| / STRUKTURALNI FILM

V Zeské filmologické literatute byl strukeurdlni film dlouho, a2 do deva-
desitych let, prakticky nezndmym pojmem, a tak nebylo vibec divu, Ze
se za strukturdlni asto oznatovaly nékteré hand made filmy Lena Lyea,
Harryho Smithe, Normana McLarena ap., tedy v podstaté viechny filmy,
kde se néjakym zptisobem objevila povrchové textura nejriiznéjsich mate-
riald, kitrou stromd podinaje, pies textilie aZ k opryskanému zdivu. Pro
nds bude asi nejlep$i vyjit od definice Laszléa Moholy-Nagye: ,Struktu-
rou nazyvime nezménitelnou vnitfni vystavbu hmoty.*> V ptipadé filmu
Ize hovoiit o struktute jako o celkovém systému vzeahi (lat. structura
— stavba, skladba, od szruo — stavim, zfizuji). Pdjde ndm, a to musime
_mit stdle na mysli, o stavbu filmového tvaru, a ne o stavbu hmotné sku-
teénosti samé {prestofe od nf vyjdeme a ji se budeme pleviiné zaobi-
rat), pomoc{ ni% je tento tvar v prib&hu projekee za ptitomnosti divdkd
akeualizovin. Nesmime ale v tomto ptipadé padnout do likavého poku-
$eni povaZovat turo strukeuru za néco statického, za néco, co by bylo
mo#né vyznatit vzdjemnou polohou prvki, tak jak nds k tomu mohou

33 Moholy-Nagy, Laszlé. Od materidlu k architektuve (1929). Praha: Tridda, 2002, s. 34.
Pro upiesnéni jeité ocitujme dva dileZité pojmy se strukeurou Zasto zaméfiovane, opét
v citaci z Moholy-Nagye: ,, Textura je p¥irozenym zpisobem vznikld povrchovd vistva (orga-
nicka epidermis) kazdé suruktury A ddle jedté pojem fkmra: ,Jako fakturu oznalujeme
smyslové vnimatelné stopy tviiréf Einnosti zanechané na materidlu, tedy zmény, keeré jsou

patrné na vn&j§im povichu materidlu (uméld epidermis). Tyto zmény mohou nastar bud
spontinné (pirodnimi vlivy), anebo mechanicky, napfiklad pomoci stroje atd.”
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svadét jednotlivé partitury strukturdlnich filma. Musime hledét skrze né
u védom{ tobo, Ze struktura je uréitou dynamickou soustavou piechodt,
transformaci filmovych politek a tmy, keeré se uskutedhiujf teprve diky
piitomnosti divika pii akeu filmové projekee. Strukturdlni film (a film
viibec) neni redy totoZny ani s partiturou, ale 0 nic vice nenf podoben
tomu, co nachizime prostym pohledem na filmovém pése.

'

P. Adams Sitney a cesta do Valdic

Jako prvni poutil pojmu strukeurdlnf film americky kritik P. Adams Sit-
ney v roce 1969 ve stejnojmenném &ldnku pro 47. &slo Casopisu Film
Culture kde jej vymezil jako jedineény proud v rdmci avantgardy cha-
rakterizovang Ctyfmi axiomy®. Prakticky doslovng zopakoval nékreré
tyto myslenky v knize Visionary Film (1974). Kromé vyrazu structural
Jilm razi Sitney rovné: termin cinema of structure, co¥ jej vyrazné odli-
Suje od pozdéjsich britskych teoretiki (Malcolm Le Grice a Peter Gidal),
kreti dtsledn@ razi pojem film, zatimco cinema pouzivaji spife pro ozna-
¢eni narativnf kinematografie. Sitney piie: »Existuje strukeurdlni film,
ve kretém je tvar celého filmu dopfedné uréen... a je to pravé tento tvar,
ktery je hlavnim rysem tohoto filmu... strukeurdlni film klade déraz
na sviij vlastni tvar a co se tyée obsahu, ktery m4, ten je minimalizovin
2 spiSe jen vedlejsi (doprovodny) k celkovému vzezieni filmu % Sitney
rovnéz uvadi tyfi zdkladni charakeeristiky strukturdlntho filmu, keeré
zde volné citujeme: ' ' '

1. pevné fixované postaveni kamery
2. vyuiii flikr efekru’

34 Na tento zésadni Sitneytiv ddnek reagoval ve Film Culture Reader (New York: Prae-
ger, 1970) George Maciunas, kde upozoriiuje, #e serukeury lze naléze nejen v jednoduchych,
ale i ve slotitych vyrazovych formich. S4m je oznatuje jako monomorfni a polymorfnf
strukrury. Prdvé k polymorfnim fadi pfedeviim hudebni formu fugy nebo sonity a z filmi
pak Kubelkova Arnulfy Rainera apod. Monomorfn{ strakeury nazjvi Maciunas neohaiku
a fadf sem filmy Andyho Warhola & Wavelength (1967) Michaela Snowa.

35 Sitney, P. Adams. Structural Film {1969). Cit. dle jeho knihy Visionary Film. New
York: Oxford University Press, 1974, s. 407,

36 Cesky ekvivalent pro flicker effect neni zaveden a uméle jej vymyslet (napt. micko-

»

v¥ dinek, jev) mi nepfipadd didelné, nebot v hovorové fedi dedti filmati béing uiivaji
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3. price se smy&kami, tedy bezprostfedni opakovani &i variovani téhoz

4béru | o n
4. ptefilmovéni fotografii, diapozitivi: ¢i filmd

. ) . # . h v o

Domnivam se, Ze by se sluielo piipojit je$té paty axiom, krery moZnd
¥ ¥ ¥ ¥ e rd

= ¥$e uvedenych vyplyvi, ale rozhodné neni dostatedné zfejmy, a proto

1k &asto dochdzi k zdméné nékrerych absoluenich filma za strukeurdlni,

5. fotogenické podlozf — tj. pohled na vikoln{ realitq, ato j‘:ak prw;t—
i (primy zdbér kamerou), tak druhotny (napf. za f::ftog’raﬁx, v]ak jev bvo u
vreém), v 2ddném piipadé tedy ne pohled na néjaké uméle vytvofené
metrické & amorfni tvary; tento paty axiom bychom proto mohli na-
at 'fotogenick)?m podlozim strukeurdlniho filmu

drodute bychom mohli fci, Ze tyto filmy nemaji ia’drp’r narativ,ni ani
:'é'tick)'r obsah. ,Obsah® strukturdlnich filmd odkazuj‘e k samev ’p(’)cl—
it filmu. Rovné? tak vyrazové prostiedky a postupy ncjsou pouliviny
mbolicky, jako je tomu v ,poetickych® filmech .vdrvuhé a thetl avant-
rdy (od Mayi Derenové, ptes Kennetha Angera aZ treb}a k Bruci Cor_)-’
erovi), ale stivajf se vlastnim tématem filmu. Stvrvuk.turatlm film obraC{
adi pozornost k samotnému akeu percepce, umoZiiuje ndm, a’byc':hcl)m st
védomili, Ze obraz vidény na pldtné je vysledkem naseho vniméni a Ze
Shicela odli$ny od toho, co se ve skuteénosti nachdzi na‘ﬁl’rnovem ;.Jas’:u.
; ‘béznych hranych filmech je jedinym rozdﬂem, (IE[CZI tim, co‘v1d1m
¢o je na filmuy) iluzivni dojem pohybu. Stru}cturalni film naproti tomu

dcuje s &isté filmovym pohybem danym ndslednosti odlidnych svérel-

ch impulzi.?

“i'rzir., flikr, Exerémnim pipadem jazykozpytného ,dsili* je kupf-fkladt‘x uvz.idénf filmu
Tonyho Conrada The Flicker (1966) pod ndzvem Kmitad v Leské verzi kniby Jerzyho
.dcplitze Kam spéje novy americky fiim. Praba: Orbis, 1977, s. 2’21: o -
37 Skolometskym ptikladem rohoto postupu je prudké stfiddn{ tro;uhelmliu a kfp}n’n
‘égerové filmu Le Balletr Mécanique, ktery miieme oznait za jednoho z piedchiidet

triukturdlniho filmu.
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V téro chvili by bylo tieba se alespofi na okamsik zastavit u pojmu
flikr efekt. Abychom opravdu spravné porozuméli vyznamu flikr efekry,
musime ho chdpat jako tiistupfiovy proces, keery zahrnuje:

1. jednotlivd separovana filmové policka

2. proménu téchto poli¢ek pomoci projektoru do podoby diskontinugl-
nich svételnych impulzi

3. odezvu divikova zrakového a nervového systému na tyto svételné
impulzy

Historie flikr efektu je dlouhd pres dva tisice let, Jiz roku 65 pi. Kr. pfie
Lukrécius v De rerum natura o doznivini zrakového viemu. Uvddi, Ze
nahradime-i velmi rychle pozorovany pfedmét jinym, trvéd jestd vidéni
prvého, kdy% spatfime druhy.*® Kolem roku 1800 byl objeven jev epilep-
tického zéchvatu zphisobeného blikotajicim svétlem, kdy? lidé v kotate
dlouhymi stromovymi alejemi po drkotavych cestach trpéli epileptickymi
zichvaty a bolestmi hlavy, zpiisobenymi pravé stroboskopickym efektem.
U nds byl v tomto sméru ucinén historicky krok jiz o téméf dvé sté let
difve. Je zcela nepochybné, e obdobnou zkudenost zativali také cestujici
na trase z Jicina do Valdic, kde dal ve tficétych letech sedmniceého sto-
leti vysdzet Albrecht z Vald$tejna 1700 merrii dlouhé Ctyttadé stromo-
fadf, ve krerém bylo ptivodné vysdzeno 1140 lip. Tato Valdstejnova alej
je vpravdé prvnim strukeurdlnim ,filmem®3 Podivejme se nynf na struk-
turu tohoto dila: budeme-li po&itar s rychiostf ko&dru 20 km/h (tj. piib-
liZné 5,6 m/s)* a rozestupem lip zhruba 6 metrti (1140 : 4 = 285 lip
v jedné fadé; 1700 : 285 = 5,96 metru), vychdz{ ndm pii osvétleni kol-
mém na linii aleje pferudeni svételného toku jedenkrir behem jedné
vteting. Vzhledem k tomu, ¥e svétlo dopads jen zfidka tipiné kolmo,
vSak dostaneme — diky étyf¥adému charakteru stromotadi — frekvenci

38 Smri, Karel. Déjiny filmu. Praha: Druistevnt préce, 1933, s, 81.

% Pozndmka pro filmové védce: Lze o&ekdvat, fe v némecké literatuie bude tento film
pravdépodobng oznadovan jake Gitschin — Waldiz Wanderung, co? oviem jen ptispgje
k zmateni mezi strukturdlnim a spontdnnim filmem. Je tieba jen doufar, %¢ anglofonni
autofi se nepiikloni k tolik likavému prekladu Reminiscences of a Journey to Walden, coz
by celkové neporozuméni jeit¢ prohloubilo. .

40 Doba jizdy aleji pfi uvedené rychlosti trvala kolem 306 vtefin, tedy zhruba pée
minut. Zndme redy alespori pibliznou délku vibec prvniho scrukeurilniho ,Almu®,
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" dvojndsobnou (2 Hz). Coz je samozfejmé tdaj pla;ici pro ni’zké (ra‘nm’ &
-~ podveterni) osvétlen, kdy je slunce nizko nad obzorem a vysledny efelft
- je tvofen pouze lipovymi kmeny. V prabéhu celého dne, kdy vsvl}mce’ proni-
 kalo skrze koruny stromil, oviem byla frekvence mnohem vyssi a \:ys}edny
‘vjern mnohem bohat&ji strukturovany. Na tyto vyzkumy \,fa'ldste]novy
navézali zcela nevédomé, a% pocitkem Sedesdrych Iet-dvacatehc-). stole'n,
svymi filmy Peter Kubelka (Arnulf Rainer) a Kurt Kr'en ('3/v60 l:ﬁ_’au’me. im
Herbst, 1960). V souvislosti s Valditejnovon aleji se objevuje Castd nam1fka
zpochybiiujici jeho zafazeni jak do strukeurdlniho filmu, tak snaha upirat

mu jeho originalitu: ,Ale vidyt Valdsteinova alej .r{c.zb)’zla.prvpi, J;i Pfed
tim lidé mohli zaZ{vat podobné Geinky na cestich jinymi aleljer'm &i les-
nimi cestami.” Jisté, ale zde se dostdvdme k zdkladni charakeeristice Stl‘}lk—
turdlniho filmu, totiz k tomu, Ze je vybudovin podle pf:ec!em daného
schématu, veden jasnou a pfesné (¢asto algebraicky ¢i geo:?lctnc.ky) ﬁ?rmh’l—
lovanou ideou. Architeke celého projektu Giovanni Battista Pieroni ,cha—
pal stromotadi jako zelenou spojnici Valditejnovy rezidence, leto’hradku
a kartuzidnského kl43tera na ose vychodu a zdpadu slunce za 16!.'.1'11110 s’lu-
novratu, &m cely krajinny prostor provizal sitf vizudlnich a 1de(.)vycb
vztahtt.# V neposledni fadé svéd&i o prvenstvi Valditejnovy aleje v historii

41 Neni ted misto na to, rozebirat, e se jednd zdroveii o jeden z ranyc.h vcd[i)mzﬁh
piipadi land artu, nebot je souddsti prvai rané baroknf krajinné kompozice ta ového
rozsahu v Cechéch. V souvislosti s filmem pfedstavuje prvni ptipad tzv. expanded cinema.
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strukeurdlntho filmu i zpdsob jejiho vysdzeni. Byla toti vysizena celd
nardz*®?, a nikoli postupné, strom za stromem. Zde je zdrodek principu
simultdnntho zobrazeni asu, tak jak s nim bude koncem osmdesdtych
let devatendctého stoleti pracovat Etienne-Jules Marey zcela v protikladu
k sukeesivnimu, postupnému zpodobeni Zasu u Eadwearda Muybridgea.
Thned v samém zdrodku se ndm $t&pf teprve budouci film na dvé linie,
které Peter Weibel bude oznacovat jako kinematografie a opseografie.®?

Dalsi vyzkumy, zejména v devatendctém stoledd, viak jiz byly vedeny

spise snahou studovat flikr efeke i doznivdn{ zrakovych viemi s cilem
uméle vytvofit.iluzi pohybu.*-Af uz to byl opét n4s Jan Evangelista Pur-
kyné, ktery se roku 1819 zabyval doznivinim zrakového viemu ve své
disertalni prici Beitrige sur Kenntnis des Sehens in subjectiver Hinsicht,
¢i Angli¢an Peter Mark Roget, jenZ bedlivé pozoroval étérbinami zaluzii
svého okna venku projizdéjict povozy, aby pak mohl v roce 1824 vystou-
pit v The Royal Society s pojedndnim Persistence of Vision With Regard
to Moving Objects. Tuto linii zavrsil belgicky fyzik Joseph A. F. Pla-
teau, keery koncem dvacérych let podnikal své vyzkumy stroboskopic-
kého® jevu, tedy blikdni a splyvani obrazovych viemt. Tyto zdkonitosti
stroboskopického jevu formulované roku 1839 Plateauem  objasiiuje
Peter Weibel svymi slovy: ,RozloZime-li pohybovy pritbéh (analyza)

Béhem let bude film ,stafen” a fixovin na marérii filmové podlozky a plochu jednoho
plétna, aby se nakonec opét roz3ifil do volného prostoru ve vibojich expanded cinema
v sedmdesdtych letech dvacdtého stoleti.

42 Udajné byli podél cesty rozestavéni vojaci, z nich} kazdy tiimal stromek, krery
na signdl dany vysifelem z déla zasadil do pfedem vyhloubené jamky, Ditsledné vzato tedy
celd alej nemohla byt vysizena nardz, nebot zpozdéni zvukového signalu mezi vojakem
stojicim na zaddtku a na konci budouci aleje ginilo 5,15 vtefiny (1700 : 330 = 5,15). To
véak na celé skute¢nosti nic neméni, nebot tato mirnd flukcuace je tim, s &m se setkdme
v fadé Krenovyich filmi, kde drobné odchyleni od presné stanoveného tdu je mistem
pro tvofivy vstup nahody do celé¢ho dila. _

#3 Jednd se o jeden z nejdilezitésich textl efkajicich se strukturilniho filmu, a to
nejen tvorby Kurta Krena, k gemu? by mohl svddée ndzev. Weibel, Perer. Kurt Krens
Kunst: Opseographie statt Kinematographie. In: Scheugl, Hans {ed.). Ex-Underground:
Kurt Kren, seine Filme. Wien: PVS Verleger, 1996. .

44 Srov. s tvrzenim Jana Kugery v souvislosti s prapotétky kinematografie: , Z4kladnim
popudem nebyla touha reprodukovat vidénou skutednost, ale nybri uméle vytvofit
pohybujici se tvar.“ Kuera, Jan. Kniba o filmu. Praha: Orbis, 1941, s. 202,

45 Strobos (fec.) — vitenf nebo otiden, skopein — videt. Weibel, P., Kurt Krens Kunst,
cit. 43/ op. cit., 5. 52.
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do minimalné 16 fizi (obrdzkd) za vtefinu a budeme-li poté tyto féze
piedvddét v pribé¢hu jedné vtetiny (syntéza), tak se tyto fize budou
jevit zraku jako jednotny pohybovy pribéh. Stroboskopicky efekt urcuje
frekvenci, od které jednotlivé, po sobé jdouci obrazové viemy budeme
vnimat jako kontinudlni, a tim vyvolaji iluzi pohybu. Abychom zamezili
mZitkdm, resp. blikdn{ svétla, nestadi ndm oviem 24 obrdzkd za veefinu.
Abychom obdrZeli potfebnou frekvenci 50 impulzi za vtefinu, musi byt
katdy z 24 obrdzkd v dobé projekee, tj. v priibéhu 1/24 veefiny pomoci
kfidel rotaéni zévérky pferulen dvéma temnymi‘pauzami“¢ V nafem
piipadé budeme podéitat se zdkladni frekvenci 24 obrdzki za viefinu
a s rotadn{ zévérkou dvoukfidlou. To znamend, %e v dqbé zakryti jed-
nim kfi{dlem dochdzi k posunu obrdzku, pfi zakryt{ druhym kfidlem
zlistdva obrazek na misté a dochdzi pouze k pferueni svételného toku.

Z uvedeného popisu je patrné nékolik skuteénosti. Jednak opravné-
nost divédk® narativaich filmi Z4dat vidy padesdtiprocentni slevu vstup-
ného, nebot z doby, po kterou sledujf napinavy piibéh, celou polovicku
trdvi v naprosté tmé a nevid{ vibec nic.”” To je oviem véc, kterd nds tak
dalece nezajimé. Podstatné je, %e tato tma je jednim ze zékladnich zdroj&
filmové iluze. U filmt, jeZ pracuji zcela védomé s flikr efektem, je viak
tma nedilnou souddsti dila, nebot je to pravé ona, kterd nds ptivddi k chd-
pani toho, co film ve skuteénosti je. Teoretické otizky o podstaté filmu
jako takového naznacuje Peter Kubelka: ,Film neni pohyb. To je prvni
véc. Film neni pohyb. Film je projekef statickych obrazi, keeré se nepo-
hybuji, ale které ndsleduji ve velmi rychlém rytmu. A reprve vy (divéci) si
do toho vklddite dojem & iluzi pohybu. [...] Film je velmi rychlou pro-
jekei svételnych impulzii. Tyto svételné impulzy se vytviteji ve chvili, kdy
film prosvétluje svétlo projektoru — na pldtné pak miizete nechat povstat

tvar. [...] Mdte moZnost pfidat svétlu dimenzi ¢asu.®

A tak linie oteviend Valditejnovou alejf dochézi svého zavrseni

v roce 1966 filmem Tonyho Conrada 7he Flicker, krery pied avodni

46 Weibel, I, Kurt Krens Kunst, cit. 43 [ ap. cit., 5. 52.

47 Bylo by tedy zcela oprévnéné, kdyby Statni fond pro podporu a rozvoj eské kine-
marografie #4dal z ka#dé vstupenky polovitku na rozvoj ndrodni kinematografie. Tato
+dafi ze tmy” by oviem jesté nebyla Zédnou zdrukou toho, Ze ze tmy vzejde svétlo v podobe
jasnoztivych filmil. '

48 Mckas, Jonas. An Interview with Peter Kubella (1967). Cit. dle Sitney, P. A. (ed),
Film Culture Reader, cit. 2/ op. cir., 5. 291,

:
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titulky zafadil varovini, Ze sledovini tohoto filmu muaZe zplisobit haluci-
nace, nebo dokonce epilepticky zdchvat. Skuteéné v nékolika piipadech
odchdzeli divici s paléivymi bolestmi hlavy, coZ bylo 1ékafi ndsledné dia-
gnostikovino jako tzv. fotogenickd migréna (photogenic migraine). Conra-
div film kombinuje svételné zdblesky, které jsou harmonicky vztaZeny
k drnéenf normdlni projekéni frekvence, pticemZ se film vyviji pomalu
od normélniho blikdn{ projektoru, pres postupné narfistdni frekvence az
k dreivému st¥id4n{ svétlych a tmavych svételnych impulzti. V tu chvili
nékteti divéci obvykle zadinaji zaZivat doprovodné vedlejdi ptiznaky. Cesta
z Ji¢ina do Valdic je prévé u konce, ale protofe jsme zpitky v Cechiéch,
sludi si pfipomenout, co se o Conradové filmu 7he Flicker mohl dozvé-
dét &esky &tenat v poloviné sedmdesitych let: ,Film Kwmiirad se skliddd
vyhradné z &ernych a bilych obdélniki s riiznou intenzitou erné a bilé
wvoticich rizné vzory. Vzoril je 47, frekvence svételnych ,zdbleskd’ se pohy-

buje v rozmezi od 24 do 4 za vtefinu. Efekt je spife fyziologicky nez -
umélecky. O¢i podrobené vizudlni ,masdzi’ zadinaji film vnimat jako pfed-

stavu, a to v barvich. Conrad prohladuje, Ze jeho Kmital vyvolévi stejné
ndsledky, jako kdy% Clovék pevné pfitiskne vitka k oéni bulvé. [...] Ke sku-
piné kmitaci, kteii s oblibou pouZivaji triku opakovdni téhoz obrazu jako
v primitivnich kinetoskopech, patfi kromé Tonyho Conrada i George
Landow, autor filma Barde Follies (1966) a Tibetskd knibha mrtvijch (Tibe-
tian Book of the Dead, poprvé Sesky 1938), 2 Paul Sharits, tviirce filmu
Paprsek — zbrart — Virus (Ray Gun Virus, 1966), ve kterém je divik ,bom-
bardovin' explozemi barev. [...] Jak tomu obvykle byvd v prohldsenich
reZiséra, kterd vychdzeji na strankich Film Culture, hem?f se to i v Sharit-
sové programovém krédu ,superchytrymi’ formulacemi. Jednoduse feceno
— cilem filmu je unavit divikdv zrak proudem obrazd a unavit ho do ©é
miry, aby aZ zavie vicka, vidél barevné vzory zapsané do jeho sitnice.
Moind, 7e ddvka bude tak silnd a intenzivni, Ze se objevi na prézdné plose
bilého plétna. Pokud jde o dosah a t¢inpost takovych experimentii barev-
ného bombardovini pomoci filmové produkce, nemohou na to ddt vaz-
nou odpovéd umélci, nybrz fyziologové a 1kati“® Skoda jen, #e 2 kontextu
neni piili§ jasné, keeré zavieni vicek md Jerzy Toeplitz na mysli.

49 Toeplitz, J., Kam spéje novy americky film, cit. 36 / op. cit., 5. 221222, The Flicker
je zde ditsledné uvidén jako Kmizal.

29

Podhoubi strukturdlniho filmu

Za praotce teotie strukrurdiniho filmu maZeme povaZovat §panélského
scholastika a alchymistu Raimunda Lulla,”® ktery pomoci svych otdce-
cich kruhovych desek hledal, jak je moZné stanovit formy viech moz-
nych myslenkovych kombinaci za pouiiti ¢isté mechanického prostiedku.
Tato Lullova koncepce nasla uplatnéni pfedevéim v jeho hlavaim dile
Ars magna (1275), na néz v pozdéjsich dobich navdzali Giordano Bruno
i Gottfried W. Leibniz. Pomoci téchto svych soustfednych kotouéi stano-
voval a fedil nékterd logickd tvrzeni, pfi¢emz dokdzal generovat vice pro-
blémii, nez doved! fesit. Jeho ,zatizeni® proto chdpu, pravé i v souvislosti
se strukturdlnim filmem, nejen jako ndstroj k tvorbé odpovédi, ale pie-
deviim na kladeni otdzek, o kterych jsme ani netudili, Ze si je miZeme

polozit.

P¥i hleddni novodobych predchidet strukturdlniho filmu se ndm jasné
vyjevi linie filmé tdhnoucich se od samého za¢dtku kinematografie, nebot
prakticky kazdy z filmovych obort alespon néjakym svym dilem ptispél
k uskutetnéni wohoto radik4lniho fezu. Na poddtku nelze vynechat italské
tviirce Bruna Corru a Arnalda Ginnu s jejich &ldnkem z roku 1912 Miusica
chromatica, ve kterém oteviraji otdzku vztahu barvy a hudby. Uvekejnili jej

50 Raimundus Lullus {2 Raymund Lull, Ramon Lull; 1232/35-1315) — kékat, filo-
sof. Viz Lulltv profil v &eském vyddni jeho spisu Pojedndnt o Pdté Esenci. Praha: Volvox
Globator, 1995.
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poté, co jiz sami kolem roku 1910 vytvotili své prvni filmy, ruéné malo-
vané pfimo na filmovy pis. K predchidetim strukeurdlniho filmu patfi,
pfedeviim svou ranou tvorbou, Hans Richter, Walther Ruttmann i Viking
Eggeling. NejdileZitéjsi je v tomto ohledu Ruttrmannova stat z roku 1919
Malerei mir der Zeiz, kde na zdkladé zkudenosti s tvorbou soudobych
némeckych avantgardisti vidi film jako novy druh moderniho uméni
stojici mezi malffstvim a hudbou, ve kterém ,je jednim z jeho nejdilezi-
wjiich stavebnich prvkd dasorytmus (Zeit-Rhythmus) optické uddlosti“

Pozapomenurym pfedchiidcem strukeurdiniho filmu je bezpochyby
Werner Graeff, jehoi filmové, partitury z roku 1923 Komposition 1/22
a Komposition II/22 jsou velmi blizké tém, jaké najdeme o pératficer let
pozdéji u Kubelky a hlavné u Krena. Dilezité je Graeffovo uvédomén si
vyznamu pomlky — pauzy. V popisu ke své partitufe uvddi: ,Cerné oka-
mziky [doslova svétlaprosté] u VIII a u XXX nepiisobi jen jak klidovd
pauza, nybri jako napéti, pfedeviim proto, Ze se divik b&hem prfedcho-
zich okamiikti {(mezi XX a XXIX) dostal do silného stavu vzrugent. [...}
V této kompozici jde o pokus za pomoci elementdrnich optickych a ele-
mentérnich filmové-technickych prostiedki poskytnout divikém silné
dojmy s takika télesnymi G¢inky (ddery, zdtkuby, tahy, tlaky apod.). Nej-
dilezitéjsi roli pfi tom maji vytvofend obméfiovini mezi Edsteéné odekd-
vanym a tplné prekvapivym.“3

I u n woov W vu b3 x XX Xut xav

N A RO RO

Z francouzskych avantgardistd nds mohou zajimar jeding Henri Cho-
mette 2 Fernand Léger (spolupracujici s Dudley Murphym). V Le Ballet
Mécanigue se neimituje redlny pohyb pomoci animaci, ale vytvati se rych-
lou montZi, narufovinim vnitini kontinuity z4b&rd, vystfizenim néko-
lika okének, opakovanim — a to i ve formé smy&ek. V Zddném piipadé tu

51 Schobert, Walter. Der Deutsche Avant-Garde Film der 207 Jabhre. Miinchen:
~ Goethe-Institut, 1989, s. 105.
52 Tamiés, s. 49.
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nejde o vytvofeni néjaké narativnf akee, jako je tomu v Entridcte (1924).
Otézkou je, do jaké miry je cely film opravdu Légeriv a zda to nebyl
pravé Murphy, kdo do néj vnesl jedineénosti ve francouzském kontextu
nevidané. Chomette, ptedchidce strukrurdlntho filmu, je pro nds cenny
nejen radikdlnim odmitnutim reprezentativniho modu kinematografie, ale
predevsim ,&istym" uchopenim zobrazované reality, hleddnim jejich foto-
genickych vlastnosti, tedy bez toho, Ze by realit¢ vnucoval jakykoli vnéji
estetismus (podobné jako to nalezneme u Krena v 15/67 TV z roku 1967,
31/75 Asyl z roku 1975 & v 37/78 Tree Again, 1978 aj.). Dilesity je
u Chometta rovnéz diiraz na rytmus, zde oviem vychdzejici z vlastnosti
snimanych objektd, a ne jako cosi vnéjiné vtidténého, jak se s tim setkd-
véime u némeckych avantgardistd dvacétych let.

Ze zbyvajicich francouzskych filmi je mo#né pfijmout snad uz jen
Man Raytiv Le Retour & la raison (1923), pfi¢emz pravé jeho vyuziti rayo-
grami (rozsypand krupice predevsim) miZe byt také zdrojem pozdéj-
$ich omyli v pochopenti toho, co je skuteéné strukeurdlnf film. Takze ne
pro krupici, ale pro odmitnurf p¥ibéhu i symboliénosti a obriceni pozor-
nosti k fotogenii redlnych objekrt jej lze pFiélenit do podhoubi struktu-
ralntho filmu. _

Jednim z nejvyznamnéjsich pfedchiidet struktutdlntho filmu je oviem
Dziga Vertov®, ktery ve svém filmu Yenosex ¢ xunoannapamom (Celovek
s kinoapparatom, 1929) zcela odividng ukazuje kameru jako ndstroj analyzy
pohybu a projektor jako ndstroj jeho syntézy, &m? zcela zviditelfiuje samu
podstatu vytvéfeni iluze pohybu v kinematografii. Rovnéz tak Vertovovo
hledéni zikladniho filmového prvku, kinogramu, nachdz{ spojitost nejen
s Graeffovym pochopenim vyznamu pauzy, ale najde své odezvy i v tiva-
hich Kubelkovych. Vertov jiZ ve svém manifestu MY z roku 1922 Fikd:

»Film* je uménf organizace nurnych pohybi véci v prostoru, odpovi-
dajici — s pouzitim rytmického uméleckého celku — vlastnostem mate-
ridlu i vnitEnimu rytmu kazdé véci.

55 Grafickd podoba prakricky viech Vertovovych ,scéndfi* vykazuje znaénou podob-
nost s partiturami strukturdlniho filmu, pfidems tim nem4im na mysli podobnost vngjéfho
tvaru, ale vnitfniho ustrojeni. Pomérné rozsihly obrazovy materidl nalezne &tendt v knize
Dziga Vertov. Wien: Osterreichisches Filmmuseum — Synema, 2006.

34 V ruském origindle viak Vertov nepoutivi slova gmmem (film), ngbri jim vycvo-
feny skvostny novotvar xunouectro (kinodestvo), aby se tak jasné vymezil vadi sielmilé
kinemarografii. Viz rovnéZ Navrdeil, Antonin. Dzige Vertov. Praha: CsFU, 1974, . 35.
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Materidlem — prvky uméni pohybu — jsou intervaly (piechody od jed-
noho pohybu k druhému), nejen samotné pohyby. Pravé intervaly vedou
. ke kinetickému fejeni.

Organizace pohybu je organizaci jeho prvki, tj. Intervalii, ve véty,

V katdé véé je vzestup, vyvrcholeni a zpomaleni pohybu (a jsou vyja-

deny uréitou mirou). '

Dilo se buduje z vét stejné jako véra z intervald pohybu 5

Vertov se tu ve svych teoretickych nihledech dostdvi a¥ k tomu, co
bude o tficet &i Eryficet let pozdéji nazvino sobépodobnostnf struktu-
rou filmového dila v tdvahdch inspirovanych fraktdlni geometrii Benoita
Mandelbrota. -

Ciselné rozpisy piesnych délek jednotlivych zdbérti pro nékteré seke
vence z filmu Yerosex ¢ kunoannapamom nejsou nepodobné ¥m Kreno-
vym z let Sedesdtych aZ devadesdcych. Sdm proces zviditelnéni vlastniho
aktu filmové projekee (v&etné zviditeliovini vztahu mezi obrazem v klidu,
v pohybu a iluzivnosti vytvdiené strhovacim mechanismem) dojde vel-
kého uplatnéni predevsim v Evropé v letech Sedesitych, a to jednak v dile

55 Dziga Vertov, MY (1922). Citovino dle plného znén{ manifestu MY uvcdeného
in Navrdtil, A., Dziga Vertou, cit. 54 £ ap. cit., s. 174176, zejm. 5, 175.
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Malcolma Le Grice (napt. Little Dog for Roger, 1967), ale hlavné ve fil-
mech manZelit Wilhelma a Birgit Heinovych (kupt. Rohfilm, 1968),
ve keerych sdhnou na samé dno filmové matérie. Je proto tfeba ,0Cistit”
Vertova, krery je obzvld3té nékeerymi dokumentaristy pejorativné oznaco-
vén za formalistu a z ného? si, na druhé strané, vétina lidi odnesla pouze
ono vykiitené acusns epacniox (izd vrasploch), pticemi se zapomind,
e Vertov do$el mnohem dél, totiz a% k jakémusi punom spacniox (film
vrasploch). .

Poslednim z fady tviirct, keetf tvoii podhoubi strukturdiniho filmu, je
americkd avantgardistka ukrajinského pavodu Maya Derenovd. Do nami
sledované linic ji zatazujeme predeviim pro jeji film z roku 1948 Medi-
tation on Vielence, ktery je vystavén presné podle tf{ stupii tradiéniho
¢inského bojového uméni, a tomu odpovidd i strukeura celého filmu.
Maya Derenové navic pracuje v drubé poloviné filmu se zpéenym pohy-
bem kamery (co# oviem bézny divak ani nepostichne) ve snaze dobrat se
cyklického pohybu bez pogitku a konce. ,,Strukeurdlné” pracuje i s hud-
bou, kterd tu ndstupem jednotlivych ndstrojii (napi. bubni) ptedzna-
menévé vyrazné obrazové zmény, zatimco pii zpétném chodu jednotlivé
ndstroje postupné mizi. Derenovd zamyslela vyuzit strukeurdlni principy
rovnés ve filmu inspirovaném poezif haiku, k jeho? realizaci uZ nedoslo.

Bilance ptedchtidct strukturdlniho filmu z jingch oborii ilmové avane-
gardy se tedy jevi ndsledovné: Corra a Ginna jsou cenni pfedeviim pro
svoji snahu transformovat strukturu hudebntho dila do podoby &isté
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barevnych promén realizovanych na filmovém pédsu.’® Némeéti abso-

lueni Ailmati pinesli na jedné strané odmitnuti narace a na strané druhé
vyzdvihli éasorytmus (Zeit-Rhythmus) optické uddlosti jako zikladni prin-
cip filmu. Graeff pochopil, e proti tomuto abstraktnimu kinetismu je
tieba ponofit se do prézdnoty pauzy, keerd ddvd viemu okolnimu povstat.
Chomette uchopi forogenické vlastnosti reality (to souvis{ s diskutabilnim
pdtym bodem sitneyovské charakteristiky) a Ldszlé6 Moholy-Nagy tema-
tizuje svétlopisny charakter filmu pii setkdn{ svétla a hmoty. Dziga Ver-
tov se pokusi demaskovat sim princip vzniku i vniméni filmu a dojde
az k matematizovanym strukrurém sekvenci. Maya Derenovi, odkojena
baletninii kreacemi, viceméné nevédomé nahlédne do prostorti, v nichz
bude Kurt Kren vytvédiet své grafy zcela intuitivné, véren matematice
geometrického ndzoru.

P. Adams Sitney a Mlékatka

Vratme se ale zpdtky k Sitneymu. Kapitola o strukrurdloim filmu
v jeho knize Visionary film je znalné jednostrannd. Prestoze je psina
na potitku sedmdesdtych let, vitbec nebere na zietel piinos evropskych

filmatd na tomto poli. To, Ze pHipoming pouze Petera Kubelku, je mo#né

vysvétit zndmym sporem Kubelka x Kren, ktery thvi v tom, %¢ Kubelka
na své cesté¢ do Spojenych sttt americkych v fedesdtych letech pro-
hlésil, Ze v Rakousku neexistuje Z4dny jiny avantgardni filmai kromé
néj. Sitney se ale ani v nejmensim nezmini o filmech man¥els Heino-
vych (Robfilm), Malcolma Le Grice (Little Dog for Roger) & Freda Drum-
monda (Shower Proof, 1968). Namisto toho stavi na prvni misto Andyho
Warhola, o némi doslova fikd: ,Hlavnim predchidcem strukeurdiniho
filmu nebyl ani [Stan] Brakhage, ba ani Kubelka & [Robert] Breer. Byl to
Andy Warhol.**" Sitney tu pfipomind piedeviim trojici filmé Sleep (1963),
Ear (1963) a Empire (1964) a vysoce ocefiuje fixni postaveni kamery
a stfih pHimo v kamefe. A¢ bez pfimé divické zkusenosti s témito filmy,
troufim si tvrdit, e k obohaceni filmové teci strukturilntho filmu pti-
spély pramilo. Majf své misto v d&jindch amerického undergroundu, kde

56 Viz kapitolu Absolutnt film. )
37 Sitney, P. A., Visionary Film, cit. 35/ ap. cit., s. 409.
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tvofi urdity antiromanticky pél véi kultovnimu Scorpio Rising (1963)
Kennetha Angera ¢i mytopoetickému Dog Star Man (1961-1964} Stana
" Brakhagea. Sitney ovSem na druhé strané zcela oprévnéné vysoce hodnoti
dilo Michaela Snowa, ktery spolu s Paulem Sharitsem vytvdi{ zdkladni
- rémec amerického strukrurdiniho filmu. Snow svym tporné jednozdbé-
rovym pojetim (Wavelength), Sharits naopak jako nejdiisledngjii autor
tzv. single frame film, krery ve svém dile Ray Gun Virus tematizuje pro-
blematiku ¢istého barevného flikr efektu se strohosti velmi blizkou Kubel-
kové opusu Arnulf Rainer. ‘

- Michael Snow® byl graduovén v roce 1952 v Ontario College of Art
a od roku 1963 Zil plnych deset let v New Yorku, kde také natodit v jed-
nom z podkrovnich byt v Soho svij nejzndméj§i film Wavelengrh.
Po dobu pétattyticetiminutové transfokace v ném Snow pomoci zmény
materidlu, barevnych filtrd, zménou clony, nékolikandsobnou reexpo-
zicl apod. vytvatf zcela novy typ zkuSenostniho prostoru. Snow tu rovnéz
zavadi nové pojetl ,zdpletky®, jez je zcela vzdélena tomu, jak chdpeme ,d&"
v béiném hraném flmu. ,Wavelength byl natoden béhem jednoho tydne
v prosinci 1966, predchdzel mu viak rok poznimek a podivné neartiku-
lovanych dvah. Byl sestfthdn a prvni kopie byla k vidéni v kvétnu 1967.
'Cheél jsem vytvotit jakousi sumarizaci svého nervového systému, ndbozen-
sky ladénych domnének a estetickych ideji. Zamyilel jsem jakysi Easovy
monument, ve kterém by byla stejné oslavena krdsa i chmura, chtél jsem
udélat jakousi definitivni vypovéd o gisté filmovém prostoru a ¢ase balan-
cujici mezi ,iluzi® a ,skute¢nosti’, a to vie se zfetelem k vidéni.

38 Michael Snow (1929) — viestranny umélec, &inny v fadé obord od malifstvi, sochai-
stvl, designu, k fotografii, filmu a vizudlnim médiim. Snowova uméleckd dila nalezneme
v éetnych galeriich po celém svété (MoMA v New Yorku, National Gallery of Canada
v Ottawé, Musee d’Art Moderne v PatiZi), vytvofil také velkou sochu fanouskd ria to-
rontském Skydome Stadium.
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Prostor zadind na oku kamery (resp. divdka), je ve vzduchu, pak
na plétné 2 pak uvniti pldtna (v mysli). Film je plynulou pétaltyficeti-
minutovou transfokaci jdouci z nejirsiho zébéru az k dplné nejuziimu
na konci. Film byl nati¢en pevné fixovanou kamerou umisténou na jed-
nom konci osmdesit stop dlouhého podkrovi a zaméfenou na protéjdi
konec, na fadu oken a ulici. Toto prostiedi a akee, kterd se tu odehrivd,
jsou jakymisi kosmickymi ekvivalenty. Prostor (stejné jako transfokace)
je naruen ¢tyfmi lidskymi udalostmi véetné smrti. V téchro pifpadech
se vidy objevi synchronni zvuk, hudba a mluvené slovo, objevuji se sou-
asné s elektronickym zvukem generdtoru produkujiciho sinusoidu, keerd.
jde od nejnizsich frekvenci (50 Hz) do nejvy3iich (12 kHz) v prabehu
celych &yficet minut. Je to jakési totdlni glissando, zatimeo film je spise
crescendo a rozprostranéné spektrum umozZiiujici vyuife dard proroctvi
i paméti, jak ndm to mizZe poskytnout pouze film a hudba.™’

Wavelength je jedineénym divickym zazitkem, ktery se ndsledné s kaz-
dym novym zhlédnutim umoctiuje. Prévé proto, Ze divdk vi, co ho Zekd,
mitfe se od zatdtku preladit na vlnovou délku autorovu a ponotfit se
do samotného aktu vidéni. Sdm Michael Snow se ve svych tivahich dasto
odvoldvé na Paula Cézanna a jeité vic spatfuje své kofeny v dile Johannese
Vermeera van Delfta® Je to, myslim, sté%ejni moment, nebot obecné uzné-
vany vyklad avantgard vidy vychdzi z kubismu a futurismu, cozZ je oviem
ke $kod¢ celého pochopent, a to nejen strukturilntho filmu. Opustme
viak nyni Sitneye i Snowa a vratme se k nizozemské malbé sedmndctého
stoleti. Tam totiZ nachdzime dali z kofenti strukturdlniho filmu - nebo
vitbec filmu jako#to filmu zbaveného v3f sluzebnosti divadelni & literdrni.

V¥chozim podnétem ndm bude nejen Vermeerova Miékarka, ale
celé jeho malifské dilo. Vermeer totiZ tematizuje samu plochu plétna
a naprosto odlisnym zptisobem buduje obrazovy prostor tim, Ze jej vrstvi
nejen do hloubky za pldtno, ale také dopfedu pted pldtno. Diky tomuto
prostorovému rozpéti jsme upozornéni na vlastni plochu malffského

59 Sitney, P. A., Visionary Film, cit. 35 [ op. cit., 5. 413.

60 Johannes Vermeer van Delft (1632-1675) — nizozemsky malif, majitel Mechelenské
krémy v Delftu (malif Jan Steen mél kousek ddl hospodu U Hada). Vermeerovym piitelem
byl vyndlezce mikroskopu a objevitel spermii Antoni van Leeuwenhoek, ktery mu stdl
modelem pro obrazy Astronom (1668) a Geograf (1669), coi oviem popird José Pijoan,
kdyz tvedi, ¥e na zminénych obrazech je sim autor, Po Vermeerové smrti se Leeuwenhock
stal spréveem jeho poziistalosti, ve které ziistalo jen néco mélo pes tit desitky obrazi.
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pldtna. Rovnéz Vermeerovo uchopeni ¢asovosti, kdy se dostdvd dovnitf
okamziku a kdy zviditelfje jeho uréitou ¢asovou rozsainost, jej zcela
vyéletiuje z tehdejiich proudit malby. A tietim rozhodujicim momentem
jeho obrazil je svétlo, pfedevsim setkdvani svétla a hmoty. Na ruku ndm
zde jde samoziejmé i zddnlivd bezobsaznost Vermeerovych obrazii. Nejsou
to pompézni li¢eni biblickych vyjevi ani Zinrové obrézky zatuchlych
holandskych hostincl a nevéstined, jak jsme zvykli u jeho souputnikii.

~ Vlastné tady jakoby .0 nic nejde”. Divka prosté stoji u stolku a nalévd

mléko — v tomhle prostém a jednoduchém aktu kli¢i zdrodek scrukturdl-
iitho filmu Sedesitych let. Michael Snow je pii tomto srovndni nesnesi-
telné akéni, Peter Kubelka aZ zbytedné dynamizujici — a tak jeding Kurt
Kren (aniZ to on sim kdy pfiznal) se nejdislednéji pokousi zpfitomnic sim

"-ake vidén{. Je zardZejici, ze tyto kvality dokizal v Krenové filmu odhalir

pravé Wim Wenders. K filmu 15/67 TV napsal: ,A takovy maly bajedny
film Kurta Krena TV, s nimZ si nikdo nevédél rady, protoZe tvrdosijné
skryval jakykoli ndznak toho, Ze ukazuje vidéni, takie se uz nedalo sle-

“dovat nic jiného nez ono vidéni.“ Wenders oviem uvidél, ale neproziel,

takie se uchylil k titulu Paris, Texas, aby se posléze ukonejsil berlinskymi

- andély, aniZ by pfiznal, Ze hebrejské rudb je rodu Zenského, a nezbylo

mu ne? preladovat rddio pfi cest® do Lisabonu. Susténi andélskych kii-
del zaslechl jen zpovzddli a vermeerovské pokojiky pro ného ziistaly uza-
vienou kabinetn{ kuriozitou.

61 Wim Wenders (1945) — némecky reZisér, jeho# jedna z mladickych péz spodivala v re-
belii proti stdvajici ,, bétuskovské kinematografi® a jedt€ prazdnéjii koketérii s experimen-
talnim filmem. Wendersovou zdkladnf motivaci byla vidy snaha po sebeprosazeni v oboru
tradiéni narativni kinematografie, cof oviem zpoditku pomérné zdafile maskoval ve své
krdtkometrdini tvorbé, realizované na formdta 16 mm: The Same Player Shoors Again (1968)
av roce 1969 trojici filmti: Silver City, Drei Amerikanische LP's, Polizeifilm. Pozdéji se zcela
nepokryté priklonil k hollywoodské tradici a podbizivé uhranul &dst adolescentni mlddeie
i filmové kritiky sentimentéInimi ptibéhy 2 prostiedi berlinskych andélt Der Himmel siber
Berlin (1986). Cely ¥ivot se vytrvale snafil ptedstirat svilj zdjem o podstatu filmového
uméni ado syych filmeé proto lstivé vélefioval lechtivé otdzky po smyslu, posldni a zpiisobu
filmové tvorby (Eighting Over Water, 1980, spolu s Nicolasemn Rayem; Chambre 666, 1983;
Reverse Angle: Ein Brief aus New York, 1982; Stand der Dinge, 1982; Lisbon Story, 1994; Die
Gebriider Skladanowsky, 1995; Lumiére et compagnie, 1995, 2 mnoho daliich). Wendersovy
filmy Ize charakuerizovat jako reakéni pfedsunutou hlidku Hollywoodu {srovnej s pojmem

¥

avancgardal), kterd md za cil mystifikovarintelekeudlni ¢dst spolednosti a udriet co moZnd

" nejdéle soudasné reakéni postaveni narativni kinematografie, a to pod roukou nabizen{

sjingch tzv. hlubsfch témar®.
62 Wenders, Wim. Dech andéli. Aurora: Praha, 1996, 5. 12.
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. Z dalsi tvorby Michaela Snowa si ptipomerime alesponi padesitiminu-
wvy <> Back and Forth (1969), ve kterém pracuje se zdkladnim mortivem
opakovaného $venku (zleva, zprava a zpét) pres jednu a tutéz mistnost, &i
vice nez tithodinovy La Région Central (1971), kde natdéi prazdnou kra-
jinu severné od Montrealu pomoci specidlntho, jim samym sestrojeného
zaffzent, které umoZiluje kamefe pohybovar se jakymlkoli smérem a témét
libovolnou rychlosti (pomalosti). Snow k tomu dod4vé: ,Pojmenované,
pfesné rozvriené uddlosti: jako tfeba odjezd autobusu, koncert, Vinoce,
zatméni slunce atp., to neni to, co mne zajimd. Subuddlosti: nikoli ,co je',
nikoli ,co nenf’, ale to, co’se stane mezitim. V tomhle pfipadé: Nic.” “®

63 Snow, Michael. The Collec_"ted Witings of Michael Snow, Waterloo (Onearto): Wilfrid
Laurier University Press, 1994, s. 67.
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Druby pél scrukrurdlntho filmu tvofi jiZ zmifovany Paul Sharits®,
keery k svému Glmu N O: T: H: I N- G (1968) doddvd: ,Film odvrhne
yie (vdechny pfitomné definice ,né&eho’), co by mu stilo v cesté byt
svou vlastni skutednosti, odvrhne vie, co by mohlo divékovi zabrafiovat
ve ystupu do zcela novych rovin védomi. Tématem filmu, ize-li to ovéem
nazyvat tématem, je, Ze se zabyvd onim nesrozumitelnym, nemoznym,
a'zabyva se jim zplisobem tzce a‘presné konstruovangm. Film nechce
znamenat néco (something) — bude ,znamenat’, a to zcela konkrét-
ntm zpasobem, nic (zothing)."® Z reilnych predméth se tu na nékolika
poliécich objevuje #4rovka a na nékolika Zidle, jinak je cely film jakousi
energetickou vibrac{ barev a rytmd inspirovanych jednou tibetskou man-
dalou: ,Tato forméaln&psychologickd kompozice sméfuje progtesivné k stile
intenzivndj¥im vibracim (pomoci symbolickych barev bilé, zluté, Cervené
2 zelend), dokud neni dosaZeno stfedu mandaly. [...] Druhi polovina filmu

“je v jistém smyslu k té prvnf invérznf... V podstaté se viibec nezajimdm
" o mysticky symbolismus buddhismu, pouze o jeho mocnou, intuitivné
. povstévajici imaginativn sflu.“*¢

Paul Sharits zanechal v poloving $edesétych let malifstvi a obrcil sviy
z4jemn k problematice vztahu mezi vidénym a sly$enym. ,[F]ilm, zvukovy
film, se mi jevil jako ptirozené médium pro testovdn{ toho, jakd tajern-
stvi & poklady by mohly existovat ve vztahu mezi témito dvéma zplisoby
vn{mani® Sharits zadina vytvatet své prvni flikr filmy, nékdy oznaco-
vané také jako single frame filmy, nebot jsou zaloZeny na zésadni (obsa-
hové) rozdilnosti dvou po sobé jdoucich poli¢ek. Ve filmu Ray Gun Virus
se zabyval po dobu celjch Eerndcti minut problematikou Listého barev-,
ného flikru, pticem? zvukovou slozku filmu tvofil zvuk perforaénich
otvorii prechdzejici pes optickou hlavu projektoru {tzv. sprocket sound-
track). Vzhledem k tomu, Ze u 16mm filmu pfipadé jeden perforatni otvor
na jedno filmové politko, pokusil se tim o realizaci nejelementdrné;si

64 Paul Sharis (1943-1993) - filmem sc za¢al zabyvar v pritbéhu svych studif malit-
stvi. Tyto rané filmy nejsou v fadé filmografii vitbec zmifoviny, nebot nebyly typicky
sharitsovské, mély v sobé toti# jakousi fragmentdrn{ naraci, a dokonce v nich vystupovali
herci.

6 Sharits, Paul. Notes on Films / 1966-1968. Film Culture 1969, &. 47, 5. 15.

66 Tamrés. .

67 Sharics, Paul. Hearing: Secing (1975). Cit dle Sitney, P. A. (ed.). The Avant-Garde
Film: A Reader of Theory and Criticism, New York: Anthology Film Archives, 1978, s. 256.
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»matice schopnosti 16mm filmu pro vizudlni re-presentaci“.®® Toto jed-
nopolitkové zdkladn{ metrum zvuku (ale i obrazu) se pozdéji uplatnilo
rovnéi v jeho prici s mluvenym slovem i psanym textem.® V roce 1966
vanikl také hlm Piece Mandala (End War), sloZeny ze statickych fotogra-
fii nahé dvojice milencii, kde diky jejich rychlému pookénkovému sledu
a prolozeni jednolitymi riiznobarevaymi plochami vytvafi svébytny druh
puizniho pohybu. Pouze piipomindm, Ze v Zddném ptipadé nejde o tra-
di¢ni animaci, tedy o souslednost zdbér( jen mirné se obsahové lidcich,
vytvotenych s cflem vyvolar iluzivni dojem pohybu, nybrz privé naopak.
~ Cely vysledek navic umoctiuje horizontdlni rozdéleni pozadi na zcela Zer-
nou a zcela bilou, &imZ podstatné uréuje a ovliviiuje pohyb ,hlavnich

V¥ s i

figur”7® Pravé tyto variace pozadi jsou opticky nejsilnéidim ginitelem podi-
PLICKy Nc) ) p

lejicim se na vysledném vjemu, tedy na vzniku &sté filmovych (nerepre- -

zentativnich) pohybi, keeré tu spatfujeme. Neni bez zajimavosti, Ze Sharits
o svych filmech hovori jako o mandaldch, chdpanych oviem nikoli v jejich
~ esotericko-symbolickém smyslu, ale jako prostiedku k rozvoji mocné,
intuitivné povstdvajici imaginativni sily. Dal$im vrcholnym dilem Sharit-
sovy tvorby je film 7, O, U, C, H, I, N, G (1968), ve kterém rozpracovivi
motiv latentniho ndsili & sebeposkozovani, které naznadil jiz v dile Wrist
Trick (1966).”" Ovsem hledat v tomto opusu symboly v roviné reprezen-
tace by bylo krajné zjednodusujici, nebot tento film (stejné jako ostatnf
Sharitsova dila} je vizdn na pribeh projekee, a nikoli jen na vyznam
obrazi, které jsou vrhany na plitno. 7, O, U, C, H, I, N, G naprosto zie-
telné ukazuje na ohromny potencidl, jejZ v sobé skryvaji tyto single frame
filmy zbavené jakéhokoli déje i iluzivnibo pohybu. V hranych snimcich
je totiZ potencialita filmu omezovina tim, Ze veskerd snaha o piisoben{
na divdka je vidy vedena prostiednictvim hercii a vdzdna na pribéh déje,
v 10, U, G H, L N, G naproti tomu dochdzi k bezprostiednimu pitsoben{

& Sitney, P. A. (ed.). The Avant-Garde Film.....cit. 67/ op. cit., 5. 257.

% V roce 1966 vytvotil Sharits krdtkou ctudu Word Movie/Fluxfilm 29, pracujici
s alrernaci plsmen, krerd byla zafazena jako souddst rozsihlého projekiu Fluxfiim vytvote-
ného skupinou Fluxus, jejim# duchovnim otcem byl Ameridan tevského pivodu George
Maciunas. Podrobnéji viz kapitolu Skligeny film.

7 Jde o ptipad zcela odlisny od klasického animovaného filmu, kde se pohyb figury
uskureéfiuje na pozadi. Podobné snahy o celostni transformaci obrazové plochy a zrueni
rozdilu mezi ,figurami® a pozadim bude provizet i tvorbu Roberta Breera {viz kapitolu
Sklizeny film).

71 Viz kapitolu Skltzeny film.
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s Gdinky doslova bytostnymi. Pro kaZdého zistane nezapomenutelnym
opakujici se deformovany zvuk slov destroy, dm:‘ray, destroy.. ., kterd pro-
na$ Sharitstv piitel, bdsnik David Frank, jeho? tvif dominuje celému

filmu.

Sharitsova tvorba se koncem Sedesitych let proméfiuje a zaCinaji jej
zajimat projekce na vicero pléten a také riizné formy filmové insta-
lace (napt. film Sound Strip/Film Strip 7 roku 1971 pro &ryfi promitaci
‘plochy plétna). Motivaci k témto a podobnym instalacim, které sdm Sha-
rits oznaduje pojmem locations, je snaha pfibliZit filmovy zdZitek tomu,
jak hudba napliiuje & sama vytvaii prostor.” A vskutku, kdy% po pro-
jekci uspotadané pro piétele Michael Snow prohldsil, ze mu to pfipomind
Bachovy Braniborské koncerty, Sharits se zaradoval: ,[Ludwig van] Beetho-
ven & [Johann S.] Bach, na tom nescjde, ale byl jsem pot&len, Ze miyj
smysl pro muzikdlnost dila nebyl vyluéné mym osobnim sebeklamem “7?

Druhym vyznamnym Sharitsovym zdjmem na pocitku let sedmdesd-
tych sc stala ,refotografie” flikr filmi. Pomoci specidlniho zafizeni, kreré
si sestrojil (v podstaté dle vieho odstranil na projektoru drapdk, zahodil
i sektor a profizl si vétf okenicku), mohl promitat vlastn{ pfedmét flikr
filma, tedy filmovy pds jakozto kontinudlng plynouci. Tim byla jednot-
livd poli¢ka smazdna a ztratilo na vyznamu déleni mezi nimi. Hlavnim
vjrazovym prostiedkem se stala zména rychlosti pdsu, piipadné zména
“mezi riznymi rychlostmi tého¥ pdsu pfi jejich dopliovin{ barevnymi
filtry. V neposledni fadé zviditelnil Sharits i okrajové ¢dsti filmu, tedy
perforaéni otvory, popisky na matetidlu a stopové Cisla, napf. Inferential

2 Yr

Current (1971, 8 minut), Analytical Studies I-IV (1972-1976, kazdd &4st

72 Zajimavé by bylo srovnat toto Sharitsovo dsili s chdpinim prostoru hudby u Petera
Kubelky (viz dile jeho profil).
73 Sharits, ., Hearing: Seeing, cit. 67/ op. cit., s. 259,
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zhruba 25 minut). Tady dospivime k zcela nové dimenzi filmu zbave-
ného jiz své zdkladnf charakteristické vlastnosti, totiZ projekce svételnych
impulzt a dostdvime se ke kontinudlnimu modulovanému svételnému
toku, krery bychom proto spife ne do klasického scrukrurdlniho filmu
zafadili do rdmce filmové performance, popifpadé do expanded cinema.

Znovu se ndm tu navozuje otdzka, kterou si mnoho diviki ¢asto klade

podobné jako u Mlékarky: O éem to viastné je? V bézném hraném filmu -

— a je lhostejno, zda je to béZn§ komerdni akenf film, & film @v. umé-
lecky, jde v podstatd o sdéleni, a to v celé §fFi tohoto pojmu, tedy od ryze

informativniho aZ po &isté emotivni, tedy ,o0d jizdniho ¥4du aZ po bdsen

o zeleznici“™ Piikladem prvniho (,jfzdniho f4du“) ndm muiZe byt béiny

akéni film & sladkobolny ptibéh, v ném? divdkovy emoce nevychdzeji.

z vlastnich filmovych kvalit dila, nybri pouze z piedvidéné reality. Od sdé-
lovéni vnéjsf akee se jde postupné smérem k emotivnimu sdéleni a k akei
vnitini, k sdélovan{ ideji (Sergej Ejzenstejn) & uréitych psychickych stavii
a procesii (tfeba Ingmar Bergman). Spolu s tim také dochézi k vyuzi-
van{ ¢isté Almovych prostfedki, za néZ jsou v tomto typu kinematogra-
fie povaioviny kamera, stfih, zvuk, dramaturgickd vystavba, reZie atp.
Naproti tomu u strukturdlniho filmu lze o néjakém sdéleni v klasickém
slova smyslu (a to i ryze emotivnim) mluvit jen stéZi, ba dokonce viibec
ne. Strukeurdlnimu filmu, a o plati nejen o Sharitsovi, tedy nejde o Z4dné
sdelent, ale o sdilenf, pfesnéji o sdilenf urcitého spoleéného stavu védomi.
Tady se ndm mitZe objevit velmi €astd ndmitka: Vidyt pfece ve filmu jde
vidy o to, aby autor (reZisér) dosdhl u divdka prostfednictvim zhlédnutého
dila svého zdméru! U bézného hraného filmu je tento proces znaéné ome-
zen. Autor, ktery by i nakrdsné cheél dosdhnout onoho ,spole¢ného stavu
védomi s divikem®, je omezen pfibéhem a postavami (herci) — a prévé
to mu bréni v bezprostfednim phisobeni. ReZisér je spoutdn postavami,
kamerou, tim, Ze vlastné vie tlumoli prostfednictvim ptibéhu, Ze je zdvisly
na procesu identiﬁkaqe divika s postavou, na nutnosti neustdle budovat
iluzivni filmovy prostor, ktery vice nebo méné odpovidd jakémusi prostoru
stam venku®. Je sevien do kledti &asu: do nutnosti ¢as neustile stladovat
& natahovat, ale milokdy md moZnost nechat &as &y

Jak vidno, z tohoto pohledu se veikeré ,filmové Femeslo® (nebo
cheeme-li filmovy jazyk ¢&i fed), jak se s nim studenti filmovych skol

7 Tyio pitklady vidy uvadel prof. Jon Smok.

STRUKTURALNI FILM 43

“seznamujf (@ filmové védce nevyjimaje), jevi jako nesmirné se'.«hj,nf celé
‘ sféry kinematografie do velmi tésnych okovil. Odrud pak vz_mk,a 0, 0
bychom mohli podle Gidala nazvat strikturdint film,” tf:dy jalfym opak
" flmu strukturdlnibo. Strukturdlni film promlouvd k divdkovi bezpro-
stfedné, tedy opravdu piimo, nebot je sim sebou. Pokusy ° j(?’}'lo v,,syfrjbo'-
licky* vyklad mijeji cil, nebot tu nejde o n&jaké piekliddni (& plendient,
- sdélovani) vyznamd, ale o sim ake uskuteénéni v priibéhu filmové Ero;eokce;

Jisté#e lze #aky jit v zékladni skole naulit rysovat a konstruovat riizné
cometrické obrazce, fefit tlohy a tieba jim i natlouct do hlavy®, jak lze
" rozdélic tsetku v poméru zlatého fezu. Dokud ale sami nenahlévdnou, te
je tieba skrze tyto obrazy nahlffet do svéra geometrického a e teptve
tam mohou spatfit, Je vyse zmifiované rozdéleni tsecky je (jak fikd Pla-
won Timaiovi) ze viech nejkrdsn&jii, dotud nebude jejich Zivot obohacen,
stejné tak jako nebude obohacen Zivot toho, pro koho Vermeerova Mlé-
katka zistane jen plnotuénym déveetem nalévajicim mléko.”

Vidensk4 $kola formilniho filmu

Kolébkou evropského strukturdlntho filmu je Videi. Budeme-li se tdzat
po kotenéch, které vystily ve vznik tzv. videnské Skoly formélnih.ovﬁlmu,
bylo by asi zbyteéné hledat jeji zdroje v tradi¢ni rakouské mentahte:vter?»
sianské archirektufe &i okazalosti nékdejifbo hlavnfho mésta mocnarstvl.
‘Je tu ale i druh4 strénka tradice rakouské metropole: predeviim ﬁlos.oﬁc%c}'r
Videtisky kruh (Kurt Gddel, Rudolf Carnap, Ludwig Wittgenstein :a}'.):
.dale piiborsky rodak Sigmund Freud a oviem také prilom do tra:iuim
hudby uskuteénény druhou videiiskou kolou. Zde je namisté, kromé vie-
obeend zndmého Arnolda Schénberga a Antona Weberna jmenovat i Josefa
Mathiase Hauera (1883-1959), krery sim sebe oznadil za duchovniho
objevitele dvanictiténové hudby (prvni dilo jiz roku 1920). StéZejnim mez-
nikem, vedoucim ve svém diisledku k vzniku videfiské ¥koly formélniho

75 Stricture — stateni, stah, ziZeni.

76 V souvislosti s motivem mléka by bylo mo¥né vystopovat mléénou drihu” ve ilmové
avantgardé, naznaenou alespoit trojici ndsleduj {cich filmd: Sergej M. Ejzantej.n Cmc:poe
u nosoe (Staroje i novoje) z roku 1929, Kenneth Anger Fireworks (1947), Matthias I\'/Iu{lcr
Alpsee (1994). Tato cesta viak nikeerak nespadd do rdmce zcl_c sledovaného strukturdlniho

filmu.
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filmu se stala stéZejni uddlost z roku 1952, kterou pod ndzvem Der Ver-

lust und das Geheime provedli Arnulf Rainer a Gethard Rithm. Predsta- .

vili zde expresivni malby vytvdtené naslepo, tzv. medidlni grafiky, a dalii
vytvarnd dila Cerpajici z automatismu dvacdtych ler. Rithm zde piedvedl
své klavirni jednoténové variace a &teny byly texty takovych autori jako
Francis Picabia, Georges Mathieu, Antoni Tapies. V letech 1953 a 1954
se Rainer zacal hloubéji vénovat matematizované problematice propordi,
keerou doklddal na dilech abstrakcionistit — Kazimira Maleviée a Pieta
Mondriana. Nemaly vliv na formovéni rakouského kulturniho prostiedi
té doby mél také basnik, dramatik a autor akcf i happeningti Hans Carl
Artmann, spole¢né s Rithmem jeden ze spoluzakladatelét Wiener Dich-
tergruppe (1958).

Ponechdme-li stranou jinak privem neopomenutelné osobnosti Her-
berta Veselyho, Ferryho Radaxe, Marca Adriana, Hanse Scheugla, Ernsta
Schmidta a Petera Weibela, ztstanou nam v éele rakouskych filmaf Peter
Kubelka a Kurt Kren. ' : .

Peter Kubelka’ byl ve své rané fézi silné ovlivnén pravé form4lnimi
postupy Antona Weberna a pokusil se o totdlni formalizaci ¢asové formy.
Sém nazgval svi dila jako tzv. metrické filmy, protoze byly strukturovany
piesné podle pfedem vytvofeného schématu — partitury. V roce 1957 rea-
lizoval svij prvnf film strikené vybudovany na zdkladé pfedem daného
metrického sysému Adebar, ktery se stal zlomovym dilem v dgjindch
kinematografie. V Adebarovi poprvé vywviii film jako zcela svébytné
universum. Struktura dila vychazi z hleddni zdkladniho metra filmu.
Klicem se Kubelkovi stala vybrani pygmejskd hudba, v ni# zdkladnf

77 Peter Kubelka (1934) — narodil se ve Vidni, détstvi stravil na venkové v hornorakous-
kém Taufkirchenu a svd gymnazidlni studia v Linci a ve Welsu. V tomrto obdobf se vénoval
predeviim atletice a v roce 1953 se stal juniorskym miscrem Rakouska v hodu diskermn.
V té dobé byl jiZ studentem filmového oddélenf Hochschule fir Musik und Darstellende
Kunst (HMDK) ve Vidni; soub&ing se zahdjenim filmovych studii se zadal Kubelka
akeivné vénovat judu., Polovina padesitych let se stala v Kubelkové Zivoté zlomovow, V Je-
tech 1954-1956 studoval v Rimé& na Centro Sperimentale di Cinematografia, v Rakousku
natotil svitj prvni vyznamny film Mosaik im Vertrauen (1955) a navazal pritelské styky
s fadou rakouskych umélcti (Gerhard Rithm, Arnulf Rainer, Fritz Wocruba, Friedrich
Heer, Oteo Mauer, Konrad Bayer, Markus Prachensky aj.). V roce 1956 promital Mosaik
im Vertrauen v Patizi, kde se sezndmil s Henri Langloisem. V roce 1957 realizoval sviij

prvni film strikiné vybudovany na zdkladé pfedem daného metrického systému Adebar,
keery se stal zlomovym dilem v d&jindch kinematografie.
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fréze trvala 26 filmovych okének. )V mojom
filme ma kazdy prvok ti istd ditku, dvojita
dlzku, alebo poloviént dlzku. Zikladnd dizka
prvkov je 26 filmovych policok, polovitnd 13,
dvojitd 52. Tym najdélezitejiim je pritom pravi-
delnost vizudlnych prvkov.“”® Neopominutelnou
skutednosti je i fakt, Ze vedle tohoto metrického
systému zfistavd pro Kubelku dileZitd obrazovd
naplii zabérii, zde kopirovanych na vysoce kon-
trastni materidl, a tou je dotyk - neuskuted-
nény, nenaplnény dotyk dvou lidskych bytosti.
Ve filmu Adebar mizeme identifikovat cel-
kem &eyii zdkladni zpisoby variaci: ,...prvni
se tykd vlastniho obsahu zdbéru, druhy jeho
formy, tietf jeho délky a étvrty vztahu pozi-
tiv/negativ.”? Je tfeba se v tuto chvili zastavit
u samotného pojmu filmova partitura, nebot ta
je pravym zakladem metrického filmu. Parti-
tura je totiz jakymsi mezistavem mezi klasic-
kym filmovym scéndfem a hudebni partiturou.
A pravé tato partitura je Kubelkovi zdkla-
dem, tvofi jakési ,teoretické universum®, nebo,
cheete-li, systém, ve kterém jsou jednotlivé ele-
menty fazeny na zaklade vzrahu k celkovému
systému podle pfedem daného vystavbového
principu.”® Zékladn{ jednotky jsou uskupeny
nejen do cyklickych permutaénich smyéek, ale

v

i do jakychsi ,strunovité vibrujicich pohyb,
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78 Kubelka, Peter. Tedria metrického filmu (1974/1975). In: Kar'au?h, Martin (ed.)j
Hladné oko. Sbornik textii z mezindrodniho seminéfe o experimentdlnim filmu, Banskd

Stiavnica 24.-26. listopadu 2000. Bratislava: Sorosovo centrum sti¢asného umenia - Slo-

vensko, 2001, 5. 36. — Shodné in: Mazanec, Martin (ed.}. Peter Kubelka. Olomouc: Pastiche

filmz — Edice PAF, 2008, s. 70. .
79 Masi, Stefano. Die Gemeisselee Zeit. In: Jutz, Gabriele; Tscherkassky, Peter (eds.).
Peter Kubelka. Wien: PVS Verleger, 1993, 5. 76. N
80 Délka filmu Adebar byla stanovena ndsledovné: 26x4x16=1664 policek,

tj. 69 a ¥4 vietiny (pfi frekvenci 24 obrdzka za vrefinu).
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ndvrat, odekdavini, Kubelka k tomu ve své reoretické stati O metrickém
Silmu pide: ,,Adebar byl mym druhym filmem, do ¢ doby jsem, vyjma
mych &isté osobnich fantazii, vidél jen normélni, komeréni film, nekla-
doucf si zédnych velkych ndrokii, Postridal jsern u filmu uspokojujici
formu. UZ tehdy jsem mél pocit, Ze také ve filmu dif ulofeny veikeré
kvality a krdsy, kterych doséhly jiné umélecké obory. Vidél jsem, jak
krdsné byly budovy postavené v klasickém stylu; vidé! jsem Yecky chrém
a architekturu renesance. Zaobiral jsem se hudbou, védél jsem o rytmic-
kych strukturdch v hudbé, a jak hudba ¢ini zakoueni &asu nd&im zcela
velkolepym. Ve filmu neexistovalo nic s tim srovnatelného, Cas, ve kte-
rém se filmy odbyvaji (normélni, a¢ dobré, & $patné filmy, keeré vypra-
v&ji ptibéh), je Cas bez jakékoli formy; neuvéfitelné beztvary éas. Proto
jsem cheél udélat néco, co by zraku vyvolalo stejné harmonicky ¢as, tak
jaky vytvaii hudba pro ucho, harmonicky, rytmicky, metricky é&as. [...]
Cheel jsem filmové médium dovést tak daleko, aby mohlo stit rovno-
cenné vedle hudby a malifscvi, Cheél jsem etablovat film jako silu, keerd
by se dala méfit s ostatnimi druhy uméni. Kromé toho jsem chrél také
dopodrobna prozkoumat jeho hranice a obcovat s nim tak &isté, jak jen
vitbec moZno. ®! '

V roce 1958 vznikl Ailm Schwechater,”* ktery byl piivodné reklamni
zakdzkou na stejnojmenné pivo, v ni# Kubelka déle precizoval (k nelibosti
pivovarnického zadavatele) sviij ,,metricky systém® a filmovou mone4?
dovedl od organizace tematické k organizaci fady, tedy presnéji, fady fil-
movych okének jako funkee intervalii mezi nimi. Kubelka si pfedem sta-
novil tento rozpis struktury vysledného dila: ,,Stffdaji se obrazovd policka
s &ernymi, 2 to takto: 1 okno &erné, 1 okno obrizek, 2 okna dernd,
2 okna obrazki, 4 ¢ernd, 4 obrizky, 8 &ernych, 8 obrazovych, 16 &er-
nych a 16 obrazovych oken — a pak se cely proces opakuje. Film obsahuje

81 Rubelka, Peter. Die Theorie des metrischen Films (1974/1975). In: Jutz, G.; Tscher-
kassky, I. (eds.); cit. 79/ ap. cit., 5. 48. .

82 TéhoZ roku byl Kubelka pozvin na svétovou vystavu v Bruselu, aby zde promitl
své filmy. Bohulel Schwechater nesmél byt, na nétlak rakouského pivovaru, promitdn.
V Bruselu se Kubelka setkal s americkymi avantgardisty Stanem Brakhagem, Kennethem
Angerem a Robertem Breerem. Jonas Mekas o tomro filmu prohldsil: ,Kubelkiv film
je jako kus krystalu nebo jako néjaky jing objekr pirody; viibec nevypadd na to, % byl
vytvofen Clovékem. Amerikansk & Engelsk underground film (programové brofura).
Copenhagen: Off Off Art-cinema, podzim 1996.

© vuji stale Castéji, rovnéZ tak se prodluiuji az k zdvérenému (Cervenému)
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rovnéz 12 pasdzi Cervenych oken, krerd se smérem ke konci filmu obje-

zdbéru, v némz se objevi ndzev piva Schwechater. [...} Celkovd délka
filmu je stanovena na 1440 filmovych poli¢ek a v prabéhu celého filmu se
museji alternovat pouze &tyfi zdkladni zdbéry."®® Pravé ona ¢ernd policka
tu vytvéfejl jakousi formu pomlky & pauzy. Pauza je tu chdpdna jako jedi-
nend uddlost v poli rytmu, coZ navazuje na Bouleze, ktery fiké: ,Hudba
neni uménim ténd, ale kontrapunktem zvuku a ticha.®¥ Odtud se pak
odviji Kubelkiiv vyrok, Ze ,film promlouvd mezi jednotlivymi policky®.®

Maximdlnim dotazenim Kubelkovych formalistnich tendenci je bez-
pochyby film Arnulf Rainer, v némi o dva roky pozdéji zcela rezignoval

83 Kubelka, P., Die Theoric des metrischen Films, cit. 79/ op. cit., 5. 60,

84 Cit. napf. dle Weibel, Petet. Viennese Formal Film. In: Weibel, P. (ed.). Beyond
Art: Third Culture. A Comparative Study in Cultures, Art and Science in 20 Century Austria
and Hungary. Wien — New York: Springer, 2005, 5. 142,

85 Mekas, ]., An Ineerview with Peter Kubelka. Cis. dle Sicney, P A. (ed.), Fitm Culture
Reader, cir. 2/ op. cit., 5. 292,
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na pfedméwmou ndplii zdbérii a ktery je cely sloZen pouze z Eernych
a bilych politek. Na prvni pohled by se mohlo jevit, %e absence pied-
métné ndplné je v rozporu s forogenickym podlozim strukturdlniho filmu,
jak jsme ho uvedli na za&atku, ale neni tomu tak, nebot pro Kubelku nenf
prdzdné politko ni¢tim abstraktnim, ba neni ani absenci ,,néeho®, nybrz
naopak, je Cistym proudem svétla. ,Mij film Arnulf Rainer je dokumen-
tace; je to objekeivni film; je sdm o sobé& svétem, mohli bychom tak tici,
ve kterém se zablyskne a zahfmi{ érytiadvacetkrit za veetinu. [...] Ned#lal
jsem prosté a jednoduse cokoli, Pracoval jsem s materidlem smyslové, to
znamend, Ze jsem vytvofil nékolik zdkladnich prvki a z téchto elementi
jsem udélal smycky, kreré jsem si prohiédl, ochutnal je. Kdy% mdte &er-
nou — bilou -~ ¢ernou — bilou a udélite z toho smyeku, je to nezapome-
nutelnd chut. To je vitbec nejsilngjsi element. Pak miZete mit [polidkal
tfi Cernd — tfi bild, dvé cernd — dvé bild nebo jedno Zerné — dvé bild,
jedno &erné — dvé bild, jako vinu. Nechci to vysvétlovat podrobngji, exis-
tujf jest€ jind pravidla, jako tieba alternace formy pozitiv-negativ v rimci
Casu a svétla; a vy midete, pokud vie vite o pozitivu a negativu &ernobi-
lého obrazu, udélat vie derné, nebo naopak. [...] Tento film (Arnulf Rai-
ner) piezije celé déjiny filmu, protoze ho miZe kazdy zopakovat. Je zapsin
do partitury, take nemdze jednoduse zmizet. Miize byt podle mé parti-
tury exakené a bezchybné znovu zhotoven. Nekdy bych cheél vytesat tu
partituru do kamene, do Zuly, potom vydrzi 200 000 let, pokud nebude
zni¢ena. Cernobily film md normélné Zivotnost kolem padesiti ler. Dnes
ui to neni vice neZ 15 let, protoze chemikilie a materidly jsou mnohem
horéf, nez tomu bylo v roce 1905. Barevny film vydri asi tak deset let,
pak barvy vyblednou. Na celém svété neexistuje metoda jak konzervo-
vat, uchovat barevny film. Ale Arnulf Rainer bude existovat navidy. % .
Roku 1961 navstivil Kubelka se skupinou rakouskych turist africké
safari v Stiddnu, kde natodil materidl pro sviyj budouct film Unsere Afi-
kareise*” V tomto filmu Kubelka zddnlivé opousti sviij vyhran&ny for-
malismus a vytvaif ojedinélou fizi dokumentirniho filmu s formélnimi
pravidly metrického filmu. Zdkladnimi skladebnymi elementy jsou pro
ného tzv. synchronni udlosti — jde o pfesné promysiené spojeni obrazu
a zvuku (ruch, hudba, mluvené slovo), které m4 vytviter novy vyznam

86 Sitney, P. A. {ed.}, Film Culture Reader, cit. 2/ op. cit., 5. 67.
& Film byl dokoncen a% v roce 1966 u Stana Brakhagea v Coloradu.
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a je? je nositelem sdéleni. Jisty strikeni formalismus viak Kubelka presto
zachovévé, a to predeviim ve formé& vnitinich smycek v rdmci sekvenci Ci
opakovin{ tého? z&béru, kdy oviem tento ndvrat nebo opakovini ,téhoz”
je ndvratem k situaci vyvojové jiZ posunuté (napi. Ivice béZi, je zastfe-
lena, je mruva). Pevnd a promyslend skladba celého dila se projevuje
zejména na preciznim (Zasto kontrapunktickém) propojeni obrazu a Zvu-
kové slozky filmu, tedy ruchii, derzki dialogh, jako? i pouZitim dryvkd
soudobych hudebnich #dgrii. Jde v podstaté o ejzenstejnovskou vertikalnf
monti? spojenou se strukturdlnimi vystavbovymi principy metrického
filmu. Kubelkova ,synchronni udélost“ promyslenym zpisobem oddé-
luje (resp. spojuje) obrazovou a zvukovou slozku filmu, &imz podnécuje
divikovy asociativni schopnosti a klade na né¢ho ndrok jako na akeivniho
spolutviirce promitaného dila.

Vlastni Kubelkova filmov4 tvorba v sedmdesdtych letech ponékud
ustdvd. Do stejného obdobi spadd i Kubelkiv prohlubujici se zdjem
o vafeni, a hlavné jeho teoretické koncepce propojujici film, hudbu
a vaten{. Vateni chdpe Kubelka jako ,nejstar$i zptisob uméleckého vyrazu,
jako nejstar$f formulaci svétového ndzoru, ze kterého se teprve vyvinula
ostatni uméni. [...] Vafenim &ovék vyjadfoval své porozuméni pro univer-
sum, 2 to mnohem dfive nez malifstvim.“®® Roku 1978 byl Peter Kubelka
pozvan do Staatliche Kunsthochschule ve Frankfurtu nad Mohanem, aby
zde vybudoval filmové oddéleni. Po dvou letech byl jmenovén profeso-
rem a toto své pracovi§té pfeménil v katedru ,pro film a vafeni®. Timto
&inem bylo vafeni poptvé uznino jako svébytny umélecky obor a stalo se
vysoko$kolskym predmérem.

Nisledujici 1éta vénoval Kubelka pfedeviim pedagogické Cinnosti,
muzicirovani®® a vafeni. V devadesdtych letech se v rdmci svého hlavniho

88 Kubelka, Peter. Was bedeunter Fssen und Kochen fiir die Menschen (1987).
In: Jutz, G.; Tscherkassky, P, (eds.), cit. 79/ op. cit, 5. 176, Ve slovenském piekladu Co
znamend pre lud jedenie a pitie ve sborniku Hladné oko, kde jsou uvefejnény i dalsf Ku-
belkovy texty: Tedria metrického filimu; Spatium Musicum;, Priestor hudby; O videsiském
Fizhu; Viedens, USA, Anthology Film Archives. In: Kaiuch, M., Hladné oko, cit. 78 / op. cit.

89 Po¢dtkem osmdesdtich ler zaloZil Kubelka hudebni uskupeni Spatium Musicum,
keeré se vyznadovalo zcela proménlivym obsazenim a se krerym v pribéhu let proved! fadu
koncerti v Evropé a Americe. Kubelku zajimalo pfedeviim vyuziti akustickyich vlastnosti
prostoru. , Tyto prostory, ve keerych muzicirujeme, maji pro nés velky vyznam, protoie
spoluuréuji formu nasich koncertd. Kromé jiného hrélo Spatium Musicum také koncer-

_ty, pii krerych posluchadi nésledovali hudebniky — naptiklad jsme prochdzeli riznymi
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vématu PoZivatelnd & jedld metafora (Die effbare Metapher) snazil v Fadé
netradi¢nich pfedndsek a vystoupeni pfibliZit své chipini svéta nikoli
skrze slova, ale prostiednictvim vidéného, slyfeného a samoziejmé také
ochutndvaného. Pro lepd{ porozuméni Kubelkova chapini skladby, a to
jak filmové, tak stran vateni, budiz ndm ukdzka jeho textu.

Peter Kubelka: O videsiském Fizku®®

Z kyty mladé panenské kravitky odiezeme tenky plitek Eerstvého masa
a pruinymi ddery jej do mékka naklepeme. Ozdobime ho jemnymi, vyses-
Zenymi solnymi krystaly. Zahalime jej nejprve zdvojem z rozdrcenych semen
rostliny, pak jej od€jeme v $at z rozilehanych Eerstvich nenarozenych kuidtek
a nakonec jej oblékneme do kabitu z rozstrouhaného chleba (tedy do ruin
starého uméleckého dila). '

Nyni toto nové, ¢lovékem stvofené jsoucno vystavime onomu elementir-
nimu prvky, keery ddvd Zivotu vzkvérar: slunednimu svétly, v jeho koncen-
trované formé — ohni. Hrozivd moc ohné budiz zmirnéna kovovym ititem
pokrytym roztavenou esenci matetského kravského mléka.

Jen krdckou chvili Zije toto jsoucno v extatickém stavu bytostné smaze-
nosti; vyraz vesmiru Clovékem podmanéného a podle jeho minéni zlepse-
ného. Tak je viikolni svét Elovékem pozndvidn, ochutndvin a s clovékem
sjednocen, spolknut. '

Vzhledem k Castému opakovini tohoto aktu — a to jif od nepaméti, nepfi-
védi uz dnes vétdinu lidf v onen, jemu vlastni, nezmérny GZas. Rakouskd
verze tohoto dobyti veskerenstva lidstvem zni dévérné zndmym jménem
~videfisky Fizek®,

prostory v kldstefe Santa Chiara v Neapoli —, a tak mohli zativat, jak se prostfednictvim
architektury hudba proménuje. Teinpo na$f hudby pod¥izujeme akustice a akustika rovns
ovliviiuje vybér skladeb a ndstrojii. Zcela védomé rezignujeme na jakékoli poutitf zesilovati
&i na jakykoli zdznam hudby, tedy piesné vzaro na to, abychom hudbu pieméfiovali v elek-
trické signdly... Cheéli bychom uchopit a dokonale poznat cely historicky prostor nascho
hudebniho dédictvi, od rané polyfonie stfedovéku a% k soulasné hudbé. .. Chpeme hudbu
jako nonverbdlni Pismo svaté, ve keerém se zjevuje svétondzorové dédictvi nasi kultury,
Tim, Ze hrajeme, posvécujeme vzdcné okamiiky naseho pobyvini v prostoru a fase. Peter
Kubelka ve stati Spatium Musicum (1989). In: Jutz, G.; Tscherkassky, P, {eds.), cir. 79 /
op. cit., 5. 158. (Viz v&% Hladné oko, ciz. 78/ op, eit., 5. 60.)

9¢ Kubelka, Peter. Uber das Wiener Schnitzel (1974). In: Jurz, G; Tscherkassky, . (eds.),
cit. 79/ op. cit., 5. 168, Cesky in: Mazanec, M. (ed.), Peter Kubelka, cit. 78 / op. cit.
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- Zatimco Kubelka je ve své rané tvorbé strikené formdlnf a jeho formaj
lismus je zaloZen na ¢selnych faddch a kombinatorice, druh’)'r \i)?znamny
(ba ptimo nejvyznamn&jsi) predstavitel videsiského strukturalvr.lj’ho ﬁlrriu, :
Kurt Kren®, je ve svém piistupu k filmu nejenom spontdnnéjdi, ale pte-
devéim ,geometriétdjsi“ (ne# ,algebraicky” Kubelka). Bylo by dokoan.:
moiné Fci, e mezi obéma autory zeje piibliZné takovd propast jako mezi
feckou matematikou geometrického ndzoru (Kren) a arabskym alg’el?r:a.ic-
kym kalkulem (Kubelka). Tento rozdil nenf jen ve vn&jst tvéfn?su Jejlcb
partitur, ale v tom, jak rozdilné chdpou film. Zikladem Krenovych.pal:tl—
“sur-kaderplént je zejména intuice a spontdnni fascinace geometrickym
* tvarem, ktery je zdkladem vétSiny jeho filmd. Kdy# se divime navKrenovy
" filmy, nenf nezbytné nutné analyzovat autorovu techniku (i kdyZ sc tomu
. za chvili budeme vénovar) & jeho systém. Nenf nutné je ,prokouknout’,
daleZité je predeviim vnimat. Peter Weibel hovoii v souvi.slo'sti s Kreno-
vym dilem o tzv. opseografii, kterou stavi do opozice viici kl_nefnatogra-
§ii, a tvrdi: ,Kren organizuje jednotlivé intervaly tak, aby rozbil pohyb,
a tim narusil b&¥ny zptisob vidéni kontinudlniho proudu podnée. Fil-
mové z4béry mu jsou materidlem k organizovini percepénich procest,

91 Kure Kren (1929-1998) — jako deseriletého jej rodide po anslusu Rakouskfl po-
slali do Nizozemska ve snaze uchrinit jej pted prondsledovinim pro iidovsky:'vpuv?d.
Do Rakouska se Kren vrétil a¥ roku 1947 a v roce 1950 pastoupil na misto urcdml'm
v Rakouske ndrodni bance, kde pracoval a% do roku 1968, kdy byl nucen misto opustit,
Potétkem padesatych let se Kren zapojuje do okruhu umélett sousti'ed.énych kol'er:-x baru
Strohkoffer. Potitky vlastni Krenovy filmatské tvorby spadaji do poloviny padesdtych let,
kdy natiéi prvni filmy na formdt 8 mm (Das Walk, 1956;_Klavier Salon I Stock, 1.956).
V roce 1957 vznikd prvni Krendv film na formdeu 16 mm /57 Versuch mit 5_yntlave.:zsclaer.n
Ton (1957). Od té doby zadind Kren své dila oznalovat vidy zlomkem, kde c:tvatei je
potadovym dilem opusu a jmenovatel uréuje vrodeni. Roku 1?66 se Kurt Kren'zuc?.stml
prvniho zahraniénibo vystoupenti videfiskych akcionistii na DIAS. (D‘esrmctzon in Art
Symposium) v Londyné a o rok pozdéji se podill na zaloZeni Austria PJlmmakex:s (%oo:
perative. V boutlivém roce 1968, ptedeviim po happeningu C‘%ﬁﬂtefa Brus? na v1densk::
université, picrd policie po Krenovych filmech. Nenalezne je, ale zabavi mu a!esp?n
mno¥sevi odsttizkd a zbytki. Kren je pro sympartizovdni s akcionisty skandavl.xzovan
v tisku a opoudti misto ttednika v bance. Prvn{ polovinu sedmdesicych let proz.ll K’urt
Kren v SRN a v roce 1978 adchdzi na celych deset let do Spojenych stétt americkych,
kde se Zivi jako ndmezdni délnik, zahradnik & hlida¢ v muzeu. Po naivratuv d? Rakm.’lska
je Kren jit uzndvanou spolegenskou osobnostf a ziskdvd nékolik komf:rcmc‘h zakdzek
ak stoletému vyroéi kinematografie natddi na objedndvku 49/95 mmend]fzkrekma (1995).
Kurt Kren navétivil kritce pted svou smrti Prahu, kde byla v NFA v kvétnu 1998 uspo-
t4d4na retrospektivni piehlidka jeho filmd,
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a nikoli k pfedstirin{ pohybu.*? Tim zatazuje Krena nikoli do linie po&i-
najici Muybridgem, ktery oteviel cestu ke kinematografii jakozto ,pismu
pohybu® (Schrift der Bewegung), nybri do linie tkvici svymi poéitky
v pokusech francouzského experimentilniho fyziologa Etienna-Julese
Mareye, jenz je prikopnikem toho, co Weibel nazjvi opscografif &ili
»pismem vidéni® (Schrift des Sehens), jei nds vede ke Krenovym ,obra-
z(m vnimdn{®, Diametrdlné rozdilné je zde hledisko &asu, s nfm% oba
tyto proudy obcuji. Zatimeo kinematografie pracuje s naslednym zdzna-
mem jednotlivych pohybovych fizi, a obecné tudf# s dasem postupné,
sekvenéné predstavenym (zpodobenym), jeho? ditsledkem mutize byt
i ndhly pfesun v této posloupnosti, tj. montd% (stiih) jako ndstroj (nata-
- hovdn{ a smrfovdni Casu, jakoZ i prostoru), Mareyova metoda, spociva-
jici v zdznamu nékolika pohybovych fézi na jednu forografickou desku, je
— na druhé strané — zdkladem simulednné vyjadieného &asu, co? ve svych
disledcich nalezlo uplatnén{ v kubismu a futurismu. Ak: sestupujict ze
schodst Marcela Duchampa neni tedy spojujicim mistkem ke kinemato-
grafii, jak byvd mylné vykladano, ale stojf na zcela jinych zdkladech ne
fady obrdzkt z Animal Locomotion®® ,Zskladem pro budoucnost expe-
rimentdlniho filmu se stala skuteZnost, e Marey nejen objevil grafickou
metodu k zndzornén{ a k analyze pohybu, nybr také k jeho kompono-
vani a syntéze. Jeho grafickd metoda notace zdkladnich elementd pohybu,
tedy jakoZto particury filmovych politek [Kader], byla pozdgji rozvijena
pravé experimentdlnimi filmafi. %

92 Weibel, P., Kurt Krens Kunst, cit. 43 / op. cit., s. 87. Existuje i spolehlivy slovensky
pieklad tohoto etinku pod ndzvem Umenie Kurta Krena: Opseografia namiesto kinematografie
ve sbornfku Hlzdné oke, cit. 78/ op. cit., s. 8091,

% Eadweard Muybridge (1830~1904) -- prakopnik kinematografie. V roce 1885 vydal
jedendctisvazkové dilo Animal Locomotion, ve keerém uvefejnil na dvacer tisic snimki,
riiznych pohybovych sekvenci. Publikace byla zamyilena piedevsim jako soubor predloh
pro vytvarniky. '
94 Weibel, P., Kurt Krens Kunst, cit. 43/ op. cit., §. 35.

STRUKTURALNI{ FILM 53

. ‘Muybridge ndsledovali ti umélci, keefi se zajimali o p’ohvyb, dynar.nivku/,
inont4% a imitaci redlného Zivota; Mareye ti, ktex:)’zm zdletelo na vidéni,
= p{'eru§eni a na konstrukei filmové realicy. KlnemaFograﬁe nako?ec
ryutila apardtem poskytnutou iluzi pohybu, aby postavila film do sluzheb
iteratury, divadla a opery. Opseografie naproti t:)n?u_c}vlc? ﬁlr{l r?zyx!‘cz:
ddle jako autonomni uméni a vytvofit z n¢ho umén v1de’n1 (\irvlfr?am).v

Weibel jesté déle rozviji toto radikalni rozdélen, keeré vnds 'jak’o fez
do celé historie filmu, srovndnim mezi vyvojem v expe’mr’mntalm psy-
hologii a v avantgardnim filmu: ,Poldtky cxperimfantalm lpsycl"lologie
asové koresponduji s potatky filmu; poditky filmu jako svelby?le umé-
ecké formy ve dvacdtych a tiicdtych letech v Evrope (')dpoyld'ajl’ doba’m
prvniho rozkvétu (Wahrnehmungspsychologie) psych?logxe vnimini. A ddle
e psychologie vnfméni rozvinula v americkém exilu, kolem roku 1950,

. r ¥o¥ KO0
edy v éasové shodé s prosazenim se nezdvisi¢ho filmu po svéte.

95 Weibel, P.,. Kurt Krens Kunst, cit. 43/ op. cit,, 5. 57,
96 Tamiéz, s, 73.
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Krenova vlasen{ tvorba daleko presahuje rdmec tradi¢ntho strukeu-
rilntho filmu. Jestlize rudti avantgardisté ve dvacdtych letech vypros-
tili montd% z pout sluZebnosti pfibéhu, Kren proved! dalsi revoluénf
zlom v kinematografii v letech Sedesdtych. Ve svém dile atakuje oba dva
hlavni proudy montéze — jak narativni (David W. Griffith), tak asocia-
tivni (Ejzendtejn) — a nahrazuje je na jedné strané geometricky organizo-
vanou strukturou a na strané druhé svobodnym volnym gestem, blizkym
tomu, co Jonas Mekas pozdéji oznadi (nikoli u Krena, ale u sebe) jako
metodu okamzité strukturace reality, tedy jednoduse feceno okamfZity
wstiih v kamefe® béhem natd¢eni”” ,Kren etabloval jako zdkladni téma
filmu nikoli jeho kinetiku, nybrZ proces jeho vnimani“®%, proto Weibel
dokonce srovndvi pfinos Krentiv s takovymi osobnostmi, jako byl Alan

Turing & Kurt Gédel, a to v tom smyslu, Ze jej povaZuje za zakladatele”

fyziologie Ailmu.”

-V dile Kurta Krena dominuje Mareyho linie, tedy obraz vniman{. P¥e-
bird Vertovovo filmové pismo, aviak ne na demonstraci pohybu, ale vni-
mdni. Organizuje intervaly pro pferufeni pohybu, a tim i pro pferuseni
procesu vidéni, plynulého toku vjemii. Filmové politka se stdvaj{ materia-
lem organizace procesu vaimdni, ne pohybovych iluzi. Z tohoto divodu
nebylo moZné, aby Kren vytvéfel narativni filmy, dokonce ani dokumen-
tdrni. Vytvofil mnoho filma vyluéné s problematikou vnimén{, samo-
zfejmé i s aspekty pohybové problematiky... S jistotou velké umélecké
intuice niémési¢nika, Kren proménil kinematografii jako zdpis pohybu
na opseografii jakoZto zdpis vnimdni. A tak se mu podatilo zcela stra-
nou prevlddajictho proudu avantgardniho filmu, ktery se opiral o simu-
laci pohybu, znovu uchopit staré téma 2 prehistorie filmu, a sice problém

“vniméni. Byl to jediny Duchamp'®®, kdo v prvni fizi avantgardniho filmu
piipomnél toto téma svymi rotoreliéfy a optickymi strojky.“1%

97 Viz kapitolu Spontdnnt film.

98 Weibel, P., Kurt Kvens Kunst, cit, 43/ op. cit., s. 74.

99 Tamiés,

100 Marcel Duchamp natodil v roce 1926 film Anémic Cinema, v némi vyuzil, kroms

jiného, také svych otdlejicich se rovoreliéfit, krerymi zviditelnil iluzivni dojem pohybu
i prostoru,
101 VWeibel, P, Kurtf(rem Kum:, cit: 43/ op. cit., s. 74.
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Tvorbu Kurta Krena lze z ¢asového hlediska rozdélit na pét ndsledu-
jicich obdobf:

1. obdobf (1957-1962), v némZ natoéil pét ilmd, v mchz postupné pre-
cizuje prici s grafickou partiturou nazfvanou Kaderplan

2. obdobi (1964—1967) je typické spolupraci s videfiskymi akcionisty
Otto Miihlem a Giinterem Brusem pii jejich materidlovych akeich

3. obdobi (1967-1978), zapocaté filmem 15/67 TV, je charakreristické

" Krenovym nédvratem k vlastnf tvorbé a predeviim hleddnim novych vyra-

zovych mo?nosti — jednd se o nejpestiejii obdobi Krenovy tvorby, kreré
kromé typicky strukturdlnich snimki zahrnuje i pokusy o kresleny film,

" found footage & projekey sméiujict k expanded cinema; vrcholnym dilem

tohoto obdobi je strukturilné budovany film 31/75 Asyl

4. obdobi (1978-1989) zahrnuje obdobi Krenova pobytu ve Spo;enych
statech americkych, kde vytvai{ kromé jiného novy typ ryze spontanmch
bad home movies

5. obdobi (1989-1998), kdy po ndvratu do Rakouska realizuje také
nékolik komerénich zakdzek, v nich% je mu viak poskytnuta plnd tvirc

volnost

Podivejme se nyni kritce na stavbu
Krenova filmu 3/60 Béiume im Herbst
z roku 1960, krery Malcolm Le Grice
povaZuje za prvni strukturdlni film vibec.
Na ukdzku zde uvddim &dst jeho parti-
tury neboli, jak fikd Kren, Kaderplan (viz
graf na ndsledujici strané). Na vodorovné
linii je pofadf zdbérii, na svislé ose (origi-
ndl je na milimetrovém papffe) je vyznacena
délka zdbéru (v poétu okének) ~ tedy prvni
zbér trvd jedno okénko, druhy dvé, creti
thi, ¢evrey Ctyfl, paty pér, Sesty opér Ceyfii,
sedmy tff atd. Pricemi tento piesny rozpis
je ddn pted nata¢enim a Kren poté jiZ ,jen"
chodil videfiskymi parky a presné podle
n&j natilel rGznd vétvovi, takie film vznikl
pookénkovym sniménim pfimo v kamefe.
Jako nejdel$i mozny zdbér si Kren ve své
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partitufe stanovil délku osmi obrdzkd, stejné jako tomu bylo v jeho pied-
chdzejicim filmu 2/60 48 Kopfe aus dem Szondi-Test (1960).

Film 6/64 Mama und Papa (Materialaktion Otzo Miibl, 1964) je typic-
kou ukdzkou Krenovy spoluprice s akcionistou Otto Miihlem i dokla-
dem toho, Ze Kren nebyl pouhym zaznamendvarelem materilové akee,
ale natoceny materidl ddle strukeuruje podle grafické particary. Tento
film Kren sestithal ve své pracovni dobg, kdy? pracoval jako dfednik
v Rakouské ndrodni bance. :

V pozdéjsi dobé Kren pracoval se schématy mnohem komplexnéj-
$imi a vyuZival i vicendsobnych expozic (jako napf. ve filmu 33/77 Keine
Donau, 1977; nebo ve svém autoportrétu 36/78 Rischarz, 1978). Jedi-
nenym zplisobem vyuZil rovnéz fady masek ve svém mistrovském dile
31/75 Asyl. Jde o jediny zdbér predjarni krajiny s cestou a stromy, ktery
vznikl béhem jedenadvaceti dni, kdy byl tenty% materil vidy znovu
€Xponovdn, a to pies riizné masky. Na obrdzku (na s. 58) je zachycen
kaderplan, keery ukazuje schéma postupného exponovini filmu. Tedy

s O RN WY
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lup#{kladu — prvni den natd¢eni bylo exponovéno prvnich dvacet jedna
metri materidlu pfes jednu z masek, pak byla zdvérka uzaviena a expo-
novalo se a% v rozmezi mezi 29. a 41. metrem, poté opét zdvérka uza-
viena a dali{ jeji otevieni pfichdzi aZ mezi 46. a 53. metrem atd. Rovnéz
v nasledujici dny postupoval Kren piesné podie ptedem daného schémaru.
Vysledkem je vznik nového typu obrazu, ktery neni moiné vytvofit jinak
ne? prostfednictvim filmové kamery: v jednom obraze se tak setkdvime
s krajinou pokrytou snéhem i tiplné rozedtou. Krenovi tady nejde o Rut-
mannovo ,malitstvi v &ase” (Malerei mit der Zeit), nybri o ,patfeni Casu
" samého” (Sehen der Zeif) neboli chronoskopii.'*

Jinym ptikladem Krenovy prce je pouZiti fotografif, resp. diapo-
zitiviy, které jsou podle zadaného schématu nasnimdny (zde se tedy
napliiyje Sitneyiiv &evrey axiom, obdobné jako u Sharitse). Ve svém
filmu 2/60 48 Kopfe aus dem Szondi-Test vyuiil jako pfedlohu tvife lidi
ze stejnojmenného psychologického testu, kde bylo 48 fotografii rozdé-
feno do Zesti rivznych skupin, z nich# ka?d4 obsabovala osm riiznych typii.
Variovéinim téchto tviti, ptipadné jejich detailt, vytvdii jakysi cyklicky
pohyb, v ném? jedna tvaf pfechdz{ v druhou, a to tak, Ze ynimdme i tvife,
které ve filmu viibec nejsou a které vznikajf v naem vnimdni v disledku
rychlych (jen nékolikaokénkovych) obrazovych zmén. Jako by tu nikdo
nebyl sim sebou, kazdy je kazdym a nikym. Takovy film lze pochopitelné
vidét nékolikrdt a poka?dé jej budeme vnimat zcela odlidné.- Sdm Kren
v tomto ohledu pfipomnél, Ze jednou ve Vidni se s nim chrél nékdo vsa-
dit o sto Zlinkd, Ze kdyZ vidél film podruhé a potieti, Ze to nebyl ten-
ty% film. Jindy mu lidé evrdili, Ze mezi tvafemi spatfili Adolfa Hitlera ¢i
jiné zndmé osobnosti, které se oviem ve filmu vitbec neobjevi. Film se tak
stiv4 jedineénym a naptosto neopakovatelnym percepénim zéZitkem, kdy

102 Weibel, P., Kure Krens Kunst, cit. 43 / op. cit., 5. 80,
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se vysledny tvar (obraz vniméni) radikdIng li&f od »hmotné® skutednosti
piftomné na filmovém pése. Pravé o této jedine¢nosti a neopakovatelnosti
svédei i epizoda z Mnichova, kde na érot opily Kren nepoznal svij vlaseni
film a domnivaje se, Ze jej nékdo kopiruje, rozlicen vrhl na plétno ldhev
s vinemn, :
Dostdvime se tak k zdvéredné otdzce, kde je prostor svobody struk-

turdlniho filmu, je-li vie dopfedné strikené vézano pevnym schéma-
tem. Tedy jakdkoli — a¢ jednoduch4, nebo sebekomplikovandjsi — &selnd
fada (¢i schéma) vytvdii svou vlastni vnitini zébérovou dynamikuy, a sice
v zdvislosti na velikosti zdbéru, kompozici, tonalité, tj. obecné v zdvis-
losti na ,¢itelnosti® zibéru. Napiiklad v 3/60 Biume im Herbst, ktery
je snimdn pookénkové ru¢ni kamerou, dochdzf u? v osm oken dlouhém

zdbéru k urtitému tesu, jen? je zcela nepravidelny, rovngs tak nékeeré vée-

vovi je pfehledngjsi, jiné slofit€ji, a rak miiZeme ve vysledku vnimat jako
stejné (rlizné) dlouhé vy zabéry, které jsou na filmovém pasu rizné (stejné)
dlouhé. Zde se tedy otevird skulina pro vstup nahody, jeZ oZivuje fixni
strukturni schéma a &inf z ngj Zivouct organismus, takZe divik uZ nesle-
duje film, ale své vlastn{ vnimdni filmu.

Nisledovnici

.poloviné let Sedesdtych vstupuji na scénu ew.rrops.:l«:éhov ’strujiv{ttirék'lﬂtg
filmu v Némecku manZelé Wilhelm a Birgit I-’Icirllov.h ktefi sblizujf ,,c:styd
strukturdlni film s materidlnimi postupy b’hzkyml hand mmlie :L ﬁ)zvm
footage filmtm.'® V britském ‘strukturilmrn ﬁ}fn’u se na sk or}k? $es-
t¢ho desetilet! &8 velké oblibé predevi{m vyuZiti smycek a trikll rea-
lizovanych optickou kopirkou. Mohli b)fcl’lom doko’nc’e‘nclliu’vn o }tl(l)m:
%e pravé kopirka se pocdtkem sedmdesat._ych .let stdvd jednim ZD aYd
nich tviirdich ndstrojis ve filmech autord, jako je (ér:aen:le Ewens, : a:nk
Crosswaite, Roger Hammond, Mike Legget a dalif. Tfato’ ger;ielrac1 ;:;al
tasové predchdzf tvorba zakladatelis anglického struktur:fllmho muR al-
colma Le Grice a Freda Drummonda. Ve svém- ﬁrlmuo Little Pog fo::l .og}gfr
vyuzil Malcolm Le Grice starjch rodinnych snu}mku, ’ktere nat'clxcc} jeho
“otec na formdt 9,5 mm a podrobil je rl’}zn)’rrf) kopxr(?vacsm tec}’m{ Am, jez
“napodobujf strhovéni a pohyb filmu v okeméce_ prolclftoru. Cﬂ(fm gf zpti-
tomnit divikovi podstatu filmu jakoZto sledu nehybnych ?brazu. a eme;s—
kovat tim iluzi pohybu, na kreré je vétdinovy ﬁln} zaloZen. .Fioirn Fr'f:hz:'
Drummonda Shower Proof je orchestraci opakujicich se motivd, v nich?
: nespatime opravdu nic jiného nez mgi}e a zenu v koupelne, ]al(; vstugujf
do sprchy, st si zuby, utirajf se ru¢nikem apod. DI'UI.IT'lmOII vpoulzwa
na mnoha mistéch vysoce kontrastntho filmového mate1;1alu;, takzve o jraz
prechdzi z reality do Cisté abstrakenich tvard — vylovt.}::emvm ve:skerych
poloténit a redukei do &erné a bilé — a opét zpdtky, pfi¢ems cely postup
se v riznych variacich nékolikrdt opakuje. ] -
Dal§im vyznamnym strukturilnim ﬁlm.arem byli A’merli:{an c:ﬂ;
lis Frampton, jeho filmy se vyznadovaly logicky preciznf struv}t:ilrou.v
Ve filmu Zorns Lemma (1970) se Hollis Fraxfnptczn po_kusdvvypora bat Rr:
dev$im s problematikou redlného a iluziv_r.nl}o Easu i zmén plofllzs I(j;ylcl:
pribéhi a &ini tyto problémy filmu pro divaka’ zal:;usmelnym1.4 N 'Oklf
Frampton vychdzi z 24 pismen abecedy a z promitaci frek\fnce 240 ra;z’hu
za vtefinu — toto &slo pro ného tvolf zdkladni strukeurni jednotku celého

103 Vig ka Iitolu Skltzeny film. o ' ‘ o ]
164 Jonas Il\)/Iekas charakerizuje jeho filmy jako ,cvifeni matematické logiky transpo

¢ do Almu®. L - '
nov$2 H:in, Birgit. Film im Underground. Frankfurt am Main — Berlin — Wien: Ullstein,

1971, 5. 108.
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filmu. ,Zorn’s Lemma zatind mluvenou fed, postupuje k psané fedi
a dostdvd se v Section II k centrdlnimu problému: lingvistické (zndzor-
néni symbolické) versus vizuslni (zndzornéni bezprostiedni) zkuienosti.“196
Frampton povaiuje kinematografii, resp. film, za jeden z poslednich druht
uméni, keery je schopen ovlivnit nae védomi prosttednictvim smysha.
Ve svém ndsledujicim filmu Hapax Legomena I (nostalgia) z roku 1971
pouiil jako vychozi materil tfindct svych oblibenych fotografif, kreré

spalil na horké plotynce. Tato destrukce statickych obrazii a jejich pro- -

ména v obraz pohyblivy byla zdroves demonstraci Framptonova prechodu
od fotografie k filmu. A

'K renesanci strukeurdlnich tendenci experimentilntho filmu dochdz!
v poloviné sedmdesdtych let zejména ve Francii. Vétdinou se jiz nejednd
o Cisté strukturdlni filmy, nybrs dila, krerd v sobe spojujf strukrurdini prin-

cipy s materidlovymi tendencemi & znovu ofivenym zdjmem o hand made

film a jeho kombinaci s redlnym obrazem, piipadné obrazem &isté abstrake-
nim. Aby se tento francouzsky smér odlisil a jistym zpisobem i distan-
coval od anglického pojmu structural film, v & podobg, jak jej vymezil
P. A. Sitney, uptednostiujf jeho autofi pro ns ponékud neobvyklé ozna-
Ceni ,strukeurelni® piipadng ,poststrukturelni® film. Ptipomeiime v této
souvislosti alesponi filmy Pierra Rovera (Black and Light, 1974), Guye
Fihmana (Ultra-rouge infra-violet, 1974), Dominique Willoughbyho (Bal-
loeillades, 1978) & Claudine Eizykmanové (V. W, Vitesses Women, 1974;
Lapse, 1976-1981). K posledné jmenovanym filmiim jejich autorka uv4di:
U filmu V. W, Visesses Women jsem experimentovala s interfotogramic-
kou fragmentaci, naopak u filmu Lapse Slo o fragmentaci intrafotogra-
mickou, vytvifenou jedendcti riznymi druhy zrnitosti v péti sekvencich,
které cvoii film.“'” Abychom zabranili zmateénosti v porozuméni témto
mozin4 ponékud komplikovanym tvrzenim, musime si-uvédomit, Ze pod
pojmem fotogram se ve francouzting rozum to, co u nds obvykle nazy-
vdme jednotlivym filmovym politkem (fame, Kader))%® Z. toho vyplyva,

196 Bershen, Wanda. Zorns Lemma. Cit. dle Peterson, James. Dreams of Chios, Visions
of Order. Detroit: Wayne State University Press, 1994, s, 92.

W07 Claudine Eizykman, <it. dle Cindma experimental, shorntk textii k cyklu 28. LF§
v Uberském Hradidti. Uherské Hradj§ts: LES, 2002, s, 55.

108 A nikoli fotogram, jak se ufivd v Zesting, kdy je ekvivalentem pro rayogram, tedy
obraz vytvéfeny pi{imym kopirovénim predméta (présvitnych, poloprisvitnych, nepri--
svitnych) na citlivou forografickou vrstvu bez poutiti kamery & filmového aparatu,
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od pojmem interfotogramické roztiiSténosti (fragmentacel rozu.m,fmff
sodstaté stfety mezi po sobé jdoucimi a svym ,,obsahen-l rf:ldfkalne
i$icimi filmovymi poli¢ky, zatimco vyraz intrafcffogramjckz naopal«i
kaﬁuje k proméndm uvnitf rimce obrazového pta’hclfa, kdy f:lur’az nevn’l
loen na obsahovou zménu, ale na zménu materialnc-textural’nlch, I?“‘
né strukturdlnich vzrahti, napf. zrnitosti, kontrastu, batﬂrevvne t‘onallty:
tevird se nim tak jeden z vyraznych posund, typick)': pravé pro obdob{
oststrukturdlniho® filmu, kterym je zdjem o filmové 2no, a t_edy-ce:?-
rou nejen ,do nitra® jednoho zabéru, ale doko?ce do afameho mfra erdl-
ho filmového politka. Touto cestou $el kupiikladu i kariad’sky tvitsce
Greg Boa ve svém filmu /» Light and Matzc’m (200}?, Jeho’z zalda}t:lc;m:l ]fj
diny zdbér postavy vchdzejici do prosklenjch dvefi, lfter.yvbyl ndsledné
hodroben strukturujicim postuptim sevienym do promenhjve se opakujici
filmové smycky. Tento typ smyeky je zcela odlidny od klasického mecha-

e

ckého opakovini ve smyslu bludného nckoneéna,ljak’o n'ém rlgluvim
‘u Légera v souvislosti se sekvenci pradleny v Le Bal'let Mfcamq?e. ?yk—
ick4 smytka u Grega Boy nevystupuje jako pocit sevienosti, ale jako .
“hled4ni a Eerpan{ novych moZznosti k uskuteénéni. Dokonce se che nese-
tkdme ani s ndznakem tizkosti z uvéznéni do bludného nekonena, ale
“naopak s radosti z Eerpani moZnosti a jejich ZE][VIéCi]i,‘ s c1lem’ analyzo-
vat vztah mezi cykli¢nosti a linearitou. Linedrni zdbér je n?uSt%Ie dok?la
variovdn a podroben jasnému strukeurdlaimu schémaru, jehoZ napl’no—
van{ dsti v nové rozvinuti linedrni formy zavr$ené diirazem na Vvlas.tm I:ll—
mové politko. Greg Boa popisuje sviij film nésled?vné: »Zabér je c,lfle
rozkldd4n s cilem mensiho a mensiho rozliSeni dvojiho chavra]fteru, ide-
lem je odpoutat divdka od iluze obrazu a pfibliZit jej skutecne’mu ﬁlrr}u.
Obrazové rozlifenf bylo sniZovino s kazdou smy¢kou (filmové zrno vice

109 Vig kapitolu Cisey film.
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a vice narfistd), podobné je tomu i v linedrnim rozlient: pocert ojedi-
"nélych obrazd je predkldddn v intervalu jedné vtefiny, dokud se z akce
pivodntho zébéru nestane jediny stély* nerozeznatelné abstrakinf obraz
zrna. Nardstajictho filmového zrna bylo dosaeno optickym kopirovdnim
zdbéru pfi jeho neustdlém zmengovdni s kazdjm opakovinim a nisledngm
navricenim do ptivodn{ velikosti. Princip rozklid4ni filmovych okének:

1. A-B-C-D-E-F-G-H-I-J-K-L-M-N-O-P. ..
2. A-A-C-C-E-E-G-GI- - K-K-M-M-0-0. ..
3. A-A-A-D-D-D-G-G-G-J-J-]-M-M-M-P...
4. A-A-A-A-E-E-E-E-I-I-I-I M-M-M-M-. ..

5. A-A-A-A-A-F-F-F-F-F-KK-K-KKP. .. ard..

Principem neni zpomalovani, akce je pouze piedklidina ve zmeniujicim
se poctu obrazovych vyjevi. Zibér, ktery je ve smycce, trvd 2,5 vtetiny,
m4 tedy 60 okénck. Z toho plyne, Ze cely proces se mus{ $edesdekrit opa--
kovat, nez skond, pfitem# jedno okénko mus byt udrfovino po celou.
dobu, poté teprve film kond{. <110 :

V Cechdch' se strukturdlnf film objevuje a% v drubé poloviné let
devadesdtych''? a je svézdn pfedeviim s dilem Martina Bla¥itka, ktery
ve svych filmech spojuje isté vitvarné postupy hand made filmi a fil-
mové koldZe s pfesnou (tu vice, tu méné) strukeurdlni vistavbou. Ve filmu
Test (1997) vyuzil nalezenych zbytka populdrnénauéného filmu o srdci
a (jeho téma) ,fyziologii lidského transformoval do fyziologie filmu“!'?
tak, Ze materidl zpracoval do formy materidlovych kold#, v nich# vychdzi

10 Mazanec, Martin. fn Light and Motion. Bakalitskd préce. Olormouc: FF UP, 2003.
Cirovdno z asobni korespondence autora s Gregem Bou,

1 Alespoit kritkd zminka o tendencich k strukeurdlnimu filmu v Madarsku a Pol-
sku. V roce 1972 vytvofil Madar Gébor Bédy Sestiminutovou studii Vaddszat kis rékdra
s podtitulem Szintaktikai csoportok (Syntaktické skupiny), v nf# se sna¥ realizovat své
koncepce strukturdiniho filmu. Jisté tendence k strukturdlnimu filmu najdeme rovnés
vdilech Poldké Wojciecha Bruszewského, Jézefa Robakowského &i Ryszarda Wagka, keers
oviem sméfujf spiSe do oblasti konceptuslntho uméni a expanded cinema.

112 Urgité, strukeurilni principy doprovézely tvorbu Petra Skaly jiz od konce gedesdtych
+ let, blize o jeho tvorbé v kapitole Absolutns film. Rovngs bychom urdité vlivy scrukturdlniho
filmu mohli najit i v nékeerych ranych pracich &eského videoartu, ren ale spadd mimo
nami sledovany proud filmu.

113 Volng dle osobntho svédectvi Martina Blaz{tka,
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| isel na zavidécim pésu, pFes zviditelnéni perforaénicb otvor.ﬁ a stopo-
vych &isel a prostoru mezi jednotlivymi policky, alterriacx negativu a pozi-
ivu a2 k flikr efekeu v obraze ,blikajici #4rovky. Presn.e podle pred‘err:
ané grafické partitury. ,Jakmile ,prolezou’ stfukturz pll'OJeli-LYOI:em (SIveJIHe
ako krev srdcem nebo potrava stievem), stroj se vycistl a zjevi se SIr’et o
metafyzicky princip, krery vie pf‘enééi’a ofivuje na prOJekcnle p ?tl:e.
N4sleduje tedy &tvrtd autorem dotodend matérie filmu, kc'iyvz fh r-cfekeu
{rjrstupuje logicky Zdrovka, ,stdce projekroru’, podstata vidéni, %enel:a’ttzf
vétla &i vy$$i moc. Pak maZe piijit uZ jen konec — zase v podobé ,obx:zc
ismen koncového zavidéciho pdsu filmu, kdy ndmi naposled fyzmkyl
stojede ndpis ORIGINAL KOPIE a spolu s knikoter’n hudl.)y se vytratf
o ztracena. Zdvére¢né zopakovdni titulku TEST uzédvorkuje nd§ inten-
ivnf zézitek. Byli jsme otestovdni ,in vivo' 4 o

Na druhém pélu éeského strukturdlniho filmu st,ojf Mvart}n ]e’zek, kt(?—
¥ vytvafi své hrané, aviak nenarativni filmy na zdkladé pljesnyf:h scl}e—
“mat. Napiiklad ve filmu Vertikdlni plin (1997) je mu t?kovym zdvaznjm
“schématem strukrura menstruaéniho kalendéfe. Na prelczmu tisicilet] se
Jezkova préce s Hzenou ndhodou vychdzejici z pfedem dané struktury daie
: uplatiiuje i v oblasti, kterou bychom oznati-
li jako dokumentdrni film. Snad nejtypicedj-
§ ukdzkou je film zkrdcené oznadovany jako
24 hodin Novik (1998), jeho? cely ndzev je jiz
kli¢em k porozuméni strukturnimu schéma-
tu: 24 hodin = 369 x 2 sec. + 20,86 sec. (No-
vdk). ,Jezek jedtd jako student katedry_stﬁhu
na FAMU mél coby skolni cviden{ vytvofit
cca desetiminutovy portrét. Rozhodl se na-
té&et piitele Filipa Novdka po dobu 24 ho-
din ~ od ptilnoci do piilnoci dalitho dne -
tak, ¥e béhem kazdé hodiny spustil vidy
devdtou minutu kameru, aby natoéil jed-
nu minutu materidlu. Z ného pak vybral
celkem 369 dvouvtefinovych zdbéra, kte-
ré zpracoval za sebe stfihovym zpiisobem

14 Rayickovd, Alice. Martin Blazi¢ek pod jemnymi prsty svétla... Cinepur 10, 2001,
< 17,5 25.
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do 12 etud. Zdvéredny zdbér s pointou celého pifbéhu pak trvd onéch
proponovanych 20,86 vefiny. Tedy portrét strubturdlni s
Oba zminén{ autofi, Martin BlaZi¢ek a Martin Jezek! €, narodili

v roce 2000 spoletné film Hlas v Telefonu podle povidky Richarda Wei--

nera s podtitulem ,ze zdpiskd N. N.%, ktery je ojedin&lou ukézkou struk-

turdlné materidlovych postupi propojenych s pfb&hem. Nékreré pasdie,

pojaté v duchu strukeurdlniho/materidlntho filmu, tu jsou hlavnim hyba-
telem dgje, resp. vnitiniho vyvoje postavy, zatimco zdbéry s redlnym her
cem vyvoj postavy takika vitbec neposouvajf.”?

Peter Gidal ~ proti viem

Nejvyznamnéjé{ a v jistém smyslu i nejradikdlngj§i ve svém uchopen{ teorie
strukeurdlniho filmu je Angli¢an Peter Gidal. V roce 1975 vychdzi v revue
Studio International rozséhld stat s ndzvem 7heory & Definition of the
Structural/Materialiss Film, jejiz vyznam nespo&ivd jen v ostrém odmit-
nuti toho, co nazyvd dominantnf kinematografii. Gidal, véren své levicové
orientaci; tu ¢asto mluvi o sideologickém $krridstvi“ bé#ného hraného
filmu a rovnéz se velmi rychle vypotddavs s autory, keeff jsou ve filmolo-
gickych kruzich povaZovini za tzv. umélecké. ,To, co by .néktefi reziséfi,
ktel{ se sami oznaduji za levicové, radi vysvédili v pojmech dialekeiky,
je ve skutecnosti pouhd kamufl42 pro identifikaci, pfigem3 nabizeji stdle
stejné staré zboii. Podivejte tieba na [Michelangela] Antonioniho nebo

1% Razigkova, Alice. Ohleddvéni hranic dokumentérnich 4nrc, Cinepur 11, 2002,
€. 19, s. 44. '

16 Martin Jefek zastal i v ndsledujicim deserilet! bezpochyby nejvérngji{m rozmeé-
fovatelem steukturdlniho filmu v Cechich a podilel se i na jednom z nejvyznamnéfiich
filmovych poinit podtku drubého desetiletf tohoto stoletf — filmovém triptychu KKK,
jehoZ premiéra se odchrila v prazském kinu Oko dne 23. ledna 2013, Celovedern{ filmovi
uddlost KKK, eematizujici riiznost krajinné tvéfnosti, sestdva ze tif samostojnych E4sti,
realizovanych tfemi autory, na tfi rizné filmové forméty: Jan Daithel: Kousek /Zkoumef
tajgu, to velké spici zuitelf, film Super 8 mm, délka 27 minut; Martin Jetek: K¥izovd
cesta /14 ndvitév, 14 zastavent, 14 pohnut! srdce/, flm 16 mm, délka 25 minut; Miroslay
Bambulek: Kotoué /Sluneéni film/, format 35 mm, délka 21 minut.

117 Pozndmka pro ty, keeti film nevidéli: neni myslitelné st predstavovat, %e by struk-
turdln{ pasize mély néjaky ,subjektivizujici charakeer®, rozhodné ne rak prvopldnové,
jako je tomu tieba v klasickém Almu, napt. v préletu Zernou dirou® v 2001 A Space
Odyssey (1968) Stanleyho Kubricka.
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ranohem méné talentovaného [Bernarda] Bertolucciho, [Piera P] Pasovl?-
yiho, [Josepha] Loseye, nemluvé uZ vitbec o oddanych praviéa’\“cky’ch rezi-
¢rech, jako je [Johnl Ford, Kazan, Bergman a [Ken] I_{ussell. 18 o
Vyznam Gidalovy préce je o to cennéjd, Ze mifi‘1 d<3 v’lastnlcl} r}ad’
‘upozorfiuje na tskalf povrchniho, teoreticky neujasnenfz?o’chapam
crukturdlnibo filmu. ,V anglosaském strukturélm’m/matenalmm’ filmu
e potladen jakykoli pokus o teorii. Vyvinutd (zejména fr:imcou’zska) teo-
ie (ne, nezbytné ta, jeZ se tykd filmu) je bud neschopnd zabyvat s:iﬁl—
‘mem, anebo postuluje zpategnické, iluzionistické, postbazinovské projevy.
ew American Cinema se svym obrozenym romantismem takika zn’ai-
“zel & ploém kvétu) ze svéra nebo pokracuje ve svych pseudortarati\'fmch
pokusech a zfistévd tu jen pdr anglickjch tviircd (jeden Kanadan 2 cherf
‘Australan) strukturdlniho/materidlniho filmu, keef{ pfetivaji, aniz by si
“cokoli zadali s teoreticko-historickym ptistupemn. ™

Sém nazev stati Theory & Definition of the Structural/Materialist Film
‘odkazuje k t&snému sepéti strukturdlntho a materia}li‘stic}{ého filmu.
Opravdu je tieba slovo materialist chépat jako materialisticky, a ne pouze
“materidlni & snad materidlovy.'? Gidalova price vysla ve chvili, kdy
‘prakticky konéi zlatd éra materizlnibo/strukturilniho filmu, taki(}f si
“muze dovolit vyjmenovat svoji fadu tituld, keeré do této skupin): nile-
zeji.?! GidalGiv seznam je opravdu zvldstni, a to nejen proto, Ze zde
zahrnuje i dila pfesahujici rimec serukrurdlniho filmu a bliZlCl’ se svou
koncepci spiSe k expanded cinema (napt. pro tii platna uréeny Diago-
nal Williama Rabana z roku 1973). Také absence manzeli Heinovych
v tomto seznamu je na poviZenou, stejné jako redukce Sharitsova dila
na tifminutovou pasd? z filmu Fluxusu. RovnéZ zatazeni Krenova filmu
z roku 1971 27/71 Auf den Pfaneninsel (minutovy freihindig zdznam
vyletu s Brusem) se mi nezdd pfipadné, zatimco jind Krenova dila pat-
tict do strukturdlniho filmu ziistdvaji opomenuta (4/61 Mauern-Posi-
tiv-Negativ und Weg z roku 1961, 28/73 Zeitaufnahmein/ z roku 1973-5
6/64 Mama und Papa 2j.). MoZnd tu hraje urditou roli snaha upfednostnit

18 Gidal, Peter. Teorie & definice strukrurdlnfho/materidintho filmu. Humina-
ce 11, 1999, & 3, 5. 32.

19 Tamiés, s 44. ‘

120 Pfesto se tady driime citované verze ¢eského piekladu.

12t Gidal, P., Teorie ¢ definice..., cit. 118 / op. ¢it., 5. 46-47.
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anglické tviirce'?? na dkor jingch evropskych zemi. Nebylo by ani divy,
nebot anglick4 avanigarda let Sedesdtych (a teoretické price o nf nevyji-
maje) s¢ potykd s komplexem jisté »zpoidénosti®. Diky hnuti free cinema
vlastng nebyla ve Velké Britnii v prvni poloviné Sedesitych let pocito-
vdna potfeba vymezit se viiéi hranému filmu a kvali jisté kvalité free

cinema vyschlo podhoubf anglické avantgardy docista. Zlomovym rokem

se stévd rok 1966, kdy Bob Cobbing organizuje v Londyné Destruction
in Art Symposium (DIAS), na ném3 poprvé vystupuji i viden$ti akcio-
nisté a jsou zde promitény také Krenovy filmy. Cobbing rovné? organi-
zuje prvni projekee filmii hnut{ New American Cinema. Koncem roku
vznikd ~ byt z podnétu Ameri¢ant zijicich v Britdnii — London Film-
makers’ Co-op (LEMC), keery se stane nejen platformou avantgardnich
filmaid, ale pferoste i v jednu z nejvyznamnéjsich distribuénich spoled-
nosti ,podzemntho® filmu. Tehdy nastupuje prvnf vlna tviiret: Mal-
colm Le Grice, Peter Gidal, David Larcher, Jeff Keen, Anthony Scott.
Po nich pak ptijde za¥dtkem roku 1970 wdaldf vlna® jako jsou Graeme
Ewens, David Crosswaite, Roger Hammond a jini, jejichZ hlavnim evir-
¢im ndstrojem se stdva filmovi kopirka. Dilo jiného vyznamného filmate
té doby, Davida Dyea, oznadované jako sculptural cinema, viak jiz spadd
mimo rimec ndmi sledované linie.

Vratme se zpitky k n&kterym stéiejnim Gidalovym my3lenkdm:
»otrukturdlni/materidlini ilm chee byt neiluzivni. V procesu vzniku filmu
se uzivajf takové postupy, kreré tsti v demystifikaci nebo pokus o demys-
tifikaci filmového procesu. [...] Kaidy film je zdznamem (ne reprezentaci
a ne reprodukei) svého vlastniho vznikani. Produkce vztahit (zdbéri v
zdbéru, zb&ru vidi politku, filmového zrna vadi policku aj.) je zdkladnf
funkci, kterd je v pi{mém protikladu k reprodukei vztahi. "% K bli3-
$imu vysvétleni materidlniho filmu Gidal dodavi: ,Jestlize vysledné dilo
magicky potlatuje postupy, které existujf v procesu jeho vzniku, pak
takové dilo neni materidlni (materialistickd).“124

K Zasto zmitiovanému pojmu obsah Gidal pife: ,Ve skutetnosti je
pravy obsah formou, forma se stév4 obsahem. Formou rozumime formalni

122 Do tohoto seznamu ostatng Gidal zafadil také tfi své filmy: Clonds, Hall, Room
Film 1973,

123 Gidal, P., Teorie & definice..., cit. 118 / op. cit., 5. 30,

124 Tamess, s. 36.

+ operaci, nikoli kompozici.'*® Posun oproti Sitneyho statickému chdpani

: vy . v
1 Ze se zatim s ni¢im ani nezacalo.
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strukeurdlntho filmu je evidentni. Pro Gidala je film — stejné jako jeho

L .
- sledovdni divikem — pfedev$im proces. Upozorfiuje na fadu formalism,

které jsou v rozporu s jeho chdpanim strukrurdlntho filmu. Za viechny

. Vo g I . L r'e
. jmenujme alesponi piiklad s pouZitim ¢erného blanku: ,UZiti Zerného

blanku, vestfizeného do filmu tak, jako by byl ,obrazem' ¢asu, kdyl bvyla
kamera vypnuta, je jednou z nejnebezpeéndjiich mystifikact... uziti Cer-
ného blanku nastoluje pfimou reprezentaci &asu, kterou oviem ve skui
tenosti neni. Nastoluje pfimou reprezentaci akce, jiz bychom nazvalfl
,motor kamery je vypnut', ale nenf ji. Tak se jednd o reprezentaci, krerd

. v W . r 2
neptedstavuje sebe samu. Stavi sebe samu jako obraz néeho jiného, ¢im

ve skuteénosti nenf.t26

- . ’ . v Wy s o
A nelze zakondit tuto ptipominku jednoho z nejvyznamnéjsich textd
filmové historie jinak neZ Gidalovym tvrzenim z roku 1975, keeré i dnes

) 7 H 2
zlistdvd stile pravdivé: ,Pokud se tykd teoretické praxe filmové teorie, zd4
%127

125 Gidal, P, Teorie ¢ definice..., cit. 118 / ap. cit., s. 31.
126 Tamtés, s. 43.
127 Tamtéz. s. 45.




