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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™.
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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.

31




ILUMINACE

Peter Gidal: Teorie & definice strukturdlniho/materidlniho filmu

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.
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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.)

42




ILUMINACE

Peter Gidal: Teorie & definice strukturdlniho/materidlniho filmu

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).
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