Ponorná řeka kinematografie

/malý průvodce dějinami takových podivných filmů/

Když učitel Karel Absolon kolem roku 1909 odstřelil v podzemí Moravského krasu několik tun skály, otevřel tím cestu po Punkvě až na samé dno Macochy. My se nyní musíme pokusit o cosi podobného: totiž “odstřelit” ten zatvrdlý nános stereotypů, které od malička przní naše vidění, vědění i vědomí, a brání nám v tom, abychom patřili na film /a tím i na svět/ jinak, než jak je nám soustavně vnucováno. Odstřel musí provést každý sám a pokud se mu podaří proplout byť jediným z nesčetných ramen naší ponorné říčky, stane tváří v tvář poznání toho, kterak macešsky se chová běžná kinematografie k samé podstatě filmu. Toto poznání je nezvratné, a proto ten, kdo se chce i nadále opájet iluzivní či iluzionistickou kinematografií, nechť se s námi na cestu nevydává. 

Několik rad na cestu úvodem

Žijeme ve světě, jemuž dominuje obraz, a to obraz povětšinou synchronně spojený se slovem /bohužel ne obraz synchronně spojený se Slovem/: od velkých reklamních ploch na ulicích, malých obrázků v novinách, přes ztrpasličený svět v televizi až po úchvatnost filmového představení na plátně. Všude se něco říká za doprovodu obrázků, všude se nám něco říká a říká se nám to s takovou obratností, že jsme upadli v přelud, že se nám pokaždé říká něco jiného či dokonce nového. Tato obrazo-slovní masáž nás posiluje v přesvědčení o pestrosti a různorodosti předváděného. Nejjasněji je to vidět na příkladu hraného filmu, v němž jsme se naučili velmi jemně rozlišovat jeho nejrůznější podoby, tedy od mnoha páchnoucích výzvratků komerční kinematografie až po skutečně zářící klenoty od několika málo tvůrců. Pro naši cestu je ale nutné uvědomit si, že hraný film je opravdu pouze jednou z podob, které může film nabývat. Tedy že klasický hraný film je pouze jedním ze způsobů filmové řeči (či jazyka), který sám o sobě má mnoho nářečí, často natolik odlišných, že si už ani vzájemně nerozumějí, ale která všechna vycházejí z časoprostorového uspořádání filmu ustaveného v podstatě Davidem Warkem Griffithem v 10. letech. Připusťme si tedy, že neexistuje jeden universální filmový jazyk, ale že jich může být více, přičemž žádný z nich není horší ani lepší! Hodnotit není možné mezi různými jazyky filmu, ale vždy v rámci jednoho. Stejně tak jako kubistický obraz či informelní není ani lepší ani horší než realistická krajina či portrét. 

Tedy rada první: Přistupme na to, že lze nejen mluvit o něčem (ba i o ničem) jiném, než co známe, ale především, že je možné mluvit filmem docela jinak, ba v extrémním případě nemluvit vůbec, a přesto být, a to i s druhými. Dále s sebou potřebujeme otevřenost vůči oněm podivným filmům. Prvním krokem k ní je nic neočekávat! Pokud budeme před neznámým nám dosud filmem něco očekávat, budeme-li jaksi “dopředu" chtít, aby určitým způsobem byl, pak se zpravidla naplnění nedočkáme. Na tuto neuspokojenost pak často reagujeme pobouřeně, ba někdy až agresivně, což nám však cestu k podivnému filmu zatarasí definitivně. Zažil jsem případ vysokoškolského pedagoga z oboru výtvarné výchovy, který při projekci filmů významného rakouského filmového podivína Kurta Krena prostě “nevydržel" a v průběhu projekce začal v sále vykřikovat: “Proč se mám na tohle dívat! Bolej mě z toho voči! To si snad dělá srandu! Dyť to jsou filmový mazanice! Ať ukáže jestli vopravdu něco umí!..." (cituji zde volně, v poněkud zjemnělé formě, aby se kladívka psacího stroje kombinace některých písmen nezalekla.) Nebylo síly, která by proud jeho výřečnosti a urážek zastavila. To však byl jasný důsledek setkaní s neznámem a osobní neschopnosti či alespoň neochoty, se tomu podivnému neznámému otevřít, nebo alespoň přiznat mu právo na existenci a tzv. “nechat být". 

S otevřeností je úzce svázán strach z oklamání. Bojíme se, abychom  nebyli autorem podvedeni, abychom mu takříkajíc “nesedli na lep” ve chvíli, kdy budeme autora brát upřímně, zatímco on bude jen povrchní patlal na efekt. Jistěže, můžeme se zmýlit, ale jestliže přestaneme lpět na pocitu vlastní důležitosti a přiznáme si onu možnost chybovat, odměnou nám bude jasná schopnost rozpoznávat, kdy jde o pouhý blábol či prázdný autorův exhibicionismus a kdy naopak o hodnotné filmové dílo. Navíc tato schopnost rozlišování se bude v průběhu cesty ponornou řekou neustále zjemňovat a zlepšovat, ba dosáhneme až takové citlivosti pro jednotlivé “odstíny hodnot", jaké jsme schopni u běžného hraného filmu. 

1/ Avantgardní film

Toto podzemní rameno naší ponorné řeky je ze všech nejznámější a nejsplavnější a vlastně nejméně podivné. Těší se velké oblibě tvůrců, a to již od dvacátých let především ve Francii /René Claire: Entre’Acte 1924, Luis Bunuel: Un chien andalou 1928, a jiné/ a v Německu /Hans Richter: Vormittags spuk 1929/, přes rozkvět v USA ve 40. letech /díla autorů jako Sydney Peterson, Maya Deraine a Keneth Anger/, novou proměnu v letech 60. /Jonas Mekas, Stan Braghage/ až do současnosti. Typickým znakem těchto filmů je, stejně jako v onom hlavním proudu kinematografie, možnost druhového rozlišení na hraný, dokumentární či animovaný film. V dalších ramenech, jak uvidíme později, nejen že nebude takové rozlišení možné, ale pozbude naprosto smyslu. 

Avantgardní film /doslova tedy "předvojový" film/ pracuje s filmem jako se záznamovým médiem reality, kterou staví před objektiv kamery. Proto se jeho prvotní pozornost obrací k vytvoření podivné reality - jedlými pohřebními věnci, vyhřezlým okem, ztrátou ochlupení, létajícími klobouky, hořícím přirozením, atd., atd. Má tady stále ještě smysl mluvit o velikosti záběru /celek- polocelek – polodetail - detail – velký detail/, tak jak se s ním pracuje v “normální" kinematografii, přičemž zde je upřednostňován velký detail, pro svoji schopnost zpodivnění reality, právě díky neobvyklosti blízkého pohledu. Obzvláště oblíbeným záběrem je v avantgardním filmu velký, ba přímo velmi velmi velký detail oka, co do obliby následovaný hned detailem pohlavních orgánů!

Hraný avantgardní film i přesto, že v průběhu let docházelo k odlišnostem v časoprostorové výstavbě filmu, prakticky vždy staví na vyprávění. Spíše ovšem než o příběh v klasickém slova smyslu tu jde o běh či postupné vrstvení událostí, které mezi sebou nemusejí mít a často ani nemají logiku návaznosti či paralelnosti. To by na první pohled umožňovalo vyvázat filmovou montáž ze závislosti na herecké akci a nutnosti ustavovat střihem její kontinuitu. I když tomu mnohdy tak je, je montáž rychle spoutávána svojí asociativní povinností, která je v avantgardním filmu jejím hlavním úkolem - a to od vytváření pouhého protikladného kontrastu, přes symboličnost, metaforičnost až k nejrůznějšímu protahování či zhušťování času. Čas v těchto filmech není ovšem sám o sobě tematizován, ale slouží jen jako jakési podloží pro podivně se proměňující svět “tam venku". K posílení oné podivnosti světa je povolána rovněž kamera, jejíž funkce je často umocněna až do extrému - ať už jde o záměrně kontrastní osvětlení, akcentaci předmětů či postav bodovým zdrojem, či naopak na druhé straně k totálnímu rozpití obrazu neplastickým osvětlením, či nejrůznějšími mastnými předsádkami. Oblíbeným postupem je rovněž jednobarevné tónování, a to především modré s hnědé. U barevného filmu je podivnost vytvářena zdůrazněním zářivosti některých barev a výraznou barevnou stylizací. Rovněž pohyb kamery dlí ve službách asociativnosti – od subjektivních chůzí, přes pohyb, který má evokovat kutálení oční bulvy, až po čistě gestické projevy, které často asociativnost překračují. Podobným způsobem pracuje většina avantgardních filmů také se zvukem. Některé z nich jsou buď záměrně ponechány zvukuprostými /Derenová, Braghage/, jindy autoři usilují o vytvoření podivnosti výraznou prácí s ruchy, využíváním nespojitých útržků nesrozumitelných promluv a násilným porušování zvukové kontinuity vůbec /Sydney Peterson, Matthias Muller/. Časté je rovněž použití jednolitého hudebního doprovodu v průběhu celého filmu za současného vyloučení /nebo alespoň výrazného potlačení/ ostatních zvukových složek /Keneth Anger/. Z avantgardního filmu je prakticky zcela vyloučen klasický dialog postav. Pokud už přece jen vidíme na plátně rozmlouvající postavy, je zvuk řešen jinak, než prostou synchronností. Právě tato skutečnost je pro diváka na jeho cestě k avantgardnímu filmu největším úskalím. Nepřítomnost přímé promluvy postav je nejvíce iritující, neboť s tím se v “obyčejném” filmu běžně nesetkává. Ba právě jsou to dialogy, které divákovi většinou říkají “o co vlastně běží" a na základě kterých si buduje své porozumění filmu. U avantgardního filmu mu taková možnost dána není.

Avantgardní film bývá povětšinou ryze autorský, a to až do té míry, že film je přímou životní sebereflexí, čímž se výrazně odlišuje od autorských hraných filmů, kde je vesměs základem určitá fikce, smyšlenka, ztvárňovaná herci. Snaha po sebevyjádření je často dovedena až do situace, kdy autor sám se stává hlavním protagonistou. V určité fázi své tvorby totiž ani nemůže z vnitřních pohnutek jinak učinit, má-li dostát tomu, proč film točí - tedy aby se vyrovnal sám se sebou a se světem, což činí tím, že propojuje svět za kamerou (režie) se světem před kamerou (herec) ve své vlastní osobě. Jako příklad takového přístupu uveďme alespoň trojici filmů: Meshes of the Afternon Mayi Derenové z roku 1943, Fireworks Kenetha Angera z roku 1947 a Dog Star Man Stana Braghage z roku 1961-1964.

Zvláštním případem v avantgardním filmu je cosi, co by bylo možné nazvat “film jednoho gesta”, u něhož chybí jakákoli vývojová linie a autor se vrhá do analýzy něčeho zdánlivě marginálního - studie tanečníkova pohybu /A Study in Choreografy for Camera Mayi Derenové/, výběr šatů v šatníku /Puce Moment Kenetha Angera/, či prosté procházení předvánočním městem /Kassel, 9.12.1967, 11:45 Uhr Adolfa Winkelmanna/. Důležitý je obrat, který v těchto filmech nastává a který mnohdy divákům uniká právě kvůli navyklosti na “velká témata” či “rozvíjení příběhu”, totiž onen obrat směrem “k malému” a hledání rozsažnosti “v okolí bodu”.

Je nutné podotknout, že avantgardní film nesmíme v žádném případě zaměňovat s tím, co je dnes nazýváno “nezávislým filmem”. Ten totiž prakticky vždy vypráví příběhy, a byť jeho autoři mnohdy znají avantgardní filmy a některé jejich postupy využívají, jde jim vždy o vytváření celovečerních filmů, a “nezávislými” jsou jen proto, že nemají dosud “svůj” Hollywood. A jak rádi by ho měli – jen pantheon božstev tam dlících by byl na první pohled jiný. Ovšem pouze na první pohled.

Avantgardní film proměňoval rovněž v průběhu doby svůj postoj k do​minantní kinematografii. Ve 20.-30. letech chápal sám sebe opravdu jako jakýsi předvoj klestící cestu novému filmu houštinami sladkobolných a stereotypně vyprávěných příběhů. Nestalo se tak a film se dál bahnil ve svých zatuchlých močálech a mnozí tehdejší autoři avantgardních filmů zabředli do tohoto tratoliště, byť v něm dokázali plavat mnohem obratněji než ostatní. V období 50.-60. let tvoří avantgardní film linii paralelní k dominantní kinematografií - zakládají vlastní sdružení (Film Coop), vlastní distribuční sítě a podobně. Idealistické představy o možnosti změny kinematografie se v období 40. let rozplynuly a nastoupily snahy o vytváření paralelní ultury či chcete-li undergroundu. Následující léta ukázala, že takové snažení sice přináší výsledky, ale že z těchto paralelních distribucí není nejen možné filmy uživit,  ale předně že tato činnost vyžaduje nesmírné organizační úsilí, které jde často na úkor vlastní tvorby autorů. Přesto bylo dosaženo toho, že v období 70. a 80. let byla v řadě západoevropských zemí určitá paralelnost avantgardního filmu ze strany společnosti nejen akceptována, ale dokonce i finančně podporována. Paradoxně to však vedlo k vytvoření “mainstreamu” avantgardního filmu, který se postupně rozmělňuje ve svých vlastních stereotypech.

A tak se dostáváme ke třetímu pojetí avantgardního filmu - po “předvoji” a “paralelnosti” k “arrieregarde”, který je typický pro situaci v Čechách 90.let a nachází své vyjádření v dílech řady mladých autorů: Petra Marka, Víta Janečka, Tomáše Dorušky, Františka Virtha, Martina Ježka, Víta Pancíře či Martina Blažíčka. Společensky vzato jde vlastně o “opak" avantgardy: nikoli předvoj, ba ani jakási paralelní kumpanie, nýbrž hrstečka jedinců kdesi v pozadí, kteří se už ani moc nebouří, ale v tichosti rozvíjejí ty nejušlechtilejší výrazové prostředky filmu. Přestože mluví o věcech podivných a mluví o nich podivně, již se necítí býti předvojem a vědí rovněž o marnosti vytváření  paralelního kinematografického světa, nečekají odnikud podporu (i když by samozřejmě rádi) a vytvářejí filmy ve svém a pro své vůkolí, čímž dávají vyrašit často nádherným, plovoucím květům na hladině ponorné řeky avantgardního filmu, které odplují vniveč nepostiženy filmovými historiky či teoretiky, po nichž jen vůně tu zůstane a nikdo už ani nebude vědět, odkud vlastně pochází.

V proudu avantgardního filmu si přece jen výraznější zmínku zaslouží  tvorba Mayi Derenové /1907-1961/ a Stana Brakhagea /1933/. Maya Derenová, především ve svých filmech ze 40. let /Meshes ot the Afternoon-1943, At Land-1944, Ritual in Transfigured Time-1946/ vytváří zcela nový svébytně filmový prostor. To ji odlišuje od většiny ostatních avantgardistů, kteří vytvářejí podivný svět před kamerou a pak jej zaznamenávají. Derenová tím, že nechává postavu procházet kontinuálně “různými prostředími" v na sebe navazujících záběrech, vytváří zcela nový syntetický prostor. Ten, kdo ulpí na povrchu, bude stále jen hovořit o tom, že spojuje různé prostory pohybem herce. To ale není pravda, nejde o spojováni různých prostorů či prostředí, ale o vytváření nového ryze filmového prostoru, prostoru, se kterým se můžeme setkat právě jen u Derenové. Popření syntetického charakteru jí vytvářeného prostoru a jeho omezení na analýzu pouhých mezizáběrových vazeb je stejně scestné, jako redukovat celistvost kubistického obrazu na několika pohledů z různých stran. Derenová jde však ještě mnohem dál. Ve svém filmu “Meditation on Violence"/1948/, vytvořeném podle předem daného schématu, vycházejícího z různých stupňů bojového “tance”, předjímá postup, který bude - už ve striktně matematizované podobě - uplatňovat až strukturální film let šedesátých.

Stan Brakhage /hovoříme především o Dog Star Man/ překračuje rámec avantgardního filmu hned v několika směrech. Jednak doplňuje natočený materiál nejrůznějšími ručními zásahy /rytí, škrábání, vyleptávání, barvení apod./, se kterými se v čisté podobě setkáváme především u abstraktních hand-madeistů /viz dále/, a především zcela rozdílně chápe význam filmové kamery. Nejde jen o jakýsi vnějšně patrný “nespoutaný pohyb ruční kamery”, ale o dokonalé propojení kamery a střihu do té míry, že kamera přestává být pozorovatelem akce /jak tomu povětšinou u avantgardního filmu je/, ale stává se její součásti, jejím aktivním účastníkem. Jistěže lze ulpět jen na vnějším gestu a srovnávat jeho práci s technikou klasické ruční kamery, která je v kinematografii běžným výrazovým prostředkem. Ovšem zatímco u většiny filmů /i avantgardních/ je cílem pohyblivé kamery strhnout diváka do děje či do situace a vytvořit iluzi "subjektivního pohledu", Brakhageovi nejde o to vtáhnout nás do jakési iluzívnosti/ jako je třeba pohyb kutálejícího se oka, imitovaný kamerou u Sidney Petersona /The Cage 1947/, nýbrž dává nám zakusit čisté zření, chce po nás abychom sami viděli, a ne jen pasivně přihlíželi. Právě tohle bývá častým úskalím vedoucím k nepřijetím Brakhageových filmů. Divák uvyklý se na filmy jen dívat, je zmaten protože je mu předkládáno něco, na co se nedá dívat, ale co vyzývá ke spoluprozření. Kromě Brakhage uplatňuje obdobný přístup také Carolee Schneemannová ve svém filmu Fuses z roku 1968.

2/ Abstraktní film

I toto rameno naší ponorné řeky je poměrně dobře splavné /nebo alespoň zdánlivě/, neboť každý z nás se již setkal s tzv. abstraktním malířstvím, a i když mu třeba neholduje, rozhodně je připraven přiznat mu právo na existenci, ba přiznat mu i určitou /byť jen výtvarnou/ kvalitu. Zavádějící je ovšem sám pojem “abstraktní film” – od čeho abstrahuje? Neabstrahuje! Tedy neodnímá určité vlastnosti předmětů s cílem dobrat se geometrického tvaru v čisté podobě, takto aristotelovsky pojatou abstrakci tu většinou nenacházíme. Je tomu totiž přesně naopak, přiznává se tu hodnota samotné tvarové formě, jak ostatně zmínil už Kandinskij ve svém stěžejním spise “O duchovním v umění”: “…forma, i když je zcela abstraktní, rovnocenná geometrické, má své vnitřní znění. Má duchovní podstatu, jejíž vlastnosti jsou totožné s touto formou.” Problémem abstraktního filmu /budeme ten název i nadále používat, přestože nevystihuje přesně podstatu jevu/ je, že většina diváků vidí proměňující se geometrické tvary, dokonce jsou schopni vnímat i rytmickou výstavbu díla, ale stále ulpívají na předváděných vnějších formách, bez toho, že by je dokázali vnímat jako výrony určitých duchovních hodnot. Rovněž němečtí abstraktní filmaři 20. let /Ruttman, Richter, Fischinger, Eggeling/ chápou svoji tvorbu jako zcela nový typ umění /viz Ruttmanova stať Malerei mit der Zeit/. Očekávají, že nalezne své místo po boku již existujících umění a stane se nejrozšířenějším ze všech právě díky kombinaci malířství a proměnné časové struktury /jako hudba/.

U abstraktního filmu můžeme rozlišit dva zásadně odlišné přístupy: 1/ kamera a filmový pás slouží jako záznamové médium, přičemž abstraktní svět je vytvářen před kamerou a jí snímán /Oskar Fischinger, Dwinell Grant, bří Whitneyové. 2/ kamera jako nástroj je zcela z procesu vyloučena a autor vytváří svůj film nejrůznějšími výtvarnými postupy přímo na filmový pás. Tato technika nazývaná často “hand-made” se neomezuje pouze na čistě abstraktní film, ale je někdy zapojena i do služeb mírné narace – např. v některých filmech Normana McLarena. Za objevitele metody hand-made filmů je obecně považován Novozélanďan Len Lye /1901-1980/, žijící dlouhá léta v Anglii a posléze v USA. Své první pokusy začal provádět již na sklonku 20. let a plně tuto techniku rozvinul ve 30. letech při práci pro britský General Post Office /GPO/, kde mu bylo umožněno takto vytvořit řadu agitačně-reklamních snímků /Colour Box, Trade Tatoo, Colour Flight, a jiné/. V GPO se také setkal s Normanem McLarenem, který postupy hand-made filmů dále rozvíjel.  

Vedle malování a rytí na filmový pás, ať už čistý, nebo v kombinaci s natočeným obrazem, vytvořil ve 40. letech Američan Harry Smith techniku, kterou sám nazval “batikování filmu”: “…použil jsem samolepící kolečka, která jsem nalepil na film. Pak jsem celý film přetřel štětcem, abych jej zvlhčil a fixírkou jsem na něj rozprášil barvu. Když vše zaschlo, zamastil jsem celý film vazelínou. Pochopitelně, říkám-li celý film, mám ve skutečnosti na mysli vždy jen kousek dlouhý asi šest stop. Potom jsem pinzetou odstranil jednotlivá kolečka a tam, kde jsem to udělal, zůstalo pod nimi suché místo, zatímco ostatní části filmu byly chráněny vazelínou. Pak jsem rozstříkal /nasprejoval/ barvu na místa, kde byla před tím nalepená kolečka. Po zaschnutí barvy jsem celý film vyčistil v odmašťovací lázni…” Pracnost a zdlouhavost této metody je očividná a není divu, že Smith pracoval na svých kratičkých několikaminutových filmech někdy i řadu let. Výsledný obraz, který tu povstává, je ovšem jedinečný a nedosažitelný jinými metodami. Ostatně Smith je typickým příkladem provázanosti výsledného tvaru filmu s vlastní prací na sobě: věren alchymistické tradici své rodiny, chápal jednotlivé své filmy jako určité stupně práce na Velkém Díle.

Vraťme se ale nyní zpátky, k proudu prvnímu, který došel velkého rozkvětu v Německu 20. let, aby se posléze, díky emigraci předních německých tvůrců, přesunul do USA, především na západní pobřeží do San Francisca /Oskar Fischinger/. I tady postupně na přelomu 40. a 50. let zájem o tento typ filmové tvorby opadá a jakési znovuvzkříšení /které bude ovšem spíše nemilosrdnou ránou z milosti/ nastane s využitím technických novinek - nejprve osciloskopů a jimi vytvářených křivek /McLaren, Hy Hirsch a bří Whitneyové/ a posléze s příchodem pra-computerům /Vanderbeek aj./, kdy se většina abstraktních filmů odtrhne od svého původního imaginativního podloží a utone ve svobodě možností nabízených strojem. Zatímco v USA i v Evropě jsme v 60. letech svědky dodýchávání abstraktního filmu, v Čechách se objeví Jaroslav Cita, který vytvoří skutečně jedinečná dílka abstraktního filmu /některá na formátu 8mm/, pracující s čistými geometrickými formami. Cita bohužel čistě abstraktní tendence rychle opouští, stavěje se nejprve do služeb tzv. mírné narace, aby se posléze již jako profesionál věnoval tvorbě televizních večerníčků - pochopitelně neabstraktních /ostatně proč někdo neudělá abstraktní “večerníčky”, nebyla by to nová cesta k divákovi, ba k tisícům budoucích diváků/. 90. léta jako by snad byla ve znamení určitého návratu k abstraktnímu filmu. V Čechách po první vlně abstraktního a avantgardního filmu 20.-30. let, druhé vlně reprezentované v 60. letech Citou, přichází třetí vlna abstraktního filmu, která se snad nejvýrazněji projevuje v díle Martina Blažíčka, který ve své tvorbě uplatňuje oba výše zmíněné přístupy - jedinečné techniky hand-made filmů (Neo-b, Studie 1, Fragment) i abstrakci vzniklou dokonce odnímáním z reality (NP 55 NEG.FILM). K abstraktnímu filmu se v první polovině 90. let obrátil i Stan Brakhag ve vynikající sérii tzv. hand-painted filmů, v nichž na základě promyšleného vícenásobného vrstvení barev vytváří dojem pohybu kolmého k ploše plátna.

Do oblasti abstraktního filmu je někdy řazena i technika tzv. rayogramů nebo česky fotogramů. Objev techniky je připisován Američanovi žijícímu v Paříži Man Rayovi. Obrazy vznikají rovněž bez použití kamery a to pokládáním nejrůznějších předmětů na filmový pás a následnou expozicí světlem /některé pasáže z filmu La retour a la raison Mana Raye z roku 1923/. Tato technika “světelných průtisků” najde své uplatnění i v jedinečném díle Stana Braghage Mothlight z roku 1963, v němž se vzdal záznamu na citlivou emulzi filmu a ve kterém nalezené úlomky rostlin a motýlích křídel nalepuje přímo na filmový pás. K prosvětlení tak dochází až při aktu samotné projekce. 

Jestliže jsem v úvodu poněkud jednostranně nařkl abstraktní film z toho, že není práv svého názvu, že vlastně od ničeho neabstrahuje, jsou právě Man Rayovy postupy typickým příkladem abstrakce reality prostřednictvím světla a světlocitlivé filmové vrstvy bez použití filmové kamery. V dějinách abstraktního filmu nalezneme i příklady “ryzí” abstrakce - tedy odnímání průvodních jevů realitě. Například ve 40. letech už u Harryho Smithe v jeho filmu “No.4”, kdy mnohonásobnou expozicí nočních světel vytváří svébytný časově proměnný abstraktní obraz, podobně jako o půl století později Blažíček v NP 55 Neg. Film. Jiným příkladem je film Hochhaus německého tvůrce Thomase Manka, který v polovině 80. let vytvořil svůj “opravdu abstraktní” film tím, že nafotografoval na vysoce kontrastní materiál okna paneláku, která po té překopíroval kousek po kousku na filmový pás. 

Samostatnou kapitolou by mohlo být rovněž využití tzv. syntetického zvuku. Řada autorů totiž přímo kreslí či rýpá na film do míst, kde je obvykle optická zvuková stopa. Vytvářejí tak nový typ ryze abstraktního zvuku.

3/ Čistý film

Čistý film (cinéma pur) je jednou z nejmenších ponorných říček, i když v řadě textů se pod tento pojem zcela nesprávně zahrnují  i některé abstraktní či avantgardní filmy. Čistý film je třeba přesně vymezit dílem Henriho Chometta a jeho ozvuky u ostatních tvůrců. Směšování pojmu “čistý film” s “abstraktním filmem” je zcela nepřípustné, především pro odlišnost vztahu k realitě. Čistý film je ryze fotogenický; ve smyslu, jak se tento pojem objevil u Delluca: tedy jako “vlastní poetický aspekt věcí a lidí, který může být odhalen výhradně řečí fotografie nebo kinematografu”. Čistý film tedy rozhodně nehledá abstraktní prvky v realitě, ale naopak hledá hodnoty bezprostředně v realitě přítomné a to takové, které lze vytěžit pouze využitím vlastností světlocitlivé filmové vrstvy, použitých optických prostředků a vlastního pohybu filmového pásu. Hlavním představitelem je již zmíněný Francouz Henri Chomette /1896-1927, bratr René Claira/, který vytvořil za svůj život pouze dva filmy /Jeux de reflets, de lumiere et de vitesse - 1925, Cinq minutes de cinemapur - 1926/. Dále bychom mohli nalézt jisté tendence k čistému filmu v raném díle Man Raye /Le retour a la raison – 1923 a Emak Bakia – 1927/, a do jisté míry i u Jeana Epsteina. Vedle fotogenie jsou  dalšími znaky čistého filmu rytmus a rezignace na jakékoli dramatické či dokumentární prvky. Právě důraz na rytmus je důvodem, který mnoho teoretiků vede ke směšování čistého filmu s abstraktním. Ovšem zatímco u abstraktního filmu je rytmus utvářen vnějšně, u čistého filmu vychází  jakoby z vlastností samotného fotografického obrazu, není tedy zevně vtisknutý řádem proměn, nýbrž tryská z fotogenie zobrazovaného. To nás nutně vede k tomu hledat a vidět spíše spojnici čistého filmu s tzv. strukturálním filmem, alespoň v té podobě, jak se s ní setkáváme u rakouského tvůrce Kurta Krena, kde půjde o vytváření nového typu časově proměnného obrazu reality, který nemůže být vytvořen jinak než filmovou kamerou /např. několikanásobnou expozicí filmového materiálu, či “akumulací času” danou natáčením téhož záběru po dobu třeba až padesáti dnů apod./ a především svým důrazem na “vidění”, tedy obratem od kinematografie jakožto záznamu pohybu k tomu, co rakouský teoretik a tvůrce Peter Weibel nazve opseografií – tedy uměním zření. Díky důrazu na fotogenii a rytmus vycházející z vlastností obrazu bychom mohli za čistý film považovat i Brakhageův Sirius remembered /1959/, ve kterém gestickými pohyby kamery zaznamenává rozpad mrtvého psího těla po dobu několika měsíců. Stejně tak bychom mohli do proudu čistého filmu zařadit i film Laszlo Moholy-Nagye z roku 1930 Lichtspiel, schwarz – weiss –grau, kde jím vytvořená tzv.světelná rekvizita je jakýmsi modulátorem světla, tmy a celé škály šedi, čímž stojí na pomezí mezi čistým a abstraktním filmem.

4/ Strukturální film

Toto rameno naší ponorné řeky je plné peřejí, roztodivných vírů, které nás často vyvrhnou zpět k počátku naší cesty a jindy nám dají pocítit tvrdý náraz ve chvíli, kdy zabředneme do slepého ramene. Riskantnost podniknuté cesty je ale odměněna filmovými “zážitky”, s nimiž se nemůžeme setkat nikde jinde.

Pojem “strukturální film” zavedl americký kritik P.A.Sitney v roce 1969, aby jím vymezil určité odlišnosti tohoto proudu kinematografie vůči avantgardnímu a spontánnímu filmu /viz. kapitola 6/. Nutno dodat, že sám název je pro mnoho lidí zavádějící, musíme si totiž uvědomit, že strukturální film nemá nic do činění s filosofickým strukturalismem, a už vůbec dočista nic s nějakými strukturami či texturami na filmovém pásu. Je myslím českou specialitou, že řada našich teoretiků si pod pojmem “strukturální film” představuje především negeometrické hand-made filmy. To je základní nepochopení, neboť strukturní povrch totiž u strukturálního filmu nikde nenajdeme, právě naopak. Kamera je pevně fixována na realitu a obraz této reality je podle předem daného schématu (partitury, Kaderplanu) strukturován. Montáž je u strukturálního filmu zcela vyvázána nejen z pout příběhovosti, ale na rozdíl od avantgardního filmu i z pout asociativnosti a stává se hlavní tvůrčí složkou filmu. Mohlo by se na první pohled zdát /a ono tomu často opravdu tak je/, že dominantním výrazovým prostředkem strukturálního filmu bude rytmus. Setkáváme se tu ovšem s rytmem uchopeným zcela jinak, než tomu bylo u abstraktního filmu, kde rytmus byl pojímán jako řád tvarových proměn. U strukturálního filmu je pozornost obrácena k pauze, či pomlce, která tu je chápána jako podloží umožňující jakoukoli obrazovou proměnu vůbec. Snad nejvýstižněji to charakterizuje rakouský strukturální filmař Peter Kubelka, když prohlašuje: “Film promlouvá mezi jednotlivými políčky.” Proto tvůrci strukturálního filmu často pracují s jednotonálními plochami (ať černými, bílými, nebo jednobarevnými), aby nás vytrhli z iluzivního vnímání filmu a dali nám zakusit to, že film není pohyb, ale řada statických záběrů, které jsou před nás vrhány na plátno. Základním výrazovým prostředkem je tudíž časté používání tzv. flicker-efektu, spolu s řadou nejrůznějších smyček, kdy se postupně opakují či alespoň alternují jednotlivé základní záběry s cílem vytvořit zcela vlastní časoprostorovou strukturu. Oč rozvolněnější a svobodnější je montáž, o to spoutanější je filmová kamera. Ve strukturálním filmu se často pracuje se stále stejnou velikostí záběru, kamera je statická, a co víc, film se často sestává ze záběru jediného, byť vnitřně časově proměnného /Kurt Kren 31/75 Asyl, 33/76 Keine Donau, 37/78 Tree again, Michael Snow Wavelength – 1967/. Strukturální film nemá žádný narativní ani poetický  obsah, nýbrž odkazuje k samé podstatě filmu, a proto je pro mnoho diváků nepřijatelný. Chce po nich, krom jiného, aby si uvědomili, že obraz “na plátně” je výsledkem našeho vnímání a může být zcela odlišný od toho, co se “ve skutečnsti” nachází na filmovém páse. Například prokládání černobílého záběru barevnými jednookénkovými plochami vede k pocitu jakési “kolorovanosti” černobílých fotografií, ač nic takového “ve filmu není”.

Maximálním dotažením formalistních tendencí strukturálního filmu, je film rakouského filmaře Petera Kubelky Arnulf Reiner z roku 1960, který je složen pouze z černých a bílých záběrů. Sám Kubelka uveřejnil “partituru” tohoto filmu /tedy rozpis délky a pořadí, strukturu toho, kterak se mají černá a bílá střídat/, aby si mohl každý sám takový film vytvořit. 

Ostatně Kubelka je vlastně prvním tvůrcem strukturálního filmu vůbec. Již koncem let padesátých realizuje své stěžejní filmy Adebar – 1957 a Schwechater – 1958. Následován je vzápětí mnohem zajímavějším a rámec strukturálního filmu přesahujícím Kurtem Krenem /2/60 48 Köpfe aus dem Szondi Test, 3/60 Bäume im Herbst, 4/61 Muaern, Positiv, Negativ und Weg, 6/64 Mama und Papa, 15/67 TV/. Kubelka a Kren bývají označováni jako hlavní představitelé tzv. Vídeňské školy formálního filmu. V ostatních částech evropského kontinentu zaznamenal strukturální film velký rozkvět zejména v druhé polovině 60.let a vyvrcholil v Německu v díle manželů Birgit a Wilhelma Heinových Rohfilm – 1968. Na sklonku 60.let se pak v Anglii objeví řada tvůrců strukturálních filmů, ať už je to Malcolm Le Grice  /Little Dog for Roger – 1968/, Fred Drummond /Shower Proof – 1968/, Peter Gidal /Clouds – 1969, či David Crosswaite /Film No. 1 – 1971/. Pro britskou větev strukturálního filmu je charakteristický příklon k teoretické sebereflexi vlastní tvorby. V 70.letech vydává Malcolm Le Grice knihu Abstract Film and Beyond a Peter Gidal obsáhlou stať Theory & Definition of Structural/Materialist Film. 

Naleznete i mnoho případů, kdy se prolíná strukturální film s tzv. found-footage /“nalezený materiál”, viz. kapitola 5/, kdy nalezený filmový materiál je jistým, dopředu přesně daným způsobem časově strukturován.

Na americkém kontinentu bychom mohli strukturální film vymezit jeho dvěma krajními polohami, totiž dílem Paula Sharitse, tvůrce tzv. single-frame filmů na jedné straně /Piece Mandala/End War - 1966, N:O:T:H:I:N:G: - 1968, T,O,U,C,H,I,N,G – 1968/ a “táhlou”, jednozáběrovou,  45minut trvající transfokací Kanaďana Michaela Snowa ve filmu Wavelength - 1967. 

V Čechách se strukturální film objevuje až v druhé polovině 90. let a je svázán opět s tvorbou Martina Blažíčka /Test/ a Martina Ježka, který uplatňuje strukturální principy v hrané, ovšem nenarativní kinematografii /Vertikální plán/.

5/ Sklížený film

Ponorná řeka sklíženého filmu nebyla většinou nikdy nahlížena ve své celistvosti. Mnoho teoretiků rozčleňovalo filmy, které my tu budeme označovat jako “sklížené”, do řady jiných proudů, neschopni spatřit společný rys, který tento proud vymezuje, neboť základem sklíženého filmu je dávat nový význam použitým /a často nalezeným/ fragmentům. Těmito prvky mohou být výstřižky fotografií z časopisů, zpracované do podob koláží na straně jedné, až po použití “nalezených” filmových materiálů /starých týdeníků, reklam, hraných či instruktážních filmů/ na straně druhé.

Jestliže jedním ze základních přístupů pro předchozí členění v rámci ponorné řeky kinematografie byla otázka vztahu filmu k předkamerové realitě, zde je problém posunut do zcela nové polohy. Vleklý problém mezi tzv. realitou a napodobením je setřen a posunut, neboť sklížený film pracuje s tzv. “druhotnou realitou”. Ať už totiž používá časopiseckých fotografií, nebo filmů, které natočil někdo jiný, nejde tu nikdy o nápodobu skutečnosti, ale tento “nalezený materiál” je chápán jako zcela nový reálný předmět, a tak je s ním i zacházeno.

Samozřejmě se okamžitě nabízí paralela s výtvarným uměním: tedy alespoň s linií Marcel Duchamp /ready-made/, Kurt Switters /Merzbild, Merzbau/ či Robert Rauschenberg /combine painting/, abychom vzpomněli alespoň ty nejznámější. Z oblasti fotografie by sklíženým filmům byly blízké fotomontáže Karla Teigeho, práce s nalezenými fotografiemi a jejich uspořádání do nových celků Kanaďana Roye Ardena nebo znovuprezentace nalezených starých rodinných snímků Maďara Janose Kardose. 

Prvním proudem sklíženého filmu je již vzpomenutá filmová koláž /znovu zdůrazňuji, že musí jít o fragmenty jiných celků, které autor nalezl či z těchto jejich původních celků vytrhl a uvedl do nových souvislostí. Kupříkladu rudolfínský Arcimboldo nemá nic společného s linií, kterou tu sledujeme, neboť nepracuje s již existujícími předměty či materiály/. Nejvýznamnějším představitelem filmové koláže je Američan Stan Vanderbeek, který ve svém díle přechází od vystřihovaných a slepovaných koláží, v nichž spojuje často velmi různorodé prvky /Science Friction –1959/, přes fázi, v níž využívá filmové montáže z nalezených starých filmů a týdeníků /Breath Death – 1964/, až nakonec námi sledovaný proud opouští, uchýliv se k elektronickým asamblážím a computerovým filmům /Panels for Walls of the World – 1966, Collideoscope – 1968/. Určitým Vanderbeekovým protipólem je Američan Larry Jordan, který ve svých filmech, např. Dou Concertantes  - 1964, Our Lady of the Sphere – 1969, The Rhyme of the Ancient Mariner – 1977, Moonlight Sonata – 1979, Masquerade – 1981, využívá starých rytin /Gustava Doreho a jiných autorů/, pomocí nichž vytváří své kolá​žovité filmy, které se vyznačují až úzkostně jednotným výtvarným stylem. Rovněž Jordanova animace je "klasičtější" či, chceme-li, jakoby preciznější než "gestická" a úmyslně často jen načrtnutá a "hrubá" animace Vanderbeekova. 

U nás bychom našli nepochybně jisté rysy “kolážovitosti”, v tom smyslu jak o ní zde mluvíme, v řadě krátkometrážních snímků Jana Švankmajera. V 90. létech pracuje touto technikou rovněž brněnský Emil Kubiš /Autogedon, Pokušení/, kterého s Vanderbeekem spojuje nejen blízké výtvarné pojetí filmů, ale především ostrá kritika konsumní,  přetechnizované společnosti. 

Dalším proudem je linie označovaná v anglofonní literatuře jako tzv. found-footage /doslova “nalezený materiál”/, jejímž hlavním představitel byl Američan Bruce Conner. Zatímco ve filmu A Movie /1958/ povstává nový význam asociativně z čistě mezizáběrových vazeb /řadí vedle sebe nejrůznější katastrofické obrazy bortících se mostů, hořících letadel apod., čímž vytváří vizi rozpadajícího se světa/, naproti tomu ve svém filmu Report /1967/ narušuje i vnitřní kontinuitu použitých záběrů - filmových týdeníků věnovaných vraždě prezidenta Kennedyho, reklam na ledničky i populárně naučných snímků ukazujících průchod projektilu žárovkou. Nedílnou součástí se stalo začlenění zaváděcích pásů s cyklicky se opakující řadou čísel “NINE – 8 – 7 –SIX – 5 – 4 –THREE – 2” do samotného filmu. Podstatná ovšem není jen různorodost použitých fragmentů, ale především /a v tom je základní posun oproti A Movie/ nový způsob střihu /montáže/, kdy narušováním kontinuity záběru a jeho postupným opakováním a opětovným narušením /o několik políček dále/ vytváří jakýsi nový typ filmového pohybu, kdy “přetržitost” je v důsledku opakování převedena na novou plynulost, svébytně filmovou.

Jedinečným způsobem zpracovává "nalezený" materiál začátkem 90.let přední německý experimentátor Matthias Müller ve svém filmu Home Stories. Základem mu jsou klasické hollywoodské filmy, z nichž vybírá stejné akce /žena s úlekem vstává z postele, rozsvěcuje lampičku, jde ke dveřím apod./, z jejichž fragmentů vytváří novou plynule jdoucí realitu. 

Do skupiny sklížených filmů je možné zařadit i práce německé skupiny Schmelzdahin. Tento kolektiv tvůrců z Bonnu zpracovává nalezený materiál svérázným způsobem - zakopává jej do země, či ponořuje do rybníka, aby dal průchod působení mikroorganismů na citlivou emulzi již natočených /a často nalezených/ filmů /Stadt in Flammen – 1984/.

Do proudu sklíženého filmu lze zařadit i českého tvůrce, žijícího od počátku 80.let v Kodani, Martina Klappera. Ten například ve svém filmu Umlochbewegung /1995/ nalezený ma​teriál podrobuje řadě rukodělných či chemických zásahů /rytí, prošívání na šicím stoji, proleptávání chlorem, kyselinami apod./ s cílem vytvořit zcela vizuální a výtvarné filmové hříčky, kterými doprovází svá hudební vystoupení, při nichž hraje na hračky a amplifi​kované objekty.

6/Spontánní film

Poslední z ramen naší ponorné řeky, které si představíme, je rameno spontánního filmu. Nutno hned na začátku podotknout, že pod tento pojem bývají často řazeny i některé “avantgardní filmy”, či mnohdy jakákoli mentálně nezávislá tvorba vůbec. My budeme označovat za spontánní pouze ty filmy, u nichž je montáž bezprostředně spojena s aktem natáčení. Tedy hrubě řečeno: autor stříhá přímo v kameře. V německé literatuře najdeme označení "freihändig Film”, které je v podstatě shodné s tím, co přední představitel spontánního filmu Američan litevského původu Jonas Mekas označuje jako “instantní strukturaci reality". Autorovi se kamera stává jakýmsi bezprostředním “deníkem" jím prožívaných událostí, na které reaguje svojí kamerou. Hojně se tu využívá krátkých, často pookénkových záběrů, různých snímacích frekvencí, gestických pohybů kamery apod. Klasický spontánní film, Mekasův Notes on the Circus /1966/, tak není záznamem cirkusového představení, ale spíše záznamem autorova prožívání tohoto představení v jeho bezprostředním průběhu. Tento snímek sám je součástí takřka tříhodinového filmu Dairies, Notes And Sketches /Walden/, v němž Mekas výše zmíněnou metodou zachycoval po řadu let bezprostřední život ve svém vůkolí. 

Základním výrazovým prostředkem spontánního filmu je tzv. metoda "flash and freeze", při níž jeden velmi krátký, výrazně tonálně odlišný záběr /mnohdy třeba jen jedno filmové políčko/, vložený mezi dva sobě podobné záběry,  setrvá jakoby "zamrznutý" v našem vnímání mnohem delší dobu, než odpovídá jeho “skutečné” délce trvání ve filmu. Právě tato metoda filmové tvorby jasně ukazuje, že film není nikdy "hotov”, ale že se vždy znovu a znovu uskutečňuje a vytváří v divákově vědomí při aktu světelné projekce filmového díla.

Jistou paralelu ke spontánnímu filmu bychom dozajista nalezli jak v automatickém psaní surrealistů, tak v action painting, kde rovněž stejně jako zde hraje podstatnou roli princip tzv. "řízené náhody". Mohli bychom rovněž hovořit o čistém non-fiction filmu, kdy film přestává být záznamovým médiem dění před kamerou, ale stává se jakýmsi zápisem či záznamem svého vlastního vzniku, či chcete-li “absolutním dokumentem”. Průkopníkem spontánního filmu je bezpochyby německý filmový tvůrce Oskar Fischinger, který ve svém díle München-Berlin Wanderung /1927/, zaznamenává zcela spontánně své putování německým venkovem. Tento film zůstal ojedinělou výjimkou nejen v celé Fischingerově tvorbě. Jím poprvé použitá metoda bezprostřední strukturace reality, bude čekat na své znovuvzkříšení až do 60. let, kdy ji naplno rozvine ve svých spontánních deníkových záznamech již zmíněný Mekas /Dairies, Notes And Sketches /Walden/ – 1965-69, He stands in a Desert Counting the Seconds of His Life – 1967-85/. 

Do proudu spontánního filmu přispěl některými svými díly /například 8/64 Ana, 23/69 Underground Explosion/ i    rakouský filmař Kurt Kren, o němž jsme mluvili již v souvislosti se strukturálním filmem.

Žádná rada na závěr

Proud ponorné řeky kinematografie, který jsme se tu  pokusili v krátkosti nahlédnout, nezná žádné “nové vlny”, “staré vlny” či “povlní”, které by bylo možné pod praporem “novosti” či “pokroku” vymezit. I když někteří filmoví psavci tak činí, jde o čin veskrze násilný a ani my jsme mu zde beze zbytku neunikli. Spíše bychom mohli hovořit o jakýchsi vnitřních turbulencích a znovu se navracejících vírech onoho neklidného a lineárnímu opisu se vzpírajícího proudu naší ponorné řeky. Přijdou /a už přicházejí/ noví tvůrci, kteří budou znovu nanášet barvu na film, škrábat, vyleptávat či cosi naň nalepovat, a vedle nich další, kteří budou vytvářet svá strukturální schémata a pokusí se je cestou filmu oživit, doprovázeni těmi, kteří budou uprostřed každodenního života smýkat svojí kamerou ve snaze zachytit alespoň prchavé záblesky budoucí paměti…. A tu náhle odkudsi zaslechneme: “Ale vždyť nepřinášejí nic nového, to vše už tady bylo!” Jak prázdný bude takový hlas! Vždyť hodnotovým kritériem ponorné řeky kinematografie není žádná pomyslná “novost”, v jejichž osidlech dnešní svět vězí, nýbrž nad “novost” důležitější je hloubka osobního účinu, účinu, který nemusí být vždy totožný s tím, co nazýváme silou autorské výpovědi, ale jež se mnohdy snaží dobrat až k samé podstatě pokorného autorského mlčení.

Martin Čihák
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