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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
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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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