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G lanky

KINEMATOGRAFIE JAKO
TVURCI VYUZITI
REALITY

Maya Derenova

Filmovad kamera je snad nejparadoxnéjsi ze viech piistroji — miZe totiz byt zdroven
autonomné aktivni 1 nekoneéné pasivni. Heslo z dfevnich ¢asti firmy Kodak: ,Vy jen
stisknete knoflik — zbytek obstard kamera®™, nebylo nijak pfemrsténym reklamnim slo-
ganem; ve spojeni s jednoduchou samospousti dokdze kamera dokonce délat obrazky
docela sama. Zatimco piitom srovnatelny vyvoj a zdokonalovani u jinych typi mecha-
nismil obvykle vedl k rostouci mife specializace, pokroky dosahované co do &ife za-
béru a citlivosti objektivii a emulzi ve svych disledeich obdafily kameru nesmirnou
ddvkou receptivity a zdroven i nelitostné vérnosti. K tomu je nutno pfipoéist skuted-
nost, Ze toto médium pracuje, nebo je schopno pracovat, s prvky té nejelementarné;jsi
reality. V souhrnu pak lze fici, Ze s prakticky minimdlnim dsilim dokéze vyprodukovat
maximdlni vysledky: po svém operdtorovi nezadd vic nez nejnutnéjsi davku zrucnosti
a energie, od své tematické ldtky pak nepotfebuje nic nez jeji existenci, a kone¢né od
svého publika vyZaduje toliko schopnost divat se. Na této elementarni drovni fungu-
je idedlnim zptisobem jakoZto masové médium slouzici komunikaci stejné elementar-
nich myslenek.

Fotografické médium je vlastné natolik amorfni, Ze neni jen nendpadné — je prakticky
transparentni, a jako takové je ndchylnéjsi nez kterékoli jiné médium ke sluZebnosti ve
vztahu ke kterémukoli z ostatnich médii. Tato schopnost podfidit se ma ohromnou cenu,
jelikoZ sama o sobé doty¢nému médiu zajistuje pravo na Zivot a zaroven je vSeobecné ak-
ceptovdna jakoZto jeho vlastni funkce. To oviem také tvofi jednu z hlavnich prekdzek
procesu definice a vyvoje kinematografie jakoZto kreativni umélecké formy — tedy formy
schopné tviiréi akce na zdkladé svych vlastnich prostredki —, nebof je ze své podstaty
latentnim zobrazenim, jeZ se samo o sobé projevi pouze neni-li mu podsunuto Zddné ji-
né zobrazeni, které jeho podstatu zastfe.

Ti, jimz jde o vyjeveni této latentni formy, musi tudiZz pfijmout jakousi ¢dste¢né ochran-
nou ulohu. V této souvislosti lze pfipomenout radu jednoho uéitele vytvarné vychovy,
ktery rekl: ,Jestli vdm déld tézkosti kresba vazy, zkuste nakreslit prostor kolem ni.*
Stejné tak definice tvaréi formy kinematografie v soucasné dobé vyzaduje stejné uvaz-
livou pozornost tomu, ¢im tato forma neni, jako tomu, ¢im je.
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Pohyblivé obrazy

V poslednich letech dochazi k ¢im dél vyraznéjsimu trendu, jenz se projevil nejprve na
experimentdlnich okrajich filmového svéta a ktery lze v soucasnosti pozorovat i v obec-
né&j&f roviné, na drovni komerénich uméleckych kin, definovatelnému juko vytvarna
skola animovaného filmu®. Takové filmy, v nichz se poji abstrakini pozadi s identifiko-
vatelnymi av8ak nikoli realistickymi figurami, jsou koncipovany a malifsky vypracova-
vany Skolenymi a talentovanymi vytvarniky, kteff pfi tom vyuZivaji sofistikovanych, plné
zaZitych znalosti bohaté pokladnice existujicich vytvarnych technik véetné koldze.
Diilezitym faktorem piispivajicim ke vzniku této $koly je ohromny pokrok, k némuz do-
chdzi v technice i laboratornich postupech v oblasti barevného filmu a zpracovini ba-
revného materidlu, a v jehoZ diisledku nyni tito vytvarnici mohou pristupovat ke dvoj-
rozmérnému détyfihelniku filmového pldtna se stejnou mirou svobody, s jakou pfistupuji
k platnu malifskému.

Podobnost filmového a malifského pldtna rozpoznali jiz ddvno v minulosti umélei jako
Hans Richter, Oskar Fischinger a dalgi, které oviem neldkaly vytvarné moznosti (jez
byly v jejich dobé velice omezené), ale spis vzrusujici novy potencidl filmového média,
zejména moznost vyuziti jeho ¢asové dimenze — rytmu, prostorové hloubky vytvdfené
zmensujicim se &tvercem, iluze trojrozmérnosti vyvoldvané rotacemi spirdlovitého
obrazce atd. Tito umélci proptijéili své vytvarné schopnosti do sluzeb filmového média
a docilili roziffen{ vyrazu jazyka kinematografie."

Zminénd nova vytvarnd Skola na toto drivéjsi usilovdni nijak nenavazuje — postupuje
spige opadnym smérem, nebof umélei tu filmového média vyuZivaji jako jakousi ndstav-
bu stdvajicich vytvarnych technik. Zv14s( jasné se to ukéze, provedeme-li analyzu prin-
cipu pohybu, ktery je zde uplatiiovdn; obvykle se totiz jednd o pouhé sekvenéni ¢lené-
ni — jisty druh ¢asové podminéné artikulace — dynamiky, jeZ je normalné implicitné
pfitomna ve schématu konkrétni jednotlivé kompozice. Nejpfiléhavé)si termin pro ozna-
¢eni takovych dél, jez jsou ¢asto zajimavd a vtipnd a uréité patii do oblasti vytvarného
uménti, je ,,pohyblivé obrazy*.

Tento priinik malifstvi do filmového média nabizi jisté paralely s uvedenim zvuku do
kinematografie. Némy film k sobé kdysi vabil osobnosti, jeZ pro néj mély talent a jimz
nabizel inspirativni pfileZitost zkoumat a rozvijet novou a jedine¢nou formu vytvarné-
ho projevu. Piipojeni zvuku pak otevfelo dvefe verbalistiim a dramatiktim. Spisovate-
1€, vyzbrojeni ve$kerou autoritou, moci, zdkony, technickymi prostfedky, dovednostmi
a znalostmi, jeZ si ctihodnd i{€e pisemnictvi nashromdzdila v pribéhu staleti svého
vyvoje, si ani nestaé¢ili povSimnout onoho slabou¢kého odporu kladeného jim ,,ptivod-
nimi* filmafi, ktef{ pfedtim méli sotva deset let na to, aby mohli zkoumat a rozvijet
tviréi potencidl svého média. '

1) Signifikantnf je, e Hans Richter, jenZ byl priikopnikem takovéhoto vyuziti filmu, od tohoto pifstupu
zdhy upustil. VSechny jeho pozd&j3i filmy, stejné jako filmy od Légera, Mana Raye, Daliho a malifa, kte-
i1 se podileli na Richterovych filmech z pozdéjgiho obdobi (Emst, Duchamp a dal%i), svédéi o hlubokém
chédpén{ rozdilnosti malifského a fotografického zobrazeni, a vyznacuji se nadSenym a tviiréim pojedna-
nim fotografické reality.
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Podobné i rychly dspéch ,,pohyblivych obraz&“ pramenf z toho, Ze také ony pfichdzeji
s vyzbroji tvofenou tictyhodnym dédictvim veskerych tradic a technik vytvarného uméni.
A pravé tak jako zvukovy film prerusil vyvoj filmové formy na komeréni roviné poskyt-
nutim jaksi dplnéj¥f ndhrazky, jsou uZ dnes ,,pohyblivé obrazy* postupné akceptovany
jako forma filmového uméni v onéch nemnoha oblastech (distribuce 16mm krétkych fil-
mi v rdmei filmovych fad a spolkii), kde dosud existuje publikum ochotné sledovat for-
méln{ experimenty na poli kinematografie.

Filmové médium disponuje neobycejné Sirokym vyrazovym rozpétim. S vytvarnym
uménim ho poji skuteénost, Ze i v ném jde o vizudlni kompozici promitanou na dvojroz-
mérnou plochu; s tancem m4 spole¢né to, Ze se miiZze zabyvat aranZovdnim pohybu;
s divadlem to, e dokdZe ddvat uddlostem intenzivni dramaticky nédboj: s hudbou to, ze
zvlddd kompozici, jejiZ rytmy a frdzovdni jsou podminéné ¢asem, a Ze je miize dopro-
vdzet zpév a instrumentdln{ hra; s poezii to, Ze miZe tvofit souvztainé fady obrazu;
a s literaturou obecné to, Ze do svého zvukového pdsu miiZze pojmout abstrakce, jeZ jsou
vlastni vyhradné jazyku.

Zd4 se, ze pravé tato hojnost nabizejicich se moznosti vyvoldvd v myslich valné ¢dsti fil-
movych tvlirct zmatek, ktery redukuji vytésnénim vétsiny téchto moznosti ve prospéch
jedné ¢i dvou, na jejichz zdkladé potom vystavi ten ktery film. Umélec by viak nemél
hledat bezpecéné ttodidté v bezkonfliktnim zvlddnuti latky za cenu zjednoduSeni a za-
mérného ochuzeni. Mél by naopak projevit tviiréi odvahu a éelit nebezpedi, Ze ndporu
oné hojnosti p¥ipadné podlehne, oviem aZ po usilovném zdpase o jeji usmérmnéni do fe-
¢i5té jednoduchosti a dspornosti.

Jakkoli se film spadajici do kategorie ,,pohyblivych obrazi* omezil na maly dsek poten-
cidlu filmového uméni, vydobyl si uzndni na zdkladé toho, Ze dozajista vyuZiva jisté
umélecké formy — totiz formy vytvarného uméni — a Ze se zd4, Ze vyhovuje obecné pod-
mince kladené na filmovou tvorbu: Ze totiZ sdéluje své poselstvi v podobé obrazu uvede-
ného do pohybu. Tato skutecnost otevird Sirokou otdzku tykajici se toho, zda fotografie
spadd do téhoz fddu zobrazeni, jako veskeré dalsi formy. Neni-li tomu tak, existuje vici
ni v kreativnim kontextu odpovidajicim zptisobem odligny piistup? Acékoliv je fotografic-
ky proces zdkladnim stavebnim kamenem filmového média, svédéi o jeho seberedukei
do sluZebného postaveni skute¢nost, Ze se dosud nevénovala prakticky Zadnd pozornost
jeho vlastn{ povaze a z nf plynoucich kreativnich implikaci.

Uzavireny okruh fotografického procesu

Termin ,,obraz* (,,image“, pivodné odvozeny z ,,imitace”) zna¢i ve svém prvotnim
smyslu vizudln{ zpodobeni néjakého realného predmétu ¢i osoby, pficemz pravé pro-
stiednictvim aktu specifikace fyzické podoby vyé¢lefuje a zaklddd samostatnou katego-
rii vizudlni zkugenosti, jejimz obsahem neni redlny predmét ¢i osoba. V tomto specific-
ky negativnim smyslu — v intencich tvrzeni, Ze fotografie koné neni ki jako takovy — je
fotografie obrazem.

Termin ,,obraz” méd oviem 1 pozitivni implikace: predpoklddd uréitou rozumovou

¢innost, af uZ v jeji nejpasivnéjsi podobé (jako ,,mentalni obrazy® vnimdni a paméti),
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nebo — jak je tomu v umélecké oblasti — v podobé kreativniho zapojeni fantazie realizo-
vané prostfednictvim daného uméleckého ndstroje. V tomto piipadé je realita nejprve
piefiltrovana pes selektivni sito individudlnich zdméri a modifikovdna predpojatym
vnimédnim tak, aby se stala zkuSenost{; jako takovd je pak kombinovdna s podobnymi,
kontrastnimi ¢1 modifikujicimi zkuSenostmi, a to jak zapomenutymi, tak uchovanymi
v paméti, aby byla nasledné asimilovidna do néjakého konceptudlniho obrazu; ten je po-
tom podroben manipulacim provddénym piislusnym uméleckym prostfedkem, a konec-
nym produktem tohoto procesu je plasticky obraz, ktery pfedstavuje autonomni realitu
svého druhu. Dané maliiské dilo tak v zdsadé neni portrétem ¢i zobrazenim koné — je
portrétem ur¢itého myslenkového konceptu, ktery snad mize koné pfipominat, nebo kte-
ry nemusi, jako napiiklad v abstrakinim malifstvi, v Zddném viditelném smyslu odkazo-
vat k jakémukoli redlnému objektu.

Fotografie je oviem proces, jehoZ prostiednictvim vytvd¥{ pfedmét sviij vlastni obraz v di-
sledku ptsobeni svétla ¢i materidlu citlivého na svétlo. Predstavuje tak jakysi uzavieny
okruh, a to pfesné v bodé, kde dochdzi u tradi¢nich uméleckych forem k tviiréimu proce-
su, pfi némz se umélec nechdvd prostupovat realitou. Disledkem takovéhoto vylou¢ent
umélce v daném okamziku je na jedné strané absolutni vérnost fotografického procesu, na
strané druhé pak rozsitené presvédceni o tom, Ze fotografické médium samo o sobé nemii-
ze byt kreativni uméleckou formou. Od takovychto konstataci je pak uZ jen krii¢ek k zd-
véru, ze jeho vyuZiti ve smyslu jakési vizudlni tiskdrny nebo jako ndstavby néjaké jiné
kreativni formy se rovnd dplné realizaci potencidlu tohoto média. P¥esné v tomto duchu
se fotografického postupu vyuzivd pravé v ramei Zdnru ,,pohyblivych obrazi®.

Pokud se ale pfistupuje k aplikaci kamery na objekty, jez jsou jiz hotovymi obrazy, jed-
na se tu skute¢né o kreativnéjsi vyuziti daného prostredku, nez napiiklad u nau¢nych
filma, kde se jeho atribut vérného zpodobeni aplikuje na realitu v sou¢innosti s umociiu-
jicim puisobenim teleskopickych ¢i mikroskopickych objektivi a se srovnatelnym pouzi-
tim motorového pohonu?

Pravé tak jako ndm zvélSeni dané objektivem zamérenym na vzorek néjaké latky po-
skytne pohled na jakousi hornatou, zvrdsnénou krajinu, jeZ se jinak jevi jako hladky po-
vrch, dokdze zpomaleny zdbér odhalit skuteénou strukturu pohybt nebo promén, kte-
ré v redlném Zivoté bud’ zpomalit nelze, nebo u nichZ by zména tempa priibéhu vedla
ke zméné jejich podstaty. Pri aplikaci na let ptdka napiiklad zpomaleny zibér odhali
jinak nepozorovatelny sled neséetnych dilé¢ich pnuti a nepatrnych pohybi, z nichz se
let sklada.

Zminkou o teleskopickém pouziti motorového pohonu jsem méla na mysli teleskopické
zachyceni Casu, jehoZ se dociluje napriklad nadasovdnim samospousté kamery ke sni-
mani kefe vinné révy v desetiminutovych intervalech. Pfi projekci béznou rychlosti pak
film odhalf svrchovanou uspofddanost, bezmdla inteligenci projevujici se v pohybu révo-
vého stonku provazejicim jeho riist a otdden{ za sluncem. Takovato fotografie vyuZivajici
teleskopického zachyceni ¢asu se aplikuje na sledovdni chemickych premén a fyzikdl-
nich metamorféz, jejichZz pomalé tempo je jinak prakticky nepostiehnutelné.

I kdyz zde filmovd kamera funguje spise jako ndstroj védeckého pozndni nez jako krea-
tivni prostiedek, 1 v tomto pfipadé produkuje typ obrazu, jehoZ vyskyt je, na rozdil od
zobrazeni vytvarenych v ,,pohyblivych obrazech® (samotnd animace predstavuje jednu
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z aplikaci principu teleskopického zachyceni ¢asu), omezen vyluéné na oblast filmového
média. Mize byt tudiZ povazovdn za jesté disaznéjsi zdkladni prvek kreativni filmové
formy zaloZené na vyzna¢nych vlastnostech tohoto média.

Realita a rozpoznavani

Vysledkem aplikace fotografického procesu na realitu je zobrazeni, jez je v nékolika
ohledech jedinecné. Za prvé, jelikoz prvotnim pfedpokladem existence fotografie je
existence néjaké konkrétni skutecnosti, neni dand fotografie toliko svédectvim o exis-
tenci prisludné reality (pravé tak jako je kresba diikazem existence kreslite), nybrz je
takika beze zbytku jejim ekvivalentem. Tato ekvivalence vibec nesouvisi s vérnosti
zobrazeni — je zcela jiného fadu. JestliZe je realismus terminem pro vytvarné zobrazeni,
které vytvdfi pfesnou simulaci néjakého redlného objektu, pak je tfeba vymezit oproti
nému fotografii jakozto vlastni formu reality.

Toto rozligeni hraje mimofddné dileZitou dlohu v uréovani piistupu ke kazdému z téch-
to typtl zobrazeni. Cilem vytvarného uméni je zviditelnéni vyznamu. V procesu tvorby
néjakého zobrazeni, jehoZ vyslovnym tcelem je komunikace, si umélec v prvni fadé
klade za eil vytvofit neji¢innéj&i moznou podobu, a to s vyuzitim veskerych zdroji, jez
mu skytd jeho vytvarnd technika. Fotografie se oviem zabyva Zivoucf realitou, jez je pri-
mdrné strukturovdna s ohledem na pfetrvdni, a jejiz konfigurace jsou uspofddany tak,
aby slouZily prdavé tomuto tcelu, tedy nikoli s ohledem na komunikaci svého vyznamu;
nékdy dokonce mohou slouZit k zamaskovdni zminéného dcelu, ve smyslu jakéhosi
obranného opatieni. U fotografie tedy za¢indme rozpoznavinim néjaké reality, pii¢emsz
se do hry zapojuji naSe souvisejici znalosti a postoje; jediné pak, ve vztahu k takto po-
znané realité, nabyvd piisluind podoba smysluplnosti. Abstraktni tvar stinu v néjakém
no¢nim vyjevu tak zlstdvd naprosto nepozndn az do chvile, kdy ho odhalime a identi-
fikujeme jako lidskou postavu; jasné rudy tvar na bledém pozadi, ktery by v néjakém
abstraktnim vytvarném kontextu mohl komunikovat pocit veseli, pak bude vypovidat
o ¢emsi zcela odli¥ném, rozpozndme-li v ném obraz poranéni. V prubéhu sledovidnf fil-
mu je pritbéZny akt rozpoznavani, jehoZ se uc¢astnime, ¢imsi pfipominajicim pds vzpo-
minek odvijejici se pod vlastnimi obrazy filmu a tvofici neviditelnou spodni vrstvu
jakési implicitni dvojité expozice.

Proces vymezujici naSe chdpdni abstraktniho vytvarného obrazu je tudiz takika diame-
tralné protikladny procesu nageho chdpani fotografie. V prvnim z obou pfipadii nds podo-
ba pfivadi k vyznamu, zatimco v druhém piipadé je chdpani, jez pramenf z rozpoznan,
klicem k naSemu hodnoceni podoby.

Sila fotografie a ,,Fizena nahoda*
Jakozto realita se fotograficky obraz vii¢i ndm stavi s nevinnou aroganci objektivniho

faktu, takového, ktery existuje jako autonomni jsoucno, jez je indiferentni vic¢i nasemu
postoji. My sami pak se na opldtku na néj miizeme divat s indiferenci a odstupem, jichz

9
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nejsme schopni ve vztahu k obraziim vytvofenym ¢lovékem v jinych oblastech uméni,
které vyzyvaji a kladou pozadavky na naSe vnimdni a vyZzaduji od nds odezvu, aby doslo
k naplnéni komunikace, jiz iniciuji a jez tvoii jejich raison d’étre. Zaroven oviem pravé
z titulu naseho uvédoméni toho, Ze nds osobni odstup nijak neumensuje vérohodnost
fotografického obrazu, vyzaruje tento obraz silu, jez je co do dopadu srovnatelna toliko
se silou plisobnosti samotné reality.

Prévé na této piisobnosti je zaloZena celd Skola socidlniho filmového dokumentu. Jakkoli
jsou dokumentaristé zbéhli ve vybéru nejicinnéjsich vyseki reality a ve vyuzivani dhlu
zdbéru a umisténi kamery v zdjmu zd@raznénf relevantnich a efektivnich prvka této rea-
lity, ¥idi se ve své prdci zdsadou minimdlniho zasahovani — jejich zdjmem je tu zapojeni
sily plisobnosti reality, jeZ md umocnil mordlni poselstvi daného filmu.

Oblast zdjmu dokumentdrniho filmu tizce souvisi se zdjmy, jez jsou vlastni jeho tematic-
ké latce. Filmy tohoto typu zaZivaly obdobi konjunktury zejména béhem vilky. Tato po-
pularita pak pfispéla k tomu, Ze si producenti déjovych filmi jasnéji uvédomili d¢innost
a silu reality, pfi¢emz toto uvédoméni vedlo ke vzniku ,,neorealistického® filmového slo-
hu a prispélo k dodnes silicimu trendu smérem k natdceni v redlnych exteriérech.

V divadle vytvdii fyzicka pfitomnost déinkujicich zddn{ reality, které néds vede k akcep-
tovdni konvenénich geografickych symbol, pauz zastupujicich prabéh ¢asu a dalsich
konvenci, jeZ jsou souddsti jevistniho uméni. Filmy s takovouto fyzickou pfitomnosti
Géinkujicich poc¢itat nemohou. Mohou oviem uvedené umélé divadelni prostfedky na-
hradit skute¢nosti krajiny, jakoZ 1 redlnymi vzddlenostmi a misty; prodlevy v podobé di-
vadelnich prestdvek tu lze transponovat v prechody, které dokdzi udrzet a dokonce
1 umocnit napéti dramatického déje, zatimco déje a epizody, jez by v kontextu jevistnich
prostfedkd nemusely ze své logické podstaty nebo na zdkladé své vnéjskové podoby vy-
znit presvédcivé, lze ve filmu opatfit zddnim autenticity, které vyzaruje z reality jejich
krajinného zasazeni, slune¢niho svitu, méstskych ulic a doma.

V nékterych ohledech miZe ve filmu prdvé onen nedostatek fyzické piitomnosti d¢inku-
jiciho, tedy ¢ehosi nesmirné daleZitého pro divadelni médium, dokonce pfispét k posile-
ni nadeho dojmu reality. Tak jsme napiiklad schopni uvéfit v existenci néjaké obludy, po-
kud se od nds zdroven nezddd, abychom uvéfili, Ze tato nestviira je prdvé s ndmi v téze
mistnosti. Pocit d@vérnosti, ktery v nds vznikd ptisobenim fyzické reality uméleckych dél
z jinych oblasti, ndm poskytuje moznost alternativniho vybéru: bud’ se s témito dily iden-
tifikovat, nebo odmitnout zkuSenost, jiz nabizeji, nebo se tplné stdhnout do odtazitého
vnimdni dané reality jakozto pouhé metafory. AvSak filmovy obraz — jehoZ nehmatatelnd
realita sestdvd ze svétel a stinli prochdzejicich vzduchem a zachycovanych na plose stii-
brného pldtna — nam pfipadd jako odraz néjakého jiného svéta. S takovymto odstupem
jsme schopni akceptovat 1 realitu téch nejmonumentalnéjgich a nejextrémnéjsich obrazi,
a z této perspektivy je dokdZeme vnimat a chdpat v jejich plném rozsahu.

Silu plisobnosti reality mohou ziskat i nejartificidlnéjsi konstrukty za predpokladu chdpa-
ni fotografie jako uméni ,.fizené ndhody*. Pojmem ..fizend ndhoda® mdam na mysli udrzo-
vani kfehké rovnovdhy mezi tim, co tu existuje spontdnné a pfirozené na dikaz autonom-
niho redlného Zivota, a osobami a ¢innostmi, jez jsou cilené uvddény na scénu. U malite,
pro néhoZ je primarnim prostfedkem sdéleni jeho zaméru vzhledovy aspekt, se ocekéd-
vd, Ze bude vénovat maximalni péci detailnimu proaranzovdni vyjevu odehrdvajiciho se,
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dejme tomu, na pldzi. Oproti tomu filmovy tviirce si obvykle vybere pldZ, kterd md poZa-
dované vzhledové charakteristiky — je smutnd, nebo veseld, opusténd, nebo plnd lidi —,
pii¢em? se naopak musi pfehnané péce o vzhledovou stranku véci vystithat, chee-li za-
chovat silu piisobnosti reality. Filmovani takové scény musi byt pfipraveno a rozvrZeno
s ohledem na vytvofeni kontextovych hranic, v jejichZ rdmci je veskeré probihajici déni
kompatibilni s ideovym zdmérem dané scény.

Fiktivn{ udédlost, jeji# uveden{ ndsleduje, je sice uméle vytvofend, vypijcuje si oviem rea-
litu z redlnych prvké pifsluiné scény — z pfirodniho vldn{ vlasii, nepravidelného pohybu
vln, z autenti¢nosti struktur skalisek a pisku; krdtce, z veskerych nekontrolovanych, spon-
tannich prvki, které jsou vlastnostmi skute¢nosti. Pouze ve fotografii lze — prostfednictvim
jemné manipulace, které tu ffkdm fizend ndhoda — vélenovat pfirodni jevy do oblasti nas{
vlastni kreativity za d¢elem vytvofeni obrazu, v némz redlnd existence stromu pfendsi svou
opravdovost na déje, jeZ jsou nasfm p¥i¢inénim podsouvdny do jejiho podkladu.

Abstrakce a archetypy

JelikoZ se ostatni umélecké formy nekonstituuji bezprostredné z reality, vytvareji si pro
realitu metafory. Naproti tomu fotografie, jeZ je sama o sobé realitou nebo jejim ekviva-
lentem, miiZze pravé této své redlnosti vyuzivat jakozto metaforického zdstupu za ideje
a abstrakce. V malifstvi je obraz abstrakef vzhledové podoby; ve fotografii vznikd v da-
sledku abstrakce néjaké ideje archetypdlni obraz. '

Toto pojeti neni v kinematografii ni¢im novym, jeho vyvoj vSak byl pferusen priinikem
divadelnich tradic do oblasti filmu. Poédtky filmové historie se hemzi mnoZstvim arche-
typalnich zjevii, jmény jako Theda Baraovd, Mary Pickfordovd, Marlene Dietrichova,
Greta Garbo, Charles Chaplin, Buster Keaton ad. Ti v&ichni fungovali jako dramatic-
ké postavy, nikoli jako lidé nebo osobnosti, a filmy, jez kolem nich vznikaly, pfipomina-
ly jakési monumentdlni myty oslavujici svétoborné pravdy.

Invaze modernich dramatik{i a hercti do svéta filmu sebou prinesla i koncept realismu,
ktery tvoii kofenny zdklad jevidini metaforiky, a ktery je v apriorni realité fotografie
absurdné nadbytecny a jako takovy tu dokdzal jediné — totiz zbavit kinematografii jeji-
ho tviiréiho rozméru. Je signifikantni, Ze vzdor veskerym snahdm ambiciéznich produ-
centfl, reziséri a filmovych kritik usilujicich o zvySeni své profesni prestiZe pfeji-
manfm metod, ndzorG a kritérif platnych v tradi¢ni a respektované oblasti divadelniho
uméni, skuteéné dileZité osobnosti — a to jak nejpopuldrnéjsi filmové hvézdy, tak nej-
podnétné&jii reziséfi (jako napf. Orson Welles) — pokracuji v prdci zaloZené na oné star-
if archetypdlnf tradici. Jak doloZil Marlon Brando, ukdzalo se dokonce, Ze je mozné pre-
sdahnout hranice realismu a pfitom se stdt archetypdlnim realistou, byl se miiZe zdat, zZe
jeho rand intuitivni sila se pozdéji zhroutila pod naporem repertodrové kumulace, jez je
dal$im prvkem prenesenym z divadelni oblasti, kde fungovala jako prostfedek umoz-
fujfef pifsluné spolecnosti nabidnout publiku kasovné vyhodnou paletu her a zéro-
vell svym Clentim zajistit stdlé zaméstndni. Prosazovédni praxe repertodrového baliku
roli pro herce &¢inné ve zcela odlisnych podminkach filmového uménf je oviem napros-
to neospravedInitelné.
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Dosud jsem pojedndvala vyluéné o ptipadech, kdy vérost, realisti¢nost a pisobivost
fotografického obrazu plni funkce, jez jsou primdarné modifikacni a podptirné. Ve sku-
te¢nosti oviem se Casovy sled naSeho vnimani fotografie — zahrnujici poddtecni iden-
tifikaci, ndsledovanou interpretaci vzhledového aspektu na zdkladé této identifikace
(spife neZ podle primdrné vzhledovych kritérii) — stdvd nezvratnym a pfifazuje vzhledu
vyznam zplsobem platnym vylu¢né pro fotografické médium.

V predchozim vykladu jsem oznacila zpomaleny filmovy pohyb za jakysi ¢asovy mikro-
skop; kromé toho v8ak plni i funkce vyrazové a rozkryvaci. V zdvislosti na tématu a kon-
textu ho lze pouZit bud’ k vyjddfeni idedlniho uvolnéni, nebo naopak tisnivé frustrace,
bud’ jako prostfedek divémé a laskyplné meditace o pohybu, nebo ke zprostiedkovani
pocitu tiZzivé vaznosti doddvajici pfisluiné akei ritudlni vdhu; anebo jim lze do reality
vnést onu dramatickou predstavu dzkostné bezmoci, jakou jinak zaZivime pouze v tiZi-
vych snech prondsledujicich nds v détstvi, kdy ndm nohy vypovidaji poslufnost a cosi
désivého, co nds prondsleduje, je ¢im d4l bliz.

Zpomaleny zabér viak neznamend Cisté jen mensi rychlost. Je to vlastné cosi, co existu-
je v nasich myslich, nikoli na platné, a co lze vytvofit pouze ve spojeni s identifikovatel-
nou realitou fotografického obrazu. Sledujeme-li né&jakého muze provadéjictho pohyby,
jez navozuji dojem béhu a identifikujeme-li tuto ¢innost jako béh, je jednim z védomost-
nich prvki pfispivajicich k takovéto identifikaci védomi tempa charakteristického pro
dotyénou ¢innost. Pravé proto, ze jsme si védomi obecné zndamého tempa dané identi-
fikované ¢innosti, zatimeco sledujeme jeji pribéh v tempu, jez je niz&i, dochdzi k nase-
mu prozitku ¢asové dvojexpozice, kterou zname jako zpomaleny zdbér. K podobné véci
nemize dojit u abstrakiniho filmu, kde se méiZze vyskytnout naptiklad rychle ¢ pomalu
se pohybujici trojihelnik, jelikoz vSak s nim neni spojena Zddnd predstava ustdleného
tempa, nem@ze byl vnimdn jako zpomaleny zdbér.

Dalsi jedine¢ny zplisob zobrazeni, jehoz lze docilit pomoci kamery, je zpétny pohyb.
Jeho smysluplné pouZiti nevyvoldvd ani tak prostorovy pocit pohybu opa¢nym smérem,
jako spi§ pocit zhrouceni ¢asu. Jedna z jeho nejpozoruhodnéjsich aplikaci v tomto smys-
lu se vyskytuje v Cocteauové filmu KREV BASNIKA, ve scéné, kde salva vystielf pii popra-
vé sedldka zdroven rozmetd krucifix zavéSeny na zdi za nim. Po tomto vyjevu ndsleduje
tataz akce ve zpétném pohybu — mrtvy sedldk tu vstdvd ze zemé a krucifix na zdi se skl4-
dd do ptuvodniho tvaru; nato pfijde opakovdni salvy, sedldk klesd a krueifix se ti{3ti, na-
¢ez se jesté jednou opakuje filmové vzkiiSeni. Ani zpétny pohyb pochopitelné neexistu-
je v abstrakinich filmech.

Jesté dalsim markantnim p¥ipadem je uZiti negativniho fotografického obrazu. Ten nenf
p¥imou vypovédi v bilé barvé na éerném podkladé, nybrz navozuje dojem jakéhosi pie-
vraceni hodnot. Je-li tento prostfedek aplikovan v souvislosti s né&jakou rozpoznatelnou
postavou ¢i scénou, vyvoldvd pocit zdsadni kvalitativni zmény, jako napft. v piipadé jeho
pouziti v zdbéru krajiny na druhé strané (v fi8i smrti) v Cocteauové ORFEOVI.

Jak tyto extrémni zplisoby zobrazeni, tak 1 b&Znéjsi typy, jeZ jsem zminila pfedtim,
vyuzivaji filmového média jako formdlniho prostfedi, v némz je vyznam piislugného
obrazu produktem naseho rozpoznani néjaké zndmé reality a odvozuje svou piisobnost
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z bezprostiedniho vztahu mezi realitou a obrazem v rdmei fotografického procesu. Ackoliv
tento proces pripousti ur¢itou miru zdsahu ze strany umélce jakoZto dpravee dotyéného
obrazu, existuji toleran¢ni hranice této miry, jez lze definovat bodem, v némz se ptivodn{
realita stdvd nerozpoznatelnou, nebo kdy za¢ind byt irelevantni (jako v p¥ipadé pouzitf
rudé zbarveného zreadlen{ na hladiné rybnika vyluéné s ohledem na tvar a barvu tohoto
odrazu, bez soucasné kontextové spojitosti s vodou nebo rybntkem jako takovym).

V takovychto piipadech dochdzi k tomu, Ze se dloha umélee vlastné piisuzuje samotné
kamefe, pricemz se uzivd zkreslujicich objektivii, nékolikandsobnych expozic a podobné
k docileni simulace kreativnich funkef zraku, paméti atd. Podobné dobte minéné snahy
o tvaréi vyuZiti filmového média prostfednictvim ndsilného viazenf tviirétho aktu do po-
staveni, jez mu tradi¢né pfislusi v oblasti vytvarného uméni, namisto toho konéf destruk-
ci fotografického obrazu jakoZto reality. Tento typ obrazu, disponujici jedinecnou schop-
nosti zaujimat nds na nékolika rovindch soucasné — z titulu objektivni ptisobnosti reality,
v oblasti nasich poznatkd a hodnotovych soudd. jeZ této realité piifazujeme, silou bezpro-
stiedniho pasobeni svého vzhledu a i¢inkem manipulovanych souvztaznosti mezi témito
rovinami — je stavebnim kamenem v procesu tviiréi aplikace filmového média.

Zarazeni tviréiho aktu
a casoprostorové manipulace

Kde tedy potom filmovy tviirce pfistupuje ke svému zdsadnimu tviiréimu ¢inu, jestlize
se v zdjmu zachovdni uvedenych vlastnosti obrazu omez{ na ¥fzenf ndhody v predfoto-
grafické fazi procesu a pfitom akceptuje téméf naprosté vyloucenf z fotografického pro-
cesu?

Jakmile jednou opustime pojeti obrazu jakoZzto kone¢ného produktu a naplnénf tviiréiho
procesu (jimZ je v oblasti vytvarného i divadelniho uméni), mZeme zaujmout $irs{ po-
hled na dané médium v jeho celistvosti a uvidime, Ze ndstroj filmové tvorby sestdva
vlastné ze dvou ¢dsli, jez tvirce obklopuji z obou stran. Obrazy, jeZ mu poskytuje kame-
ra, pfipominaji zlomky trvalé, netplatné paméti; jejich individudlni realita nenf nikte-
rak zdvisld na jejich redlné ¢asové posloupnosti, a lze je vzdjemné pospojovat k vytvore-
ni libovolné vypovédi z nékolika nabizejicich se moZnosti. Ve filmu obraz méiZe a mus{
byt toliko poddtkem, zdkladnim materidlem tviiréiho aktu.

Vsechno co souvisi s vynalézdnim a tvorbou spoé¢ivd primarné ve vytviieni néjakého
nového vztahu mezi zndmymi dilé¢imi ¢dstmi celku. Obrazy tvoiici film pojedndvajf re-
dlné skutecnosti, jez, jak jsem zdiraznila v pfedeslé ¢4sti, jsou strukturoviny s ohledem
na plnéni svych rozliénych funkef, nikoli za déelem komunikace uré¢itého konkrétniho
vyznamu. V disledku toho maji soucasné nékolik atributi, kuptikladu jako stiil, ktery
miiZe byt zdroven stary, Cerveny a vysoky. P¥i jeho oddéleném posuzovéni si pak staro-
zitnik vSimne jeho stdfi, umélec jeho barvy a dité jeho nedosazitelné vysky. Ve filmu
viak miZe po jednom zibéru ndsledovat jiny, v némz se stiil rozpadne a konkrétni
aspeklt jeho stdfi tak konstituuje jeho vyznam a funkei pro danou sekvenci, pficem? se
vsechny ostatni atributy stanou irelevantnimi. Filmovy stfih vytvd#{ posloupnostni
vzlah, ktery obraziim pfifazuje konkrétni nebo novy vyznam v zdvislosti na jejich funkct;
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stanovf uréity kontext, formu, kterd je proménuje, aniz by zdaroven zkreslila jejich vzhled,
redukovala jejich redlnost a plisobnost, nebo ochudila onu rozmanitost potencidlnich
funkei, jeZ je charakteristickym rozmérem reality.

At uZ jsou tyto obrazy propojeny vztahy podobnosti &1 kontrastu, af sleduji kauzélni logi-
ku ud4losti charakteristickou pro narativni styl nebo logiku mySlenek a citovych hnuti
typickou pro poetické poddni, je struktura filmu vidycky sekvencni. Tvirci akt se tedy
v oblasti filmu odehrdva v jeho ¢asové dimenzi; z tohoto divodu je film, nehledé na to,
ze je sloZen z prostorovych obrazil, primdmé ¢asové podminénou formou.

Stézejni podil tviirétho ¢inu spocivd v manipulaci s ¢asem a prostorem. Nemdm tu na
mysli pouze zavedené filmové postupy jako je reminiscence (flashback), ¢asové zhusté-
ni, paralelnf akce atd. Tyto prostfedky nemaji vliv na akei samotnou, nybrz na metodu
jejtho vyjevovani. PouZiti reminiscence nijak neimplikuje jakékoli s ni souvisici naru-
Seni chronologické celistvosti samotného déje zdsahem, jakkoli neorganickym, pamé-
fového prvku. Paralelni akce, kdy napiiklad sledujeme zdroven hrdinu spéchajiciho na
pomoc a hrdinku, jejiZ situace se stdvd ¢im ddl kriti¢t&jsi, postuluje vSudypfitomnost ka-
mery jako svédka daného déje, nikoli jako jeho tviirce.

Manipulace s ¢asem a prostorem, o jaké tu pojedndvdm, se sama o sobé stdvd soucasti
organické struktury pifslusného filmu. Tak napiiklad existuje rozsifeni prostoru ¢asem
i nastavenf ¢asu prostorem. Délku schodisté lze nesmirné protiahnout sestfihem tif rtiz-
nych zdhérii osoby vystupujici po schodech (snimané z rozdilnych 1ihld, takZe neni vi-
dét, Ze je zabirdno stdle totéZ misto) tak, Ze uyedend akce plisobi souvisle a vysledkem
je obraz usilovného stoupdnf{ k jakémusi vysoko polozenému cili. Pomoci stejného postu-
pu lze protdhnout i vyskok do vzduchu, v tomto pfipadé ovsem, vzhledem k tomu, ze fil-
movd akce je tu ¢asové nastavena daleko za hranice normdlntho trvdn{ redlného tkonu,
je vyslednym téinkem pocit napéti, s nimz o¢ekdvame okamzik, kdy se doty¢nd postava
konedéné vrati zpdtky na zem.

Cas lze nastavovat pouhym kopirovanim jediného filmového politka, jez zptisobf, Ze po-
stava jakoby zamrzne uprostied akce; takto zastavené policko pak vytvafi moment za-
drzené animace, ktery miize v zdvislosti na kontextovém umisténi bud’ vytvéiet dojem
osudového zavdhani (jako v piipadé ohlédnuti Lotovy Zeny), nebo pisobit ve smyslu ko-
mentiie o stavech nehybnosti a pohybu, napiiklad k ilustraci protikladu Zivota a smrti.
Kopfrovani scén zachycujicich n&jakou viednf situaci s icasti nékolika osob lze vyuzivat
bud’ pro prezentaci fenoménu déja-vu v kontextech zahrnujicich prorocké vyjevy, nebo
lze presnou replikac{ takovych spontdnnich pohybi, vyrazii a interakef docilenou pro-
stiihem kopirovanych zdbéri zphsobit kvalitativni presun daného vyjevu z neformalni
polohy do polohy stylizované, blizké tanci; pfemisténim diirazu z ic¢elu doty¢ného pohy-
bu na tento pohyb jako takovy se netane¢nikim pfifad{ atribut tance, v diisledku éehoz
ziskd jejich ptivodné neformdln{ setkdn{ rozmér a dosah ritualu.

Podobné lze pohyb kamery prifadit jednotlivym postavdm vystupujicim v dané scéné,
jeliko? velky pohyb postavy je ve filmu nesen zménami vztahu mezi doty¢nou posta-
vou a rimcem projekéniho pldtna. Zachova-li se reZisér jako ji ve svém neddvném fil-
mu THE VERY EYE OF NIGHT a vylouéi z obrazu linii horizontu i veskeré prvky pozadi, jez
by vypovidaly o pohybu celkového zorného pole, pfijme oko divdka rimec plitna jako
nehybnou konstantu a veskery pohyb si spoji s postavou uvnit¥. Ru¢ni kamera v pohybu
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a oto¢kdch kolem bilych postav na zcela éerném pozadi vytvdii obrazy, kde je pohyb
téchto figur tak oprostény od tiZe a tak trojrozmérny, jako pohyb ptiaki ve vzduchu nebo
ryb ve vodé. Pri neexistenci jakéhokoli absolutniho orienta¢niho bodu se tu stavd tim
nejzavaznéjiim dialogem oscilace jejich vzdjemnych vztaht.

Manipulaci ¢asu a prostoru mam na mysli i nastolovdni vztahti mezi riznymi ¢asovymi
pdsmy, misty a osobami. Zhoupnutim kamery (swing-pan) — kdy se zibér jedné osoby
ukonéi prudkym odklonem a stejné prudkym vyhoupnutim prechazi v pocatek zabéru
jiné osoby nebo mista, pficemz oba zdbéry se ndsledné propoji v rozostfeném poli obou
zhoupnuti — se docili dramatického sbliZen{ lidskych aktért, mist a akei, u nichz by se
v redlu dala predpoklddat zna¢nd vzdjemnad odlehlost. Mazete tak filmovat riizné osoby
v riznych ¢asech a dokonce i na riznych mistech, pfi¢emz je nechdte predvddét pribliz-
né totéz gesto ¢i pohyb, a uvazlivym propojenim jednotlivych zabért tak, aby si zacho-
valy plynulost pohybu, se dand akce sama o sobé stane dynamickou dominantou, ktera
stmeluje vEe, co tu bylo odloucené.

Odloudend a vzddlend mista lze nejen uvddét do souvztaznosti; lze mezi nimi 1 vytvéret
spojitost, a to na zdkladé plynulé spojitosti identity a pohybu, predstavované piipadem,
kdy néjakd osoba zacne délat uréité gesto v jednom prostiedi, pficemz bezprostfedné
po tomto zdbéru ndsleduje pohled na tutéz ruku v naprosto jiném prostfedi, kde dané
gesto dokonéi. Tuto techniku jsem pouzila ve scéné, kde jsem premistila taneénika je-
dinym krokem z lesa do bytu, nacez jsem ho stejnym zpusobem presouvala z jednoho
mista na Zemi na druhé, takZe se mu jevistém vlastné stal cely svét. Ve filmu AT LAND
jsem v tomto smyslu pouzila postup, jehoz ptisobenim dochdzi k obraceni dynamiky
Odyssey — hrdinka nepodnikd dlouhou plavbu za dobrodruzstvim, nybri zjistuje, Ze
princip dynamické akce, ktery byval prerogativem lidské vile si nyni uzurpoval sdm
vesmir, jenz ji ted’ vystavuje nutnosti jakési pomijivé a neodbytné metamorfézy, pii niz
je jedinou konstantou jeji osobnf identita.

Toto je jen neékolik ukdzek z pestré $kdly kreativnich ¢asoprostorovych vztaht, jichz 1ze
docilit smysluplnou manipulaci se sekvenci filmovych obrazi. Jednd se pfitom o tvaré{
¢innost fadové omezenou na oblast kinematografie jakoZto fotografické médium. Pro-
stfedky zhusténi a nastaveni, oddélen{ a usouvztaznéni, jez se v jejim rdmei uplatiiuji,
vyuzivaji v nej8irSsi moZné mife rozmanitych atributt fotografického obrazu: jeho vér-
nosti (jez zakladd identitu osoby slouZic{ jako transcendentni sila sjednocujiei veskeré
rozdilné roviny ¢asu a mista), jeho redlnosti (jako zakladu pro ono rozpozndvani, jez akti-
vuje nas repertodr védomosti a hodnot, a bez niZ by nemohla existovat geografie lokace
a dislokace) a jeho piisobnosti (jez pfesahuje rdmec neosobnosti a nehmatatelnosti obra-
zu a doddvd mu sflu autonomniho a objektivniho dopadu).

Umeélecka forma dvacatého stoleti
Na zacatku tohoto pojednani jsem se zminila o snaze definovat to, ¢im tviréi filmo-
vé uméni neni, jakoZto prostfedku, jenz nam nakonec umozni dopracovat se k definici

toho, ¢im toto uméni je. Toto vychodisko doporucuji jako jedinou smysluplnou alterna-
tivu vem opatrovatelim klasifikaci, sestavovatelim katalogl a zvl4sf viem tém téice
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zkouSenym knihovnikiim, jejichZ ndplin prdce tvofi nekonedné prokrustovské sili
o vméstndni kinematografie do té ¢i oné piihradky dramatickych ¢&i vytvarnych umé-
leckych forem.

Réddio neni zvuénéj&im hlasem, letadlo neni rychlej$im automobilem, a podobné ani film
(Jenz je vyndlezem pochdzejicim z téhoZ historického obdobi) nesmf byt chdpdn jako
rychlejsi forma malifského uméni nebo redlnéjsi odnoz uméni dramatického.

Vsechny tyto formy jsou kvalitativné odligné od forem, jez jim predchdzely. Nesmi byt
chdpény jako vzdjemné nespojité cesty, jeZ jsou spolu svdziny toliko ndhodnymi spoji,
nybrz jako rozliéné projevy nového zptisobu mygleni a nového Zivotniho stylu — takové-
ho, v némz je hodnocenf ¢asu, pohybu, energie a dynamiky bezprostiednéji smysluplné,
ne7 je tomu v souvislosti se zndmym pojetim hmoty jako statické pevné ldtky ukotvené ve
stabilnim vesmiru. Tato zména ndhledu nachdzi odraz ve vsech oblastech lidského kona-
ni — napfiiklad v architektuie, kde byl pfistup zaloZeny na strukturdch vzniklych vr$enim
hmot nahrazen soustfedénim na oproSténou silu oceli a dynamiku rovnovidh tvofenych
konzolovymi nosniky.

Je to skoro jako by si novd doba z obavy, Ze vSechno, co tu jiz bylo, bude napfisté neade-
kvdini, pfedsevzala, Ze pfistoupi s iplné novou vybavou 1 k médiu filmového uménf, kte-
ré tak md byt vzhledem ke svému vyslovnému uzptisobeni k zachdzeni s pohybovymi
a ¢asoprostorovymi vztahy uméleckou formou nejistrojnéji a nejlépe schopnou vyjadrit
pomoci prostiedk@i své vlastni paradoxné nehmatatelné reality mordlni a metafyzické
pojmoslovi élovéka tohoto nového véku.

Tim nechci Fei, Ze by film mél nebo dokdzal nahradit ostatni formy uméni — stejné tak
tieba létani nemiiZe nahradit potéSeni z chlize anebo z pohodového panoramatického po-
hledu na ubihajici krajinu sledovanou z jedouciho auta ¢i vlaku. Pouze tehdy, slouzi-li
nové véci dokonaleji témuz ic¢elu, nahrazuji véci staré. Uméni vSak se odehrdva v oblas-
ti idejf; das pak nepfindsi jejich popfeni, nybrz miize toliko zpiisobit, Ze se piislusné ide-
je stanou irelevantnimi. Pravdy starych Egypfanii tak nejsou méné pravdivé jen proto, ze
nenabizeji odpovédi na otdzky, které z nich prosté nikdy nevyplynuly. Kultura je kumu-
lativni a kazd4 doba k ni mus{ pfinést sviij vlastni pfispévek.

Cim zdfivodnime fakt, Ze v rdmei celého irokého spoledenstvi vynilezii dvacitého sto-
leti je prdvé uméni onim ndstrojem, jenZ je stdle nejméné prozkoumany a vyuzity, a Ze
zrovna umélec — od néhoz kultura tradi¢éné o¢ekdva ta nejjasnoziivéjsi a nejproziraveé)si
stanoviska — nejvice zaostdvd v rozpoznavani toho, Ze formadlnf a filosofické koncepty
jeho doby jsou implicitné obsazeny ve vlastni struktufe ndstroje jeho ¢innosti a v tech-
nickych postupech jeho média?

Jestlize md kinematografie zaujmout misto plnohodnotné partnerky ostatnich umélec-
kych forem, musf prestat toliko zaznamenavat skuteénosti, jejichz vlastni existence neni
nikterak podminéna existenci filmového ndstroje. Namisto toho musi vylvéfel jakousi
totdlni zkuSenost, jez bude do té miry vychdzet ze samotné povahy tohoto ndstroje, Ze
bude nerozluéné spjata s jeho prostiedky. Musi se vzdat narativnich disciplin, jez si vy-
ptjé¢ila z literatury, jakoZ i své praxe nesmélého imitovdni kauzdlni logiky narativnich
dé&jovych zdpletek, tedy formy, kterd prozivala sviij rozkvét jakozto oslava pojeti ¢asu,
prostoru a vztahovosti drZiciho se pfi zemi a postupujiciho krok za krokem, jez bylo sou-
&dsti primitivniho materialismu devatendctého stoleti. Namisto toho musi kinematografie
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vytvofit slovnik filmovych obrazti a vypracovat syntax filmovych technik pouZzitelnych pro
jejich zprostfedkovani. Musi ustanovit discipliny, jeZ jsou s timto médiem inherentné
spjaté, objevit své vlastni strukturdlni mody, prozkoumat nové sféry a dimenze, do nichz
dokaze proniknout, a obohatit tak nasi kulturu v uméleckém smyslu stejnou mérou, jakou
ji ve své oblasti obohatila véda.

(1960)

Prelozil Ivan Vomdc¢ka

Prelozeno z anglického origindlu: Maya D e re n, Cinematography: The Creative Use of Reality.
In: Gerald Mast — Marshall Cohen (Ed.). Film Theory and Criticism: Introductory Readings.
New York 1979, s. 51 — 65. Plivodné in: ,,Daedalus™ 89, 1960, ¢. 1 (zima), s. 150 — 167.

Citované filmy:
At Land (Maya Deren, 1944), Krev basnika (Le Sang d'un poete; Jean Cocteau, 1930), Orfeus (Orphée;
Jean Cocteau, 1949), The Very Eve of Night (Maya Deren, 1959).
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¢ ldnky

MIMO KONTEXT

Nékolik myslenek o ,,nezdvislosti™

Jon Jost

Pozadali mé, abych vyjadfil sviij osobni, subjektivni ndzor a naznaéil, co znamena byt ve
Spojenych stdtech takzvanym nezdvislym filmovym tviircem, nebo alespon jak se coby
nezavisly filmovy tvéirce citim jd sdm. Nane&tésti z né&eho takového nemédm nijak pii-
jemny pocit, jelikoZ sice uréité mdm v zdsobé spoustu zdbavnych p¥ihod, které bych
dokdzal vyklddat celé dlouhé hodiny, jenze pti pomySleni na to, Ze bych mél hrat roli ba-
vide, se ve mné cosi vzpouzi. A oviem koneckonci by vypravén{ téch piibéhi bylo sotva
¢imsi lepS$im, neZ exkurzi do svéta klep@. (Musim sice pfiznat, Ze klepy mdm osobné rad,
ovSem nezdd se, Ze tady by byly zrovna namisté.) Nékolikrdt jsem se uZ pokusil zapsat si
k téhle piilezitosti par slov — ale pokazdé to skoné&ilo netispéchem, aspoii podle mého,
protoZe &¢im déle jsem psal, tim mif mi to p¥ipadalo zajimavé nebo p¥inosné. Skoro po-
kazdé jsem zjistil, Ze pisu jakousi zkratkovitou autobiografii, chronologii uplynulych let,
splnénych tkoli, natoéenych filmt — coz snad miZe byt zajimavé, ale mné to jaksi pfi-
jde bezobsazné. Takze ted’ po struéném dvodnim nastinu pozadi, snad pravé tak posta-
¢ujicim k vytvofeni jakési pfedstavy o tom, jak a kde dochazelo k formovani mych nazo-
ri, zase jen zkusim vyjdd¥it cosi, o ¢em se mi hovofi snadno.

Je mi Sestactyficet let a pdr tydnfi. To znamena, Ze jsem — spolu s vami véemi — absolvo-
val uz fadu obleti Slunce, coz, fekl bych, radi povazujeme za znak dosaZeni uré¢itého
stupné zkuSenosti, naplnéni cyklu pokusu a omylu, poznani. Kazdopadné jsem do této
chvile urazil 46 takovych kolecek. Stejné jako vy, ani jd jsem v pocédteéni fazi nemél pfi-
li§ na vybranou: narodil jsem se pfi¢inénim muze, ktery kdysi byval zpévdkem a saxofo-
nistou jednoho bighandu na americkém stfednim zdpadé, ktery vsak se v trochu prilis
pokroc¢ilém véku dal na vojnu. Jeho manzelka pochdzela rovnéz ze stfedniho zdpadu
a pro mé se stala, myslim, Ze v diisledku neochabujiciho tlaku z otcovy strany, prazdnou
veli¢inou. Jsem to, ¢emu se v americkém slangu ¥ikd ,,vojensky spratek® — &ili vyristal
jsem v onom prazvldginim prostfedi armadni komunity utvdfeném Zivotem vojenskych
zdikladen, ¢astym stéhovdanim, pobyty v ciziné. Détstvi mé zastihlo v Kansasu, pobliZz
mista, odkud pochazel Jesse James, a v Georgii na hlubokém jihu USA. Pak jsem taky Zil
na severnim ostrové Japonska Hokkaidu, v italském Terstu, kde byl James Joyce udite-
lem angli¢tiny, a v némeckém Augsburgu. Mij rodinny Zivot se nakonec dovrsil v tehdy
venkovsky puasobici pfedmeéstské ¢asti Washingtonu, D.C., kde otec pracoval v Pentago-
nu. Kdyz jsem témi misty naposledy projizdél, nemohl jsem nase tehdejsi bydlisté najit,
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protoze Washington za uplynuld léta vybujel z ospalého provinéniho malomésta v rozleh-
lou, zpili blahobytnou metropoli vyznacujici se imperidlni okdzalosti — jeho bila polo-
vicka je blahobytnd, ta ¢ernd nikoli. Z toho, co tu pfipominalo venkov, je dnes ohromnd
piiméstskd aglomerace, kterou plné zaméstndvaji machinace zbytnélé vladni masinérie
a veskerych jejich odnozi. Zabloudil jsem tam.

Vlastné ani nevim, jak by se ten vojensky Zivot dal zafadit na spolecenském Zebficku.
Rekl bych, 7e vzhledem k tomu, Ze otec byl dfistojnik, bylo to néco na zpfisob svéta
stfednich podnikatelskych vrstev, s 0 néco niz&im kulturnim obzorem — takovy nudny
stfedostavovsky svét bez fantazie, kde se myslenkdm na uméni rozhodné moc mista
neposkytovalo, natozpak aby se uméni poklddalo za prihodnou oblast pro Zivotni volbu.
Opravdu si z doby détstvi nevzpomindm vabec na nic, co by se snad odtud preneslo do
mé pozdéjsi prace — alespoii uréité na nic z toho, k ¢emu mé cilené vedli. Mdm ale za to,
ze psychologické faktory u mé sahaly hodné& do hloubky, protoZe sotva jsem se dostal ze
spofadaného rodinného domu a toho jejich svéta ven, dodista jsem se odvdzal. V roce
1960 jsem se ocitll na stfedni £kole, mimo dosah rodinnych pout, a ¢ile jsem vplul do
jakéhosi bohémského prostfedi — ochomytal jsem se kolem poslednich dozvuki beat-
nického hnuti a hippiesovskych pocatka. Nechal jsem si nartst dlouhé vlasy. Pil jsem.
Koufil jsem travu. Sledoval jsem Rothka a Jaspera Johnse a Pollocka, a posbiral jsem né-
jaké védomosti o architektufe. Boufil jsem se hned proti tomu a hned zase proti onomu,
az nakonec mé za dva roky ze $koly vyhodili, i kdyZ jsem ji vlastné v té dobé& uz nechal
sdm a o tom svém vylouceni jsem se dozvédél az po nékolika letech, kdy mi zdroven sdé-
lili, Ze rodi¢e uvazuji o mém umisténi do néjaké psychiatrické lé¢ebny. Rekl bych, ze
tenkrdt, v tom zaéinajicim kvasu Sedesdtych let, jsem zkritka trochu predcéasné vyspél:
pod vlivem Soku z kubdnské raketové krize jsem rozprodal to mélo, co jsem mél, napla-
noval si Gték na Novy Zéland, a kdyZ ze mé do listopadu jesté pordd nezbyl jen mastny
flek, stravil jsem mésic koukdnim na filmy, vétSinou zahrani¢ni, pofidil jsem si kameru —
Sestndctku Bolex — a s padesiti dolary v kapse jsem se na palubé nejlacinéjsi ndkladni
lodi, jakou jsem sehnal, vypravil do Evropy, a pustil jsem se do Itdlie s tim, Ze se stanu
rezisérem. To mi bylo devatendct.

KdyZ to tak uvdzim, v jistém smyslu jsem opravdu musel byt bldzen. Aspon jsem se
podle toho choval: trpél jsem depresemi, byl jsem pomateny, hlavu plnou Camuse
a Heideggera a Sartra, a byl jsem totdlni nuzdk. Opravdu jsem nemél nejmensi ponéti
o tom, co provadim, zkrdtka jsem to provddél. Asi ¢trndct mésich jsem stravil stopovi-
nim po Evropé, od Mildna pfes Londyn a Oslo do Atén a zase zpatky. Bydlel jsem pod
mosty, na pldZich a u riznych lidi — po roce jsem si spoéital, Ze jsem na své vlastni po-
tfeby utratil 300 dolarti. A po roce jsem taky nato¢il své prvni dva filmy, jeden v Itdlii
a druhy v Salcburku, némé ¢ernobilé zdlezitosti to byly, které byly kupodivu docela dob-
ré. Potom, v roce 1964, jsem se vratil do Ameriky, s nékolikamési¢ni zastavkou v Mexi-
ku, a pfesné jsem védél, co se stane. V zafi toho roku, potom co mij nejlepsi kamarad
poradil FBI, kde mé& najdou, mé federdlni agenti zatkli, protoze jsem odmitl vyplnit néja-
ké formuldte kvéili odvodu. Tenkrst mi bylo dvacet. Sest mésic@i nato — to uz jsem mél za
sebou dal3f tri krdtké filmy — mé odsoudili na sedmadvacet a pll mésice do vézeni, na
zdkladé obzaloby za ,,nevyplnéni formuldre ¢. 1000 ve véci voj. prez. sluzby®. Soudce
tehdy prohldsil, Ze za mifZemi stravim zbytek Zivota, jelikoZ ma dojem, Ze az se dostanu
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ven, najdu si zase néjaky novy divod ke vzpoure. Ve vézen{ jsem se toho naudil deset-
krdl vic nez predtim na stfedni Skole, a venku zatim proZivala proménu celd Amerika —
bézelo hnuti za ob¢anskd prdva, byli tu Beatles a Rolling Stones, Bob Dylan, hippies
a vilka ve Vietnamu. Byla tu alabamskd Selma, a Alan Ginsberg, Bull Connor a Joan
Baez. Bylo tu Berkeley a Birmingham. V lété 1967 jsem vySel z vézeni a ocitl jsem se
rovnyma nohama v diplné jiné zemi. ProndSel jsem plamenné projevy za hnuti odpiract
vojenské sluzby, pomdhal jsem rozjizdét filmarsky spolek, ktery byl sou¢dsti pozdéjsiho
Newsreelu, a zase jsem se pustil do natd¢eni filmd. Ackoliv jestli ifkdm ,,natdcenf fil-
mi*, mél bych ted asi trochu bliz objasnit, co tim vlastné mdm na mysli.

Mél jsem kameru Bolex, stativ a par objektivii. Jenze jsem nemél prakticky vitbec zddné
penize (méli byste védét, ze jsem nikdy v Zivoté nevykondval Zddné fadné zaméstnani
s pevnou pracovni dobou). TakZe jsem se naucil skemrat, Zebrat, pljcovat si, a taky
krdst. Jeden kamardd, ktery pracoval u kopirky ve filmové laboratofi, mi ddval itrzky ko-
pirovaciho materidlu a jd je pouZival k natd¢eni, ackoliv $lo 0 materidl piivodné urc¢eny
k né¢emu jinému. Jiny kamardd mé zase poudtél k tém nejzdkladnéjiim stiihacskym
piistrojiim — k pfevijeckdm, prohliZedce a lepic¢cee. O néco pozdéji mi kdosi za tplatu
pijcil svoji Beaulieu, takZe jsem pak mohl to¢it i dels{ nez tiicetisekundové zibery.
A jesté pozdéji jsem podobné prisel k magnetofonu. Zdsadné, af jsem se pustil do ¢eho-
koli, jsem ale postupoval tou nejjednodussi, nejlacinéjsi cestou, jakou jsem dokdzal vy-
myslet — coz bylo z nouze. Jsem rdd, moc rdd, Ze to za¢inalo pravé takhle.

Rok ubéhl jako voda a pfigel osmaSedesdty, kdy se to v Americe, stejné jako v Paiizi,
Praze, Mexiku a asi po celém svété porddné vafilo — konaly se tu velké demonstrace pro-
ti vilee ve Vietnamu, zavrazdili Martina Luthera Kinga a potom Roberta Kennedyho,
dochdzelo k pouliénim boufim, v Chicagu, kde jsem Zil, lehly celé komplexy domii po-
pelem; policajti vyseddvali v autech pfed nasim domem (jelikoZ jsem tehdy bydlel s ta-
kovou pestrou sméskou ,,radikéli*) a kazdou chvili vpadli do kanceldre, kde jsem délal.
A potom pfisel demokraticky sjezd, do jehoZ organizace jsem se zapojil a byl v tom az po
usi, jak jsme se chystali, Ze to trochu rozto¢ime, viak se taky tehdy vSude volalo: ,.cely
svét se diva”™. Nacez mé zatkli. Jen jsem ziral, jak nds obkli¢ujf jednotky vojenskych za-
lozaki v obrnénych vozidlech. Predstavoval jsem si, jak snadné by pro ,,né* bylo prosté
jen zménit pravidla a viechny nds tam postiilet, a ta moje vézenskd zkuSenost mi jasné
fikala, Ze spousté téch uniformovanych by to pfipadlo tipIné normalni. A tak se nakonec
ukdzalo, Ze ten sjezd, ten rok, celd Sedesata léta, to vSecko je na mé, stejné jako na hro-
madu dal$ich lidi, zkrdtka néjak trochu moe. Otfdslo to mnou a stdhl jsem se, a 0 néco
pozdéji v tom roce jsem se presunul nejdiiv do Kalifornie a pak postupné az na venkov,
nakonec do Oregonu a dplné vposledku do Montany. Po cely ten ¢as jsem poidd tocil své
malé filmy.

Koncem Sedesdtych let byly moje filmy jeSté stra$né madlo zndmé — promitaly se na un-
dergroundovych festivalech, kde sem tam vyhrdly néjakou tu cenu, piedvidély se v par
muzeich. Mohl jsem pofddat predstaveni na universitich — jenZe to vSechno mi do-
hromady sotva vydalo na Zivobyti, a po svém odstéhovini z New Yorku jsem byl daleko
od toho hlavniho uméleckého proudu, v némz prdavé vrcholila vlna experimental-
niho a avantgardniho filmu. A¢koliv jsem uZ v té dobé mél za sebou rozsihlou tvorbu,
kterd mé radila vedle Bruce Connera, Paula Sharitse, Bruce Baillieho, George Landowa
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a mnoha dal$ich, mé jméno nenajdete v z4dné z knih ani ¢ldanki zabyvajicich se tehdej-
&fmi filmy. Zato tam najdete spoustu jmen, po nichZ se v poslednich deseti, patnécti le-
tech slehla zem. V té chvili jsem si jasné uvédomil, Ze mam-li mit viibec néjakou Sanci
vydéldvat si filmovdnim alespori na holé preziti, musim podniknout néco, &im bych po-
zménil zaddni rovnic, které podle vieho urcovaly chod toho malého svéta, v némsz jsem
se nalézal.

V&domé a velice zamé&mé jsem se tedy v roce 1972 pustil do prdce na svém prvnim ce-
lovedernim filmu (coZ se tenkrat zrovna moc nenosilo, s vyjimkou Andyho Warhola — ten
byl oviem dost slavny a navic miliondf), pficemz to nemél byt prosté jen dlouhy film,
nybr cosi, co by na mnoha rovindch predstavovalo opravdovy priilom co do obsahu, for-
my a jejich spojent; tedy dilo, které by si vynutilo pozornost. Film jsem nazval SPEAKING
DIRECTLY, a stdl mé néco pies rok prace, asi dva a pill tisice dolart, spoustu vypijcenych
piistrojd a stejné tolik nezi¥tné pomoci. Trval skoro dvé hodiny a myslim, Ze mtzu s klid-
nym svédomim prohldsit, Ze nic podobného do té doby v Americe nevzniklo. Bylo to
sloZité, subjektivnf, politicky zabarvené a hluboce prociténé dilo, jakych ¢lovék moe ne-
vidi. Ohromné zabralo u divikt ve Wisconsinu, v Illinois, v Ohiu — u obecenstva, které
bylo jinak na avantgardnf filmy naprosto nepfipravené. Jenze New York, ktery se pokla-
d4 za kulturni centrum Ameriky, se k filmu postavil zddy, ackoliv ho tam zhlédla vétsina
téch ,,pravych® lidi, u kterych se znalost takovychhle praci pfedpoklddd, a vefejné se
tam poprvé promital az po sedmi letech, koncem roku 1979. Do té doby uz se jeho bez-
prostfedni, aktudlni politicky dopad ddvno rozplynul v disledku odchodu Ameri¢ant
z Vietnamu. Dneska si ovéem nékteif kritikové — dokonce i v New Yorku — mysli, Ze je to
jeden z nejzdvaznéjiich americkych film& sedmdesatych let. To mi pfipadne jako cosi na
zptisob kulturné-politické metafyziky — totiz Ze dilo, které v dobé jeho vzniku prakticky
nikdo nevidé&l, mize byt pokldddno za ,,zdvazné®. Tehdy to ale pro mé byla lekce, kterou
jsem asi potfeboval k tomu, abych se poucil o svété, v némz jsem 7il, a se kterou mé
pozd&jsi zkuZenosti naucily pfinejmensim pocitat, kdyZ uz ne se s ni pifmo smifit.
Budoucnost pro mé a lidi mého razeni méla, a dozajista pofdd md, takovych situacf na-
chystanou spoustu.

Po dokonéeni filmu SPEAKING DIRECTLY, ktery se mimo jiného vyjadiuje kriticky k filmo-
vé tvorbé a masmédiim, jsem se na n&jaky ¢as odmlcel — &lo mi o to nauéit se netocit fil-
my, nevnimat svét jako sérii zdbérd, filmovych pdsi, véci a lidf, které bych si pfivlast-
fioval pro sviij vlastni stinovy svét. Ovem po tfech letech, kdy jsem se domnival, Ze uz
mam tuhle pievychovu zddmé za sebou, jsem samoziejmé zase skocil rovnyma nohama
nazpdatek. Pfemistil jsem se do jizn{ Kalifornie a v roce 1976 jsem se do toho pustil na-
novo, potid skoro bez penéz a mimo hranice filmového primyslu — postupoval jsem film
od filmu. :

V roce 1977 jsem dokonéil ANGEL CITY a LAST CHANTS FOR A SLOW DANCE, v roce 1978
nédsledoval CHAMELEON, a po ném STAGEFRIGHT (1980), SLow Moves (1983), BELL
DiaMOND (1985), UNCOMMON SENSES (1987), REMBRANDT LAUGHING (1988) a nakonec
mtj novy film, ktery jsem pravé dokonéil, nataceny loni na podzim v Utahu. Vedle toho
jsem jaksi na pochodu toé&il i nékolik dalgich filmd, jeden v Berliné a dalsi v Montané,
ty jsou ale nedokonéené. Az tady sk néfm, mam namitfeno do San Franciska, kde chci
nato¢it daléf film. Podle libovolnych méfitek je za tim v&im spousta priace — snad az

22




ILUMINACE

Jon Jost: Mime kontext

piili§ moc prédce, 1 kdyZ pokud to poméfite s mnoZstvim vloZenych penéz, pfipadne
vam to jako fraska: produkce skoro kazdého jednotlivého takzvané nizkorozpoétového
nezdvislého filmu prisla na vie, nez to, co jsem jd vyprodukoval za celou svou kariéru.
Kdybyste méli secist podate¢ni ndklady spojené s veskerymi mymi filmy (v&etné téch
dvou nedokonéenych), dostali byste celkovou édstku kolem 240 tisic dolarti — to vSe
za deset hotovych filma plus dva, které se toéi, a vysledek deseti let prace na krdtkych
filmech, ktery vydd asi na pét hodin.

Aby nedoglo k mylce — ted’ jsem se zatoulal od biografie do hdjemstvi polemiky. Zaroven
s tim, jak jsem délal v8echny ty filmy, jsem se aktivné angaZoval tu i onde v kulturné-
-politickém filmovém svété v USA i v zahraniéi. V dasledku toho jsem se stal zndimym
jako pali¢aty, nepifjemny, nezdvisly, hastefivy jedinec, s nimzZ se tézko vychdzi, jako
srac, ale 1 jako zdroj inspirace — coZz vSechno zdvisi na tom, s kym o mné& mluvite. Jeli-
koZ zna¢na ¢dst téchhle ndzorti se utvdrela — jak se v oblasti masmédii a na kazdém
Sir$im spolecenském féru slusi a patii — jaksi s tdasti vefFejnosti, vypad4 to, Ze jsem si
nashromazdil dlouhy seznam ,,nepfétel®, z nichZ vétSina spadd do kategorie lidi, kteif
jednaji isko¢né a pokoutné&, misto aby se k vécem stavéli ¢elem, a tudiZ se vySplhali na
rtizné piicky v té spousté byrokratickych piihrddek, jez jsou jim k dispozici. TentyZ pii-
stup mi patrné ziskal i pdr zastdnct a spojencii pro ony potyéky v zapadlych uli¢kach,
které naneStésti provdzeji tohle podnikdni naprosto stejné jako kteroukoli jinou éinnost.
Pfi tom v8em, a s tim, Ze vdm tu pfedestirdm svou povést trochu provokativniho jedin-
ce, bych rdd vyuZil téhle své zkuSenosti — trvajici uz pres &étvrt stoleti — a pfedhodil vdm
par myslenek, poznatkt a ndzort.

Tenkrat kdyz jsem zacinal toéit filmy jsem sice snad byl nevédomy a naivni, ale presto
uz jsem védél, Ze ziskdni ,,ispéchu® ve filmu nebo masmédiich obecné s sebou nezbyt-
né nese 1 jistou miru ,,slavy® ¢i ,,bohatstvi“. V té dobé jsem nemél jasnou predstavu
o tom, jak a pro¢ vlastné to tak je, prosté jsem jen védél, Ze tak to chodi. (Vzpomindm si,
ze kdyZz mi bylo tak patndct, Sestndct, ozndmil jsem matce, Ze budu rokenrolovou hvéz-
dou a koupim ji za své miliony dim.) S postupem let se jaksi ukdzalo, Ze jsem nemél
pravdu, protoZe sotva existuje méfitko, podle néhoZ jsem slavny nebo bohaty, zato jsou
ur¢itd kritéria, podle nichZ jsem poklddan za dspédného. Musim ale zdroven zdfiraznit,
ze se uz péknych padr let ,,iispéSnosti* védomé vyhybdm, a Ze to déldm pravé proto, abych
se vyhnul 1 sldvé a bohatstvi — ani o jedno totiZ nestojim. Slavu nechei proto, Ze jsem mél
moznost pozorovat na jinych, o jaké bfemeno se jednd a jak neblahé jsou jeji disledky,
piicemz si nedovedu predstavit, jak by to s ni £lo zafidit jinak — a o to druhé nestojim
proto, Ze jakmile ¢lovék zbohatne, chté nechté se oddéli ohromnou propasti od pétade-
vadesadti procent lidstva. TakZe kdyZ to ted’ vezmu z \ipIlné osobni strdnky, zjistuji, Ze si
nepieji byt fotografovan, mam jaksi skoro chorobny sklon odtahovat se od hovorii toéi-
cich se kolem velkych penéz a véeho, co s nimi souvisi, ostychdm se vyuZivat p¥ilezitos-
tf, po kterych by tfeba jini dychtivé chinapli. A kdyZ mi p¥dtelé ¥ikaji, nékdy diskrétné,
jindy oteviené, Ze dost z mého chovani jim p¥ipadd sebedestruktivni, pouZivaji pfi tom
metru, ktery je ocejchovdn znackami pro penize, pfedméty a majetek, pro uréity druh
spolecenského postaveni. Mdm za to, Ze v uhybdani pred ispéchem jsem tizasné Gspésny.
Vétsinu ¢asu déldm to, co délat chei, udéldam si své, daii se mi pracovat v dobé, kdy jini
nepracuji, a dokdzal jsem si 1 z naprosto uboze financovanych praci¢ek vydupat jakés
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takés Zivobyti — takové, které mé kupiikladu pfivede do tak kouzelného mésta, jako je
Lisabon. Zivobyti, které mé &¢im dél vic zbavuje nepifjemnych tlaké obchodu, trhu a ve-
ho toho pinozenti, které jako by se neustile tocilo kolem filmového pramyslu. Za to pii-
rozené musim zaplatit uréitou cenu — ¢ili nemdm zdravotni pojistku, nemdam diim, mdm
jen ten nejnutné&j$i osobni majetek, sestdvajici z deviti desetin z mych pracovnich na-
stroji. Mdm vlastni kladivo a pilu, a jen o mdlo vic. Oviem mné se to tak libi. A v sou-
¢asné dobé dokonce mam toho svého minima az tolik, Ze se o né jeSté mazu tu a tam po-
délit s prdteli, coz jsem jim uz dlouho dluzil, jelikoZ doneddvna mi oni ddvali ze svého.
Takze se ze svého nedspéchu tésim a doufdm, Ze mi vydrzi!

Byt soucdsti masmédii n&jaké kultury ve skute¢nosti znamena byt souddsti jeji nervové
soustavy, ba dokonce snad sou¢dsti mozku takové kultury. A protoZe pravé tato ¢dst orga-
nického systému je do zna¢né miry prvkem fidicim pfislusny systém, musi byt takovy
prvek tak ¢i onak sjednoceny, ve smyslu formulace sméfovdni k néjakému koherentni-
mu a ostfe vymezenému cili. Podivdme-li se na kultury existujiei kolem nds, bude ndam
brzy jasné, obzvldsté v Americe, o jaké fidici sily se tu jednd a k jakym cilim sméiuji:
z kazdé analyzy americké situace vyplyne, Ze jako u vétsiny velkych socidlnich kultur, je
i tady nejvétsi moe — finan¢ni, politickd a ideologickd — soustfedénd v rukou velmi ma-
Iého procenta piislusnikid této kultury. A at je tato mala skupina sebevic vySinutd nebo
pomylend, snazi se za pomoci Sirokého a komplexniho souboru metod vnutit spolecnosti
jako celku své vlastni sobecké chdapdni toho, co je tfeba ¢init. Kdyz se pak objevi néja-
ky talentovany jedinec — ¢lovék nadany dovednostmi a intuitivnimi schopnostmi, jez mu
umoziiuji pieddval dél spoleenské informace — je v dusledku pisobeni toho ¢ onoho
mechanismu vtaZen na ob&Znou drahu oné zminéné malé skupinky, pficemz se ocekdva.
Ze se lakovd osoba bude s touhle nevelkou viidéi Spickou identifikovat a Ze v p¥thodnou
chvili prejde k efektivni projekei jejich ndzori. Toho se dd nejsnédze dosdhnout tim, Ze se
dotyény ¢lovék nechd zbohatnout — zacleni se do nékteré ze zabezpecenych instituct, ja-
kymi jsou university, obchodni a primyslové spoleénosti, vladni aparat a v oblasti kine-
matografie pak oblast show-businessu. Takovy ¢lovék se potom ocitne ve svété, kde je
obklopen jinymi, ktefi jsou obdareni stejnym druhem bohatstvi, a spi¥ dfiv neZ pozdé-
ji si patrné zvykne na okolnosti s timto bohatstvim spojované — na velky a zabezpeéeny
pfijem, pékny dim (nebo tfeba dva), auto (nebo dvé) a podobné zaloZené pritele. V uve-
deném kontextu pak ten ¢lovék skoro vidycky zacne uvazovat a myslet tak, jak se v sou-
vislosti s podobnym bohatstvim patii. Kdyz potom takovy jedinec pfemysli nebo vyjad-
fuje své ndzory, jeho mySleni a vyjadfovani se zcela pfirozené nese v intencich bohatstvi.
Ona mald skupinka lidi, ktefi jsou vlastniky véci a ¥idf jejich béh, tak nakonec skoro
mimodék (i kdyZ zdroven velmi dmyslné, védomé, programové) rozsiii své fady o no-
vou efektivni kvalitu. Dojde k obohacenf jejitho hdjemstvi, pfi¢emz hdjemstvi Ostatnich
tim bude pfirozené ochuzeno. Clovek by tohle viechno jisté mohl formulovat jinak —
tieba marxisticky, nebo sociopoliticky. Mohl by pouzit termin ,,vlddnouef tiida®™, hovofit
o ,.délnicich®, o ,,neprivilegovanych vrstvach® a podobné. Mé ale vypjatd politickd réto-
rika nezajimd — jde mi o to, snaZit se o téch vécech doopravdy premyslet.

Rikdm tedy znovu, Ze jsem spokojeny s tim, jak se mi daif byt nedsp&ny, ackoliv by se
dalo Fci, Ze v soucasné dobé zac¢indm v té své nelspésnosti kvapem selhdvat — ted’ jsem
napiiklad tady, a neddvno jsem dostal grant, ktery se v Americe poklddd za prestizni
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(i kdyZ to neni miij prvnf grant) a ktery, jak jsem se dozvédél, mi dlazdi cestu k dal$fm
prostiedkiim z téhoZ zdroje. 1 tak je oviem t¥eba konstatovat, %e s ohledem na mou dosa-
vadni drahu, jak se tomu fikd, tohle v8echno pfichdzi dost opozdéné, nebo snad v jistém
smyslu neochotné. Dokonce zjigfuji, Ze za¢indm zavddvat divod k ndmluvdm ze strany
riznych zdjmovych skupin filmového priimyslu, byf jen ve skromné mive. Kazdé z t&ch-
hle véci pomérné paradoxné predchdzi néjakd forma chvily na mou ddajnou ,,nezdvis-
lost®. Opakované se pfi tom zd{iraziiuje, jak ndramné nezdvisly vlastné jsem a jak prdvé
tohle je navysost americké. Cosi, kolem ¢eho se slusi délat velky rozruch, takovy ten
svrchované americky fenomén, to, jak si tu vychovdvdme drsné a nezdvislé jedince pre-
kypujici vlastni iniciativou, dimyslem, a tak podobné. Tohle je sou¢dst americké myto-
logie. A jako vétSina mytologii a ideologii, je i ona z valné &4sti plastikem zakryvajicim
nepiijemné pravdy.

Popravdé je Amerika hluboce konformistickd spole¢nost, kde se pod povrchnosti ok4-
zalych stylt a vnéjSich projevii, a nad zddnlivou pluralitou kulturnich hlasti neustsle
prosazuje monotonni metodicky tlak ovladany miliony nejriiznéjSich pdcek a pudici ke
konformité. Ten je natolik vSudyp¥itomny, Ze je pro vétSinu lidi neviditelny — vétSing
Ameri¢anii pfipadd rozparcelovani naSich mést na ghetta ligici se stupném blahobytu
v rozpéti od chudinskych brloh@ po extravagantni kondominia nebo vily jako cosi na-
prosto prirozeného. Stejné je tomu s neustale silicimi zdsahy stfechovych vlddnich a mo-
censkych struktur, af uz statnich & podnikatelskych, v jejichZ diisledku ted' md kazdy
z nds, aniz by si to kdokoli pFipoustél, celostdtné platné identifika¢n{ &islo (pficemz
v dalsf fdzi bude nepochybné ndsledovat odbér genetickych vzorki tkdné po narozenf).
Tohle ¢&islo se prezentuje pod zdstérkou kédu socidlntho pojistént, ktery ma tddajné pii-
spivat k zabezpecenf toho, Ze vdm v piipadé potieby budou vyplaceny socidlni davky.
Pravda je takovd, Ze to ¢islo pomdha vlddé sledovat kazdy vds pohyb. K tomu se viZe celd
Skdla dalsich ,,naprosto pfirozenych® systémil, které jsou tak hluboce zakofenéné, e je
vétsina lidi bere jako samozfejmost a sotva si na né vzpomene: tak penize pfirozené pat-
i do bank a my uz neuvaZujeme o tom, co s témi penézi banka déld, az na obéasnou pri-
vdlni starost o to, aby nam z nich ,,vydélala™ néco malo na trocich. Banky pfitom ve sku-
te¢nosti samoziejmé ty penize umisfuji do téch nejvynosnéjsich investic, jaké dokdzou
najit — tradiéné to je zbrojaisky priimysl, vyroba energie (v tepldrndch na ropu nebo ja-
dernych elektrarnach) a vhodné zptisoby upldcen{ vlddnich instituci; je dplné jedno, Ze
tomu nefikaji dplatky, ale lobovdni. Totéz se dd ¥ici o vét3iné z oné plejddy spolecen-
skych konvenci prisné ovlddajicich americky Zivot. Vzhledem k vysoké rétorické nalé-
havosti amerického mytu hldsajiciho, Ze jsme ,,svobodni*, e individualita je nade vie,
ze ,,lid* je vykonavatelem vlddy, je pfirozené, Ze oslavujeme takové jedince, kte¥f tuto
nasi mytologii zosobnuji, a to i kdyZ nase kultura déld co miize, aby je potlacila a uonda-
la. Je to cosi, ¢eho jsem si pov8iml uz ddvno u svych pidtel patifeich k levici: ¢fm vic
plakdti a odznackt nékdo stavi na odiv, ¢im ry¢néji hldsd své presvédéent, tim mfi je
pravdépodobné, Ze si za nim skutecné stoji nebo Ze mu doopravdy véii. Agresivni prosa-
zovani néjakého presvéddent (zvldsté v organizované podobé pod hlavickou strany &
spolecenského systému, ale i u jednotlived) skoro vzdycky signalizuje hlubokou nejisto-
tu a samoziejmé vede k pocitu potfeby vytvareni ochrannych bariér a formovén{ bezped-
nostnich sil. Je v tom pofddnd ddvka ironie.
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SnaZim se tu ted’ jaksi oklikou (tedy zptisobem, jehoZ ¢asto pouZivam i ve své filmové
tvorbé) propracovat k jedné zdkladni myslence, kterou se hned pokusim shrnout:

Jsem tady jako dcastnik prehlidky nevelkého souboru praci, jimz se tak ¢i onak dostalo
posvéceni coby ,,nezdvislych”. Richard Pefia uZ zdtraznil, Ze ten pojem sdm o sobé
predpokldd4 jistou ddvku zdvislosti, protoZe neznamend nic, dokud si neuvédomime, na
¢em vlastné jsme, nebo chceme byt, nezavisli. Filmy vybrané pro tuto prehlidku zabira-
ji dost Siroké spektrum, od experimentdlnich po bezmdla konvenéni narativni formy, a jd
miizu s povdékem konstatovat, Ze mezi nimi nefiguruji tuctovi reziséfi a dila, jakd v pra-
béhu nékolika uplynulych desetileti v nadbyteéném mnozstvi recyklovali starnouci new-
yorsti kulturni guruové. Piesto bych poznamenal, Ze nékolik tvired, jejichz price jsou
zde k vidéni, uz patrné uéinilo onen ,.krok®“ smérem k Hollywoodu (konkrétné mam na
mysli Gusa van Santa a Lizzii Borden), Ze fada z nich se vénuje pedagogické ¢innosti,
a Ze vétSinu véetné mne samotného tvofi pfijemei riznych grantii a ocenéni. Systém, kte-
ry na jedné strané tleska jejich ,,nezdvislosti®, si zdroven ddvd prdci ve snaze koupit si
je na svou stranu, bud’ pomoci ldkavé véjicky hollywoodského bohatstvi a lesku, nebo
nabidkami v8ednich, le¢ zajisténych a pohodlnych uéitelskych mist, anebo prostiednic-
tvim odmén v podobé grantu, ktery za predpokladu, Ze budete nilezité zpasobny, zplod{
dal3f grant, a tak dél. Clovék je tak postupné stavén pred &fm dal vabivejsf nabidky.
To vede k paradoxni situaci, kdy nezavislost, kterd je tu jakoby pfedmétem oslav, se pra-
vé touhle chvdlou kompromituje. A pokud se ¢asem nepoddd — tedy pokud se nezdvisl{
tviirci nepodvoli a neza¢nou zaujimat mista, jez jim piislui — pak je dekd piislugny
trest: odebrdni podpory, nebo odsouzeni do role $askd, jakychsi vystredniki, jejichz
blaznovstvi je leda pro posméch.

Anebo se voli v Americe oblibenéj$i romantickd cesta, podle niZ je nejlep&i, zachova-li
si ¢lovék sice jakousi vulgdrn{ formu nezdvislosti, ale zdroven se poSpini bohatstvim, na-
ez zjisti, Ze se sdm sobé totdlné odcizil a shoff jako papir. Existuje dlouhy seznam jmen
doklddajici tento nds nejslavnéjsi pocin, tohle pfedem odsouzené prosazeni nezavislos-
ti, doprovdzené paralelnim stvrzenim americké antipatie vii¢i kazdému vyboceni z fady,
jakysi schizofrenni a sebevrazedny vitézny pokrik, ktery bohuzel vypovidd az prilis mno-
ho o Americe, jeji psyché a jejim duchu. Ikony, jimiZ se zdobi celd Amerika, které na-
jdete na poti§ténych ruénicich a prikryvkdch proddvanych na bezitésnych pouli¢nich
nérozich, nebo na slizkych uméleckych vytvorech z galerijnich stén v newyorském Soho
(a s nimi spfiznénych stén bankovnich tdstavti), vdm postaéi k tomu, abyste pochopili, co
mam na mysli — zobrazuji totiZ pantheon osobnosti, jejichZ jména zni ozvénou onoho

amerického mytu:
James Dean

Marilyn Monroe
Martin Luther King, Jr.
Elvis Presley
John Kennedy

Pod témito jmény pokracuje dlouhy a neustdle nariistajici seznam veli¢in niz&tho Fidu,
od Johna Belushiho po Abbieho Hoffmana, od Harta Cranea pfes Hemingwaye po Brau-
tigana a dal, stdle hloubéji, aZ po impozantni psance typu Charlese Starkweathera ¢&i
Charlieho Mansona, a jesté dal, k ustaviéné houstnouei fadé masovych zabijdka, které
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vynasi kraticky zablesk na ten nejposvdtnéjsi ze véech americkych oltart, jejichz jmé-
nim se dostavd posvéceni na televiznich obrazovkach a v novinovych tituleich, aby pak
stejné bleskurychle mizela v anonymité. Amerika miluje své nezdvislé, a jeji laska jesté
zesili v okamziku, kdy se nechaji koupit a zkompromitovat, anebo jesté 1épe, jestlize se
katapultuji do zapomnéni néjaké sebeznicujici slepé uli¢ky, ¢imZ na sebe vezmou udél,
jenz je nejbliz&{ moZnou americkou paralelou svatoreceni. Neexistuje lepsi zpasob zda-
raznéni kladd konformity, proc¢ez dav aplauduje tim hlasitéji a pohdni ddl téch par je-
dinctl, ktefi se opovdzi prekrocit hranice vyty¢ené masou. V konecéném pohledu je to
smutné a bezitésné predstaveni, jeZ je peclivé zreZirované a jeZ je tak pevnou souddsti
americké povahy, jako by se jednalo o néjaky prvek DNA. Jeho odrazem nenf jen osamé-
lost, kterd je mytickym ddélem téch, ktefi si prosadi jistou miru nezdvislosti, ale 1 ¢im
dal nebezpecnéjsi trhliny Sifici se napfi¢ americké spoleénosti, af uz je jejich projevem
nadutd sebejistota drogovych dealerti, nebo pohrdavy tsklebek na tvdfich nasich zko-
rumpovanych politiki a pandkt nastréenych do ¢ela velkych spole¢nosti. Je to predsta-
veni, které izoluje jednoho z nds od druhého, takze to, ¢emu se zvracenou radosti tlesk4-
me v projevech jednotlived, vliastné kolektivné a neviditelné ¢inime sami sobé, celé své
kultufe. V dnesni dobé&, kdy psychézy, jeZ se zmoeni uréité spolec¢nosti, mohou vzdpéti
piivést ke katastrofé celou planetu, je tohle sotva néco, pfed ¢im je nutno kapitulovat —
naopak, je to cosi, s ¢im je tfeba hluboce a seridzné polemizovat. Akceptovat mytus ta-
kovéto ,,nezdvislosti®, af uz v individudlnim smyslu, nebo coby jakousi kulturni devocio-
nélil, znamend v jistém smyslu fikat si o sebevrazdu. Takovd nezdvislost si nezaslouzi
chvédlu — naopak, je nutno ji vzdorovat.

Prelozil Ivan Vomacka

Referit predneseny v roce 1989 v Portugalsku je prelozen z anglického origindlu:
Jon Jost, Out of Context. Some Thoughts on “Independence”.
Millennium Film Journal®™ 1990 — 1991, &, 23/24 (zima), s. 3 — 14.

Citované filmy:
Angel City (Jon Jost, 1977), Bell Diamond (Jon Jost, 1985), Chameleon (Jon Jost, 1978), Last Chants for
a Slow Danee (Jon Jost, 1977), Rembrandt Laughing (Jon Jost, 1988), Slow Moves (Jon Jost, 1983), Speaking
Drirectly (Jon Jost, 1972), Stagefright (Jon Jost, 1980), Uncommon Senses (Jon Jost, 1987).
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élcinky

TEORIE & DEFINICE )
STRUKTURALNIHO/MATERIALNIHO
FILMU

Peter Gidal

Vénovdno K. V.
Strukturdlni/materidln{ film

Strukturdlni/materidln{ film chce byt neiluzivni. V procesu vzniku filmu se uZivaji ta-
kové postupy, které dsti v demystifikaci nebo pokus o demystifikaci filmového procesu.
Rikdm-li, Ze ,,se uZfvaji“, nemyslim tim, Ze je ,.reprezentuje®. Jinymi slovy, tyto filmy
nedokumentuji riizné filmové postupy, coz by je fadilo do téze kategorie jako filmy, jez
transparentné dokumentuji piibéh, souhrn akei apod. Dokumentace s pouZitim filmové-
ho média jakoZto transparentniho, neviditelného je totéz jako kdyz dokumentovanym
objektem je né&jakd ,,skutetnd uddlost™, n&jaky ,,ptib&h™ apod. Avantgardni film, defino-
vany svym vyvojem smérem k zdfiraznénému materialismu, zdiraznéné materialistické
funkei, nic nereprezentuje a nedokumentuje. Film vytvaii urc¢ité vztahy mezi segmenty,
mezi tim, na co je zaméfena kamera a zpusobem, jak je ,,obraz* prezentovdn. Dialektika
filmu vznikd v prostoru napéti mezi materialistickou plochosti, zrnitosti, svétlem, pohy-
bem a predpoklddanou skutec¢nou realitou, kterd je zobrazovana. Logicky pokus o de-
strukei 1luze je pak trvalou nezbytnosti.

Ve strukturdlnim/materidlnim filmu neni dominantni jakykoli zobrazovany obsah, nybrz
materidlni vztahy (ve) filmu (nikoliv /v rdmeci/ filmového okénka) a mezi filmem a di-
vakem a také vztahy ve struktufe filmu. Bytostnym zdjmem strukturdlniho/materidlniho
filmu jsou strukturujici aspekty a snaha rozlustit strukturu a anticipovat ji a zdroven
znovu opravovat, objasnit a analyzovat proces vzniku dané skuteénosti (tj. konkrétniho
obrazu v kterémkoli konkrétnim okamziku). Konkrétni vystavba kazdého jednotlivého
filmu nenf rozhodujici; je tfeba db4t, aby vytvor, tvar nezaujal misto, které v hraném
filmu ndlezi p¥ibéhu. Potom by se vlastné jen nahrazovala jedpa hierarchie druhou
v rdmeci téhoZ systému, formalismus by nahradil to, co se tradi¢né nazyvd obsahem.To je
absolutné rozhodujicf moment."

1) Koncept v¥znamu struktury tvdfi v tvdi reprezentativnimu vyznamu obsahu vedl k pojmu tvaru, coi se
stalo precedentem a celou zdleZitost zmdtlo takika nenapravitelné. Drobné posuny se staly vyznamnou
teoretickou intervenci, coz méni misto vyznamu produkovaného dila a osu, podle niZ plisobi v ¢ase. To

nenf vtiravy talmudismus francouzského akademického (jakd to analogie!) zdjmu. Neni to ani zdleZitost
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Prostfedky

Pouzivanim specifickych filmovych prostfedki, jako je opakovéni v ramci trvéni se ¢lovék
nuti ke snaze rozlustit materidl a konstrukei filmu a deSifrovat transformace, k nim# do-
chdzi pri kazdé sou/hfe filmovych technik. Pokus je vii¢i jakémukoliv tvaru prvorady,
jinak se miiZe objevovan{ tvaru (fetiSizace tvaru nebo systému) stdt tématem, ve skutec-
nosti pithéhem filmu. To je zdsadnf distinkce dialekticko-materialistické definice struktu-
rdlnfho filmu. Proto ve skuteénosti Strukturdlni/Materidln{ film vyZzaduje definici, kterd
bude zaméfena zcela opacné viéi obvyklému vagnimu chapani ,,strukturdlniho filmu®.

Produkce

Kazdy film je zdznamem (ne reprezentaci a ne reprodukef) svého vlastniho vznikdni.
Produkce vztahd (zdbéru viiéi zabéru, zdbéru vidi policku, filmového zra viiéi polié-
ku aj.) je zdkladni funkei, kterd je v pfimém protikladu k re-produkei vztahi. V této stu-
dii se jesté pokusim déle osvétlit problematiku produkce a reprodukce. Prozatim fek-
néme, Ze je to samo jadro smyslu, jenz rozlifuje iluzivnf film od antiiluzivniho. Kdyz
prohldsime, Ze kaZzdy film je zdznamem vzniku sebe sama, vztahuje se to k natdcent, st¥i-
hu, kopirovani nebo ke konkrétni separaci téchto ¢innosti. Takovy film je ttéchou proti
dominantni (narativni) kinematografii. Sledovani takového filmu je pak zdroven sledovi-
nim filmu a sledovanim zpfitomnéni filmu, tedy systém védomi, ktery produkuje dilo, jez
je timto védomim a v tomto védomi{ produkovino.

Reprezentovany ,,obsah*

Kazdy zobrazeny obsah existuje pod strukturou (nebo nad nf). Existuje zobrazovaci
»skutecnost®, na niz se zaméfuje kamera. To plati, i kdyZ je napiiklad zobrazovany
obsah redukovan na samotny filmovy pds protahovany kopirkou. Ve skuteé¢nosti to viibec
nemusi nezbytné byt redukce. Strukturdlni/materidlni film musi minimalizovat obsah ve
svém mocném, imagisticky sviidném smyslu, v pokusu dostat se z miazmatického prosto-
ru ,,zkuSenosti a uskuteénit film jakoZto film. Prostiedky jako smy&ky nebo zddnlivé
smycky stejné jako celé série technickych moZnosti mohou — pokud budou obezietné
stavény, aby pusobily spravnym zptisobem — slouZit k tomu, aby proménovaly misto
setkdvani s filmem, a to bez ohledu na vnitini obsah. Obsah tak slouZi coby funkce, po-
dle ni% &as od ¢asu filmaii snaZi vyvolat v Zivot filmovou udélost.”

.kabalistického Zargonu Zidovskych autord (starych bajek)™ (John Boswell, vikdi z Tauntonu, On
History. A Method of Study or An Useful Library, 1738).

Althusserova koncepce nejabsolutnéjsi esencidlni diileZitosti spravného uZiti slova se tykd pamatovdni:
sprdvnd formulace nezbytnd k preklenuti mezery mezi pokrokovou teoretickou praxi a dominantné idea-
listickym jazykem. Srov. Louis Althusser, Reading Capital. London 1970.

2) Vyrazem filmar bych pfece jen nerad naznacoval, Ze producent je vsunut jako mytickd postava, jako sti-
novy symbol ..skute¢ného®, jako zrcadlo. Pfedpoklddd se anonymita; ale povrchni anonymita imitujici
existenci napfiklad ,,chladnosti™ (coZ je tézkd intervence do atmosféry) funguje jako pravy opak své
zamyslené intence. Anonymita mus{ byt ve skute¢nosti vytvofena transformacné, dialekticky postavena
do vlastni filmové ,,uddlostnosti®. To znamend, Ze anonymita musf byt za ur¢itych okolnostf vysledkem:
také musi byt spi§ produkovina, nez ilustrovdna nebo pochybné poeticky ..ddna™.

30




1—_

ILUMINACE

Peter Gidal: Teorie & definice strukturdlniho/materidlniho filinu

Doposud jsme slovo obsah uZivali podle béZného Wzu, tj. jako zobrazovaci obsah. Ve sku-
te¢nosti je pravy obsah formou, forma se stdva obsahem. Formou rozumime formalni ope-
raci, nikoliv kompozici. Mimo to forma musi byt odliSena od stylu, v opaéném pfipadé
slouzi jako formalismus v jeho reakénim smyslu — jako napiiklad jeden formdlni dzus
(napt. Welles) proti jinému (napf. Stroheim).

Film jako material

Prosazeni filmu jakoZto materidlu je ve skutecnosti odvozeno od reprezentace, protoZe
wCisty* kuptikladu prazdny acetdt béZici v projektoru bez obrazu vyvoldva dal3i rovinu
abstraktnich (nebo ne-abstraktnich) asociaci. Témito prostfedky podnicené asociace uz
nejsou o nic vic materidln{ nebo non-iluzivni nez jakékoliv jiné asociace. Pfi téchto pro-
sttedcich nemusf nikterak dojit k demystifikaci filmové uddlosti. ,,Prazdné platno* neni
o nic méné signifikantni ne ,,bezstarostny $fastny tismév“.” Existuji celé myriddy moz-
nosti kooptace a integrace filmovych postupti do repertodru vyznami.

Divak

Pro proces existence filmu je nezbytna mentdlni aktivace divaka. Kazdy film je nejen
strukturni, ale také strukturujfci. Toto md mimofddny vyznam, nebof kazdy okamzik fil-
mové reality neni atomistickou, oddélenou entitou, ale spiSe je okamZikem v relativis-
tickém generativnim systému, v némZ nelze jen tak rozbit zkuSenost na elementy. Divdk
vytvafi rovnomoceny a moznd opozitni ,.film* ve své mysli, pficemZ neustdle anticipuje,
koriguje, spolukoriguje — neustdle zasahuje do arény konfrontace s danou realitou, tj.
izolovaného, zvoleného proslm:u kazdého filmového dila.

Dominantni film

V dominantn{ kinematografii film vytvaii (papirové) postavy (s jakkoli hlubokou melodra-
mati¢nosti) a pomoci identifikace a rliznych zvratd, vrchold, komplikaci (obyc¢ejné v tom-
to porady) se ¢loveék pridd k jedné nebo druhé postavé nebo k obéma nebo dokonce k vi-
ce figurdm. Tyto vnitini vazby mezi divdkem a vidénym jsou zaloZeny na systémech
identifikace, které primdrné vyzaduji pasivni publikum, pasivniho divdka. Takového, kte-
ry je zaujat, a to ve smyslu, ktery na sebe toto slovo vzalo v novindiském Zargonu, tj. neni
zaujat, nenechd se strhnout pomoci pfesvédéivych emociondlnich prostfedkd, které re-
#isér pouzil. Tento systém fungovéni filmu kategoricky vylucuje jakoukoliv dialektiku.

3) Je tomu tak z diivoddi: asociativnosti, symbolického étenf, integrace do diegeze, subsumace danému
dominantnimu iluzivnimu systému, posunu do jiné drovné fantazijn{ piijatelnosti, poetického Soku pod-
porujiciho primdrni pifbéh atd. Oznacujici a oznacované jakoZto arbitrérnf, umélé a jakoZto méné nez
primarni je arénou, v niz se musi odehravat produkee ..vy¥znamu®. V této fazi musi byt vyznam chdpdn
jako ten, jemuZ p¥islusi strukturdlni/materidlni éteni. Vzhledem k tomu, 7e se podilim na soudasném
uZivanf slova étenf, musfm se separovat od burZoazniho usurpovani nadvlddy nad timto slovem, které po-
tvrzuje jeho hegemonii.
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Méli bychom dodat, Ze toto fungovani filmu je u reZiséra analogické jako u divdka, nemlu-
vé o producentovi, jenz producentem neni a ani za mak se nestard o to, jak se dostat z této
ekonomiky dtlaku. To, co by nékteff reziséfi, kteff se sami oznaduji za levicové, radi vy-
svétlili v pojmech dialektiky, je ve skute¢nosti pouhd kamufldz pro identifikaci, pficemz
nabizej{ stdle stejné staré zboZi. Podivejte tfeba na Antonioniho nebo mnohem méné
talentovaného Bertolucciho, Pasoliniho, Loseye, nemluvé uz viibec o oddanych pravicac-
kych rezisérech jako Ford, Kazan, Bergman a Russell. A tak, kdyZ je postava o néco kom-
plexnéjsi, kdyz je herectvi na vy$si drovni, kdyZ se dafi kameramanovi (jako ve vétsiné
filmd prvni kategorie), pak reZisér zacne racionalizovat praci, kterd jako by naznacovala,
Ze ho fantazie pohltila stejné jako divdka. Zda reZisér (a tykd se to i nékolika reZisérek)
byl, nebo nebyl pohlcen, je nakonec irelevantni. Ideologickd pozice se tim neméni.

Dialektika

Mezi tim, co miZe byt oznateno jako dvojznaénost identifikaéntho procesu" a dialektic-
kou funkei je zietelny rozdil. Dvojznaénost postuluje kazdého individudlniho divdka

4) V japonském divadle dr#i herec nebo here¢ka masku pied svou tvdif tak, ze divdcei vidi také ,,skuteénou™
tvd¥ za ni. Herec se neidentifikuje a nekooptuje do narativni strukturv a diegetické linearity o nic méné.
Zdkladni uchopeni tohoto prikladu je principidlni jako zdklad vegkerého teoretizovdn{ o problému nara-
ce. Zatim byly v8echny studie o naraci a dekonstrukei narace mechanistické, odvozené od potieb domi-
nantnf kinematografie, v prevrdcené formé a beze zlomii (epistemologickych nebo jinych). Totéz se déje
ve viech pokusech o narativné dekonstruktivni film. Déje se tak proto, aby se ukdzalo na skuteénost,
Ze ilustrace né&jaké teze (dekonstrukee nebo jiné) ve (o) filmu popird trvdni, tuto zdkladn{ filmovou struk-
turu. llustrace zatemnuje skute¢né filmové vztahy; a tak zdkladnim projektem je iluzionismus, ne de-
konstrukce reprezentacénich kédd — ty vidy pookieji, jakmile se konstituuje pifbéh (a neprezentuji se
jako takové).

Toto tvrzeni by nemélo byt chdpdno jako projev mé naivity ve vztahu k ¢astému vyskytu takzvanych
nenarativnich film@, ¢imZ se vlastné jen utvd¥i obrazovy iluzionismus, soubor ideologickych kodi-
fikaci, jez jsou manipula¢ni, nedialektické, identifika¢ni. Systém identifikace v obrazovém kddu si-
roce spoc¢ivd na uzivdni obrazového referenta a transparentnim vztahu reference k nému, pficemsz
médium neni produkovdni jakozto opakni. Tento systém identifikace je rovnéz zalozen na represi pro-
dukce oznacujiciho coby arbitrérniho, tj. coby strikiné ideologicky postulované uméle vytvorené
koherence mezi oznac¢ujicim a oznacovanym, Vzhledem k tomu, Ze tyto vztahy nejsou studoviny a ne-
vyddvaji své plody, nevymanuje se iluzionisticky projekt ani na krok ze svého miazmatického potlace-
ného stavu.

Musim jesté dodat, Ze pokud tvrdim, Ze v identifikaci jsou redlné vztahy zatemnény, nevztahuji se
v 24dném piipadé k redlnym vztahfim po pozitivistickém nebo empiristickém zptisobu. Webstertiv New
Collegiate Dictionary (1961) iika:

Empirismus: (1b) Lékaiskd praxe zaloZend na pouhé zkuSenosti, bez pomoci véei, (2) Filosofickd teorie
pripisujicel pavod veskerého pozndni zkusenosti.

Empiricky: Vychdzejici ze zkugenosti nebo pouhého pozorovdni bez ohledu na védu a teorii.
Pozitivismus: Filosoficky systém, ktery vylucuje vie kromé pifrodnich jevii nebo vlastnosti poznatelnych
véci, zdroven s jejich vztahy koexistence a ndslednosti (zvyraznil P. G.).

Pozitivni: (3) nezdvisly na ménicich se okolnostech nebo vztazich; opak relativniho a srovndvaciho.
,»Pro objektivn{ dialektiku je absolutnf piitomno také v relativnim. Jednota, ndhoda, identita, vyslednd
moc protikladil jsou podminéné, docasné, prechodné a relativni.™ Viz Vladimir I. Lenin, O dialektice.
In: Ty z, Materialismus a empiriokriticismus.
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(¢tena¥e, posluchage atd.) coby subjekt. Tedy jako toho, kdo vytvé# interpretaci. Clovék
je ve skutecnosti postulovdn, formovin, konstituovdn jako subjekt sebe-vyjddfeni a sebe-
-reprezentace prostfednictvim represivni ideologické struktury. Touto ideologickou struk-
turou je v naSem pfipadé narativni film, jehoZ souddsti je proces identifikace. Dvojznac-
nost sama se fadi jakoZto koncept (a tudiZ i jako skutecnost) vedle konceptu svobody
a individualismu. Posledn{ dva jsou v pozdnim kapitalismu extrémné strnulé. Jednotlivec
je pak rovnéz postulovén jako staticky, jako podstata, jako idedl (nebo se k takové moznos-
ti vztahuje). Jednotlivec je postulovdn jako jednotny ,,svobodny* divdk, umistény do hlu-
hokého perspektivniho prostoru mimo pldtno, neviditelné& ztuhly, vZdy-piftomny. Veskerd
nase filmovd iniciativa je ovldddna a takto ideologicky Zkrcena.

Identifikace

Komeréni kinematografie by nemohla byt bez mechanismu identifikace.” Je to kinema-
tografie konzumu, v niZ divdk neni bezpodmineéné producentem” my$lenek, poznéni.

.»Voyeursky pocit pti sledovani Warholova pornografického filmu COUCH je presné to, co nemd byt v po-
zici voyeura. Je to pravé zivdni [stare] (a zddnlivé zirdni ve WAVELENGTH), co funguje jako odpor viici
identifika¢nimu procesu, i kdyZ jej nutné nerozbiji. Ze slova podryvat se stalo kligé a je piilis nejasné na
to, aby mohlo byt v tomto kontextu efektivné uZivdno. Nevyslovné zirdni prezentuje piflomnost média,
prestoze predpoklada bod v hlubokém prostoru mimo plédtno, naproti filmovym objektéim — a to zejména
ve filmech 13 Most BEAUTIFUL WOMEN a v &dstech CHELSEA GIRLS.” Viz Peter Gidal, London College
of Printing Notes on Film, 1971. '

5) Aristotelskd katarze je neoddélitelnd od identifikace a o¢idtén{ (af uz je to falegnd, tj. neredlnd idea, nebo
ne) je nevyprostitelné sviazdna s operacemi identifikace.

6) KdyZ se Michael Snow zminuje o mé vlasini prdci, naznacuje spiie stdlou produkei nez konzumaci. Ten-
to piiklad se hodf, protoZe to, co se obvykle jevi jako (a vlastné i je) neteoretickd pozice, je svou podsta-
tou teoretickd hypotéza. Snow fikd: .....na vasem filmu (Room FiLm, 1973) se muselo pracovat. Citil
jsem, jako by ho byl udélal mij otec, jako by ho byl udélal slepec. Citim to hleddnt, pokusnost, snahu
uvidét.” (Michael Snow, zdiif 1973, Londyn.) Tento volny pokus o verbalizaci ve skute¢nosti teoreticky
stoji jasné pod povrchem estetické nezbytnosti dialektického pokusu zachvitit obraz, nezbytmosti spige
produkéni nez konzumadéni. Opakujici se zdbéry jsou nékdy jasné, jindy se nedd Fici, zda je to plynulé.
Konstituce dila pochdzi z jeho materidlnich vztahd, ale nepostuluje mechanisticky (tj. neilustruje) sebe
sama tautologicky — takovy je zdklad vyznamu Snowova stanoviska. Podle Jonase Mekase (Village Voice
10. 2. 1975 a 29. 10. 1973) a do jisté miry i podle Lucy Fischerové se zdd, Ze estétovo formalistni poté-
Senf pochdzf z pokusti formulovat problematiku konstituce filmového obrazu opakné ptisobenim svétla,
tedy celou problematiku konstituce obrazu skrze néco, formulovat reprezentaci spi% jako konstituci ne?
transparentné ,,uchopenou™ danost. Tento teoreticky diilezity rozdil je tak osvétlen pod idealistickou
maskou, kterou ve vétdiné piipadd film predstavuje. Fischerovd je analyti¢téjii a méné poetickd nez
Mekas. Cituji pouze ji, a sice ten nejvhodnéjsi dryvek, jeZ md odvrdtit pozornost, aniZ by to zamyslel.
WZbytek filmu postupuje pfes zkoumdni pokoje a zpiisob, jak svétlo osvétluje objekty, které jsou v ném
[zvyr. P. G.].* Viz Lucy Fischer, SoHlo Weekly News. 16. 1. 1975.

Podle Lawrence Van Geldera z New York Times (17. 1. 1975) .,je to [RooM FiLm 1973] temnd, zrnitd
cesta kolem pokoje, rozbijend obcasnymi ppddy svétla.” ldeologickd koncepce cesty, cesty ¢lovéka
danym vesmirem, jako by tvofila zdklad textfi o Room Fitm 1973. Jako by se cely film (a pochybuiji, Ze
by to tak bylo) vzpamatovdval coby nejakd forma vice ¢i méné maskovaného dokumentu, spis nez filmo-
vd artikulace konstituované pfitomnosti, filmova produkce odehrdvajici se pfesné v jejich mezich a na
drovni problematiky procesu a reprezentace.

Uz jinde jsem se dotkl toho, Ze pseudo-dokumentarismus je dosud nevyféenym rozporem v soucasném
filmovém védéni, a to v teorii, v praxi i v teoretické praxi. Srov.: P. Gidal, Un Cinéma Matérialiste
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Kapitalisticky konzum konkretizuje nejen struktury ekonomické zakladny, ale také ab-
straktni konstrukty. A tak koncepty neprodukuji koncepty; namisto toho zakofenuji jako
statické ,,ideje”, jez slouZi k tomu, aby udrZovaly ideologickou vilku mezi spole¢ensky-
mi tfidami a jeji neviditelnost, stdtn{ aparit ve viech jeho podobéch.

Mechanismus identifikace vyZaduje pasivni divdky, pasivni mentdlni pozici na tvdfi nezi-
tého Zivota, série reprezentaci, fantazii ztotoZnénou s iluzi kvali devadesdti minutdm.
Tato ,,fantazie” ¢asto nenf ani tou mdlou utopickou romanci toho, co ,,by byt mélo* (coz
je Marcuseho obrana Goetheho bdsni), ba ani takzvanou ,,intervenci“ do burZoazni mo-
rdlky, k ni¥ miZe dojit u de Sada, Lautréamonta, Sacher-Masocha (vidy se silné kontra-
produktivnim omezenim represemi a paranoickym ndsilim, jeZ stimuluji a uspokojuji
vkus a shovivavost burZoazie).

Identifikace je neoddélitelnd od postupt narace, ale ty ji jesté zcela nepokryvaji. Celd
tato problematika je soustfedéna kolem otdzky, zda je pfibéh svou podstatou autoritdr-
sk¥, manipuldtorsky a mystifikdtorsky, nebo neni. Regenf je patrné jasné — jednak pro-
to, Ze p¥ibéh, aby fungoval, vyZaduje identifikaéni proces a nepfitomnost distance, a jed-
nak proto, Ze fungovat miize pouze na iluzivni roviné. V tomto smyslu je to spise problém
neZ problematika. Disledky zdsadni, elementdrni otdzky jsou velmi omezené. Piibéh je
iluzivni postup, manipuluje, mystifikuje, omezuje. Omezeni se tykd prostoru, distance
mezi divdkem a objektem, tedy omezeni skute¢ného prostoru ve prospéch prostoru ilu-
zivniho. Zrovna tak diileZité je omezenf prostorti uvnitf filmu, onéch dokonale konstruo-
vanych ndvaznosti. A omezenf se tykd také casu. Pfedpoklddand ¢asovd délka trpi kom-
presemi tvofenymi uréitymi technickymi prostfedky, které ptisobi kodifikovanym
zptisobem a na zdkladé konkrétnich pravidel a omezuji ¢as (materidlniho) filmu.

Piribéh a dekonstrukece

Dostdvdme se k dal&imu bodu pfibéhu. Dekonstrukce piibéhu jakoZto akademické cvi-
¢enf nenf sice Zivotné dileZitd, ale miZe mit svlij vyznam ve smyslu odejmuti vlastnic-
kého prava na narativni kédy. To znamend, Ze vyznamy formované urc¢itymi filmovymi
operacemi mohou byt analyzovdny a uz nebudou vyhradnim vlastnictvim majiteld vyrob-
nich prostfedki, v tomto piipadé vyrobnich prostfedka filmovych vyznama. Tato evideni
v dekonstrukei, jakkoli ve svych moZnostech omezend, nejsou jakoZto sociologicky vhled
do uréitych filmovych operaci irelevantni. Dekonstruktivistickd cviceni, pokud jsou ve-
dena filmové (tj. na filmu, ve filmu) jsou pfimym pfevodem z psani do filmu, a tudiz jsou
z filmového hlediska reakénf, nicméné zdroveri ilustruji uréité myslenky o filmu. Zpétny
prevod zpatky do jazyka (do slov) jakoby neguje nezbytnost dekonstrukce narace, jez md
byt vykondna spi% na nebo ve filmu neZ v psani. To ted’ snad bude jasné horlivym stu-
dentfim, kteff se chté&ji vyjddiit k uréitym narativnim zvyklostem.

Mimo dekonstrukei jsou jesté filmov4 dila, kterd jsou jako dekonstruktivni interpretova-
na, dila, kterd maji ve svém zdkladu nové provéfeni pribéhu (nikoliv jeji kritiku nebo

Structural. L Art Vivant® 1975 (dnor), s. 16 — 17; ddle P. Gidal, 5th Knokke Experimental Film
Festival. ,,Studio International” 1975 (bfezen). Pro pozornost, jiZ jsem vénoval kritikdm mé préce, jsou
zde uvedené piiklady (vSeobecného neklidu) nejblize po ruce.
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likvidaci) — napiiklad pseudo-ptibéhy hriiznych film& Robbe-Grilleta nebo Straubova
post- (a nékdy také pre-) brechtovskd cvi¢eni v distanci a reflexi. (Také zde se zamétiuje
divadelni Brecht s Brechtem teoretikem.”) Dal$imi pifklady jsou Dreyerova puristickd
arcidila teatralismu, oteviené identifika¢ni piibéhy, kde se identifikace zcela proménila
z psychologicko-emociondlni do psychologicko-racionalistické. Ztotoznéni v piibéhu je
ztotoznénim s mySlenkami, s idejemi jedndni, rozhodovani, racia namisto melodrama-
tickych necekanych motivaci postav, pohdnénych nefekanym ,,strachem®, ,touhou®
atp., jak je tomu ve vétginé dalgich filma. Nutné potfebujeme studii na téma pribéhové
a nepiibéhové formy a na téma nepatfi¢nosti mechanistického pfistupu v dekonstrukei,
ktery tsti spiSe v pouhou ilustraci nez byti, jez kon¢{ ve stati¢nosti, v popfenf ¢asu, je
postulovdn spi§ jako exempldrni neZ relativni, rozporny, hnany do filmovosti, trvajic{
proména pomoci dialektickych procesi.

Pohyby uméni

| Na soucasny avantgardni strukturalni/materidlni film a na strukturdlni filmy, které se
1 vyddvaji timto smérem, mély zvlaStni vliv pohyby v uméni. Byla to jednak estetika
l abstraktniho expresionismu (ale ne nezbytné jeji vytvarné vysledky) a minimalismus

7) V Brechtovych spisech najdeme nékolik ndzornych piikladi. ,,Véda nenf zcela prosta povér. Tam, kde
nestaci poznani, vznikd vira, a tou je vidy povéra (...) nasi lyrici neztratili sviij hlas kvili knize Kapitdl,
ale tvdif v tvdr kapitdlu samému.“ '

| »Pokud neni realismus definovdn éisté formalisticky (to, co bylo v 90. letech [19. stoleti] povazovéno za
! realismus v rdmerburZoazniho roménu), pak miZeme leccos Fkat proti technikdm jako je montdz, vniti-
ni monolog nebo odeizeni (Verfremdung), ale nikoliv z pozie realismu! ...(Joycetiv) vnitini monolog
jakoZto technicky prostiedek byl odmitnut, byl oznacen za formalisticky. Zdfivodnéni jsem nikdy nepo-
chopil. To, Ze Tolstoj by to byl udélal jinak, jesté neni diivod, abychom odmitli zptisob, jakym to udélal
Joyce. Ndmitky byly konstruovdny tak povrchné | Ze ¢lovék dostal dojem, Ze kdyby byl Joyce umistil
tyz monolog (zdvére¢ny monolog Molly Bloomové) do seance u psychoanalytika, viechno by bylo v po-
fadku.*

»Realisticky, to znamend védomé ovlivnény skuteénosti a védomé ovliviiujici skuteénost (...) technika
Joyceova a Diblinova prosté neni produkt dpadku; kdybychom vylouéili jejich vliv, namisto abychom
jej uzpiisobili, skonéili bychom u pouhého vlivu epigonii jako je Hemingway. Dila Joycova a Disblinova
v nejsirsim smyslu toho slova doklddajf svétové déjinné rozpory, do nichZ upadly vyrobnf sily tva¥f v tvar
vyrobnim vztah@im. V jejich dilech jsou do ur¢ité miry reprezentovany vyrobnf sily. Obzvld¥{ socialistictf
spisovatelé se mohou z téchto dokument beznadéje (Ausweglosigkeit) naudit cennym vysoce vyvinutym
technickym prostiedkiim (Elemente). Oni vidi vychodisko. N43 étendi md moznd pocit, Ze nedostal kli¢
k uddlostem, kdyZ se tyto — svedeny mnohymi dskoky (Kiinste) — prosté odehrdvaji (beteiligen) odusev-
nélych citech hrdinii.” Viz Bertolt B re ¢ ht, iiber den Realismus, 1938 — 1940. Suhrkamp Gesammelte
Werke. (Cesky téz in: B. Bre ¢ ht, O realismu. Praha 1969, s. 49 a 103. — Pozn. prekl.)

Brecht samozfejmé v citovanych ndzorech casto kolisal; prestoze hojoval proti formalistickému pojet{
realismu, jez socialisti¢ti realisté bez obtiZi odsunuli na vedlej&f kolej, tak také ¢asto psal o ,.realismu
piimo z tifdniho hlediska (...) a zobrazovdni skuteénosti takové, jakd je (die Realitiit wiedergeben)™.
Nebudeme zde zkoumat, jak Brecht pouZivd termin zobrazovéni. Pro Brechta byly terminy sprdvné tiid-
ni hledisko a zobrazovdn{ propojeny. Pro nékteré dnednf filmafe to nenf jen propojenf nikoliv nezbytné,
je to dfilezité mdlé propojeni. Hradba mezi dvéma ideologickymi tdbory v rdmei filmové produkce spo-
¢ivd nakonec na této opozici; je to pifli¥ predurtujici aspekt.V tomto styéném bodé je (nebo nenf) deter-
minovdn antiiluzivni projekt. '
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(vEetné& dila Franka Stelly).” Zde oviem vypukd zdvazny problém: zviditelnén{ procesu,
ktery se prezentuje jako opak privlastnéni. V celé této studii se kazdy problém soustied{
kolem opozice mezi uZitim a prezentovanim, zaclenénim a upfednostnénim apod. Je tu
také problém ,,citlivého* umélce, vidy-pritomného v koneéném objektu, coz miize byt
jeden udel, jehoz prostfedky tvori uméni, které miiZze zaznamenat sviij vlastni vznik.
Ale druhy tcel — a rozdily mezi nimi museji byt bedlivé analyzovdny a zkoumdny pfi-
pad od piipadu — je uméni, které neni vytvarnou tvorbou, dekorativnim objektem (nara-
tivn{ nebo jiny), beze stopy oddélenym od svych vyrobnich prostiedkd. JestliZe vysled-
né dilo magicky potlacuje postupy, které existuji v procesu jeho vzniku, pak takové dilo
neni materidlni (materialistické). To je rozhodujici moment ve vztahu mezi uZitim a pre-
zentovdnim. V kazdém dile piisobi mnoho faktorti, které produkuji bud upfiliZnéné uzi-
ti (tj. represi) procest nebo upfili¥nénou prezentovanost procesi.

Jacques Derrida jasné vysvétlil, co je vlastné v sdzce, pokud jde o dilo, o proces konsti-
tuovdni dila. Jeho definice différance se znamenité hodi, nebot objasnuje ten aspekt
dila, ktery byl latentné pfitomen, ale ne vysloven a pfiméfené teoreticky probran a kte-
ry tudiZ vidy upadd zpét do ideologie ilusionismu a nespatieného subjektu (umélec).
»Pojmem différance budeme oznacovat pohyb, jimz se jazyk nebo jakykoliv kéd, obecné
jakykoli referenéni systém historicky konstituuje jakoZto tkdn diferenci. (...) Différance
je to, co umoZiiuje pohyb signifikace, pokud kazdy prvek, jenz m4 byt ,pfitomen’, ktery
se md objevovat na scéné pi{tomnosti, je vztazen k né¢emu jinému nez sobé samému, ale
ponechdv4 si znameni minulého prvku a uZ si dovoluje byt vykuchdn znamenim svého
vztahu k budoucimu prvku. Svym vztahem k tomu, co nenfi, co naprosto neni, a tedy ani
k minulosti & budoucnosti povazované za modifikovanou pfitomnost, se tato stopa vzta-
huje k tomu, co je zvdno budoucim, jakoZ i k tomu, co je zvdno minulym a konstituuje to,
co je zvano piitomnym. (...) Obvykle fikdme, Ze znak se nachdzi na misté véci samé, pri-
tomné véci — pficemz ,véc’ zde vystupuje jako smysl i jako referent. Znaky reprezentuji
pfitomné v jeho nepfitomnosti; zaujimaji misto pfitomného. Pokud nemiiZeme uchopit

8) Stellova emociondlni a kritickd reakce na to, co povazoval v pdze abstraktniho expresionismu za rétoric-
ké, byla poznamenanéjii, nei naznacuje postupnd proména jeho stylu. Stella vzpomina: ., Myslim, Ze jsem
byl zle zasaZen tim, co bychom nazvali romantikou abstrakiniho expresionismu, zvldf kdyz se infiltroval
do mist jako byl Princeton a viibec po celé zemi. Byla to idea umélce jako dzasné citlivé, stdle se prome-
fujict, stdle ambiciézni bytosti — zvI45( jak to popisovaly ¢asopisy jako Art News a Arts, které jsem ndboz-
né ¢ital. Stalo se to v podstaté ziejmym a... piiSernym, aZ jste to prohlédli... Zacal jsem velmi silné eitit,
ze bych mél najit zpisob, ktery by nebyl tak obaleny povykem, nebo zptisob prace, o némz by se nedalo
psil... néco, co bylo jaksi stabilni, néco, co nebylo neustdlym zdznamem va&i citlivosti, zdznam plynuti.”
Viz William Rubin (Ed.), Frank Stella. Museum of Modern Art, New York 1972, s. 13.

.» Vidycky se dostanu do hddek s lidmi, kteff chtéji udrzovat v malifstvi ...staré hodnoty... — ...huma-
nistické... hodnoty, které vidy nachdzeji na plainé. A kdyz je zmacknete, vidycky nakonec tvrdi, Ze
v tom je néco vic neZ jen malba na pldtné. Moje malovdnf je zaloZeno na skuteénosti, Ze v ném je jen to.
co lze vidét... Kdyby byl obraz dost tenky, dost pfesny nebo dost sprdvny, byli byste schopni se na négj
podivat. Chtél bych, aby si lidé z mych obrazii vzali ten fakt, Ze mohou vidét celou ideu beze zmatki, to si
z nich beru i jd... To, co vidite, je to. co vidite.” Viz tamtéz.

Toto cituji s plnym védomim, Ze toto tvrzen{ rozfifuje parametry a vytvaif prave lolik zmatkd, kolik se
sna#f ujasnit, navic ve vztahu k problematické, humanistické ideologii pokroku, éehoz si byl Stella vé-

dom vic nez dost.

36




ILUMINACE

_l_'(h_!gd_sl 'l'ng'iinlrﬁni-'r e-lruklnl';illu'hu.‘nulln'ri;il:\f}:lM
nebo ukdzat véc nebo feknéme piitomné, byti pfitomnym, kdyZ se pfitomnost neukazu-
je, pak pouZivdme znak, pouzijeme objizd’ku znaki.*”

Estetika abstraktniho expresionismu by ve skute¢nosti mohla produkovat obrazovy ob-
jekt, ktery se nikdy neoddélil od individualistického, psychologického plivodu, a ,tatdz*
estetickd zakladna muze v ur¢itych dilech pisobit jako produkce prezentovand, distan-
covand. Tato prezentace produkce funguje napfiklad v nékterych kresbhach teréa Jaspera
Johnse tim, Ze vymezuje objekt jako objekt, jako vytvoreny text, vii¢i némuz riznd zna-
meni, doddna jedno k druhému, negujici, likvidujici, produkuji dal3{ zdokonalen{ smé-

rem k doposud nenaplnénému totdlnimu povrchu." (Totdlni je zde pouizito jako to, co se

v uréitém okamziku zastavi.) Zakladni t&Zisté opét tkvi v otdzce psychologické orientace,
tedy identifikace, af uz smétujici k ,,fantastickému®, ,,redlnému* nebo ,,surredlnému*,
vidy v opozici viai¢i danym pojetim distancovdni. Mus{ vSak byt jasné feceno, Ze distan-
covani nepochdzi z uréitého celostné vypracovaného fantaskna, redlna ¢i surredlna, od
néhoz by se distance utvarela. Text sam je vytviren a konstituovan tak, Ze cely pracovni
postup ¢teni znacek se neobejde bez ¢teni diferenci a dialektizace materidlnich postu-
pu, z ¢ehoZ vznikd to, s ¢im je oznacujici konfrontovano. Pfedmétem dila neni neviditel-
ny umélec symbolicky vyvolany pfitomnosti dila, ale spiSe celd zviditelnéna kostra
komplexniho systému oznacovani samého.

To, co Stella mozna presné pojmenoval (viz pozn. 8), neuchranilo jeho dilo pted tim, aby
se stalo typickym vyjddfenim problému abstraktniho expresionismu — to je cely konglo-
merdl pocitl, asociaci, maleni, zobrazovini, které si Zdd4 vytvarné dilo bez ohledu na to,
jak ,,procesudlné” byl orientovan sam produkéni postup. Podobné postup vzniku Welle-
sova nebo Fassbinderova filmu neni adekvatni vysledku. To je kofen celého problému,
ke kterému se snaZim dostat. Nékterd rand Stellova dila se mohla vyhnout této cesté
abstrakiniho expresionismu, stejné jako se mnohé prdace Johnsovy a Giaccomettiho
nevyvarovaly tohoto problému, i kdyZ nékterym jejich diltim se to podafilo. Proces jakoz-
to obecnd definice je ve skute¢nosti prazdny. Tato prdzdnd definice je nicméné natolik
naplnéna a ideologicky ztuhld, Ze par dél pronikne $kvirou, kterd tu je a tato dila se pak
stavaji kombinaci (af uz ndhodnou nebo ne) fady udadlosti a faktor(i, ndhod, které umoz-
fuji tento tnik z propojeni ,,postupové™ definice a konkrétnosti. Tento tinik neni od-
stranénim (které by vytvofilo nedorozuméni nebo teoretickou mezeru) nebo potlacenim,

9) Jacques Derrida, Différance. In: Speech and Phenomena. Northwestern University Press 1973. Navic
je tato zdleZitost sloziléjsi nez se zdd, nebofl inherentnf kabalisticky vliv na Derridu a Tel Quel (francouz-
sky nectu) do uréité miry jisté zmiriiuje oproti materialistické praxi. Jabesovo opakovani , knih®, ,.slov*
atd. v basni nevymaze zdsadni metafyzicky postoj. jenz byl vytvofen pomoei redundantnich symbolic-
kych schémat kruhovosti. Spojeni Jabés — Derrida je nieméné patrné napiiklad v ¢dstech knihy Elya
(ptivodné Gallimard, Paris 1969; anglicky Tree Books, Berkeley 1973): . Nicota je nafe Ve. Obloha je
opakovdnim své vlastni absence na niz prazdno umfistuje reliél rozpadlych konstelaci. A tak na zacdtku
nenf nic a na konei nenf nic, jen proces zachyceny ve svych rozpacich a zvratech. Cas, kdy kniha poprvé
zatind, je prvnim éasem pro byti a véci. Veskeré psani zve k diivéjsimu ¢teni slova, jez si slovo zddd a jez
prondsledujeme az na hranice miziclf paméti.” Blanchotily vyklad podporuje antimaterialismus (a meta-
fyzicky materialismus) Jabesova textu: ,Elya je meta-pfibéh, (jehoZ) zlomy ddvaji okrajim moZnost dy-
chat... prazdno se stdvd ¢inem... myslenka prosvitd.™

10) Michel Foucault je obzvlds( ndzorny v rozhovorech s Gillesem Deleuzem a Paulem Carusem.
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nybrz adekvdtnim fefenim otdzek, jeZ se po pravu objevily jakoZto materialistickd pra-
xe a teoretické ztélesnéni. To neznamend, Ze by umélec védomé verbalizoval stupné
a faktory, jeZ mély ur¢ity vyznam ve vytvareni objektu, ktery si nasel svou vlasini cestu
a unikl posilujici pseudosvobodé slovicka ,,proces™. Stellovy dobré dmysly za mnoho
nestoji a naopak Kleeovo obvykle naturalisticky reprezentativni, evolucionistické poje-
ti, radikdlné zrugené témi pracemi, které formovaly konjunkturu strukturdlni odluky,
obrousilo ,,jednoduchost* ve smyslu fantazie a vnitinich vztahdl, formalizovalo barevnd
schémata a dal%f faktory, aby vznikla (byla produkovina) dila, kterd ptsobi v ne-natu-
ralizované, textudlni prezentovanosti. Ne-naturalizovanost konkrétné znamend, zZe dila
nendlezeji do kategorie pfirozenosti, pokud se tato pfirozenost vztahuje k obrazovému
obsahu (tj. pfirozenost reprezentace) nebo k tomu, co je pfirozené pro malifstvi, co je
dovolené, co nevyzaduje ¢teni, ale spis slepé pada do parametri predem (védomé ¢i
nevédomé) definovaného vyznamu.

Trvani ¢teni

Materialistické étenf zdroven s ndzvem dila (kteréZto je dilem) je moZné nebo vynucené:
Kleeovo uZiti v podstaté vyprazdnéného nebo takika pustého oznacujiciho [signifier]
(Foucault o nich mluvi jako o ,,zcela prazdnych oznacujicich®) je patrné uréujicim &i-
nitelem v adekvdtni prezentaci materialistické umeélecké praxe v dilech jako je Alter
Klang, Doppelzelt apod.""

Oznacujici, které se bliz{ prdzdnoté, znamena pouze (!) tolik, Ze uréity obraz nema ho-
tovy pfifazeny analogon, neni to ur¢ity symbol, metafora nebo alegorie; znamend, ze
ten, ktery je oznacovin oznacovanym, ktery je vyvolan obrazem, je cosi, co je formulo-
vano minulymi vazbami, ale velice tlumené — nepredurcuje pfitomné, vlastné ani ne
velice zatiZzeny okamzik vyznamu. Zde je jeden piiklad, 1 kdyZ pfimo otfesné zjednodu-
Sujici. Jen na chvilku nebo jen lehce (napfiklad ve filmu) zahlédnutd hrana listu ve
vztahu k stejné bezvyznamnym oznacovanym (v rdmei kontextu, ktery jim dovoluje vy-
stupovat jako bezvyznamné) nemusi nutné vést k asociacim silnéj$im nez ,list* nebo
»néjaky docela podobny list* nebo ,,pokoj, list, nijak zvl45{ emociondlni, Zidnd mimo-
fddnd existence, strach, pochybnost atd.” List. Nikoliv: ,,obycejny list, tfepetajici se
obraz, osaméld kiehkost® apod. Tento prosty oznacujici v okamzité souhie s ostatnimi
prostymi oznacujicimi aktualizuje, vndsi do popredi materialistickou (snad) hru dife-
renci, coZ ale neznamend urc¢ujici hierarchii vyznamii a nepfedurcuje ideologické éte-
ni a nevede do fiSe tézkopddnych asociativnich symbola. Skutecné vztahy mezi obrazy,
zplisob zachazenti, jejich vzhled, ono ,jak je to udélano® ma prednost pied kterymkoli
»asociativnim™ nebo ,vnitifnim* vyznamem. Takto se prezentuje arbitrérnost vyznamu
zakotvend napiiklad v takovém okamzilém obrazu listu. Pfedpoklddejme, zZe jakykoli
vyznam je nepfirozeny, Ze neni pfedem dany. Takovyto pfistup pak pfimo odporuje pre-
vladajicimu ideologickému dzu, praxi, kterd obrazy, véci, znaky atd. obdafuje vyznamy
a ty jsou pak pokldddny za pfirozené, vnitiné obsaZzené. Cely idealisticky systém je

11) Srov. Peter Gidal, Beckett & Others & Art: A System. ,,Studio International™ 1974 (listopad), s. 183 — 187.
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v protikladu s materialistickou metodou vzniku vyznamu, faktem arbitrétnosti oznacu-
jictho. (Vyznam je udéldn.) Pro tento koncept, tuto ideu jsou sémiotické pojmy oznadu-
jici/oznac¢ované mimoradné dilezité.
Ve filmu je trvdni jako materidlni dsek ¢asu elementdrni jednotkou. ,,Povstdvd maliiské
dilo celé najednou? Ne, vznikd ¢dst po édsti, ne nepodobné jako diim. Kdy# se bod st4-
vd pohybem a linii, chce to ¢as. Kdyz se linie rozprostird do plochy, je to podobné. A stej-
né tak, kdyZ se plocha méni v trojrozmémy prostor. A co divdk — reaguje na dilo jako na
celek? Obvykle ano, bohuZel.“" Neptedpokldddm néjaky kauzélni vztah nebo dokonce
pifmou analogii mezi malifstvim a filmem. Konkrétné ani vliv abstrakiniho expresionis-
mu a minimalismu na strukturdlni/materidlni film neni pfimy. Nékteré filmy byly vytvo-
feny diive, nékteré v téze dobé a jiné pozdéji nez zdkladni dila v mali¥stvi, ve fotografii,
filmu, literature. Dilo Hill-Adamsona, Lumiéra, Vertova, Ruttmanna, Moholy-Nagye,
Camerona, Kleea, Kaftky, Joyce, dadaisti, Becketta jsou u kofene vétsiny avantgardni
tvorby tohoto stoletf."
Divani se na obraz bylo dilezité pro Kleea a dalsi, nds zajimd problematika trvani éte-
ni. Skute¢né trvani miZe existovat pouze ve filmu, a to v piipadé, Ze se vztah mezi di-
lem a divakem bliZi poméru 1:1 (¢as produkce a éas ,,éteni™). Vertoviiv MUZ S KINOAPA-
RATEM, Ejzenstejnova STAVKA a Lumierovy filmy tvofi jadro zdkladni prdce na tomto
poli badani, v tomto antiiluzivnim projektu. Pokud jde o strukturdlni hudbu, feknéme,
ze preludia a fugy J. S. Bacha se silné vztahuji k nékterym dildm Terryho Rileyho, Ste-
ve Reicha (Stick Piece) a dalSich. Vrafme se vSak konkrétnéji k filmu. ,,Redlny* &as je
ve strukturdlnim/materidlnim filmu velice dasto uZivdn v jasné definovanych segmen-
tech nebo v celém filmu, a tak se odlamuje od iluzivniho &asu, jeZ je substrukturovédn
v kédech narace. Uzavirdni mezery v prostoru mezi divakem a tim, co vidi a mezi zobra-
zenim v jednom a druhém zdbéru je zdkladni represivni ndstroj ilusionismu. Disled-
kem neviditelného spojent, jeZ integruje dva zdbéry, je umenseni funkce montéze, funk-
ce vzniku nového komplexniho vztahu z materidlnich segmentii. Misto toho se navozuje
zddnlivé prirozené plynuti, jeZ potlacuje viechny procesy skladebnych fazi. Koncept
integrace oproti roztrzeni je zaloZen na represi materidlnich vztazich, které jsou speci-
fické pro filmovy proces, coz pochopitelné neni bez vztahu k ndsili, jeZ je vykondvdno
na podobné (jiz vymycené) prezentact materidlnich vztahii ve sfére ideologie, obra-
zu, vytvarného zobrazovdni, narativni mimeze atd. Ve strukturdlnim/materidlnim filmu
jde o nehierarchické, chladné, oddélené rozvijeni perceptudlni aktitivity. Perceptudlni
aktivita nemad byt chdpdna tak, Ze primdrni funkce je nechdna na individudlnim p¥{jem-
ci, ktery je samoziejmé usazen v ideologickych strukturdch a strikturdch. Problematiku
percepce v tomto konceptu bude tfeba teprve rozvinout. Nicméné film je (mimo jiné)
percepcni aktivita a bez percepce a bez vztahti vyplyvajicich z procesu se film neusku-
te¢ni (nebo aspon ne ten film, ktery je neidealisticky, ne ten, ktery neni mechanisticky
materialisticky).

12) Paul Klee, Schopferische Konfession (1920). In: Ty z, Das bildnerische Denken. Bd 1 Form- und
Gestaltungslehre. Hrsg. Jiirg Spiler. Basel, Schwabe & Co. 1990, s. 78.
13) Véetné Joyceova necitelného Finnegan's Wake a Beckettovych pozdnich dél How It Is? (1964)

aNot I (1973).
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Distance

Pomoci nehierarchického, chladného, oddéleného rozvijeni usilujeme o distanei. Distan-
ce posiluje (spi§ nez popird) dialektickou interakei divdka s kazdym filmovym okamzi-
kem, pokud ovSem nepiechdzi v pasivitu a nepotfebnost. Tato interakce je zfejmd v béz-
né roviné 1 v roviné kritické praxe, coz, jak vyzaduje element redlného ¢asu, md byt
pfitomnost jak ve védomi, tak ve vili. Mohu zde pouze naznadit zdvaznéjsi problematiku,
do niZ spadd také otdzka rovnomocného vztahu ,redlného ¢asu® divdka a dila.

Aspekty ¢asu

1. ,,Redlny ¢as”, tedy ¢as takovy, jaky je pro tviirce, denotovany (nikoliv konotovany) ve
fdzi natdcent, stfihu, kopirovdni, projekce a vzdjemnych vztahii mezi nimi. ,,Redlny ¢as™
je obyé¢ejné prezentovin v jednotlivych zdbérech nebo segmentech filmu, pouzivanych
pro jejich redlné trvdni (a po mnoha zhlédnutich se také obvykle vyéleni).

2. Existuje iluzionisticky ¢as, ¢as, ktery je udéldn tak, aby vypadal jako néco, co nent,
a to jak v konvenéni, tak — a je tfeba to fici — ejzenStejnovské montdzi. Milenecky poli-
bek v interiéru v Londyné& ve &tvrt na jedendct — stfihneme na celek: u jezera, manzelé
zavrazdi jeden druhého. (Naznac¢ujeme tak linedrnf rozvinuti uddlosti s komprimovanym
¢asem nebo simultaneitu, rovnéz s komprimovanym ¢asem.)

3. Treti ,,priklad™ se tykd postnewtonovského ¢asu, ¢asu einsteinovského. Zde neni 7ad-
nd jind absolutni hodnota vyjma interakce filmového okamziku a divdka. Tento relativis-
ticky ¢as mtZe byt, ale nikoliv nezbytné, vdzan k ,.,redlnému ¢asu®. Sdm pojem ..,redlné-
ho ¢asu* nedokdze presné dbal této relativistické povahy filmu, nepfitomnosti néjakych
univerzdlnich hodin, nicméné i pies nedostatek presnéjsi definice ,redlny cas™ slouzi
svému dc¢elu — kuptikladu ve vétsiné Warholovych filmi (pferusovani slepkami a pople-
teni zavadéciho pdsku).

Reflexivnost

Dalsi zélezitost, jeZ se vyjevuje v souvislosti s vyzkumem strukturdlniho/materidlniho fil-
mu, je spojitost s reflexivnosti, jeZ je filmem v&tépovana pomoci ur¢itych postupii. Refle-
xivnost nebo sebereflexivnost ¢i autoreflexivnost je podminkou sebe-védomi, jeZ oZivuje
proces filmové analyzy béhem sledovani filmu. A tak to nenf otdzka rozjimani nebo Site-
ji feceno: mysleni. Reflexivnost jako koncept miize poskytnout vyznam, jez je kontra-
produktivni vi¢i tomu, jak by ji nasméroval strukturdlni/materidlni film."” MiZe to byt
napiiklad ndvnada, alibi, otevieni individudlni interpretace. Takovd simulacra obraceji
ideologicky ndpor celé zdlezitosti radikdlné reakénim smérem a jasné dovddéji lidské

14) Reflexivnost miize byt taktika tak odliznd od antiiluzivniho projektu, jako cokoliv jiného. Podobné
i koncept subverze, 1j. rozvraceni kédii, rozvraceni vyznamu je v podstaté raciondlni anektovani prdve
téch kadii a vyznamii za piitomnosti viny, jeZ prispivd mimoiddné libidozni energii nezbyiné k této re-
presivni operaci. BurZoazni akademické filmové sémiotické zjednodugené uzivani psychoanalyzy je

salba a klam.
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dilo do bodu, kde kazdd konceptudlni entita musi byt absolutné priizra¢né definovdna
a rigorézné projasnéna, aby se nevydala slepou cestou. Bez této piisnosti by ¢lovék zjis-
til, ze iluzivni, piibéhovy, identifika¢éné individualisticky zptisob filmu je znovu prezen-
tovdn, znovu uveden bez boje a Ze tnavny boj o jasnou a piesnou definici se na posledn{
chvili vzpamatovdvd. Slabym é&éldnkem fetézu analyzy idealistické, antimaterialistické
metody, ktery mize zvrdtit celé dilo (napf. film) do neuZiteénosti, je ovlivnénf nastdvaji-
ciho filmu radikédlné zpdtecnickymi metodami.

Ve filmové praxi, v niZ se ¢lovék divd na sebe sama divajiciho se, je reflexivni; akt sebe-
-percepce, védomi per se, se stdvd jednim ze zdkladnich kontextd (sebe)konfrontace s di-
lem. Proces filmové torby a filmovd praxe divdni jakoZto produkce, se spojuji. UvaZovén{
[reflection] vede ideologicky zdpas se sebe-védomim, s reflexivnosti. Aby to vie fungova-
lo, je teba rozbit dichotomii mezi pocitem a mySlenim nebo spi¥ rozbit iluzi o jejich nevy-
hnutelné oddélenosti a iluzi o jejich automatické singularité. Filmovy podnik prezentuje
védomi filmu subjektu. Zdkladni idea je radikdlni odmitnuti reprezentace védomf.

Film nedokdZe adekvitné reprezentovat védomi, podobné jako nedokdZe adekvitné
reprezentovat vyznam; oboji je transparentné, neviditelné zatizeno mystifikdtorskymi
systémy a intervencemi jako jsou deformace, represe, selekce apod. Mé&lo by se rozumét
samo sebou, Ze film neni okno do Zivota, do souboru vyznamt, do é&istého stavu obra-
zu/vyznamu. A tak dokumentace aktu filmovani je v praxi stejné iluzionistickd jako do-
kumentace piibéhové akce (fikce) — oboji v rdmei uréitych kédd. Pokud se ,,to* — stejné
jako cokoliv jiného — pokusite dokumentovat, védomf je obtézkdno iluzionistickymi na-
stroji filmu. Filmovd reflexivnost jako prezentace védomi viiéi subjektu a vii¢i védom{
zplsobu, jakym se pracuje s materidlem se prosazuje skrze kinematografické materialis-
tické operace s filmovymi metodami.”

Sebe-védomf{ a védomi per se v Zidném piipadé nesmi znamenat védomi jako odklon
k mytickému subjektu; nesmi v Zddném p¥ipadé implikovat transcendenci nebo trans-
cendentni subjektivitu; nesituuje se do opozice vii¢i redlnym vztahiim. Je to tudiz védo-
mi jako poznani v protikladu k materidlnim vztahim jako pozndni. Je to patmé ve sche-
matické formé jako ,.T*: horizontdla je dilo, na némZ operuji funkce (filmovy pldn)
a vertikdla je ,.védomi“, napojeni na recipienta jako jeho nutny modus zazitych dialek-
tickych operaci.

Technika
Vstup do technickych zdleZitosti je impozanini zdklad vegkerého umeéni, které klade se-

riozni otazky a které spéje kupfedu k novym fazim vyvoje, je to propracovani paradoxi
technické praxe. Sama technickd inovace je ideologicky podminéna; inovace a ideové

15) Subjekt. jak o ném zde hovoiime, je situovin do svého sebe-odcizeni, sehe-distancovdni. Odkazuje to ke
konceptu, za néjz je treba bojovat, totiz konceptu subjektu jako centra (byf distancovaného), subjektu jako
jednoty. Toto psychologické umisténi subjektu musi byt zrugeno, aby se alespon za¢al koncept dialekticky
postulovaného, distancovaného subjektu. Ani kdybychom odvrhli uzivini slov jako je subjekt, nenaplnili
bychom pozadavek nového definovini slova. Nové definovani musi byt uéinéno tak, aby byl subjekt srozu-
miteln¥, ne aby byl jednotnym stfedem pozndnf, onim .,ja”, skrze néz svét existuje. ,,Jd* toliz svét netvoif.
Ani védomi netvoii svél. Materidlni vztahy tvofi ..jd". Subjekt je tak¥ka klinicky vyraz pro nulu.
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koncepty nebyly v mnoha pfipadech promysleny zevnitf kultury, jakkoliv apardty a sku-
te¢né védecké objevy tu uz byly. Jinak bychom na objeveni ,,jednoho krucidlniho oka-
mziku® dekali dvé sté let. Zpozdéni mezi moznostmi inovacnich technickych metod
(jako je kamera a kopirovani fotografii) a realizaci takové praxe (o dvé stoleti pozdéji)
m4 ideologickou povahu.'” Ziroven v8ak kdyZ se nova technickd praxe stane pouzitel-
nou, ovliviiuje estetickou praxi (zda tuto estetickou praxi produkuje, nebo je ji produ-
kovdna, je slozZitd otdzka).

Technika, jez je Easto kategorizovana oddélené od estetickych vychodisek, je ve skutec-
nosti neoddélitelnd; masovd reprodukce fotografie méla povazlivy vliv na estetické moz-
nosti této masové reprodukce — a naopak. Ve skutecnosti se to jevi jako nepfimy argu-
ment, ktery ma celou véc usvédéit z podivnosti, jak zni obvyklé podezieni. Estetika
sitotisku, jak ji praktikoval (pouZival) Warhol, méla vyznamny vztah k technickému fak-
tu sitotisku a k technikdm, jeZ byly umoZnény urc¢itymi objevy a jejich uZitim v urcité
dobé. Napiiklad zplosténi prostoru, jak je zndme z filmu, je umoZnéno riznymi ndstroji
kamery (jejich uZitim), coZ je takové spojeni s technikou, které je nevyhnutelné pfitom-
no jakozto esteticka zakladna dila. Zpomaleny pohyb ve filmu je rovnéz technicky vy-
ndlez neoddélitelny od analyzy reprezentace. A tak se spojeni s technikou vztahuje ke
dvéma jeviim: 1. Vyndlezy, které umoziiuji, napliuji technické potfeby (a tyto technické
potfeby jsou neoddélitelné od estetickych, jeZ jsou jimi produkovany a jez samy produ-
kuji); 2. Estetické uziti, neoddélitelné od technickych moZnosti.

Teorie a praxe

Zavainou otdzkou je rozvijeni a roz§ifovani pokrocilych metod bez vypracovani jasné teo-
rie. Samo filmové dilo pfedstavuje ideologickou praxi, v nékterych pfipadech 1 praxi teo-
retickou. Filmova teorie, pokud néco takového existuje, na sebe bere formu psané retro-
spektivni historie; kterd miize fungovat jako zdkladna pro jeji vlastni praxi (teoretickou
praxi) a/nebo pro praxi filmové tvorby, jez je ve vztahu s teoretickym, jez je v ni vyjadfe-
no. (Jak je to, jak je to, co je to.) Mnohé formulace, zde vyjadfované, se tykaji minulych
dél, ale muze to byt krok k tomu, abychom byli pfipraveni vénovat se strukturdlnimu/ma-
teridlnimu filmu. Ve filmové tvorbé je tfeba uéinit tutéz prdci jako v psani o filmu. Dove-
du si predstavit i néco vic nez sémiotiku, kterd je pravicovd, ale momentdlné se nic moc
jiného neobjevuje. Abychom podpofili toto tvrzeni, miZeme citovat politovanihodné re-
akénf, symbolickou interpretaci Ejzenstejnovych obrdzki od Rolanda Barthese.'" S tim je
tfeba bojovat, ale to uz déld Foucaultova vynikajici marxisticko-althusseridnskd interpre-
tace Magrittovych zpdte¢nickych obrazti-hddanek-podfukd.' Obvykle uvizneme v pokro-
¢ilych teoretickych formulacich, kriticky pfizpusobenych dilu, jez je vSak neprokadze.
To pak dsti v &eni do dila. I nejreakénéjsi dilo bude pro takovou operaci uspokojivé, pro-
toze nakonec kazdy miize prakticky v kazdém filmu é&ist sviij ,,osobni* seznam vEeho,

16) Thomas N e um ann, Sozialgeschichte der Photographie (1966).

17) Roland B arth es, Treti smysl. Pozndamky z vyzkumu nékolika fotogramii S. M. Ejzenstejna. luminace™ 6,
1994, ¢. 1, s. 61 — 75. (Pozn. red.)

18) Michel Foucault, Toto nie je fajka. Archa, Bratislava 1994. (Pozn. red.)
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o ¢em chce pfemy&let. Jako nejzanedbdvanéjii se dnes jevi ticast na prvotni scéné a ,,pra-
ce na oznacujicim®.

wSpontdnni (technickd) praxe, kterd je ponechdna sama sobé, produkuje jen ,teorii’, jiz
potfebuje coby prostiedek k produkei konct, které ji byly uréeny. Tato ,teorie® neni nikdy
vic nez odrazem takového konce — nekritizovanym, nezndmym ve svych realiza¢nich pro-
stiedcich. Je to tudfZ vedlejsi produkt odrazu konce technické praxe, jez je v koncich se
svymi vlastnimi prostfedky. ,Teorie’, kterd se neptd, kterého vedlejsiho produktu je sama
koncem, zlistdvd uvéznéna v tomto konci a ve skute¢nostech, které jej ucinily koncem. Pri-
kladem jsou mnohé obory psychologie, sociologie, politiky, ekonomie, umén{ atd.“"

V tvorbé anglickych pokrokovych filmafii jsou dila, jez pod rouskou strukturdlnich/ma-
teridlnich operaci nec¢ekané uzivaji tradiéni prihledné dokumentdrni filmové postupy.
Napftiklad uziti ¢erného blanku, vestiiZeného do filmu tak, Ze md vytvofit piedstavu
¢asu, kdy byla kamera vypnuta, je jednou z nejnebezpeénéjsich mystifikaci. Nec¢ekanost
takového postupu miize ukdzat cesty zpét k zdanlivému vychozimu bodu. Timto repre-
sivnim pfesmérovdnim se pak dostaneme do fize, jez pfedchazi antiiluzivnimu projek-
tu. Ve skutecnosti toto mateni cest miize vést jesté ddl, k pivodnimu okamziku agrese,
k pivodnimu podnétu k filmové prdci, tj. k ,,piimému* dokumentarismu, proti némuz
antiiluzivn{ filmovy projekt vystupuje. V tomto pfipadé uziti ¢erného blanku totiz pfed-
poklad4 pfimou reprezentaci ¢asu, kterou oviem ve skute¢nosti neni. Nastoluje pfimou
reprezentaci akce, kterou miiZeme nazvat ,,motor kamery je vypnut® — tim oviem neni.
Tak se jedn4 o reprezentaci, kterd nepredstavuje sebe samu. Stavi sebe samu jako zdan{
né¢eho jiného, ¢fm ve skute¢nosti neni. Stavi mezeru mezi dvé ,reality”, tj. pfedchaze-
jict a nasledujicf zdbér, pokousejici se tak zlikvidovat svou pfitomnost — a tak se dopous-
tf reprezentace i represe zdroveii. Pii této operaci zlistdvd pominuta také oblast oznaco-
vanf; i kdyZ pfipustime jednotlivé pokusy, nenf tu ¢inén Zddny vyzkum. PouZiti ¢erného
blanku, jak se o ném zmifiuji vySe (pouze se dotykdm minutového piikladu), dokldd4 ilu-
zionistickou operaci, jez je kryta nebo maskovina.

Kdyz pracujeme s takovymi dily, je tfeba velmi pfesnych vymezeni, protoZe zpétnd revi-
ze, kterou predstavuje, se nezdd byt zfejmd. Skute¢nost, Ze nékteré filmy nikterak nema-
jf tento zpdteéni efekt, prestoze jejich tviirci nedovedou prevést do adekvatniho jazyka
verbalizovanou transkripei své filmové metody a praxe, to nezpochybiuje. Vyjevuje se
tu otdzka (umélecké) intence a zda se o této intenci d4 fei, Ze existuje pravé skrze svou
piitomnost v dile. Pomérné ¢asto se stdvd, Ze neverbalizovanost intence neni znakem
neptevoditelnosti specifickych filmovych postupii do slov, ale spiSe je to pouhd absence
sprdvné verbalizace, coZ nepopira v téchto piipadech ,,absolutni pfevoditelnost do slov
intence. To se netykd jen né¢kolika malo pifpadii. Kofenem tohoto problému je mechanis-
tickd, zjednoduSend idea, Ze bez jazyka neni tvorby [production|. Pfesto je ziejmé, Ze
intence vynesené na povrch jazyka obvykle nejsou tim, co funguje jako ndpis v dile ¢i
jeho titul. To je to, s ¢fm zachdzime — nepatrné zmény ve slovech stejné jako nepatrné
posuny ve filmovych operacich mohou radikédlné zménit pozici a vyznam. Tyto drobné
zmény, jeZ jsou ve skutednosti zménami velkymi, existuji v nepfevoditelnosti mezi tviir-
covou intenci jakozto myslenou v jazyce, tviircovou intenci jakozto nemyslitelnou, le¢

19) Louis Althusser, Pour Marx. Maspero, Paris 1965.
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verbalizovatelnou, tviircovou intenef jakoZto zcela nemyslitelnou, tviircovou intenci ja-
kozto neprevoditelnou do jazyka, le¢ presto myslenou (tj.: ,,vim, co chci udélat, tedy vim
to dopfedu a proSel jsem procesem rozhodovdni, ale nevim proé¢, a tedy nemohu #ici
pro¢®) atd.

V anglosaském strukturdlnim a strukturdlnim/materidlnim filmu je potlacen jakykoliv
pokus o teorii. Vyvinutd (zejména francouzskad) teorie (ne nezbytné ta, jez se tyka filmu)
je bud’ neschopnd zabyvat se filmem nebo postuluje zpdtecnické, iluzionistické, post-
-bazinovské projevy. New American Cinema™ se svym obrozenym romantismem takika
zmizel (v plném kvétu) ze svéta nebo pokracuje ve svych pseudonarativnich pokusech
a zstdvd tu jen pdr anglickych tvired (jeden Kanad’an a jeden Australan) strukturdlni-
ho/materialniho filmu, ktefi prezivaji, aniz by si cokoliv zacali s teoreticko-historickym
piistupem. V dusledku toho pfinejmensim ve vétsiné p¥ipadi tyto filmy oteviraji kontra-
dikce mezi teorii (ne nezbytné filmovou) a filmovou praxi, jez ddvd teorii formu, a tedy
je teoretickd. Jind otdzka je, ze tyto kontradikce odhaluji filmy, jeZ jsou v&tSinou ze stra-
ny filmait ,,my$leny nevédomé®.

20) Reakeni zdklad vétSiny americkych filma byl objasnén teprve neddvno, a to teprve v zadteich analy-
zy, klerd se zabyvad mystifikac¢ni a individualistickou estetikou (a etikou) tohoto hnuti. Jak jsem jiz rekl,
anglickym problémem je pseudo-dokumentarismus, ktery nezkoumad sam sebe. (Srov. kapitolu On Mike
Dunford’s StiLt. Lirk Witn PEAR. V mém materidlu 510 Knokke Experimental Film Festival. .Studio Inter-
national™ 1975 /bfezen/, s. 138.)

Evropéti filmafi udélali jisté mnohem ve&ts dojem, byl bez pitomnosti jasnych mistrii. Ale to je zpfisob
myZleni, ktery mnozf Evropané odmilaji... Je té7ké to definovat, ale je cftit pifstup k filmu ne jako k pro-
dukei urcitych velkyceh dé&l, ale jako k vytrvalému motivu umélecké préce... Evropsti filmafi jsou ostra-
#iti pied strukturou a ideologii, které by mohly vytvoiit podminky pro kulturni imperialismus ve sféfe fil-
mu. Proto se zajimaji o znovudefinovani podstaty a funkce {ilmovani, které se li&i od amerického. kde se
stdle pracuje smérem k centru na&f vlastni kultury.” P. Adams Sitney v rozhovoru s Annette Michelson
(A Converstaion on Knokke and the Independent Filmmaker. Artforam® 1975, kvéten).

Spektrum romantického ilusionismu a mystiky individudlniho umélce je reakénf koncept umélee jakoz-
to boha, umélce jako kouzelnika, umélce jako dodavatele krasy, umélce jako fagisty.

Filmar. Filmai déld film. To je zdroj neustdlé frusirace, Ze iluze je natolik znehybnéle podporovina, ze
filmat produkuje ne (jen) film, ale sebe sama v ném. Recepce filmu by méla byt produktivné raciondlnf,
ne konzumace neviditelné viditelné postavy, persony umélce. I kdyz Peter Gidal filmuje temné mist-
nosti, co to fkd o mné — kromé toho, co to fikd o sobé. To znamend, e zichytnd dislednost a repetitiv-
nost promitaji procesy na subjekt, pricemz jej dehierarchizuji, prezentuji jeho arbitréinost jako svou
podstatu; ...vyznam je (ideologicky) produkevin, nenf pfirozeny. Nikoliv anektovdni pevnym ohniskem
do vycentrovaného ramee; ...konstituce/dekonstrukee, dekonstrukee/konstituce ohrazu pomoci svétlos-
ti, tmavosli a zdroven likvidace skrze jejich extrémy... Pokud film operuje na materialistické, anti-ilu-
zivni tirovni, jez funguje jako metoda, pak filmaf neni konkrétné ve filmu produkovin. ...film, ne litera-
tura, price s ilusionismem, ne v ném. Filmy, kteréjsou nakonec adekvatnim dokumentem o zilezitostech
umélee (subjektu) jasné stavi sebe sama proti antiiluzivnimu filmu.

(B) Iluze. Trvald iluzionistickd/antiiluzionistickd procedurdlni operace nenf toté# jako postulovani iluze
a zkoumdni jeji ,.skutetnosti® v .ndsledujicim* zdbéru. Skutecénd dekonstrukee (pro niz ten termin neni
pouZitelny) je simultdnni s konstruker a naopak.

(C) Pibeh. P¥ibéh je skutedné moZnou subkategorii v rdmei strategického vyzkumu iluzivnich systémi;
systémil reprezentace v procesu reprezentace. 7 {ilmového hlediska viak toto studium zahrnuje také na-
péti neviry. Privé tento aspekt je istfednim zdkladem pro veskery vyzkum naralivity, je7 je nejsoustav-

néji potlacovdn. Toto potladeni pfeduréuje vyzkum kédi narace a vyjevuje jeho zdsadné reakénf stav.
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Pokud se tykd teoretické praxe filmové teorie, zd4 se, 7e se zatim s ni¢im ani nezacalo.
Zoufale odvozené nanicovatosti vyddvané redaktory ¢asopisu Screen jsou pouhy import
z nanejvys tif pafizskych zdroja, ktery je tfeba momentdlné uziteény, ale neni Fzen
spravné, neni totiz veden do interakce s avantgardni filmovou praxi v této (nebo kte-
rékoli jiné) zemi. Pokud jde o avantgardni film, pohybujeme se tedy ve vakuu a nenf
i ndhodné, Ze se avantgardni film nachdzi ve spojeni s dominantni kinematografif, po-
strddaje vlastni produkéni schopnost.
Anglicka filmova kultura, filmova kultura, jeZ existuje na poli strukturdlniho/materidl-
niho filmu od roku 1966, neni studovdna. Zrovna tak nejsou studovdna dila evropského
avantgardniho filmu z konce padesatych a ze Sedesdtych let. Nejvétsi radikdlnosti se do-
pustil Screen, kdyz pfeskoéil z analyz filmti Johna Forda nebo Orsona Wellese ke ,,éteni*
(doslova ¢teni slov) a dokonce k sledovdni néjakého toho Godarda, Brechta a Strauba,
a to se vii ideologickou zaslepenosti. Toto opodstatnéné politické stanovisko dosvédéu-
je totdlni nedostatek znalosti, pfedvedeny v diskusi, v niZ se odehrdl tento ,,absurdni*
»dialog® (aniz by na tom Peter Wollen a Laura Mulveyova nesli vinu).
wScreen: Dilezitost jazyka a zplsob, jak jej uzivdte ve svém filmu je velmi odlisny od
iraciondlnich, mystickych ndznakd a anglosaské avantgardé, jak ji predstavuji Sarits,
Wieland, Frampton a dalsi. Vas film spatfuji bliz k materialistické koncepei jazyka, jak
ji zndme napiiklad z modernich francouzskych teorii psani.
Wollen: To je naprosto faleSnd charakteristika téch filma. Naptiklad ZorRNS LEMMA
(1971) od Hollise Framptona je zaloZen na matematickych transformacich ve vztahu
k abecedé...
Screen: CoZ opét vychdzi z mysticismu a Kabaly.
Wollen: Ale kabalismus je také velmi silny napitklad u Robbe-Grilleta. Rekl bych,
ze kabalismus prochdzi velice mocné skrz celé francouzské mysleni. Vidite napiiklad,
jak Jabes a zidovské mysleni dsti do Derridy. Vydatna Zila kabalismu je v Tel Quel...
Prestoze nachdzim v ZORNS LEMMA z hlediska svétla novoplaténsky aspekt, vidim jej spis
na Straubové strané rozhrani nez na Brakhageové.
Screen: Mozna bychom o tom méli hovofit az nékdy piiste.“*"
Aby té smiily nebylo mélo, redaktofi Screenu napsali tivod, ktery konéf ndsledujicim sta-
noviskem:
»Rozhovor s P W. a L. M. mZzeme charakterizovat jako polemicky v tom smyslu, Ze
myslenky, o nichz se v ném diskutuje stejné jako sam film se mohou jevit jako zcela vy-
Sinuté, pokud je vidime v kontextu britské filmové kultury sou¢asné doby.” KdyZ pomi-
neme nesméle nenormativni pouziti slova vySinuty, stanovisko demaskuje naprostou re-
presi existujici filmové kultury ze strany redaktort Screenu. TakZe léta studia pFinesla
v soucasnosti totdlni represi filmové kultury a chabou, le¢ utkvélou chamtivost v pan-
theonu hrdint Britského filmového dstavu. Prozatim ndm redaktofi Screenu sdéluji:
»...ucelem nenf provadét korektnéjsi nebo ,védectéjsi* deskripei namisto naivniho, evi-
dentniho shrnuti ndmétu nebo kritické ,interpretace* — pravé naopak... Heathiiv éldanek

21) (Dékuji Peteru Wollenovi, Ze tuto vée oteviel v rozhovoru na prvnim misté.) Nechei, aby doglo k nedo-
rozuméni, a proto doddvdm, Ze tato invektiva nemd znamenal. ze se ztotoziuji s filmy nebo s ndzory

Mulveyové a Wollena. Viz 1éz pozn. 9.
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(o Wellesovi) se tak stdvd pokracovatelem tradice prdce na americkém piibéhovém filmu,

v . 23}

jeji# piikladem je studie o filmu MLADY LINCOLN z Cahiers du Cinéma...** Staéi.

Strukturalni/materialni film — zavér

Strukturdlni/materidln{ filmy jsou zdroven objektem i procesem. Nékteré jsou jasné ne-
hordzné holistické, jiné funguji jako ofividné fragmenty, filmy bez zaédtku a bez konce.
Obé skupiny v8ak vychdzeji z estetiky, jei se snazi vytvorit didaktickd dila (k uéeni se, ne
k uéent, tj. operabilni produkce, nikoliv reproduktivni reprezentace). Zarovern je tu pokus
vyvarovat se empiri¢nosti a mystického romantismu citlivéjsiho individualismu. Tuto ro-
mantickou bdzi vétiiny amerického strukturdlniho filmu objasnil P Adams Sitney. Vizio-
ndfské filmovdni je pravé ta post-blakeovskd baZina, s niZ se strukturalismus/materialis-
mus konfrontuje, af uZ je tato konfrontace vyslovovdna nebo ne. ,,,Nevédomé myglené*
procesy se samy definuji v praxi. Nékdo musi jit ve stopach Warholovych, aniz by se
obracel k znovu posilené pre-warholovské pozici, jiny by mél byt prozatim unaven vy-
jadfovdnim stdle téhoz... ,pokouSeje se vyjddiit, i kdyZ tu neni nic k vyjadieni‘. Ignoro-
van{ ideologického tvrzeni v dstupu vii¢i obrovsky rozhodujicimu estetickému dtoku, kte-
ry zptsobil Warhol md byt presné usazen v dominantni ideologii, jak je pfitomna ve
specifické aréné, o niz diskutujeme: ve filmu.**" Ideologicky smér Sitneyho argumenti
zde nezminuji jako predmét mé kritiky, protoze se shoduje s ideologickou vdhou dél,
o nichZz mluvi a ve skute¢nosti se tak stdvd — aZ na nékteré ndpadné vyjimky — nejpres-
néj$im vykladac¢em filma, jimiz se zabyva. (Rovnéz se zde nehodldm pokouZet o objasné-
ni dominantni ideologie v konkrétnim smyslu.) Strukturdln{ film se stal jen dalsf estetic-
kou metodou, vlastné dal$im formalismem s nejasnymi zdkony a sebedefinicemi a jesté
bez vyznamné funkce nebo smyslu mimo své rozliSeni per se od metod pfedchozich.
Pokud mé strukturdlni/materidlni film plisobit uzite¢né, vidim jej samoziejmé v rdmei
materialistické funkce. Nékterd takovd dila strukturdlniho/materidlntho filmu jsou tato:
LITTLE DoG FOR ROGER, YES NO MAYBE NOT (Malcolm LeGrice)

WAVELENGTH, BACK AND FORTH, CENTRAL REGION (Michael Snow)

22) Ben Brewster, ,,Screen” 16, 1975 (jaro).

23) Prdtelé a zndmi mi radili, Ze by mohlo byt nevhodné itocit na Sereen. Bylo by nespravedlivé, kdybych
neuznal piani Casopisu Spolecnosti pro filmovou a televizni vichovu zabyvat se seriézné sou¢asnou fil-
movou praxi, avantgardnim filmem. Konec koneii &inf pokusy na poli marxistické filmové teorie. A také
se tu objevilo n&kolik diilezitych prekladf. Ale nejde o dobré timysly. Vzhledem k tomu, ze jsem sam fil-
mat, tivahy jako jsou tyto, mé stavi do pochybné pozice tvaii v tvar tém, kdo by se mohli na jakékoli tirov-
ni zabyval mym dilem. TakZe mi bylo Fe¢eno, ke jakdkoli kritika Screenu by méla byt spig mirnéjii, spise
potladend a anglickd neZ zlostnd jako mij naprosto neanglicky ttok o trech odstaveich. Ohrnovdni nosu
na mé neplati a zlost se zdd byt ospravedInéna — vidyt politika a texty Screenu. nejen ze doposud igno-
ruji souc¢asnou filmovou praxi v Anglii, ale jsou vic¢i ni vlasiné extrémné agresivni v nardzkdch. opomi-
jeni, blahosklonnosti a v soustfedéni vyhradné na narativnf film, ¢imz do ur¢ité miry alespon teoreticky
udrzujf jeho dominanci. V této chvili nemd nikdo z nds skute¢nou moe nad filmovymi divdky. Dosavad-
ni pifstup Sereenu k avantgardé napodoebuje tradiéni piistup kritiky k moderni umélecké praxi, jak jej
zndme za poslednich sto let. V minulosti by byvalo bylo uzite¢néjii, kdvby bylo doslo k uréité kritice,
protoze umeélei by byli snad uvazovali nad svou praxi na vy£&im stupni. CoZ by nebylo Spatné.

24) P. Adams Sitney, Film Culture” 1972, s. 24,
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TreEs IN Autumn, TV, Szonpi TEST, AUF DER PFAUENINSEL (Kurt Kren)

DiAGONAL (William Raban)

ADEBAR, SCHWECHATER (Peter Kubelka)

Process RED, ZORNS LEMMA (Hollis Frampton)

Problematicky ERLANGER PROGRAMME (Roger Hammond)

Deck (Gill Eatherley)

Fim No. 1, MAN WiTH A MoviE CAMERA (David Crosswaite)

WoRD MOVIE, tfiminutovd ¢ast Razor ve Fluxu (Paul Sharits)

Moje vlastni CLoUDS, HALL, Room FiLm 1973

GREEN CUT GATE (Fred Drummond).

Rozdily mezi filmy by vynikly v jasné kontextualizaci celé problematiky a pak v prdci
s kazdym dilem v rdmci této kontextualizace. Kazdé dilo mus{ byt vyvedeno na svétlo
z mnohavrstevnych charakteristik, jimiz je. PouZivani pojmu strukturdlni/materidln{ film
je stejné nebezpecné jako vztah k strukturdlnimu filmu. Stejny diiraz musi byt poloZen
na materidlni, resp. materialistickou ,,polovinu® pojmu — potiebujeme tu materialismus
dialekticky, nikoliv mechanisticky. Pojem strukturdlni film, ktery pouziva jako zdkladni
predpoklad kontext v podstaté t¥f nebo ¢ty dél, z nichZ pfendsi své teze, nemd valny vy-
znam. MoZnd se d4 Fici totéZ o mé definici strukturdlniho/materidlniho filmu. ,Teorie*
byla minéna pro néco vic nez provinéni definici dél, kterd jsem zminil.

Clovek tvoif dilo. Tvoif také na riiznych stupnich negaci minulého dila, historicky kon-
tinudlniho zdkladu tradice. Strukturdlni/materidlni film a produkce vyznamu ve filmu je
vlastni produkei filmu v jeho teoreti¢énosti a (zamy$lené nebo ,,nezamy$lené*) ideologic-
ké intervenei. K rozhodné intervenci do filmové praxe je t¥eba pfivést ,,nezamyslené*
k poznani, k mySleni. Soubor vztahti mezi filmovou praxi, teoretickou praxi a filmem
jakoZto teorii pak miiZe byt vyveden ke svétlu, aby koneéné plisobil.

Pielozil Michal Bregant

PieloZzeno z anglického origindlu: Peter Gid al, Theory & Definition of Structural/Materialist Film.
»Studio International” 1975 (listopad/prosinec), s. 189 — 196.

Citované filmy:

Adebar (Peter Kubelka, 1957), Back and Forth (Michael Snow, 1969), Central Region (Michael Snow, 1971),
Clouds (Peter Gidal, 1969), Diagenal (William Raban, 1973), Deck (Gill Eatherley, 1966), Erlanger Pro-
gramme (Roger Hammond, 1967), Film No. 1 (David Crosswaite, 1966), Green Cut Gate (Fred Drummond,
1971), Hall (Peter Gidal, 1968 — 1969), Litile Dog for Roger (Malcolm LeGrice, 1968), Man With a Movie
Camera (David Crosswaite, 1967), Muz s kinoapardtem (Celovék s kinoaparatom; Dziga Vertov, 1929). Pro-
cess Red (Hollis Frampton, 1966), Room Film 1973 (Peter Gidal, 1973), Schwechater (Peter Kubelka, 1958),
Stdavka (Stacka; Sergej M. Ejzenstejn, 1924), Wavelenght (Michael Snow, 1967), Word Movie (Paul Sharits,
1966), Yes No Maybe Not (Malcolm LeGrice, 1967), Zorns Lemma (Hollis Frampton, 1971), 2/60 48 Kopfe
aus dem Szondi-Test (Kurt Kren, 1960), 3/60 Biume im Herbst (Kurt Kren, 1960), 15/67 TV (Kurt Kren,
1967), 27/71 Auf der Pfaueninsel (Kurt Kren, 1971).

47







ILUMINACE

Roénik 11, 1999, &. 3 (35)

Cldnky

K TEO[}II )
STRUKTURALNIHO
FILMU

Martin Cihak

V ceské filmologické literatute je ,strukturdlni film® prakticky nezndmym pojmem,
a tak nenf viibec divu, Ze mnozi oznacuji za strukturdlni filmy naptiklad nékteré hand-
-made filmy Len Lye, Normana McLarena ap. K zmateni jesté pfispivd sdm pojem struk-
turdlni film: P Adams Sitney, ktery jej zavedl, dostatecéné nezdiiraznil, Ze ,,strukturdlni®
nema nic do ¢inéni se strukturalismem ve filosofickém slova smyslu.

V tomto struéném nacrtu teorif strukturalniho filmu vychdzim jednak ze Sitneyho ka-
pitoly Structural film v jeho knize Visionary Film", ddle ze stéZejniho manifestu Petera
Gidala Teorie & definice strukturdlniho/materidlniho filmu® a ze studie némecké filmai-
ky Birgit Heinové The Structural Film uvefejnéné v katalogu rozsdhlé prehlidky experi-
mentdlniho filmu v Londyné (1979) pod ndzvem Film as Film.”

Podrobnéji se chei vénovat strukturdlnimu filmu evropskému, a to predevsim tzv. vider-
ské gkole formdlniho filmu a jejim dvéma &elnym predstaviteldm Peteru Kubelkovi
a Kurtu Krenovi. Vychdzim ze stati Malcolma LeGrice Kurt Kren, Petera Weibela Kurt
Krens Kunst Opseo — statt Kinematographie a The Viennese Formal Film a rovnéz ze stati
Hanse Scheugla ve sborniku Ex Underground Kurt Kren seine Filme."

V neposledni radé, predeviim pro vysvétleni nékterych Krenovych ,,grafa* a postupii, mi
byly zdrojem Krenovy pozndmky, které pronesl v ramei retrospektivy pofddané v kvétnu
1998 Narodnim filmovym archivem v Praze, kratce pred jeho smrti.

Tato préice oviem nevychdzi pouze z teoretickych stati vyse zminénych autord, ale prede-
v&im z konkrétnich filmt, proto zde nebudu psat o filmech, které jsem nevidél (az na drob-
né vyjimky), ¢imZ je ddn 1 rdmec této prdce, kterd neni v ziddném piipadé vycerpdvajicim
pohledem na problematiku strukturdlniho filmu.

1. P. Adams Sitney a Mlékarka

Americky kritik P Adams Sitney jako prvni pouZil pojmu strukturdlni film a vymezil jej
jako vlastni jedine¢ny proud v ramei avantgardy. Poprvé tohoto pojmu pouZil v ¢asopise

1) P. Adams Sitney, Visionary Film. The American Avani-Garde 1943 — 1978. New York 1974.
2) Viz ¢esky pieklad v tomto &isle Iluminace.

3) Film as Film. Formal Experiment in Film 1910 — 1975. London 1979,

4) Hans Scheugl (Ed.), Ex Underground Kurt Kren seine Filme. Wien 1996.

49

L |




ILUMINACE

Martin Cihdk: K teorii strukturdlniho filmu

Film Culture v roce 1969 a prakticky doslovné zopakoval nékteré zde uvedené mys-
lenky v knize Visionary Film. Kromé pojmu structural film Sitney pouzivd vyrazu cinema
of structure, coz jej vyrazné odlisuje od pozdéjsich britskych teoretiki (LeGrice a Gidal),
ktefi diisledné razi pojem film, zatimco cinema pouZivaji spfe pro ozna¢eni narativni
kinematografie. Sitney pie: ,,Existuje strukturdlni film, ve kterém je tvar celého filmu
dopredné urcen... a je to pravé tento tvar, ktery je hlavnim rysem tohoto filmu... struk-
turdlni film klade diraz na sviij vlastni tvar a co se tycée obsahu, ktery md, ten je mini-
malizovdn a spi%e jen vedlejii (doprovodny) k celkovému vzezienf filmu.*”

Sitney rovnéZ uvadi étyfi zdkladni charakteristiky strukturdlniho filmu, které zde bude-
me volné parafrizovat:

1. pevné fixované postaveni kamery,

2. vyuziti flicker efektu”,

3. prdce se smyckami, tedy bezprostfedni opakovani téhoZ zabéru, pfipadné v riznych
variacich a obméndch,

4. prefilmovéni fotografif, diapozitivii, &i filmd.

Domnivdm se, Ze by se sluselo pfipojit jesté pdty axiom, ktery moznd z vySe uvedenych
vyplyvd, ale rozhodné neni dostateéné ziejmy, a proto tak &asto dochdzi k zdméné
(nékterych) abstraktnich filmd za strukturdlni.

Tedy za pdté: pohled na realitu, a to jak prvotni (pfimy zdbér kamerou), tak druhotny
(napf. za fotografii, jak je v bodu ¢tvrtém), v Zddném piipadé tedy ne pohled na néjaké
umeéle vytvofené abstraktni tvary. Tento pdty axiom bychom tak mohli nazvat fotogenic-
kym podlozim strukturdlniho filmu.

Jednoduge bychom mohli fici, Ze tyto filmy nemaji Zddny narativni ani poeticky obsah.
»Obsah® strukturdlnich filmi odkazuje k samé podstaté filmu. Rovnéz také vyrazové
prostfedky a postupy tu nejsou pouzivdny symbolicky jako je tomu v ,,poetickych® fil-
mech druhé a tfeti avantgardy (od Derenové pres Angera az tfeba ke Connerovi), ale std-
vaji se vlastnim tématem filmu. Strukturdlni film obraci nasi pozornost k samotnému
aktu percepce, umoziuje ndm, abychom si uvédomili, Ze obraz vidény na pldtné je vy-
sledkem naseho vnimdni a Ze je zcela odli¥ny od toho, co se ve skuteénosti nachdzi na
filmovém pdsu. V béznych hranych filmech je jedinym rozdilem (mezi tim, co vidim a co
je na filmu) iluzivni dojem pohybu. Strukturalni film naproti tomu pracuje s ¢isté filmo-
vym pohybem danym néslednosti odlisnych svételnych impulsi. Takika prehistorickym
Skolometskym piikladem tohoto postupu je prudké stiidani trojihelnika a kruht v Lége-
rové MECHANICKEM BALETU, ktery bychom mohli oznaéit za jednoho z pfedchiidei struk-
turdlniho filmu.

Vrafme se ale zpdtky k Sitneymu. Kapitola o strukturdlnim filmu v jeho knize Visionary
film je zna¢né jednostrannd. Pfesto, Ze je psdna na poédtku sedmdesdtych let, viibec
nebere na zfetel piinos evropskych filmait na tomto poli. To, Ze pfipomind pouze Petera
Kubelku, je mozné vysvétlit zndimym sporem Kubelka — Kren, ktery tkvi v tom, Ze Kubel-
ka na své cesté do USA v Sedesdtych letech prohlésil, Ze v Rakousku neexistuje zadny

L Film Culture® 1969, ¢. 47.

6) Cesky ekvivalent pro flicker efect neni zaveden a uméle jej vymy$let mi nepfipadd ii¢elné, nebot v hovo-

wn

rové fe¢i Cedti filmari bézné uzivaji — flikr.
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jiny avantgardni filma¥ kromé néj. Pro¢ se ale ani v nejmengifm nezmin{ o filmech man-
zeli Heinovych (ROHFILM, 1968), Malcolma LeGrice (LITTLE DoG FOR ROGER, 1968) &i
Fredda Drummonda (SHOWER PROOF, 1968)? Namisto toho Sitney stavi na prvnf misto
Andyho Warhola, o némz doslova fikd: ,.Hlavnim piedchidcem strukturdlniho filmu
nebyl ani Brakhage, ba ani Kubelka ¢i Breer. Byl to Andy Warhol.*“” Sitney tu pfipomina
predevsim trojici filmt SLEEP (1963), EAT (1963) a EMPIRE (1964) a vysoce ocenuje fix-
ni postaveni kamery a ,,stfih“ pfimo v kamefe. A& bez piimé divdcké zkugenosti s témi-
to filmy, troufdm si tvrdit, Ze pro obohaceni filmové feci strukturdlniho filmu piispély
pramdlo. Maji své misto v déjindch amerického undergroundu, kde tvo¥f urcity antiro-
manticky pél vii¢i kultovnimu Scorpio RISING (1963) Kennetha Angera & metafyzické-
mu DOG STAR MAN Stana Brakhagea (1963 — 1964).

Sitney oviem na druhé strané zcela opravnéné vysoce hodnoti dilo Michaela Snowa. Snow
spolu s Paulem Sharitsem, o némz se ddle Sitney téz zminuje, vytvéieji rémec americké-
ho strukturdlniho filmu. Snow svym tpomné jednozdbérovym pojetim (WAVELENGTH,
1967), Sharits naopak jako nejdiislednéjsi autor tzv. single-frame filmf, ktery ve svém
dile RAy GUN VIRUS (1966) tematizuje problematiku ¢istého barevného flicker efektu
se strohosti velmi blizkou Kubelkové ARNULF REINER (1960). Protoze WAVELENGTH Mi-
chaela Snowa patii dnes jiz ke stéZejnim dflim strukturdlniho filmu, ocitujeme &dst
jeho vlastnich pozndmek z roku 1967: ,,WAVELENGTH byl natoten b&hem jednoho tydne
v prosinci 1966, predchdzel mu viak rok pozndmek a podivné neartikulovanych tvah.
Byl sestithdn a prvni kopie byla k vidéni v kvétnu 1967. Chtél jsem vytvorit jakousi su-
marizaci svého nervového systému, nibozensky ladénych domnének a estetickych ideji.
Zamyslel jsem jakysi ¢asovy monument, ve kterém by byla stejné oslavena krdsa i chmu-
ra, zamyslel jsem udélat jakousi definitivni vypovéd o isté filmovém prostoru a &ase, ba-
lancujici mezi ,iluzi* a ,skutecnosti, a to vie se zietelem k vidéni. Prostor za¢ind na oku
kamery (resp. divdka), je ve vzduchu, pak na platné a pak uvnitf pldtna (v mysli). Film je
plynulou pétaétyficetiminutovou transfokaci jdouc z nejsirstho zdbéru a# k dplné nejuz-
$imu na konci. Film byl natd¢en pevné fixovanou kamerou umisténou na jednom konci
osmdesdt stop dlouhého podkrovi a zaméfenou na protéjii konec, na ¥adu oken a ulici.
Toto prostredi a akce, kterd se tu odehrdvd, jsou jakymisi kosmickymi ekvivalenty. Pro-
stor (stejné jako transfokace) je naruSen ¢tyFmi lidskymi uddlostmi veetné smrti. V téch-
to piipadech se vidy objevi synchronni zvuk, hudba a mluvené slovo, objevuji se zdroven
s elektronickym zvukem generdtoru produkujictho sinusoidu, kterd jde od nejnizsich
frekvenct (50 Hz) do nejvyssich (12 kHz) v priibéhu celych étyficeti minut. Je to jakési
totdlni glissando, zatimco film je spiSe crescendo a rozprostranéné spektrum umoziujici
vyuzit darii proroctvi i paméti, jak ndm to miize poskytnout pouze film a hudba.*®
Wavelength je jedineénym divdckym zdZitkem, ktery se ndsledné s kazdym novym
zhlédnutim umociiuje. Pravé proto, Ze divdk vi, co ho ¢ekd, miiZe se od zaddtku preladit
i na vinovou délku autorovu a ponofit se do samotného aktu vidéni.

Sdm Michael Snow se ve svych tvahdch &asto odvoldvd na Cézanna a jedt& vic spatiu-

je své kofeny v dile Vermeerové. Je to myslim stéZejni moment, nebof obecné uzndvany

7) P. Adams Sitney,c.d.,s. 371.
8) Cit. tamtéz, s. 375.
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vyklad avantgard vidy vychdzi z kubismu a futurismu. Takovy pfistup je ovSem ke $ko-
dé& celého pojeti (a to nejen strukturdlniho) filmu. Opustme tedy nejen Sitneye a Snowa
a vrafme se k holandské malbé sedmnactého stoleti. Tam totiz nachdzime poécatky struk-
turalniho filmu — nebo viibec filmu jakoZto filmu zbaveného vii sluzebnosti divadelni
& literdrni.

Vychozim podnétem ndm bude Vermeerova Mlékarka (a ostatné celé dilo Vermeerovo).
Vermeer totiZ tematizuje samu plochu pldtna a naprosto odlisnym zptisobem buduje
obrazovy prostor tim, Ze jej vrstvi nejen do hloubky za pldtno, ale ,,dopfedu®. Rovnéz
Vermeerovo uchopeni ¢asovosti, kdy se dostavd dovnitf okamziku, kdy chdpe uréitou ¢a-
sovou rozsaznost okamziku, jej zcela vyélenuje z tehdejsich proud malby. A tfetim roz-
hodujicim momentem jeho obrazfi je svétlo a setkani svétla a hmoty. Na ruku nam zde
jde samoziejmé i zddnlivd bezobsainost Vermeerovych obrazii. Nejsou to pompézni li-
¢enfi staro- ¢i novozdkonnich vyjevi ani Zanrové obrazky zatuchlych holandskych hostin-
cti a nevéstinetl, jak jsme zvykli u jeho souputnikii. Vlastné tady jakoby ..o nic nejde®.
Divka prosté stoji u stolku a nalévd mléko — v tomhle prostém a jednoduchém aktu je ale
zarodek strukturdlniho filmu Sedesdtych let. Michael Snow je pii tomto srovnédni nesne-
sitelné akéni, Peter Kubelka az zbyteéné dynamizujici — a tak jediny Kurt Kren (aniz to
on sam kdy pfiznal) se nejduslednéji pokousi zpfitomnit sdm akt vidéni. Je zardzejici, ze
tyto kvality dokdzal v Krenové filmu odhalit pravé Wim Wenders. K filmu 15/67 TV na-
psal: ,,[...] A takovy maly bdje¢ny film Kurta Krena TV, s nimz si nikdo nevédél rady,
protoZe tvrdosijné skryval jakykoli ndznak toho, Ze ukazuje vidéni, takze se uz nedalo
sledovat nic jiného nez ono vidéni.*” Wenders oviem uvidél, ale neproziel, takze se
uchylil do Paris, Texas, aby se posléze ukonejsil berlinskymi andély, aniz by piiznal, Ze
hebrejské rudh je rodu zenského, a nezbylo mu, nez preladovat radio pfi cesté do Lisa-
bonu. Sustén{ andélskych k¥idel zaslechl jen z povzdali.

Dal&im u Sitneye zmifiovanym autorem je jiz vySe uvedeny Paul Sharits, ktery ke své-
mu filmu N:O:T:H:I:N:G (1968) doddva: ,,Film odvrhne vse (viechny pfitomné defini-
ce ,néc¢eho’), co by mu stdlo v cesté byt svoji vlastni skutec¢nosti, odvrhne vse, co by
mohlo divdkovi zabratiovat ve vstupu do zcela novych rovin védomi. Tématem filmu,
lze-li to ovSem nazyvat tématem, je, Ze se zabyvd onim ne-srozumitelnym, nemoznym,
a zabyvd se jim zptisobem tizce a presné konstruovanym. Film nechce ,znamenat® néco
(something) — bude ,znamenat‘, a to zcela konkréinim zpisobem, nic (nothing).
Z redlnych predméti se tu na nékolika poli¢eich objevuje Zarovka a na nékolika zidle,

el

jinak je cely film jakousi energetickou vibraci barev a rytmi inspirovanych jednou
tibetskou mandalou: ,Tato formdlné-psychologickd kompozice sméfuje progresivné
ke stdle intenzivnéj&im vibracim (za pomoci symbolickych barev bilé, zluté, ¢ervené
a zelené) dokud neni dosaZeno stfedu mandaly. [...] Druhd polovina filmu je v jistém
smyslu k té prvni inverzni [...]. V podstaté se viibec nezajimam o mysticky symbo-
lismus buddhismu, pouze o jeho mocnou, intuitivné povstdvajici (vznikajici) imagina-

tivni silu,“"

9) Wim Wenders, Dech andélii. Praha 1996, s. 12.
10) Cit. dle P. Adams Sitney,s. 385.
11) Cit. tamtéz, s. 386.
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Jan Vermeer van Delft: Mlékaika
(ast 1658 — 1660; Rijksmuseum., Amsterodam)

Znovu se nam tu navozuje otdzka, kterou si mnoho divdki ¢asto klade podobné jako
u Mlekarky: O ¢em to vlastné je? V bézném hraném filmu — a je lhostejno, zda je to béz-
ny komercéni akéni film, ¢i film tzv. umélecky, jde v podstaté o sdélenti, a to v celé §ifi
tohoto pojmu, tedy od ryze informativniho az po ¢isté emotivni, tedy od jizdniho fddu
az po bdsen o zeleznici. Pfikladem prvniho (,,jizdniho Fadu*) ndm mize byt bézny aké-
ni film ¢i sladkobolny piibéh, v némz divdkovy emoce nevychdzeji z vlastnich filmo-
vych kvalit dila, nybrZ pouze z predvddéné reality. Od sdélovani akce (vnéjsi) se po-
stupné smérem k emotivnimu sdéleni jde k akei vnitini, ke sdélovini ideji (Ejzenstejn)
¢i urcitych psychologickych stavii a procesti (tieba Bergman). Spolu s tim také dochdzi
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k vyuzivdni ¢isté filmovych prostiedkii, za néZ jsou v tomto typu kinematografie pova-
zovany kamera, stiih, zvuk, dramaturgickd vystavba, rezie atp). Naproti tomu u struktu-
rdlniho filmu lze o néjakém sdéleni (a to i ryze emotivnim) mluvit jen stézi, ba dokonce
viibec ne.

Strukturdlnimu filmu (a o Sharitsovi to rovnéz plati) nejde o Zddné sdélenti, ale o sdileni,
presnéji o sdileni urc¢itého spole¢ného stavu védomi. Tady se ndam mize objevit velmi
¢astd ndmitka: Vzdyt prece ve filmu jde vidy o to, aby autor (reZisér) dosdhl u diva-
ka prostiednictvim zhlédnutého dila svého zdméru! U bézného hraného filmu je tento
proces zna¢né omezen. Autor, ktery by i nakrdsné chtél dosici onoho ,,spole¢ného stavu
védom{ s divikem™, je omezen piibéhem a postavami (herci) — a pravé to mu brani v bez-
prostfednim piisobeni. RezZisér je spoutdn postavami, kamerou, tim Ze vlastné vSe tlumo-
¢i prostfednictvim piibéhu, Ze je zdvisly na procesu identifikace divdka s postavou, na
nutnosti neustéle budovat iluzivni filmovy prostor, ktery vice nebo méné odpovid4 jaké-
musi prostoru ,,tam venku®. Je sevfen do klesti ¢asu: do nutnosti ¢as neustdle stladovat
¢i natahovat, ale mdlokdy md moZnost nechat ¢as byt.

Jak vidno, z tohoto pohledu se veskeré ,.filmové femeslo” (nebo chceme-li filmovy ja-
zyk, ¢i fed), jak se s nim studenti filmovych $kol seznamuji (a filmové védce nevyjima-
je), jevi jako nesmirné ziizeni celé sféry kinematografie do velmi tésnych mantineld.
Odtud pak vznika to, co bychom mohli podle Gidala nazvat strikturdlni film, tedy jaky-
si opak filmu strukturdlniho.” Strukturdln{ film promlouvéd k divdkovi bezprostiedné,
tedy opravdu p¥imo, nebot je sam sebou. Pokusy o jeho ,,symbolicky* vyklad mijeji efl,
nebot’ tu nejde o néjaké piekldddni (¢i prendseni, sdélovdni) vyznamd, ale o sdm akt
uskuteénéni (povstavdni) v pritbéhu filmové projekce.

JistéZe lze Zdky jiZ na zdkladni Skole naudit rysovat a konstruovat rizné geometrické
obrazce, fesit tilohy a tfeba jim i ,,natlouct do hlavy®, jak lze rozdélit dsec¢ku v poméru
zlatého fezu. Dokud ale sami nenahlédnou, Ze toto rozdéleni tsecky je (jak ¥ikd Platén
v dialogu Timaios) ze viech nejkrdasnéjsi, dotud nebude jejich Zivot obohacen, stejné
tak jako nebude obohacen Zivot toho, pro koho Vermeerova Mlékarka ztistane jen plno-
tuénym dévéetem nalévajicim mléko.

2. Piredchiidei strukturalniho filmu

Pfi hleddni pfedchideti strukturdlniho filmu se ndm jasné vyjevi linie filmt tdhnou-
cich se od samého zaddtku kinematografie. Nelze vynechat italské tviirce Bruna Gorru
a Arnalda Ginnu s jejich ¢ldnkem z roku 1912 Musica Chromatika, ve kterém otviraji
otdzku vztahu barvy a hudby. Uverejnili jej poté, co jiz sami kolem roku 1910 vytvori-
li své prvni filmy, rué¢né malované piimo na filmovy pads.

K predchiidctim strukturdlniho filmu patii, pfedeviim (a pouze) svou ranou tvorbou
Hans Richter, Walther Ruttmann 1 Viking Eggeling. Nejd@lezitéjsi je v tomto ohledu
Ruttmannova staf z roku 1919 Malerei mit der Zeit. Na zakladé zkuSenosti s tvorbou sou-
dobych abstraktnich avantgardistf vidi film jako novy druh moderniho uméni stojici

12) Srov.: stricture = staZeni, stah, ziiZeni.
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mezi malifstvim a hudbou: ,,Jde o uméni pro oéi, které se odlifuje od malitstvi tim, Ze se
odehrdva v ¢ase (tedy jako hudba), a Ze t&Zi5té& jeho uméleckosti netkv{ (tak jako je tomu
u obrazu) v redukci pfibéhu (af uz redlného nebo formélniho) od jednoho momentu,
nybrz pravé v jeho ¢asovém rozvoji. Pravé proto, Ze se toto uméni odviji v ¢ase, je jednim
z jeho nejdillezitéjsich (prvkil) stavebnich kamenii dasorytmus (Zeit-Rythmus) optické
uddlosti.*"”

Pozapomenutym predchiidcem strukturdlniho filmu je bezpochyby Werner Graeff, jehoz
filmové partitury z roku 1923 KoMPOSITION 1/22 a II/22 jsou velmi blizké tém, jaké
najdeme o pétatficet let pozdéji u Kubelky a hlavné u Krena. DilleZité je Graeffeovo uvé-
doméni si vyznamu pomlky (pauzy). V popisu ke své partituie uvads: ,,[...] Cerné oka-
mZiky [doslova svétlaprosté] u VIII a u XXX nepfisobi jen jak klidovd pauza, nybrZ jako
napéti, pfedevsim proto, Ze se divdk béhem predchozich okamziki (mezi XX do XXIX)
dostal do silného stavu vzruent. [...] V této kompozici jde o pokus, za pomoci elemen-
timich optickych a elementdrnich filmové-technickych prostredkfi, poskytnout di-
viktim silné dojmy s takika télesnymi udinky (ddery, zdskuby, tahy, tlaky aj). Nejdfile-
Zit€jsi roli pii tom maji vytvofend obménovani mezi ¢dsteéné olekdvanym a tplné
prekvapivym.“'"

Z Francouzskych avantgardisti nds mohou zajimat jediné Henri Chomette a Fernand
Léger, spolupracujici s Dudley Murphym. V MECHANICKEM BALETU se neimituje redlny
pohyb pomoci animaci, ale vytvdfi se rychlou montdZi, narufovdnim vnitini kontinuity
zabérti, vystfizenim nékolika okének, opakovdnim — a to 1 ve formé& smyé&ek. V zddném
piipadé tu nejde o vytvofeni néjaké narativni akce, jako je tomu v MEZIHRE ¢i dokon-
ce v ANDALUSKEM PSU. Otdzkou je, do jaké miry je cely film opravdu Légerfiv a zda to
nebyl pravé Murphy, kdo do néj vnesl jedineénosti ve francouzském kontextu nevidané.
Chomette, jako predchiidce strukturdlniho filmu, je pro nds cenny nejen radikdlnim od-
mitnutim re-prezentativniho modu kinemagrafie, ale pfedeviim ,.éistym* uchopenim
zobrazované reality, tedy bez toho, Ze by realité vnucoval jakykoli estetismus ale naopak
hleddnim ¢isté fotogenickych vlastnosti reality (podobné jako to nalezneme u Krena
v15/67 1v,31/75 ASYL, 37/78 TREE AGAIN aj). DileZity je u Chometta rovnéz diiraz na ryt-
mus, zde oviem vychdzejici z vlastnosti snimanych objektl a ne jako cosi vn&jiné vtisté-
ného, jak to nalézdme u némeckych abstrakcionistii. Chomette k tomu iik4: ,,Je to pravé
rytmus, diky kterému miZe film vykfesat ze sebe novou silu (energii), a tak se vzdat logi-
ky faktd a reality objektd. [...] svébytny film, nebo chcete-li &isty film, zbaveny vSech
slozek dramatickych ¢i dokumentdrnich. [...] to je pravé to, co ndm nabizi skute¢né pole
k ¢isté filmové imaginaci, a z ¢eho povstdva to, co nazyvame vizudlni symfonif.“"”

Ze zbyvajicich francouzskych filmi je moZzné pfijmout snad uZ jen Man Raytiv NAVRAT
K ROZUMU, pii¢emz ale pravé jeho vyuziti rayogrami (rozsypand krupice predeviim) miize
byt také zdrojem pozdéjsich omyli v pochopeni, co to je strukturdlni film. TakzZe ne pro
krupici, ale pro odmitnuti pribéhu i symboli¢nosti je mozné jej priclenit do podhoubi
strukturédlniho filmu.

13) Cit. dle Walter Sc hob e rt, Der Deutsche Avant-Garde Film der 20er Jahre. Miinchen 1989, s. 105.
14) Cit. tamtéz, s. 49.
15) Cit. dle Film as Film, s. 43.
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Dal&im nepominutelnym tviircem v déjindch této kinematografie je Laszlé Moholy-Nagy
se svym LICHTSPIEL, SCHWARZ-WEISS-GRAU z roku 1930 (Vzpomerime, Ze tyZ ndzev — Licht-
spiel — pouzival pro oznaceni svych Opust jiz Walther Ruttmann.) Jak uvddéji Scheugl
a Schmidt jr., mélo se toto dilo ptivodné sklddat ze Sesti &dsti, které mély predstavit jed-
notlivé formy svétla: Zhnouei zdpalku, automobilové reflektory, nejriiznéjsi svételné re-
flexy, mési¢ni svétlo a rozklad svétla pomoci hranoli do jednotlivych barevnych slozek
a posledni ¢dst byla realizovdna formou tzv. svételné rekvizity. Vy&e zminéni autofi viak
Moholy-Nagyovi ponékud kiivdi, co se tyce vysledného vyznéni filmu, nebof tvrdi, Ze
sestdvd z dokumentdrnich zdbéri rotujici svételné rekvizity, zatimeo velké detaily celé
fady nejriznéjsich diska, rastril, zrcadel, zakfivenych ploch spolu vzdjemné prolinané
vytvdreji abstraktni hru svétla a stinu. Film proto pisobi rozpolcené, protoze neni ani ¢is-
tym dokumentem, ani ¢isté abstraktnim filmem™'”. Zabéry ve filmu totiZ nemaji ani v nej-
mensim dokumentdrni charakter. Mohou se tak jevit jen takovému divikovi, ktery nenf
schopen se zbavit reprezentativni povahy filmu, ktery neustdle k vidénym zdbértim pfira-
zuje jakysi ,,redlny svét tam venku®. Jak Moholy-Nagy uvddi ve své slavné bauhausovské
wucebnici® z roku 1925 Malerei, Photographie, Film: ,,Mnozstvi svételnych jevii miizeme
zvét§it pouZitim mechanického pohyblivého svételného zdroje. [...] Pravé takové malé
pohyblivé plosky s nejriznéj§imi vzorky povrchii protinajici (prochdzejici) postupné
proudem svétla mohou vytvaret plynulé varia¢ni zmény v citlivé vrstvé filmu.“'” I kdyz
Lichtspiel patii predevsim do proudu abstrakini kinematografie a ve svych disledcich
bude mit pokracovatele ve CtyFicdtych letech v Newyor¢anovi Dwinellu Grantovi, oboji
spojuje hlavni motiv svétla a interakce svétla s hmotou, ktery bude jednim z témat struk-
turdlniho filmu, byf nikdy takto ¢isté a analyticky studovanym.

Jednim z nejvyznamnéj$im predchiidei strukturdlniho filmu je oviem Dziga Vertov, kte-
ry ve svém MUZI S KINOAPARATEM (1929) zcela o¢ividné ukazuje kameru jako néstroj ana-
lyzy pohybu a projektor jako ndstroj jeho syntézy, ¢imz zcela zviditeliiuje samu podsta-
tu vytvafeni iluze pohybu v kinematografii. RovnéZ tak Vertovovo hleddni zdkladniho
filmového prvku, kinogramu, nachdzi spojitost nejen s Graeffovym pochopenim vyznamu
pauzy, ale najde své odezvy i v ivahdch Kubelkovych. Vertov k tomu #ikd: ,,Materidlem —
zakladnimi elementy tohoto pohyblivého uméni jseu intervaly (pfechody od jednoho po-
hybu k druhému), ale ne pohyb sdm. Organizace pohybu je organizovdnim jeho slozek,
to znamend intervalG v rdmei uréité fraze. A rovnéz tak dilo samé se vytvaii z jednotli-
vych frazi, tak jako se jednotlivé frdze vytvdreji z intervald pohybu.“"

Vertov se tu ve svych teoretickych ndhledech dostdvd aZ k tomu, co bude o Sedesit ¢i
sedmdesit let pozdéji nazvano sobépodobnostni strukturou filmového dila v iivahdch in-
spirovanych Mandelbrotovou fraktdlni geometrii.

Ciselné rozpisy presnych délek jednotlivych zdbérdi pro nékteré sekvence z MUZE
S KINOAPARATEM nejsou nepodobné tém krenovskym z let Sedesdtych az devadesatych.
Sdm proces zviditelnéni vlastniho aktu filmové projekce (véetné zviditeliiovani vzta-
hu mezi obrazem v klidu, v pohybu a iluzivnosti vytvdfené strhovacim mechanismem)

16) Cit. tamtéZ.
17) Cit. tamtéz, s. 56.
18) Cit. tamtéz.
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Dziga Vertouv:
Rozpis sekvenci pro film Muz s kinoapardtem

dojde velkého uplatnéni predevsim v Evropé v letech Sedesdtych, a to jednak v dile
Malcolma LeGrice (napf. THE LITTLE DOG FOR ROGER) a predevsim ve filmech manze-
It Wilhelma a Birgit Heinovych (nap¥. ROHFILM), ve kterych sahnou na samé dno filmo-
vé materie. Je proto tieba ,,o¢istit* Vertova, ktery je predeviim nékterymi dokumenta-
risty pejorativné oznacovan za formalistu, a z néhoZ si vétsina lidi odnesla pouze ono
vykfi¢ené ,.Zizit vrasploch®, pfi¢emz se zapomind, 7e Vertov doSel mnohem d4l, totiZ aZ
k jakémusi ..film vrasploch®.

| Poslednim z fady tviireq, kteff tvofi podhoubi strukturdlniho filmu, je americkd avant-
gardistka ukrajinského ptivodu Maya Derenovd. Do ndmi sledované linie ji zafazujeme
predevsim pro jeji film z roku 1948 MEDITATION ON VIOLENCE, ktery je vystavén presné
podle t{ stupni tradi¢niho ¢inského bojového uméni, a tomu odpovid4 i struktura celé-
|  ho filmu. Derenovd navic pracuje v druhé poloviné filmu se zpétnym pohybem kamery
(coZ ovSem bézny divdk ani nepostiehne) ve snaze dobrat se cyklického pohybu bez
pocdtku a konce. ,.Strukturdlné® pracuje i s hudbou, kterd tu ndstupem jednotlivych nd-
stroji (napf. bubnti) pfedznamendvd vyrazné obrazové zmény. Derenovd zamyslela vy-
uzit strukturdlni principy rovnéz ve filmu inspirovaném poezii haiku, k jeho# realizaci
uz nedoslo.

Bilance predchiidcd strukturdlniho filmu se tedy jevi nasledovné: Corra a Gina jsou
cenni pfedeviim pro svoji snahu transformovat strukturu hudebniho dila do podoby &is-
té barevnych promén realizovanych na filmovém pdsu. Némedti abstrakcionisté piinesli

o7

]




ILUMINACE

Martin Cihdk: K teorii strukturdlniho filmu

Time Minutes
0 1 2 3 4 5 6

8 9 10 N

-1

i, 5 8 - s &

WU-TANG SHAO-LIN SWORD SHAO-LIN

. : A PARABOLIC CURVE
WAUETANG FLUTE EXTENDING INTO INFINITY

THE ULTIMATE
OF VIOLENCE |
1S PARALYSIS

SILENCE |

ACTION
PHOTOGRAPHED IN
REVERSE FROM HERE
TO END OF FILM

WU-TANG

Maya Derenovd:
Graf pro film Meditation on Violence

na jedné strané odmitnuti narace a na strané druhé vyzdvihli rytmus (& Gasorytmus)
jako zdkladni princip filmu. Graeff pochopil, Ze proti tomuto abstraktnimu kinetismu
je tfeba ponofit se do prdzdnoty pauzy, kterd ddvd vemu okolnimu povstat, tak jako
tfeba tato pismena jsou moZn4 jen diky bilé pauze mezi nimi. Francouzi, hlavné Cho-
mette, uchopi fotogenické vlastnosti reality (to souvisi s diskutabilnim patym bodem ¢i
axiomem sitneyovské charakteristiky), pfi¢emz ponékud bojdcné zaklepaji na dvitka
non-reprezentativniho charakteru filmu. V Némecku Zijici Madar Ldszlé Moholy-Nagy
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upfednostni svétlopisny charakter filmu a tematizuje setkdni svétla a hmoty. Dziga
Vertov se pokusi demaskovat sdm princip vzniku i vnimdni filmu a dojde az k matema-
tizovanym strukturdm sekvenci. Maya Derenovd odkojena baletnimi kreacemi nesmé-
le nahlédne do pokojiku, v némz Kren bude vytvaret své grafy zcela intuitivné véren
matematice geometrického ndzoru.

3. Evropsky strukturalni film

Poctdtky tohoto hnuti, které pozdéji dostane ndzev strukturdlni film, zdaleka predchd-
zeji pocatktim obdobnych tendenci na kontinenté americkém. P Adams Sitney v knize
Visionary Film vSak veskeré tendence blizké strukturdlnimu filmu redukuje na dilko
Kubelkovo.

Kolébkou evropského strukturdlniho filmu je Viden. V poloviné padesatych let tu vzni-
kaji prvnf dila (Kubelka, Kren aj.), jeZz budou pozdéji oznacena nédlepkou ,,videnskd
tkola formdlniho filmu®. V poloviné let Sedesatych vstupuji na scénu evropského struk-
wrdlntho filmu v Némecku manzelé Heinovi, ktefi sblizuji ,.¢isty* strukturdlni film
s materidlnimi postupy blizkymi hand-made a found-footage filmam.

V britském strukturdlnim filmu konce let Ssedesatych se tési velké oblibé predevsim vy-
uziti smycek a trikdi realizovanych optickou kopirkou. Mohli bychom dokonce mluvit
o tom, Ze pravé kopirka se poc¢dtkem sedmdesatych let stavd jednim z hlavnich tviréich
ndstrojii ve filmech autorti jako je Ewens, Crosswaite, Hammond, Legget a dalsi.

V roce 1972 vytvaii Mad’ar Gabor Bddy Sestiminutovou studii VADASZAT KIS ROKARA
s podtitulem Syntaktické skupiny, v niZ se snaZi realizovat své koncepce strukturdlniho
filmu. V Polsku nalezneme ozvuky strukturdlniho filmu v dilech Bruszewského, Roba-
kovského ¢1 Waska, oviem zde sméfujici uz spiSe do oblasti expanded cinema.

V Cechéch se strukturdln film objevuje a# v druhé poloviné let devadesitych a je své-
zén piedeviim s dilem Martina Blazi¢ka, ktery ve svych filmech spojuje ¢isté vytvarné
postupy hand-made filmi s pfesnou (tu vice tu méné) strukturdlni vystavbou. (TEST,
STUDIE 2 — 7). Na druhém pdélu &eského strukturdlniho filmu soucasnosti stoji Martin
Jezek, ktery vytvdii své hrané, aviak nenarativni filmy na zdakladé pfesnych schémat.
Napiiklad ve filmu VERTIKALNI PLAN je mu takovym zdvaznym schématem struktura
menstrua¢niho kalendare.

4. Peter Gidal - proti vSem

Nejvyznamnéjsi a v jistém smyslu i nejradikdlnéjsi je ve svém uchopent teorie struktu-
rilntho filmu Angli¢an Peter Gidal. V roce 1975 vychdzi v revui Studio International
rozsdhld stal s ndzvem Teorie & definice strukturdlniho/materidlniho filmu, jejiz vyznam
nespocivd jen v ostrém odmitnut{ toho, co nazyvd dominantn{ kinematografii. Gidal, vé-
ren své levicové orientaci, tu ¢asto mluvi o ,.ideologickém Skrceni* bézného hraného
filmu a rovnéz se velmi rychle vypofdddvd s autory, jiz jsou ve filmologickych kruzich
povazovani za takzvané umélecké. . To, co by nékteif reziséri, ktefi se sami oznacuji za
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levicové, radi vysvétlili v pojmech dialektiky, je ve skute¢nosti pouhd kamufldz pro iden-
tifikaci, pfi¢emz nabizeji stdle stejné staré zbozi. Podivejte tfeba na Antonioniho nebo
mnohem méné talentovaného Bertolucciho, Pasoliniho, Loseye, nemluvé uz vabec o od-
danych pravi¢dckych rezisérech jako Ford, Kazan, Bergman a Russell.“"”

Vyznam Gidalovy price je o to cennéjsi. Ze mi¥i i do vlastnich fad a upozornuje na ska-
I povrchniho chdpdni strukturdlniho filmu. Sdm ndzev ukazuje k tésné souvislosti ¢i
spjatosti strukturdlniho a materialistického filmu. Opravdu je t¥eba slovo materialist
chépat také jako materialisticky, a to bez ohledu na to, jaké u nds v Cechdch mame s ma-
terialismem zkuSenosti. Stejné tak Gidalova levicovd orientace md pramalo spolecného
s nasim chdpdnim tohoto oznaceni a je pochopitelné mnohem blizsi tomu, jak bylo cha-
pdno napiiklad v hnuti Rock in opposition..

Gidalova prdce vysla ve chvili, kdy prakticky konéi zlatd éra materidlniho/strukturalni-
ho filmu, takZe si miiZze dovolit vyjmenovat svoji fadu tituld, které do této skupiny néle-
zeji.*” Gidalliv seznam je opravdu zvldstni, a to nejen proto, Ze zde zahrnuje i dila presa-
hujici rdmec strukturdlniho filmu a bliZici se svou koncepei spiSe k expanded cinema
(napf. pro tii platna uréeny DIAGONAL Williama Rabana). Také absence manzelt Heino-
vych v tomto seznamu je na povdzenou, stejné jako redukce Sharitsova dila na tfiminuto-
vou pasdZ z filmu Fluxusu. Rovnéz zatazeni Krenova filmu 27/71 AUF DER PFAUENINSEL
(minutovy freihdindig film z vyletu z Brusem) se mi nezdd piipadné, zatimco jind Kreno-
va dila patiici do strukturdlniho filmu zGstdvaji opomenuta (4/61 MAUERN POS.-NEG. UND
WEG, 6/64 MAMA UND PAPA, 28/73 ZEITAUFNAHME/N/). MoZn4 tu hraje uré¢itou roli snaha
upiednostnit anglické tviirce na tikor jinych evropskych zemi. Nebylo by ani divu, nebof
anglickd avantgarda let Sedesdtych (a teoretické prdace o ni nevyjimaje) se potyka s kom-
plexem jisté ,,zpozdénosti. Diky hnuti free cinema vlastné nebyla v Britdnii v prvni
poloviné Sedesdtych let pocifovdna potfeba vymezit se vii¢i hranému filmu a diky jisté
kvalité free cinema vyschlo podhoubi anglické avantgardy doéista. Zlomovym rokem se
stdvd rok 1966, kdy Bob Cobbing organizuje v Londyné Destruction in Art Symposium
(DIAS), na némz poprvé vystupuji i vidensti akcionisté a jsou zde promitany i Krenovy
filmy. Cobbing také organizuje prvni projekce filmi hnuti New American Cinema. Kon-
cem roku vznika (byf z podnétu Amerié¢ant Zijicich v Britdnii) London Filmakers’ co-op,
ktery se stane nejen platformou avantgardnich filmait, ale pferoste 1 v jednu z nejvy-
znamnéjsich distribu¢nich spoleénosti ,,podzemniho® filmu. Tehdy nastupuje prvni vlna
tviireti: Malcolm LeGrice, Peter Gidal, David Larcher, Jeff Keen, Anthony Scott. Po nich
pak pfijde zac¢dtkem roku 1970 ,,dalsi vlna®, jako jsou Ewens, Crosswaite, Hammond
a jini, jejichz hlavnim tv@iréim ndstrojem se stdv4 filmové kopirka. Dilo jiného vyznam-
ného filmaie té doby Davida Dye, oznacované jako sculptural cinema, v3ak jiz spadd
mimo rdmec ndmi sledované linie.

Vrafme se zpitky k nékterym stéZejnim Gidalovym mySlenkam: ,,Strukturdlni/materidl-
ni film chee byt neiluzivni. V procesu vzniku filmu se uzivaji takové postupy, které usti
v demystifikaci nebo pokus o demystifikaci filmového procesu. [...] Kazdy film je za-
znamem (ne reprezentaci a ne reprodukei) svého vlastniho vznikdni. Produkce vztahu

19) Peter Gidal, Teorie & definice strukturdlnitho/materidlniho filmu. Jluminace® 11, 1999, & 3, s. 32.
20) Tamtéz, s. 46n.
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(zdbéru vici zabéru, zdbéru v policku, filmového zrna viiéi policku aj.) je zdkladni
funkef, kterd je v pfimém protikladu k re-produkei vztah@i.“ K bliz&imu vysvétleni ma-
teridlntho filmu Gidal dodava: ,,Jestlize vysledné dilo magicky potlacuje postupy, které
existuji v procesu jeho vzniku, pak takové dilo neni materidln{ (materialistické).**"

K ¢asto zmifiovanému pojmu obsah Gidal piZe: ,Ve skute¢nosti je pravy obsah formou,
forma se stavd obsahem. Formou rozumime formalni operaci, nikoliv kompozici.* Posun
oproti Sitneyho statickému chdpani strukturdlniho filmu je evidentni. Pro Gidala je
film — stejné jako jeho sledovani diviakem — pfedeviim proces. Upozoriiuje na fadu for-
malismi, které jsou v rozporu s jeho chdpdnim strukturdlniho filmu. Za v8echny jmenuj-
me alespon priklad s pouZitim ¢erného blanku: ,,uziti ¢erného blanku, vestfizeného do
filmu tak, Ze md vytvofit pfedstavu ¢asu, kdy byla kamera vypnuta, je jednou z nejnebez-
pecnéjsich mystifikaci. [...] uZiti ¢erného blanku totiz pfedpoklddd pfimou reprezenta-
ci ¢asu, kterou ovsem ve skutecnosti neni. Nastoluje pfimou reprezentaci akce, kterou
miZeme nazvat ,motor kamery je vypnut® — tim ov8em neni. Tak se jednd o reprezentaci,
kterd nepredstavuje sebe samu. Stavi sebe samu jako zddni né¢eho jiného, ¢im ve sku-

€622)

te¢nostl neni.

5. Videnska skola formalniho filmu

Rakousky strukturdlni film (nebo chceme-li videtiskd $kola formdlniho filmu) je vibec
nejvyznamnéjsim tkazem od dob ruskych montdiniki, kdy Evropa casové predbéhla
vyvoj ve Spojenych stdtech. Podhoubim mu nepochybné byla druhd videniskd kola
(Schinberg, Webern, Hauer) a Vidensky filosoficky kruh (Gédel, Carnap, Wittgenstein)
a do ur¢ité miry i pfiborsky roddk Sigmund Freud. StéZejnim meznikem je tu rok 1952,
kdy Arnulf Rainer a Gerhard Riihm provedli akei s ndzvem Der Verlust und das Geheime,
v niz piedstavili nejen expresivni malby vytvarené naslepo, ale i rfiznd dal&i dila nava-
zuji na automatismus dvacdtych let. Byly tu éteny texty takovych autorti jako byli Pica-
bia, Mathieu, Tapies aj.

Riihm pfi této piileZitosti predvedl své klavirni jednoténové variace. V letech 1953 aZ
1954 se Rainer vénuje problematice proporel a svd matematickd vyjadieni dokldada dily
abstrakcionisti: Malevi¢e a Mondriana.

Ponechdme-li stranou Herberta Veselyho a Ferryho Radaxe, zlistanou ndm v ¢ele ra-
kouskych strukturdlnich filmait Peter Kubelka a Kurt Kren. Peter Kubelka je ve své
rané fazi silné ovlivnén formalnimi postupy Antona Weberna a pokousi se o totédlni for-
malizaci ¢asové formy. Sdm oznacuje sva dila jako metrické filmy, protoZe jsou vytvoie-
ny presné podle predem vytvoieného schématu. Jako ukdzku zde uvddim zestruénény
wpredpis® ke Kubelkové filmu Schwechater: ,,[...] stfidaji se obrazova poli¢ka s ¢erny-
mi a to takto: 1 okno ¢erné, 1 okno obrazek, 2 okna ¢ernd, 2 okna obriazku, 4 ¢ernd,
4 obrdzky, 8 ¢ernych, 8 obrazovych, 16 ¢ernych a 16 obrazovych oken a pak se cely pro-
ces opakuje. Film obsahuje rovnéz 12 pasdzi cervenych oken, kterd se smérem ke kon-
ci filmu objevuji stdle ¢astéji, rovnéz tak se prodluzuji az k zdvére¢nému (¢ervenému)

21) Tamtéz, s. 36.
22) Tamtéz, s. 43.
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Peter Kubelka pred partiturou svého filmu Arnulf Reiner (1960),
nahore studie k temuz filmu

zdbéru, v némz se objevi ndzev piva Schwechater. [...] Celkovd délka filmu je stanovena
na 1440 filmovych poli¢ek a v pribéhu celého filmu se museji alternovat pouze étyii
zakladni zdbéry.“*” Pravé ona ¢ernd policka tu vytvéieji jakousi formu pomlky ¢&i pauzy.
Pauza je tu chdpdna jako jedine¢nd uddlost v poli rytmu, coZ navazuje na Bouleze, ktery

23) Cit. dle Film as Film, s. 54.
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ikd: ,,Hudba neni uménim ténf, ale kontrapunktem zvuku a ticha.” Odtud se pak odvi-
ji Kubelkiiv vyrok, ze ,.film promlouvd mezi jednotlivymi policky*. Maximélnim dota-
ienim téchto Kubelkovych formalistnich tendenci je bezpochyby film ARNULF RAINER
zroku 1960, ktery je cely slozen pouze z bilé a ¢erné.

Autor uvefrejnil partituru tohoto filmu, tedy pfesny rozpis délky a poradi v jakém se maji
bilé a ¢erné zdbéry stiidat, aby si mohl kazdy sdm podle této partitury film vytvorit.
Teoretické otdzky o podstaté filmu jako takového naznacuje Kubelka: ,,Film neni pohyb,
to je prvni véc. Film je projekef statickych obrazi, které se nepohybuji, ale které nésle-
duji ve velmi rychlém rytmu. A teprve vy (divdci) si do toho vkladéte dojem ¢i iluzi po-
hybu. Film je tedy velmi rychlou projekef svételnych impulst. Tyto svételné impulsy se
vytvafeji ve chvili, kdy film prosvétluje svétlo projektoru — na pldtné pak mitiZzete nechat
povstat tvar, [...] mate moznost vloZit svételné dimenze do ¢asu.“*"

Zatimco Kubelka je ve své rané tvorbé striktné formdlni a jeho formalismus je zaloZen na
¢iselnych faddch a kombinatorice, druhy vyznamny (ba pfimo nejvyznamnéjsi) predstavi-
tel videniského strukturdlniho filmu, Kurt Kren, je ve svém pfistupu k filmu nejen spon-
tinnéjsi, ale predev&im ,,geomelrictéjsi™ (nez ,,algebraicky* Kubelka). Bylo by dokonce
mozné fici, Ze mezi obéma autory zeje piiblizné takovd propast jako mezi ¥eckou matema-
tikou geometrického nazoru (Kren) a arabskym algebraickym kalkulem (Kubelka). Tento
rozdil nent jen ve vnéjsi tvdinosti jejich partitur, ale v tom, jak rozdilné chédpou film.
Kdyz se divime na Krenovy filmy, neni nezbytné nutné analyzovat autorovu techniku
(i kdyz se tomu za chvili budeme vénovat) ¢i jeho systém. Neni nutné je ,,prokouknout®,
dilezité je predeviim vnimat. Peter Weibel hovoii v souvislosti s Krenovym dilem o tzv.
opseografii, kterou stavi do opozice vii¢i kinematografii a tvrdi: ,.Kren organizuje jed-
notlivé intervaly tak, aby rozbil pohyb, a tim aby narugil béZny zptisob vidéni kontinu4l-
ntho proudu podnétd. Filmové zdbéry mu jsou materidlem k organizovani percepénich
procesti a nikoli k piedstirdni pohybu.“*” Nutno podotknout Ze Krenova vlastni tvorba
daleko pfesahuje rdmec strukturdlniho filmu. Kren ve svém dile atakuje oba dva hlav-
ni proudy montdze — jak narativni (Griffith) tak asociativni (Ejzenstejn) — a nahrazuje
je na jedné strané geometricky organizovanou strukturou a na strané druhé svobod-
nym volnym gestem, blizkym tomu, co Jonas Mekas pozdéji oznaéi (nikoli u Krena ale
u sebe), jako metodu okamzité strukturace reality, tedy zjednodu$ené redeno okamzity
wstith v kamere®.

Podivejme se kradtce na stavbu Krenova filmu 3/60 BAUME 1M HERBST z roku 1960, ktery
ve svém seznamu uvadi 1 Gidal a ktery Malcolm LeGrice povazuje za prvni strukturdln{
film viibec.

Na ukdzku zde uvadim ¢dst jeho partitury, neboli jak fikd Kren: Kaderplan.

Na vodorovné linii je poradi zabéri, na svislé ose (origindl je na milimetrovém papite)
je vyznacena délka zdbéru (v poctu okének) — tedy prvni zdbér trvd jedno okénko, druhy
dvé, tfeti ti1, ¢tvrty Ctyfi, paty pét, Sesty opét étyfi, sedmy tii atd. Pfi¢emz tento pfesny
rozpis je dan pred natd¢enim a Kren po té jiZ ,,jen” chodil videnskymi parky a presné
podle néj natdcel rfiznd vétvovi. V pozdéjsi dobé Kren pracoval se schématy mnohem

24) Cit. tamtéz, s. 67.
25)H. Scheugl (Ed.), c. d., s. 87.

63




ILUMINACE

Martin Cihdk: K teorii strukturdlniho filmu

komplexnéjsimi a vyuzival i vicendsobnych
expozic (jako napi. ve filmu 33/77 KEINE
DONAU nebo ve svém autoportrétu 36/78
RISCHART). Jedineénym zptisobem vyuzil
rovnéz fady maseck ve svém mistrovském
dile 31/75 ASYL. Jde o jediny zdbér do
predjarni krajiny s cestou a stromy, ktery
vznikl v pribéhu jedenadvaceti dni, kdy

byl tentyz materidl vzdy znovu exponovin

P e ;i B ...; SE = ‘.'-._ a to pres rizné masky. Na obrdzku vidime
ATt et L —.’:— < schéma masky, kterd byla predstavovina
A3y i B pred objektiv kamery, na druhém obrizku

. vidime schéma postupného exponovani fil-

e S .:f‘. ._,.';"..‘_ '.f"‘.é‘ '.."‘ mu. Tedy kupiikladu prvni den natdéeni
s ahs BE 0 g Pk e, AR CIoR T AS ERRELT B bylo exponovino (pfes masku .,1*) prvnich
s | gk dvacet jedna metra materidlu, pak byla z4-

Soifincry e e i S RET vérka uzaviena a exponovalo se az v rozme-

zi mezi 29. a 41. metrem, pak opét zdvérka

Kurt Kren: uzaviena a dalSi jeji otevieni pfichdzi ai

Kaderplan pro film 3/60 Béiume im Herbst mezi 46. a 53. metrem atd. RovnéZ v ndsle-

dujici dny postupoval Kren presné podle
pfedem daného schématu. Vysledkem je vznik nového typu obrazu, ktery neni mozné vy-
tvofit jinak neZ prostfednictvim filmové kamery: v jednom obraze se tu setkdvdme s kra-
jinou pokrytou snéhem i tplné roztdtou.
Jinym piikladem Krenovy préce je pouziti fotografii, resp. diapozitivii, které jsou podle
zadaného schématu nasnimdny (zde se tedy napliiuje Sitneylv ¢étvrty axiom, obdobné
jako u Sharitse). Ve svém filmu 2/60 48 KOPFE AUS DEM SZONDI-TEST vyuzil jako predlo-
hu tvdre lidi ze stejnojmenného psychologického testu, kde bylo 48 fotografii rozdéleno
do Sesti riznych skupin, z nichz kazda obsahovala osm rtiznych typu.
Variovdnim téchto tvdfi, piipadné jejich detailt vytvaii jakysi eyklicky pohyb, v némi
jedna tvar prechdzi v druhou, a to tak, ze vnimame 1 tvdre, které ve filmu vabec nejsou
a které vznikaji v naSem vnimani v déisledku rychlych (jen nékolikaokénkovych) obrazo-
vych zmén. Jako by tu nikdo nebyl sam sebou, kazdy je kazdym a nikym. Takovy film lze
pochopitelné vidét nékolikrat a pokazdé jej budeme vnimat zcela odligné. Sim Kren
v tomto ohledu pfipomnél, Ze jednou ve Vidni se s nim chtél nékdo vsadit o sto Silin-
ka, Ze kdyz vidél film podruhé a potfeti, Ze to nebyl tentyZ film. Jindy mu lidé tvrdili, Ze
mezi tvafemi spatiili Hitlera ¢i jiné zndmé osobnosti, coz oviem pochopitelné ve filmu
neni. Film se tak stdvd jedinednym a naprosto neopakovatelnym perceptudlnim zazit-
kem. Privé o této jedinecnosti svédéi i epizoda z Mnichova, kde na Srot opily Kren vrhl
na pldtno ldhev s vinem, protoZe nepoznal sviij vlastni film a rozlicen se domnival, Ze jej
nékdo kopiruje.
Dostdvame se tak k zdvérecné otdzce, kterd kazdého jisté napadne: kde je prostor svobo-
dy strukturdlniho filmu, je-li vée dopfedné strikiné vazano pevnym schématem. Tedy
jakdkoli, aé jednoduchd nebo sebekomplikovanéjsi éiselnd rada (&1 schéma) vytvari svoji
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Kurt Kren pred zvétsenymi fotografiemi z filmu 2/60 48 Kipfe aus dem Szondi-Test

vlastni vnitini zébérovou dynamiku, a sice v zdvislosti na velikosti zdbéru, kompozici,
tonalité, tedy obecné v zdvislosti na ,,&itelnosti* zabéru. Napfiklad v 3/60 BAUME M
HERBST, ktery je snimdn pookénkové ruéni kamerou, dochdzi uz v osm oken dlouhém z4-
béru k ur¢itému tfesu, ktery je zcela nepravidelny, rovnéz tak nékteré vétvovi je pfe-
hlednéjsi, jiné sloZit&jsi, a tak mbizeme ve vysledku vnimat jako stejné (rfizné) dlouhé ty
zébéry, které jsou na filmovém pésu rtizné (stejné) dlouhé. Zde se tedy otvird skulina pro
vstup ndhody, kterd ozivuje fixni strukturni schéma a &inf z né&j Zivouci organismus, tak-
ze divak uz nesleduje film, ale své vlastni vnimani filmu.

Martin Cihdk (1964)
Filmar a uéitel. Vystudoval uéitelstvi na MFF UK a poté katedru stfihu na FAMU (pod vedenim Jozefa Valu-
Siaka a Drahomiry Vihanové). V soucasné dobé je doktorandem na katedfe filmové védy FF UK v Praze.

Publikovdni se systematicky vyhybd a vénuje se hlavné predndskové ¢innosti a vlastni filmové tvorbé.

(Adresa: Filosoficka fakulta UK, katedra filmové védy, ndam. Jana Palacha 2, 116 38 Prahal)
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Citované filmy:

Andalusky pes (Un Chien andalou; Luis Buniuel. Salvador Dali, 1928), Arnulf Reiner (Peter Kubelka, 1960),
Diagonal (William Raban, 1973), Dog Star Man (Stan Brakhage, 1963 — 1964), Eat (Andy Warhol, 1963),
Empire (Andy Warhol, 1964), Lichispiel, schwarz-weiss-grau (Laszlé Moholy-Nagy, 1930). Liule Dog for
Roger (Malcolm LeGrice, 1968), Mechanicky balet (Le Ballet mécanique; Fernand Léger, 1924), Mezihra
(Entr’acte; René Clair, 1924), Mu# s kinoapardtem (éelm’ék s kinoaparatom; Dziga Vertov, 1929), Ndvrat
k rozumu (Le Retour a la raison; Man Ray, 1923), N:O:T:H:I:N:G (Paul Sharits, 1968), Paris, Texas (Wim
Venders, 1983), Ray Gun Virus (Paul Sharits, 1966), Rohfilm (Birgit a Wilhelm Hein, 1968), Schwechater
(Peter Kubelka, 1958), Scorpio Rising (Kenneth Anger, 1963), Shower Proof (Fredd Drummond, 1968), Sleep
(Andy Warhol, 1963), Studie 2 — 7 (Martin Blazi¢ek, 1998), Test (Martin Blazi¢ek, 1997), Vaddszdt kis ré-
kdira (Gdbor Bédy, 1972), Vertikdlni plan (Martin Jezek, 1998 — 1999), Wavelenght (Michael Snow, 1967),
2160 48 Képfe aus dem Szondi-Test (Kurt Kren, 1960), 3/60 Béume im Herbst (Kurt Kren, 1960), 4/61 Mauern
pos.-neg. und Weg (Kurt Kren, 1961), 6/64 Mama und Papa (Kurt Kren, 1964), 15/67 TV (Kurt Kren, 1967),
27171 Auf der Pfaueninsel (Kurt Kren, 1971), 28/73 Zeitaufnahme(n) (Kurt Kren, 1973), 31/75 Asyl (Kurt
Kren, 1975), 33/77 Keine Donau (Kurt Kren, 1977), 36/78 Rischart (Kurt Kren, 1978), 37/78 Tree again
(Kurt Kren, 1978).
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Volume 11, 1999, No. 3 (35)

SUMMARY

ON THE THEORY OF STRUCTURAL FILM

Martin Cihidk

In Czech filmological literature, the notion of “structural film™ is virtually unknown. There is no wonder,
therefore, if many tend to bracket within the category of structural films for example certain hand-made
movies of Len Lye, Norman McLaren and others. Actually, the concept of structural film itself only adds to

[

the confusion: P. Adams Sitney who was the first o coin it failed to point out that the attribute “structural™
had nothing to do there with structuralism in the philosophical sense of the word.

In this brief outline of existing theories of structural film, I drew firstly on the chapter entitled Struetural
Film, in Sitney’s book, Visionary Film, and secondly, on the crucial manifesto by Peter Gidal, Theory & De-
Jinition of Structural/Materialist Film.

This essay, however, is not based solely upon the aforementioned authors’ theoretical writings: above all,
it is focused on analysis of specific movies. That is why I do not refer here — with only minor exceplions —
to films 1 have not personally seen, a fact which sets the limits of this work which by no means purports to
present an exhaustive survey of the subject matter of structural film.

The achievement of predecessors of structural film can be summed up as follows: Corra and Gina are impor-
tant notably for their efforts to transform the structure of a musical score into the form of purely colour-based
metamorphoses realized on the film strip. For their part, German absiractionists rejected the element of nar-
ration on the one hand while setting into relief rhythm as the key principle of film, on the other. In contrast
to such abstract kinetism, Graeff realized the need of immersion in the void of a pause which makes every-
thing around stand out. French film-makers, including most particularly Chomette, seized the photogenic
qualities of reality, at the same time knocking, albeit somewhat timidly, on the door of cinema’s non-repre-
senlational character. Hungarian-horn Laszlé Moholy-Nagy; active in Germany, gave prominence Lo the pho-
tographic nature of film, and thematized the interaction between light and matter. Dziga Vertov attempted to
unmask the very principles of making and perceiving film. an approach that eventually yielded mathemati-
cized structures of einematic sequences. Nurtured by ballet creations, Maya Deren took a bashful peek into
the tiny room where Kren, faithful to the mathematies of geometrical opinion, was absorbed in a thoroughly

intuitive process of generating his graphs.

Translated by Ivan Vomacka
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Roénik 11. 1999, &. 3 (35)

éldnky

BRAKHAGE
A TEORIE FILMOVE
MONTAZE

Victor A. Grauer

Uvod

V1éte 1982 jsem dokonc¢il monografii nazvanou Montdz, realismus a akt vidéni (Montage,
Realism and the Act of Vision), zaméfenou predevsim na filmy Stana Brakhage. Ukazalo
se oviem, ze mam-li Brakhageovo dilo a ndzory zhodnotit odpovidajicim zptisobem, budu
muset pojednat i o malifstvi, hudbé a poezii dvacatého stoleti, pravé tak jako o sémioti-
ce, strukturalismu, poststrukturalismu, psychoanalyze (freudovské, jungovské a lacanov-
ské) a dekonstrukei. Findlni verze mé knihy, jeZ obsahovala kapitoly o Cézannovi, kubis-
mu, Mondrianovi, hudebnim modernismu, sémiotice a poststrukturalismu, ale i o filmové
montdzi, bazinovském realismu, a pfirozené o Brakhageovi, se ukdzala byt zna¢né naddi-
menzovand a k jejimu vydédni nedoslo.

Zésadni prvky své teorie jsem podal ve zhusténé formé ve studii Vystavba jednotné teorie
uméni,” pojedndvajici pouze o dvou uméleckych odvétvich — mali¥stvi a hudbé. Poté na-
sledovaly dalsi studie, zpracované podle prisluinych oddil& zminéné knihy.”

Tato studie pak je prvni ze tii kapitol mé knihy vénovanych Brakhageovu dilu a ndzo-
rim, a je viceméné shodnd s verzi z roku 1982, az na nékolik zmén a objasnujicich po-
znidmek uvedenych v zdvorkach. Nejdfiv oviem musim podat souhrnny piehled aspektt
mé teorie, jeZ jsou nezbytné pro pochopeni této kapitoly.

1. Zakladem mé teorie je ndzor, Ze chceme-li né¢emu porozumét, pochopit to jakozto cosi
smysluplného, a dokonce i chceme-li to jen v jakémkoli béZném smyslu ,vidét”, . slySet™
nebo ,,prozivat”, musime to chdpat jakozto cosi existujici uvnit¥ néjakého ,.silového pole®,
piibuzného jak s diferenénim polem saussurovské lingvistiky, tak s holistickym po-
lem (gestalt) lacanovské kategorie imagindrna. Tento vychozi predpoklad smysluplného
vyjadieni/komunikace/vniman{ nazyvdm ,,syntaktickym™ polem, tzn. polem, jez soucasné

1) Victor A. Grauer, Toward a Unified Theory of the Arts. ,.Semiotica™ 94, 1993, ¢. 3/4, s. 233 — 252;
novéji s doplitujicim materidlem v internetovém ¢asopisu ,,Music Theory Online*
(http://boethius.music.ucsb.edu/mto/issues/mt0.96.26/mto.96.2.6.graver.htm).

2) Victor A. Grauer, Mondrian and the Dialectic of Essence. ,,Art Criticism™ 11, 1996, ¢. 1 (jaro); rovnéz
k dispozici na internetu: http://www.creview.corn/kuspit/aclgra.htm; Passage from Realism to Cubism:
The Subversion of Pictorial Semiosis, piipraveno k vydani v ,,Art Criticism* béhem roku 1998.

69

ek




ILUMINACE

Victor A. Grauer: Brakhage a teorie filmové montize

uspofdddvd (tax) a sjednocuje (syn). V ném pak je nutno vidét nezbytny (nikoli vsak
postacujici) predpoklad semiézy. V lacanovském pojeti vytvdri syntaktické pole jed-
notny ,,subjekt vyjadieni®, ktery miZeme rovnéz oznacovat jako ,transcendentni sub-
jekt®. Ten lze povaZovat za vychodisko nejen logiky a ,.bézného™ jazyka, ale i rozliénych
malternativnich® vyjadfovacich forem, véetné rétoriky a s jistymi dilezitymi vyjimkami
i ,,Jazyka® poezie a vytvarného uméni. Toto syntaktické, nebo také ,,pozitivni* pole rov-
néz lze viceméné chdpat 1 v intencich toho, co Derrida oznaéil jako ,logocentrismus®
nebo ,,metafyzickou pritomnost®.

2. Podle mého ndzoru vytvdieli nékteii ,,modernistiéti* vytvarnici a hudebni skladate-
1é od poédtku dvacdtého stoleti fadu strategickych postupii s cilem likvidovat syntaktic-
ké pole. VSechny tyto strategické zaméry jsou zaloZeny na jakési ,,antilogice”, kterou
oznacuji jako ,negativni syntax“ nebo ,,antax“. Tato antilogika vytvdii ,,pole®, jez je
protikladné syntaktickému poli a jez oznacuji jako ,,antaktické® nebo ,,negativni pole®.
Ackoliv je v jistém smyslu tésné spjaté s tim, co lze (s nékterymi zdvaznymi vyhradami)
oznacit jako ,.ryze smyslovou zkuSenost™, stoji negativni pole v opozici k protikladu,
jenz je pro Derridu vychodiskem ,,metafyziky®, totiz protikladu koncept versus percept
(pojem — vjem). JelikoZz na téze dichotomii spoéivaji i zdklady teorif uméleckého ,,mo-
dernismu® spojované se jménem Clementa Greenberga, je tfeba miij pfistup chdpat i ve
smyslu opozice vici témto teoriim (jakkoli jim v nékterych ohledech mize piipadat
podobny). Stejné tak stoji v opozici vii¢i postmodernistickym a poststrukturalistickym
stanovisklim s jejich neménnym tvrzenim, Ze veskerd uméleckd dila jsou jednoduse
Htexty urcené ke ,,Cteni®. Pro mne neni negativni syntax prosté ,textem®; je sama
o sobé analytickym aktem, ba dokonce jistou formou ,,dekonstrukce®, provddéné niko-
li filosofy ¢&i kritiky, nybrz umélci.

3. Jednim z nejranéjSich projevii negativni syntaxe je Picassiiv a Braqueliv kubismus,
pristup k vytvarnému uméni, jenZ povstal (podle mého minéni signifikantné) z realismu
19. stolet. Ust¥ednim prvkem kubistické ,,dekonstrukce® vytvarného jazyka je to, co by
se v derridovské terminologii dalo nazvat ,,doplitkovym® prostiedkem, tedy ono jakési
»stirdni hranic®, jemuz historikové uménf ¥ikaji ,,pasdz”, ve smyslu piechodu. S ohle-
dem na jeji té€snou provdzanost s prostfedky jako modelace a Serosvit lze pasdz nahlizet
jako jisté uméni prechodu, plynulé ,,cesty” z jedné oblasti virtudlniho prostoru do jiné.
Tak napftiklad na obraze krajiny mlze ur¢itd zastinénd plocha na jedné strané kmene
néjakého stromu zcela nendpadné splynout s jinou temnou plochou nélezejici kifovindm
v pozadi obrazu. Jak ,stafi mistii“, tak realisté vyuzivali prostfedku pasize k setfeni
nesrovnalosti, jeZ nebylo moZné zabudovat do tradiéni vytvarné syntaxe (napf. perspek-
tivy), a zdroven i k vytvareni jakéhosi ,,prdzdna®, jez by mohlo vybizet divdcky subjekt
k myslenkovému ,,vyplnéni*. Cézanne, jenZ pristupoval ke kompozici ad hoc, z ¢ehoz
prameni spousta prostorovych anomdlii v jeho dile, uzZival pasdZe ve snaze o jejich setfe-
ni, ¢imz ¢asto dociloval ii¢inku ,,deformovaného® prostoru. Kubisté dovedli tento Cézan-
ntv pfistup do krajnosti, kdyZ posléze uplatiiovali pasdz disjunktivné, aby tak docilili
vnéjsiho otevieni formy smérem k ,,negativnimu prostoru” pfedstavovanému ,,plochou®,
jez se nakonec sama ,,otevird” vii¢i negativnimu poli, v némz dochdzi ke splynuti pa-
sadze a negativniho prostoru. K paralelnimu vyvoji dochézi v hudbé, kde takové prostied-
ky jako rovné tény, modulace, priichod a nékteré nejednozna¢né akordy funguji velice

70



ILUMINACE

\_'_i('lnr_f\._C.ra_uPr: Brakhage a lk‘tl!jit‘ filmové montdze

podobné jako pasd? a v rukou skladatel@ typu Schiénberga, Weberna a Stravinského slou-
il k obdobnému ,,otevirdni* hudebnich celk& v¢i negativnimu poli. V kinematografii
pak, jak doloZim ddle, lze prostiedky jako zatmivacka, prolinacka a zejména match cut,
rovnéz chdpat jako ekvivalenty oné tradiéni pasdze. Brakhagetv ,.plasticky st¥ih“ fungu-
je podobné jako kubistickd pasaz, nebof tyto prostfedky stavi proti sobé samym a ,.de-
konstruuje® je v rdmei procesu, ktery nazyvdm ,,negativni montdz"“, tj. montd# ve smys-
lu rozpojeni, preruseni, oddélent.

4.V kone¢ném pohledu je ,,vyznam® takového pojmu jako je negativni pole stejné pro-
blematicky jako ,,vyznam* nékterych Derridovych termindi, napt. ,.diferiince”, ,,stopa“,
nebo ,,dekonstrukece. Zd4 se mi, Ze mezi témito terminy a negativnim polem je uréity
vztah, pFi¢emz oviem tento vztah v zdsadé nelze jakkoli ,,kodifikovat®. Zdrovei tu ale je
ijeden zdvazny rozdil. Negativni pole v mém pojeti 1ze poklddat za predeviim ryze ,,sen-
zorické” pole, coz je pohled Derridovu uvazovdni naprosto cizi. Musime si ovem p¥ipo-
menout, Ze stoji v opozici vici tradiénimu protikladu, proti némuz se stavi i Derrida —
totiz vii¢i opozici ,,pojem versus vjem®. JestliZe tedy negativni pole zahrnuje ,,vidéni*
anebo ,,slySeni®, dochdzi v jeho rdmei k radikélni redefinici téchto prozitkfi. To, co ve
smyslu negativniho pole ,vidime®, neni nikdy toliko ,,prosté vidéné®, nybr# je soucds-
i jakéhosi zdpasu o vidéni, jenz neni v Zddném piipadé pasivni; je to vizudlni akt, tedy
akt vidéni samotného vidéni v jeho nestdlosti, jeho prchavosti, jeho neukotvenosti, jeho
diferianei.

3.V jedné z prvnich kapitol své knihy se zabyvdm zdvaznou studii z pera Jeana-Louise
Baudryho, nazvanou Ideologicke piisobeni zakladniho kinematografického apardtu® ob-
sahujici analyzu pisobeni filmové techniky vedenou v lacanovském duchu, v jejimz
rimci se bezproblémové fungovani daného ,apardtu™ klade do souvislosti s primarni
represi. Jak jsem uvedl ve své knize, v tomto pojeti ,,prdvé ona tendence tohoto apardtu
ustupovat do pozadi a prezentovat se jako jakési neutrdlni zaznamendvajici ,médium’, jej
vyrazné spojuje s ideologii, jiz jde o soustavné potlacovani jakéhokoli povédomi o jeji
pravé podstaté a o jejim ptisobeni”. Na dal$im misté pak zmitiuji jiny aspekt Baudry-
ho argumentace, tykajici se zdsadni diskontinuity vtélené v projekénim mechanismu.
Pro Baudryho ,,spo¢ivd problém pravé {...] v obnovenf kontinuity diskontinuitnich prv-
kii. Takto vytvoreny vyznamovy efekt nezdvisi toliko na obsahu danych obrazii, nybrz
i na materidlnich postupech, jejichZ prostfednictvim se [...] z nespojitych prvkii vytvaif
obnovend iluze spojitosti [po sobé nésledujicich filmovych poli¢ek].“ Rozdily mezi jed-

notlivymi poli¢ky jsou nezbytné k vytvoreni iluze, ,.tyto rozdily oviem mohou danou ilu-
zi vytvofit pouze pod jednou podminkou: musi dojit k jejich zapfeni jakoZto rozdild. [...]
V tomto smyslu bychom mohli konstatovat, Ze Zivotaschopnost filmu je zaloZena na po-
peni rozdilu.“" Povédomf o téchto vychodiscich formulovanych Baudrym se implicitné
projevuje ve valné ¢dsti ndsledujici kapitoly, v niZ se pokusim dokdzat, ze Brakhage jed-
nak Baudryho vychodiska anticipoval, jednak ,.ideologii apardtu® i ,,popfeni rozdilu*
sdm aktivné likvidoval.

3) Jean-Louis Baudry, Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. ,.Film Quarterly* 28,
1974 — 1975, &. 2 (zima), s. 40 — 52.
4) Tamtéz, s. 42, 43.
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Nasledujicei kapitola je odrazem doby, v niZ byla napsdna, doby, kdy ,,modernismus* vy-
chdzel z médy, kdy se s Andym Warholem zadinalo vdZné poditat nejen jako s umélcem,
ale i jako s , filosofem®, kdy ,.kinematografie zraku* spojovand s Brakhagem uz pfepus-
tila pozice ,kinematografii intelektu®, takzvanému ,,strukturdlnimu filmu*, ktery se uz
ovSem také pfibliZil na samy dosah okamziku, kdy mél byt prevdlcovdn nasi nemilo-
srdnou, trendy posedlou (navzdory veskerym tvrzenim o opaku) ,,postmoderni* kulturou.
Pokusil jsem se na zdkladé vy%e naznadenych teoretickych vychodisek ¢elit destruktiv-
nimu pusobeni simplistickych dogmat, a to jak modernistickych, tak postmodernistic-
kych, poukazem na to, Ze vSechno neni tak jednozna¢né, jak by se snad mohlo zdat, ze
predstavuji-li Brakhageovy filmy skute¢né ,.kinematografii zraku®, znamend to, Ze musi
dojit k pfehodnoceni ,,vidéni* jako takového, a to vpravdé od zdkladu, v roviné, jeZ nds
musi dovést daleko za hranice vymezené greenbergovskym modernismem i onim ,,post-
modernismem®, jenZ se zdal (a dosud zd4) byt ztracen ve svém vlastnim bludisti.

Brakhage a filmov4 negativni syntax

Brakhage a avantgarda

Badatelé zabyvajici se avantgardnim filmem téméf jednomysiné uzndvaji Brakhageovo
dilo jako projev revoluéniho rozchodu s minulosti. Brakhage je patrné nejvlivnéjsim
(a nejoslavovanéj$im) predstavitelem uméleckého sméru zndmého jako nova americkd
kinematografie. Zdroven v8ak, vzhledem k tomu, Ze jeho dilo je nesmirné slozité a odol-
né vii¢i snahdm o analyzu, existuje kolem n&j mnoZstvi zmatk a nedorozumént.
Jednotlivé aspekty jeho dila (napf. rychld montdz, malovani na filmovy materidl, pouZi-
vani ¢erného nebo prihledného zavadéciho pdsu, prekryvini, ¢asovd prodleva, zdbles-
ky, stiih v kamere, skokovy stfih, ru¢ni kamera atd.) mély a maji ohromny vliv na vyvoj
kinematografie — do té miry, Ze existuji i filmari, ktefi si dokdzi vybudovat kariéru na
soustfedéném vyzkumu jediného z jeho objevii. Jako celek vSak se jeho styl dafi imito-
vat jen vzdcné. VétSina z téch, ktefi se o to pokouseji — obvykle se jednd o nad3ené za-
¢atecniky — se brzy nechd odradit tim, Ze nedokdze dosdhnout jeho sily.

Brakhagetiv styl je pokldddn za dokonale idiosynkraticky, v souladu s postojem, ktery
zaujimd on sdm ve svych spisech, zejména kdyz tvrdi, Ze své filmy natdéi i stithd v roz-
poloZeni blizkém transu. Takto osobni, sloZity a intenzivni tviréi styl vyrazné odrazuje
pripadné ndsledovniky. Soudasnd avantgarda si toho dobfe v&imla a poté, co jeho dilo
vyplenila a pfivlastnila si jeho ndpady a postupy, pfesunula se z hlediska stylu jinam, do
svéta odlehlého od jeho pojeti.

Brakhage a kritika

Cdste¢né pro onu zdédnlivé subjektivni povahu ¢etnych aspektt jeho filmi, zédsti v da-
sledku postoji formulovanych v jeho spisech se Brakhage stal v o¢ich kritiky jakymsi ar-
ciromantikem, viziondifskym zastincem nového pofddku. Prdce Annette Michelsonové
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Camera Lucida/Camera Obscura porovndvd Ejzenstejna a Brakhage, pfi¢emz prvnimu
z nich pfisuzuje atribut ,,lucida®, druhému pak ,,0obscura®. Ejzenstejn tu piedstavuje
wepickou® tradici ideové utvdrenou ,,dialektickym materialismem®, umélecky formo-
vanou ,,poezii, malifstvim a divadelnim uménim, jeZ se vyvijely [...] od futurismu ke
kubismu a konstruktivismu®. Brakhage je predstavitelem ,lyrické* tradice ideové
utvdfené ,,romantickym idealismem®, umélecky formované ,,v rdmei vyvoje od prosto-
rového a konceptudlniho rdmce kubismu pres surrealismus k abstraktnimu expresio-
nismu®.”

Viceméné ve stejném duchu uvazuje P Adams Sitney, kdy? v Brakhageovi nachdzi
wsnad intenzivnéji nez kdekoli jinde ony prvky romantické a postromantické poetiky
piitomné v americkém uméni [splyvajici] s estetikou abstraktntho expresionismu®.”
Malcolm LeGrice pokrac¢uje v intencich navozenych Sitneym a pie o Brakhageovi jako
»zosobnéni tendence sméfujici k osobnimu, viziondiskému pojetf filmu, pii¢emz ve vét-
§i mite nez kterykoli jiny filmovy tviirce prosadil dlohu kamery jakozto hlavniho hrdiny.
[...] Brakhage je v prvni Fadé expresionista, [...] jemuZ jde o vyuZiti subjektivnich pro-

6e7)

stredkil k vyjadieni néjaké osobnf vize.

Brakhage a Cézanne

Argumenty jednozna¢né vyvracejici tento vétSinovy ndzor lze najit v Brakhageovych
vlastnich vyrocich. Vyjdd¥il se parafrdzi slov D. W. Griffitha: ,.Jde mi vlastné ¢isté jen
o to, pfimét vds k vidéni.” ,,Chtél jsem mit pocit, jako Ze Ziju v jednom a tomtéz svété
s jinymi lidmi. To nenf totéz, co komunikace. [...] Md prvotni potfeba byla, abych se
s nimi v nékterém momentu mohl podélit o néjaky pohled. [...] Nemyslim si, Ze to né-
jak zvldst souvisi s tviréim aktem.*

Pii stejné piileZitosti se Brakhage oznacuje za ,.nejdiikladnéjsiho tviirce dokumentar-
nich filmti na svété, protoze dokumentuji akt vidéni a s nfm i viechno, co mi nabizi dané
osvétleni”. K ndzorim P. Adams Sitneyho se vyjadfuje kriticky a konstatuje, %e ,,nema
ani ponéti o tom, do jaké miry jsem se zabyval dokumentovanim, a stéZuje si, Ze Sitney
»a mnozi jini se stale snazi divat se na mé jako na imaginativniho filmare, jako na néja-
kého vyndlezce fantazii nebo metafor.“*

Posedlost ,,aktem vidéni* je dominantnim rysem Brakhageova stéZejniho teoretické-
ho vyjadfent nazvaného Metafory vidéni (Metaphors of Vision), ktery zaéind nasleduji-
cf, neziidka citovanou, avSak nedostate¢né pochopenou pasdzi: ,,Predstavte si oko, je?
neni ovlddané ¢lovékem stanovenymi zdkony perspektivy, oko, jez nepodléhd pred-
sudktim kompoziéni logiky, oko, jeZ nereaguje na jména veskerych vécf, ale jez musi
kazdy jednotlivy objekt, s nimz se v Zivoté potkd, poznat prostiednictvim dobrodruzstvi

5) Annette Michelson, Camera Lucida/Camera Obscura. . Artforum® 11, 1973 (leden), s. 31, 32.

6) P. Adams Sitney, Visionary Film. New York 1974, s. 233.

7) Malcolm LeGrice, Abstract Film and Beyond. Cambridge, Mass., 1977, s. 88 — 90.

8) Stan and Jane Brakhage Talking. ,,Artforum® 11, 1973 (leden). s. 76 — 79 (rozhovor s Hollisem Fram-
ptonem).
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smyslového vjemu. Kolik barev md trdvnik pro lezouci nemluvné, které nezna ,zele-
nou‘? Kolik duh vytvoii svétlo pro neskolené oko? [...] Predstavte si svét pred okamzi-
kem ,na pocdtku bylo slovo‘.*”
Brakhageova evokace Ruskinova ,,nevinného oka™ znaéné piispéla ke zbytnéni jeho po-
vésti romantického anarchisty. Brakhage ovSem zachdzi ddle nez Ruskin. Odmitd setr-
vavat u détského oka, jez se velmi brzy ,,nauéi klasifikovat pohledy®, a tvrdi, Ze kom-
penzaci ztrdty nevinnosti mtze byt ,,jediné koneény stav poznani“. Daleko vySe nez
naivni snaha o subjektivni rekonstrukei jakéhosi rajského stavu ryzi receptivity mu sto-
ji ,,cesta za pozndnim, jeZ nesouvisi s jazykem a jeZ je zaloZeno na vizudlni komunika-
ci, vyzaduje rozvoj optického mysleni, a je zdvislé na percepci v plivodnim a nejvlast-
néjsim slova smyslu.*
Kdyz Brakhage evokuje ryze senzorické ,,pozndni jakoZto protiklad pozndni koncep-
tudlniho, propojuje Ruskinovu teorii s daleko propracovanéj$im projektem Cézannovym,
pro néhoz byla ,,optika™ totéz, co ,.logické vidéni“. Proces odklonu od konvenénich, ja-
zykové podminénych zpiisobti vidéni, tsili o vidéni vyluéné ofima bez zapojeni mysli,
proces, jejz se Cézanne pokousel popsat jen sporadicky a s velkymi nesndzemi, je v Me-
tafordch vidéni piedestfen s vylerpdvajici (a vycerpdvajicim zplisobem matouci) po-
drobnosti. Jakkoli Brakhage o Cézannovi nepochybné védél, o néjakém bezprostrednim
vlivu tu nelze hovorit. Brakhage byl, prdavé tak jako pfed nim velky mali¥, zjevné odhod-
lan ovéfit tento proces do posledniho detailu vlastn{ prozitou zkugenosti, aniz by pfijimal
cokoli z druhé ruky. Metafory vidéni jsou mimo jiného presné typ dokumentu, jaky by
byli pfivitali od Cézanna jeho fenomenologiéti obdivovatelé, napi. Merleau-Ponty.

Brakhage a aparat

Kromé ndzorovych ozvuk@i Ruskina a Cézanna — af uz védomych, ¢i nevédomych —
Metafory rovnéz anticipuji Baudryho kritiku ideologie kamery. Brakhage klade do pro-
tikladu lidské oko, ,,schopné jakékoli imaginace®, a ,,oko kamery, jejiz objektivy jsou
nasméroviny k postiZeni kompoziéni perspektivy, jak ji chdpalo zdpadni myslen{
19. stoleti*. Brakhage tu s ironii odhaluje vazbu filmové ,,védy* na romantickou senti-
mentalitu 19. stoleti.

Normalizované snimaci rychlosti jsou ,,pfizplisobeny pocitovému idedlu pomalého vi-
denského valéiku®, stativ je ,,nadity kuli¢kovymi loZisky* za i¢elem dosaZen{ plynulého
»pohybu ve stylu Sylfid“, omezeného na horizontélni a vertikdlni posuny upominajici na
»sloupy a linie obzoru®. Objektiv je opatfen ochrannou vrstvou a filtrem, svétlomér je
vyvaZeny a film chemicky upraveny tak, ,,aby vytvofil onen pohlednicovy efekt (p¥ipo-
minajici salonni malbu), jehoZ zdinymi pfiklady jsou ona naprosto dZasné modrd obloha
a broskvové zbarvené pokozky“.

V dalsi édsti svého textu Brakhage doporucuje celou fadu ,,ndpravnych prostiedk®,
vymyslenych za tc¢elem vymanéni zminéného apardtu z osidel perspektivy a prken-
nosti, jez ji doprovdzeji — navrhuje plivdni na objektiv, jeho rozostfovdni, zrychlovani

9) Stan Brakhage, Metaphors on Vision. ,,Film Culture* 1963, &. 30 (podzim), nestr.
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nebo zpomalovani snimaci rychlosti, ruéni drZent, a pfeexponovani ¢ podexponovéni
celuloidového pdsu.

Fasetované vidéni

Jestlize Metafory vidéni vypovidaji o vpravdé dialektickém uchopeni teorie, svédéi
zéroven i o energii, jiz Brakhage vynaloZil na bezprostredni praktickou ¢innost v ob-
lasti vidéni. Ndsledujici pasd? ukazuje, jak ho intenzivni vyzkum aktu vidéni pri-
vedl az k hranici kubistické fragmentace: ,,[...] jakmile se jednou soustiedily na
manZel¢inu pazi v tdseku od lokte po dlaf, vybiraly si z ni mé o¢i kazdou moznou li-
nii, aznakonec viechno zacalo pripominat vldkna oddélend od sebe jakoby v dii-
sledku jakéhosi rozélenéni jejtho povrchu tvofeného svétlem a stinem. Potom se mi
pisobenimsemireformace zjevilo mnozstvi pazi, pohybujicich se nezdvisle na sobé
v takto redefinovaném prostoru, piekryvajicich se navzdjem, vesmés rozdilné prokres-
lenych [...]. Nakonec jsem uZ nedokdzal rozpoznat obraz, z néhoZ to vechno po-
vstalo.* :

Piedstavime-li si za tim ,,mnoZstvim paZi, pohybujicich se nezdvisle na sobé“, kazdd
vmezich svého vlastnitho zlomku ¢asu, sérii velice krdtkych zdbérd, dostaneme cosi ve-
lice podobného jednomu z aspektii Brakhageovy filmové montdze.

Rychld montdZ je jisté nejvyraznéj$im a nejnaléhavéji pfitomnym rysem Brakhageova
vyzrdlého stylu. Budeme-li ji posuzovat oddélené od ostatnich slozek, mize se jevit
zdroven jako nejptivodnéjsi i nejméné plivodni atribut tohoto jeho obdobi. V dobé, kdy
se v jeho dile objevila poprvé (koncem padesatych let), byl takovy typ montdze pokla-
dén za cosi naprosto prekonaného, za odvdiny experiment, ktery ztroskotal; v té dobé se
to uz ,takhle nedélalo®. Novost Brakhageovy filmové montdze tedy jesté zvyrazioval
tehdej3i témér iplny soumrak tvorby ruskych mistra, kteff ho, jak sdm ochotné dozna-
vd, ovlivnili.

Jediné zhlédnuti ANTICIPATION OF THE NIGHT, jeho prvniho opravdu ambiciézniho dila
pracujiciho s rychlou montdzi, nicméné zcela nepochybné postaci k odhaleni toho, jak
nesmirnd propast tu zeje mezi jeho piistupem a praci jeho predchtideti. A¢koliv Brakha-
ge tento film parafrdzoval v narativné-symbolickém duchu, zapojenim libovolného z pro-
sttedk@ filmového jazyka ¢i rétoriky zavedenych prvnimi prikopniky filmové monta-
ze, nedochdzi ani v nejmen$im k umocnéni Zddného z narativnich ani symbolickych
prvki filmu.

Vysledek piisobi svrchované zmate¢nym dojmem, a to 1 po nékolika zhlédnutich. Rili se
tu celd lavina zdbérii zachycujicich stiny, stromy, slunce, vodu, trdvu. Mnohé z nich jsou
rozmazané v disledku velice rychlych pohybii kamery, ¢asto do té miry, Ze z nich nedo-
kdZzeme ,,vy¢ist* viibec Zadny obraz. I tam, kde pfislusné obrazy pfecteme, se viak zd4d,
jako by v nich nic nedrzelo pohromadé podle kteréhokoli ze vzorcti, jez jsme se naudili
predvidat na zdkladé svych dosavadnich setkdni s filmovou montazi.

Brakhageovy ¢asové fasety, podobné jako ..explodované® prostorové fasety pozdniho
analytického kubismu, rozbijeji kontinuitu daleko radikélnéji nez kterykoli z postupii,
jez nalezneme u Ejzenstejna, Vertova, Gance ¢i Légera. Cas jako by tu poé¢inal a zase
se zastavoval s kazdym novym zdbérem, pficemz kazdy z nich odmitd ,,svdzat se™ co
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do vyznamu se zdbéry sousednimi. Nenavozuje to Zidny pocit existence ¢asové ,,jim-
yp J
ky“, uvnitf které by mohlo dojit k alespoii jediné koherentni uddlosti.

. Expresionistické* prostory

Ukézalo se, Ze analyza filma tohoto typu je pro kritiky nezmérnym kamenem tirazu.
Prosté konstatoviani, Ze Brakhage hodil pres palubu konvenéni narativni zptisob vyjad-
feni, je jist& pravdivé, nicméné je to pouhy zacdtek. Mnozi kritici se spokoji s nahodi-
lymi popisy konkrétnich postupti, pfi¢emsz si vétSinu energie Setfi na fdzi, v niZ se sna-
71 posklddat dohromady né&jakou vice ¢i méné rozumnou exegezi.

Autofi s jistou erudici v oblasti modernistického vytvarného uméni se bezvyjimecné
upinaji k Brakhageovu zachdzeni s prostorem promitaciho pldtna. Existuje prevladaji-
ci nazor, podle néhoZ modernismus jaksi souvisi se zplodfovdanim prostoru; zdroven
valnd &dst Brakhageovy prace s kamerou pfindsi vysledny efekt zplosténi prostoru —
z ¢ehoZ tedy vyplyvd, Ze Brakhage je modernista. Navic prostorovy té¢in Brakhageo-
vych obrazii, jenz je velice ¢asto vdgni, rozostieny, zkresleny aZ zmatecny, snadno vy-
vold myslenku na pojeti prostoru, jez bylo tak pfiznaéné pro nékteré abstraktné expre-
sionistické maliFe, zejména pro Pollocka a de Kooninga. V dané historické situaci,
vezme-li se navic v tivahu zddnlivé subjektivni tén Brakhageovych vlastnich spist,
neni t&zké vidét, pro¢ se o jeho dile hovoif témé&F vidy v souvislosti s estetikou ab-
straktniho expresionismu.

V dosahu svého zdbéru takto zaloZend analyza skute¢né ddvd jisty smysl. Abstraktni
expresionismus Brakhageovu estetiku nepochybné hluboce poznamenal. Toto ovlivnéni
je nejvice patrné na jeho zachdzeni s kamerou, téméf zdsadné spocivajicim ve spontdn-
nim, pfedem nepromygleném kondni, spfiznéném s ,,akéni malbou®. Veskeré soucasti
instrumentdre kinematografického apardtu smétujici k vytvoreni ¢istého, uspotradaného
prostorového dojmu v hlubinném smyslu u ného nardzeji na rozhodny odpor. Brakhage
jednd v souladu s tim, co napsal — naplive na objektiv, rozosti ho, cukd kamerou. Odolal
oné podbizivé tendenci objektivu skytat stovku zptisobl vytvdfeni prostoru s automatic-
kou perspektivou, od vyuZiti zkreslujicich objektivii po diiraz na extrémni detaily.

Filmovy stfih a spontdanni pristup

Brakhagefiv ,,expresionisticky® pfistup k prostoru na filmovém pldtné je sice nepopira-
telnym rysem jeho stylu, oviem analyza soustfedici se vyluéné na oblast prostoru muze
jen st&zi prinést uzitek ve snaze o pochopent jeho daleko charakteristi¢téjsiho a soustav-
néji uplatiiovaného piistupu k filmové montdzi. Nadto estetika abstraktniho expresionis-
mu vlastné nenabizi nic, co by ¢lovéka pfipravilo na situaci, jez ho ofekdva ve filmové
stfizné. Tady padaji jakdkoli predsevzeti tykajici se miry spontdnnosti — timorny proces
vyhleddvani konkrétnich kouski filmu, rozhodovéni, kam ten ktery z nich zaradit a pres-
né uréovani jeho délky tu bez vyjimky vyZaduje jistou miru védomého, ba promysleného
rozhodovaciho usili.
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Hodné se sice zdiraziiuje Brakhageovo experimentovani s filmovym stfihem p¥imo v ka-
mefe, pfesto vSak je velkd vétSina jeho stéZejnich dél podloZena ohromnym mnoZstvim
ndsledné prdce ve stfizné. Tady totiz obvykle nastava faze, v niz se shromazduji rozma-
nité vseky filmového materidlu, nato¢ené bez jakéhokoli konkréiniho kontextového za-
méru, a film jako takovy teprve tady dostdvd svou podobu.

Takovyto ,,analyticky postup, neziidka vyZadujici prdci s detailnimi pozndmkami a nd-
kresy, zdmémé vypoudtéji nékteti filmovi tviirci ovlivnéni Brakhagem, jejichZ prdce se
dd s abstrakinim expresionismem identifikovat daleko spiSe — naptiklad Andrew Noren,

Werner Nekes a Paul Winkler.

Prostor na pldtné versus ¢as

Otdzce ,,abstraktné expresionistické spontdnnosti* je nadiazen zdkladni problém dicho-
tomie filmového prostoru a ¢asu. Jak uZ jsem zminil, je zachdzeni s prostorem na filmo-
vém platné v kinematografii obecné daleko mensim problémem nez price s ¢asem. Vidyf
koneckoncti jediné ¢asotvorny prostor filmového pasu lze povazovat za Zivnou ptidu
filmové syntaxe, af uz v pozitivnim, ¢i negativnim smyslu. Prostor filmového pldtna je vy-
soce flexibilni — idiosynkratické prostory tu nepotfebuji byt uvadény do vzdjemného sou-
ladu jako u malitského dila, protoZe je lze bez obtizi nahrazovat. Naproti tomu idiosyn-
kratické uddlosti musi probéhnout jakozto trvale determinované prvky ¢asového pole.
Film nadto neni ve své prostorové dimenzi nijak zvlast plastickym médiem. Stejné jako
| ufotografie obecné zde dochdzi k ob&tovan{ znatné ddvky plasti¢nosti ve prospéch rigid-
ni optiky ,,realismu®. Mimo doménu animovaného filmu by bylo precizni prostorové fa-
setovdni mimofddné obtiZné. Vdleéné lsti typu plivdni na objektiv nebo tfeseni kamerou
sice mohou byt G¢inné pfi neutralizaci uréitych zabudovanych efektii, sotva je viak lze
brdt vdzné ve smyslu pokusti o determinaci prostoru. Film je precizni pravé tam, kde to
m4 nejvic zapotiebi — v kategorii ¢asu.

»» Kubisticky* ¢as

Zakladnim stavebnim prvkem Brakhageova dila je precizné fizend ¢asovd diskontinuita

jeho filmové montdze, tvofici pfimou analogii k preciznim prostorovym diskontinuitim
znamym z kubismu. Na rozdil od Ejzenstejna Brakhage nevoli kompromis s cilem udrzet
zdani soudrzného a ¢aste¢né dokonce kontinuitniho ¢asového pole. Ziidkakdy u ného na-
razime na jakykoli pokus o korelaci sekvenci po sobé nasledujicich zabéri ve stiihové fazi
s néjakym typem ,,normalniho* — narativniho ¢i dokumentarniho — sledu udalosti.
Naopak, hojné se tu vyuZivad postupli, jez potlaéuji ,,pozitivni* ¢asovou kontinuitu: stii-
hovych skokfi dopredu i dozadu v &ase, bezprostfedniho opakovani obdobnych zdbért,
opétovného zatfazovdni podobnych zdbérh v rtiznych, ¢asto vzdjemné velmi odlehlych
¢dstech filmu, ,,rytmické” montdze, variace tempa a sméru pohybu v zdbérech nésledu-
jicich po sobé, extrémni fragmentace ¢asového pole docilené rychlym stfihem. Zvuk,
tradiéné mocny stimul kontinuity, je eliminovén.
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Plasticky stiih

Vyznamovy vztah Brakhageovy filmové montdZe k polarité kontinuity a diskontinuity,
k abstraktnimu expresionismu a kubismu zdaleka nenf zfejmy. V této souvislosti lze vlast-
né docilit hlubsiho vhledu do obou otdzek tim, Ze se pustime po stopdach jednoho pou¢né-
ho, byf zdroven zcela prirozeného nedorozuméni. Na jiném misté jsem tu jiz citoval prici
Annette Michelsonové Camera Lucida/Camera Obseura, v niz spojuje Ejzenstejna s ku-
bismem a Brakhage s abstraktnim expresionismem. V zdvéru této studie poddva autorka
nasledujici shrnuti svych poznatkli o jednom z aspektd zminéného vztahu: .. Jestlize
Ejzenstejnovo rozumové pojeti filmu zdvisi na jednoté disjunktivniho, jez je jako disjunk-
tivni pocitovdno, pak pojeti filmu jako zrakového jevu [Brakhageovo pojeti] se bude od
tohoto okamzZiku [tj. od ANTICIPATION OF THE NIGHT| vztahovat k ¢emusi vysostné neukot-
venému.” O néco déle to autorka v pojedndni o ANTICIPATION OF THE NIGHT upfesiiuje
takto: ,,Jeho neukotvenost témér piekryva jeho naprostou suverenitu. Je v ném mnozstvi
rychlych stiiha [...] ty vSak — a pravé tady dosahuje Brakhage dialektické sily — drii po-
hromadé diky kamerte, jez zachovava kontinuitu pohybu napf#i¢ témito stiihy. Vzdjemné
dispardtni obrazy [...] spojuje pohyb nebo smérova orientace, jez se bud opakuji, nebo
drzi po celou dobu trvani piislusného stiihu. Dispardtni prostory se usouvztaziuji disled-
nym zplosfovanim nebo znejastiovanim prostorovych soufadnic a vyslednou jednotu
umoctiuje synteticky efekt plynulého pohybu, vytvofeny v pribéhu stiihové faze.” "

Pro toho, kdo znd Brakhageovo dilo, je nasnadé, Ze predchozi fadky popisuji to, demu
tento rezisér fikal ,plasticky stfih®. Metoda plastického stfihu, definovand P Adams
Sitneym jako ,,spojovani zdbéri v okamzicich pohybu, detailu nebo abstrakce, s cilem
otupit ostii montaze®, je viudypfitomnou soucddsti Brakhageovy prace s filmovym stii-
hem a md mnoZstvi variant: reZisér naptiklad miiZe udélat stiih ze zabéru konéiciho der-
né do zdbéru éerné zacinajiciho, nebo z bilého do bilého, stfih z jednoho pohybu do ji-
ného pohybu, nebo ze zamlZzeni do zamlZeni, pfi¢emz takto navozeny zmatek znejasni
presné Casové zafazeni piisludného zdbéru; mize také tieba zalozit vztah mezi néjakym
tvarem v urcité ¢dsti obrazu a podobnym tvarem umisténym v téze ¢dsti filmového polic-
ka v nadsledujicim zdbéru, nebo vzdjemné prekryt dva filmové pdsy tak, aby mista stfihu
na jednom z nich vykryvaly jasné plochy na druhém, nebo kone¢né mize vytviret jaké-
koli kombinace uvedenych zplisobi.

Ackoliv vSechny typy plastického stithu sméfuji ke slu¢ovani kontrastnich zabéra, stavét
tyto zplisoby slucovani do opozice vii¢i kubismu, jak to ¢ini Michelsonovd, je zasadni
omyl. Plasticky stfih je ve skuteénosti izce analogicky kubistické metodé pasédze. Tato
souvislost bude jesté zjevné;si, vratime-li se ted trochu nazpét, k predchozi rozpravé o po-
zitivni filmové montazi.

Pasaz v tradiéni filmové montazi

Jak tu bylo zd@raznéno, prostredky jako stith do pohybu (match cut, synchronni stiih)
a prolinacka predstavuji ¢asové kompenzacni ndstroje, jejichZ Gcin je velice podobny

10) A. Michelson,c.d.,s. 37.
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prostorovym kompenzacim v malifstvi docilovanym u ,starych mistrd® pasdii. Stejné
jako jejich prostorové protéjsky, obsahuji 1 tyto filmové prostiedky zdrodky radikdlni
disjunkce, nebot neprobihaji v reprezentativnim ¢ase, nybrz v ,,povrchovém éase® fil-
mového pdsu.
Vzhledem k tomu, 7e toto ¢asové pole nemd Zadny reprezentativni vyznam, interpretuje
divak jeho vyskyt jako ,,deformaci® éasového ,,zdkladu® zahrnujictho éasové , figury®, tj.
uddlosti; odtud pak-interpretace prolinacky jako ,,prubéhu (pasdze, ve skutec¢nosti vlast-
né zkresleni) ¢asu®.
Filmovy stiih do pohybu je o trochu subtilnéjsi. Nicméné tim, Ze na okamZik odpoutd di-
vikovu pozornost od pohybu obsazeného v reprezentativnim ¢ase smérem k neupoutané-
mu pohybu ,,0 sobé“, prendSenému z jednoho zdbéru do druhého, zaklddd synchronn{
stith mali¢ky kineticky ,,ndboj* ,,povrchového ¢asu®. Pokud se pouZije, jak je béiné
u ponékud netradiénich filma, stfihu do pohybu agresivnéjéim zptsobem k propojent
dvou normélné nesouvislych pohybt (napf. Svihu tenisové rakety a zhoupnuti automobi-
lu), dojde ke zvyraznéni jeho artificidlni, ryze formdlni odvoldvky na filmovy ,povrch®.
Tohoto efektu se casto vyuzivd jakoZto ,,sofistikované® ndhrady za prolinacku.
Jiné, velice podobné efekty vznikaji v souvislosti s takzvanym ,,asocia¢nim stiithem®,
jehoz zdinym piikladem je onen dobre zndmy prechod ze zaje¢eni do zvuku vlakové pis-
faly. I tady je divdakova pozornost na okamzik odpoutdna pomoci ryze formalniho spojo-
vaciho ¢lanku na ,.¢asovém povrchu®.

Plasticky stfih ve smyslu ,.kubistické* pasaze

Viechny vySe uvedené prostredky ptisobi na hranici podprahového védomi, oblasti, na

‘v o ™ v il - ¥ Qe dn s W ra L '
niz se, podobné jako v pfipadé pasdZe u ,,starych mistrd®, tradi¢né pohlizelo s krajni
opatrnosti a jeZ byla obestiena spoustou tabu. Brakhagetv plasticky stiih tato tabu
v duchu kubistické pasdze agresivné narusuje. Extrémni duraz na prvek prechodu tu
neguje jeho pfivodni funkei a transformuje smifeni protikladi zndmé od ,,starych mis-

Qi

tri, ale i od Cézanna, na kubistickou disjunkei.

Zatimco profesiondlni stfihaé si pfi provadéni stithu do pohybu dd velky pozor, aby za-
choval dojem toku reprezentativniho ¢asu, Brakhage toto zddnf zdmérné narusi. Pomoci
plastického stiihu lze kupiikladu pohyb hlavy néjaké osoby na pldtné dokonéit zébérem
na Celni svétla automobilu stdcejici se stejnym smérem. Plynuly pfechod na detailn{
zabér reflektorti mize ,,metamorfovat™ v détskou tvar fitici se smérem ke kamere. Tyto
pohyby nemaji s ohledem na reprezentativni ¢as nic spole¢ného — priibéh od jednoho
k druhému nemfiZe byt obsaZen v této ¢asové oblasti.

Naopak, splynuti libovolnych dvou pohybii, k némuz dojde timto zptisobem, vyvol4 za
jinych okolnosti podprahové vnimanou ¢asovou ,,plochu®, jez podobné jako kubistickd
obrazovd plocha plisobi vzdjemné odpuzovini reprezentativnich prvkil postavenych
do opozice. Paradoxné tak Brakhage pravé diky prvkim neukotvenosti plastického fil-
mového stithu dosahuje nejvyssiho stupné rezistence viiéi situaci, v niz by jeho obra-
zy vplynuly do rdmece konceptudlné uchopitelnych smyslovych vjemi. V této chvili by
mélo byt jasné, Ze tu doglo ke znadnému zproblematizovani slova ,,plocha® (,,povrch®).
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Jako Derridovy vyrazy ,,psani nebo ,stopa“, slova, jez by v Zadném piipadé neméla
byt chdpdna prvopldanové, i ,,plocha” se v kontextu kubismu nebo Brakhageovych zra-
lych filmovych dél stala ,,obtiznou® a jeji ,,pochopeni* by nemélo byt piilis snadné.
Ve smyslu teoretické konstrukce, kterou zde pravé buduji, tento termin v kone¢né f4zi
splyvd s ,,negativnim polem® jako takovym, ¢imz ztrdci veskerou souvislost s pojmem
plochy (povrchu), jak je obvykle chdpidn, tj. ve smyslu néjakého druhu imanentni ,,ma-
teridlni substance®.

Michelsonovd se dopustila pfilisného zjednoduSeni, kdyz nerozpoznala dvoji funkei
Brakhageovych neukotvenosti. Ejzenstejnovy jasné vymezené fragmentace podobné jako
fragmentace zndmé od futuristi nemaji schopnost generovat ono mocné negativni pole,
které jediné je s to zabrdnit tomu, aby se tyto fragmentované prvky znovu spojily v rdm-
ci plisobeni umocnéné pozitivity. Jeho pifmocaré ,kolize* pouze generuji jesté silnéji
nabity ,,proud® pozitivni syntaxe, jehoZ plisobenim mtze narativni déj plynout s vétsi
ddvkou dramati¢nosti. Brakhageovy neukotvenosti oproti tomu doslova ,,zkratuji* tento
proud tim, Ze naplno oteviraji zapovézené kanaly.

Pohyb a staze

To, Ze jsme se dosud tolik soustiedili na Brakhagelv piistup k pohybu, je sotva ndhod-
né. Na rozdil od Ejzenstejna, jenz ddval prednost vzdjemnému kontrastu v podstaté sta-
tickych zdbérq, je pro Brakhage charakteristicky velky diraz na hybnost v rdmei jednot-
livého zdbéru, a to do té miry, Ze nékteré z jeho filmé ptsobi dojmem nekonecéného
pohybu. I tam, kde se mu pfimo nepohybuje subjekt déje, je obvykle v pohybu, neziid-
ka prudkém, kamera. Toto intenzivni, vysostné osobité a mnohostranné vyuziti pohybu je
mimofadné problematické, nebof jeho vysledky jsou, jak jiz jsme vidéli, ¢asto rozporu-
plné. K jeho pochopeni je nutny hlubsi priizkum povahy kinematografického apardtu
a jeho plisobeni.

Jestlize lze o filmu hovofit jako o médiu, jez v jistém smyslu sjednocuje ¢as a prostor.
pak jeho schopnost generovat pohyb (nebo iluzi pohybu) pfedstavuje nejvymluvné;jsi di-
kaz takto vzniklé jednoty. Na pohyb lze fakticky pohliZet jako na uréity piechodovy ele-
ment, pasdz, spojujici obé zminénd pole. Zaroven se o ném dd Fici, Ze generuje své vlast-
ni, do jisté miry autonomni sekunddrni ,,pole®, jehoZ povahu nejlépe oziejmi analogie
s Casem a prostorem. V tomto ohledu musi byt pohyb chdpédn ve vztahu k jeho protikla-
du, stdzi. Ve specifickém smyslu pak je pohyb ,.figurou®, jiz vidime uvnitf¥ ,,pozadi* tvo-
feného stdzi.

Stejné jako prostor tvoiici pozadi v pozitivni obrazové syntaxi malifstvi, i stdze v pozi-
tivni filmové syntaxi funguje jako neviditelné, abstraktni pole, uvniti néhoz probihd
pohyb. U tradi¢nich filmt nesmi divak nikdy zapochybovat o tom, kterd z danych slo-
zek je kterd. To oviem naprosto neni tak prosté, jak by se mohlo zdat, protoze bud’ ka-
mera, nebo snimany objekt anebo oboji miiZe byt v pohybu. Md-li byt doty¢ény objekt
vnimdn jako cosi v pohybu, musi byt kamera vnimdna jako stabilni pozadi. Md-1i vznik-
nout dojem, Ze je v pohybu kamera (napft. v $irokothlém horizontdlnim Svenku), pak
musi pasobit jako pozadi ptisluény obraz (feknéme krajina). Jestlize divak vnima pohyb
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kamery 1 objektu, hrozi nebezpeéi, Ze dojde k tplnému zruseni stability uspofdddni ,,fi-
gura — pozadi® — Casto pak je na pldtné né&jaky dalsi prvek, ktery je nutno interpretovat
jako stabilni.

Dvojice pohybové figura/pozadi miiZe generovat iluzivni G¢inky co do intenzity napros-
to srovnatelné s plisobenim perspektivy. Tak napiiklad pfi typickém $venkovani, dejme
tomu zleva doprava, mize dojit k tomu, Ze vidime tfeba skupinu domfl, jez se doslova
pohybuji pfes pldtno zprava doleva. Pokud si tyto domy interpretujeme jakoZto stabilnf,
coz je obvyklé, musi dany pohyb absorbovat samo filmové pldtno, jeZ pak plsobi do-
jmem, jako by se pohybovalo zleva doprava. Divdkova mysl je bez jakychkoli obtizi
schopnd tuto neredlnou situaci akceptovat, a to tak, Ze si vytvoii jakysi neviditelny pr-
vek, ktery tu miZeme nazvat ,,v8evédouci divdk®, tedy jakési vievidouci, bozskou moci
nadané oko. PakliZe se v souladu s logikou dvojice pohybové figura/pozadi musi zd4t,
ze pldtno (kamera) je v pohybu, je tento pohyb chdpan jakoZto pohyb onoho ,.vievédou-
ctho divdka®. Obraz budov vzndSejicich se zprava doleva nap#i¢ pldtnem se tak stdvd
levopravym pohybem hlavy ,.vSevédouciho divdka®, obzirajici horizont.

Negativni pohyb

Svym charakteristickym pouzitim kamery (v kombinaci s plastickym stfihem) Brakhage
tthne k destrukei vztahti mezi figurou a pozadim zndmych z tradi¢niho pojeti filmového
pohybu. Dale by se fici, ze extrémni hybnost jeho kamery a jeho tendence provadét stiih
do pohybu vedou ke vzniku jakéhosi ,,negativniho™ pohybu, analogického negativnimu
¢asu a prostoru.

Tak napiiklad Brakhageova verze vy$e popsaného typu Svenkovini by docela prav-
dépodobné mohla byt extrémné rychld a neusporddand, se zakoncenim v podobé
ndhlého zhoupnuti kamery smérem dolf, takZe zminéné budovy se vyhoupnou smérem
vzhiiru. Tento pohyb vzhiiru by mohl v nédsledujicim zdbéru pokradovat tfeba v pro-
vedeni hejna ptdka vylétajiciho z koruny stromu. Jak vi i vétSina zacdteénikii, pFi-
li§ rychly horizontdlni $venk dokdZe sdm o sobé radikdlné narusit nds bézny zptsob
vniméni pohybu. V kombinaci s neuspofadanosti dotyéného pohybu a s ndhlym zhoup-
nutim na zdavér to pak mizZe téméf vyloudit moZnost interpretace z pozice ,vSevé-
douciho divdka®. Veskeré tendence k interpretaci onoho vyhoupnuti skupiny budov
smérem vzhiru jako sekunddrniho vysledku pohybu hlavy takového divdka smérem
dolé (nebo 1 ,,realisticky®, vykladem po¢itajicim s pohybem kamery) by byly pod-
statné oslabeny uvedenym pokrac¢ovanim tahu vzhiiru v podobé ,,primarniho® pohybu
ptaciho hejna. Jelikoz plastickym stiihem se docili splynuti dvou libovolnych pohy-
b, stivd se neobyc¢ejné obtiznym ,,éist™ kazdy z nich jako by vyrtstal ze samostatné-
ho zdroje.

V kontextu tohoto typu budou mit veskeré pohyby tendenci byt vidény prosté jako pohyb
obrazi napii¢ filmovym pldtnem. PakliZe se néjaky obraz pohybuje z pravé na levou stra-
nu pldtna, nebudeme mit sklon é&ist ho jako statické ,,pozadi* néjakého odvozeného po-
hybu zleva doprava (jako v piipadé ,vSevédouciho divdka®), nybrz budeme viceméné
nuceni ho akceptovat jako pravolevy pohyb ,,sdm o sobé®. Brakhage nds tak ptisobenim
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své radikdln{ komplikace pohybu vede ke zjednoduZeni nasich néstrojf uréenych k jeho
pochopeni.'”

To, Ze nade analyza negativniho pohybu je dosud neiiplnd, se oviem zjevné ukdze, jest-
liZe si poloZime otdzku, co vlastné vyrok, Ze ,,obraz se pohybuje z pravé na levou stranu
pldtna®, znamend. Ve skutecnosti se napf#i¢ platnem nepohybuje nic, je to pouze cosi,
¢emu Fikdme ,,obraz". Jak vime, filmovy obraz je vyslednici svétla promitnutého pies fo-
tografickou emulzi, kterd je bud’ propusti, nebo mu v tom do uréité miry zabréni. Tato hra
svétla a stinu je v této své podstaté jasné viditelnd v prostoru mezi projektorem a plat-
nem (za predpokladu vyskytu jistého mnozstvi prachu nebo koufe v promitacim sile).
Zvedneme-li o¢i a zahledime se pozorné na tento prostor béhem témé¥ libovolné scény,
s vyjimkou téch opravdu nejstati¢téjsich, zjistime, jak tésné je pojem filmového pohybu
»sdm o sobé® spjat s vytvdfenim ,,éitelného™ obrazu, ktery musi fungovat jako ., figura®
pohybu. V nepfitomnosti takového obrazu, odpoutdme-li se o¢ima od filmového plitna
a upfeme-li je do prostoru pfimo nad hlavou, uvidime, ze pohyb svétla jednim smérem
je ekvivalentni pohybu stinu smérem opaénym. Soustifedime-li se na prvni z nich, mfize-
me vidét pohyb zprava doleva; pfeneseme-li pozornost na druhy, zfistane viechno ostat-
ni pfi stejném, ale pohyb bude najednou probihat zleva doprava.

Brakhageova tendence k oslabeni figurdlniho G¢inu obrazu (pomoci rozostiené kamery,
plivdni na objektiv a podobné), v kombinaci s jeho radikdlnim zkomplikovdanim pohybu
(jez bylo popsdno vySe) asto skuteéné vede ke vzniku efektéi naprosto stejného typu,
nikoli ovSem v prostoru nad hlavou, nybrZ piimo na pldtné. V takovych piipadech miize
dojit k rozpadu vegkerého smyslu duality pohybové figura/pozadi, pfi¢emz se pohyb spo-
lu s obrazem samym doslova rozplyne na hru svétla a stinu. Vidime pak néco, co se snad
proménuje, avSak nepohybuje se. Tak mohou pohyby v Brakhageovych filmech, je-li
jejich divoka prudkost dovedena do krajnosti, vydstit ve stdzi.

Jak by nyni mélo byt ziejmé, tvoif celd dialektika filmového pohybu a stdze paralelu
k protikladu obrazové figury a pozadi v pohybu od perspektivniho prostoru ke kubismu.
V obou piipadech se sou¢asné s tim, jak se prosazuje ,,negativni“ prvek, vysouvd vpred
pasivni pozadi. Stdze, jakoZto ,,pozadi* pro vnimdni pohybu, je u valné vétsiny filmd
prosté nehmotnd a neviditelnd, podobné jako pozadi pozitivni syntaxe v mali¥stvi.
Dojde-li, jako v Brakhageové p¥ipadé, k oslabeni duality figury a pozadi pozitivniho fil-
mového pohybu, prosadi se pozadi, neboli ,,negativ® pohybu. Ve své méné vyrazné po-
dobé tento ,,negativni pohyb® mfiZe zpisobit, Ze vnimdme prosty ,,povrchovy“ pohyb
obrazu napfi¢ pldtnem, spiSe neZ pohyb opadnym smérem implikovany postavenim
wvievédouciho divdka.” Ve své vyraznéjsi formé se negativni pohyb projevuje netoliko
prosté jako negativ né&jakého konkrétniho sméru pohybu, nybrz jako negativ pohybu sa-
motného — negativni pohyb je zviditelnén4 stdze analogickd kubistické obrazové ploge,
zviditelnénd v diisledku prosazeni negativniho prostoru.

Co se ovSem skryvd za vyrazem ,,zviditelnénd stéze“? Jak mézeme poloZit rovnitko mezi
abstraktnim pojmem a ¢imsi tak konkrétnim, jako obrazovd plocha? Zde se opét musime

11) Tato argumentace by méla poslouZit mimo jiné k vyvriceni teorie ,,subjektivniho hlediska®, piedlozené
Sitneym a dal¥imi, podle ni? typicky Brakhagefiv film ,,postuluje filmového tviirce za kamerou jakozto
sich® protagonistu daného filmu“. VizP. Adams Sitney,c.d.,s. 180.
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vrdtit k na¥{ vychozi analogii: tak jako je v malifstvi obrazovd figura zndzornén4 v kon-
trastu s néjakym pozadim ekvivalentni formé vidéné v pasivnim prostoru, je filmovy
pohyb zndzornény v kontrastu se stdzi ekvivalentni uddlosti vnimané v pasivnim Case.
Stéze je fakticky ekvivalentni tomu, co nazyvdme ¢as. Negativni obrazovd syntax v ma-
litstvi aktivné vyzdvihuje do poptedi prostor jakoZto konkrétné vnimatelnou plochu,
a podobné negativnf filmovéa syntax vysouvad do popfedi ¢as (stdzi). Tak u Brakhage do-
chdzi ke vnimdni ¢éasu povytce jako takového, jakoZto specifického ,,zatizeného™ trvani,
spiSe nez v intencich néjakého v ném obsazeného pohybu, ktery miize svou existenci
toliko implikovat. Trvan{ lze v tomto smyslu nakonec zjistit pouze v intencich linedrniho
- prostoru filmového pdsu jako takového, onoho souboru naprosto statickych obrazii, na
nichz filmovy negativni pohyb, negativni ¢as a stdze v koneéném disledku navivaji iden-
titu a konkrétni existenci.

Vtomto smyslu pise Brakhage o tom, Ze své filmy tvoii ,,s ohledem na to, aby promlou-
valy toliko jako prouzky celuloidu, jeZ drzim v ruce®, a prohlasuje, Ze ,,vS§echny mé signi-
fikantni sestiihy [...] jsou vysledkem sledovdni filmu v pfipravé na stfihovou fdzi
jak s pomocfi prohlizecky p#i rychlosti asi 24 policek za vtefinu, tak v jeho ¢isté podobé,

e 12)

jako nepohyblivé prouzky filmového pdsu®.

Odpor viiéi konceptudlnimu #ddu

Jak vyplyva z predchozi analyzy, je souddsti Brakhageovych kompozi¢nich ,strategic-
kych zamérG* tiplnd demontaz pozitivni kinematografické syntaxe, v rozpéti od rafinova-
nych prostredkti jazyka filmové montdze a perspektivniho ¢asu, az po zdsadni ,,popieni
“91j. samotné iluze pohybu. Jakkoli by nepochybné& bylo zavadéjict a kazdopdd-
né hrubé anachronistické oznacit Brakhage za ,,kubistického™ reZiséra, teoreticky ra-

rozdilu

mec, v némz se tu pohybujeme, jasné svédéi o hloubkové strukturdlni pribuznosti mezi
jeho strategickymi zdméry a prostfedky kubismu.

Nejvice nasnadé je v této souvislosti jisté paralela mezi kubistickym fasetovdnim a rych-
lou filmovou montdzi. V hlub$im smyslu pak lze nalézt analogii v obecném pfistupu
k syntaktickému poli. Jako v piipadé kubistické pasdze, i Brakhagelv plasticky stfih
soucasné rozbiji celkové reprezentaéni pole (pozitivni ¢as) a sdruzuje rozmanitd mikro-
pole (jednotlivé zdbéry) na ,,povrchu-plofe® (negativni ¢asové pole generované filmo-
vym pdsem — v zasadé filmovy pas jako takovy).

Tak jako kubisticky negativni prostor destruuje hloubku, Brakhageliv negativni ¢as
(a negativni pohyb) destruuje ¢asovou ,,hloubku®. Kazdy jednotlivy okamZik md ten-
denci stat se statickym a izolovanym, udalosti samou o sobé, osvobozenou od zdvislosti

12)S. Brakhage, c. d. V jedné z pfedchdzejicich kapitol své knihy se dost podrobné zabyvim Bergsono-
v¥m pojetim trvdni v kontrastu s tim, co nazyva ,.kinematograficky ¢as®. Brakhagetv pristup k filmové
montdZi je sou¢asné subverzi ,.kinematografického casu™, pritakdnim Bergsonovu ,,trvdni™, vyvrdcenim
Bergsonovy kritiky ,,zprostornéni ¢asu™ a demonstraci mozného vykladu Derridova pojeti ,,prostoro-
vosti® jakoZto ,.Casovosti®.

13) Srov. J.-L. Baudry, c. d., s. 47.
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na minulosti a budoucnosti, proZivanou jako jedinecny ¢as ndlezejici toliko sobé. Jako
v kubismu, i zde je negativni vymezeni vjemového pole ekvivalentni rozvratu pozitivni
syntaxe — negativni ¢as rovnd se negativni syntax. Kazdy jednotlivy obraz je tak izolovin
uvnitr svého vlastniho statického mikrodasu, stejné jako se v kubistickém prostoru ocitd
v izolaci kazdy namalovany ,,znak®. Jednota povrchu a na povrchu-ploge se stdava repre-
zenta¢ni (a vjemovou) disjunkei.

Zatimco abstraktni expresionismus odklddd pozitivni syntax stranou a prosté jen prita-
kdvd povrchu (plose), negativni syntax praktikovand Brakhagem a kubisty pozitivni syn-
tax aktivné zapojuje do zdpasu o povrch (plochu). Jak jsme jiz zdiraznili, nedojde-li
k tomuto zdpasu, povstane z popela pozitivni syntaxe ,,kontext implikace® a dd vzniknout
mnohoznaénosti s jejimi doprovodnymi mystifikacemi."”

V Brakhageové dile dochézi poprvé v déjindch kinematografie k diisledné konfrontaci
a bofenf{ kontextu implikace. Vysledkem je to, Ze jeho obrazy vyvstdvaji jakozto obrazy
s ojedinélou jasnosti — Ze dokonce 1 rozmazané obrazy, jez se jako rozmazané jevi, vyza-
fujf jas. Vzdor tomu, Ze filmovy tviirce tu neudélal nic, aby divakovi pomohl ,,dostat se”
k mySlenkdm v pozadi* svého filmu, nenavozuje to pocit mnohoznaénosti v obvyklém
slova smyslu.

Sledovéni nékterého Brakhageova filmu v nds jisté mize vzbudit zmatek — nebudeme tu
navddéni k vite, Zze viechno, co vidime, implikuje cosi jiného, Ze pfifazeni dvou obrazi
k sobé v dase znamend vic nez ,,pouhou® juxtapozici, Ze mezi nimi existuje néjaky vztah,
jasny, nebo mnohoznac¢ny, jehoz povaha se musi, jako napiiklad v KuleSovové experi-
mentu, oziejmit v nasi ,,predstavivosti®. |

Prdavé tato schopnost tvofit juxtapozice, jeZ vzdoruji nadi potfebé ¢ehosi, co nazvala
Rosalind Kraussovd ,.konceptudlni ¥dd [...] pfesahujici materidly zkuSenosti“"', pred-
stavuje skuteény piinos Brakhageovy filmové montdze, v némz tkvi srdce jeho filmové
revoluce.

Pojitko s realismem

Predchozi pojedndni, jez klade nezbytny diraz na formdlni stranku véci, by snad mohlo
svadét k zdvéru, Ze Brakhageovy filmy jsou skute¢né vysostné formdlnimi strukturami,
predstavenimi izolovanych ttrzk{ ¢asu nebo filmového materidlu, naprosto oprosténymi
od signifikantnich spojli s veSkerou vnéjsi ¢i vnitini realitou. Takovy zévér by byl zcela
neadekvitni, jelikoz by pfedstavoval hrubé zjednoduseni mimofddné bohatého a slozité-
ho tviirétho nexu. Brakhageovy filmy jsou pevné zakofenény v nejhlub&im myslitelném
aktivnim propojeni s vnéjSim i vnitinim svétem a jejich vzdjemnym vztahem.

Obrétim nyni nejdfive pozornost k prvni z téchto oblasti a pfipomenu jeho vySe zminéné
oznaceni sebe sama v podstaté za dokumentaristu, coZ je stanovisko, jemuz se dostdvd

14) ,.Kontext implikace®, souvisief jak s Freudovym pojmem ,sekunddrni upfesnéni®, tak s Jakobsonovym
pojmem metonymickd struktura, lze chdpat jako ur¢ity druh ,.protosyntaxe®. v niZz se veskeré typy volné
az nahodile pfifazovanych prvk mohou slu¢ovat v mnohozna¢nd &i polysémickd spojent, jez pak davaji
ur¢ity smysl i v nepftomnosti jakéhokoli jasné definovaného syntaktického pole.

15) Rosalind Krauss, Passages in Modern Sculpture. New York 1977, s. 53.
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maéné opory v jeho textu Metafory vidéni. JelikoZ nds§ prechod od naturalistickych vy-
chodisek formulovanych v této préci ke ,.kubistickému® rozvrhu filma samotnych byl
dost prudky, mohlo se tu jeho pojitko s realismem traktovat v piili§ silné zavislosti na
tisté teoretickych analogiich, o nichZ byla fe¢. Ted, kdyZ jsme s teoretickymi zavéry
hotovi, mé&li bychom je v z4jmu argumentace odloZit stranou a poloZit si jednu velice za-
kladn{ praktickou otdzku, jeZ se dotykd samotného jadra realismu: jak lze docilit nejlep-
§i filmové prezentace né&jaké béZné udélosti, a to tak, aby byla vnimédna pokud mozno co
nejvice jako takovd a pro sebe samu (spiSe neZ v zas