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

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

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

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

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

1. P. Adams Sitney a Mlékarka

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

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

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

4) Hans Scheugl (Ed.), Ex Underground Kurt Kren seine Filme. Wien 1996.
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Film Culture v roce 1969 a prakticky doslovné zopakoval nékteré zde uvedené mys-
lenky v knize Visionary Film. Kromé pojmu structural film Sitney pouzivd vyrazu cinema
of structure, coz jej vyrazné odlisuje od pozdéjsich britskych teoretiki (LeGrice a Gidal),
ktefi diisledné razi pojem film, zatimco cinema pouZivaji spfe pro ozna¢eni narativni
kinematografie. Sitney pie: ,,Existuje strukturdlni film, ve kterém je tvar celého filmu
dopredné urcen... a je to pravé tento tvar, ktery je hlavnim rysem tohoto filmu... struk-
turdlni film klade diraz na sviij vlastni tvar a co se tycée obsahu, ktery md, ten je mini-
malizovdn a spi%e jen vedlejii (doprovodny) k celkovému vzezienf filmu.*”

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

1. pevné fixované postaveni kamery,

2. vyuziti flicker efektu”,

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

4. prefilmovéni fotografif, diapozitivii, &i filmd.

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

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

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

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

L Film Culture® 1969, ¢. 47.

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

wn

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

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

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

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

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

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

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

el

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

tivni silu,“"

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

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

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

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

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

2. Piredchiidei strukturalniho filmu

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3. Evropsky strukturalni film

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

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

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

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

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

4. Peter Gidal - proti vSem

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

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

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

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

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

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

€622)

te¢nostl neni.

5. Videnska skola formalniho filmu

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

24) Cit. tamtéz, s. 67.
25)H. Scheugl (Ed.), c. d., s. 87.
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komplexnéjsimi a vyuzival i vicendsobnych
expozic (jako napi. ve filmu 33/77 KEINE
DONAU nebo ve svém autoportrétu 36/78
RISCHART). Jedineénym zptisobem vyuzil
rovnéz fady maseck ve svém mistrovském
dile 31/75 ASYL. Jde o jediny zdbér do
predjarni krajiny s cestou a stromy, ktery
vznikl v pribéhu jedenadvaceti dni, kdy

byl tentyz materidl vzdy znovu exponovin

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

. vidime schéma postupného exponovani fil-

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

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

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

Kurt Kren: uzaviena a dalSi jeji otevieni pfichdzi ai

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

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

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

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

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

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

Andalusky pes (Un Chien andalou; Luis Buniuel. Salvador Dali, 1928), Arnulf Reiner (Peter Kubelka, 1960),
Diagonal (William Raban, 1973), Dog Star Man (Stan Brakhage, 1963 — 1964), Eat (Andy Warhol, 1963),
Empire (Andy Warhol, 1964), Lichispiel, schwarz-weiss-grau (Laszlé Moholy-Nagy, 1930). Liule Dog for
Roger (Malcolm LeGrice, 1968), Mechanicky balet (Le Ballet mécanique; Fernand Léger, 1924), Mezihra
(Entr’acte; René Clair, 1924), Mu# s kinoapardtem (éelm’ék s kinoaparatom; Dziga Vertov, 1929), Ndvrat
k rozumu (Le Retour a la raison; Man Ray, 1923), N:O:T:H:I:N:G (Paul Sharits, 1968), Paris, Texas (Wim
Venders, 1983), Ray Gun Virus (Paul Sharits, 1966), Rohfilm (Birgit a Wilhelm Hein, 1968), Schwechater
(Peter Kubelka, 1958), Scorpio Rising (Kenneth Anger, 1963), Shower Proof (Fredd Drummond, 1968), Sleep
(Andy Warhol, 1963), Studie 2 — 7 (Martin Blazi¢ek, 1998), Test (Martin Blazi¢ek, 1997), Vaddszdt kis ré-
kdira (Gdbor Bédy, 1972), Vertikdlni plan (Martin Jezek, 1998 — 1999), Wavelenght (Michael Snow, 1967),
2160 48 Képfe aus dem Szondi-Test (Kurt Kren, 1960), 3/60 Béume im Herbst (Kurt Kren, 1960), 4/61 Mauern
pos.-neg. und Weg (Kurt Kren, 1961), 6/64 Mama und Papa (Kurt Kren, 1964), 15/67 TV (Kurt Kren, 1967),
27171 Auf der Pfaueninsel (Kurt Kren, 1971), 28/73 Zeitaufnahme(n) (Kurt Kren, 1973), 31/75 Asyl (Kurt
Kren, 1975), 33/77 Keine Donau (Kurt Kren, 1977), 36/78 Rischart (Kurt Kren, 1978), 37/78 Tree again
(Kurt Kren, 1978).
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SUMMARY

ON THE THEORY OF STRUCTURAL FILM

Martin Cihidk

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

[

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

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

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

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

intuitive process of generating his graphs.

Translated by Ivan Vomacka
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