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o samotné vyprévéni piibéhu (ten je ve vétdiné z nich viceméné bandlni),
ale ¢im vice zjednodusuje déjovou linii a polet postav, tim vice umoc-
fuje vyrazové prostiedky.®' V Pribéhu vojdka vyuzivd vedle mezizdbérové
montdze rovnéz i rizné typy vnitrozdbérové skladby, a to az k vytvoreni
jakéhosi nového syntetického pojeti filmového obrazu. A to jednak pouzi-
tim viceexpozice, ale zejména pak zdbérem, ve kterém spojuje obraz nasni-
many kamerou s ruénim dokolorovdnim ¢dsti tohoto slozeného obrazu.
Konkrétné, v zdvére¢né ¢dsti ilmu Pribéh vojdka v levé pilce obrazu
zdravotni sestra smotdvd obvazy a v pravé pilce obrazu stékaji dvé sty-
lizované kapky krve kolorované docervena®. Cely film kondi titulkem:
,NEVIDIM!, ktery je sttiddn po tiech politkich vidy v bilé na ¢erném
3, ¢imz se Zahradnicek piiblizuje (s tficetiletym pred-
stihem) postuptim single frame filma sharitsovského typu,®* coz nds vraci

v "2
a v ¢erné na bilém

zpét do kapitoly o strukturdlnim filmu.

Brano zavird samo

Maya Derenovd®’ vytvédii — predev§im ve svych ranych filmech ze ¢ty-
ficdtych let Meshes of the Afternoon, At Land, Ritual in Transfigured

41 Pro ¢tendfe obezndmeného se sedmou kapitolou mitzeme vse jednoduse shrnout nd-
sledovné: Zatimco Hackenschmiedova Beziicelnd prochdzka pted ndmi otevird tvar kiivky
v jeji celistvosti, tedy jako ,latentné” parabolicky, jenz sahd svymi symetrickymi vétvemi
az za obzor, piipadné vyjidieno v tradici ¢istého filmu: jako ,roztrzené® elipsy s excen-
tricitou blizici se jedné (—1), pak na druhé strané Zahradnicek se Smejkalem zkoumaji
lokdlni prabéh této kfivky v jistém pfedem vymezeném intervalu a obracejf svoji pozor-
nost smérem k malému, a to dokonce az k vztahu mezi jednotlivymi filmovymi policky.

42 Je mozné se setkat i s kopiemi, kde tyto kapky krve dokolorovény nejsou a po pravé
strané obrazu tak mdme jen dva bilé stékajici pruhy. Nicméné kopie, jez byla jesté v osm-
desatych letech v archivu Ustav pro kulturné vychovnou ¢innost, keery spravoval Cenék
Zahradnicek, a kterou lze tedy povazovat za ,autorizovanou®, byl zminovany zébér sku-
te¢né lokdlné dokolorovany.

453 Tato jedendctivtefinovd pasiZ je zakoncena predposlednim polickem &ernym
a po ném jesté nédsleduje jedno policko titulku: LNEVIDIM!Y, bil¢ho na éerném pozadi.

454 Paul Sharits, americky avantgardista, tvirce tzv. single frame filma — viz kapito-
lu Strukturdlni film.

455 Maya Derenovd (1917-1961) — vlastnim jménem Eleonora Derenkovskaja, sebestfednd
rodacka z Kyjeva, za¢inala ve Spojenych stdtech americkych jako socialistickd anarchistka
azanicend zdjemkyné o moderni tanec. Derenové diky souhfe $tastnych okolnosti (krdtké,
ale intenzivn{ manzelstvi s Alexandrem Hackenschmiedem) a dtislednému prosazovani
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Time (1946) — zcela novy, svébytné filmovy casoprostor, coz ji zdsadné
odlisuje od vétsiny predchdzejicich avantgardnich filmari.

Film Meshes of the Afternoon, jenz je po pravu moziné povazovat
za zékladni milnik v déjindch filmové avantgardy, natocili spole¢né Maya
Derenova a Alexander Hackenschmied ve svém domku v Kalifornii v pri-
béhu jednoho tydne na 16mm kameru Bolex.*® Tento film byva oznaco-
vén jako tzv. trance film*’ (film transu) a obdobnou strukturu filmového
vyjddieni nalezneme i u fady dalsich tviircti v obdobi ¢tyficdtych a pade-
satych let. Obecné mizeme trance film charakterizovat jako film, ktery
svym pojetim vychdzi ze struktury snu, a i kdyZ m4 jistou narativni linii,
neni tato jednoduse prevoditelnd do linearity textu. Cas a prostor, tak
jak jsou v Meshes of the Afternoon budovény, se nesnazi vytvdfet dojem

sebe sama vyrazné pfispéla k rozvoji avantgardniho filmu ve Spojenych statech americkych.
Jeji urputné sebeprezentace vlastni filmové tvorby byly jednim z podnétd, jez vedly
Amose Vogela k zaloZeni Cinema 16, prvntho amerického kina zaméfeného vyhradné
na experimentédlni film. Derenovd se podilela na ustaveni Creative Film Foundation,
prvni organizace orientované na podporu nezdvislého filmu, a je rovnéz autorkou nékolika
textl o avantgardnim filmu (napf. An Anagram of Ideas on Art, Form and Film, 1946).
Jako viibec prvni filmatka ziskala podporu Guggenheimovy nadace a odjela na Haiti tocit
film o ritudlech vidd, keery ovsem nikdy nedokonila. Zemfela jako praktikujici knézka
vadi v New Yorku. O &tyficet let pozdéji natocila rakouskd filmatka Martina Kudldcek
celovecerni dokument 72 the Mirror of Maya Deren (2001).

456 'To, co znamenala kamera Kinamo pro avantgardu konce let dvacdtych a poc¢dtku
tiicdtych, znamenala (a dosud znamend) pro avantgardu druhé poloviny dvacdtého sto-
leti 16mm kamera Bolex. V klasickém obdobi druhé a tfeti avantgardy tak mazeme jeji
pusoben{ vymezit dvéma milniky d&jin svétové avantgardy: od Meshes of the Afternoon
Mayi Derenové a Alexa Hammida az po Walden: Diaries, Notes And Sketches &i He Stands
in a Desert Counting the Seconds of His Life (1985) Jonase Mekase. Hovofime-li o Kina-
mu jako o dynamu filmové avantgardy, pak kamera Bolex je bezpochyby jejim jadernym
reaktorem, ve kterém doslo k definitivni transmutaci tradi¢ni kinematografie. Pokud se
snad chemici kdysi posmivali Ernestu Rutherfordovi, ktery prokdzal pfeménu prvka pri
radioaktivnim rozpadu, a posmésné hovofili o ,sebevrazedné tendenci radioaktivnich
prvk“ (pfi¢emz nakonec Rutherford paradoxné obdrzel Nobelovu cenu za chemii mis-
to za fyziku!), tak i mnozi z téch, keefi dfive drzeli v rukou svd kinama a bolexky, vyhasli
a obdrzeli své ,,ceny za chemii®. A tak avantgarda jest jen tehdy, spéje-li k svému zdniku?
Nebo snad je tieba se vrétit k starému Mekasovu vyroku: Not to make films is as impor-
tant as to make films?

457 Pojem trance film zavedl az koncem padesdtych let basnik a filmovy kritik Parker
Tyler ve své knize Three Faces of the Film: the Art, the Dream the Cult. New York: Thomas
Yoseloff, 1960. K pojmu trance film viz téz Sitney, P. A., Visionary Film, cit. 35 / op. cit.,
s. 18 a ddle.
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iluzorniho pomyslného svéta, ale pravé prostiednictvim stfihové skladby
buduji novy, ¢isté filmovy casoprostor, ktery nenajdeme nikde ,venku®,
ale jehoZ vytvofeni je umoznéno prévé jen a pouze moznostmi filmové
skladby. Jednim z neodmyslitelnych znakti zrance filmu je i skutecnost,
ze autor ¢i autofi v ném vystupuji jako hlavni postavy, coz neni zpiso-
beno nedostatkem finanénich prostfedk® na zaplaceni herct, ale bytost-
nym ztotoznénim se s tématem filmu.

Nejdulezitéjsim momentem Meshes of the Afternoon je zcela nové pojeti
prostoru a zejména vztahu prostoru a postavy. Zatimco v oby¢ejnych nara-
tivnich filmech jsou postavy umistény ve viceméné nete¢ném prostoru pied
kamerou, v Meshes of the Afternoon je budovin prostor, ktery neni ,nddo-
bou, do niZ lze néco umistit, ale kde jednotlivé postavy tento pfirozeny
zity prostor spoluvytvafeji. Prostor je tak chdpdn v mnohem hlub$im slova
smyslu, nejen jako néco, co poskytuje misto pro postavu, nybrz jako to,
co je teprve postavou a jejim vnitinim pohybem ustavovdno a dohromady
s ni tvofi jednotu. Chceme-li pouzit slova moderni fyziky, tedy prostor
jako kontinuum zakfivené samotnymi télesy. Nikoli prostor chladno-
krevné newtonovsky, absolutni a lhostejny ke svému obsahu, nybrz prostor
poskytujici misto k zjeveni vyznamu. Navic se jednd o prostor bytostné
filmovy, s nimz se nemiizeme setkat jinde nez ve filmu. Vzpomenme jen
nejevidentnéjsi priklad, kdy vidime hlavni protagonistku postupné kri-
et po riznych typech povrchu (trdvnik, pise¢nd pldz, chodnik), pficemz
kontinuita celé akce je udrzovdna pohybem herce (krok pokracuje vidy
ze zdbéru do zdbéru kontinudlng).*® V klasickém hraném filmu bychom

458 Vratme se nyni na okamzik jest¢ zpatky k Un Chien Andalou, nebot pti zbézném
pohledu zde mZzeme najit (byt jen na dvou mistech) zddnlivé obdobné skladebné postupy
jako v Meshes of the Afternoon. V jedné scéné filmu Un Chien Andalou odchdzi divka z mist-
nosti dvefmi, ze kterych vane vitr a které netsti do dal${ mistnosti ani na chodbu, nybrz
na pobfezi, kam se stfihem v ndsledujicim zdbéru dostdvime. Obdobnost obou postupt je
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si interpretovali podobnou montdz jako jistou zkratku — vidime postavu
chodit po travé, pak po pléZi, az dojde na chodnik. V Meshes of the After-
noon by vsak byla takovd interpretace scestnd, nebot zdbéry svoji sklad-
bou neodkazuji k n¢jakému vnéjsimu redlnému svétu, ale k vnitinimu
pohybu postavy, navic jesté zvldstnim zpiisobem cyklicky zietézenému.

U Mayi Derenové jde v podstaté o dotazeni myslenky naznacené Grif-
fithem, ktery se odvézil vstoupit do nitra scény a budovat celou situaci
z dil¢ich zdbérd, na rozdil od méliesovskych celkil. Centrem Griffithova
snazen{ vSak stdle ziistdvd scéna s herci (viceméné v té podobé, jak ji
muzeme ustavit na jevi$ti). Krok Mayi Derenové spocivd v zdsadnim
obratu: pro¢ md byt centrem naseho budovani jakdkoli iluzivni scéna,
pro¢ nevytvéfet scénu filmové pfimo pomoci montize, bez toho, ze by
méla predstirat jakykoli pomyslny ,svét tam venku“. Mohli bychom fici,
ze Derenova (spolu s Hackenschmiedem, a pravé jen diky nému) vnasi
kopernikovsky obrat do kinematografie — tedy odpoutdni se od centra-
lismu pomyslného jevisté. Maya Derenova vytrhdvd postavu ze zdvislosti
na prostiedi, v némz se pohybuje a kde byla Griffithem fixovdna, a umoz-
fiuje pohled z pozice ,kamero-centrické®. Zatimco tedy u Griffitha®’ je
ddna situace a ta je rozzdbérovdna s cilem vytvofit iluzivni prostor, u Dere-
nové je to naopak kamera, resp. montdz zabéru, které ustavuji scénu.
Jestlize Kulesovovo pojeti zdbéru jako znaku m4 za cil vytvofit skladbou
filmovy prostor, ktery sice redlné neexistuje, ale je pfinejmensim usku-
te¢nitelny ¢i mozny, pak Derenovd vytvéii filmovy prostor, ktery neni
vméstnatelny do redlného svéta, pokud si tento vykliddme jako tradi¢ni
euklidovsky.

platnd jen dotud, pokud onu dvojici zabérii vytrhneme z kontextu celého filmu. Zatimco
v Un Chien Andalou jde jen o spojeni dvou riiznych pfedkamerovych prostort, v Meshes of
the Afternoon jde o zékladni skladebny princip, nikoli o propojovdni ,riznych prostora,
ale o vytvafeni svébytného filmového prostoru, jak uz bylo nékolikrit feceno. V Un Chien
Andalou jsou prostor i ¢as pouhymi ,vécmi®, byt sebedivnéjsimi. Naproti tomu v Meshes
of the Afternoon se vyjevuje prostor (potazmo i ¢as) jako vysledek mentédlnich a fyzickych
pohybut hlavni postavy (i autorky), tedy jako permanentné proménlivy stav, ve kterém
zijeme a ktery timto zitim spoluutvdfime.

49 Vzpomerime napiiklad zndmou scénu zdchrany na ledovych kréch z filmu Way
Down East (1920), jez byla natdc¢ena na nékolika riznych mistech, s jasnym dopfedu sta-
novenym zdmérem spojit skladbou vse v jeden celek, vytvéiejici iluzivni prostor divoké
feky, undsejici hrdinku vstfic zihubnému vodopddu. Viz napt. Lindgren, Ernest. Filmo-
vé uméni. Praha: Ediéni sbor Cs. filmu, 1961, s. 74—76.



