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CINED: KOLEKCE FILMU,
FILMOVA VYCHOVA

CinEd usiluje o Sifeni sedmého uméni jako kulturniho statku
a jednoho z nastroji pro pochopeni svéta. Za timto G¢elem byla
na zakladé kolekce filml pochazejicich z partnerskych evrop-
skych zemi vytvofena spole¢na metodika, jez svym pojetim
reaguje na nasi dobu, ktera se vyznacuje rychlymi, zasadnimi
a neustalymi zménami v tom, jak vnimame, pfijim-mame, Sifime
a vytvafime obrazy. Sledujeme je na rdzné velkych obrazovkach
— od téch nejvétsich (v salech kin) po ty nejmensi (na smartpho-
nech), nesméji mezi nimi samozfejmé chybét ani televize, poci-
tace a tablety. Film je stale jeSté mladé uméni, jemuz byla jiz
nékolikrat pfedpovidana smrt. Je nutno pfipomenout, ze se tak
nestalo.

VySe zminéné zmény kinematografii ovliviuji, musi se s nimi —
zejména s ¢im dal fragmentarnéjsim zplsobem sledovani filma
na rdznych obrazovkach — pocitat, a to hlavné pfi Sifeni filmgd.
Publikace programu CinEd nabizeji a uplatriuji citlivé, induktivni,
interaktivni a intuitivni vyukové metody, které pfinaseji védo-
mosti, analytické nastroje a nastifiuji moznosti dialogu mezi
obrazy a filmy. S filmy se pracuje na rlznych Urovnich — jako

s celistvym uméleckym dilem, s jeho jednotli-vymi slozkami
a na zakladé rGzné dlouhych fragmentd, ¢asovych usekl (sta-
ticky obraz, zabér ¢i sekvence).

Tyto metodické materialy vybizeji k tomu, aby se k filmim pfistu-
povalo s volnosti a otevienosti. Jednim z hlavnich cild metodiky
je porozumét filmovému obrazu na zakladé vicera hledisek —
pomoci popisu coby hlavni faze veSkerych analytickych postupt
a schopnosti vybrat obrazy, roztfidit je, porovnat a konfrontovat,
a to nejen obrazy pochazejici ze zvoleného filmu €i jinych filma,
ale také ze vSech druhl uméni, ktera zobrazuji &i vypraveéji pfi-
béhy (fotografie, lite-ratura, malifstvi, divadlo, komiks apod.).
Cilem je, aby nam obrazy neunikaly, ale naopak davaly smysl.
Kinematografie je z tohoto hlediska zvlasté cenné syntetické
uméni, mize vybudovat a posilit zpdsob, jakym mladi vnimaji
obrazy a rozuméji jim.

. ) Autorka sesitu: Doktorka vizualniho a performativniho umeéni na Univerzité v Pise od roku 2013, Francesca Venezianova, je filmovou
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PROC DNES ZARAZOVAT EXPERIMENTALNI

A AVANTGARDNI FILMY?

Timto dvojim programem ,znovuvynalezené kinematografie®
otevirame cestu k ohromujici a malo poznané kinematografii,
abychom v8echny jiz od utlého véku vybidli k tvofivosti a zostfili
jejich vnimavost.

Experimentélni filmy nevypraveéji pfibéhy, zato ale mohou uka-
zat dobrodruzstvi podivnych postav: tvarll, barev a materiald.
Tyto filmy v sobé nesou ¢ast détstvi, nebot jakakoli tvarci forma
je zde dovolena: émarat pro zébavu, vychylovat bézné postupy
za Uc¢elem nového poznani, pro pochopeni technického a tvar-
¢iho soukoli kinematografie rozkladat film zevnitr.
Experimentalni film se tak ukazuje jako zplsob mysleni filmem,
a nikoli jako zanr, dava vizualni odpovéd na otazku: Co je to
film? Neskryva sva vyrobni tajemstvi, naopak je odhaluje. Expe-
rimentalni filmy ukazuji filmovy pas zblizka — Skrabance, perfo-
race, intervaly / déleni mezi filmovymi poli¢ky (fotogramy) — aby
pfipomnély, na jakém nosiéi jsou obrazy zachyceny. Viditelné
a pfiznané nedokonalosti, chyby nebo nezdary ob¢as pfipomi-
naji, ze ¢lovék pfi tvorbé tohoto filmu experimentoval, zkousel.
Uprednostriovanim abstraktnich forem, barev a jejich textur, ori-
ginalnimi zpasoby stfihu tyto filmy navazuji na vytvarné uméni
(tolik zasadni pro avantgardni filmafe z 20. let 20. stoleti), malbu,
fotografii, ale také hudbu a poezii, aby nas upozornily, ze kine-
matografie se nezrodila jako narativni uméni.

Filmovy experiment, hravy a vychovny zaroven, nabizi privile-
govany pfistup do tovarny filmu, nebot ukazuje zaklady kine-
matografie v akci a svobodné. Vyzyva divaka, aby se dival na
obrazy jinym zplsobem. Experimentalni filmy vytvareji Cisté

vjemy: vizudlni, zvukové, a dokonce hmatové. Pfevraceji kine-
matografii naruby, zkoumaji formy vypravéni odstranénim jeho
struktury a pfiblizenim se snu; zakladaji svéty, v nichz se figury,
tvary a barvy objevuji, mizi a proméniuji. Prostfednictvim pohybt
kamery, rozostfeni, naruSovani rytmu nataceni (jako to délaji
reziséfi védeckych filmd) si pohravaji s oéekavanim nasich smy-
sl a pfipominaji, ze kinematograficky pohyb je iluzi. Vyzyvaji
nas, abychom se nechali unasSet smyslovym proudem obrazd,
aniz by nas nutily k jedinému ¢éteni, naopak se oteviraji celé fadé
interpretaci. Experimentalni praktiky, oprosténé od komerénich
zajmuU a vychazejici z touhy zcizit filmové nastroje pro Gcely
radikalné osobnich film{, vstupuji na tvarci pole nekoneénych
moznosti. V dobé digitalni kinematografie a dematerializace
nosicl nas experimentalni film vede k (znovu)odhaleni technic-
kého aparatu, ktery si dokazal udrzet plvodni filmovou magii.
Spociva ve vybusné gestice prosté zabran, v niz konstruovat
a nic¢it, stavét a demontovat, zkoumat a analyzovat tvofi zakladni
aspekty jednoho jediného gesta: tvofeni.

CinEd: A Bao A Qu (Spanélsko) / Asociace éeskych filmovych klubt (Ceska republika) / Arte Urbana collectif (Bulharsko) / Cinémathéque
francaise a Institut frangais (Francie) / GET — cooperativa sociale (Italie) / IhmeFilmi (Finsko) / NexT Cultural Society (Rumunsko) / Meno Avilys

(Litva) / Os Filhos de Lumiére (Portugalsko).

SEZNAM FILMU

ZNOVUVYNALEZENA
KINEMATOGRAFIE (1. €ast)

Danse serpentine (Serpentinovy tanec) — pohledy Lumiérud
(1897)

Opus Il Walter Ruttmann (1924)

Rainbow dance (Duhovy tanec), Len Lye (1936)

Chat écoutant la musique (Koucour poslouchajici hudbu), Chris
Marker (1990)

Rhus Typhina, Georgy Bagdasarov a Alexandra Moralesova
(2014)

While Darwin Sleeps (Zatimco Darwin spi), Paul Bush (2004)
Impressiones en la alta atmosfera (Dojmy ve vysoké atmosfére),
José Antonio Sistiaga (1989)

ZNOVUVYNALEZENA
KINEMATOGRAFIE (2. ¢ast)

Danse excentrique (Excentricky tanec), Alice Guyova (1902)

La Croissance des végétaux (Rust rostlin), Jean Comandon
(1929)

Virtuos Virtuell, Thomas Stellmach (2013)

Notes on the Circus (Poznamky o cirkuse / Zapisky z cirkusu),
Jonas Mekas (1966)

Schatten (Stiny), Hansjiurgen Pohland (1960)

Vormittagsspuk (Dopoledni strasidlo), Hans Richter 1927
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VYTVARNA, REMESLNA
A NEZAVISLA KINEMATOGRAFIE

Experimentalni film se nachazi na hranici mezi kinematografii a dal§imi uménimi. Jako na obraze
jsou Casto jeho postavami barvy, svétlo, materialy a tvary; jako v hudebni partitufe se jeho motivy
mohou vyvijet v logice rytmu a analogie; jako v tanci se kamera mlze pohybovat podle urcité
choreografie. Ale jako ve filmu tyto svéty vznikaji teprve skrze projekci na platno. Experiment neni
filmovym Zanrem, nebot nepfedstavuje kategorii definovanou tématem nebo narativnimi kody.
Jedna se spiSe o uméleckou praxi samu o sobé, podobné jako malifstvi, hudba a tanec; zajistuje
spojeni mezi tradi¢ni kinematografii a jejimi uméleckymi dimenzemi. Experimentalni filmy nepod-
|éhaji imperativu vypravéni pfibéhl na zakladé narativni stavby, to jim umoznuje stat se katalyzato-
rem pocitkl a dojma. Tato senzoricka dimenze cili na potéSeni oka a reakce téla. Timto zplsobem
experimentalni film zkouma cesty tradi¢ni kinematografii neznameé, v nichz se specifické filmové
prvky — projekce, filmovy péas, pohyb — stavaji terény zakouseni. Experimentalni tvorba je ¢asto
femesina, nékdy samotarska, v kazdém pripadé vSak jdouci proti logice primyslové organizace
kinematografie. Profesionalni a technicka specifika (rezisér, hlavni kameraman, stfihag...) ji jsou
cizi stejné jako bézné déleni prace v realiza¢nich etapach (pfiprava, scénar, nataceni, stfih...).
Tyto profese jsou nezfidka obsazeny v jedné tvarci osobnosti umélce. Experimentalni film touto
nezavislosti strada a ¢erpa z ni zaroven. Vzdaleny tradi¢nimu trhu bojuje o svou lepSi viditelnost,
nebot je velmi malo zastoupen v klasické distribuéni siti. Naproti tomu mu tato autonomie umoz-
fiuje tvaréi svobodu pfesahujici normy.

Tyto rlznorodé aspekty, stejné jako s nimi souvisejici rlizné zkuSenosti, které ¢asto sdruzujeme
pod nazvem (nékdy spornym) experimentalniho filmu, daly vzniknout nékolika smériim, z nichz
kazdy usiluje o svou vlastni identitu: absolutni film, €isty film (cinéma pur)... Aniz bychom se pfi-
li§ zaobirali otazkou nazvoslovi, je dulezité podtrhnout, Ze vyraz ,experimentalni film“ zahrnuje
filmy vytvofené filmafi. To, co mlze znit jako zfejma véc — nebot jsou to praveé filmafi, ktefi délaji
filmy — je v rozporu s historii této praxe. V dobé jeho vzniku to byli totiz umélci vychéazejici z jinych
uméleckych disciplin nez film, kdo tvofili experimentalni filmy.

AVANTGARDA )
20. LET 20. STOLETI

Pocatek experimentalniho filmu je davan do souvislosti s uméleckymi avantgardami. Tyto umeé-
lecké proudy zrozené v Italii, ve Francii a v Némecku na sklonku prvniho svétového konfliktu usilo-
valy o obnovu uméni a jeho tradic. Avantgardni hnuti pozadovalo revoluéni odtrzeni od minulosti.
Umeélci hlasici se k témto prouddm rozsifovali sva pole pdsobnosti. Tviréi strategie se navzajem
ovliviiovaly v modernistickém duchu sou¢asné s rozmachem mechanického prdmysilu (s rychlosti
a elektfinou jako skute€¢nymi totemy), s odmitanim smrtici valky a absurdni politiky, jez k ni vedla,
a s vynofovanim novych forem mysleni (psychoanalyza, sovétska revoluce...).

Kinematografie se podilela na téchto otazkach a tvir€ich revolucich. Ke konci prvniho desetileti
20. stoleti se ¢ast filmaft domnivala, ze by se film nemél omezovat na narativni formy, a Ze by jeho
hledani — estetické a politické — mohlo rozSifit hledani avantgard. O filmech z tohoto obdobi, které
se pfiblizovaly tomu €i onomu umeéleckému hnuti, hovofime jako o ,avantgardnich filmech®.

Avantgardni filmafi z 20. let 20. stoleti byli asto umélci (malifi, fotografy), jiz se vydavali na dobro-
druzné cesty budoucnosti filmu. Nedavali se do sluzeb kinematografie. Tito malifi-filmafi pfesou-
vali sva zkoumani z malifského platna na filmové. Byli to tak osobiti umélci jako Giacomo Balla,
Viking Eggeling, Hans Richter, Walter Ruttmann, Fernand Léger. Ti vSichni ve filmu, diky jeho spe-
cifikiim (tj. jazyku a vlastnim prostfedkim), nachazeli prostor, aby znovu vznesli otazku po povaze
malby. Toto zpochybriovani poslani malifstvi coby imitace reality se objevilo jiz na konci 19. stoleti
prostfednictvim impresionistickych malitd, ktefi se pokousSeli o zprostfedkovani dojmu pohybu (viz
program Rana kinematografie, kapitola 4 ,Korespondence s uménim* 1/malifstvi).

Vitesse de la voiture, Giacomo Balla, 1913



Néktefi umélci si jako vychozi inspiraci vybirali hudbu. Tito filmafi pfevadéli pojmy rytmu, kadence
a harmonie do obrazd, spojovali zabéry na zakladé logiky shody nebo kontrapunktu, na stfihové
skladbé pracovali jako na hudebni partitufe. Transponovali do obrazl dfive existujici hudebni
partitury. Emblematické avantgardni filmy (Ballet mécanique / Mechanicky balet Fernanda Légera
a Dudleyho Murphyho - 1924 -, ¢tyfi Opusy Waltera Ruttmanna — 1921/25 -, Emak Bakia Mana
Raye - 1926 -, Etude cinématographique sur une arabesque / Filmova studie arabesky Germaine
Dulacové - 1929 -...) se hlasily k hudbé a distancovaly se od divadla a literatury. Malif Fernand
Léger v roce 1925 napsal, ze ,chybou filmu je scénar.“ Rok pfedtim Francis Picabia s ironii prohla-
sil, ze: ,Divadlo je filmu tim, €im je svicka elektrické lampé, osel automobilu, |étajici drak letadlu®.

Skrze sva teoreticka pojednani a své filmy avantgarda bojovala o vlastni identitu kinematografie.
Pozornost dle zvyku vénovana naraci a hie herce, ktera vychazi z divadelni tradice, byla opu$-
téna. Zamérovali se na to, co je specificky filmové, a co sou¢asné sblizuje film s dal§imi uménimi,
jako jsou malifstvi a hudba: moznosti nabizené montazi, materialitou filmového pasu, rozvrzenim
zabéru, rytmem, pohybem (viz gloséf: Stfihova skladba/montaz a Filmovy pas/emulze).

Ballet mécanique, Fernand Léger, 1924

Pfichod zvukového filmu (uvedeni filmu Jazzovy zpévak / The Jazz Singer, v roce 1927) utlumil
hledani evropské avantgardni kinematografie. Od roku 1930 byla vyroba filmu nakladnéjsi, vzni-
kajici dispozitivy pro zaznam zvuku byly drahé. Dialogy pfiblizovaly psani filmového scénéare psani
divadelni hry. Rozkvét, ktery avantgardy zazily v Italii, Francii a Némecku ve 20. letech, tvafi v tvar
délbé prace a kinematografickému priimyslu, jenz se definitivné ustavil, ztratil pidu pod nohama.

Nezavisli tvidrci méné spjati s uméleckymi hnutimi avantgardni povahy se v tomto obdobi objevili
v dalSich evropskych zemich. V Nizozemi Joris lvens natacel poetické a dokumentarni 6dy na
mésto, na jeho linie a tvary, na jeho kovové konstrukce ¢nici do nebe; vepsal se tak do pokracovani
némych filmd, do avantgardnich méstskych symfonii (némecky film Schatten / Stiny, za¢lenény do
programu, pokracuje v této linii). Filmovéa avantgarda rovnéz zkoumala moznosti animace. Film
Opus Il Waltera Ruttmanna (zastoupeného v programu) navazoval na vyzkumy z 20. let 20. stoleti
s cilem vytvotit vazby mezi hudbou a filmovou abstrakci. Novozélandan Len Lye (viz film Rainbow
Dance v programu) vytvofil na po&atku 30. let 20. stoleti v Londyné ruéné malované a Skrabané
filmy pfimo na filmovy pas (viz gloséaf: Pfimé zasahy do filmu).
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PRECHODY A VLIVY: o
Z EVROPY DO SPOJENYCH STATU

Néstup nacistického rezimu a druhé svétové valky v Evropé mély za nasledek emigraci mnoha
umeélcl do Spojenych statl. Bylo mezi nimi mnoho avantgardnich filmafa, jako naptiklad Némci
Oskar Fischinger a Hans Richter, Skot Norman McLaren, Len Lye a filmaf ¢eského plvodu Alexan-
der Hackenschmied. Hasckenschmied byl ddlezitou osobnosti éeskoslovenské avantgardy 30. let
20. stoleti, pozdéji se ozenil s americkou filmafkou Mayou Derenovou. Spole¢né natocili Meshes
of Afternoon (Odpoledni osidla, 1943), ¢imz otevieli cestu americké avantgardé pod vlivem surre-
alistickych filma.

Meshes of Afternoon, Maya Deren et Alexandr Hackenschmied, 1943

Ve styku s kulturou Spojenych statd se hledani téchto filmafi proménilo a rozsifilo. Jejich filmy
silné zapusobily na mistni umélce. Z tohoto kontaktu s evropskymi filmafi, jejich mySlenkami
a jejich zkoumanim dala nova generace filmafa ve Spojenych statech vzniknout tomu, co se bude
nazyvat undergroundovym filmem. Filmafi tvofici tento proud branili myslenku svobodného filmu,
naprosto nezavislého na forméach a distribuci komeréni kinematografie. Undergroundovy film se,
aniz by tihl k abstrakci, osvobodil od klasické narace; jeho podivna vypravéni, ¢asto bez struktury,
navazovala na politicky odpor 60. let 20. stoleti: proti valce ve Vietnamu, proti cenzufe, za uznani
veSkeré marginalni kultury.

Rozmach undergroundového filmu ve Spojenych statech v letech 1950-1960 byl stejné intenzivni
a tvlréi jako rozmach ve 20. letech 20. stoleti v Evropé (kde se jiz experimentalni filmova tvorba po
druhé svétové valce znovu nevzpamatovala). Tyto filmy nicméné zlstavaly vylou¢eny z komer¢-
niho provozu. Promitani se organizovala na fakultach, v muzeich (Gugghenheim...), néktera byla
improvizovana na stfechach mrakodrapl od New Yorku po San Francisco. Pro toto obdobi byla
klicovou osobnosti filmaf Jonas Mekas (autor filmu Notes on the Circus zahrnutého v programu).
Po utéku z rodné Litvy, okupované za valky, od svého pfijezdu do New Yorku v roce 1949 Jonas
Mekas natacel filmy. Aby zmirnil marginalizaci undergroundového filmu, za¢al v roce 1954 vydavat
¢asopis Film Culture a pozdéji v roce 1962 s dalSimi filmafi zalozil Film-Makers’ Cooperative. Od
té doby diky této struktufe, nové svého druhu, se experimentalni filmafi spolu organizovali a mohli
své filmy Sifit mimo tradic¢ni sité. Pfikladu ze Spojenych statli nasledovali v nékolika dalSich zemich,
zejména téch evropskych, kde vznikly distribu¢ni kooperativy pro experimentalni film (londynska
Film-Makers’ Co-op, 1966, Light Cone v Pafizi, 1982). V roce 1964 se experimentalni filmar Peter
Kubelka podilel na zalozeni nadace rakouského FilmMusea ve Vidni, kde se organizovaly pocetné
projekce avantgardnich filmd. V roce 1970 byla v New Yorku zaloZena prvni cinematéka Anthology
Film Archives specializovana na uchovavani nezavislych filmd, tj. filmd vzniklych vné komeréni
infrastruktury. Jejim spoluzakladatelem byl opét Jonas Mekas.

Jonas Mekas se svou neodmyslitelnou kamerou Bolex



DISTRIBUCE A PRODUKCE DNES

Pro 70. a 80. léta 20. stoleti bylo charakteristické zmnozeni distribu€nich a recepénich struktur
a instituci kritiky pro experimentalni filmy: editované ¢asopisy, vyuka na univerzitach, vznik pocet-
nych kolektivd pro §ifeni. Od této chvile byl experimentalni film pfijimany institucemi, festivaly
(jako véhlasny EXPRMNTL pofadany v Knokke-le-Zoute v Belgii), muzei a alternativnimi misty.
V Evropé a ve Spojenych statech se zrodily prvni nezavislé laboratofe. Pfed jejich vznikem filmafi
vyvolavali a vyrabéli kopie svych filmG jen vzacné. Tradi€né to probihalo takto: studia posilala
natoc¢ené filmy do ,profesionalnich“ laboratofi, kde byly vyvolany standardnim zplsobem. Filmafi
se tak vlibec nedotkli tviréiho procesu, ktery pfitom vyvolavani umozruje.

Diky nezavislym laboratofim mohli filmafi kone¢né ovladnout vyvolavani filmu a vyrobu kopii (viz
glosaf: Vyvolavani). Mohli promériovat obrazy a experimentovat s technikami pfi vyvolavani, kopi-
rovani nebo pfimo zasahy do filmového pasu. Tento druh laboratofi v Evropé zacal vzkvétat od
90. let 20. stoleti: v umeélecké Skole v Arnheimu v Nizozemi, v Grenoblu ve Francii s ateliérem
MTK, poté v dal$ich méstech (Nantes, Pafiz, Zeneva, Berlin, Praha, Barcelona, Rotterdam...").
V ,labech* filmafi sami zachazeji s nastroji, studuji slozeni emulzi a pracuji s flmovym pasem jako
s tvarnym materialem. Diky strojim v labech se také rozviji tvorba filmd vzniklych na zakladé jiz
existujicich film(, jedna se o praktiku znamou jako found footage (Cf. poznamka 8 v listu k filmu
Chat écoutant de la musique (Kocour poslouchajici hudbu)).

"Dnes napocitame na 40 nezavislych labu vsude na svété (viz: http://www.filmlabs.org/)

Ke konci 80.—90. let 20. stoleti, paralelné s prosazenim videa, se profesionalni laboratofe, archivy
a projekéni saly zadaly zbavovat materialt (kopirek, projektord, filmu...). (viz glosar: Kopirka).
Nezavislé laby, védomy si nevy¢islitelné hodnoty, tento primyslem vyfazeny material zacaly
schrariovat. To filmafdm umoznilo nakladat s témito stroji, jez se naudili upravovat pro své potfeby
experimentu (viz film Rhus Typhina v programu).

Zajem o tvorbu s filmovym materidlem nesmi zastinit nastup videa a digitalnich nastrojl, ktery
rovnéz na pole kinematografie pfinasi nové pfistupy. Od 70. let 20. stoleti mnozi filmati vyuzivali
téchto nastrojl. Film Chat écoutant de la musique (Kocour poslouchajici hudbu) Chrise Markera,
pfedstaveny v tomto programu, vstupuje pravé na toto pole (viz list k filmu).

filmexprmntifilm
CASINO KNOKKE
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Affiche du festival EXPRMNTL de Knokke-le-Zoute (Belgique), édition 1967—-68
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VAZBY NA RANOU KINEMATOGRAFII
A VEDECKY FILM

Tento femesiny zplsob vyvolavani filmu, jakkoli novatorsky, neni v historii kinematografie
novy. Pfedtim nez se ustanovil kinematograficky primysl a systematizoval kroky vyroby

filmu, prvni reZiséfi vyvolavali své filmy sami. Tito tvdrci neméli jinou moznost: profesionalni
laboratofe neexistovaly. Kameramani bratfi Lumiér( byli vybaveni neexponovanym filmovym
materiadlem, chemickymi roztoky a Kinematografem, ktery pouzivali nejenom k nataceni, ale
také k vyrobé kopii a jejich nasledné projekci (viz program ,,Rana kinematografie®, list k filmu
Pohledy Lumiert). Naopak pro experimentalni filmare se praxe v laboratofi stala volbou a tvaréim
procesem. Vychazi ze stejného pocitu, ktery protina ranou kinematografii, ze ,v$e je mozné“.
Nedokonalé dekorace, filmovy material, jenz na sebe upozorfiuje jakymkoli pochybenim pfi
vyvolavani, narace, jiz chybi spad, senzace, které pfed¢i vypravéni, ,triky“ George Meliése
(nékolikanasobné expozice, zastaveni kamery...), kolorovani pfimo na film bratfi Lumierd mezi
jinymi... Experimentalni film obsahl a ucinil svym tento arzenal rukodélnych technik a pokusu.

Experimentalni praxe rovnéz navazuje na védecky film. Jako on vynaléza postupy, které maji za
cil vidét tento svét jinak. K odhaleni tajemstvi ,reality” se ji védecky film zkousi co nejvice pfiblizit.
V této snaze promériovat reprezentaci reality, vidét ,neviditelné“, mohou experimentalni filmafi
sahnout po stejnych postupech a dojit k pfekvapivé podobnym vysledkdm. Techniky nataceni,
kopirovéani a projekce v podstaté umozniuji hrat si s €asem a prostorem: mohou obrazy zpoma-
lit, zrychlit, zastavit. Diky objektivim je mozné objevit mikroskopické svéty, a ponofit se tak do
neznama, které pfekvapiveé jen ukazuje realitu v jiném svétle. Jako védecti filmati i experimentalni
tvarci maji pfistup k moznostem zobrazeni (velky detail, rozostfeny zabér...) pfi nataeni nebo
v laboratofi.

Avantgardni film, stejné jako rané filmy a védecké snimky, posouva dél touhu vynalézat nové formy
a nové zpUsoby, jak hledét na svét nebo ho pretvéaret. Z téchto ddvodd programy ,Znovuvynale-
zené kinematografie“ zahrnuji védecké a rané filmy (RUst rostlin, Excentricky tanec).

SOUVISLOSTI, KRIiZENi: NARATIVNI
KINEMATOGRAFIE

Mnoho tradi¢nich filmd, od klasické kinematografie po sou¢asnou, pouziva zvlastnich efektd,
jez bychom mohli oznagit za experimentalni. Tyto efekty si pohravaji s barvami, materialitou,
¢asovosti nebo formou zabérd; maji rdzné funkce podle zaméru reziséra. Tak mize vybér
nerealistickych barev vytvofit imaginarni krajinu: ve slavné scéné ,Stargate” (Hvézdné brany)
z filmu 2001, A Space Odyssey (1968, 2001: Vesmirna odysea, Stanley Kubrick, E.U./G.B.),
postava prochazi prostorem v tunelu ozafeném psychedelickymi barvami, pfi astronautovée
prlichodu se objevuji a mizi abstraktni a kruhové formy.

Ve filmu L’Enfer (1964, Peklo), ktery zGstal nedokonceny (ale z néjz mizeme vidét nékolik zabér(
ve filmu L’Enfer d’Henri-Georges Clouzot (Peklo Henriho-Clouzota) nato€eného Sergem Bromber-
gem a Ruxandrou Medreovou), francouzsky rezisér Henri-Georges Clouzot experimentuje s halu-
cinogennimi barevnymi postupy. Aby vyjadfil zarlivost, ktera pfivadi muzskou postavu k Silenstvi,
Clouzot promita kaleidoskopické barvy na obli¢ej a télo Romy Schneiderové, jez hraje jeho man-
Zelku. V obrazech tvarné podivné krasy se télo Schneiderové stava proménlivym platnem, na néz
se promita muzova paranoia.

L’Enfer, Henri-Georges Clouzot, 1964 (nedokoné&eny film)



Pro explicitni vyjadfeni pocitd jedné z postav pozadal francouzsky rezisér Olivier Assayas umélce
Clauda Dutyho, aby poskrabal filmovy pas v misté jedné scény svého filmu Irma Vep. Tato volba
umocnila jeji dramatickou silu. Bilé linie, které jsou vysledkem Skrabani, vyrazeji z o¢i nebo z obli-
Ceje postavy a €ini hmatatelnymi jeji pohled nebo pocity. Efekt zpomaleni obdafil tuto scénu
zvlastni casovosti, takovou, jakou pocitujeme v okamzicich silné emocionalni intenzity.

Zpomaleni a pfevraceni hudebni stopy pouzité francouzskym rezisérem Jeanem Vigem v roce
1932 v pol$tarové bitvé ve filmu Zéro de conduite (Trojka z mravd) propUjéila scéné revolty cho-
vanct Skoly lyricky a snovy charakter. V dlouhometraznim filmu Sedmikrasky (Véra Chytilova,
1966, Ceskoslovensko) doprovazi revoltu rebelujicich hrdinek rtizné ,filmové nepravosti (stfih,
barva, ramovani...) inspirované experimenty v alternativni kinematografii.

Les Petites Marguerites / Sedmikrasky, Vera Chytilova, 1966

DalSi reziséfi, jako napfiklad Brian De Palma, pracovali se simultaneitou. Jak ukazat dvé udalosti
(Hi Mom, (Ahoj, mami!) 1970; Snake Eyes, (Hadi oc¢i) 1998; Passion, (Vaseri) 2012... De Palma
vyuzival splitscreenu. Tato technika umoznuje rozdélit (to split) obrazovku na dvé nebo vice ¢asti,
z nichz kazda ukazuje jiny, avSak soubézny thel pohledu na danou situaci. Experimentalni film si
pohrava s dekonstrukci filmovych slozek. Snimani a zobrazeni na platné nutné spadaji do souboru
prvka, jejichz formu a funkci Ize ovlivriiovat.

Diky tvarnym vlastnostem filmového pasu, které jsou nevyCerpatelné, mohou souéasni experi-
mentalni filmafi pokracovat ve zkoumani moznosti tohoto média. Navzdory starobylosti nékterych
filmovych kamer jsou tyto stale funkéni, na rozdil od digitalnich nastroj, které se tak rychle stavaji
zastaralymi v dusledku technologickych inovaci tolik oslavovanych vyrobnim primyslem. Dnes$ni
experimentalni film zaéleriuje také nejnovéjsi technologické vydobytky a vzdy Cerpéa z vazeb na
jind uméni. Nova generace filmatl vychazi z oblasti grafického designu, digitalniho uméni, novych
médii a vytvarnych uméni vyu€ovanych na univerzitadch a umeéleckych akademiich. V jejich tvorbé
dochazi k bohatému protinani téchto odvétvi. Siti se jak v kinech, tak v uméleckych centrech
a na alternativnich mistech. Filmové dilo mlize zahrnovat riizné obrazové formaty, video, digitalni
a fotochemicky film. Filmy stale ¢astéji tvofi nedilnou sou¢ast komplexnich instalaci, které vedle
pohyblivého obrazu zahrnuji hudbu, kresbu, sochu, tanec... Jedna se o bohaté a vzdy nepfedvi-
datelné panorama, které dnes jako véera pfekracuje limity dané technologiemi kinematografie.

IXIINOM AN — 1



lIl-FILMY JEDEN PO DRUHEM

Il - FILMY JEDEN PO DRUHEM

ZABERY LUMIERU A EXCENTRICKY TANEC ALICE GUYOVE
VUE LUMIERE ET DANSE EXCENTRIQUE D’ALICE GUY

1897, Francie, 35 mm, kolorovani na ¢/b, 1 min

1902, Francie, 35 mm, ¢/b, 1 min 50

Rezie: Alice Guyova

Tanecnice: Lina Esbrardova

(Viz také Programe Rané kinematografie, kapitola Kontext).

DANSE SERPENTINE / SERPENTINOVY TANEC:

Serpentinovy tanec vytvofeny v roce 1892 umélkyni ze Spojenych statd Loie Fullerovou spocival

ve hfe barevnych projekci a bilych platen. Osvétlovaci systém promital barevna ménici se svétla
na kostym tanecnice, ktery fungoval jako rozvinéné platno. Metamorfozy Lumiéerovy vily / Fée
Lumiére v Pafizi uchvacovaly divadky a inspirovaly umélce: Henri de Toulouse-Lautrec ji namalo-
val tfikrat, basnik Stéphane Mallarmé ji pfisoudil moc prostfednika mezi realitou a svétem duch.

Serpentinovy tanec si rovnéz podmanil prvni reziséry, ktefi si tento spektak! pfisvojili mladymi

filmovymi prostfedky: Loie Fullerova se usadila v Pafizi v okamziku, kdy byla kinematografie vyna-
lezena. Filmy zachycujici serpentinové tance (pfesné napodobované imitatorkami a imitatory Loie
Fullerové) byly nato¢eny mnoha prukopniky kinematografie.

Loie Fuller, Henri de Toulouse-Lautrec, 1893 (lithographie)



Tyto filmy se sobé podobaly z hlediska dispozitivu i trvani. Kamery z po¢atkl kinematografie
nemohly pojmout vice nez kratké filmové metraze (17 metrl) trvajici asi jednu minutu. V této dobé
stala kamera vétSinou na stativu, byla tedy nehybna. Vzhledem k snimané scéné byla zhruba umis-
téna frontalné, zaujimala tak Uhel pohledu divaka idealné usazeného v promitacim sale. Barevny
film dosud neexistoval, serpentiny byly natac¢eny €ernobile. To, co umoznuje je od sebe rozlisit,
jsou vice ¢i méné jemné odchylky: taneéni figury, vybér kostymda, pfitomnost kolorovani.

Mezi prikopniky, ktefi natogili filmy serpentinovych tancd, byli Thomas Edison, jenz natogil tfi se
svym Kinetografem v roce 1984, George Mélies, ktery natocil jeden v roce 1896, a samozfejmé
bratfi Lumiérové a Alice Guyova, jejichz Serpentiny zahajuji nase dva programy ,Znovuvynalezené
kinematografie®.

AUTORI:

bratfi Auguste (1864—1948) a Louis (1862—1954) Lumiérové byli vynalezci Kinematografu, pfistroje,
ktery umoznoval zaroven natacéeni, vyrobu kopii (viz gloséaf: Kopirka) a projekci filma. Mnozi umélci
a védci vytvofili filmy pfed nimi, ale byli to Lumiéerové, ktefi jako prvni dostali napad své ,pohledy
promitat (takto se nazyvaly filmy). Béhem roku 1895 bratfi zorganizovali nékolik soukromych pro-
jekci, aby predstavili svlj vynalez vybranému publiku slozenému z pramysinikd a védcud. Vecer
28. prosince téhoz roku, jimz se datuje zrozeni kinematografie, promitli filmovy program platicimu
publiku. Projekce se odehravala v Indickém salonu Grand Café v hotelu Scribe v Pafizi. Poprvé
v historii divaci zaplatili za listek, aby se podivali na filmy: tento vecer bratfi Lumierové vynalezli
filmové predstaveni. Diky své malé velikosti mGze byt Kinematograf skute¢né lehce prenasen.
Bratfi Lumiérové svéfili vyrobu film nékolika ,kameramandm® (v této dobé jesté vyraz ,rezisér”
neexistoval), aby, jak fikali, ,vlozili obrazy svéta do krabice“. Mnozi z téchto kameramani zudstali
neznami. Mezi nimi i ten, ktery pro Lumiéry zaznamenal serpentinovy tanec obsazeny v tomto
filmovém programu.

AUTORKA:

Alice Guyova (1873—-1968) je uznavana jako prvni rezisérka a producentka v historii kinematogra-
fie. Coby sekretarka ve velmi mladé spole¢nosti Léona Gaumonta, zalozené v roce 1895 (a prvni
filmovou spole¢nosti na svété), navrhla svému zaméstnavateli, Zze by natocila ,komicky pohled”
jako formu nahrady pro zakazniky, ktefi zakoupili zavadny projektor. Takto, ani ne rok po vzniku
kinematografie, Alice Guyovéa natocila svij prvni film: La Fée aux choux / Vila v zeli. Diky nece-
kanému Uspéchu tohoto pohledu, stejné jako diky nepfedvidatelnému rozkvétu kinematografie, ji
Léon Gaumont svéfil vedeni oddéleni vyroby hranych animovanych pohledl. Alice Guyova zasta-
vala tuto pozici v letech 1896-1906, a pfinasela inovace do nataéeni, do vyvoje témat a natocila
stovky filma.

V roce 1907 se Alice Guyova usadila ve Spojenych statech, kam jela pfedstavit Gaumontuv pfistroj,
a zalozila svou vlastni produkéni spole¢nost Solax. Americka kariéra zpoc¢atku plna obchodnich
Uspéchl brzy skonéila krachem. Opusténa svym manzelem, s narlstajicimi dluhy a nepodafenymi
obchody se Guyova nelspésné pokusila znovu navazat kontakt s francouzskou kinematografii.
V roce 1957 ziskala uznani Francouzské cinematéky.

TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

AUGUSTE A LOUIS LUMIERE:

jedna z vyzev pfi nata€eni serpentinového tance spocivala v umisténi kamery. Nestavéla se pfimo
frontalné k performanci, ale byla lehce vychylena napravo, coz umozrnovalo kameramanovi zara-
movat hranice scény (viz program Rana kinematografie, list k Pohleddm Lumiér(). Tento vybér
nebyl nahodily: v mnoha serpentinovych tancich byl scénicky dispozitiv neviditelnym, aby se ves-
kera pozornost soustfedila na vykon tanecnice. Timto lehkym vychylenim kamery kameraman
zpfistupnil tanec i misto, kde se odehraval. Volba ukazat tramy podpirajici scénu méla stejny cil.
Performance byla tak méné odhmotnénd, védecky dispozitiv byl vice pfitomen, vazba na divadlo
bezprostfedni a pfiznana

Hlavni atrakce serpentinovych tanct spocivala v barevné hfe. Od prvnich let kinematografie se
néktefi tvdrci, mezi nimi bratfi Lumierové, vénovali kolorovani filma. Kostym vybrany pro taneénici
byl zamérné cely bily, coz umozfiovalo po natoceni film kolorovat tak, aby vynikly pfechody barev
aplikovanych na Saty. Ve filmu byl kostym vystaven barevnym proménam: od modré k zelené, od
zelené k rizové, a tak dale, zmény zhruba po dvou sekundéach.

V této dobé se nanaseni barev délalo jesté ru¢né, kazdé filmové polic¢ko (fotogram) bylo obarveno
pomoci §tétce nebo kartacku. Praxe kolorovani prlsvitnych obrazd byla jiz rozSifena, speciali-
zované laboratofe nanasely inkousty na sklenéné desky, jez byly nosi¢em pro projekci laterny
magiky. Zatimco se svételné projekce laterny magiky od okamziku svého vynalezu v roce 1659
Christiaanem Huygensem, nizozemskym astronomem a fyzikem, §ifily po celém svété, po nastupu
kinematografie postupné mizely, a specializované laboratofe se zaméfily na kolorovani filma.
Plocha filmu je o hodné menS$i nez plocha sklenénych desek: tato precizni prace je pomala
a naroc¢na (viz také k tématu listy k filmim Dojmy ve vysoké atmosfére a Rainbow Dance).

NIHNYA Od N3A3ar AWI4 -1l



ALICE GUYOVA:

Na rozdil od kostymu tanecnice ve filmu Lumiérd nebyly Saty Liny Esbrardové jen bilé, zdobily je
tocité motivy (které odkazovaly k pohybdm hada). Alice Guyova vybrala kostym s ornamenty, coz
vede k dedukci, Ze jiZ v momenté nataceni védéla, ze film nebude kolorovan. Kamera, umisténa
trochu blize nez kamera Lumierd, byla naprosto frontalni. Divak se tak mohl soustiedit na pohyby
taneénice a jejiho kostymu, na némz bylo mozné pozorovat faseni a prekryvani latek. V§imneme
si také vyraz( tanec¢nice (usmivéa se, nékdy zaznamename snad i USklebek vypovidajici o ndmaze)
a jejich rukou: visi po vnéjsi strané kostymu, paze jsou schované v rukavech. VSechny tyto aspekty
(viditelnost rukou a vyrazu obli¢eje, motivy a zahyby kostymu, absence barevnych efektd) pfedsta-
vovaly znaky vtélené pfitomnosti: Alice Guyova upozorfiovala na to, Zze pod kostymem tanecnice
byla zkratka a dobfe Zena, a ne neposkvrnéné svételné zjeveni.

Diky své schopnosti ztélesfiovat vyvazovaly tyto prvky pfiliSnou stfidmost scénického dispozi-
tivu. Alice Guyovéa neukazovala ani hranice scény, ani architekturu, ktera ji podpirala. Pfichod
a odchod Liny Esbrardové ze scény podobné jako pozdraveni publika navazovaly na dédictvi diva-
dla a naznacovaly vyvoj filmové feéi. V primitivnich filmech se poprvé otacelo klikou, teprve kdyz
se akce rozbéhla. Napfiklad v serpentinach bratfi Lumiér(, kdyz kameraman spustil kameru, tanec
jiz probihal, a vypinal kameru je$té nez tanec docela skoncil. Ve filmech Alice Guyové vchazela
tanecénice do obrazu poté, co rezisérka za¢ala natacet. Na konci filmu, nez Alice Guyova zastavila
kameru, ¢ekala, dokud tanecnice neodesla ze scény. Tyto prvky mizanscény svéd¢i o narlstajici
slozitosti filmového rukopisu.
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LOUIS LUMIERE:
+Kinematograf byl né¢im relativné jednoduchym a stal mé jen mélo ¢asu a usili. Zato od jeho kone¢-
ného sefizeni a jeho spolehlivého provozu (...) jsem se vrhnul na reprosdukci barev (...). To mi
zabralo sedm let nepfetrzitého Gsili, aniz bych béhem tohoto dlouhého obdobi délal cokoli jiného
(...). Nikdy jsem neztratil odvahu navzdory radam svého okoli. (...) Je to pfili§ komplikované, nikdy
toho nedosahnes... Myslim dokonce, ze mé tato neddvéra posilovala.“ 2

O LOUISOVI LUMIEROVI:
sKameru nemohl stvofit nikdo jiny nez demiurg schopny byt zarover vynalezcem a tvircem, véd-
cem a umélcem, pramysinikem a rezisérem (...). Do té miry je Louis Lumiere sou¢asné Mozartem,
Paganinim, Stradivarim, jako je otcem kinematografie (...). Svétova kinematografie vdéé&i za prvotni
impuls a svij vznik Louisi Lumiérovi, vdé¢i mu za dynamiku jeho prvnich filmu, jez v sobé ukry-
vaji veSkerou budoucnost, minulost a pfitomnost kinematografie a jejichz dokonalost pfesahuje
prostor i ¢as. Za sto, za tisic let budou mit potencial toho, co je v o¢ich nasich potomkd posledni
obraz modernity...“ 3

Danse serpentine, Auguste et Louis Lumiere



ALICE GUYOVA:
s~Jako dcera vydavatele jsem hodné ¢etla a dost si zapamatovala. Hrala jsem amatérské divadlo
a myslela jsem si, Ze je mozné délat to 1épe. Kdyz jsem sebrala odvahu, nesméle jsem navrhla
Gaumontovi, ze bych napsala jeden nebo dva skece a nechala je zahrat svymi kamarady. Kdyby
nékdo védél, jaky bude mit ta zalezitost vyvoj, nikdy by mé k tomu nepustili. Mé mladi, ma nezku-
Senost, moje pohlavi, v§e hralo proti mné.“ *

O ALICI GUYOVE:
sAlice Guyova (...), prvni zenska rezisérka na svéte. Pionyrka? Larousse tento pojem vysvétluje
jako ‘objevitelka skrytych kraji’ a dodava: ‘ve fig. smyslu: ten, kdo pfipravuje cesty k Gspéchu.’ Tot
Alice Guyova. Ona ora pole a ostatni sklizeji. Ona inovuje a ostatni jsou oslavovani. Ona razi cesty,
ale nikdy nepozna vavfiny.“®

O LOIE FULLEROVE A SERPENTINOVEM TANCI:
»(Loie Fullerova) pfinesla naprosto neznamy viem: viem pohybu svétla. Tanec€nice (...) je tan€icim
svétlem, které se vini, které se hybe.“®

LOIE FULLEROVA:

,KdyZ jsem koneé&né pfipravena, musi se nejprve zacit s projektorem. Je tfeba naucit osvétlovace
pouzivat spravné barvy a rozvijet je. Za chvili se nau¢i signaldm, pracovnik zodpovédny za ply-
nové lampy musi vycitit, kdy je dobry moment pro zhaseni, kulisaf musi védét, kdy zdvihat nebo
spoustét oponu, a umét mi pomoci, kdyz zachazim za kulisy, aby divaci méli dojem, Ze jsem zmi-
zela v nicoté.“”

2 André Barret, Bratfi Lumiérové a prvni barevné fotografie, 1989

3 Henri Langlois, Uméni Lumierd, v Le Monde, 1970

4 Alice Guyova, Autobiografie prukopnice kinematografie (1873-1968), Paris, Denoél/Gonthier, 1976
5 Claire Clouzotova, Pfedmluva, Alice Guy, Autobiografie prukopnice kinematografie (1873-1968),
1976

5 Félicien de Ménil, Historie tance napfi¢ ¢asem, 1905

7 Az do zacgatku 90. let 19. stoleti bylo sviceni divadelnich scén zajisténé plynovymi lampami, brzy po
pozaru v Komické opefe v PafizZi byly nahrazeny elektrickymi lampami.

Danse excentrique, Alice Guy
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OPUS Il

1924, Némecko, barva, 35mm, 4 min, 1,37
Rezie: Walter Ruttmann

Hudba: Hanns Eisler

AUTOR:

Walter Ruttmann (1887-1941) studoval architekturu a malbu. V ramci svych studii navazal pfa-
telstvi s umélcem némeckého pdvodu Paulem Kleem, ktery se stal jednim z nejvlivnéjSich malifd
20. stoleti. Klee byl zkuSenym houslistou, Ruttmann od détstvi hrél na violoncello. Oba umélci se
brzy zacali zajimat o vztah mezi obrazem a zvukem. Zaobirali se stejnym problémem: jak vytvofit
vizudlni ekvivalent k hudebnimu rytmu (viz list Kontext, kapitola Avantgardy 20. let 20. stoleti)?
Odpovédi na tuto otazku nalezli kazdy na své umélecké cesté a zodpovédéli ji sobé vlastnimi
prostfedky: Klee malbou, Ruttmann filmem. Ruttmann totiz namaloval své prvni abstraktni obrazy
bé&hem druhé poloviny 10. let 20. stoleti, ale rychle pochopil, Ze jeho cestou bude ,asova malba“.
V této linii Ruttmann koncipoval své prvni Etyfi filmy, Opusy, vytvarené od roku 1921.

Ruttmann je povazovan za jednoho z prakopnik( abstraktnich filmd, blizky Oskaru Fischingerovi,
Vikingu Eggelingu a Hansi Richterovi (autofi filmd z roku 1921 Wachs Experimente, Diagonasym-
fonin / Symphonie Diagonale a Rhythmus 21, filmd chapanych jako matice pro mnohé abstraktni,
absolutni nebo strukturalni filmy). Usiloval o vyjadfeni nefigurativnimi prostfedky: skrze Cisté formy,
rytmus stfihové skladby (viz gloséaf: Stfihova skladba/montéaz). Pohyb velkomésta byl pfilezitosti
k posunuti hranic uvah o stfihové skladbé a hudbé: film Berlin, symfonie velkomésta (1927), kde
Ruttmann zachytil jarni den v Berling, se stal jeho mistrovskym dilem. S blizicim se nacistickym
rezimem zacal pracovat jako kameraman Leni Riefenstahlové, na pocatku 40. let 20. stoleti byl
ranén na ruské fronté: zemfel nedlouho poté.

FILM:

Walter Ruttmann mezi lety 1921-1925 vytvofil ¢tyfi kradtkometrazni animované filmy, ,Opusy®,
jejichz postavami byly plo§né nanasené barvy ve tvarech kruhu, trojuhelniku a ¢tverce. Geomet-
rické tvary se objevuji, odchéazeji a krouzi v ramu zabéru, obcas se dostavaji do vzajemné kolize.
V Opusu Il Ruttmann dal pfednost svislému pohybu a obdélnikovym nebo &tvercovym télestim.
Tyto tvary jsou modré, fialové nebo €erné a bilé. Béhem filmu podstupuji rdzné promény. Tenéi
nebo tlustsi se vzajemné pfekryvaji, mohutnéji nebo se srazi. Kdyz se nasobi jeden za druhym,
mame dojem, ze vyzarfuji. Kdyz se objevuji ve spodni ¢asti ramu, vypadaji jako tycici se budovy.
Zhruba v poloviné filmu se vynofuji kruhové nebo sinusové tvary, které pohlcuji ty pravouhlé.

Pohyby geometrickych tvart osciluji mezi baletnimi a mechanickymi pohyby pistl, pump a ozube-
nych kol. Zalibeni v modernité (mésta, motory) je zjevné a pfedstavuje vizualni pfeklad hudebnich
rytmd. Opus I, ktery vznikl v dobé némé kinematografie, byl doprovazen hudebnimi partiturami
(zejména partiturou hudebnika Hannse Eislera).



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Opus Il patfi do série Etyf filmd, v nichz Ruttmann vyvinul rdzné postupy absolutniho filmu. Pro
Opus I vytvofil inovativni techniku malby na sklo. Nejprve nanesl olejovou barvu na malé sklenéné
Etverce nasvicené zespodu. Malované monochromni tvary jsou upravovany a snimany okénko po
okénku postupné béhem promén vznikajicich mezi kazdym zabérem. Po vzniku prvniho Opusu
Ruttmann v nasledujicich filmech obohatil tuto techniku kombinaci se systémem plastik z plaste-
liny, hmoty k modelovani.

Nékteré z animovanych tvard v Opusu Ill jsou plastikami, jez mohou lehce ménit formu nebo veli-
kost, a které byly rozpohybovany Ruttmannem pomoci vodorovnych ty€ek: mohl tak jimi postupné
otacet mezi kazdym zabérem snimanym okénko po okénku (stejné jako pfi natdéeni animovaného
filmu), coz diky trojrozmérnym plastikam propUljéuje obrazu dojem hloubky.

Zda se, ze timto filmem Ruttmann pfeSel z malifského na filmové platno, ke dvéma rozmérdm pfi-
dal efekt hloubky. Pfipomnél tak pokusy malif(l, jako byl Holand'an Piet Mondrian, ktery ve stejné
dobé zkousel vyvést malbu z prostoru vymezeného ramem (za jeho okraj lepil prvky vychazejici
z jeho malby). U Ruttmanna se zru$eni dvojrozmérného filmového platna posunulo ke zkoumani
hloubky v promitaném obraze. Rotace plastik vytvofila novy tvar, Ruttmann jej fotografoval pfi
kazdém posunu. Ziva pfitomnost barev ptidala oslfiujici efekt k abstraktnimu charakteru filmu:
Ruttmann si tehdy myslel, ze ,barevny film pfijde a zasko¢i lidstvo nepfipravené“.
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WALTER RUTTMANN:

~Jsem zamilovan do mihotajici se mazy (kinematografie) a sdilim osud mnoha zamilovanych muzu:
nemiluji ji takovou, jakou je, ale takovou, jakou bych ji chtél mit. Nebot véfim ve filmové uméni. Ale
pochybuji o tom, Ze by dosud bylo umélecké kinematografické dilo vytvofeno. (...) Umélecké dilo
(...) mdze vzniknout jen tehdy, zrodi-li se ze svych materialnich moznosti a pozadavki.“®

Opus Ill, Walter Ruttmann

O WALTEROVI RUTTMANNOVI:

+(To, co) avantgardni umélci obdivovali v rané kinematografii, byla détska radost, nevinnost hry
s obrazy. A to platilo také pro abstraktni filmy Waltera Ruttmanna (...). Krouzky, ¢tvere¢ky, malé
trojuhelniky a malé linie v pohybu nechtéji byt ni¢im jinym, nez jsou. To, o¢ bézi, neni ani forma,
ale hra s ni zapoc¢ata. To, co fascinuje, je radost ze hry.“®

8 R. Bruce Elder,Harmony and Dissent: Film and Avant-Garde Art Movements in the Early 20th Centu-
ry, Waterloo,Ontario, Wilfried Laurier University Press, 2008, str. 117.

° Clanek Ruuda Visschedijka, v Cinema d’avanguardia in Europa/Avantgardni kinematogradie v Evro-
pé, Milano, de Paolo Bertetto et Sergio Toffetti, Torino, Museo Nazionale del Cinema, 1996

Blanc polyphoniquement serti,
Paul Klee, 1930 (plume et aquarel-
le sur papier, sur carton)




=
L
I
)
o
@)
)
o
=z
LU
o
1]
-
>
=
=
L
|

RAINBOW DANCE

1936, Velkéa Britanie, 35mm, barva, 4 min, 1,37
Rezie: Len Lye

Kamera: Franck Jones

Taneénik: Rupert Doone

Hudba: skladba Burtona Lanea, interpret Rico’s Creole Band
Produkce: John Grierson

Distribuce: GPO Film Unit

Filmova surovina: Gasparcolor

AUTOR:

Vyjimec¢ny tvidrce, Len Lye (1901-1980), byl zaroven basnikem, sochafem, malifem, hudebnikem
a rezisérem animovanych a dokumentarnich filmd. Byl pdvodem z Nového Zélandu, od roku 1926
v8ak zil a pracoval v Londyné. V roce 1927 se Len Lye dostal do filmové sluzby anglickych post
(GPO Film Unit), ktera zaméstnavala tym filmard pro tvorbu svych reklam. Reklamni film, ale také
klip nebo zakazkovy film, byly ¢asto skute€nym terénem k vizualnim experimentdm pro filmare,
ktefi hledali nové formy.'° Pod z&stitou GPO mél Len Lye volnou ruku, aby mohl pokra¢ovat ve své
prakopnické tvlrci cesté: pfimé zasahy do filmového pasu, zkoumani vieml zplsobenych total-
nim pohybem (tvary, barvy) vyvazanym z narativu. Od prvnich let v GPO Len Lye zdokonaloval
nové zpUsoby tvorby filmd. Je povazovan za prikopnika ,rukodéIiného filmu*, tj. filmu vytvofeného
pfimymi zasahy do filmového pasu: §krabanim, malovanim, tisténim obrazk(. Rainbow Dance byl
vytvofen pravé takto.

V roce 1944 se Len Lye usadil ve Spojenych statech. Tvofil zde filmy az do roku 1960; mezi nimi
Free Radicals, jedno z jeho mistrovskych dél, Skrabany a minimalisticky film. Zda se, ze bilé tvary
tangi jakysi elektricky dovadivy tanec pfimo na filmu. Potom se vénoval malbé, hudbé a kinetické
skulpture.

FILM:

Vidime siluetu muze v nepromokavém plasti a s deStnikem v dekoraci, kde prsi. Objevuje se duha,
muz zavie svUlj deStnik a za€ne jim pohybovat, jako by to byla kytara: to je zacatek barevného
tance, ktery trva po cely film. Muz nyni oble¢eny ve vychazkovém vyskoc¢i a pfeskakuje z jedné
dekorace do druhé (pfipomina to snovou scénu z filmu Sherlock Junior (1924), kde Buster Kea-
ton prochéazi jako kouzlem z jedné krajiny do druhé): horska krajina, mote, tenisové hfisté... (viz
glosaf: Stfihova skladba/montaz). V téchto dekoracich se jeho silueta transformuje, méni barvu
a zmnozuje se. Muz si hraje s grafickymi tvary a s rybami, které proplouvaji obrazem, svou teniso-
vou raketou zkousi zasahnout kruhy, nez se proméni v mince. Muz obklopeny témito tvary a duhou
se opét naléza ve své posteli. Duha a tvary v zabéru se zmnozi a prekryvaji se. Rainbow Dance
konéi logem anglickych post také obkrouzenym mincemi a duhou: jisté jsme zapomnéli, zZe Slo
o reklamni spot!

0 Viz napfiklad zku$enosti z animované reklamni tvorby Claire Parkerové a Alexandera Alexeieffa s jejich
$pendlikovou obrazovkou ve 30. letech 20. stoleti, nebo jesté klip v jednom z&béru Zbigniewa Rybc-
zyriského z roku 1986 pro Imagine od Johna Lennona.



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

30. léta 20. stoleti jsou povazovana za pocatek rozvoje postupd barevného filmu (historici v§ak
napocitali pfes 50 barevnych postupt jiz ve 20. letech. Viz také program Poc¢atky kinematografie,
zaci barevnych filma, vzdalenych naturalistické normé. V Rainbow Dance Len Lye zmnozil efekty
a postupy, aby vytvofil film, v némz udalosti budou diktovany pohybem — tancem barev.

Len Lye tocil na barevny filmovy material Gasparcolor, jehoz vysledné podani je malo realistické,
a zfidka se uzival pro filmy s realistickymi zabéry (vyuzivali jej spiSe animatofi). Emulze tohoto
filmového materialu (viz gloséaf: Filmovy pas/emulze) se skladala z chemickych vrstev, které se
mohly oddélovat jedny od druhych, aby vznikla jedina barva: jen modra, jen Cervena, jen zelena...
Len Lye vyuzival jedine¢nych vlastnosti tohoto materialu, aby dosahl monochromniho vzhledu
nékterych ze svych postav, jez se staly skute€nymi barevnymi skvrnami: rozanimované viny a ryby
vystfizené z papiru, silueta a hlava tane¢nika.

Bylo rovnéz mozné pouzit vSechny vrstvy filmu Gasparcolor, které pfi adici a smichani dosahovaly
rozmanité barevné Skaly. Takto napfiklad Len Lye vytvofil barevné duhy: v jednom pohybu zacho-
val (napfiklad ve skoku postavy) modry obraz, v dalS§im ¢erveny a v dal$im zeleny... Vybérem filmo-
vého materialu Gasparcolor Len Lye potvrdil naprosto nerealisticky, snovy a hravy raz svého filmu.
Len Lye definoval Rainbow Dance jako ,scénaf pro barvu“. Coby skuteénéa protagonistka filmu mu
barva umoznila posilit ideu cesty, rozmanitosti krajiny, transformace mist.

Nékteré zabéry Rainbow Dance byly vytvofeny pfimymi zdsahy do filmu (viz glosar: Pfimé zasahy
do filmového pasu). Jedné se o pouziti filmové podlozky jako nosi¢e pro malbu, kresbu nebo ryti
(viz gloséf: Filmovy pas/emulze). Naptiklad dést v zagatku filmu byl namalovan na kazdé poli¢ko
pfes to, co bylo nafilmovano (béhem nataceni scény, kdy postava otevira destnik, neprselo).

Hvézdicky, které nechaji tane¢nika zmizet, byly ziskany Skrabanim pfimo do vrstev emulze na
filmovém pasu. Technika Skrabani umozriuje pomoci pera nebo ostrého hrotu, pouzivanych jako
tuzka, ryt do emulze a tim vytvaret jiné tvary, nez jsou ty natoéené. Misto kresleni nebo malovani,
tj. nanaseni né€eho na nosi¢, odstrariujeme Skrabanim, odecitame. Diky tomuto odeéitani hmoty
muze svétlo projektoru proniknout vySkrabanymi ¢astmi filmu na platno a nechat je bile zafit.
Vyskrabané €asti v projekci bilé mohou byt dale obarveny.

Timto zmnozenim technik a efektd Len Lye vytvofil skute¢ny film-kolaz, kde nejenom tvary a barvy,

ale také filmovy material tan¢i mezi sebou ve ,,svévolném uziti filmovych vyjadfovacich prostfedkud®,
jak dodava filmar Hans Richter (viz list Vormittagsspuk / Dopoledni strasidlo).

" Henri Langlois, Ecrits de cinéma (1931-1977), Flammarion/La Cinémathéque francaise, 2014

LEN LYE:
~Jestlize jsme schopni komponovat hudbu, mélo by byt mozné komponovat pohyb. Existuji pfeci
melodickeé figury, pro€ by neexistovaly pohybové figury?“

O LENU LYEOVI:

»Filmy Lena Lye jsou rytmickym duhovym tfpytem, okolo néjz proudi hudebni vzduch a ktery vytvari
iluzi: propojeni je zde tak tésné a hluboké, ze nelze oddélené vnimat pfinos zvuku a obrazu, humor
aironie tvofi kontrapunkt.“ "

Sherlock Junior, Buster Keaton, 1924

Rainbow Dance, Len Lye
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KOCOUR POSLOUCHAUJICI MUZIKU
/ CHAT ECOUTANT DE LA MUSIQUE

1990, Francie, barva, video, 3 min
Rezie: Chris Marker

Hudba: Pajaro Triste katalanského hudebnika Federica Mompoua (1914)

AUTOR:

fie. Sou€asné filmar, novinaf, esejista, pfekladatel, ilustrator, basnik, fotograf Marker bez ustani
zkous$el otevirat umélecké dimenze jejich prekrac¢ovanim. V jednom ze zasadnich filmu jeho dila,
La jetée (1962, Rampa), nato il futuristicky pfibéh zejména za pouziti fotografii. Marker vytvofil
mnoho filmovych esejl, majicich vice introspektivni a osobnéjsi raz nez dokumentarni film, v nichz
se myslenky filmafe pfedestiraji vypravénim formou voice-overu. Tento filmovy tvar umozrioval
Markerovi vyjadfit své myslenky v prvni osobé. Stfihova skladba jeho filmd vedle sebe €asto kladla
nesourodé obrazy podle logiky volnych asociaci. V. mnoha ze svych filmovych eseji vydal nea-
navny sveétobéznik Marker svédectvi o svych cestach a setkanich s jinymi kulturami: Dimanche
a Pékin (1956, Nedéle v Pekingu), Lettre de Sibérie (1958, Dopis ze Sibife), Cuba si (1962, Ano,
Kuba), Sans soleil (1982 — Japon et autres pays, Bez slunce).

Politicky kontext 60. let 20. stoleti znamenal obrat v jeho tvorbé. Aniz by pfestal byt osobnim, potvr-
dil svou politickou angazovanost. Marker byl jednim ze zakladatelt Groupes Medvedkine, iniciativ
odbojového filmu, které ve Francii fungovaly od roku 1967 do roku 1974 a opiraly se o vzajemnou
pomoc mezi filmafri (Jean-Luc Godard, Juliet Berto, Joris Ivens...) a délniky tovaren v Besanconu
a Sochaux, ktefi se vzepreli nadfizenym a vladé. V tomto obdobi natocil stéZejni odbojové filmy,
mezi nimi Le Fond de l'air est rouge (1978, Vzduch je citit rudé). Tato majestatni freska zachycujici
deset let protestnich hnuti je ,montaznim filmem®“: sklada se vyhradné z jiz existujicich archivnich
dokumentd. U Markera, stejné jako v dilech mnohych dokumentéarnich filmafa, praxe ,montazniho
filmu“ osvobozuje obsahy od ptvodniho vyznamu, znovu je bere a volné s nimi naklada, aby vytvo-
fila jiné dilo. (Toto gesto je také ¢asté ze strany avantgard: o Found footage hovofime, kdyz mon-
tazijiz existujicich fragmentl vytvafime nenarativni film, na rozhrani kinematografie a vytvarného
umeéni). Markerovo dilo je dokladem velkého zajmu o obrazy, montaz a jejich analyzu.

Od 80. let 20. stoleti se Marker zajimal o nové technologie. Video a informatika se staly teritorii
ke zkoumani ve filmech (ve filmu Level Five [1997] mél pfistup k elektronickym obraziim) stejné
jako v multimedialnich instalacich, nebo dokonce v srdci virtualniho svéta Second Life. Jestlize
se umélecka forma uchyluje k novym néastrojlim, Marker rozviji sva obvykla témata: introspekce,
pamét, odbojova ¢innost, nenasycena touha po objevovani novych mist.



FILM:

Kocour poslouchajici hudbu tvotic¢ast Zapping Zone, velké multimedialni instalace vytvofené na
zakazku Centre Georges-Pompidou v Pafizi. V naprosto zatemnéném prostoru v Centre Pompi-
dou Marker rozmistil obrazovky, které vysilaly fotografie, tryvky z filma nebo televizniho vysilani.
Ve videu Bestiaire, slozeného ze tii kratkych snimku, nalezneme Kocoura poslouchajiciho hudbu.
Marker zde natog¢il svého kocoura ,Guillaume-en-Egypte” / Guillauma v Egypté. Guillaume pos-
pava, pak se jednim okem podiva na kameru, jisté pfekvapen (nebo probuzen?) jeji pfitomnosti;
znovu usina. Kocour lezici na klaviatufe nastroje DXV posloucha skladbu pro klavir inspirovanou
smutnym ptakem (pajaro). Kocourovy usi a tlapky nato¢ené ve velkém detailu ob&as reaguji na
hudbu. Hudba je nahrana: Marker nam dobfe ukazuje, ze na klavir, ktery slouzi jeho kocourovi jako
postel, nikdo nehraje. Zabérem na Stitek nas navadi na zdroj nahravky. Kazety a jedno CD lezi na
klaviru; fotografie kocoura také. Kocour rozdvoji svlj obraz a zplsobuje zmateni; divame se na
kocoura, nebo na jeho obraz?

TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Tento maly, velmi osobni film, v némz objevujeme kocoura Chrise Markera, pfesahuje do intimni
oblasti skrze praci na stfihové skladbé (viz glosaf: Stfihova skladba/montaz). Jaké dojmy, jaké
viemy mizeme vyvolat skladbou zabérd? Guillaume-en-Egypte je ,montaznim“ kocourem protoze
(jak na to upozorniuje kritik Jean-André Fieschi) jeho obraz byl rozstfihan do ,dvaceti péti frag-
mentld nespojitého kocoura“. Ve skuteénosti je to jen jednou, kdy vidime celou postavu kocoura,
dal$i zabéry jsou detaily nebo velkymi detaily. Sledujeme tak kazdy kocourGv mikropohyb: jeho
usi a tlapky se hybaji témérf neznatelné, jeho oéi jsou pooteviené. Marker v nas vyvolava dojem,
Ze vchazime do ,tajného” svéta jeho kocoura, a pfesto si nemlizeme byt jisti, jestli protagonista
posloucha stejnou hudbu jako divak; dokonce zda vibec néco posloucha. Film nechava zaznit
skladbu Pajaro Triste v jeji celistvosti, ale télo a pohyby kocoura jsou rozkouskované. To zna-
mena, ze hudba mohla byt vybrana a pfidana k obrazdm po nataéeni. Fragmentace Guillaumo-
vych pohybtd naznacuje, ze pribéh udalosti ve filmu (kocour spi, potom se vzbudi a zase usne)
byl vybran Markerem. Jestli film trva tfi minuty, nemGzeme védét, na kolik se protahlo nataceni:
kouzlo stfihové skladby.

2 Bartlomiej Woznica, Anastassia Elias, Chris Marker, Le Cinéma et le
monde, / Chris Marker, Film a svét, Patiz, Editions A dos d‘ane, 2018

Chat écoutant la musique, Chris Marker

CHRIS MARKER (KE GUILLAUMU-EN-EGYPTE):
»Byl mou nejblizsi, nerozluénou a jedinou bytosti, jiz jsem okolo sebe snesl, kdyz jsem stfihal. Na
pohybu jeho usi jsem poznal, zda se mnou souhlasi, nebo ne.”

O CHRISOVI MARKEROVI:

»V zavislosti na zpUsobu, jak se divdme na véci, se realita promériuje. Je to na$ pohled, nase hle-
disko, které davaji svétu vyznam! (...) VSechny obrazy, které Chris to¢i, organizuje a dava dohro-
mady s jinymi obrazy, (...), a zvuky ve snaze o pfekvapivé asociace, ale vzdy ma na mysli, ze je
tfeba vyzyvat divaka, aby se tazal po svém vlastnim zpdsobu vidéni. Nevypravi pfibéhy stejnym
zplGsobem jako v8ichni ostatni: déla filmy jako mysli.“ 12

Guillaume-en-Egypte
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RHUS TYPHINA

2014, Arménie, Ceska republika, ¢/b, 16 mm, 2 min 50
Rezie, kamera a stfih: Georgy Bagdasarov a Alexandra Moralesova

AUTORI:

Georgy Bagdasarov narozeny v Kazachstanu v arménské rodiné od roku 2005 zije a pracuje
v Praze. Je sou¢asné saxofonistou, kytaristou a DJem. Pravidelné spolupracuje s jinymi hudeb-
niky a performery na projektech zahrnujicich Siroky repertoar hudebnich praktik.

Alexandra Moralesova: Pivodem z Argentiny a z Ceskeé republiky Zije a pracuje v Praze. Zajima se
o rizné praxe fotochemického filmu, mezi nimii o restaurovani nalezenych filmd. Spolu s Georgym
Bagdasarovem zalozila nezavisly filmovy lab (viz list Kontexty) LaboDoble, ale také strukturu pro
Sifeni a vyuku experimentalniho filmu.

FILM:

Nazev filmu, Rhus Typhina, se objevuje v lehce mihotajicich se zabérech houstiny. To je zacatek
filmu, ktery pfedstavuje rovnéz svédectvi o vyzkumu, sbéru a pfipravé rostliny, ktera filmu propuj-
Euje své jméno: Skumpa orobincova nebo sumach palkovy, pomérné rozsifeny maly kef s Cerve-
nymi sametovymi vétvemi. Rhus Typhina je védecky nazev. Zena a muz kraéi lesem, nevidime vice
nez jejich stiny; odhadujeme, Ze se jedna o autory filmu, nebot si v§imneme, Ze zena drZi v ruce
kameru. Zvuk jejich krokd a ¢as od ¢asu zabzuceni hmyzu se prolina se zvukem tfeni: mozné jsou
to ruce filmarua a listy. Zabéry rukou udavaji rytmus filmu. Na za¢atku prsty prejizdéji po listech
a bobulich, ohmatavaji je a pak je trhaji. Tyto zabéry jsou velmi kratké, nékdy netrvaji ani vtefinu.
Jiné rychlé zabéry se misi se zabéry rukou: opustény sklenik, zidle, kocka, ktera se vloudila do
travy, émelak, knihy. Na strankach knih rozpoznavame texty, ziejmé jde o védecké texty, nebot se
v nich objevuji chemické vzorce; také rozpoznavame ilustrace, to jsou stranky z herbare, obrazky
lidi a zen, ktefi sklizeji a zpracovavaji rostliny, systémy na cirkulaci kapalin. Tyto mizivé vyjevy
predjimaji konec filmu, ktery zachycuje pfipravu roztoku na bazi Rhus typhiny. Stale skrze velmi
kratké zabéry objevujeme nadobu s natrhanymi listy a ruku, ktera je zaléva. Listy se misi s tekuti-
nou, zabéry ukazuji bariku. Na jejim Stitku je nazev roztoku: ,Rhus Typhina”.



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Film byl nato¢en technikou stfihu v kamefe (jako Notes on the Circus, srov. List). Diky tomu, ze
je stfih proveden pfimo v kamefe, mohou filmafi vedle sebe natocit extrémné kratké zabéry, coz
by pfi tradi¢ni technice stfihu (viz glosar Stfihova skladba/montaz) bylo témeéf nemozné. Stfih
v kamere stejné jako zvlastni efekty vznikaji b&€hem nataceni: napfiklad vicendsobné expozice.
Jedné se o trik, ktery spoc&iva v expozici, tj. nataceni, dvou (nebo vice) zabérl na stejny tsek filmo-
vého pasu. Koneény nékolikanasobny obraz je vysledkem pfekryvajicich se obrazd. Tato technika
ma spiSe sensoricky nez narativni vyznam. Nékolikanasobné expozice a velmi kratké zabéry ve
skute€nosti uvadeéji divaka do rozjitfeného prostfedi, v némz vyvstavaji dojmy. Opakujici se zabéry
na ruce, stejné jako vizualni a zvukova blizkost rostlin zprosttedkovavaji viemy filmard. Zvuk pfi-
dany po nato€eni filmu uzavira divdka do svéta, kde se poznani odehréava jak skrze zrak, tak skrze
kontakt a tfeni prvkd a materialt. Roztfesené zabéry ndm umozriuji drzet krok s filmafri a sledovat
jejich vahani: mame dojem, ze se pfimo u¢astnime patrani.

DalSi prvek pfispivajici k pocitu, Ze se jedna o vyzkum, je nelinearni konstrukce filmu.
Vypravéni Rhus Typhiny se vyviji narazové, filmafi odkryvaji ddvod své prochazky postupné
béhem filmu.

Rhus Typhina je soucasny film, ktery zachycuje temné rudou rostlinu: pro¢€ ji tedy natacet na cer-
nobily film? Vysvétleni odkazuje k chemickym vlastnostem rostliny, ktera umozriuje vyvolat pouze
filmy s €ernobilou emulzi (viz glosaf: Filmovy pas/emulze a Vyvolavani). Film je poctou této rostliné,
protoze jen diky jejim chemickym vlastnostem muze vzniknout. Aby filmafi mohli vyvolat negativ
obrazu (operace, jiz délaji ruéné), smisili slozky rostliny Rhus typhiny s netoxickymi

chemickymi laznémi, napt. s roztokem na bazi sody bicarbony (pouzivané také v ekologickych
Cisticich prostfedcich). Film zachycuje nejenom hledani rostliny, ale také pfipravu novych chemic-
kych roztokd, které tato rostlina umozriuje, a diky niz je mozné film vyvolat. Poté, co jsou obrazy
nasnimany na filmovy pas, jsou zachyceny ,latentnim“ zpdsobem, coz znamena, ze je jesté nevi-
dime. Aby se staly viditelnymi, je tfeba je vyvolat. Proces vyvolavani filmu v zadsadé mize probéh-
nout diky chemickym laznim: vyvojce a ustalovaci. Film je nejprve ponofen do vyvojky, ktera zob-
razi obrazy (pfestanou byt latentnimi). Po oplachu je film ponofen do ustalovace, ktery zastavuje
proces vyvolavani, aby obraz pf¥ili§ nez€ernal a nebyl pfili§ kontrastni...

At je to z ekologickych divodd, nebo protoze se chemické produkty staly nedostupnymi, mnoho
nezavislych laboratofi hleda v pfirodé prvky vhodné pro vyvolavani filmu: rostlina Rhus typhina
to umoznuje.

GEORGY BAGDASAROV A ALEXANDRA MORALESOVA:

sZkouseli jsme aplikovat vlastnosti Rhus typhiny ve fotochemii. Film je svédectvim o hledani, poku-
sech, sbéru a pfipravé vyvojky, v niz bude nakonec negativ vyvolan. Nelinearni struktura chemic-
kého vzorce, stejné jako nelinearita procesu je zaznamenéana v pofadi obraz(.”

Rhus Typhina, Georgy Bagdasarov et Alexandra Moralesova
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ZATIMCO DARWIN SPi
/ WHILE DARWIN SLEEPS

2004, Velkéa Britanie, barva, digitalni fotografie na filmu 35 mm, DCP, 5 min
Rezie, kamera, animace a stfih: Paul Bush

Zvuk: Andy Cowton

Produkce: Ancient Mariner

AUTOR:

Filmar a filmovy pedagog Paul Bush (1956) zZije a pracuje v Londyné. Natoc¢il mnoho kratkometraz-
nich a stfedometraznich filma, které se promitaly v kinech a v galerijnich prostorech. V roce 1996
zalozil vlastni produkéni spole¢nost, Ancient Mariner, v niz produkuje své filmy a reklamni spoty.
V roce 2012 natocil svdj prvni celovecerni film, Babeldom, fikéni dokument, ktery pfinasi haluci-
naéni vizi o budoucim mésté.

FILM:

Zatimco Darwin spi byl inspirovan sbirkou hmyzu Muzea pfirodni historie v Lucernu, ve Svycar-
sku. Tato sbirka obsahuje na 250 000 vzorkU: pestrych motyll, vazek, obfich broukd, cvrékl. Na
zacatku doprovazi filmové obrazy priivodkyné muzeem ve voice overu: popisuje nékteré z druhd
a upfesniuje jejich vlastnosti. Zatimco poslouchame komentat, statické obrazy ukazuji rdzny hmyz.
Tyto Uvodni zabéry netrvaji déle nez par okamzikd, ty, co nasleduiji, jsou krat$i a kratsi: kazdy
hmyz je sniman po zlomek sekundy. Sou¢asné s tim, jak se zrychluje rytmus zabérd, se komentar
pravodkyné tlumi, a my se pfehoupneme do témér fantastické atmosféry: ve zvuku slySime vibraci,
jez pfipomina bzucéeni nebo tlukot kiidel. V obraze vidime defilovat 3000 druhd hmyzu, nejprve
v podélné fadé (jako kdyby se kamera pohybovala do strany), potom jednoho za druhym (jako
kdyby kazdy hmyz, dobfe umistény ve stfedu obrazu, mizel ve prospéch dal$iho).

Sled exemplaru je pfili§ rychly na to, abychom je mohli rozliSit. Divak méa dojem, ze sleduje pro-
ménu jednoho a toho samého hmyzu v rdzné druhy. Stovky broukd, motylt a musek se prolinaji
jedni do druhych, zvétSuji se, méni barvu nebo tvar kfidel; nozi¢ky nebo antény rostou nebo mizi...
Rychly sled hmyzu vyvolava dojem tfepotani, zvifata se zjevuji jako v mzitkach skrze barevny flic-
ker. Stejny druh vizualniho fenoménu (viz glosaf: Blikani/flicker) nalezneme v dal$im filmu z pro-
gramu: Dojmy ve vysoké atmosfére Josého Antonia Sistiagy. A jako v tomto filmu, pfichod kazdého
obrazu ma za nasledek skok a pfekvapeni pro oko.



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:
Zatimco Darwin spi je vytvofen metodou pixilace (hovofi se také o pookénkové animaci; v angli¢-
tiné ,pixilovany“ znamena potfestény, excentricky).

Tahle animaéni technika je zalozena na fenoménu iluze pohybu (srov. list k filmu Dojmy ve vysoké
atmosfére). Spociva v nasnimani sledu fotografii jednoho stejného objektu (zfidka herce z masa
a kosti), jehoz pozici postupné lehce ménime. Obrazy mohou byt snimany pomoci kamery nebo
fotoaparatu. Pfi projekci v projektoru sled obrazl déla dojem, ze se fotografovany obraz hybe, tedy
Ze se sam pohybuje.

V ptipadé filmu Zatimco Darwin spi nejde o pohyb nebo pfemistovani jednoho stejného hmyzu,
ktery by filmafe zaujal. Paul Bush zpracovava motiv promény (viz list k filmu Danse serpentine).
Aby toho dosahl, postupné nataéi nékolik tisic vzorkd. Fotografuje jeden hmyz, potom dalsi stej-
ného druhu umistény na stejném misté, kde byl ten pfedchozi, potom na zakladé stejného principu
fotografuje treti, ¢tvrty a tak dale. Tato prace svéd¢i o usili, peclivosti, vybéru a roztfidéni, Bush
musel promyslet proménu a pohyb 3500 exemplarl. Aby to vypadalo, ze hmyz |éta, musel napfi-
klad: vybrat stovky musek, rozhodnout, v jakém porfadi je nasnimat, aby vznikla iluze tfepotani
kfidel, a pak je jednu po druhé nafotit. Skrze pixilaci Paul Bush ,ozivil“ (reanimoval) tisice vzorkl
hmyzu umisténych pod sklem sbirky Muzea pfirodni historie. Ovladnutim této animacni techniky
Bush doséahl vysoce poetického vysledku. Na kratky okamzik ma divak dojem, Ze se pfed nim
rozprostira historie evoluce; a ze hmyz, ktery pochazi ze v§ech moznych obdobi a ¢asti svéta,
pochoduje, odlétava a unika ze své pasti.

¥ Rozhovor s Paulem Bushem v ramci pozvani do la Poudriere ve
Valencii (Francie), https://www.youtube.com/watch?v=0XY-73WkQyA
™ Alistair Robinsonova, feditelka galerie Northern Gallery for
Contemporary Arts, Sunderland/ Velka Britanie

Rhus Typhina, Georgy Bagdasarov et Alexandra Moralesova

PAUL BUSH:

»Délam novy film kvili tomu pfede$lému, a ten kvali tomu pfed nim. Je dulezité, aby studenti pocho-
pili, Ze kdyz za¢iname, je to velmi tézké, tak to bylo i pro mé. Ale €im vic toho ¢lovék déla, tim vice
ma napadu, tim 1épe chape, co je zajimavé. Védeét, co je tieba odlozit stranou, a co rozvijet.“ ™

O ZATiMCO DARWIN SPi:
~Zkusenost, kterou dilo nabizi, je kouzelna a otfesna zarovern; svého druhu goticka pfirodni historie,
kde je umélec jako ¢arodéjav ucen, osvécujici prostor muzea.“ '

g <274
miatim Harsekd oo

‘Mciafiiar . ikl o

Loie Fuller, Henri de Toulouse-Lautrec, 1893 (lithographie)

WNIHNYA Od N3IA3ar AW1d4 -1l



DOJMY VE VYSOKE ATMOSFERE

AUTOR:

José Antonio Sistiaga narozeny v Baskicku v roce 1932 je vzdélanim malif. Jeho uméleckéa draha
zaznamenala dva zvraty. Prvni nastal ve chvili, kdy objevil dilo pdvodem ruského malife Vasilije
Kandinského (1866—1944). Kandinsky se chtél dostat do kontaktu se svym divakem skrze pocity:
~Barva vyvolava psychickou vibraci. A jeji psychicky u¢inek je cestou, ktera ji slouzi k dosazeni
dusi“ napsal malif v roce 1911 v knize O duchovnosti v uméni. Aby toho Kandinskij doséahl, upted-
nostfioval abstraktni formy a barvy nad rozpoznatelnymi figurami. Druhy zvrat datuje do pocatku
60. let 20. stoleti, kdy Sistiaga citil potfebu ,malovat v jiné dimenzi“: a setkal se s kinematografii.
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Zkoumani vyjadfeni pohybu bylo jiz pfitomné v Sistiagovych obrazech. Staticka dimenze malby
byla zpochybnéna barevnymi skvrnami, cakanci, linearnim stékanim. Platna velkych rozmérd
¢asto vznikaji rychle skrze malbu v konstantni akci a nechavaji na sobé rozeznat tahy Stétcem
a materialitu pigmentd. Sistiagovy filmy se svou technikou a gestikulaci predstavuji pokracovani
jeho malby.

FILM:

Dojmy ve vysoké atmosfére ukazuji promény barevného kruhu na ¢erném pozadi. Pestré skvrny
ho obklopuji, linie jej zahaluji a vrazeji do jeho kontur. Jejich barevna intenzita a velikost se pro-
ménuji. V kruhu se skvrny pfemistuji jako ostrovy a kontinenty, jez nepfestavaji ménit tvar a misto.
Rychlé pohyby hmoty a nazev filmu odkazuji k tomu, Ze kruhovéa forma by mohla byt nebeskym téle-
sem, z néhoz vyzaruji rGzné dojmy. Zvuk varhan nahrany Waslawem, synem filmafe, se postupné

1988, Baskicko, 35 mm (namalované na 70mm film IMAX), barva, 7 min, 1,37

Rezie: José Antonio Sistiaga
Zvuk: Waslaw S. Beklemicheff
Irrintzi (kfikloun): Benat Achiari
Vénovano Vincentu Van Goghovi

Impressions en haute atmosphere, José Antonio Sistiaga



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Film Dojmy ve vysoké atmosfére vytvofil José Antonio Sistiaga, stejné jako i své dalsi filmy, tim,
Ze ru¢né maloval pfimo na kazdé filmové poli¢ko (10 080 filmovych poli¢ek tohoto filmu pfedsta-
vovalo rok prace na osmiminutovém filmu). (Viz glosaf: Pfimé zasahy do filmového pasu). Dodnes
je Sistiaga tvrcem nejdel$iho filmu, ktery byl cely namalovan ruéné: Ere erera baleibu izik subua
aruaren (1968-1970, 75 minut). Malba pfimo na film nej¢astéji vznika na prihledny 16 nebo 35mm
filmovy pas. Sistiaga mél moznost ziskat prahledny 70mm film, ktery je $irSi a pohodInéjsi, pfes-
toze ve vztahu k jeho platndm se jedna o velmi Uzky format. 70mm film je velmi nakladny a obecné
se vyuziva pro natacéeni filma s velkou produkci: Ben Hur (William Wyler, 1959), Lawrence z Ara-
bie (David Lean, 1962), Playtime (Jacques Tati, 1967), Dérsu Uzala (Akira Kuruzawa, 1975), Maly
Buddha (Bernardo Bertolucci, 1993)... Pro sv{j film Sistiaga pouziva $tétce, inkousty (které si
sam vyrabi, aby byly co nejprihlednéjsi) a nastroje (jako ruli¢ku od toaletniho papiru, aby vytvofil
dokonaly kruh na kazdé poli¢ko). Aby dosahl efektu vibrace hmoty, Sistiaga zcela nerespektuje
pravidla iluze pohybu, ktera ukladaji, ze kazdé filmové policko se od toho pfedchazejiciho jen
nepatrné lisi. Vime, Ze iluze (nebo dojem) pohybu je jednim z principt, na nichz kinematografie
spociva. Kamera nezachycuje pohyb, ale sled statickych obraz(, které jej rozkladaji na filmovém
pasu v poméru 24 obrazkl za vtefinu. Rychly sled obrazl v projekci, jednoho za druhym, déla
dojem, Ze jsou v pohybu (viz glosaf: Blikani/flicker). Puntiky, skvrny a kruh jsou u Sistiagy nama-
lovany ,pfiblizné“ na spravné misto. Tato ,nepfesnost” vytvafri méné plynuly pohyb, nahodilejsi
vzhled prvkl a vyvolava pocit vibrace.

Vesmirny dojem ve filmu je podpofen €ernym pozadim, které tvofi zdani, ze jsme se ponofili do
vzdaleného univerza. K dosazeni tohoto podkladu by bylo obtizné namalovat ¢erné kontury tvard
kazdého obrazu na prahledném filmu. Sistiaga vyuzil zvlastni reakce pfi vyvolavani filmu: inverze
barev, k niz dochazi pfi kopirovani filmu, pfi pfechodu z negativu do pozitivu. Rozhodl se tedy, ze
bude malovat na prahledny film (ktery se pfi vyrobé pozitivni kopie stane ¢ernym) doplrikovymi
barvami vzhledem k tém, jichz chce ve vysledku dosahnout: fialova pro zlutou, modréa pro oran-
zovou... (viz gloséar: Vyvolavani). Kdyz je Sistiagdv film domalovan, bude se s nim zachazet, jako
kdyby vySel z kamery: jako s negativem, jeho barvy budou vskutku pfevracené vzhledem k tém,
jez chce filmar ukazat.

Navic je originalni film velmi tlusty kvali vrstvam barev a nemohl by byt takto promitan. Proto je
tfeba ho zkopirovat na novy filmovy material, €imz se zachovaji stopy tvarl vytvorenych Sistia-
gou. Kopirovani malovaného filmu se odehrava v pfistroji zvaném ,kopirka“ (viz glosaf: Filmova
kopirka). Do kopirky je mozné vlozit nékdy i velmi tlusté filmy (s malbou, inkousty a ob¢as i pole-
pené). Kopirka bude tento tlusty film reprodukovat (kopirovat) na neexponovany film, ktery bude
mozné promitat.

Tento pfechod z negativu do pozitivu zplsobi, Ze se pdvodné namalované barvy na projekéni kopii
(pozitiv) zobrazi jako pfevracené na ¢erném pozadi (jiz ne prahledném). Sistiaga vytvarel svij film
s povédomim o specifiénosti barev (jako malif) a také o technickych a chemickych vlastnostech
filmu.

JOSE ANTONIO SISTIAGA:

,Obracim se ke smyslim, zvédavosti a emocim divakd, k tomu, co je v nich nejskrytéjsi. Strhnéte si
z o¢i pasku racionalismu a radujte se z neznamého.”

O JOSEM ANTONIU SISTIAGOV!I:

»Sistiaga se uchyluje k filmovému predstaveni, aby rozechvél divakovy smysly, aby ndm umoznil
vstoupit a vystoupit z naSeho ducha. Transponuje pfirozeny svét, vzdy v pohybu, do vnitiniho pro-
storu filmového salu. Tam je pfirodni svétlo abstraktnim, znovu uspofadanym a podléha neurcitosti
vybéru a nahody.“"®

Carrés et cercles concentriques, Vassily Kandinsky, 1913

s Gregory Zinman, Making Images Move: Handmade Cinema and the Other Arts / Rozpohybovat obrazy:
Rukodélny film a jind uméni, University of California Press, 2020
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RUST ROSTLIN

1929, Francie, 35 mm, ¢/b, 11 min
Rezie, kamera a stfih: Jean Comandon

Produkce: Institut Pasteur

AUTOR:

Mlady a vynikajici doktorand mediciny Jean Comandon (1877-1970) se velmi rychle zaugil ve foto-
grafii mikroorganismu. Na zacatku 20. stoleti $lo o velmi novatorskou techniku. Pohanén vasni pro
to nesmirné malické Comandon vyvijel stale efektivné;jsi techniky pro prohloubeni svého vyzkumu.
Velci védci konce 19. stoleti jiz propojili kameru s mikroskopem. Mikrokinematografie se zrodila
na popud francouzského fyziologa Etienna Julese Mareyho, ktery byl vynalezcem chronofoto-
grafie a prakopnikem filmu (viz program Rana kinematografie, list Kontexty, kapitola Pfedpoklady
kinematografie): véda a film ¢asto kracely spoleéné. Od roku 1910 védécky film zaznamenal velky
uspéch, zejména prostfednictvim serialu Scientia vyrobeného spole¢nosti Eclair. Proto vyrobce
filmd Charles Pathé (viz program Rané kinematografie, list Kontexty, kapitola Prvni filmafi), zlakan
moznostmi tohoto nového pole poznéni, zaméstnal Comandona ve védecké sluzbé své spole¢-
nosti. V lGné této nové laboratofe Comandon nasel prostfedky pro zdokonaleni svych néastroju
schopnych natacet mikroorganismy. Po prvni projekci jeho filmd na Akademii véd titulky deniku Le
Matin hlasaly: ,Dosahli jsme kinematografie neviditelného“ (27. fijna 1909).

V ramci produkce se Jean Comandon stal autorem plsobivé série mikroskopickych nebo védec-
kych popularizaénich filmud (¢asto pouzivanych pfi vyuce). Tykaly se |ékafského odvétvi; Coman-
don natodil filmy o hygiené a prevenci (zejména na zaéatku prvni svétové valky o nebezpedéi alko-
holismu, syfilis...), bakteriologii a fyziologii (,Utvareni krystalti v amorfnich srazeninach*, 1937),
chirurgickych technikach (,,Radioskopicka kinematografie®, 1911).

V roce 1926 se Comandon stal feditelem Biologické a védecko-filmové laboratore, jiz financoval
Albert Khan, bohaty mecenas v ¢ele faraonského projektu ,Archivy Planety” usilujici o ziskani
obrazi z celého svéta. Na této nové pozici Comandon rozsifil své pole zkoumani; Rust rostlin
vznikl v tomto ramci.

FILM:

Rust rostlin pro kinematografii pfedstavuje herbat. Ve filmu se vysttidaji mnohé obrazy vénované
vyvoji druht rostlin. Za pouziti ,mikroskopu na ¢erném pozadi“, mikro-kinematografického sys-
tému jim vyvinutého v roce 1909, Comandon natogil rozvijeni pampelisky, kveteni nebo vibrace
rostlin, které se pnou a obr(staji rizné opory (kmen, sklenénou tabuli). Tyto rostliny se pohybuji
nerealnou rychlosti, jejich vyvoj se prostira pfed nasima o¢ima. Rozvijeni pampelisky se tak ode-
hrava béhem par vtefin, rostliny obrdstaji kmeny jako provazochodkyné. Pro divaky téchto filmd
z pocatku 20. stoleti se jednalo o dosud nikdy nevidéné. Védecky film nechaval spatfit realitu
v novém svétle pomoci filmovych prostifedk tak, jak se o to pokous$eji také experimentalni filmafi.



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Ve filmu Rdst rostlin se vSechny filmované prvky (rostliny, listy, kvéty) pohybuji vy$si rychlosti nez
ve skute€nosti. K dosazeni tohoto zrychleni pohybl musi Jean Comandon manipulovat rychlosti
nataceni. V kinematografii je plynulého pohybu obecné dosazeno pfi natac¢eni 24 snimku za vte-
finu a pfi promitani ve stejném tempu. Kdybychom promitali nizsi rychlosti (napfiklad 10 snimk( za
vtefinu), méli bychom dojem zpomaleni pohybu. Comandon nesnimal rostliny standardni rychlosti:
pouzival kameru, jeZ umozriuje zaznamenat sérii obrazud v pravidelnych intervalech zvolenych
pfedem, napfiklad jeden snimek kazdych 120 vtefin jako v pfipadé nataéeni pampelisky. V kom-
binaci téchto dvou technik — zpomalené projekce a velmi pomalého rytmu nataceni okénko po
okénku — bude pohyb stondsobné zrychleny, a ukaze tak udalosti bézné nerozlisiteIné, nebot jsou
pfili§ pozvolné.

Zrychlené mikropohyby rostlin se stanou zachytitelnymi a odhali svou nevSedni eleganci. V roze-
virani korunnich platkd kvétu mame dojem, ze rozpoznavame balet zavojl nebo rozvijeni kostymu
pro serpentinovy tanec (srov. list k Danses serpentines). Kdyz se stonky dyné vyklubou a hledaji
oporu, okolo niz by se mohly pnout, pfipominaji akrobacie ekvilibristy. Zabéry na hodinovy cifer-
nik maji dvoji funkci. Z jedné strany diky témto zabériim Comandon znazorriuje miru zrychleni. Ze
strany druhé naru$enim pohybl pfedmétu z domacnosti rezisér pfipomina silu evokace a ,magie“
védeckého filmu. Hodinovy cifernik také védci poméaha studovat vyvoj ristu filmovanych rostlin
v ¢ase. Stejnym zplsobem nam nahodné viditelny bily puntik ukazuje, zda byl obraz nato¢en za
dne (kdy pfirodni svétlo prochazi timto otvorem), nebo béhem noci (kdy je bily puntik na obraze
neviditelny).

Impressions en haute atmosphére, José Antonio Sistiaga

JEAN COMANDON:

»,Nevidime ani kulku, ktera vychazi ze zbrané, ani rist rostliny (...). Ovliviiovanim tempa nataceni
ménime pfi projekci zdanlivou rychlost pohybud. Aniz bychom proménovali vizualni prostor, stejna
udélost se libovolné roztahuje nebo kondenzuje v ¢ase; jsme pany ¢asu.”

O JEANU COMANDONOVI:

»PFisuzujic rostlinam viditelny pohyb Comandon stira hranice mezi fiSemi a vnasi zmatek mezi
druhy rostlin, zvifat a lidi, ktery odkazuje k ovidiovskému vnimani svéta jako tkaniva bouflivych
promén.“'®

Carrés et cercles concentriques, Vassily Kandinsky, 1913

6 Philippe-Alain Michaud, ,Rust rostlin (1929). Melancholie
Jeana Comandona®“, 1895, revue d’histoire du cinéma, 1995
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VIRTUOS VIRTUELL

K 9

2013, Némecko, ¢/b, 35 mm, 7 min
Rezie: Maja Oschmannovéa a Thomas Stellmach

Kresba, storyboard, obrazovéa choreografie, inkoustova animace, graficka kompozice:

Maja Oschmann

Produkce, namét, scénat, stfih, stereoskopie, inkoustova animace, technické vedeni:
Thomas Stellmach

Hudba: Ouvertura k opefe Alchymista Louise Spohra (1830)

Hudba zavéreénych titulka: Till Mertens

AUTORI:

Maja Oschmannové (1975) nevychazi z filmového svéta, ale ze svéta vytvarného uméni. Vizu-
alizace zvuku hraje dulezitou roli v jejim grafickém dile. Vdé&ime ji za pokracovani v tvorbé tzv.
Bildklang (Picturesound — Obraz-zvuk), jenz vznika b&€hem poslouchani hudby, kdy autorka vytvari
sérii perokreseb (podobnych jako pro Virtuos Virtuell). Nékteré byly inspirovany mimo jiné hudbou
Arvo Péarta Spiegel im Spiegel (2004).

Thomas Stellmach (1965) se vénuje spiSe narativnim animovanym filmdm nez experimentalni
abstrakci. Zak holandského animatora Paula Driessena se proslavil Ggasti na animovaném filmu
Quest rezirovaném Tyronem Montgomerym a ocenéném Oscarem za nejlepSi kratky animovany
film.

FILM:

Na zacatku filmu Virtuos Virtuell spadnou dvé kapky ¢erného inkoustu na zcela bilé pozadi.
Z téchto kapek vyrazi dvé linie, jedna tlusta, druha tenka. Vyvoj téchto linii sleduje hudebni
akcenty: prvni vyroste a ztloustne pfi hlubokych tonech, kdyz zazni smy¢&ce; druha se vzedme,
kdyz flétny odpovidaji svym vysokym tdnem. Takto jsou uvedeny na scénu hlavni ,postavy* filmu:
dvé linie lisici se tloustkou a charakterem, které se bez ustani budou pfekracovat, vyzyvat, vyhy-
bat a pfemistovat v bilém prostoru, jejz postupné ugini Eernym. Virtuos Virtuell vytvari pfekvapivou
choreografii dvou éernych linii, jejichz rychlost pohybu, skoky, rozpousténi stejné jako tvorba figur
jsou fizeny hudbou a jejimi variacemi. Film rozviji ambici nékterych filmaru, ktefi od 20. let 20. sto-
leti zkoumali vztah emoci vyvolanych jiz existujici hudbou a abstraktni animace. Tento postup ma
své kofeny v avantgardnich filmech, jako jsou Studie 7 Oskara Fischingera (1930), podle Brahmse,
Barcarole Rudolfa Pfenningera (1932) podle Offenbacha, A Colour Box Lena Lye (1935) podle
Dona Barreta, Begone Dull Care Normana McLarena (1958) podle Oscara Petersona, mezi jinymi.
Filmafi inspirovani ouverturou Alchymisty némeckého romantického skladatele Louise Spohra
(1784-1859) vymysleli divokou honicku linii, jejichz neustale se ménici tvary postupné pfipominaji
vétve strom, kveteni rostliny nebo kapky v potoce.



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Thomas Stellmach vytvofil pfibéh Virtuos Virtuell poté, co detailné prostudoval hudebni struktury
opery Louise Spohra. Pro synchronizaci obrazi s ouverturou k Alchymistovi bylo pouzito technik
vizualizace hudby. Ouvertura byla transponovana do frekvenci, tedy do podoby zvukovych vin
pomoci pocitadového softwaru. Maja Oschmannova vytvotila své obrazy pfi sledovani zvukud ve
formé vin stejné jako pfi poslechu hudby.

Pro aplikaci malby byly vyuzity tfi metody. 1. Inkoust byl nanesen na suchy nebo vlhky papir

pomoci Stétcd, per, nékdy otiskem nebo foukanim do barvy pomoci kompresoru, aby se rozptylila.

2. Inkoust byl vlit nebo rozpraSen do vodnich lazni, v nichz se déle §ifil. 3. Inkoust se nechal stékat
po svisle upevnéné sklenéné desce.

Kazdy z téchto barevnych postupu byl nato€en digitalni kamerou. Pro sledovani pohybl inkoustu
byla kamera umisténa nahofe, pokud se natacelo, jak se barva rozsifuje po papife ¢i ve vodni
lazni; nebo frontalné, kdyz se snimalo, jak barva stéka po sklenéné desce podsvicené svételnou
obrazovkou. Kamera vice méné sleduje stopy inkoustu, ob¢as ukaze detail pohybu (a materialni
efekty inkoustu). Velmi zblizka tak vidime to, co mize vypadat jako gesto désu nebo zavahani
pocitované tvarem, coz by v narativnim filmu mohlo korespondovat s rozhodnutim natogit tvaf
postavy ve velkém detailu, abychom zachytili jeji emoce. V téchto blizkych zabérech pozorujeme
rovnéz pfedstaveni stop zanechanych liniemi: roz$ifuji se a praskaji, umoznuji odkryt neviditelné

reakce malby v kontaktu s vodou, aby divaka vyzvaly k ponoru do abstraktniho a poetického svéta.

Virtuos Virtuell, Maja Oschmann et Thomas Stellmach

THOMAS STELLMACH:

,Kdyz jsem si poslechl hudbu Louise Spohra, citil jsem, ze je nékdo smutny. Odsud vzeSla mys-
lenka: tato inkoustova ¢erna stopa, ,protagonista®, musi byt smutna. Druha ,postava“ bude dana
ostatnimi prvky, tedy kdyz hudba bude vysilat néco nebezpe&ného, rozrusujiciho nebo zneklidriu-
jiciho, tento smutek se mize proménit napfiklad ve strach.”

»Nehledali jsme nutné ten nejlepsi obraz, spiSe néco, co v sobé nese chyby. Chtéli jsme, aby se
inkoust choval jako lidska bytost.”

O VIRTUOS VIRTUELL:

LVirtuos Virtuell kombinuje jemné a dramatické pohyby skuteéného inkoustu s digitalni stereosko-
pickou (3D) animaci. Vytvafi tak mistrovské dilo abstraktni vizualni hudby.”

LVirtuos Virtuell roztanéi jak oko, tak ucho propojujic tyto dva smysly, aby se navzajem posilovaly.
Obrazy se v dlsledku stanou slySitelnymi a hudba viditelnou.“ "7

Virtuos Virtuell, Maja Oschmann et Thomas Stellmach

7 Stefanie Schliterova, Deutsches Filminstitut, 2015
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NOTES ON THE CIRCUS

1966, Spojené staty, 16 mm, barva, 12 min

Rezie, kamera a stfih: Jonas Mekas
Hudba: Jim Kweskin & the Jug Band, orchestr Hillbilly
Filmovy material: Ektachrome

AUTOR:

Jonas Mekas (1922-2019) je filmafem, basnikem a kritikem litevského plvodu. Film objevil ve
Spojenych statech, kam ve svych 20 letech nucené emigroval. Jeho dilo je vnitiné spjaté se zku-
Senosti exilu: Mekasova litevska minulost byla v New Yorku velmi tézko sdélitelna, proto se jeho
filmy rychle staly autobiografickymi. Po cely zivot nepfestal se spontannim nadSenim zachycovat
vS§edni momenty filmovou kamerou, pozdéji i na video, které shromazdil ve formé Deniku (Diaries).

Kdyz Mekas zacal na konci 40. let 20. stoleti filmovat, Slo to diky novym technickym moznostem.
Jako dalSi filmafi z jeho generace Mekas vyuzival roz§ifeni méné drahych a snadno ovladatelnych
kamer. Po pfijezdu do New Yorku si pofidil 16mm kameru znacky Bolex. Bolex je lehk& kamera,
kterd umozruje celou fadu efektl: zmény rychlosti, pookénkové snimani, proménu svételnosti,
nékolikanasobnou expozici, rychlou vyménu objektivl... Mekasovy filmy oslavuji to, co nazyval
»zablesky krasy“ Zivota: cesty, procestované krajiny, prace, setkani na koncertech nebo prochazky,
pratele. Kdyz Mekas hovofil o filmu Reminiscences of a Journey to Lithuania (1971-72), ktery
zachycuje jeho navrat do Litvy, aby se znovu setkal se svou matkou 20 let poté, co odeS$el, shrnuje
svUj pfistup k tvorbé takto: ,po velkou ¢ast filmu hovotim o sobé jako o nékom odsunutém, o svém
vztahu k domovu, paméti, kultutfe, kofeniim, détstvi.”

Mekas, autor bohaté filmografie, byl jednou z klic¢ovych postav undergroundového filmu: neprofe-
sionalni kinematografie, bez §tabu a scénéare, a mohl se tedy vénovat osobnéjsim obsahdm a for-
mam. Coby spoluzakladatel (se Stanem Brakhagem) Film-Makers’ Cooperative, prvni struktury na
svété pro Sifeni experimentalniho filmu (srov. Kapitola Kontexty, str. ...), zasvétil Mekas cely sv(j
zivot uznani této nezavislé praktiky.

FILM:

»,Poznamky“ Jonase Mekase se pfedstavuji ve formé vizualnich nespojitych fragmentd, jsou spon-
tanni, netvofi vypraveéni, spiSe zapisky v prvni osobé. Notes on the Circus tvofi ¢ast téchto roztrou-
Senych poznamek. Béhem jednoho vecera v cirkuse Ringling Bros. Mekas nazivo nataci atrakce
pfedstaveni: ekvilibristy, zvifata, ktera prochazeji manézi, hofici kruhy, klauna. Film zachycuje
nads$eni filmafe sediciho mezi divaky. Film Notes on the Circus byl natoen v roce 1966. Tfi roky
poté jej Mekas sestfihal spolu s dal§imi civkami, které natocil mezi lety 1964 a 1968. Vysledek této
montaze — Walden (Diaries, Notes and Sketches) — zahajuje a popularizuje praxi osobniho filmo-
vého deniku, Mekas je povazovan za jejiho pivodce. Walden shromazduje rozptylené poznamky:
svatba Jonasova bratra se setkava se zabéry ¢inského Nového roku, Stanem Brakhagem, ktery
si hraje se svymi détmi, Jonasem, jenz si stfiha vlasy. Tyto poetické a osobni okamziky, pfestoze
tak rozdilné svou povahou, jsou svazany dvéma aspekty: filmafovou touhou dostat se co nejblize
k Zivotu, a filmovou praxi, z niz vychazeji.



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Mekas natacel s 16mm kamerou Bolex, do niz mohou byt zalozeny 30m civky (které odpovidaji
asi 3 minutam, kdyz natacime rychlosti 24 snimkd za vtefinu). Tato mechanicka kamera, bez
baterie, jiz je tfeba natahovat pfiblizné kazdych 30 vtefin, nedovoluje nepfetrzité zachytit vice nez
desitky vtefin. Mekas si pohrava s touto pfekazkou a uéini z ni jeden ze svych poznavacich znakd.
Velmi kratké zabéry rozkouskovavaji atrakce a pohyby cirkusaku a zvifat. Mekas pouZiva spoust
kamery jako spoust zbrané. Velmi rozdilné zabéry, co do vzdalenosti nata¢eného objektu, fazeny
jeden za druhym, zplsobuji naru§eni méfitka a hloubky zabéru. Rychlé a instinktivni zmény ohnis-
kové vzdalenosti (zoomovani dopfedu nebo dozadu promériuje pfitomnost filmovanych pfedmétd
v obraze, ty se nahle pfiblizuji a vzdaluji, méni se z detailu na celek), kombinované s pouzitim raz-
nych objektivd pfipevnénych na kameru, vytvafi dojem, Ze Mekasova pozice coby filmafe je velmi
proménliva, jako kdyby ménil misto, zatimco se pfed jeho o¢ima odehravéa predstaveni. Ve sku-
te€nosti byl Mekas béhem filmovani divakem jako ostatni, usazen na ndhodném misté podle listku,
a variace obrazl vychazeji pouze z jeho dobré znalosti moznosti své kamery Bolex. Pfi nataceni
umoznuje Bolex zvlastni efekty, které ztéZuji Citelnost filmovanych tkond: nékolikanasobné expo-
zice, naru$eni rychlosti zpusobuji, Ze se téla prekryvaji, gesta se stavaji virtu6znimi (¢asto rych-
lejSimi), Ze se téla a svétla prolinaji ve fantastickém predstaveni (proud obrazu, dany hrou s veli-
kostmi zabéru, posiluje tento dojem). Obrazy podobné jako skakajici akrobati se tfisti, predstiraji
ztratu styénych bodl. SpiSe nez cirkusové pfedstaveni, pfenasi Notes on the Circus zkuSenost
Mekase, nadSeného virem atrakci. Pfi projekci filmaf zachovava chronologické pofadi fragmentd
tak, jak byly nafilmované, a nestfiha uvnitf jednotlivych zabéra. Stfihova skladba filmu Notes on
the Circus spociva ve zietézeni fragmentl nato¢enych Bolexou za sebou a v ptidani zvukové stopy
(nahravky hlasu, pisni a rdznych zvuka). (Viz glosar: Stfihova skladba/montaz). Zachovani chrono-
logie nataéeni a pouziti celého nafilmovaného materialu od za¢atku do konce se nazyva ,stfihem
v kamefe“. Tato technika vyZaduje pfemyslet o vztazich mezi zabéry v momenté nataceni, nebot
jakmile je filmova civka vyto€ena, skongil i stfih. Umozriuje také natacet vice spontanné: rodinné
filmy (nebo sekvence v hranych filmech, které se jich dovolavaji) jsou ¢asto ,stfihané v kamefe*.

JONAS MEKAS:

'8 https://www.debordements.fr/ldJonas-Mekas. Rozhovor pofizeny v Pafizi Arnaudem
Widendaélem, Louise Delbarreovou a Alexandrem Prouvezem, 2012

19 Dominque Noguez, Eloge du cinéma expérimental / Chvéla experimentélnimu filmu,
Pafiz, Paris Expérimental, 1999

,10, co nazyvam filmovanim, je improvizace, nepfedvidam. Neexistuje plan. Jsem tedy pohybem,
proudem, zadné vynalézavost, zadna kreativita. Musim byt vérny pfitomnému okamziku, byt blizko
a nic tam nevkladat. Naprosto otevien, jako oko. Nechci natacet velké udalosti, ale jen ty malé, kde
bychom fekli, ze se nic nedéje, kde ale probihaji zasadni véci.“ '®

O NOTES ON THE CIRCUS:

»(-..) véechny tyto dobrovolné technické chyby (...) zde nejsou kvuli experimentovani: tato kytice
barvitych dojma, ostrych nebo rozmazanych, ¢ernych nebo rdzovych, tento flitry zdobeny obraz
akrobatl a zongléra je pfesnou transpozici osinéné pohadkové vzpominky, v niz se vse stfe-
tava. Je to vzpominka ditéte, které toho vecera nebo dne, kdy Slo poprvé ve svém zivoté do kina,
nem(ze usnout.“

Notes on the Circus, Jonas Mekas
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STINY
/ SCHATTEN

AUTOR:

Hansjlirgen Pohland (1934-2014) narozeny v Berliné byl producent, scénarista a fotograf. Jako
emblematicka postava mezi odbojnymi stoupenci Nového némeckého filmu po boku Wima Wen-
derse, Rainera Wernera Fassbindera, Wernera Herzoga nebo jesté Helmy Sanders-Brahmsové
v roce 1962 podepsal ,Oberhausensky manifest“ za novou angazovanou a socialné-kritickou
kinematografii v reakci na zabavni filmovy prdmysl 50. let 20. stoleti. Pohland zah4jil tvaréi drahu
jako mnoho talentd této mladé generace. Jeho bohaté filmové dilo zahrnuje celoveéerni, ale také
kratkometrazni filmy (konec 50. let a pocatek 60. let 20. stoleti): tyto ,kulturni filmy“, mezi néz patfi
i Stiny, a nékdy i filmy o détech, byly vytvofeny na zakazku instituci (Vzdélavani, Mladi a Sporty
v Berliné...).
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FILM:

»Stiny jsou jeho nejznamé;jsim kratkometraznim filmem. Pfedstavuje metropoli, Berlin, a zaméfuje
se na stiny architektury, lidi a rGznych pfedmétl promitnuté na zdi dom@ a na zem. V ¢ernobilém
filmu se tak zjevuje paralelni svét, kde ploché a tmavé stiny promitnuté na Sedé pozadi nahrazuji
skute¢né osoby a pfedméty. Film Stiny sloZzeny vyhradné ze zabérl nato¢enych v exteriéru na
vefejnych mistech narazi na za¢atek nového dne a na kazdodenni rutinu velkomésta.

Berlin se v§ak odhaluje jen nepfimo coby mésto. Podklad, na néjz se promita hra stin(, pfipomina
jednoduchou architekturu slozenou z rezidenénich budov, ulic, ruin, stavenist stejné jako z turi-
stickych monument(. Za doprovodu jazzové hudby vytvofené Septetem Manfreda Burzlaffa se
méstska masa stava platnem, na néz jsou stiny promitany.” 2°

1960, Némecko, ¢/b, 35 mm, 10 min
Rezie: Hansjlrgen Pohland

Scénaér: Leon G. Friedrich

Kamera: Friedhelm Heyde

Stfih: Christa Pohlandova

Hudba: Manfred Burzlaff Septet
Produkce: Pohland Film (Berlin-Ouest)

20 VViz dokument napsany Stefanii Schliterovou pro Némecky filmovy institut:
https://www.dff.film/wp-content/uploads/2019/08/Arbeitsblatt_Schatten_FRA.pdf Schatten, Hansjlrgen Pohland



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:
Ve Stinech kamera €asto zastava zvlastni hlediska: nataéi stiny z ostrého nadhledu (kamera umis-
téna nahore mifi dol) nebo podhledu (kamera umisténa dole je namifena vzharu).

Tento vybér umisténi kamery umozruje natacet stiny na vzdalenéjSich mistech nebo ty obtizné
ramovatelné (z vrchu budovy, ze zemé). Rovnéz dovoluje vzajemné plsobeni stint a povrch(, coz
¢asto vede ke zkresleni figur, které se prodluzuji nebo zkracuji. Stiny jsou pfimé na zcela rovnych
povrsich, zvinéné na pisku; pfitomnost rohu je maze roztfistit ve dvi. Rezisér tak zdlraznuje plas-
tické a hravé vlastnosti stinu a nékdy se bavi tim, ze mista a figury, které tvofi sou¢ast kazdoden-
nosti, jsou k nepoznani. Tento postup ptipomina praktiky fotografa madarského pGivodu Andrého
Kertésze.

Zda se, ze Hansjlirgen Pohland divakovi naznacuje, Ze nato¢ené mésto, Berlin, ukryva tajemstvi,
jez mize odkryt pouze oko umélce. Také nam fika, ze to mlze trvat: obrazy jsou proto nejprve
nehybné, bez Zivota, potom se rozpohybuiji, naplriuji se hrami, béznymi gesty, jako kdyby pfivykly
prostfedi mésta, aby mohly odkryt jeho dalSi zahady. Tato prace se stiny rovnéz otevira grafické
moznosti zdlraznéné vybérem ¢erné a bilé. Stiny odhaluji skrytou geometrii pfedméta, které nas
obklopuji. Jiz nas nezajimaji dvefe, okna, informaéni panely nebo tabulky, ale linie, ¢tvercové
nebo trojuhelnikové formy, ornamentalni arabesky. Perfekcionistou co do rovnovahy forem (coz
dopfedu vyzaduje zjiSténi pfesné polohy) Pohland ¢asto nataci postavy tak, ze je umisti do kompo-
zice vytvofené stiny. Stfihova skladba (viz glosaf: Stfihova skladba/Montaz) vSech téchto zabéra
nasleduje ,narativni“ logiku vyvoje: zac¢atek, prostiedek a konec. Pohland chce vypravét bézny
den v Berling, a to od rana do nasledujiciho rana: denni zabéry, noéni zabéry, pak opét den ohla-
$eny zvukem trombonu.

Kazda etapa filmu je doprovazena odliSnymi hudebnimi motivy, coz umozriuje vytvofit rdzna pro-
stfedi. Manfred Burzlaff slozil hudebni skladbu na zakladé stfihové skladby (na rozdil od filmu
Virtuos Virtuell, kde hudba pfedchazi film).

Rlzné etapy hudebni kompozice dovoluji uspotfadat odvijeni filmu a strukturovat jej do zvlastnich
tematickych okruhd. V uréitych okamzicich je to partitura, kterd dynamizuje obrazy, nato¢ené
vétSinou fixni kamerou: to, co obraz ukazuje, hudba zvyrazriuje nebo zpochybriuje. Tento mést-
sky portrét pokracuje v tradici zapocaté ve 20. letech 20. stoleti filmy jako Montparnasse Eugéna
Deslawa (1928), Celovék s kinoapparatom / MuZ s kinoaparatem Dzigy Vertova (1929), Douro,
Faina Fluvial / Prace na fece Douro Manoela de Oliveiry (1931).

21 Text z programu Centra pro uméni a urbanistiku
(Zentrum fir Kunst und Urbanistik) v Berliné.

O STINECH:

»Velké vyznani lasky konkrétni méstské poezii! V pomijivych obrazech filmaf Hansjlirgen Pohland
komponuje stiny a svétla, to je vSe, co potfebuje k vytvofeni své vlastni devitiminutové Berlinské
symfonie. Nebo spi$ hravym zplsobem improvizuje, pomijivé obrazy mésta jsou inspiraci pro jeho
filmovou tvorbu.“ ?'

Les Enfants et les ombres dans le parc, André Kertész
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DOPOLEDNI STRASIDLO
/ VORMITTAGSSPUK

Némecko, 1928, ¢/b, 35 mm, 7 min

Hraji: Werner Graeff, Walter Gronostay, Paul Hindemith,

Darius Milhaud, Madeleine Milhaudova, Jen Oser, Hans Richter
Rezie: Hans Richter

Scénar: Werner Graeff

Kamera: Reirnar Kuntze
Hudba: Paul Hindemith (tato originalni doprovodnéa hudba se ztratila)

AUTOR:

Dulezitd osobnost angazovana ve filmové avantgardé, Hans Richter (1888-1976), byl malifem,
sochafem, historikem uméni a filmafem némeckého ptvodu. Od roku 1916 zil v Curychu, centru
dadaistického hnuti, kde se setkal s velkym poétem umeélcl, ktefi se stali zasadnimi pro jeho
umélecky vyvoj. Malif a filmaf Viking Eggeling (budouci tvirce Diagonalni symfonie) ho zasvétil
do abstraktnich forem. Richter nejprve maloval abstraktni obrazy. Velké role papiru zaplrioval
geometrickymi figurami — liniemi, ¢tverci, kosoc¢tverci — splétajic a pfedjimajic tvary svého prvniho
filmu, Rytmus 21 (1921). Od 10. let 20. stoleti se Richter pfiblizoval k dadaismu. Clenové hnuti, radi-
kalné odmitajici valku, zpochybriovali také v§echny tradiéni umélecké a socialni hodnoty. V duchu
dada se literatura musela vymanit z imperativu smyslu, socha a malba se osvobozovala od krasy
a harmonie. Uméni se muselo odsvétit, tvlréi akt se musel stat revoltou. Jako to prohlasoval Tris-
tan Tzara v Dadaistickém manifestu z roku 1918: ,Dada neznamena nic. — Jsem proti systémudm,
nejpfijateln&jsi systém je nemit z principu systém zadny.“

V tomto revoltujicim duchu po navratu do Némecka v roce 1928 Richter vytvofil Dopoledni strasi-
dlo. Tento film oznageny za degenerované uméni byl nacistickym rezimem zakazan, Richter opus-
til Némecko a uchylil se do Spojenych statd. V New Yorku se stal feditelem Technického filmového
institutu na City College. Byl Sifitelem a obhajcem dadaistické a surrealistické myslenky. Filmem
Sny na prodej (Dreams that Money Can Buy, 1947), vytvofenym spolu s dal§imi evropskymi umélci
(Fernand Léger, Marcel Duchamp nebo Man Ray), z nichz kazdy zreziroval jeden sen, se Richter
stal autorem surrealistického filmu, ktery je povazovan za klasiku.

FILM:

Ve filmu Dopoledni strasidlo predméty denni potifeby oziji a zaseji zmatek. Muz se nelspésné
snazi udélat uzel na kravaté, ktera se pfemistuje po jeho krku a pak se za¢ne pohybovat na bilém
pozadi. Ctyfi panové bézi za svymi bufinkami, které jim uletély. Hasici pfistroj se sam rozmota
a pusti vodu na bufinky, ¢imz je jesté od pant vzdali. Hodinovy cifernik se zrychli. VSe nasvédcuje
tomu, Ze se duchové snazi zhatit bézné snidariové ritualy. Pfitomnost stfelnych zbrani a teréd,
symbol nasili protagonistl a jejich vale mit kontrolu nad vécmi, zdlrazriuje probihajici revoltu
(moralni stejné jako vytvarnou), ktera pravé probiha: dokonce i vyrazné panovacné pfedméty se
emancipuji od svych ,pand*, a to burlesknim a vySinutym zpGsobem: v tomto vybéru rozeznavame
antimilitaristického ducha dadaistd. Ke konci filmu se ¢tyfi panové schéazeji okolo stolu. Jejich
pohyby jsou mechanické: fekli bychom, Ze jsou to automaty. Salky se napini kavou, bufinky se
usadi na hlavy téchto pana. Pofadek je znovunastolen, ale jsou to pfedméty, kdo o tom rozhoduje.



TECHNICKY A ESTETICKY VYZKUM:

Ve filmu Dopoledni strasidlo se Hans Richter uchylil k repertoaru femesinych trikd némého filmu.
Diky technice pixilace (srov. list k filmu Zatimco Darwin spi) nechal pfedméty pfemistovat se, jako
kravatu nebo pistoli. Aby dosahl zmizeni voust nebo objeveni se kavy v $alcich, vyuzil Richter
zastaveni kamery, zdokonalené francouzskym rezisérem Georgesem Méliésem: zastavime natéa-
¢eni, abychom zmeénili, pfemistili, nechali zmizet pfed kamerou dosud pfitomny prvek, pak pokra-
¢ujeme v nataceni pfi zachovani stejného zabéru (viz Program Rané kinematografie). Aby bufinky
létaly, zavésil Richter na jejich okraje prihledné vlasce navazané na ty¢ku, ktera se ocitne mimo
ramovani kamery. V jednom okamziku mizi postavy filmu za sloupem. Tento trik umoznila kolaz
dvou po sobé nafilmovanych sekvenci: prvni s protagonisty, druhé bez nich. Konkrétné tato kolaz
vznikla vertikalnim fezem téchto dvou zabéru (Richter zvolil sloup jako délici ¢aru) a jejich opétov-
nym spojenim. Tento Uskok také pfekracuje obvykly ,odchod ze zabéru*“ (naptiklad postava opou-
Stéjici zabér z praveé &i levé strany), nebot se tentokrat odehral uvniti zabéru, uprostfed obrazu
a vytvofil efekt magického zmizeni!

Prekryvani obrazd, rozdvojeni, zpomaleni, pfechod do negativu (viz glosar: Vyvolavani), zpro-
nevéra védeckého filmu (coz pfipominé filmy Jeana Comandona, viz list k filmu Rust rostlin) plné
posilily nekoherenci situace, a to diky specialnim filmovym efektdm.

Film Dopoledni strasidlo vytvofeny v Cisté dadaistickém stylu je satirou na burzoazii a jeji umély
fad. Snaha zkrotit pfedméty, které pfedstavuji znaky spolecenské pfislusnosti (hezky prostfeny
stul, elegantni bufinky), zesmésriuje protagonisty. Mlze také pfipominat ranou filmovou burlesku.
Tato kritika spole¢enského fadu neprosla bez povSimnuti, nacisti zni€ili zvukovou verzi filmu.
V titulku nové verze filmu Richter napsal: ,Nacisti znigili zvukovou verzi tohoto filmu coby degene-
rované uméni. Toto ukazuje, Zze dokonce pfedméty se boufi proti rezimu.“ Dnes pfetrvava verze,
v niz slySime tradi¢ni bavorskou fanfaru (pravdépodobné navrzenou samotnym Richterem pfi
restaurovani filmu v 70. letech 20. stoleti), coz podtrhuje ironicky tén filmu. Po Gtéku z Némecka do
Spojenych statll Richter navrhl, aby byl jeho film promitan za doprovodu perkusi.

Hans Richter: ,Ve vyvoji vytvarného uméni je ve skute€nosti jeden historicky okamzik, v némz se
prekryva (...) s vyvojem kinematografie: (...) uziti magickych vlastnosti filmu, abychom diky nim
pronikli do snového stavu. Naprosté osvobozeni od konvenéniho narativniho fetézeni, psycholo-
gického zakladu a chronologie. V surrealistickych a dadaistickych postupech jsou pfedméty vytr-
Zené z jejich kazdodennosti a umisténé do neobvyklych vztahd, €imz vyvolavaji nové a ne¢ekané
pocity.”

22 Ed Lowry, popisek k DVD.

O DOPOLEDNIM STRASIDLE:
»,Osvobozeni pfedmétl od svych funkénich roli, jejich totalni vzpoura proti viastnikdim, ironizuje ubi-
jejici a uzce vymezeny zivot burzoazie: spole€nosti, ktera se definuje hodinami. (...) Richter vytvari
roztomilou prohlidku kouzelnictvim, které zpochybnuje nase vnimani filmu.“22

Fugue, Rhythmus 23, Hans Richter

Vormittagsspuk / Fantémes du matin, Hans Richter
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Danse serpentine bratfi Lumiérl, Dojmy ve vysoké atmosfére Josého Antonia Sistiagy, Notes on
the Circus Jonase Mekase, Opus Ill Waltera Ruttmanna, Rainbow Dance Lena Lye.

Mezi filmovymi praktikami je to experimentalni film, ktery barvé pfisuzuje nejvétsi tvaréi svo-
bodu. V experimentalnich filmech barva neni nucena zpodobriovat pravdépodobné, existujici
nebo poznatelné svéty (otazka barvy v komeréni kinematografii by jisté potfebovala hlubsi pro-
zkoumani). Podili se na utvafeni svétd imaginarnich a nerealnych. Barva mize zprostfedkovat
stavy, pocity a dojmy jinymi zpUsoby — zde vytvarnymi, nez jsou slova a dialogy postav. Barva je
¢asto ve filmovém projektu Ustfedni, aniz by se to muselo zdlGvodriovat. Sptiznénost s malifskymi
technikami je silna zejména ve ¢&tyfech filmech tohoto programu: Danse serpentine (verze bratfi
Lumiérl), Dojmy ve vysoké atmosfére, Opus Ill a Rainbow Dance. V téchto filmech filmafi maluji
pfimo na filmovy pas nebo ho zpracovavaiji jinymi postupy (kolazi, uzitim filtrd...). (Viz glosar:
Pfimé zasahy do filmového pasu). V téchto rukodélnych filmech (handmade film) vede zuzeny
format podlozky (35mm nebo 70mm pro uvedené pfipady) filmafe, a v pfipadé Danse serpentine
koloristy, k otazce ptesnosti, nebot sebemensi skvrna nebo malé vychyleni barvy budou ve vel-
kém méfitku viditelné. Projekce zvétSuje detaily, mdzeme napfiklad pozorovat, Ze mnozstvi barvy
nanesené na kostym hadi taneénice neni vzdy stejné: kolorované ¢asti jsou vice ¢i méné syté.
Experimentalni filmafi délaji z potfeby ctnost: pfiblizné barevné podani v Danse Serpentine ji ned-
obrovolné propUjcuje poezii; naturalistické podani je odvraceno volnym pouzitim umélych barev.
Zavoje tanecnice v Danse serpentine pfipominaji motyly nebo okouzlené kvétiny. Ztélesnuji tak
svét, kde se evokace pfirody vaze s magii promeény. (Viz prvni kapitola ve vyukovych materialech
CinEd kolekce Z pocatkd filmu, oddil Kontexty, kapitola Prvni barvy).

Kapky ze za¢atku Rainbow Dance namalované pfimo na filmovy pas jsou vice ¢i méné dlouhé
a presné: spiSe nez kapkami desté jsou barevnymi skvrnami zahalujicimi krajinu. Pocit svobody
a veselosti, ktery Len Lye pfedava, se Sifi extrémné Zivymi barvami, jez postavam a dekoracim
propUjcuji vzhled hravé a détské snovosti. Pro Lena Lye tento film pfedstavuje ,scénar pro barvu®,
reziruje zaroven motiv duhy (po desti nastava hezké pocasi na cestu), ale také vyslovné reziruje
kompozici, v niz barva prosvita takova, jaka je: ztélesriuje motivy, napfiklad ,skotacivého tanec¢-
nika“, vymysli obzvlasté pohadkovy svét, ktery v srdci ukryva to, co je vlastni proménam, tedy
pfekvapeni.

V Dojmech ve vysoké atmosféfe José Antonio Sistiaga také vytvari imaginarni svét pomoci pest-
rych barev: zelené, zluté, cerveno-modré, svétle hnédé. Vybrané barvy vyvolavaji nase pfedstavy
o vesmiru: tma, ktera je obklopuje, jejich svételna intenzita zarover sluneéni a nebeska (nesmime
zapomenout, Ze film je vénovan Vincentu van Goghovi, jehoz malby svéd¢i o posedlosti svétlem),
evokuji fragmenty vitrazi nato¢enych v intenzivnich pohybech vlastnich sledu kinematografickych
obrazll promitanych na platno. Tyto barvy, nanesené okénko po okénku pfimo na filmovy pas, vib-
ruji, jsou nepfedvidatelné a neustale se proméniujici, zda se, ze v sobé soustiedily a uvolnily neklid
télesa naplnéného energii a svétlem vesmiru. Skrze malifské gesto na filmu Sistiaga nechava
vyniknout pronikavou intenzitu barvy, ma povédomi o svétle, které projde skrze obrazy v okamziku
projekce. Opus Il posouva dal limity figurace. Proména geometrickych tvard, které se rozvijeji
v pribéhu filmu (¢tverce, linie, obdélniky...), spociva v proméné jejich kontur, ale také ve zméné
barev mezi jednotlivymi zabéry. V tomto Opusu si Walter Rutmann pohrava s tvary v uréitém poctu
barev: ¢ernéa a bila, modréa a fialova, které se uspofadavaji a mihotaji pred zraky divakd. Ti maji




pocit, Ze vidi obraz, jak se utvafi a dekonstruuje, ze jsou pfimymi svédky promén v malbé. Jako
kdyby takto objevovali samotny akt tvorby v pfimém pfenosu.

VSichni filmafi maji jedine€ny pfistup k barvé, jimz stvrzuji umélost pfedestiranych svét(, vycha-
zejicich z jejich fantazie. Barva rovnéz dava uhodnout, jaké nastroje byly pro tvorbu filmu pou-
zity (Stétce, Sablony...) a jaké techniky aplikovany. Za témito rozli€¢nymi barevnymi postupy citime
pfitomnost filmafe, jeho gesta, jeho ruky. Barevnost v experimentalnim filmu je tak subjektivni
dvakrat: barvy potvrzuji pfitomnost filmafe a zprostfedkovavaji nam jeho viemy. Barevnost vzesla
z procesu realistického natacéeni filmu Notes on the Circus neni o nic méné subjektivni. Ve filmu
je cirkusova manéz ¢asto ponofena do tmy, coz dava vyniknout osvétlenym prvkim: zvifatim,
cirkusakim a jejich scénickym rekvizitam. Zptsobem natacéeni tyto figury spise pfipominaji sve-
telné a barevné skvrny. Tim, jak vystupuji z Eéerného pozadi, Mekas zachycuje efekty mizanscény
a vytvafi dojem, Ze figury jsou vzpominkami, které se vynofuji na pozadi jeho paméti.

Kocour poslouchajici hudbu Chrise Markera, Opus Il Waltera Ruttmanna, Rainbow Dance Lena
Lye, Stiny Hansjurgena Pohlanda, Virtuos Virtuell Majy Oschmannové a Thomase Stellmacha.
Hudba v experimentalni tvorbé zaujima pfednostni misto. Ve 20. letech 20. stoleti se avantgardni
filmafi ¢asto inspiruji hudebni pfedlohou: mnohé nazvy filmd k ni odkazuji (symfonie, opusy, etudy,
variace...).

Hudba odpovida uméni, které nejlépe vyjadfuje a pfenasi vjemy a pocitky bez nutnosti vypravet
pfibéh. Pro experimentalni filmare tudiz pfedstavuje hybny prvek, ktery pohéani rytmicky vyzkum,
jejz mohou rozvinout. At jiz napsana pfedem, nebo zkomponovana pfimo, hudba film nasycuje,
nebof pini roli jeho interpretace spi$e nez doprovodu: neni to doplnék filmu, ale skute¢né rytmicka
sila rovnocenné funkce jako stfihova skladba, kompozice zabéru, pestrost barev, je vzdy v opera-
tivni nebo rusici vazbé na obrazy.

Se svou sérii Opust (z néhoz Opus Il je obsazen v programu) se Walter Ruttmann snazi vytvofit
hudbu pro oci. Jeho film mtze byt vidén bez hudebniho doprovodu (sloZzeného aposteriori), nebof
rytmus je dan samotnymi télesy, jejich objevovanim a vyvojem.

Hudba k filmu Stiny (slozena rovnéz po natoc€eni filmu) hraje jinou roli. Zabéry svym trvanim a vaz-
bou maji vlastni rytmus. Jazzova partitura se svym stalym tempem vstupuje do dialogu s obrazy,
dynamizuje zabéry a propljéuje jim méné staticky raz. Navic hudba umozriuje evokovat neklid
mésta pfedtim, nez se samo da do pohybu: rychlé akcenty na zac¢atku naznaéuiji, Ze dosud spici
mésto se brzy rozbéhne. Film vytvafi cosi jako portrét mésta, beze slov, ale komentovany hudbou.

Podobny dialog mezi obrazy a hudbou nalezneme ve filmech Kocour poslouchajici hudbu a Virtuos
Virtuell. V tom prvnim Chris Marker sdili stav klidu svého kocoura. Ten posloucha hudbu, jez zni ve
filmu: pochopime to prostfednictvim zabéru na popisek. Noty pisné Pajaro triste vnaseji jemnost
do tohoto kratkého okamziku samotéarstvi. Také dodavaji kontinuitu zabérdm na kocoura, které
rozkouskovavaji jeho télo a ukazuji nam mnoho detaill, zatimco hudebni partitura se vyviji beze
stfihu po celé trvani filmu.

Hudba je zku§enosti odehravajici se v ¢ase. Umozriuje variace zakousenych pocitl: pfechazime
od désu k radosti, prochazime emocemi. Hlavni postavou Virtuos Virtuell je velmi tenka linka
bojujici s velice tlustou linii. Jejich pohyby, kfizeni a zmény velikosti nasleduji noty z ouvertury
opery Alchymista Louise Spohra (1832). Timto zpdsobem Maja Oschmannova a Thomas Stell-
mach hudbu transponuji — jeji rytmus, jeji tempa, pocity, které vyvolava (strach, veselost, exaltace
atd.) — a interpretuji ji skrze animované obrazy ve formé grafické reprezentace hudebnich zmén,
to, co je slySeno, ¢ini také viditelnym.




Dojmy ve vysoké atmosfére Josého Antonia Sistiagy, Notes on the Circus Jonase Mekase, Rhus
Typhina Georgyho Bagdasarova a Alexandry Moralesové, Zatimco Darwin Spi Paula Bushe.

Pracovat s rytmem obraz(, jejich barvami a jejich vytvarnosti dovoluje pfedavat viemy a pocity.
Jonas Mekasse svym vlastnim stylem filmovani nataéi velmi kratké zabéry a rusi méritko, kinema-
tografickym zpdsobem vystihuje zvastni rytmus pfedstaveni. Nékolikanasobné expozice propo-
jené s zivymi pohyby kamery vyvolavaji pocit zavraté. Zda se, ze se Jonas Mekas Uc¢astni pfedsta-
veni skrze své o€i, které pfeskakuji z jednoho prvku na druhy a snazi se zachytit sebemensi pohyb,
jsou okouzleny akrobacii a svétly.

Také ve filmu Rhus Typhina Georgy Bagdasarov a Alexandra Moralesova nataceji kratké zabéry,
které se prekryvaji, po dobu trvani jedné filmové 16mm civky v délce 30 m. Tyto zabéry ztélesnriuji
zkoumavy pohled a ¢ihani filmara, ktefi nas stavi na jejich misto. Rovnéz hapticky rozmér zaujima
v Rhus Typhiné dullezité misto: skrze strategii postupného pfiblizovani sdileji filmafi svoji zkuSe-
nost dotykani se rostlinnych prvk(. Tento dojem je vyvolavan opakovanymi zabéry rukou; ty nam
pfipominaji, ze setkani s listy a plody se také déje skrze dotyk. Tato taktilni dimenze se rovnéz
zaklada na praci se zvukem. Stale pfitomny ruch tfeni listd a kroku filmafa nas uvadi do prostredi,
jehoz sebemensi prasknuti zaznamename. Vedle vizualniho viemu experimentalni film pfisuzuje
dilezitost ostatnim smyslim.

Taktilni dimenze je rovnéz pfitomna v Dojmech ve vysoké atmosfére skrze praci s materialitou
obraz(, kterda nam umoznuje vidét jejich texturu. Diky barevnym tahlm nanesenych Sistiagou
se planeta filmu stane ,hmatatelnou“: dokazeme si dobfe pfedstavit, co by se stalo, kdybychom
prsty prejeli po barevnych skvrnach. Zména rytmu jednoho pohybu mize zvratit nebo proménit
jeho znéni a charakter. Sistiaga mistrné porusSuje pravidla iluze pohybu, ¢imz vytvafi lehké trhani
a horecnaté, ale neutuchajici chvéni motiv(. Chce sdilet dojmy z vysoké atmosféry a ne védecké
svédectvi (zachycené dalekohledem nebo vidéné z vesmirné stanice); déla to prostfednictvim
tvard, barev, rytmu a vibrace vyvolané zvukem. Vzdalen touze chtit vytvofit vérohodny obraz toho,
co se odehrava ve vesmiru, filmaf vyzyva k ponoru do zasnénosti meziplanetarniho cestovatele
oslnéného objevenim neznamé planety.

Pohyb je dllezitym prostfedkem pro Sifeni emoci. Jestlize Sistiaga pracuje na proménach sou-
vislého proudu rytmu, ve filmu Zatimco Darwin spi je kontinuita pohybu rovnéz zpochybriovana.
Diky pixilaci (technice pookénkového sniméani) Paul Bush vytvafi dojem, ze fotografovany hmyz
je v pohybu. Postupné vidime, jak se hmyz pohybuje, animuje, fekli bychom, ze vyleti z ramu
i z muzea, kde je uvéznény. Paul Bush rekonstruuje pocit radostné svobody a vazkam, broukdm
a motyllm navraci jejich touhu uletét. Jejich ,0Ziveni“ skrze efekty nata€eni vraci zivot pfiSpen-
dlenému hmyzu.




Rust rostlin Jeana Comandona, Danses serpentines Alice Guyové a bratfi Lumiért, Opus I/l Wal-
tera Ruttmanna, Rainbow Dance Lena Lye, Virtuos Virtuell Majy Oschmannové a Thomase Stell-
mache.

Mezi experimentalnim filmem a tancem existuje vazba, ktera pfekracuje pouhé pojeti a zaznam
choreografie. Tyto dvé umélecké praktiky sdileji spole€¢né hledani: jak osvobodit nastroje — v jed-
nom pfipadé télo tane¢nika, v druhém kameru a filmovy pas — od veskerych omezeni, aby se poda-
filo splnit sen o uskuteénéni jakéhokoli mozného i nemozného gesta. V tradi¢ni kinematografii se
muze tanec vychylit do svéta odliSnych ko6dd; v muzikale reprezentuje zavorku uvnitf realného
Zivota, kde jakykoli predmét mize zménit funkci, aby se stal sou¢asti choreografie, tanec umoz-
fluje nastolit neskute¢né az abstraktni svéty.

Gesta tanec¢nika z Rainbow Dance jsou zaminkou k jeho imaginarnimu putovani z jedné umélé
krajiny do druhé. Jeho pohyby zahajuji pfechody mezi dekoracemi, skok nebo ruka pfilozena k ¢elu
pfi pohledu do dalky staci k tomu, aby se svét promeénil. Sou¢asné Len Lye vyuziva tanec, aby pro-
hloubil vyzkum manipulace s pohybem. Tane¢nik vskutku skace a pohybuje se, jeho skuteéné pfe-
suny v8ak nevykracuji z oblasti ,mozného*. Naproti tomu Len Lye rozkladéa skok taneénika dvakrat.
Uméle zastavené pozice zaujimané béhem skoku zlstavaji jako Smouhy za jeho télem. Rainbow
Dance tak svému divakovi pfipomina, ze veSkery plynuly pohyb ve filmu spociva na principu iluze
znovu slozeného pohybu.

Serpentinovy tanec je jednou z prvnich atrakci nato¢enych na film (Lumiérové, Alice Guyova...).
Neni to pfekvapivé: nové uméni se nemulze dockat, az zaznamena v§e, co se pohybuje, choreo-
grafie Loie Fullerové dokonale ztélesriuje sen absolutniho pohybu. Neni to tedy tanec sam o sobé,
ktery je zajima, ale spiSe zachyceni metamorfézy v procesu, zvinéni zavojl proménriujici taneénici
v hada, motyla nebo lotosovy kvét (aplikace barev na filmovy pas je$té umocriuje tuto proménu).

V Rdstu rostlin se rostliny a kvétiny méni v tane¢niky. Diky fotografiim snimanym v pravidelnych
intervalech, avSak vzdalenych v ¢ase, se rostlinné prvky promériuji pfed nasima o¢ima. Odhalu-

jeme tak, Ze rozvinuti kvétiny nebo kveteni rostliny se sklada z celé fady natahovani, deformaci,
pohybd, jez se zdaji navrzené choreografem. V pfipadé filmu Rdst rostlin Jean Comandon zachy-
cuje nejenom pohyby bez filmu neviditelné, ale vytvari také Gzasné tanecniky.

DalSimi neskute€nymi tane&niky jsou ti z Opusu Ill a z Virtuos Virtuell. V prvnim filmu Walter Rutt-
mann kresli tanec barevnych tvard, o nichz bychom fekli, Ze vznikaji pfimo na divadelnim jevisti.
Tvary se nevyviji vzdy ve stejnou chvili, nékdy sleduji svij vlastni rytmus. Vypadaji tak jako tane¢-
nici konajici rizna gesta, ale tvofici sou¢ast jedné choreografie. Nékdy se tvary objevi zleva nebo
zprava, jako kdyby vychazely na scénu zpoza kulis. Ve filmu Virtuos Virtuell linie bézi, skacou,
méni velikost a tloustku, promériuji se po cely film. Jejich pohyby jsou v dokonalém souladu s hud-
bou; dva choreografové Maja Oschmannova a Thomas Stellmach vymysleli jejich promény na
zakladé jiz existujici skladby. V Opusu Il pohyby téles respektuji hranice ramu. Ve Virtuos Virtuell
je naopak pfemistovani linii pfilezitosti pro osvobozeni pohybt kamery. Obraz sleduje zavod linii,
podfizuje se jejich sméfovani a jejich rytmu. Filmafi tak vytvareji dvoji tanec: tanec linii mezi sebou,
tanec linii s kamerou.
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5. PREDMETY
Rust rostlin Jeana Comandona, Dopoledni strasidlo Hanse Richtera, Rainbow Dance Lena Lye.

Pfedmétim je pfisouzen Gc¢el. Zaplhiuji prostory, aby slouzily né¢emu velmi konkrétnimu. Jsou
némé a Usluzné; v Dopolednim strasidle jim Hans Richter umozniuje vzboufit se. Rezisér pfedméty
nevybira nahodné. Dava pfednost tém, jez reprezentuji rozpoznatelnou spole¢enskou kategorii
skrze zpusob oblékani (kravaty, klobouky) nebo burzoazni symboly jako krasny kavovy servis.
Jednoho réna bez pfedchoziho upozornéni tyto pfedméty pfestanou poslouchat své vlastniky:
nastane panika. Situace vymyslena do filmu stejné jako pohyby postav a jejich nesmysina a opaku-
jici se gesta mohou pfipominat filmovou burlesku, kde postavy prevraceji role predmétd (vychaz-
kové hul je dobra k tomu, aby udefila protivnika do hlavy, k vecefi se vati bota). V Dopolednim stra-
Sidle se predméty rozhodnou, za doprovodu dosti bizarni a hulvatské tradi¢ni bavorské hudby, ze
se ze svych funkci osvobodi, a neni to lidska bytost, ktera by to za né rozhodla. VSechny tyto efekty
vychazejici z technik animace a triku se podileji na vytvareni blaznivého a svobodného svéta, tedy
takového, ktery Richter héji a stavi proti nacistickému rezimu, pfed nimz bude nucen uprchnout.

Toto burleskni zachazeni s pfedméty nalezneme také v Rainbow Dance. Kdyz pfestane prSet,
postava zavie svUj destnik a pouzije ho jako strunny nastroj. Diky filmové magii se destnik sku-
te€né stane kytarou, jednoduché vychyleni jeho funkce staci, aby se proménil. Pak se na fadu
dostane tenisova raketa, ta se nezméni, ale doprovazi taneénika v jeho proménach. Tenisové
micky se zmnozuiji, |étaji do vSech smérl a nabyvaji nejridznéjsich velikosti. Tane&nikovi nezbyva
nez je sledovat, jak létaji v zabéru z jedné strany na druhou: mi¢ky se proménily v barevné kruhy,
Cisté grafické znaky svéta, kde je metamorf6za jedinym pravidlem.

Rainbow Dance, Len Lye



Rust rostlin Jeana Comandona, Dopoledni strasidlo Hanse Richtera, Notes on the Circus Jonase
Mekase, Rainbow Dance Lena Lye, Rhus Typhina Georgyho Bagdasarova a Alexandry Morale-
sové, Zatimco Darwin Spi Paula Bushe.

Dopoledni strasidlo za¢ina a kon&i zabérem na hodinovy cifernik. Na za¢atku je 10 hodin, na konci
je poledne. Dvé hodiny revolty pfedmétd jsou koncentrovany do sedmi minut filmu. Tento zpGsob
kondenzace trvani je spole¢ny vSem filmdm, je vzacné, aby se film odehraval v realném Ease
(s vyjimkou filmG jako Provaz / The Rope Alfreda Hitchcocka z roku 1948). Naopak Hans Richter
nechavéa hodinové rucicky rychle obihat, jako by se i ony, strzené vzpourou, porouchaly. Vznika
tedy otazka: kolik ¢asu skute€¢né ub&hlo? Svym filmem nam Hans Richter sdéluje, Zze ve svété bez
pravidel ani ¢as jiz nema smysl.

S vyhradné védeckym zamérem dosahuje Rdst rostlin stejné urovné svobody nakladani s obra-
zem. Manipulaci rychlosti pohyb( rostlin (jejichz ¢asové zrychleni pozorujeme diky pfitomnosti
kyvadlovych hodin) chce Jean Comandon prozkoumat jejich vnitfni pravidla a porozumeét jejich
vyvoji. Nicméné tato prace s naruSovanim ¢asu ma nesrovnatelné poetické vyznéni.

Ve filmu Rainbow Dance neni jediné uréeni ¢asu nebo obdobi. Umélé barvy podporuji zmateni
mezi dnem a noci, z jedné vtefiny na druhou se mizeme ocitnout na velmi odliSnych mistech: na
vrcholu hory nebo na tenisovém hfisti. Film Lena Lye si pfisvojuje ur&ité snové principy, kde nic
neni nemozné a pfechod z jednoho ¢asového rezimu do druhého neni tfeba vysvétlovat.

Ve filmech Notes on the Circus a Rhus Typhina na skute¢ném trvani udalosti zalezi jen malo, jediné,
o€ bézi, je intenzita prozité zkuSenosti. Vime, ze vnimani trvani je subjektivni, odviji se od toho,
v jakém stavu se nachazime. Cirkusové predstaveni vidéné Jonasem Mekasem nebo vyzkum
Rhus typhiny Georgyho Bagdasarova a Alexandry Moralesové mohly trvat dvé hodiny nebo néko-
lik dni. SpiSe nez v chronologickém ¢ase se tyto filmy odehravaji v ¢ase subjektivné nahlizeném
filmati. Jejich metoda stfihu v kamefe pfizplsobuje jejich vztah k ¢asu na trvani jedné zcela vyto-
¢ené filmové civky (3 minuty), coz pfinasi nutné elipsy.




V - PEDAGOGICKE STRATEGIE / POSTUPY

V — PEDAGOGICKE STRATEGIE / POSTUPY

Cilem navrzenych vyukovych postupl je doprovazet mladé
divaky pfi objevovani programu, tfibit jejich dojmy a vjemy
a skrze prakticka cviceni je seznamovat s rGznymi uzivanymi
technikami. Obsahuji navrhy ke studiu jednotlivych filmd nebo
ke konfrontaci film(, jako nas k tomu vyzyva tento dvoji program
(experimentalni a védecky film).

PRED PROJEKCI

Abychom zaky naladili na filmy, na néz nejsou zvykli se divat,
mizeme:

> Zeptat se, co je to film.

> Je jasné, Ze nejcastéji se ve filmu setkavame s pfibéhy
a postavami. Kdyz vSak film nevypravi pfibéh s postavami, co
z filmu zbyva? Svétlo, pohyb, rytmy... Takové filmy nam uka-
zuji svét jako ve snu, kde nic neni vylou€ené. Jestlipak ve snu
udalosti nasleduji stejnou logiku jako ve skuteénosti? Vysvét-
lit zakdm, Zze nékteré filmy vypravéji dobrodruzstvi podivnych
postav: barev, tvart, skvrn...

> Pozadat zaky, aby se soustfedili na jeden tvar, ktery si
dopfedu vyberou: napfiklad linii nebo kruh, aby se na obrazy
a jejich detaily divali jako vySetfovatelé a soustfedili se na gra-
fické aspekty, na néz se zpravidla nezamérfuji. Motiv kruhu se
objevuje naptiklad mezi nastroji cirkusakl v Notes on the Cir-
cus, kulovity tvar v Dojmech z vysoké atmosféry, tenisové micky
v Rainbow dance, hodinovy cifernik v Dopolednim strasidle,
koloto¢, na némz si hraji déti, ve Stinech...

> Zvuk hraje dllezitou roli v mnohych z téchto filma: provazi
obrazy nebo jim udava rytmus, pfenasi dojmy nebo emoce... Je
zajimavé vybrat jeden ze zvukovych filmd (Kocour poslouchajici
hudbu, Rhus Typhina, Virtuous Virtuell...) a poslechnout si jeho
zvukovou stopu bez obrazu, abychom ponechali volny pribéh
pfedstavivosti a pocitkdm. Co ,vidéli“ nebo postfehli?

> Nékteré z téchto filmd vyvolavaji pocity radosti (Notes on the
Circus, Rainbow dance...), jiné strachu nebo vzru$eni (Virtuous
Virtuell). Abychom zddraznili smyslovy vyznam téchto filmd,
muzeme zaky pozadat, aby vybrali jeden, ktery nejlépe vyjad-
fuje jejich naladu ten den. Mize se o tom pohovofit po projekci.

PO PROJEKCI

>V idealnim pfipadé ukazat zakam kus filmového pasu (sloze-
ného z 24 obrazku), pokud to neni mozné, pak reprodukci v této
publikaci (str. 49). Umoznime tim znovuobjevit filmovy nosic,
0 némz mnoho déti nikdy neslySelo! Poté vysvétlit princip roz-
kladu a iluze pohybu (srov. list k filmu Dojmy ve vysoké atmo-
sfére). (Viz také glosér: Blikani/flicker a Filmovy pas/emulze).
K vysvétleni stadi ukazat jednoduché gesto trvajici asi vtefinu.
Naptiklad zdvihnuti paze: kdybychom tento pohyb nafilmovali,
kamera by jej rozlozila na 24 Useku a kazdy z nich zaznamenala
na jedno filmové poli¢ko (fotogram). Na filmu bychom pak na jed-
nom poli¢ku vidéli jeden Usek gesta: na prvnim fotogramu pazi
podél téla, na druhém lehce zdvizenou pazi... A nakonec zcela
zdvizenou pazi na poslednim 24. poli¢ku.

> Mlzeme také pokladat jednoduché otazky ohledné filmového
materialu, celluloidu (umélé hmoty, kterd umoznuje vyrobu rlz-
nych predmétd, jako napfiklad pingpongového mi¢ku nebo pia-
novych klaves): jsou na ném obrazky a po stranach otvory (per-
forace), tenké bilé linie po stranach patfi filmové zvukové stopé.
Co by se mohlo stat, kdybychom obrazky poskrabali (srov. list
k filmu Rainbow Dance), kdybychom je obarvili pomoci fixu nebo
kdybychom na né nanesli kapky inkoustu? Mizeme vysvétlit, ze
by tyto pfimé zasahy do filmu byly vidét v projekci.

> Pokud nemame filmy k dispozici, mnoho obrazkd v dobrém
rozliSeni je dostupnych na internetu. MGZeme rovnéz pouzit dia-
pozitivy nebo folie: tyto prihledné podlozky propoustéji svétlo
jako film (viz gloséaf: Pfimé zasahy do filmu). Ke kresleni na tyto
materialy je tfeba pouzit barvy na sklo nebo nesmazatelné fixy.
Pro vyzkous$eni Skrabani je mozné zacernit folii barvou ve spreji;
kdyz je sucha, mlze se barva se$krabat (pomoci pera, hrotu
nebo $pi¢atého pfedmétu).

USTNI SDILENi VJEMU A POCITU

> Jaky film nejlépe odpovida naladé zaka? Pro¢? Ve filmu Notes
on the Circus gesta cirkusakl (skoky, béh, Zonglovani), rytmus
stfidani obrazd proménlivé rychlosti, rychlé pohyby kamery,
obcéasna hudba a zablesky svétla pfenaseji radostné az roze-
chvélé pocity, které vyzaduji nasi pozornost v mnoha smérech
zaroven. A jak je to ve filmech Virtuos Virtuell, Kocour poslou-
chajici hudbu, Danses serpentines a Zatimco Darwin spi?

> Mlzeme se ptat zakd: v jakém filmu €as nebézi tak jako ve
skuteénosti? Dopoledni strasSidlo, Zatimco Darwin spi, Rainbow
Dance, Rdst rostlin... Pomoci postupl navrzenych v oddile ,Dia-
logy mezi filmy*“ str. 38—43 se mlizeme odrazit od odpovédi zak
a vysvetlit jim, jak filmafi doséahli téchto zvlaStnich ¢asovych
dojm.

> Asociace myslenek: vétSina z téchto filml je abstraktni, to
v8ak nebrani tomu, abychom v nich rozpoznavali néco zna-
mého. MGzeme se zakU zeptat, co jim pfipominaji: kruh z Dojmi
ve vysoké atmosfére (planeta, molekula...), tvary z Opusu Il
(budovy ty¢ici se proti slunci?), linie ve Virtuos Virtuell (rostliny,
stromy?). Rust rostlin a Danses serpentines nejsou abstraktnimi
filmy, nicméné vyvoj rostlin nafiimovanych Comandonem pfipo-
minéa pohyby provazochodcl, zavoje tanecnic vypadaji jako
motyli kidla...



USTNi ANALYZA FILMU:

> Poté, co jsme se zeptali zak(, zda postiehli motiv kruhu nebo
linie v riznych filmech (jakych?), miZeme se vyptavat na dalsi
vyskytujici se prvky. Kazdy z zaka by mohl navrhnout, co maji
filmy spole€ného: napfiklad Notes on the Circus a Rhus Typhina
spojuji velmi kratké zabéry, ve filmech Zatimco Darwin spi
a Danses serpentines se objevuji motyli, Zatimco Darwin spi
a Rhus Typhina maji spole¢ny ruch pfirody, Stiny a Opus Ill zase
geometrické tvary...

>V jakych filmech se setkavame s lidskymi postavami? Rainbow
Dance, Stiny, Notes on the Circus, Danses serpentines a Rhus
Typhina ukazuji Zzeny a muze. Jaké jsou nato¢ené postavy
(mdzeme vysvétlit: jaké z postav byly zrezirovany rezisérem
a/nebo které z nich dopfedu znaji pohyby, které musi udélat)?
Tanecénice z Danse serpentine Alice Guyové vi velmi dobte, kdy
se musi vratit na scénu ¢elem ke kamefe, tane¢nik z Rainbow
Dance si pfipravil choreografii pfed nata¢enim (jinak by nebylo
mozné ho zaélenit do dekoraci). Uvédomime si, Ze postavy ze
Stind byly zreZirovany, nebot véechny pochoduji stejnou rych-
losti, a protoze na konci oba zamilovani, ktefi se objimaji, jsou
dokonale ramovani stinem okna.

ZKUSENOST S FILMOVYMI RUCHY (BRUNCLIKY)

Podobné jako hudba i ruchy vedou pohled divaka a pfedavaji mu
vijemy. Ve filmech z tohoto programu mohou byt ruchy velmi pfi-
tomné, nebo zcela nepfitomné; mohou byt zdliraznéné, suges-
tivni nebo nemusi odkazovat k nicemu zndmému... Mlzeme
vybrat ruch z filmu (napfiklad bzu€eni z filmu Zatimco Darwin
spi) a pozadat zaky, aby ho napodobili pomoci pfedmétd, ust
nebo ¢asti téla. MiZzeme se také pokusit o slozeni nové zvukové
kompozice na zékladé jednoduchych ruchd, odli§né od té, co
zni ve filmech. Pro vytvoreni téchto ,,brunclikd“ (filmovych rucht)
v malych skupinkach mohou néktefi Zaci zatleskat dvéma prsty
(ruch desté, ktery pada v Rainbow Dance), jini rozdrtit jednu
nebo vice listd (ruch krokt v pfirodé v Rhus Typhiné nebo Dopo-
lednim strasidle), dalsi foukat do dlani (zvuk vétru ve Stinech)
a dal$i si mohou hrat se svymi hlasy... Tyto zkuSenosti tvofeni
ruchl méni percepci filmu: pfidani ruchu vétru k Rdstu rostlin
mUze vytvofit dojem, Ze jsme v exteriéru (pfestoze jsou obrazy
ocCividné natocené v interiéru); efekt vznikly touto odchylkou
mezi zvukem a obrazem muze byt analyzovan.

ZKUSENOST STRIHU:

Stiih je operace vybéru a usporadani zabéra (viz glosar: Stfi-
hova skladba/montaz). Kazdy vztah vytvafi odliSny dojem,
vyznam a efekt. Jednoducha aktivita to umozriuje ovéfit a zaro-
ven pracovat s velikostmi zabéru. Rozdame zakim $est malych
obdélnikovych listl (tento tvar pfipomina filmové platno), na néz
nakresli: ko¢ku s otevienyma oc¢ima v detailu, potom tu samou
kocku se zavienyma o€ima; pak tuto kocku s otevienyma oéima
v polocelku (ko¢ka je nato¢ena z trochu vétsi dalky, coz dovoluje
vidét také €ast dekoraci), potom spici ko¢ku lezici na klavia-
tufe; dale detail kocky ve velkém detailu (ucho, tlapku...), nako-
nec notovy zapis (pro znazornéni mozného snu kocky). Zmény
v fazeni obrazkl vytvari odlisné pfibéhy a emoce: koc¢ka, ktera
se vzbudi a pak si nékolikrat zdfimne, koc¢ka, ktera na zacatku
spi a budi se kvuli hudbé...

Usporadani obrazd muaze byt také vytvofeno vyucujicim na
zakladé pokynl zaklt. Ukazeme jim Sest pfedkreslenych
obrazk( a dame pravidla hry. Co je pfi tom napada?

Jacquot de Nantes, Agnées Varda,

1991

AdNLSOd / 3I1D3LVHLS IMOID0HVYAId - A



>
o
)
=
n
)
o
=
O]
=
<
o
|
n
wl
X
Q
O]
@)
O]
<
o
LLI
o
I
>

PRAKTICKE AKTIVITY:

Filmy z programu ukazuji rGzné efekty, na nichZ se mize praco-
vat béhem vyucovani. Tyto hravé navrhy dovoluji Iépe pochopit
principy, na nichz spocivaji ,zvlastni“ efekty filmd uvedenych
v programu.

EFEKT PREKRYVANI
(NEKOLIKANASOBNE EXPOZICE)

Tento efekt pfitomny ve filmech Notes on the Circus, Rhus Thy-
phina a Dopoledni strasidlo umozriuje pfekryvani dvou (nebo
vice) obrazl (srov. list k filmu Rhus Typhina). Vyroba thauma-
tropu, jedné z prvnich optickych hra¢ek, umozriuje zakim pre-
myslet o efektu a zkoumat ramovani, umisténi a velikost tvar(
v prostoru.

Vyroba thaumatropu: pozadat zaky, aby po obou stranach disku
vystfizeného z bilé ¢tvrtky nakreslili dva doplfiujici se obrazky,
napfiklad: lva z jedné strany a hofici kruh z druhé.

Pozor, je tieba, aby obrazky byly vici sobé nakreslené v proti-
chtdném sméru, tedy vzhiru nohama (pfedtim nez nakreslime
druhy obrazek, oto¢ime papirovy disk shora doll). Po stranach
disku udélame proti sobé malé otvory, do kazdého z nich dame
jeden provazek. Pomoci provazki rychle ota¢ime diskem okolo
jeho osy: jeho rotace zapfi€ini vznik tfetiho obrazu vzniklého
rychlym prekryvanim dvou obrazka.

OBJEVIT ILUZI POHYBU:

Vyroba flipbooku: flipbook je jednou z optickych hracek, ktera
umoznuje zrekonstruovat pohybovou iluzi. Rozdejte détem 15
az 25 malych obdélnikovych papir a na kazdy z nich je nechte
nakreslit jednu etapu jednoduchého pohybu. Kazdy nakresleny
obraz musi byt lehce odli$ny od toho pfedchoziho. At svazou
listy ve spravném pofadi pomoci svorky na papir a potom je pro-
listuji pomoci palce. Tato aktivita mize byt adaptovana na rlizné
filmy z programu. MiZeme se napfiklad rozhodnout, Ze budeme
kreslit etapy pohybu kravaty nebo pistole z Dopoledniho strasi-
dla nebo kfidla vazky ze Zatimco Darwin spinebo jesté nakreslit
na kazdy list stejnou postavu, napfiklad hadi taneénici, nebo
jen kruh, a nechat na kazdém listu promériovat barvy. V tomto
pfipadeé je tfeba dat pozor na barevné odstiny (nepfechazet rov-
nou z modré na oranzovou, ale z tmavé modré do svétle modré,
a pak do Zluté, do oranzové).

OBJEVIT EFEKTY PIXILACE
A ZASTAVENI KAMERY:

Vytvofeni velmi kratkého filmu pomoci pixilace. Pozadejte déti,
aby si pfedstavily pohyb néjakého pfedmétu nebo jeho prvku:
mlzeme vybrat néjaky pfedmét z filmu nebo jiny, ktery se
nachazi ve tfidé (tuzka, zidle, ndzky), ale také tfeba hodinové
rucicky. Pomoci fotoaparatu nafotit dva snimky kazdé z etap
pfesunu: dvé fotky hodinovych rugi¢ek ukazujicich poledne, dvé
dal$i ukazujici jednu hodinu... Pozor, abychom nevyfotili ruce,
jak posouvaji ru¢icky! Kdyz uz jsou fotky stazené do pocitace,
muzeme rychle pfechazet od jedné ke druhé. Budeme mit tak
pocit, Ze se ru€i¢ka pohybuje velmi rychle nebo Ze se vybrany
pfedmét pohybuje sam. Mdzeme je také vytisknout a dat je
dohromady, abychom vytvofili flipbook.

ZASTAVENi KAMERY:

predstavit si situaci, kdy postava nebo pfedmét zmizi, napfiklad:
hrneéek polozeny na stole. Vybrat misto pro kameru: zblizka,
zdalky, seshora (kamera je namifena shora dold). Natogit prvni
Cast situace: ruka, ktera poklada hrnecek a poté se stahne.
Potom vypnout kameru a odstranit hrnecek. V tuto chvili je
tfeba dat pozor, aby se kamera nepohnula, aby bylo zachovano
ramovani, jinak si divak povsimne triku. Opét zapnout kameru
a nafilmovat jiz prazdny stll. Kdyz videa stahneme do podcitace,
budeme moci sledovat jejich kontinuitu. Budeme mit dojem, ze
hrnecek polozeny na stole zmizel Gplné sam. Zastaveni kamery
zpuUsobuje skoky a elipsy, které midzeme nalézt v dalSich filmech
programu (Dopoledni strasidlo, Notes on the Circus), ale také ve
filmech z poc¢atkd kinematografie (viz Méliés v programu Rané
kinematografie).

KOMBINACE TECHNIK A MATERIALU:

V Rainbow Dance je pouzito mnoho technik: malba a Skrabani
na film, realistické zabéry, pookénkova animace tvard... (srov.
list str. 16-17). Mlzeme vyzvat zaky, aby vytvofili kolaz po
zplsobu Lena Lye za pouziti rozliénych material(: ruéné obar-
vené papiry, kousky plastu, latek nebo kartonu, listy ze stromd,
vystfizky z novin...

Kdyz aktivitu dokon¢&i, mohou nafotit vzniklé kolaze. Dokaze
fotografie vzdy zachytit rozmanité textury materiald? Ano, ale
zato je nemlzZeme nahmatat prsty. Pravé jako ve filmu!

ROZPTYLENi KAPKY INKOUSTU VE VODE:

Ve Virtuos Virtuell se ¢erny inkoust rozs$ifuje v obraze. Mizeme
tohoto efektu dosahnout tim, Ze nechame jednu nebo nékolik
kapek inkoustu stékat do bariky napIinéné vodou. Uvidime, jak
se inkoust postupné rozptyluje ve vodé, dokud se v ni zcela
nerozpusti. Pokus mizeme opakovat s dalSimi kapkami odlis-
nych barev.



HRA SE STiNY A BAREVNYMI FILTRY:

Abychom prodlouzili divacky zazitek ze Stind, mizeme zakim
navrhnout, aby si pohréali se svymi stiny. Pokud nemame silné
sviceni, jedna nebo vice baterek bude stagcit. Proti bilé zdi nebo
platnu (maze to byt také prostéradlo, nejlépe bilé) déti hraji stiny
svych rukou nebo celych tél (za pouziti doplrikd). Stiny tvofi
postavy, jako jsou netopyfi, vici, ptaci, stroje. Se zménou vzda-
lenosti mezi jejich rukama a zdmi stiny méni velikost.

Do svételného paprsku je mozné vlozit lupu nebo filtr (barevnou
folii). Pomoci lupy (nebo také bryli ¢i sklenice) si mGzeme pohra-
vat s tvarem stinu a ziskat ,vodni“ efekt nebo atmosféru. S fil-
trem uvidime stiny promitané na sténu, ktera se zbarvila podle
zvolené barvy. Tento efekt mize pfipomenout nékteré zabeéry
z Notes on the Circus, kde modra nebo ¢ervena barva dominuje
obrazu. Hry s barevnymi stiny se také objevuji v Rainbow Dance.

OSTRE A ROZOSTRENE:

Ve filmech Notes on the Circus a Rhus Typhina nalezneme rozo-
stfené zabéry. MlZzeme se Zakl zeptat na to, co je to rozostie-
nost (definovat vzhledem k ostrosti), a jakym dojmem pudsobi na
divaka. Neostry zabér mlze vyvolat pocit zabloudéni, snovosti,
pfekvapeni... Ale jak se déla neostry zabér? Umozriuje to objek-
tiv. Objektiv umistény na pfedni strané kamer a projektord mize
byt sefizen tak, aby snimal ostry obraz a byl zaostfeny; mize
byt v8ak i nezaostieny, €¢imz vytvafi dojem neostrosti. Rozostfe-
nost €ini nafilmované prvky hife rozpoznatelné, coz povzbuzuje
pfedstavivost.

K dosazeni efektu rozostfenosti staci viozit do proudu svétla bily
papir (bude tedy umistén mezi objektivem projektoru a platnem).
Cast obrazu promitana na papir bude rozostfena. Cim blize
budeme pohybovat papirem smérem k platnu, tim bude obraz
na papire ostfejsi.

DALSi PEDAGOGICKE POSTUPY:

> Vynikajici materialy k filmam Virtuos Virtuell, Stiny, Rainbow
Dance napsané Stefanii Schliiterovou pro u¢ely MiniFilmClubu
(Deutsches FilmInstitut ve Frankfurtu)
https://www.dff.film/bildung/modellprojekte/minifiimclub/

>0 Dopolednim strasidle:
https://upopi.ciclic.fr/transmettre/parcours-pedagogiques/
exploration-du-cinema-experimental/seance-4-un-cinema-de-
-reve

> 0 védeckém a experimentalnim filmu:
https://upopi.ciclic.fr/transmettre/parcours-pedagogiques/
exploration-du-cinema-experimental/seance-2-de-la-science-
-l-art

Atelier d’intervention sur pellicule

Obrazovy material

str. 4 Vitesse de la voiture, Giacomo Balla, 1913, Mart, Musée d’art
moderne et contemporain de Trente et Rovereto

str. 8 Peklo, H-G. Clouzot, Serge Bromberg 2009, Lobster Films

str. 9 Sedmikrésky, Véra Chytilova 1966, Ustfedni Pjéovna Filma

str. 10 Loie Fuller, Henri de Toulouse-Lautrec, 1893, Brooklyn Museum
str. 14 Blanc polyphoniquement serti, Paul Klee, 1930, Musée des
Beaux-Arts de Berne

str. 17 Sherlock Junior, Buster Keaton 1924, Splendor Films

str. 19 Guillaume-en-Egypte | Exposition ,Chris Marker: Les 7 vies d’un
cinéaste®, La Cinémathéque francaise, 2018

str. 23 Papillons, Emile Deyrolle, 1870 / Maison Deyrolle

str. 25 Carrés et cercles concentriques, Vassily Kandinsky, 1913 / Len-
-bachhaus, Munich

str. 26 Le Goéland volant, Etienne-Jules Marey, 1887 / Ader Nordmann
str. 33 Les Enfants et les ombres dans le parc, André Kertész, 1951

/ Ministére de la Culture-médiathéque de I’Architecture et du Patrimo-
ine/ la Donation André Kertész

str. 34 Fugue, Rhythmus 23, Hans Richter, 1923, DR

str. 44 Jacquot z Nantes, Agnés Varda, 1991 / Ciné-Tamaris

str. 46-47 Zazitkové workshopy na téma filmovych pas(, association
Braquage

str. 49 Rlzné rozméry filmovych péast, DR
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VI.— GLOSAR

VI-GLOSAR ‘

BLIKANI/FLICKER:

Kinematografie je zalozena na iluzi pohybu, to jest na zdani, ze
se promitané obrazy pohybuji. Toto zdani je zplsobeno rych-
lym sledem statickych obrazd, které v okamziku projekce vytvafi
klam, Ze se pohybuiji. Aby byl tento pohyb plynuly a pfirozeny, je
tfeba, aby se kazdy promitany obraz jen nepatrné liSil od toho
pfedchoziho.. Flickrujici filmy jsou zalozeny na absenci spo-
le€¢nych znakd mezi po sobé jdoucimi obrazy: jejich sled v pro-
jekci nevytvéfi zadny pfirozeny pohyb, ale naopak zdéani blikani.
Ve flikrujicich filmech jsou obrazy navzajem naprosto odli§né.
V téchto filmech se mohou napfiklad stfidat zcela monochromni
obrazy nebo sled rozliénych motivl (krajinné nebo jiné) sni-
manych po okénku. Tyto filmy, nékdy obtizné ke zhlédnuti pro
epileptiky, mohou sestavat z tvarll a motivi navzajem si bliz-
kych, jako pfi prohlizeni katalogu, kdyz obrazy po sobé néasle-
duji v rychlém sledu (to je pfipad filmu KdyZz Darwin spi). Ve
filmu Dojmy ve vysoké atmosfére José Antonia Sistiagy rozdil
v umisténi a v intenzité skvrn malovanych okénko po okénku
vytvafi vibraci a zplsobuje dojem blikani kulovitého télesa. Flic-
ker naruSuje nas pohled: pfedestieny sled navzajem odliSnych
obrazll vytvafi efekt poruchy, blikani, zrychleni.

VYVOLAVAN:I:

Filmovy pas (podobny tomu, co se uziva v klasické fotografii) pfi-
jima béhem nataceni svétlo, které je zachyceno na emulzi. Aby
se tyto svételné stopy staly viditelnymi, je tfeba film podrobit pro-
cesu zvanému ,vyvolavani“. Poté, co byly obrazy nasnimany, se
film smagi v rdznych chemickych laznich (nezbytné jsou vyvojka
a ustalovag), aby se na filmovém péasu objevily obrazy. Podle
raznych typt emulzi budou obrazy vidét v barvé nebo v odsti-
nech erné a bilé. Tato prvni etapa zviditelni obrazy v negativu,
coz znamena, zZe barvy jsou naopak: ¢erné a bilé jsou pfevra-
cené, stejné jako jsou vSechny dalsi pfitomné barvy zastoupené
svym chromatickym protéjSkem (modré je oranzova, zluta spise
fialova...).

K dosazeni takovych barev, jaké byly nafilmovany, je nutné
negativ vykopirovat (pomoci filmové kopirky) na novy film, ktery
rovnéz bude vyvolan, a na ném se pak objevi ,skute¢né” barvy:
pozitiv. Pfechod z negativu do pozitivu vyzaduje laboratorni
stroje. Tento krok pfedstavuje duilezity okamzik, béhem néhoz
je také mozné promériovat podobu obraz.

Pro zdlraznéni nezavislosti a svobody revolverd ve filmu Vor-
mittagsspuk / Dopoledni strasidlo Hans Richter podtrhéava jejich
tanec pfechodem do negativu: revolvery se stanou bilymi na
¢erném pozadi, coz zesiluje odchylku od bézného fadu véci.
Ve filmu Dojmy ve vysoké atmosfére, ru¢né malovaném pfimo
na film, Sistiaga vyuziva tohoto pfechodu k dosazeni zamysle-
nych barevnych vysledku. V negativu pouziva pfevracené barvy
vzhledem k tém, které bude chtit zobrazit na filmové kopii, jez se
bude promitat na platno (pozitiv). Experimentalni filmafi, zaujati
v§emi moznostmi, které filmova surovina nabizi, ¢asto pracuji
v laboratofich, aby sami své filmy vyvolali (zatimco v primys-
lovém prostiedi jsou filmy vyvolavany techniky, ktefi pini poza-
davky reziséra a producenta, aniz by skute¢né béhem tohoto
kreativniho kroku experimentovali).

Pfimé zasahy do filmového péasu (S8krabani, malovani) /
rukodélny film: intervence do filmu spociva v bezprostfednim
zasahu do filmové podlozky: at jiz v jejim pomalovani, nebo ve
$krabani do jeji emulze. Sitka filmového pasu neni zpravidla pii-
li§ velka, obecné se pohybuje od 8 mm do maximalné 70 mm.
Zasah do filmu mlze byt proveden poli¢ko po poli¢ku (tato ope-
race proto vyZaduje velikou pfesnost), nebo po celé délce pasu
(tedy volnéjSim a méné omezujicim zplsobem).

Tato praktika pfiblizuje gesto reziséra gestu malife, nebo
dokonce rytce. Filmafi vytvafi tvary na filmu lezicim pfed nimi
na stole stejné, jako malifi pracuji na vykresovém papife nebo
platné. Uzivany filmovy pas mize byt zcela prasvitny (pouze
plastova podlozka bez emulze), ¢erny (kdyz je na podlozku
nanesena vrstva chemickych emulzi) nebo s jiz nasnimanymi
a vyvolanymi obrazy. Kdyz zasahujeme do prdsvitného filmo-
vého péasu, je mozné na néj kreslit nebo malovat: Stétce, hou-
bicky a jiné nastroje umoznuji nanaset barvy (inkousty, fixy,
barvy na sklo...) pfimo na film. Jako na bilém platné zde zpo-
¢atku neni nic a je na filmafovi pfidavat barvy nanasenim na
prusvitnou filmovou podlozku. To je pfipad filmu Josého Antonia
Sistiagy Dojmy ve vysoké atmosféfe. Kdyz pracujeme s ¢ernym
filmovym pasem, jedna se o Skrabani, tedy o odstranovani ¢asti
emulzni vrstvy pomoci hrotd, per a dalSich Spi¢atych pfedméta.
Casti filmu, z nichz byla emulze odstranéna, se podobaji pra-
svitnym trhlinam; svétlo projektoru prochéazi témito trhlinami,

které se tak v projekci stavaji viditelnymi a bilymi. Nic nebrani
pfidat barvy do téchto vySkrabanych ¢asti, jako to udélal Len
Lye v pfipadé hvézd a dalSich bodovych motivii Rainbow Dance.
Kdyz ¢inime zasahy do filmu jiz dfive nasnimaného a vyvola-
ného (na némz jsou tedy vidét obrazy), mizeme bud Skrabat
do emulze, ¢imz odstranime ¢asti obrazl; nebo kolorovat svétlé
¢asti obrazu, jako to udélali napfiklad bratfi Lumierové ve svém
filmu Danse serpentine (v rané kinematografii byly postupy kolo-
rovani ¢ernobilych filmd dosti ¢asté).

STRIHOVA SKLADBA (MONTAZ):

stfihova skladba spociva v sefazeni riznych sekvenci filmu: roz-
hodnout o jejich trvani, zvolit umisténi ve vztahu jednéch k dru-
hym. Na této operaci zavisi rytmus filmu, jeho efekty zlomu, jeho
vazby, jeho kontinuita nebo diskontinuita... Narativni kinema-
tografie se snazi dosahnout zapomenuti na stfihovou skladbu,
sekvence a obrazy se musi fetézit evidentnim zplsobem, tedy
tak, aby stfihy mezi jednim a druhym zabérem nebyly znat.
Jednou ze zasadnich otazek stfihu je otazka spravného trvani
zabéru, nebot vazba zabérd udava filmu jeho rytmus (Jean-Luc
Godard fikal, ,je-li nataceni pohledem, pak je stfih tlukotem
srdce”). Mnoho filmafl (jako Sergej Ejzenstejn, Dziga Vertov,
Orson Welles, Pier Paolo Pasolini, Ermanno Olmi...) povazuje
stfihovou skladbu za hlavni specifikum kinematografie, za jeji
hlavni prostor tviréi svobody, nebot umoziiuje zvrat v naraci,
nastoleni konfliktl a okamzik( uvédoméni... V podstaté jde
0 soubor nastrojll udavajicich zarover narativ, estetiku a politiku.

Experimentalni filmy se pfirozené zmocrnuji téchto otazek
a vznaseji dalsi. V nékterych experimentalnich filmech se napfi-
klad samotny stfih déje pfimo v kamefe, to znamena béhem
nataéeni: filmovy pas je promitan tak, jak byl nasniman, aniz by
byl rozstfihan a znovu sestfihan. To umozriuje sdilet spole¢nou
¢asovou zkuSenost mezi okamzikem nataceni (filmafem) a oka-
mzikem objevovani promitanych obrazd (divakem). Tuto praktiku
zvanou stfih v kamefe nalézame ve filmech Notes on the Circus
a Rhus Typhina.



DalSi otazky stfihové skladby v experimentalni praxi: ve filmech
vytvofenych pfimymi zasahy do filmového péasu (jako Dojmy ve
vysoké atmosfére) se nejedna o montaz v pravém slova smy-
slu. Filmové pasy téchto filma, jez nebyly nasnimany, nejsou ani
rozstfihany, ani znovu sestfihany. Rytmus téchto film{ vychazi
ze zlomU mezi jednim a druhym obrazem a z vizuélniho u¢inku
obraz(, které se bez ustani obménuji (viz gloséar: Blikani/Flicker).

FILMOVY PAS/EMULZE:

existuji rdzné filmové formaty, které rozliSujeme z hlediska jejich
Sifky. Ta se méfi v mm: 8mm, 16mm, 35mm, 70mm... Z Sifky
filmového pasu vychazeji nastroje pouzivané pro tvorbu filmu:
kazda kamera, kazda kopirka, kazdy stfihaci stdl se da pou-
Zit pouze pro praci s jednou konkrétni Sitkou filmového pasu.
Filmovy pés se sklada z rGznych prvkd navrstvenych na sebe:
plastova prisvitna podlozka, na niz se nanasi chemické latky.
Celkova tloustka této vrstvy je zhruba 0,15 mm. Tenké vrstvy
chemickych latek umozriuji zachytit snimané obrazy. Béhem
nataceni budou exponovany pomoci svétla a zaznamenaji
obrazy — nebo, pfesnéji, stopy svétla — které se do nich vtisknou.

Tato svétlocitliva vrstva (to jest citliva ke svétlu) se nazyva
.emulze”. BEéhem nataceni svétlo prochazi objektivem kamery
a narazi na emulzi, kterd zachova jeho stopy (¢imz dochazi
k tvorbé obrazu filmovanych véci, krajiny, lidi). PF¥i filmovani
mGzeme ovlivnit mnozstvi svétla: Jonas Mekas pouziva tyto
efekty ve filmu Notes on the Circus. S témito svételnymi vari-
acemi Ize také pracovat v laboratofi (b€hem vyvolavani filmu),
jako v pfipadé filmu Rhus Typhina. V pfipadé pfimych zasaht
do filmového pasu maze byt pas zcela prisvitny (nespociva na
ném zadna vrstva emulze) a pfimo na néj Ize kreslit, nebo zcela
neprisvitny (abychom toho dosahli, je tfeba filmovy pas vystavit
svétlu, jez zplsobi z€ernani emulze), coz umoznuje seskrabat
vrstvy emulze, nebo je$té na sobé mize mit obrazy (jedna se
0jiz nasnimany a vyvolany filmovy pas), ktery Ize pokreslit nebo
poskrabat.

KOPIRKA:

Kopirka pouzivana ve fotochemickych laboratofich je stroj
umoznujici vykopirovat nasnimané obrazy z jednoho filmového
pasu na druhy neexponovany filmovy pas (j. takovy, ktery jesté
nebyl pouzit pro nataeni a na néjz mohou byt vykopirovany
obrazy). Kopirka se sklada ze dvou ¢asti: jedné, ktera promita,
do niz se umistuje film uréeny k vykopirovani, a druhé, jez natadi,
do niz se vklada neexponovany film. Nafiimované obrazy se
promitnou na je$té neexponovany film, ktery je zachyti. Tento
prenos Ize délat kontinualng, originalni filmovy pés je tak vyko-
pirovan na druhy filmovy pas ve své celistvosti a pfi zachovani
rytmu. Je také mozné kopirovat poli¢ko po poli¢ku. Tento druhy
zplsob umoznuje kopirka zvana ,trikova“, jez bé€hem kopirovani
dovoluje zménu rychlosti, vicenasobnou expozici, hry se svét-
lem. Diky kopirce je mozné vytvofit kopie filma, jejichZ original
by byl pfilis kiehky pro projekci (napfiklad proto, ze je filmova
podlozka zanesena inkoustem nebo barvou).
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