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BRAKHAGE
A TEORIE FILMOVE
MONTAZE

Victor A. Grauer

Uvod

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

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

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

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

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

2) Victor A. Grauer, Mondrian and the Dialectic of Essence. ,,Art Criticism™ 11, 1996, ¢. 1 (jaro); rovnéz
k dispozici na internetu: http://www.creview.corn/kuspit/aclgra.htm; Passage from Realism to Cubism:
The Subversion of Pictorial Semiosis, piipraveno k vydani v ,,Art Criticism* béhem roku 1998.
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uspofdddvd (tax) a sjednocuje (syn). V ném pak je nutno vidét nezbytny (nikoli vsak
postacujici) predpoklad semiézy. V lacanovském pojeti vytvdri syntaktické pole jed-
notny ,,subjekt vyjadieni®, ktery miZeme rovnéz oznacovat jako ,transcendentni sub-
jekt®. Ten lze povaZovat za vychodisko nejen logiky a ,.bézného™ jazyka, ale i rozliénych
malternativnich® vyjadfovacich forem, véetné rétoriky a s jistymi dilezitymi vyjimkami
i ,,Jazyka® poezie a vytvarného uméni. Toto syntaktické, nebo také ,,pozitivni* pole rov-
néz lze viceméné chdpat 1 v intencich toho, co Derrida oznaéil jako ,logocentrismus®
nebo ,,metafyzickou pritomnost®.

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

3. Jednim z nejranéjSich projevii negativni syntaxe je Picassiiv a Braqueliv kubismus,
pristup k vytvarnému uméni, jenZ povstal (podle mého minéni signifikantné) z realismu
19. stolet. Ust¥ednim prvkem kubistické ,,dekonstrukce® vytvarného jazyka je to, co by
se v derridovské terminologii dalo nazvat ,,doplitkovym® prostiedkem, tedy ono jakési
»stirdni hranic®, jemuz historikové uménf ¥ikaji ,,pasdz”, ve smyslu piechodu. S ohle-
dem na jeji té€snou provdzanost s prostfedky jako modelace a Serosvit lze pasdz nahlizet
jako jisté uméni prechodu, plynulé ,,cesty” z jedné oblasti virtudlniho prostoru do jiné.
Tak napftiklad na obraze krajiny mlze ur¢itd zastinénd plocha na jedné strané kmene
néjakého stromu zcela nendpadné splynout s jinou temnou plochou nélezejici kifovindm
v pozadi obrazu. Jak ,stafi mistii“, tak realisté vyuzivali prostfedku pasize k setfeni
nesrovnalosti, jeZ nebylo moZné zabudovat do tradiéni vytvarné syntaxe (napf. perspek-
tivy), a zdroven i k vytvareni jakéhosi ,,prdzdna®, jez by mohlo vybizet divdcky subjekt
k myslenkovému ,,vyplnéni*. Cézanne, jenZ pristupoval ke kompozici ad hoc, z ¢ehoz
prameni spousta prostorovych anomdlii v jeho dile, uzZival pasdZe ve snaze o jejich setfe-
ni, ¢imz ¢asto dociloval ii¢inku ,,deformovaného® prostoru. Kubisté dovedli tento Cézan-
ntv pfistup do krajnosti, kdyZ posléze uplatiiovali pasdz disjunktivné, aby tak docilili
vnéjsiho otevieni formy smérem k ,,negativnimu prostoru” pfedstavovanému ,,plochou®,
jez se nakonec sama ,,otevird” vii¢i negativnimu poli, v némz dochdzi ke splynuti pa-
sadze a negativniho prostoru. K paralelnimu vyvoji dochézi v hudbé, kde takové prostied-
ky jako rovné tény, modulace, priichod a nékteré nejednozna¢né akordy funguji velice
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podobné jako pasd? a v rukou skladatel@ typu Schiénberga, Weberna a Stravinského slou-
il k obdobnému ,,otevirdni* hudebnich celk& v¢i negativnimu poli. V kinematografii
pak, jak doloZim ddle, lze prostiedky jako zatmivacka, prolinacka a zejména match cut,
rovnéz chdpat jako ekvivalenty oné tradiéni pasdze. Brakhagetv ,.plasticky st¥ih“ fungu-
je podobné jako kubistickd pasaz, nebof tyto prostfedky stavi proti sobé samym a ,.de-
konstruuje® je v rdmei procesu, ktery nazyvdm ,,negativni montdz"“, tj. montd# ve smys-
lu rozpojeni, preruseni, oddélent.

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

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

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

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

Brakhage a filmov4 negativni syntax

Brakhage a avantgarda

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

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

Brakhage a kritika

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

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

6e7)

stredkil k vyjadieni néjaké osobnf vize.

Brakhage a Cézanne

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

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

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

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

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

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

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

Brakhage a aparat

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

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

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

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

Fasetované vidéni

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

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

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

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

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

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

. Expresionistické* prostory

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

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

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

Filmovy stfih a spontdanni pristup

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

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

Werner Nekes a Paul Winkler.

Prostor na pldtné versus ¢as

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

»» Kubisticky* ¢as

Zakladnim stavebnim prvkem Brakhageova dila je precizné fizend ¢asovd diskontinuita

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

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

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

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

Pasaz v tradiéni filmové montazi

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

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

Plasticky stfih ve smyslu ,.kubistické* pasaze

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

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

Qi

tri, ale i od Cézanna, na kubistickou disjunkei.

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

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

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

Pohyb a staze

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

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

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

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

Negativni pohyb

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

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

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

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

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

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

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

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

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

e 12)

jako nepohyblivé prouzky filmového pdsu®.

Odpor viiéi konceptudlnimu #ddu

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

rozdilu

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Pojitko s realismem

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

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

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

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

Mohli bychom samoziejmé takovou udélost nafilmovat ve stylu Cinéma-Vérité, s pouZi-
tim jediného dlouhého zdbéru. MiZeme dokonce predpoklddat, Ze bychom to dokazali
zvlddnout tak, aby pti tom nedoslo k evokaci Zédného z ndzvuka filmového jazyka. Ceho
bychom takovym postupem docilili? Po peélivém zkoumani bychom zjistili, Ze nds dlou-
hy zdbér piisluiné ,,udélosti* ve skuteénosti sestdva z bezpo¢tu vzdjemné propojenych
kratsich uddlosti. Dlouhy zdbér znamend v ¢ase totéZ, co $irokoihly zdbér v prostoru.
Ziskdvdme tak komplexni obraz, ztrdcime v8ak jakykoli pojem o detailech. Jde-li ndm
seriézné o zietelnost sdéleni, musime se detaily zabyvat. Pojd'me si tedy ,,udélost™ rede-
finovat jako relativné kratky soub&h okolnosti, jejz lze plné postihnout v rdmci jediného
percepéniho aktu. Checeme-li takovyto detail pojednat ndleZitym zptisobem, musime ho
néjak izolovat od okolnich uddlosti.

V mezich dlouhého zdbéru lze takto vyélenit jedinou uddlost tim, Ze se na ni zaméfime
pomoci zoomu. Pokud snad kameraman zoomu nepouzil, Ize stejného efektu docilit
na optické tiskdrné. Takovyto ndhly prechod na detailni pohled skutedné& zvySuje zfetel-
nost a zd@iraziuje detaily; zdroven oviem nevyhnutelné vyvold ndzvuky filmového ja-
zyka. Dany detail tu totiz pozbyvd svou ,,obyéejnost™. Je-li takto vydélen, bude ,,éten
jako nositel zvldstniho vyznamu, jakéhosi zastfeného smyslu naleziciho néjakému dosud
ne zcela zietelnému kontextu.

Mohli bychom zajit jesté d4l a danou udalost iplné vytrhnout z kontextu tim, Ze bychom
ji z naSeho dlouhého zdbéru doslova vystiihli, pfipojili k nf zavadéci a koncovy pds,
av jakési klinické podobé ji pak promitat jako naprosto izolovany zébér. Teoreticky by
se takovy pifstup mohl jevit jako rozumny. V praxi by bylo mimorddné obtizné néleZité
pfipravit divdky na to, co maji zhlédnout. Po uplynuti nespecifikovaného ¢asového tse-
ku, v jehoz priibéhu by byl na pldtné prazdny zavddéci pés, by se nahle objevil pifslus-
ny zdbér. Pokud by byl opravdu krdtky, mohlo by se klidné stat, Ze by skonéil d¥fv, neZ
by si divdci vitbec uvédomili, Ze zacal.

O¢ividnym feSenfm uvedeného problému by mohla byt projekce doty¢éného zdbéru se
zpomalenym pohybem. To by divdkiim poskytlo as k tomu, aby si na podobu zébéru
zvykli; zdroven by to také zdfiraznilo nékteré detaily. Na piinos zpomaleného pohybu pro
filmovy detail se oviem do této chvile sneslo tolik chvily, Ze se jen vzdcné dostdvd na
ndmitku tykajicf se jeho jediného velkého nedostatku — totiZ toho, Ze v souvislosti s nim
dochdzi ke zkresleni ¢asového pole. Vnimdme-li né&jakou uddlost ve zpomaleném po-
hybu, nem{izeme ji chdpat takovou, jakd byla, kdyZ probihala svym charakteristickym
tempem. Jeji inherentni prchavost, ona zvldStn{ zFetelnost, jeZ je vysledkem zjitfeného
vnimdni kratkého okamziku, se ztréci.
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Slepenim zaddtku a konce daného vystfizku filmového pasu bychom mohli ziskat smy¢-
ku, kterd by se dala nekone&né opakovat. Takové mnohodetné opakovini by divdkim
umoznilo vstfebat celou fadu detaili, aniz by k tomu bylo zapotiebi zpomaleného pohy-
bu. I toto opatieni by v8ak pfineslo zdvazné nedostatky: opakovdanim by se na uddlost
presunul nadmé&rmy diiraz, co? by mé&lo za ndsledek ztrdtu cenného atributu jedinecnosti;
takové opakovdni dokdZe v divakovi velice rychle vyvolat inavu nebo jakysi stav ne
nepodobny transu, a to sotva méiZe vést k jasnému vnimdni; koneéné pak opakovinf bez-
vyjime&né pfitahuje pozornost jako takové — divéci tedy budou mit tendenci sledovat for-
mu, tedy opakovani, nikoli pfislusny obsah, tedy udalost.

Povaha zminé&ného problému by nyni méla byt relativné zfejmd. Mohlo by se zdat, Ze
neexistuje Zadny jednoduchy nebo systematicky prostfedek k dosaZeni toho, co musi byt
jednim ze zdkladnich kritérif filmového realismu — zietelné prezentace néjaké obycejné
uddlosti v podobé, jez je ji vlasini, a v jejim autentickém ¢asovém zasazeni. Brakhage si
v citlivé reakci na tuto zdsadni prekdzku uvédomil, stejné jako Cézanne, Ze problém zfe-
telného zrakového vnimdni ze své podstaty vyvoldva potfebu sloZitého, vysoce intuitivni-
ho procesu aktivniho vidéni.

V duchu Cézanna a kubisti zacal Brakhage zatazovat kaZdou jednotlivou udélost do kon-
textu podobnych udalosti, kontextu utvofeného specifickym zpiisobem, komponovaného
tak, aby kaZdd uddlost ddvala podnét ke vzniku dalsi, pficemz Zidnd z nich neni domi-
nantni. Jediné zapojenim aktivné determinované, komplexni kompozice tohoto typu, v niZ
1ze kaZdou uddlost pojimat v jeji jedineéné pomijivosti, jakoZto nastartovanou, nikoli viak
znejasnénou ¢i dominovanou okolnimi udélostmi, mizZeme docilit realismu ve smyslu
kteréhokoli z jeho rigoréznich vymezeni. Zipas o smyslové vnimdn{ na této irovni, zahr-
nujici vidéni kazdé jednotliviny v jeji jedineénosti a s ohledem na ni, spi%e neZ jeji nahli-
7enf jako soucdsti néjaké Siri, transcendentni ,,reality®, je toliko jinym vyjaddfenim toho,
co jsem nazval ,,negativni montdZi.“ VSechno, co jsme dosud probrali z hlediska formal-
nf tirovné, tak md kofeny zapus$téné hluboko do ptdy realistického hled4ni.

BudiZ zde pfipomenuto, Ze Erwin Panofsky hovoril o ,,idealistickém pojeti svéta®, jez
je bezdékou slozkou ,,vSech reprezenta¢nich (zobrazujicich) uméleckych forem®, poje-
ti, které zpusobuje, Ze tato uméni ,,funguji systémem shora doli“, kdy na poédtku je
»myglenka [...] a nikoli pfedméty, jeZ tvoii hmotny svét”. Podle Panofského pouze
»kino“ funguje v opaéném sméru, ,,zdola nahoru®, éimz ddvd ,,za pravdu onomu mate-
rialistickému vykladu svéta, ktery [...] vlddne v soudobé civilizaci®.

Jak vyplynulo z toho, co tu bylo fedeno o ideologii, takovyto vyrok lze chdpat pouze ve
vztahu k néjakému potencidlnimu stavu véei, a nikoli jako cosi, co je prosté ddno pouzi-
tim filmové kamery, jak naznacuje Panofsky. AZ do okamZiku setkdni s Brakhageovou
zralou tvorbou totiZ nelze hovofit o naplnéni pfislibu skuteéného filmového realismu na
materialistickém zdkladé. '

V jeho filmech se poprvé ocitdme zcela osvobozeni od nadvlddy ,,myslenky*, af uz v po-
dobé& zndmé z narativni, ,,ruské® montdZe a z valné ¢dsti experimentdlni kinematografie,
kde je explicitné piftomnd jakoZto stavebni a interpretativni sila, nebo ve formé uZiva-
né cinéma vérité, kde je piftomnd implicitné jakoZto konvencionalizovand zdbrana klade-
nd vidéni jako takovému z titulu zdvislosti na kinematografickém apardtu a jeho ideologii.
Vybudovani komplexniho interaktivniho procesu, jejZz jsem nazval ,,negativni montdz®,
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Brakhageovi dovolilo osvobodit jak ,,materidl* v8edniho Zivota, tak ,,materidl” filmu jako
takového od zdvislosti na konceptudlnim prostiedkovéni, ¢fmZ je uvolnil ze stavu soustav-
” v B S B P v = . s o
né podfizenosti a umoznil jim promlouvat v zdsad€ za sebe samé. Tak, nikoli pouze v di-
sledku manipulace s ur¢itym technickym prostfedkem, nybrz prostfednictvim tviiréiho
¢inu zna¢ného dosahu Brakhageovy filmy koneéné opravdu vrhaji svétlo na ono nekoned-

né bohaté ,,dno®, o némz hovoii Panofsky.

Asociativni nexus

Jestlize jsem tu probral otazku Brakhageovy vazby na vnéjsi svét, musim nyn{ pojednat
i0jeho vztahu ke svétu vnitinimu. Zadn4 ze stranek jeho tvorby dosud nebyla podrobe-
na tak obsdhlé diskusi, pfi¢emZ oviem zdroven Zddna nebyla zdrojem tak &astych nedo-
rozumeéni, jako jeho zddnlivé fanatické soustfedéni na ,,mytické* aspekty svého vlastni-
ho Zivota a osobnosti. Tento mimofddné intenzivni niterny ponor pochopitelné vyvolal
macnou ddavku skepticismu vii¢i jeho ndroku na roli ,,dokumentaristy*.

Vibec prvni Brakhageovy tviiréi impulsy v oblasti filmu nepochybné vyvéraly z inten-
zivni potfeby sebepozndni. KdyZ zadal po¢atkem padesatych let toéit filmy, byl v americ-
ké experimentdlni kinematografii viidéim stylem smér, ktery P Adams Sitney nazval film
Jransu®. Pro Brakhage, stejné jako pro jeho vzory (z nejdileZitéjsich jmenujme Mayu
Deren, Jamese Broughtona a Kennetha Angera), byl film transu — v podstaté umélecky
vytvofeny filmovy sen — prostfedkem autoanalyzy ve smyslu velice blizkém freudovské-
mu pojeti. Sitney k tomu také piipadné konstatoval, Ze ,,pro Zddného filmare neznamenal
Freud nikdy tolik“, co pro Brakhage," jehoz vztah k psychoanalyze se vyrovnd Ejzen-
Stejnovu zaujeti pro dialekticky materialismus. Dalsim zdrojem vlivu, jenZ byl mezi in-
telektudly té doby stejné populdrni, byl surrealismus, ktery oviem sdm vdé&i za mnohé
pravé Freudovi.

Stézejni vyznam md pro psychoanalytickou i surrealistickou ,techniku® proces zndmy
jako ,,volnd asociace®, prostiedek slouZici ke zkratovdni konvencemi spoutané ¢innosti
raciondlniho mysleni za i¢elem dosahu do podvédomi. Ve volné asociaci, stejné jako
v surrealistickém ,,automatickém psani®, je subjekt podnécovidn k tvorbé verbdlnich
asociaci zbavenych jak syntaktickych vazeb, tak védomé odvozenych spojitosti symbo-
lickych. Clovek pfi tom prosté vyslovi ¢1 napiSe prvni véc, kterd mu piijde na mysl.

Jen médlo umélc uplatiiuje princip volné asociace na kazdy z aspekti svého dila s tako-
vou diislednosti, jako Brakhage. Jeho odhodlani ,,vypnout® ¢innost védomé mysli pfed-
stavuje dozajista bod, v némZ nejlésnéji navazuje na abstraktné expresionistické ma-
litstvi, jez také povstalo z podobné kombinace surrealismu a freudovstvi. Zatimco
v prvnich dilech z kategorie filmi transu se volné asociace vyuZivd jeSté pomérné
nesméle, povytce coby zdsobarny déjovych prvkii, pozdéjsi filmy &erpajf z této oblasti
daleko intenzivnéji a nachézeji v nf voditko pro prdci s kamerou a filmovou montaz.

V psychoanalyze vyuzivd analytik volnych asociaci klienta jakoZto voditka napomdha-
jictho utfidéni ,vnitinich vyznam&™ sn a fantazijnich piedstav, o nichZ se predpokla-
d4, ze supluji za ,,cenzurované* podvédomé myslenky. Brakhage neziidka piSe o svych

16) P. Adams Sitney,c.d., s. 175.
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vlastnich filmech jakoby z pozice psychoanalytika usilujiciho o postiZeni symbolicky
zvnitfnénych skrytych hlubin. Vétsina jeho vyklada¢t nédsleduje jeho piikladu a uchy-
luje se k podobné strategii, pfi¢emz s jeho filmy zachdzi jako se sny, jeZ vyZaduji symbo-
lickou explikaci.

.Jakkoli mohou byt interpretace tohoto typu vysoce relevantni a ohjevné, podohné jako je
tomu u psychoanalyzy, pFili§nd zdvislost na asociativni symbolizaci mtiZze vést ke vzniku
bezbfehych a bezicelnych mnohoznaénosti. V terapeutické praxi je provérkou spriv-
nosti jakékoli dané metody jeji perspektivnost co do lééebného Géinku — co v8ak proveé-
i oprdvnénost kterékoli konkrétni metody filmového ztvdrnéni? ,Totalizujici konec®
Brakhageova filmu DOG STAR MAN, neni pro Sitneyho, vynikajictho Brakhageova vykla-
-dace, tim, ¢im je pro Brakhage samotného. Pro Sitneyho se vyvrcholeni dostavuje v po-
dobé obrazu titulni postavy zufivé se odddvajictho kdceni stromu, pficemz se jeho se-
kén{ ,,stdvd metaforou lepeni filmového materidlu®. Podle Sitneyho ,,Brakhagem li¢end
apoteéza (kdyZz se titulni hrdina zmociiuje Cassiopeina nebeského trtinu) se na platné
mihne na pouhou vtefinu a neni tu poslednim obrazem této postavy. Muze pak znovu vi-
dime, jak pokraduje ve svém zufivém kdceni.”'"

Nemdme-li k dispozici Zddnou teoretickou oporu kromé Sitneyho vdgnich nardzek na
Blakea a romantiky, neexistuje ani Zadny smysluplny podklad pro volbu té ¢i oné z obou
nabizenych verzi, ani pro nézor, Ze dany film viibec néjakou ,,apoteézu“ obsahuje.
Vzhledem k tomu, Ze Brakhage s volnou asociaci zcela nepochybné pracuje, ma citlivd
reagence na jeji pusobeni, charakteristickd pro komentdtory jako je Sitney, nespornou
hodnotu. V kone¢ném pohledu ovSem je takovyto komentdr, a to i pokud pochdzi od sa-
motného Brakhage, pfinejlepsim tentativni a az piilis ¢asto zavadéjici.

Nastrahy parafrize

Jadrem potiZi plynoucich ze symbolického parafrdazovani filmG Brakhageova zralého
‘obdobf je mimofadnd problemati¢nost vztahu mezi volnou asociaci, konvenénim filmo-
vym jazykem a negativni syntaxi. Brakhageovy filmy jsou ¢imsi vice nez pouhymi aso-
cia¢né determinovanymi fetézci obrazového materidlu. Konvenéni prostredky filmového
jazyka se v nich netoliko odsouvaji na vedlejsi kolej, nybrz jsou tu dokonce vystavoviny
aktivnimu odporu. Navic, je-li nase analyza spravnd, stoji tyto filmy v opozici 1 vaéi im-
plikativnimu kontextu, ktery pfipousti zapojeni jakéhokoli typu symbolismu, dokonce
1 krajné nekonvenéniho razeni. I kdyZz mnozi Brakhageovi vyklada¢i projevuji jistou mi-
ru povédomi o této skuteénosti, z valné ¢asti se chovaji tak, jako by jim z toho plynouci
vyznamové rozdily vlastné jaksi nijak neprekazely.

Pro piiklad zfistatime u Sitneyho, jeho? interpretace dosahuji takové hloubky ponoru, Ze
jsou o to vic zavddéjici. Podle Sitneyho BrakhageGv film THE ANIMALS OF EDEN AND AFTER
1161 proces rekonvalescence ve smyslu normalizace ¢1 pfizptsobovani spolecensky dik-
tovanym vzorciim vnimaAni a my&leni®. Sitney povaZuje za zlomovy bod v tomto filmu
narozeni kozy a charakterizuje tuto udalost jako okamzik ,,v narativni linii filmu, [...]

17) Tamtéz, s. 216.
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vnémz si dité, [,protagonista’ filmu] jeZ narozeni zvitete p¥ihliz{, predstavuje své vlast-
ni narozeni®.

Vjiném bodé& Brakhage ,,prostfihne zabér ptdka v kleci zdbérem placiciho ditéte. [...]
Uvéznény ptdk nyni supluje pocity plaéiciho décka.“"™

PotiZze spojené s timto typem exegeze se ukdZi okamzité po zhlédnuti tohoto filmu. Jako
ve vétSiné Brakhageovych dél, i zde ¢elime soustfedéné palbé vzdjemné disjunktivnich
obrazii, jez nesjednocuje ani sebemensi ndznak filmového jazyka, usporddanych, jak
jsem jiZ zdiraznil dfive, zptisobem, jenz md za kol potfit jakykoli pifpadny kédovact
proces jesté pied jeho zacatkem. Vidime zdbéry chlapce leZictho v posteli. Ve filmu neni
nic, co by nds informovalo o tom, Ze se jedna o protagonistu n&akého pitbéhu. Vidime
rodici kozu, ve zplsobu, jakym se tato uddlost prezentuje viak nenf nic, co nds miize vést
k jejimu pochopeni jakoZto ,,zlomového bodu®. Jestlize zébér chlapce ndsleduje piimo
po zdbéru kozy, je velkym Brakhageovym dspéchem, mezi filmovymi tviirci téméf oje-
dinélym, skute¢nost, Ze se nestaneme obéfmi KuleSovova efektu a automaticky si nevy-

266
1

vodime, Ze dité ve filmu ,sleduje narozeni* kiizlete. Podobné pak juxtapozice zabért
wplaciciho ditéte®! a ptdka v kleci nemiize v Brakhagem vytvoreném kontextu zplisobit,
aby tento ptak ,,suploval pocity plaéiciho décka®. Aby byla Sitneyho interpretace tak
neodchylné pfesnd, jak naznaluje jeho formulace, musela by se vztahovat k né¢emu
zhola konvenénimu, tfeba k epizodé ze serialu ,,\Waltonovi®.

Klitem k tomu, o¢ ve vySe popsaném ,.éteni* jde, je freudovsky kontext, o0 némz jsem se
Jiz zminil. Sitney tu interpretuje, patrné opravdu vystizné, nikoli dany film, nybrz nexus
asociaci v jeho pozadi, asociaci, jez zanechaly stopu na filmu samém, jako by se jedna-
lo 0 néjaky sen. Pfedmétem analyzy tudiZ neni snimek ANIMALS OF EDEN AND AFTER,
ale sdam Brakhage. Jako série sond do stavu Brakhageovy mysli v projekci na zdbéry ne-
mocného ditéte je Sitneyho analyza nepochybné cennd. Tim, Ze nerozliduje mezi filmem
jako takovym a asociacemi, jez ho obklopuji, se ovem dopousti fatdlntho omylu, kdyz
pfistupuje k tomuto pozdnimu dilu jako by dosud spadalo do etapy ,,filmfi transu®, jez
pfinesla sérii filmovych snii. Svou volbou ,,snové analyzy®, v ni% je Brakhageovo domi-
nantni zaujeti destrukci konceptudlné determinovaného vidéni pojato ,,metaforicky®,
Sitney své étendfe odvadi od onoho zdpasu, jen? je tak patrny ve filmech samotnych a je-

19)

hoz cilem je vidéni opravdové.

18) Stan Brak hage, Autobiography in Avant-Garde Film. In: P. Adams Sitney (Ed.), The Avant-
-Garde Film. New York 1978, s. 217, 219 — 223.

19) Ac¢koliv obecné vzato souhlasim s ndzorem, Ze ,,dflo samo™ nelze oddélovat od asociaci, jez je obklopu-
ji, ze zadné ,dilo samo o sobé* bez takovych asociaci ani nemfize existoval, stejné jako dozajista nema-
Ze existoval Zddnd ,redlnd véc* jakoZto jeden &len opozice, jehoz druhym ¢lenem je cosi zprostiedkova-
vaného jazykem, kulturou a politikou, v Brakhageové pifpadé s tim musim energicky nesouhlasit. Nenf
to snad proto, Ze se na Brakhage divdm v intencich pravem zdiskreditovaného pojeti ,,autonomniho*
uméleckého dila (prosazovaného Clementem Greenbergem a nékterymi jeho idealistiétéji zalozenymi
kolegy), nybrz proto, Ze u Brakhage. stejné jako u Braquova a Picassova kubismu a u nékterych dalsich
modernistii jde o néco velice odliného. Osobnf asociace jsou pro tyto umélce ocividné stdle nesmirné
dilezité, v samotném jddru jejich dila viak panuje hlubokd dissociace mezi dilem samotnym a osobnimi
vyznamy a pocity, jez vedou k jeho vzniku. Takovdto dila lze srovndvat spiZe s psychoanalyzou jako tako-
vou, ne7 s ¢imkoli, co by se eventudlné s jeji pomoci dalo analyzovat.
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Multireferencialita

Klient, jenz se ocitne v rukou psychoanalytika, miZe byt na neuréitou dobu vyddn na
pospas mnohozna¢nostem plynoucim z volné asociace. Umélec muze pokrocit za toto
stadium a pracovat pfesné, bez vyskytu mnohoznacnosti v rdmei formalnich moZnosti
konkrétni dané techniky. Tim, Ze své navysost osobité formdlni p¥istupy propojuje
s v podstaté odvozenym, avSak hluboce prociténym pojedndanim asociativné determino-
vané tematické latky, vyuzivd Brakhage zminénych formalnich pfistupii k objasnovan{
dané tematické ldtky, kterou tak vyndsi z temného hdjemstvi snu, ,.viziondiskych™ z4Zit-
ki a ,,poetické* mnohoznaénosti na jasné svétlo usporadaného ,.béZného™ vidéni.

V mimofddné sloZitych filmech, jez jsou vysledkem tohoto procesu, dochdzi k ,,rozkla-
du* mnohoznacnosti v cosi, s ¢im ji lze snadno zaménit; v tomto ojedinélém zpiisobu
vnimdni spoéivd kli¢ k Brakhageovu vztahu viiéi jeho tematické ldtce. Oznaéme si jej
zde onim autodeskriptivnim, byt ponékud neobratnym terminem multireferencialita.
Mnohoznac¢nost a multireferencialita predstavuji dvé riznd stadia vyvojového procesu
sméfujiciho od naivniho realismu k negativni syntaxi. Vnitfni rozpory realismu se pro-
jevuji nejdfive jako mnohoznaénosti vidéni, zobrazeni (reprezentace) nebo obojiho.
Dochdzi k vyskytu dvou ¢i vice interpretaci v kontextu (implika¢nim kontextu), ktery
vyzaduje feSeni na néjaké ,,vyS5i“ roviné. JelikoZ Zddnd takovd rovina neni perceptudlné
nasnadé, pfistoupi se k jejimu dovozeni v oblasti ,,vyznamu®. Objevi se jakdsi vagni aura
zahadnosti, zrozend z ivah o néjaké roviné ,,vnitintho vyznamu®, na niz maze dochdzet
ke spojeni takovychto zddnlivé disjunktivnich prvka. S rostoucim vyskytem mnohoznad-
nosti se postupné zvy$uje mira odtazitosti vykladt zaloZzenych na ,.vnitinim vyznamu®.
Tak se stdvd, Ze extrémni mnohoznac¢nosti kubismu vyvoldvaji spekulace o ,,étvrté di-
menzi®. Jako se zddnlivé podivné a zahadné kubistické prostory rozplyvaji na vSedni,
neutrdlni ploSe, tak i mnohoznaé¢nosti vlastni tomuto stylu ustupuji multireferencialité.
V tomto kontextu neni misto pro Zadny typ implikace, pro Zadny paradox, ktery je nut-
no Fesit uvnit¥ hranic néjakého vyssiho ¢i Sirsiho pole, jez by ho snad mohlo pojmout.
Jakysi pasivné ,esteticky® pocit bdzné tvaii v tvar hluboké, neproniknutelné zdhadé, je
vystfiddn aktivnim zdpasem o vidéni a chdpdni ¢isté na zdkladé toho, co je bezprostied-
né vnimatelné a myslitelné. Jakykoli zdavér, k némuz lze dojit, je naddle moZno podrobo-
vat revizi a zméndam v myslenkovém uchopeni 1 v ndhledu.

Pravd multireferencialita je nesmirné vzdcnd a svédéi o hlubinném zvlddnuti problému,
jez umozhiuje umélel 1 angazovanému divdku vyrovndvat se s tim, co se predklddd jeho
o¢fm i mysli na mnoha riiznych rovindch, pficemz kazdé se dostdva rovného dilu. Skutec-
nost, Ze Brakhageovy obrazy jsou v jistém smyslu ,,pouhymi* juxtapozicemi, nés tak v 7dd-
ném piipadé nenuti k abstraktnimu (tj. ¢isté formédlnimu) divdctvi, omezenému ¢isté na
oblast svétla, stinu, barvy, rytmu atd. Naopak, prdvé to ndm uvoliiuje cestu k hleddnf vy-
znamil, jeZ dokdZeme sami nachdzet béhem zdpoleni se svymi vlastnimi asociacemi.”

20) Fred Camper vyjadril ve studii, kterd se mi dostala do rukou kratce prediim, nez jsem dokonéil findlni
revizi své knihy, ndzory potésitelné blizké mym vlastnim. Tak napftiklad: ..Zadny Brakhagefiv film se
nedd prosté jen zhlédnoul; divdk musi vést neustdly zdpas o mozZnost divat se na néj a vidét ho znovu

. - s, v o - o v 1. o - R L]
(a jinak); jeho sledovdni pak preristd v ustaviéné proménlivy priizkum samotného procesu vidéni.
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V této chvili jsem schopen zformulovat nékteré prozatimni zavéry. Brakhagetiv vyznam
ofividné presahuje rdmec chvalozpéva, podle nichz se jedna o jedineéného, osamélého
w2énia“, jehoZ dilo je vyluéné subjektivni a vymyka se tak raciondlni analyze. Jakkoli
jsou mnohé aspekty jeho filmd navysost osobni, jakkoli se patrné sdm opravdu piivadi
do stavu jakéhosi transu s cilem vyvoldvani filmovych volnych asociaci, jakkoli ¢asto
uzivd pii psani o svém dfle transcendentdlni, ba ,,kosmické* terminologie, mohli jsme se
presvédéit, Ze jeho dilo je zdsadné ukotveno ve stavebnych principech, jeZ jsou analytic-
ky uchopitelné, o nichz lze vést objektivni diskusi, a jez vlastné maji i své piedchidce,
snimi% je lze porovndvat. Brakhage, ktery m4 stejné daleko k formdlnimu purismu jako
k beztvarému romantismu, dokdzal tyto alternativy pfesdhnout tvorbou filmi, jeZ jsou za-
roveit dokumenty, subjektivnimi vizemi a vysostné zkdznénymi stavebnymi celky.

PfeloZil Ivan Vomdc¢ka

Prelozeno z anglického origindlu: Victor A. G rauer, Brakhage and the Theory of Montage.
»Millennium Film Journal® 1998, ¢. 32/33 (podzim), s. 105 - 129.

Citované filmy:
Animals of Eden and After (Stan Brakhage, 1970), Anticipation of the Night (Stan Brakhage, 1958), Dog Star
Man (Stan Brakhage, 1963 — 1964).

(Viz Fred Camper, Stan Brakhage: A Retrospective. Pozndmky pro Mezindrodni filmovou expozici
v Los Angeles, 1976.) Camperova studie vyjime¢né& piesné vystihuje roli disjunkce a multireferencia-
lity v Brakhageové dile. Podobné postiehy prezentované méné rigoréznim zpiisobem lze najit v préci
Gena Youngblooda, zvldsté v ¢dsti zabyvajici se ,,synestetickou kinematografii (Gen Younghblood,
Expanded Cinema. New York 1970, s. 75 — 91). Ackoliv se mnohé z Youngbloodovy knihy zdd byt ve
zpétném pohledu podminéné trochu naivnim pohledem Sedesdtych let, éetné z jeho poznatkl o Brakha-
geovi si podle mého uchovaly redlnou platnost.
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