
»pro divaky frustrujicim® Odramovani totiz ,,odhaluje krutou nadvladu, dotek agresivni
a chladné smrti®, jde o ,,pouziti ramu jako ostfi, vytlaceni Zivota [...] na periférii, mimo
obraz, zaméfeni se na pochmurné nebo mrtvé zény scény“.'**) Napfic¢ stopazi Naseho ocist-
ce se lidské figury takika neobjevuji, antropo-de-centrickd kamera naopak dava prostor
pravé oblastem naprosto vylidnénym, a to v Tasové a jeho blizkém okoli, v némz byla val-
120 JTakkoli kamera v Nasem ocistci zaznamena-
va iprirodu kolem této obce a s ni se pojici rostliny, stromy a zvifenu, ¢asto se pfesouva do
oblasti zcela mimo zivot — kupiikladu ke hibitovnim ktiztim,'?" jeZ se v rimci minutaze
dila opakované vynofuji (z) a zanofuji (do) masy prudce se stfidajicich obrazil. V této
souvislosti mizeme zminit napti¢ filmovou performanci ¢astokrat se vyjevujici zabéry

na vétsina obrazti pro Nds oistec potizena.

zobrazujici krucifix snimany z podhledu, jenz byl nato¢en na vysokokontrastni ¢ernobily
materidl. V dusledku jejich (roz)ostreni dochazi k jakési redukei prvka mizanscény na
ryze ¢erny kiiz v popredi a za nim se nachdzejici monochromatické pozadi, které tone
v bilé barvé, jez do sebe ,,pohlcuje na zptisob barvy jako, slovy Deleuze, ,,absorbujici for-
my“?? riznorodé objekty v jeden totalizujici amorfni celek.' Ostatné na premiru kifza
a rovnéz hroba v Nasem ocistci Jezek upozornil v tvodnim slové k projekci na MFDF
Ji.hlava, kde tento faktor vztdhl pravé k charakteru krajiny, kde byly zabéry uréené pro
jeho filmovou performanci potizeny.'?¥ Napti¢ dilem se tedy téz nachdzeji ¢etné zabéry
natocené na hrbitovech — v krajiné je vénovana pozornost nikoli pouze rostlinnému, zvi-
fecimu, ale rovnéz sepulkralnimu. MiiZeme zminit az haptické detaily na nahrobky sni-
mané chaoticky tfesivymi pohyby ru¢ni kamery, jimz sekunduje neméné chaotické, pro
Nas o¢istec prizna¢né rychlé tempo stfihu. Jak vidno, afinita s Bonitzerovym odramova-
nim je v Nasem ocistci pomérné ztetelna, nacez onen Bonitzerem jen abstraktné a spise
esejistickym stylem naértnuty ,,sadisticky“ rozmér odrdmovani, ono ,,pouziti rimu jako
ostti, v piipadé Naseho ocistce nabyva zcela konkrétniho charakteru — a to diky vyse po-
psanym stylistickym postuptim strukturdlniho a spontanniho filmu, jez v ramci perfor-
mance ony ,prostory zbavené lidskych soufadnic®, hibitovni kiize atd., divakim zpro-
stredkovavaji.

119) Tuto a predchozi dvé v uvozovkach umistnéné citace viz tamtéz, 33.

120) K tomu viz napt. Ko¢taf, ,,,Dneska opravdu necekejte Zddnou zébavu, to rozhodné ne®; 56.

121) Ostatné Jindfich Chalupecky tuto oblast pfizna¢né charakterizuje takto: ,kraj s mnoha lesiky a malymi
rybniky, s vyraznymi nakupeninami pravékych Zulovych balvant v polich a pastvinach a s kamennymi
ktizi u cesty.“ K tomu viz Jindfich Chalupecky, Expresionisté: Richard Weiner, Jakub Deml, Ladislav Klima,
Podivny Hasek (Praha: Torst, 2013), 87.

122) Deleuze, Film 1, 145.

123) Muzeme zde opét vzpomenout monografii Tvdri v tvdr beztvarosti Tomase Jirsy, v niZ tento autor vyslovu-
je hypotézu, ze ,beztvarost neni opakem tvaru, nybrz jeho latenci® Jirsa, Tvd#i v tvdr beztvarosti, 15. V pri-
padé Naseho ocistce jako by v§ak naopak byla beztvarost na Grovni latence (pted)pifitomnd v pfedkamero-
vé realité, jejimZ jen zddnlivé pevnym konturdm neustdle hrozi zhrouceni se v beztvarost, a to vlivem
transpozice skrze kameru a uziti stylistickych postupt, jez se poji s pfimymi zasahy do filmové matérie.

e

124) Prepis viz Koctaf, ,,,Dneska opravdu necekejte Zddnou zabavu, to rozhodné ne®, 53.
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Vyrazové prostiedky Naseho olistce: Auditivni rozmér performance jako
heterogenni asamblaz

Vyse jsme si predstavili, jakymi zptisoby Nds ocistec pouta pozornost sledujiciho subjektu
k transformacim své smyslové zkusenosti v ramci limindlniho stavu, a to skrze bolestivou
presaturovanost ze vnimani prehrsle (rychle se stiidajicich) vizualnich podnéti. Jezkova
performance nicméné zprostredkovava taktéz obdobné intenzivni zkusenost sluchovou.

Na zna¢nou hlasitost Jezek upozornoval ve vSech tfech uvodech, které predchaze-
ly projekeim, k nimz se v této praci vztahujeme. To nas ovéem stavi pfed problém, na kte-
ry jsme narazili v souvislosti s analyzou Naseho ocistce jiz dfive — pomineme-li totiz moz-
nost synestezie, je nemozné skrze text, jenz byva recipovan predevs$im zrakem, predat
intenzitu ¢i kvalitativni fenomenalitu zvuku, ktery subjekt naopak vnimd primarné skrze
sluch.'® A jak upozornuje Fischer-Lichte, pravé pti performancich se pozornost poutd
k ,fenomendlni takovosti“ a materialité recipovaného, méné tak k jeho znakovosti.'*®
V ptipadé filmového obrazu pochopitelné dochdzi k podobnému problému, ovéem pro
ilustraci je do textu mozné z audiovizualniho dila vlozit statické okénko, jez vinima ales-
pon tyz smysl, tedy zrak, jimz subjekt recipuje dynamicky filmovy zébér. Popis zvuku ¢i
hudby ve formé textu, ktery se vnimad zrakem a dekdduje procesem semidzy, je navic kom-
plikovany tim spi$, uvédomime-li si rozdil mezi hudbou a jazykem, na néjz upozornuje Ja-
roslav Jiranek v monografii Tajemstvi hudebniho vyznamu. Jiranek, inspirovan myslenkou
G. W. F Hegela, Ze ,jev je vidy bohatsi neZ pojem''?” piSe o hudbé pravé jako o smyslo-
vém jevu, jenz — neomezen reduktivnimi mantinely jazyka — muze pfimo modelovat
stavy, jejichz rozumové uchopitelnou obdobu v podobé slovniho prepisu lze vytvorit jen
velmi obtizné."”® Jak uvidime déle v textu, v ptipadé Naseho ocistce se Fadu signifikace na-
vic zpécuje nikoli pouze hudba, ale rovnéz lidskym hlasem vydavané zvuky. Problém pro-
pastné distance mezi audiovizualnim dilem a textem, v jehoz ramci je autorova zkusenost
s dilem reflektovana psanym projevem, se napriklad videograficka studia rozhodla (vy)fe-
$it rekurzivnim tahem: zkoumat film samotny filmovymi prostfedky.” My se zde ov§em
musime ptidrzet psaného textu,*” tudiz je stejné jako v ptipadé vizudlni strénky dila nut-
né brét sluch presycujici ptisobeni Naseho ocistce jako potencialitu, jejiz existence souvisi
s a) fenomenalni zkusenosti autora tohoto textu, b) verbalizovanymi tviréimi zdméry
Martina Jezka, které se k témto aspektiim projekce primo vztahuji. Vyrazna hlasitost spo-
jena s liminalnim prozitkem pfi promitani jeho dél jako by navic byla v pfedeslych letech

125) Krystof Koctar, ,Koinos thanatos: performativni prvky a specifika vnimani projekce Naseho ocistce*, Film
a doba 68, ¢.1(2022), 38.

126) Fischer-Lichte - Roselt, ,,Pfitazlivost okamziku®, 149-150.

127) Jaroslav Jiranek, Tajemstvi hudebniho vyznamu (Praha: Academia, nakladatelstvi Ceskoslovenské akade-
mie véd, 1979), 67.

128) Tamtéz, 67.

129) K tomu viz napt. Jifi Anger, ,Médium, které mysli sebe sama: Audiovizualni esej jako nastroj badani a vy-
usténi akademickych trenda, Iluminace 30, ¢. 1 (2018), 5-26; Jiti Anger, ,Shaping the Unshapeable? Vi-
deographic Curation of Early Czech Cinema®, Iluminace 34, ¢. 1 (2022), 9-29.

130) Nutno téz podotknout, Ze v textu nemozné zprosttedkovani konkrétnich (pohyblivych) obrazi ¢i zvuki
Naseho ocistce by prace s nastroji videografickych studif patrné vyresit mohla, ovsem hlasitost a intenzitu
zvukové slozky pii projekci prozivané hic et nunc velmi pravdépodobné nikoli.
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uréitou konstantou téchto performativnich udélosti. Jak jiz zaznélo vyse, Jezek v souvis-
losti se svymi filmy zminil ,,pti vlastni prezentaci filmu (projekci) az k prahu bolesti zesi-
lenou zvukovou stopou,'*" nacez k tomuto faktoru promiténi jeho dél se v minulosti vy-
slovilo vicero recipientd — kupfikladu Matéj Nytra v ¢lanku zabyvajicim se Jezkovym
filmem Mohyla vilky (2019) ponékud expresivné charakterizuje tento snimek coby ,,film-
-boj, hlasity jako délové koule“.!*?

Nyni se tedy pfesuneme od nacrtnuté intenzity zvukové slozky Naseho ocistce k jejimu
obsahu, nebot ten svym rhizomatickym charakterem tvori k hlasitosti dila jakysi divaka-
-destabilizujici-pandan. V tomto ohledu nam mtize byt ku pomoci diferenciace zvuki
v audiovizualnim dile, jak ji pfedstavuje Ivo Bldha, a to na mluvené slovo, ruchy a hud-
bu.'* Zvukovd slozka v Nasem ocistci je totiz chaotickou asambléZi, v niZ se na nékolika
urovnich takrka vzdy prolinaji a vrstvi prvky vSech téchto tii oblasti. Mluvené slovo je
v Nasem ocistci zastoupeno prokazatelné nejméné: pomineme-li textovou citaci z Demlo-
va Mého ocistce,"** predchazejici v osnové samotnym promitanym obraziim, napfic¢ stopa-
z1 opakované zaznivd jen jedno slovo z oblasti srozumitelného jazyka, a sice ,,smrt“ — to
se z kolaze mnoha soubézné znéjicich zvuka do popredi nékolikrat vydéluje coby epizeu-
xis, tedy jakysi opakujici se sukcesivni (s)hluk této parole. Oblast rucht je naproti tomu
daleko rtiznorodéjsi. V jejim ramci rovnéz nalezneme lidsky hlas, ovsem nikoli v souvis-
losti se svou sdélovaci, komunikaé¢ni funkei, nybrz vyhradné ve formé citoslovce produku-
jici sonorni matérie,"* tedy deteritorializovaného a asignifikantniho hlasu, ktery je v Na-
Sem ocistci osvobozen od v obraze lokalizovatelného kotviciho téla. Jeho zesileni
a zmnozZeni neziidka usti v jakysi ololygmos'*® urputného, byt presto nesrozumitelného
hrdelniho mumlani, které ve své desémantizaci poutd pozornost k samotné materialité
hlasového projevu. Tu méné a tu vice kontrapunktickych ruchii se ovéem v Nasem ocistci
objevuje celd plejada — jasné rozpoznatelnymi hluky jako koc¢i¢im mrouskanim ¢i tluko-
tem zvont preskakujicim mezi levym a pravym kanalem pocinaje, neidentifikovatelnym
$umem konce: Jezkem osloveni kameramani totiz do zvukové slozky dila prispéli materia-
lem, ktery na zptisob field recordings poridili v redlech pti natd¢eni zabért uréenych pro
Ns$ ocistec.™™” Hudbu k Nasemu ocistci pak, jak jiz zaznélo, slozil Robert Piotrowicz, nacez
ta se pohybuje od ttrzka Chopinova Pohfebniho pochodu ptes tahlé droneové pasaze, dale
disharmonické varhanni motivy az po ryze disonantni kakofonie balancujici na hranici
Bldhou vymezenych kategorii hudba x ruchy. Nejenze tedy hlasitosti zvukové slozky kra-
luje takika neustalé fortissimo, ale v podstaté porad v ni dochdzi k miseni heterogennich

Jezek, ,,Presypani popela®, 52.

Matéj Nytra, ,Martin Jezek: War Memorial: After violence®, Film a doba, Special English Issue (2020), 38.

Ivo Blaha, Zvukovd dramaturgie audiovizudlniho dila (Praha: AMU, 2006), 12.

»Nepodcenujte svych slov, mluvite-li pfed détmi.“ Viz Jakub Deml, Miij ocistec (Olomouc: Votobia, 1996),

111.

135) K ,sonorni matérii viz Gilles Deleuze — Félix Guattari, Kafka: Za mensinovou literaturu, prel. Josef Hrd-
licka (Praha: Hermann & synové, 2001), 12.

136) Jako ololygmos bylo v antice nazyvano hlu¢né vzyvani boht pii obétech a slavnostech, které, jak upozor-
nuje Ladislav Vidman, mélo onomatopoicky charakter — Ladislav Vidman, Od Olympu k Panteonu: An-
tické ndbozenstvi a mordlka (Praha: Vysehrad, 1986), 95.

137) Tato slova zaznéla v ramci Jezkova oborového seminafe na FAMU. K tomu viz Ko¢taf, ,,,Dneska opravdu

e

necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®; 58.
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prvki na nékolika soubéznych trovnich, coz se nezanedbatelné podili na presyceni diva-
kova sluchu, a tedy konstituci jeho limindlni zku$enosti jako stavu potencialné determino-
vaného perceptivnimi $oky a vzruchy.

Vyrazové prostiedky Naseho olistce: Subfaze liminality zdanlivého konce
performance

V ramci vyzkumu percepce pojici se s liminalni fazi Naseho ocistce ma své fascinujici po-
staveni rovnéz ticho. Do struktury projekce tohoto dila totiz Jezek zamérné implementuje
moment, kdy coby performer zcela ndhle prestane promitat na vSechny tti ekrany a sou-
¢asné s tim zprudka vypne zvuk, v disledku ¢ehoz se kinosal na neurcité dlouhou dobu
ponoii do tmy a ticha. Obdobna prudkost souvisejici s ne¢ekanym koncem promitani se
pojila taktéz s projekei Jezkova filmu Heidegger im Auschwitz (2016) na Masarykové uni-
verzité. Tento nenarativni strukturdlni snimek tam byl promitdn 10. 3. 2022, nacez po
zhruba padesati minutach stopaze film znenadani — neb pro absenci ptibéhu neslo predi-
kovat, jestli se bliZi jeho zavér ¢i ne — skonc¢il doslova ze vteriny na vtefinu, a to aniz by po
ném nasledovaly titulky, tudiZ v kinosale zcela nahle nastalo ticho a tma. Ty tvotily ryze
kontrastni konstelace viici jim predchazejicimu hluku, ktery byl obdobné ¢lenity a hlasity
jako v pripadé Naseho ocistce, a takika neustalému stroboskopickému blikani souvisejici-
mu se strukturalnim charakterem dila. V kinosale pritomni divaci tedy sedéli ve tmé sub
silentio, v sadomasochistické mechanice dispozitivu performance ctili Jezkovym jedna-
nim i mluvenim neustale konstituovanou smlouvu ndpadné dlouhou dobu, a to az do mo-
mentu, kdy Jezek toto kolektivni ml¢eni svou promluvou smérem od projektoru, jenz se
standardné nachézel ptimo v hledisti, prolomil. Podékoval vS§em divakéim za jejich pii-
tomnost a odebral se rozsvitit v mistnosti svétlo, ¢imz onen okamzik, jehoz délku je zpét-
né nemozné urcit, ukondil. Tento moment ,,ticha a tmy“ byl ovéem v pripadé Naseho ocist-
ce integrovan do samotné struktury expanded cinema performance. Po neur¢ité dlouhé
dobé, kdy nedochazi k projekei zadnych obrazt na ani jedno z trojice platen, neozyvaji se
zvuky odvislé od zvukové stopy dila a svétla v prostoru udalosti jesté stile nejsou na zna-
meni konce projekce rozsvicena, Jezek za¢ne nahle pouze na dva bo¢ni ekrany promitat
ptiblizné dvouminutovy ,,dovétek® svého snimku. Tentokrate k tomu ovSem nepousti zad-
nou zvukovou stopu a zazniva pouze zvuk vydavany samotnymi promitacimi projektory,
které prenaseji obraz na bo¢ni platna. Pozornost je zde tedy nahlym oklesténim predcho-
zi prehrsle zvuki pouze na stéavajici huceni promitacek na urovni sluchu poutdna k samot-
nému médiu, které obrazy (a zvuky) zprostiedkovava. Ostatné jsou to pravé zvuky vyda-
vané projektory, co tvorily astfedni zvukovou slozku galerijni instalace, z niz Nds ocistec
vychdzi, jak se piSe ve scéndfi psaném Jezkem."®

Dodejme vsak, Ze onen moment ,ticha a tmy* je vyrazné performativni, a to ze dvou
dalsich divodi (mimo poutdni pozornosti k materialité filmového média). Ten prvni sou-
visi s faktem, ze byt Ize dany interval povazovat za jasné ohrani¢enou pasaz, bylo by obtiz-
né jednoznaéné urcit, zdali tvori soucdst spise struktury samotného uméleckého dila, ¢i

138) Jezek, ,Scénar k filmu Miij ocistec, 6.
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jeden z posloupnych prvkii udalosti jeho projekce v prostoru. Muzeme Fici, Ze se vyskytu-
je na jakémsi pomezi, peryvu téchto dvou kategorii, pro¢eZ pomyslnou polaritu ,,umélec-
ky artefakt x ,jeho prezentace publiku® problematizuje, dokazuje jejich neoddélitelnost
a totalitu, o niZ jsme v souvislosti s performativizaci (v pfipadé filmu re-performativizaci)
uméni v 60. a 70. letech minulého stoleti psali vyse v textu. A co se v tomto intervalu ode-
hrava? Na makrotrovni spojené s kinosalem jako davem tvorenym divaky a performerem
miizeme ve dvou piipadech (MFDF Ji.hlava a kostel svaté Rodiny v Ceskych Budéjovi-
cich) mluvit o pasivité publika, jez se nijak vyrazné neprojevovalo a v tichosti o¢ekavalo,
co se bude dit déle, tedy v souladu s vy$e popsanym sadomasochistickym mechanismem
ctilo Jezkovu svrchovanou pozici aktéra vytvarejiciho smlouvu ¢i zakon, na zakladé ¢ehoz
performativni ritual probihd. Naproti tomu na prazské FAMU doslo k jisté aktivité, kdy se
jeden z inicidtort projekce mylné domnival, Ze film jiz definitivné skon¢il, procez se z prv-
ni fady vydal rozsvitit svétlo. Jezek jej ovsem ze své pozice od projektoru upozornil, Ze
projekee jesté pokracuje, a po chvili se jal opét promitat. Tento muz tedy na zakladé ono-
ho vyroku proneseného Jezkem svétlo nerozsvitil, tedy i pfes onu pocate¢ni aktivitu ctil od
Jezkova konani a vyroku odvislou smlouvu ¢i zékon ustavujici performanci a jeji specifika.
Druhy performativni aspekt daného intervalu tzce souvisi s tim, co se v jeho ramci
déje na mikrourovni spojené s liminalni percepci jednotlivce, coz jsem pouze v konturach
nacrtl v textu ,,Koinos thanatos® JelikoZ tomuto intervalu pfedchdzi cirka hodina vizual-
né (napt. stroboskopické blikdni) i auralné (napt. hlu¢né a disharmonické varhanni melo-
die) agresivnich percepénich podnétl, mize dany okamzik pusobit jako v jistém slova
smyslu paradoxni, ne-li oxymoronicky, a to zejména ve vztahu ke sluchové zkusenosti. Je
to ,,moment ,hlasitého ticha;, chvile, v niz jako by ¢lovék slysel vlastni slyseni, naslouchal
svému sluchu“® Nahlédneme-li do reflexi projekei jinych Jezkovych filmu, nalezneme
zde pfinejmensim jeden priklad obdobné divacké zku$enosti, nacez neni bez zajimavosti,
ze k jejimu popisu byla rovnéz pouzita deskripce jakéhosi contradictio in adjecto razu.
Martin Cihék v ¢lanku ,Ceska filmova avantgarda v Kodani“ pise v souvislosti s projekci
Jezkova starsiho filmu Folklér (1999) o zvukové sloZce tohoto dila protkané ,,ohlusujicimi
zavany naprostého ticha“!"? Jak jiz v§ak zaznélo vyse, v Nasem ocistci se z takového ,,ohlu-
$ujiciho zavanu naprostého ticha®“ stava svébytnd a jasné ohranicena ¢ast dila/projekce.
Divak zde v kontrastu s pfedchozim nestrukturovanym hlukem nahle reflektuje vlast-
ni vnimani a jeho aktualni specifika. Srovnava tak dvé nuancované zkusenosti vsttic dvo-
jici odli$nych situaci, dvéma rozdilnym subfazim liminality. Smyslové pfesaturovanost ma
zcela jiny charakter pri pravé probihajici percepci pfemiry auralnich podnétt a pii kon-
trastnim, okamzitém zastaveni pfisunu proudu téchto podnétd. ,,Ticho a tma“ pochopitel-
né napadné vynikaji zejména ve srovnani s ,hlukem a svétlem® Intenzita zvukové slozky
je tedy paradoxné vyrazna az v kontrastnim okamziku ,ticha a tmy*, kdy se vitbec neozy-
va. V daném okamziku tak dochazi k nahlé autoreflexi vinimani, jez spoc¢iva v porovnava-
ni dvou odli$nych subfazi liminality a jejich rozdilnych konkrétnosti. Jak oviem upozor-
fiuje Daniela Sterbakovd, jiz John Cage si povsiml, Ze absolutni ticho neexistuje, nebot pii
domnélém tichu se ve skute¢nosti externi zvukové podnéty nezdmérné produkované oko-

139) Koctaf, ,,Koinos thanatos, 38.
140) Martin Cihdk, ,Ceska filmové avantgarda v Kodani®, Film a doba 45, &. 4 (2000), 207.
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lim stéle ozyvaji, nacez pfi jejich totalni absenci, napf. v tzv. ,,zvukotésné komore®, zaéne
¢lovek slyset a vnimat interni pochody vlastniho téla.'*V V ptipadé Naseho ocistce je vli-
vem predtim vyrazné hlasité zvukové slozky po jejim utichnuti docileno jisté télesné
a smyslové autotelizace. Upozornuje se na samotny ,,sluch® divaku jako takovy, a dochazi
tedy k liminadlnimu prozivani jakési ,zkuSenosti zkuSenosti“ (,experience of experien-
ce®),'? a to skrze nahle se vyjevivsi, avSak zcela pomijivé a spise zdanlivé ticho, jez je jen
kontrastem vuc¢i predchazejicimu hluku, diky ¢emuz muze ptisobit napadné hlasité. Ve
skute¢nosti se v ném, dle ¢lenéni utvoreném v navaznosti na Cage, ozyvaji: a) zvuky pro-
dukovanymi externimi ptvodci v rdmci projekéni mistnosti, a to véetné hluku zvukové
slozky Naseho o¢istce doznivajici v prostoru; b) interni télesné pochody apercipujiciho
subjektu, napriklad jakési pretrvavajici ,huceni v usich v dusledku predchozi hlasité zvu-
kové slozky.

V tomto kontextu mizeme vzpomenout distinkci rakouského filmového teoretika Pe-
tera Weibela, ktery navrhoval rozliSeni filmové produkce na kinematografii a opseografii:
kinematografii Weibel nazyva ,,pismem pohybu“ a opseografii ,,pismem vidéného®. Podle
Weibela se ke kinematografii priklonili ti tviirci, jez film zajimal jako nastroj konstrukce
falesné reality, tedy pribéhu a vytvareni iluze pohybu. KdeZto pro tviirce spadajici do po-
myslné linie opseografie je charakteristicka snaha skrze film ,vidét vidéné®, tedy nikoli vy-
tvaret iluzorni simulaci fikéniho ptibéhu, nybrz rozvijet smyslovou zkusenost divakd,
upozoriovat je na ni samotnou a aktivizovat tak jejich percep¢ni autoreflexi.'* Opseogra-
ficky charakter Naseho ocistce je tim vice fascinujici, Ze k oné v ramci liminality prozivané
autoreflexi dochdzi nikoli pouze pfi kontaktu s vy$e popsanymi agresivnimi vyrazovymi
prostredky strukturalniho a spontanniho filmu, s nimiz Jezek v této expanded cinema per-
formanci pracuje, ale rovnéz pti onom okamziku ,ticha a tmy* tedy v situaci, kdy se zdan-
livé nic nedéje a film neni promitan. Navic je tato autoreflexe vlastnich percepénich reak-
ci na pusobeni bolestivych podnéti spojena zejména se sluchovou zku$enosti, nacez
dopad filmu na sluch, potazmo modulaci auralni roviny liminalni zku$enosti zptisobenou
audiovizudlnim dilem a jeji autoreflexi divakem, Weibel ve vztahu k opseografii de facto
nezohlednuje.'*¥ Opseografie pti aplikaci na Nds o¢istec tedy neni jen ,,pismem vidéného,

«

ale rovnéz ,hlasem slySeného™!*

141) Daniela Sterbakové, Ticho: John Cage, filozofia absencii a skiisenost ticha (Praha: Karolinum, 2019), 87-88.

142) Harkema, ,,“The very act itself, even to the smack’™, 76.

143) Peter Weibel, ,,Umenie Kurta Krena: Opseografia namiesto kinematografie®, in Hladné oko — Hungry eye:
Texty o experimentdlnom filme, ed. Martin Kanuch, prel. Lucia Hasbach (Bratislava: Sorosovo centrum
suc¢asného umenia, 2001), 83.

144) Mizeme se domnivat, Ze tak &ini, nebot pii vymezeni opseografie vychdzi z tvorby Etienne-Julesa Marey-
ho, nacez v ptipadé kinematografie se inspiroval fotografickymi studiemi Eadwearda Muybridge, viz tam-
téZ, 82-83. Jak zndmo, oba tito tviirci pracovali se zachycenim lidského pohybu nékolik desitek let pfed na-
stupem zvuku ve filmu, ostatné tyto jejich pokusy predchazely dokonce pfichodu kinematografie némé.

145) Ostatné neni pak bez zajimavosti, Ze percep¢ni, v tomto pripadé sluchovou zkusenost ne nepodobnou této
popsal Jezek v rozhovoru, ktery jsem s nim vedl. Vztahovala se k recipovani hudby, konkrétné koncertu
kapely My Bloody Valentine: ,,Ja to vidél dvakrat, on to vzdycky ten basék zacvaknul a bylo ticho. Ja si pa-
matuji, Ze jsem chtél mluvit a nic jsem neslysel, toc¢ila se mi hlava, Sel jsem ven a nic jsem neslysel a najed-
nou se mi vracel ten sluch, slysel jsem, jak mi tluce srdce. To popisoval i Cage. My Bloody Valentine déla-
li to, Ze ten hluk byl tak velky, Ze kdyz na konci bylo to ticho, tak jsi neslysel nic.“ K tomu viz Koétaf,

e

»Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®; 68.
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Vyrazové prostiedky Naseho ocistce: Vyjeveni nové ¢asovosti pii zdanlivém konci
performance

Vyse jsme popsali, co se v onom konkrétnim intervalu liminalni faze, jenz se v ramci fil-
mové performance Nds ocistec nachdzi mezi zdanlivym koncem promitani a jistym jeho
dovétkem, odehrava na mikrodrovni i makrotrovni. Nyni si priblizime ¢asovost, ktera se
poji s obéma témito trovnémi a otfesem percep¢niho aparatu, jenz je podminuje. Domni-
vame se totiz, Ze tento interval ma diky déni, které mu predchazi, a soucasné nejistoté
ohledné toho, co konkrétné se v jeho ramci bude odehravat, potencial generovat prozitek
umocnujici aktualni vaimani ¢asovosti pravé probihajiciho pritomného okamziku.
Ur¢ity precedens zmény vnimani ¢asu pii kontaktu s performativnim uménim mi-
zeme najit v textu Fischer-Lichte ,Za estetiku performativna® Tato autorka v ném pise
o divacké reflexi aktualnich podminek percepce pii akci ,,Cist Homéra“ jako automatické
reakci na to, Ze se ,vyjevilo plynuti ¢asu®, kteréz Fischer-Lichte povazuje za ,znak perfor-
mativna“*® Clenové skupiny Angelus Novus béhem 22 hodin preetli viech 18000 versi
Iliady, nacez u divaki na této udélosti pfitomnych doslo ke kvalitativni zméné vnimani
¢asu, jejimz spoustéem bylo pravé vystaveni dlouhému ¢asovému dseku jako takové-
mu.'” Na antropocentricky orientovany ¢as spojeny s jeho subjektivnim prozZitkem po-
148) pFicemz Nds ocistec disponuje vlastnimi
prostredky, jak muze srovnatelného ,znaku performativna“ dosdhnout. Jiz vy$e zaznélo,

chopitelné upozornil jiz napt. Svaty Augustin,

ze vizudlni i auditivni slozka této filmové performance mohou na divika vlivem vicero
moznych spoustéc perceptivnich ok pusobit az bolestivé, coz se ostatné poji s Jezkovy-
mi tviiréimi intencemi. V ramci své fenomenologie télesnosti pak vychazi némecky filozof
Hermann Schmitz z predpokladu, ze ¢lovék se skrze vlastni télo vzdy nékde nachdzi pro-
storové ukotven, nacez pfi okamzicich intenzivnich emo¢nich vzruchu koresponduje ak-
tudlné pocitovany charakter prostorovosti téla se zrovna prozivanym stavem.'* Schmitz si
tedy v$imd, Ze k aktudlnimu zintenzivnéni dasein ve smyslu pobytu v téle, a tudiz pocitu
zpritomnéni vlastniho téla, dochdzi pravé pti pocitovani bolesti ¢i strachu, kterézto stavy
subjekt cele uvrhuji do okamziku ,tady a ted* Josef Vojvodik k tomu dodava: ,,Schmitz
mluvi o stavech totaln{ primitivni pfitomnosti vyjadritelné explikaty ,Zde-ted-pobyt-to-
hoto-ja.“!*” Jan Tlusty potom upozornuje na spfiznénou Merleau-Pontyho tezi, Ze svét se
nam jevi pri zméné naseho télesného stavu zcela jinak, diferen¢né, nez obvykle."s' Kazdo-
padné onen Schmitzem rozkryvany zpiitomnujici charakter bolesti lze pravdépodobné

146) Erika Fischer-Lichte, ,Za estetiku performativna®, in Medienwissenschaft: Vychodiska a aktudlni pozice né-

mecké filozofie a teorie médii, eds. Katefina Krtilova — Katefina Svatonova, prel. Petr Mare§ — Martin Po-

korny - Martin Ritter (Praha: Academia, 2016), 319.

Tamtéz, 318-319.

Karel Floss, Cas, déjinnost a Aurelius Augustinus (Olomouc: Univerzita Palackého, 1992), 13.
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vztahnout k takika celé pasazi liminalni zkuSenosti s Nasim ocistcem, jez je svou délkou
totozna s minutazi projekce. Jeji dil¢i subfaze spojena s okamzikem ,ticha a tmy® se vSak
v tomto ohledu jevi jako zcela specificka a zaujima vysadni postaveni. Pfitomny okamzik se
totiZ vjejim ramci poji s retenci doznivajici bolestivé sluchové i zrakové zkusenosti, ovsem
soucasné s protenci, o¢ekavanim, co se v tomto notné ambivalentnim okamziku bude dit.
Liminalni stav jsme v souvislosti s Nasim ocistcem ztotoznili zejména s moznou zmé-
nou percepce vlivem ptsobeni tohoto dila. Onen okamzik ,ticha a tmy*“ je v$ak liminalni
par excellence, nebot jej lze dat do souvislosti rovnéz s druhym moznym aspektem limi-
nality dle Eriky Fischer-Lichte, ktery jsme mohli vidét na ptikladu performance Mariny
Abramovi¢. Jde o nejednoznacnost prechodného stavu existence v disledku zhrouceni bi-
nérnich opozic. V ptipadé performance Abramovi¢ to byla opozice divék x aktér, u této
pasaze Naseho ocistce se zase jedna o zdanlivé protilehlou dvojici uméni x realita. Byt tedy
divak béhem onoho vysostné opseografického momentu ,ticha a tmy“ integrovaného do
projekce Naseho ocistce reflektuje své aktualni vnimani zptisobené predchozi bolestivou
zku$enosti, souc¢asné anticipuje, co se bude dit, nebot se nachazi v pozici zna¢né nejisté.
»Fikce® a ,iluze” uméleckého dila byla spole¢né s nahlym prerusenim projekce ukonéena,
nyni je recipient jaksi vrzen do reality, neidentifikuje se s fikén{ postavou na platné'™? ¢&i
projektorem,'*® ale vyhradné se sebou samym jako subjektem ukotvenym v prostoru.
Z kinosalu se nahle stdvd jakysi ,locus suspectus®,'*¥ nacez pfi prvnim kontaktu s timto
dilem pro divaka neni viibec patrné, jak se bude celd situace vyvijet. Toto jsou tedy dva kli-
¢ové faktory (doznivani potencidlné bolestivé zkusenosti a ocekavani toho, co se v daném
ambivalentnim okamziku, pfi némz se hrouti binarni opozice ,,realita x uméni®, bude dit),
které v oné chvili ,ticha a tmy“ mohou zapri¢init vznik nové temporality umocnujici ¢a-
soprostorovou pfitomnost subjektu, pfimo jej uvrhnout do vtélené pozice tady a ted.

Zavér: Transformace svéta vnimani, psani teorie praxi a fenomenologicka
zkoumani

»Dneska opravdu nec¢ekejme zadnou zabavu, to rozhodné ne.“'**

) Tato ponékud varovné
vyznivajici véta zaznéla z st Martina Jezka takika v samotném zavéru jeho tvodniho slo-
va pred zacatkem expanded cinema performance Nds ocistec v kostele svaté Rodiny v Ces-

kych Budgjovicich. Na stranach této studie jsme se pak pokusili najit potencialné nepri-

152) Kupiikladu Josef Vojvodik pise o ponékud schizoidni sociologicko-antropologické interpretaci kina od
Edgara Morina, jenz o filmovych postavach uvazuje pravé jako o prizra¢nych dvojnicich divéka, ktery je
pozoruje. Viz Josef Vojvodik, ,,,Nechejte piizraky, at se vrati: Moderni spektrologie a jeji média®, in Za ob-
rysy média: Literatura a medialita, eds. Richard Miiller - Tom43 Chudy (Praha: Ustav pro &eskou literatu-
ru AV CR, 2020), 160.

153) K identifikaci divaka v kinosale s kamerou a jeji monokularni perspektivou, respektive ji substituujicim
projektorem, viz Christian Metz, Imagindrni signifikant, prel. Jifi Pechar (Praha: Cesky filmovy tstav, 1991),
68-71.

154) Toto puvabné slovni spojeni jsme si vypujcili z textu ,Néco tisnivého“ Sigmunda Freuda, viz Sigmund
Freud, ,Néco tisnivého', in Sebrané spisy Sigmunda Freuda: Spisy z let 1917-1920, ed. Jiti Kocourek, prel.
Ota Friedman - Milo§ Kopal (Praha: Psychoanalytické nakladatelstvi, 2003), 175.

o

155) Koctat, ,,,Dneska opravdu necekejte zddnou zébavu, to rozhodné ne®, 63.
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jemné ¢i bolestivé faktory, pfed nimiz Jezek publikum v tvodnich slovech varuje. Jde
0 mozné agresivni percep¢ni zmény, jimz jsou divaci tohoto expanded cinema dila vysta-
veni, v kontextu ¢ehoZ pro nds bylo stéZejni pojeti liminality Eriky Fischer-Lichte. Pti ana-
lyze vyrazovych prostiedka Naseho ocistce jsme poukazali na propojeni zdanlivé proti-
kladnych tendenci, rigidity a entropie, jejichz kombinaci se Jezek snazi dosici bolestivého
stavu divaka v souvislosti s jeho zrakem, nacez obdobny potencial v naem rozboru vyje-
vila rovnéz auditivni slozka tohoto dila. Zvy$enou pozornost jsme pak vénovali autorefle-
xi aktudlnich specifik vnimani spojenych s retenci minulého stavu a protenci anticipova-
ného déni, kterdz se i diky specifické ¢asovosti ukdzala byt performativni situaci par
excellence. Navic se nam podafilo zjistit, Ze nékteré z prvk, jez determinuji vznik liminal-
niho ritualu performance Naseho ocistce a umocnuji jeho intenzitu, se nenachdzeji v moci
autora tohoto dila a souviseji spi$e s ndhodnym dénim - napt. s nezdmérnym zvy$ovanim
teploty v kinosale kvtili technickym problémiim s projekci. Tato studie zohlednila i Jezko-
vo uvazovani nad pusobenim bolesti svym divakiim, které na konceptualni Grovni usou-
vztaziuje se sadismem. Tento sadismus, respektive tematizace utrpeni subjektii recipuji-
cich jeho filmové performance, se ukazal byt z¢asti afinitni vaci uvazovani lettrista ¢i
koncepcim Antonina Artauda a Hermanna Nitsche. Komplementarni sadomasochismus
nam pak napomohl uchopit mechanismus vzniku ritudlni performance, pfi niz Jezek
svym tvodnim slovem a jednanim béhem projekce vytvari s divactvem urcitou smlouvu,
kterou pokud pritomni cti, spolupodili se na Jezkem koncipovaném priibéhu ritualu a dis-
tribuci bolestivych perceptivnich vzrucht. Konkrétni charakter oné bolesti pak napfi¢ na-
$im textem tkvél primdarné v presyceni smyslového aparatu.

Ackoli jsou zde predstavené poznatky vazany primarné na jedno konkrétni analyzova-
né umélecké dilo ve formé udalosti, mohly by poslouZit jako doklad o relevanci uvazovani
Fischer-Lichte pro vyzkum dalsich filmovych performanci. Z tohoto diivodu jsme jejimu
pojeti performativity a otdzce aplikace dané teorie na percepéni zkusenost pti filmovych
predstavenich v prvnich dvou teoretickych pasazich nasi prace vénovali dostatek prosto-
ru. Rozkryti spfiznénosti mezi tezemi Fischer-Lichte a zavéry teoretiki zabyvajicich se
percepci filmu (napt. Beugnet, Hanich, Knowles) se jevilo pro potfeby naseho textu jako
podstatné. Samoziejmé lze najit rozli¢né dalsi snimky pracujici naptiklad s agresivni stro-
boskopii. Zminme kuptikladu experimentalni horor Suicidal Variations (Gok Kim - Sun
Kim, 2007), v némz je problikavanim bilého svétla prokladan elipticky narativ patrné
za ucelem psychické i fyzické destabilizace divaka, ¢i found footage dekonstrukei Light
is Waiting (Michael Robinson, 2007) transformujici nalezeny audiovizudlni materidl
v chaotickou skrumaz optickych klamt. Pro vyzkum bolestné liminality v chdpani Fis-
cher-Lichte se v§ak bezesporu zdaji byt vhodnéj$im materidlem nenarativni expanded ci-
nema performance, s nimiz se da setkat jen jako s pomijivymi a variabilnimi filmovymi
udalostmi. Krom nedavnych praci Martina Jezka, tedy s unheimlich estetikou pracujicim
snimkem Chceme umirat (2022)"9 ¢i fantomickou vizualitu rozvijejicim dilem Satan mezi
ndmi (2023),'”) kteréz obé pracuji s vicero projektory a jsou striktné vazény jen na projek-

156) K tomu viz Krystof Koctar, ,Prostoupeni sourodosti vlastniho cizorodym: unheimlich prvky ve found fo-
otage snimku Chceme umirat (2022), Film a doba 69, ¢. 1 (2023), 22-29.

157) K tomu viz Krystof Ko¢tat, ,,,Skute¢nost se proménuje v krajinu kulis: Fantomickd vizualita snimku Satan
mezi nami*, Film a doba 69, ¢. 4 (2024), 14-20.
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civ prostoru sdileném divaky a tviircem, by nebylo bez zajimavosti zabyvat se liminalitou
pti promitani filmd tuzemského tviirce Jana Kulky. V textu ,Limity a kvality svéta vni-
mani: zrakova zku$enost s filmem Paterny® jsem se za pomoci tezi fenomenologicky
orientovaného filozofa Maurice Merleau-Pontyho, jez se ostatné jejich svazdnim vnimdni
s télesnou zkusenosti zdaji byt pro vyzkum liminality podnétné, zabyval pretizenim smy-
slového aparatu divaka sledujiciho Kulkiw film Paterny (2022). Dtisledkem tohoto preti-
zeni se vyjevila byt nejen zména percepce, ale rovnéz aktualni transformace podoby smy-
slové recipovaného svéta, tedy ,,svéta vinimani“ v koncepci Merleau-Pontyho.

Snaha ohledavat hranice percepce divaki se neztidka objevuje napti¢ Kulkou psanymi
paratexty, pficemz ptihlédnuti k paratextudlni roviné je dal$i moznou linii, kterou by se
dalo v souvislosti s vyzkumem liminality experimentdlnich filmovych performanci vydat.
V této praci hraly prepisy Jezkovych uvodnich slov, rozhovort a seminéti spiSe podruz-
nou roli, ktera se pojila primdrné s jejich informativni funkci coby dokladem o opodstat-
néni nasich tezi. Nicméné jisté by se dals$i badani mohlo orientovat vstfic zaméteni na dis-
kurzivni konceptualizaci (nikoli pouze) utrpeni v ramci Jezkovy filmové tvorby, a to ve
smyslu psani umélecké teorie a koncepti samotnymi uméleckymi dily (a zde i jejich para-
texty), coz mizeme v ¢eském (nikoli filmovédném, nybrz literarnévédném) kontextu znat
z praci Tomdse Jirsy ¢i Miroslava Kotdska.'®® Ve vztahu k vyzkumu liminality experimen-
talnich filmovych performanci se rovnéz nabizi propojit analyticky orientovany pristup
rozkryvajici v kontextu predstaveni ty z prvki, které se mohou podilet na smyslové zkuse-
nosti divéka, s odnoZi ,,fenomenologickych zkouméni“ kvalitativniho vyzkumu.'*® Za po-
moci rozhovori s divaky smérovanymi na jejich percepéni zkusenost tedy zjistit, jak pres-
né dand dila na své recipienty ptsobi. Na kazdy pad totiz expanded cinema performance
jako Nds ocistec skytaji schopnost vytvaret svébytné smyslové mody recepce, které podné-
cuji k systematickému vyzkumu také ,,z vlastniho thlu pohledu®
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