SVET JE OBRAZ A ZVUK
(rozpravanie o rozpravani experimentalneho filmu)

Nahrazuji melancholii odvahou,
pochybnost jistotou, beznad¢j nadéji, zIé
dobrym, narky povinnosti, skepsi virou,
sofismata chladnou rozvahou a pychu
skromnosti.

Lautrémont

Poznate to: ,,444, to je nejaky experiment

O Kklasifikaciu, ¢i rozdeTovanie filmov, ktoré sa oznacuju privlastkom experimentdlny sa
vzdy len pokisame. Tazkd je uZ odpoved na otdzku &o uZ je, ¢o edte nie je, ¢o je takmer, ¢o
md priznaky ako... experimentdlny film (zdd sa, Ze k definicii experimentu by sme sa
dopracovali TahSie popisom toho, ¢o experimentdlnym nie je, a to ,,0 ndm ostane* nim
bude'). Vycerpani selekciou (a zifalstvom kolko filmov sme nevideli, kolko ich nepoznime)
upaddme do iného druhu bezmocnosti, pokuSame sa kategorizovatf. Vzdjomné pribuznosti
experimentdlnych filmov maji rézne podoby. Niektoré sa prekryvaji ,,v nieCom*, iné
,v inom“. Napriklad Sialenstvo menom Obsah a Forma. Filmy sud si blizke obsahom (alebo
jeho nepritomnosfou), avSak formdlne sa uplne rozchddzaju. Alebo naopak, oba filmy
pozostavaju z niekolkondsobnych expozicii, ale jeden zobrazuje viacero motivov, kym druhy
rytmicky variuje ten isty motiv. Situdciu navySe moze zamotaf zvukova stopa. Prvy film ma
rytmickd zvukovid slucku z autentického Nixonovho prejavu, druhy film pracuje so
spomalenym spevom Franka Sinatru v jednej stope a zrychlenym detskym hlasom —
rozpréavajucim rozpravku o ¢ervenej ¢iapocke — v stope druhej. A to je len jeden z problémov,
ktoré sa vynoria pri pokuse o Clenenie tejto exotickej rodiny filmov. Mohli by sme
pokra¢ovat. Co so zakladnymi filmovymi rodmi fiction a non-fiction?? Co s pojmami hrany a
dokumentarny’? Do akej miery zohladiiovat autentické? Aka je jeho Specifika?... Zda sa Ze
najbezpecnejsim je faktografické delenie (rok vzniku, krajina povodu...), ale uspokoji?

Pokiisme sa najprv pohladat vlastnosti avantgardnych, undergroundovych, alternativnych,
nezavislych... experimentdlnych snimkov. Zhodneme sa na tom, Ze sa odliSuju od vicsiny, su
iné, a st divné (Cihak, Bregant). Odli§uji sa svojou divnostou. Pre¢o si divné? Pontikand
odpoved: divik na ne nie je zvyknuty, dopliiam d’al§im — pre¢o? Pre¢o dnes nie sd hlavnym

'Michal Bregant hovori o inakosti tychto filmov /Pozri: Hranice (ve) filmu. (Zbornik prispevkov z konferencie),
Narodni filmovy archiv, Praha, 1999, s. 65-74./. Ale - su iné ako vSetko ostatné? Su nezaraditelnym zvySkom?
Je vykryty cely priestor? Iné filmy ako ostatné a iné uz nie su?

A ako r4ad experiment pracuje so vSetkymi druhmi non-fictin, so spravodajskym, publicistickym,
dokumentarnym, popularno-vedeckym, nduénym, ¢i vedeckym filmom.

*V prihlaskah na filmové festivaly sa Casto stretdvame s rozdelenim na hrané, dokumentdrne, animované a
experimentdlne filmy. Mihdlik ¢leni filmové rody na: dokumentarny, hrany, kresleny, babkovy a ,,Cisty* film,
priCom pod ,Cistym* filmom rozumie nezobrazujiici rod filmovej tvorby, ktory vychddza zvolnej tvorivej
fantdzie a predstavivosti, z potlacenia logiky konania a deja, z rytmického striedania optickych a akustickych
kvalit, pripadne motivov. Patria sem vsetky prejavy abstrakimého filmu, Cast avantgardy dvadsiatych rokov,
ktord zdmerne smerovala k tvorbe nezobrazujiicich ,,vizudlnych symfonii“, ale i cast tvorby kanadského filmdra
Normana Mc Larena a podobne. Pre rod , Cistého* filmu moZeme povazovatf za zdroje hudobnost a hudbu
s rytmicko-tempovym faktorom, nezobrazujiice formy vytvarnosti a architektonickosti spolu s ikonicko-
plastickym a tvarovo-proporcnym faktorom. (Mihalik, P.: Kapitoly z dejin filmovej teérie. Tatran, Bratislava
1983, 5. 277.)
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pridom kinematografie (a naopak)? Divdk na ne nie je zvyknuty, pretoZe sa rozhodol
nezvyknuf si na ne. Odmietol ich. Preco? Pretoze im nerozumel, nechdpal ich. Teda
experimentalne filmy sd ,,menej zrozumitelné*, alebo: zrozumitelné (alebo aj zrozumitelne
nezrozumitelné) pre menej divdkov. Pytaf sa opif preco, znamend odklon od pétrania po
vlastnostiach, ale nazddvam sa, Ze jednym z ddvodov (azda hlavnym) je ,,nefunkcnost®
vicsiny experimentdlnych filmov. Divéak pri prijimani o¢akdva - smiutok, radost, strach, chce
pozorovat (rozpoznavat) svoju skiisenost, skusenost inych, chce (akukolvek) informéciu, chce
porovndvat vybaveny nim zo sveta navnimanym. A prehovdra k nemu sled obrazov a zvukov
(alebo jeden obraz bez zvuku), a ni¢ z toho v nich nenachddza, sled ktorému (a ktorého
uZito¢nosti, funk&nosti) nerozumie®. Jedinym (prirodzenym) pocitom je hnev, takyto film ho
uradza. Je to pochopitelnd forma sebeobrany, pretoze ak by pripustil, Ze sa nemyli to na ¢o sa
pozerd a ¢o pocuva (¢o sa mu prihovara), mylil by sa on. Samozrejme su i tolerantnej$i divéci,
ktori po nenaplneni ockavani priatel'sky rezignuji so slovami: ddd, to je nejaky experiment, to
Jje mimo mria (vlastne hovoria: mimo mojej skiisenosti). Avsak prave preto sa experimentalny
film nestal hlavnym pridom kinematografie. Je uréeny dzkemu okruhu skdsenosti®. Divnych
skisenosti?°®

Divék teda nerozumie. Comu? Divnym obsahom a divnym formam (zvicsa kombinécia
oboch). Z toho vyplyva, Ze dalSou vlastnosfou experimentdlneho filmu je jeho divny vzfah
k realite. No, rdd ju nemd, neveri jej. NieZzeby nebola predmetom jeho pozorovania, skor

* P¥i vnimdni se snazime strukturovat sviij smyslovy vystup v souladu se svymi kédovanymi daty, ponévad? timto
zpusobem dostdvd vyznam (zvyraznil J.A.). Vidime domy a stromy, dievo a kdmen, ¢tverce a kruhy, letadla a
lodi atd. Jen je-li smyslovy vystup takto strukturovdn, mdme pocit jistoty a miiZeme jit za uspokojovdnim svych
pudii. 'V podminkdch, které nezndme, podnikdme aktivni pdtrani, abychom si mohli vytvofit primérenou
kognitivni ,,mapu®. Neznalost se pocituje jako hrozba nebo vyzva. JestliZe sme vystaveni velikému nebezpeci,
veétsinou pro nds znamend hrozbu, proti niz musime hledat primérenou ochranu v podobé dalstho pozndni, které
je dosaZitelné. JestliZe se ndm vSak podari neobvyklé senzorické vstupy tispésné strukturovat, budeme povaZovat
nezndmé za prileZitost k dalsim podobnym uspokojenim a budeme postupovat s pocitem vzrusujiciho
dobrodruZstvi. (Adcock, C. J.: Zaklady psychologie. Orbis, Praha 1973, s. 164.)

> Pozor! Nehierarchizujeme, ,,izky okruh* moZze asocioval akisi nadradenost (nadradeny underground?), &i
vyvolenost. Nie, nie, hovorme tomu jednoducho inde. Hoci autori, ako i priaznivci experimentalnych filmov,
neraz podlahnd sladkosti predsatvy, Ze jedinou moZnou filmovou honotou, je film experimentdlny. VSetko
ostatné je vicsia, alebo mensSia komercia. Pochopitel'nd forma sebeobrany...

Napriklad Jerzy Toeplitz hovori ku knihe Sheldona Reana Uvod do americkej podzemnej kinematografie: Dd sa
z nej usidit, Ze vsetko, Co vznikd ,,v podzemi®, je ak aj nie nevSedné, tak aspori nesmierne zaujimavé. Parker
Tyler, zndmy newyorsky filmovy kritik, v Styridsiatych rokoch blizky surrealizmu, poddva vo svojej knihe
nazvanej Podzemny film — kritické dejiny citlivy rozbor vzniku, vyvoja a perspektivy podzemnej kinematografie,
ktory je na hony vzdialeny od akéhokolvek nadsenia a chvdlospevu. Tyler tvrdi, Ze filmovi tvorcovia zhromaZdeni
pod zdstavou ,,podzemia*“, zaujimaji stanovisko ,,anti* (antiestablishment,, antiumenie, antidejiny, atd.), sa
podobaji skotciacim defom a si nepricetne zamilovani sami do seba. Tyler konstatuje, Ze chybou mnohych
mladych filmovych tvorcov je to, Ze zacinaju predpokladom, Ze kaidd forma antiumenia je zaujimavd a
venamnd uz sama o sebe, ak vyjadruje pocity tvorcu. (Toeplitz, J.: Kam sp&je NOVY AMERICKY FILM.
Orbis, Praha, 1977, s. 207-208.)

 Umelec spraciiva vlasmé zdZitky, obraz skutocnosti, ktory sa v riom vytvoril, ¢o md hlboko siahajiice
subjektivne korene. Iné je, Ze sa tento obraz stane v diele objektivnym — ved vyjadruje zdZitky charakteristické aj
pre mnohych inych ludi a ich ¢rty zachytené na zdklade svojich skiisenosti. Vo chvili tvorby sa vsak umelec
dostdva do osobitného vztahu sdm so sebou, cast jeho osobnosti, ktord tvori dielo, Cerpd zo zdZitkov a
spomienok. (Buda, B.: Empatia — psycholdgia vcitenia a vzitia sa do druhého. Psychoprof, Nové Zamky 1994, s.
295.) Vieme, Ze pre experimentdlny film je charakteristickd vé&cSia miera ,,autorského®, ktora byva Casto tak
ddslednou introspekciou, Ze zuzi okruh ,empatieschopnych® divdkov. Je fto autorskd kinematografia
v najcistejsej forme. (...) Sheldon Rean ju vystiZne a tieZ obrazne nazval exploziou osobnych vyznani v roznych
formdch, styloch a smeroch. Podzemny film vytvdra jediny cClovek, je zan zodpovedny jediny umelec, a ten vo
vdcsine pripadov zastdva Stvorakii funkciu, je producentom, reZisérom, kameramanom i strihacom sicasne.
(Toeplitz, J.: Kam spéje NOVY AMERICKY FILM. Orbis, Praha, 1977, s. 237.)



naopak. Podivin experiment rdd prenikd pod jej povrch, vie byf hyperrealista (Warhol) i
surrealista (Bunuel, Cocteau). Priatel'stvo to vSak nie je. Realita je nim Casto - v obsahu i
forme, obraze i zvuku - poSkriaband, dorypand, zafarbend, zamastend, perforovand,
ignorovand, zdvojend, ndsobend, neostrd, rozpitd, presvietend, zatmend, asynchrénna,
podexponovand, prexponovand, zrychlend, spomalend, rozkyvand, neprirodzene staticka,
zamrznutd, baktériami rozkladand, cez rdzne materidly nazerand, makrodetailnd, atd’.’
Experimentalny film je experiment s realitou. Jej opticko-akusticky uchop povrch nekopiruje,
ale rozkryva (zakryva, maskuje?) ho. Priznakovymi vlastnostami su teda 1 buri€stvo a protest.
Ale rozliSujme: na jednej strane ide o ,,nesthlas* s realitou samotnou, na strane druhej o
odmietanie konvenénych (realite nadbiehajicich) sposobov jej audiovizudlneho
zaznamendvania. Experimentdlny film je takmer vzdy trochu revolucioniar. Ma jeho
vlastnosti.

Na zdver sa zmiefime o vzfahu experimentdlneho filmu a pojmu umelecké. Vieme, 7e
syntetickd povaha filmu ponika moZnost vyuZivat vSetky ostatné umelecké discipliny.
V r6znej miere to i robi. Pokisme sa prejst priamo k problému: hrany, alebo dokumentarny
film mdze (nemusi) byt umelecky. Md&Ze nebyf umelecky, film experimentdlny?... Znamena
to, Ze viacej vyuZiva (viacej sa k nim priklana) ostatné umenia? Alebo je svojbytne
,pravym* (Cistym, bez pritomnosti ,,neumeleckého*) filmovym umenim?® Alebo sd filmy
Lena Laya, ¢i Normana McLarena v prvom rade umenim vytvarnym? Zda sa, Ze
experimentdlny film (v plnej r6znosti svojich poddb) sa - na rozdiel od svojich filmovych
kolegov — vzdy zabara do sféry umenia. Nielen liniami, kompoziciami, Struktirami, tvarmi,
farbami (vytvarné umenie, architektdra), tonmi, rytmami, skladbami, melédiami (hudobné

7 Realitu ,,upravujice* spdsoby videnia, ktoré s prizna¢né pre avangardnych reZisérov, charakterizoval i
Kracauer. Pozri: Scheugel, H., und Schmidt jr., E.: Eine Subgeschite des Films, Lexikon des Avantgarde-,
Experimental- und Undergroundfilms, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1974, s. 82.

Ak autorov experimentdlnych filmov - ich prevaznej Casti - vnimame (a my sa o to v texte /neskdr/ pokisame)
ako bdsnikov, m6Zeme si v tejto stvislovisti pripomentf slovd Ladislava Klimu, ktory basnika povaZuje za
cudzinca v realite, basnik vidi realitu désné rozloZenou, zkomolenou, metamorfozovanou k nepozndni (Dopis
Ant. KfiZovi z 28.10.1918, Boj o vSe, denniky a koreSpondencia z rokov 1909 a7z 1917, vyd. J. Kabes, 1941.
Citované podla: Chalupecky J.: Ladislav Klima. In: Klima, L.: VICTORIA AETERNA, Arkyf, Praha 1992, s.
260.)

8Podla mojho ndzoru vo filme nesmiete chciet zobrazif alebo zachytif redlny svet, nesmiete chcief pomocou
kamery vyprodukovat zobrazenie redlneho sveta, ale musite tento svet artikulovat, ako to robite pri hovoreni
alebo kresleni. (Kubelka, P.: Teéria metrického filmu. In:...)

Nekompromisny zdstanca a reZisér experimentdlnych filmov Hans Richter, ktory po emigracii do USA zalozil
experimentdlnu dielilu (za¢inali v nej hlavny predstavitelia nezdvislého amerického filmu, okrem inych Jonas
Mekas a Shirley Clarkova), o tom hovori: Neistota, ¢i film ako taky (to znamend film pre zdbavu) tazi najvicsou
mierou z divadla, literatiry ¢i krdsnych umeni, konci pochybnostami v hlavdch mnohych filmovych historikov a
kritikov, ¢i film vobec je, alebo, ¢i vobec niekedy bude svojbytnym umenim. Nadeje vkladd prave do
experimentdlnych filmovych foriem: Experimentdlny film bol vytvoreny ludmi zaujimajicimi sa o Specificky
filmovy vyraz. Neboli ovplyvneni filmovo-vyrobnymi zlozvykmi, ani nutnosfou zachycovat Zivot aky je, ani
financnymi problémami. Historia tychto nezdvislych umelcov, zndmych od pociatku dvadsiatych rokov pod
ndzvom avantgardisti, méZe byt chdpand ako historia vedomého pokusu o prekonanie reprodukcie a objavenie
volného pouZitia vSetkych prostriedkov filmového vyjadrovania. ( Richter, H.: Film jako svébytny umélecky
utvar. In: Film je uméni. Sbornik stati. Orbis, Praha 1963, s. 275-277.)

Stan Brakhage, autor viac ako dvesto experimentdlnych titulov hovori: Zasvetil som svoj Zivot tomu, ¢o sa
v Amerike nevystiZne nazyva , experimentdlny film*“, pretoZe som umelec, a ako taky som presvedceny, Ze
sloboda osobného prejavu (to je to, ¢o nazyvaji ,experimentom* ti ludia, ktori tomu nerozumejii) je
prirodzenym pociatkom kaZdého umenia. Film ako umenie je len vo svojich zaliatkoch, takZe najvyraznejsie
filmy nasej doby budii na mnohych pdsobit ako experimentdlne. Pre umelca nie je miesto vo filmovych
ateliéroch, pretoZe tam si osvojili divadelné a literdrne formy a to tak, Ze v najlepSom pripade obohatili moZnosti
divadelného umenia, horSom pripade moZnosti romdnu. (Citované podla: Experimentdlni film. Sbornik textd
k cyklu 26. Letn{ filmové $koly v Uherském Hradisti 2000, s. 11.)



umenie), textami (literatira), pohybom (tane¢né umenie), atd’., ale 1 vyberom tém, kladenim
otdzok, pozorovanim sveta, vyjadrovanim sa k nemu. Experimentdlny film md vlastnosti
umelca’.

Labyrint?

Po naznaceni niektorych vlastnosti a rozpoznavacich symptémov sa vrafme k roztriedeniu
experimentalnych filmov. Z tych, s ktorymi som sa stretol, sa mi (aZ na niekolko nejasnosti a
pozndmok) javi prehfadnym rozdelenie ucinené - v divnej skusenosti dobre zorientovanym -
Martinom Cihdkom'. Rozozndva avantgardny, abstraktny, Gisty, Strukturdlny, skliZeny a
spontanny film. Vyberme niekol'ko charakteristik dokladanych filmovymi prikladmi.

Avantgarny film — eSte moznost rozliSovaf hrany, dokumentdrny a animovany film.
Podivnd realita je véacSinnou vytvdrand pred kamerou a zaznamendvand. Tento film eSte
pouziva velkosti zdberov (VC, C, PD, D, VD) ako ,klasickd“ kinematografia, pri¢om
uprednostiiuje velky detail. Hrany avantgardny film je postaveny na rozpravani, ale fazko
hovorit o pribehu, ide skor o vrstvenie udalosti, ktoré navzdjom ani nemusia suvisief (ak tomu
dobre rozumiem, dej zachovdva, ¢o i divnu, chronolégiu). Montdz plni asociativnu funkciu,
vytvéra protikladny kontrast, vnasa do filmu symboli¢nost a metafori¢nost. Klasicky dialdg je
takmer uplne vyliceny.

Priklady z dvadsiatych rokov (Francuzsko, Nemecko): René Claire: Entre Acte, Luis
Bunuel: Un chien andalou, Hans Richter: Vormittags spuk. Rozkvet v USA Styridsiatych
rokov reprezentuji mend ako Sydney Peterson, Maya Derain, Keneth Anger, a v rokoch
Sestdesiatych Jonas Mekas a Stan Braghage.

Avantgardny film byva vyrazne autorsky, aZ do takej miery, Ze je autorovou sebareflexiou
— napr. Afternoon (1943, Maya Derain), Fireworks (1947, Keneth Anger), Dog Star Man
(1961-64, Stan Braghage). Cihak spomina i zvl4§tnost avantgardného filmu, ktort pomentiva
ako film jedného gesta — napr. A study in Choreografy for Camera (Maya Derain), Puce
Moment (Keneth Anger), alebo Kassel 9.12.1967, 19:45 (Adolf Winkelman).

V dvadsiatych a tridsiatych rokoch je avantgardny film predvojom, pitdesiate a Sestdesiate
su priznané paralelnosfou k dominantnej kinematografii (zakladanie vlastnych zdruZent,
distribu¢nej siete, atd’.), a obdobie tretie, oznacuje Cihék ako arriergarde.

Abstraktny film — rozliSuje dva ,,vyrobné* postupy: 1. abstraktny svet je vytvarany pred
kamerou a zaznamenany, 2. kamera pri procese vzniku filmu absentuje, autor pracuje
(najréznejSimi vytvarnymi postupmi) priamo na filmovy pds. Technika, ktorej sa hovori i
hand-made"'.

® Dopliia sa to i s vyssie spominanou vlastnostou - ,,nezrozumitelnosfou” (nekomunikativnosfou /pre masy/),
ktord je v dvadsiatom storo¢i — a experimentédlny film je jeho umenim - charakteristickd (v porovnani so
storoCiami predchddzajicimi) pre ktorykolvek druh umenia. Potvrdzuje to i fakt, Ze experimentdlny film sa
takmer okamzite po zrode filmu rozhodol ,napddaf” realitu paralelne s vytvarnym a literirnym umenim
(surrealizmus, dadaizmus). Teda sa pridal k prddu, ktorym sa uberalo umenie. Pontika sa otdzka, ¢o ak by sa film
vynoril v ¢ase skor? Bol by stdrocia ,,iba“ realistom. Rubens predsa tieZ mohol zardmovat a vystavit paletu
spolu s handrou na utieranie Stetcov. A neurobil to. Dokazuje to, aky velky podiel m4 vyndlez zachytavdnia
reality (fotografie a filmu), na odklone od (dovtedajsieho) ,,prvopldnového* zdujmu umenia o fiu?

' Cihdk, M.: Ponorn4 feka kinematografie. In: CINE PUR, 8. roénik, &islo 13, s. 24-33.

! Za jej objavitela je povaZzovany Novozélandan Len Lye (1901-1980). K tejto metdde patri aj tzv. batikovanie
filmu, s ktorym v Styridsiatych rokoch priSiel Ameri¢an Harry Smith. Filmovy pés posial kriZzkami samolepiek a
nasledne farbil. Po zaschnuti farby ho pretrel vazelinou, pinzetou pozbieral jednotlivé krizky, a odkryté miesta
nasprejoval farbou. Potom cely film vycistil v odmastiiovacom roztoku. K hand-made filmu patr{ aj technika tzv.
rayogramov (nazvand podla jej autora — Mana Raya) , kde ide o svetelnd expoziciu rdéznych predmetov,
priloZzenych na filmovy pés. Touto technikou su urobené niektoré Casti jeho filmu Le retour a la raison (1929).
Dalou moznostou je prilepovanie jemnych predmetov (napr. vlasy, vldkna, atd’.) priamo na film, ako to urobil



Prvy prud rozkvital v dvadsiatych rokoch v Nemecku (Ruttman, Richter, Fischinger,
Eggeling), neskor sa dalej rozvijal v USA (na ¢om md podiel 1 emigricia hlavnych
predstavitefov z Nemecka). Na prelome Styridsiatych a pétdesiatych rokov zdujem o tento
druh tvorby opadd a akési znovuskriesenie (ktoré bude skor nemilosrdnou ranou z milosti)
nastane s vyuZitim technickych noviniek — najprv osciloskopov a nimi vytvaranymi krivkami
(McLaren, Hy Hirch a bratia Whitneyovci) a potaizmo s prichodom pra-computerov
(Vanderbeek, a ini)'"*, pricom vicSina filmov sa utopi v slobode moZnosti poniikanych
strojom".

Cisty film - pojem casto nesprdvne pouZivany aj na oznaCovanie abstraktnych a
avantgardnych filmov. Cisty film je rydzo fotogenicky', myslena je fotogénia ako ju chdpal
Delluc, ako: viastny poeticky aspekt veci a ludi, ktory moZe byt odhaleny vyhradne recou
fotografie, alebo kinematografu. Cisty film nehladd abstraktné prvky v realite, ale hodnoty
v realite pritomné, také ktoré je moiné vytaZit iba vyuZitim vlastnosti svetlocitlivej filmovej
vrstvy, pouZitych optickych prostriedkov a vlastného pohybu filmového pdsu®. Dalsimi
znakmi su dOraz na rytmus a nepritomnost dramatickych, ¢i dokumentarnych prvkov. Rytmus
— na rozdiel od abstraktného filmu, kde je vytvarany vonkajSkovo — musime hladaf vo
fotogénii zobrazovaného.

Hlavnym predstavitelom je Henri Chomette, so svojimi dvoma filmami Jeux de reflets, de
lumiere et vitesse (1925) a Cing minutes de cinemapur (1926). S Cistym filmom sa spdjajud i
niektoré prace Mana Raya, Jeana Epstaina, alebo Laszlo Moholy-Nagya. Z neskorSieho
obdobia je to napriklad Sirius remembered (1959) Stana Brakhaga.

Strukturalny film — nemd ni¢ spolo¢né so Strukturalizmom, ako ho pozname z filozofie,
ani Struktirami na filmovom pédse. Za oznacenim Strukturdlny je skrytd predovSetkym
montdz. T4 vytvdra (Strukturovanim zdberov) rytmus, ktory sa vSak nepodobd rytmu
abstraktnych filmov. Rytmus Strukturdlnych filmov rdd vyuZiva medzizédberovi pauzu.
Charakteristické je pouzivanie tzv. flicker-efektu a roznych zaberovych sluciek,
upozoriiujicich na fakt, Ze filmovy pohyb je iliziou. Pri tychto filmoch nendjdeme ,,obsah®,
st to filmové Skladby'®, tvorené Casto podla vopred danej schémy.

Za hymnu tohoto typu filmov mdZeme povaZovaf dielo Arnulf Reiner(1960), od
rakiskeho experimentdtora Petra Kubelku'’. Striedanie zéberov - iernej a bielej - je zapisané
aj do partitiry, podla ktorej je mozné film kedykolvek nanovo natoif. Dal§im rakdskym
predstavitefom Strukturdlneho filmu je Kurt Kren'®.

Zlatym vekom Strukturdlneho filmu bola druhd polovica Sestdesiatych rokov. V tom case
vznikaju Strukturdlne filmy nielen v Eurépe, ale i v Anglicku (Malcolm Le Grice, Fred
Drummond, Peter Gidal, David Crosswaite) a na americkom kontinente (Paul Shartis,
Michael Snow).

Sklizeny film — tvorba z pouZitych — zvicSa filmovych — fragmentov, pricom stary
materidl dostdva uplne novy vyznam. Jednym prudom je filmovd koldz, ktord pracuje
s ¢astami ,,ndjdenych®, alebo ,,pohladanych* filmov (starych tyZdennikov, reklam, hranych

Stan Brakhage v Mothlight (1963), ked filmovii surovinu polepil tilomkami rastlin a motylimi kridlami.

2 Cihdk, M.: Ponorn4 feka kinematografie. In: CINE PUR, 8. roénik, &islo 13, s. 29.

2B TamtieZ.

13Co je vlastne tretim pristupom pri vyrobe abstraktnych filmov, nielen nepritomnost kamery, ale filmového
pésu.

4 TamtieZ, s. 30.

!> TamtieZ.

'6 Niekedy minimalistické — Michael Snow Wavelength (1967).

7'V dejinch Strukturdlneho filmu majui ddleZité miesto aj Kubelkov Adebar (1957) a Schwechater (1958).

'8 Napriklad filmy: 12/60 48 Kopfe aus dem Sondi Test, 3/60 Béiume im Herbst, 6/64 Mama und Papa, 15/67 TV.



alebo inStruktdZnych filmov) , ale aj s vystrizkami fotografii z ¢asopisov spracovanych do
podoby koldzi. Dal§im pradom je tzv. found-footage, doslova ndjdeny materidl.

K najvyznamnej$im predstavitefom prvého prudu patri Ameri¢an Stan Vanderbeek. Vo
svojich filmovych koldZzach spraciiva vystrihnuté a zlepené materidly (Science Friction,
1959), neskor pracuje so starymi filmovymi tyZdennikmi (Breath Death, 1964). Filmové
koldze Larryho Jordana (Dou Concertantes, 1964 | Our Lady of the Sphere, 1969 | The
Rhyme of the Ancient Mariner, 1977) vyuzivaju staré rytiny (Gustava Doreho, a inych
autorov). S found-footage sa spajaju mena ako Bruce Conner — ktory vo filme A Movie (1958)
zostrihal do celku rozne katastrofické obrazy a vo filme Report (1967) ,,zamieSal“ do
autentickych zdberov poslednej jazdy prezidenta Kennedyho zdbery z reklamy, ¢i populdrno
nduc¢nych filmov — alebo Matthias Miiller, ten vo filme Home Stories (1990) pospdjal (na
zéklade podobnosti) rozne akcie z klasickych hollywoodskych filmov.

Spontanny film — montaz spojend s nata¢anim, film je strihany priamo v kamere. Paralelu
je mozné uvidief v automatickom pisani, alebo action painting. Zdkladnym vyrazovym
prostriedkom spontdnneho filmu je tzv. metoda ,,flash and freeze, pri ktorej jeden velmi
krdtky, tondlne vyrazne odlisny zdber (mnohokrdt len jedno filmové policko), vloZeny medzi
dva navzdjom podobné zdbery, zotrvd akoby , zamrznuty® v nasom vnimani ovela dlhsSiu
dobu, ako je jeho ,, skutocnd* dizka trvania vo filmu".

Za priekopnicky modZeme povazovaf film Oskara Fischingera Miinchen - Berlin
Wanderung (1927). Hlavnym predstavitefom spontdnneho filmu je Americ¢an litovského
povodu Jonas Mekas. Kameru pouZiva ako ndstroj na zaznamendvanie svojho vnimania
prezivaného, ako ndstroj na ,,pisanie” dennika. V Notes on the Circus (1966) je to jeho
videnie cirkusového predstavenia Film je sucastou, niekolko rokov natd¢aného, diela
Dairies, Notes And Sketches /Walden/.

Z. dalsich pokusov o rozdelenie divnych filmov spomeiime to, ktoré urobila Marille Hahne.
Definuje Styri pojmy: avantgardny, experimentdlny, undergroundovy a nezdvisly film.
Avantgardny film — predvoj (pojem prevzaty z vojenskej terminolégie), ktory odvazne razi
novu cestu, zdroveii je v opozicii vo¢i komerénému produkénému systému. Okrem inych, sem
patria autori: Germaine Dulac, Marcel Duchamp, René Clair, Oskar Fischinger, Hans Richter,
Viking Eggeling, Lotte Reininger, Fernand Léger. Avantgardny film vrcholi v neskorych
Styridsiatych. Experimentalny film — v ase po druhej svetovej vojne, sa tymto pojmom
oznacujui vSetky umelecké filmy, ktoré vznikajd mimo komeréného filmového priemyslu.
Mnohi filméri povaZuji svoje experimenty za odrazovy mostik ku komerc¢nej tvorbe.
Zaciatkom Sesfdesiatych rokov nastipila zmena spolocenského vedomia. So zaloZenim New
American Cinema Group (1960) sa chdpu experimentdlne filmy ako zvlaStne, svojrazne,
samostatné, ako nekomercnd subkultira s novou vyzvou pre film. Experimentdlny film
odchédza do ilegality (underground). Undergroundovy film — paralelne s hippie-generaciou
sa rozvija novd americka linia. Sexualita a senzibilita, ¢iasto¢ne cez vedomé poruSovanie tabu
na jednej strane a politicky engagement na druhej strane - st poly viac alebo menej
dobrovolného undergroundu. VSeobecny front existuje pocas Studentskych nepokojov
(1968/69). V USA je undergrondovy film c¢asfou alternativneho Zivotného S$tylu. Nezavisly
film - New American Cinema bola prvym nekomerénym hnutim vo filme, ktoré vytvorilo na
nezdvislych formédch produkcie vlastny organizacny a distribu¢ny systém. New Yorker
Filmmakers Cooperative nasli koncom Sestdesiatych rokov v Eurépe vela napodobovatelov

19 Cihak, M.: Ponornd feka kinematografie. In: CINE PUR, 8. ro¢nik, &islo 13, s. 32.



(dovodom bol 1 relativny tspech v USA). Z tohoto poznatku sa rozvinul pojem ,,nezavislé
filmy*, ktory je azda najrozsiahlej$im a najvSobecnej$im pomenovanim vobec.”

Stanislav Ulver ostdva pri rozdelovani sledovaného okruhu filmov len pri pojme
avantgarda. Rozozndava prvd, druhd, tretiu filmovi avantgardu a semiavantgardu. Prva
filmova avantgarda — eurdpske avantgardné filmy natocené Eurépanmi do roku 1947, tj. do
doby, ked Hans Richter dokon¢il svoj film Dreams That Money Can Buy. Druha filmova
avangarda — americké avantgardné filmy natocené priblizne do roku 1956, tj. filmy
predundergroundové. Tretia filmova avantgarda — filmovy underground, prevazne americky
a ohraniceny polovicou sedemdesiatych a zaciatkom osemdesiatych rokov. Semiavantgarda
— filmy, ktoré neboli natocené v tzv. nezdvislych produkcidch, ale vykazuji niektoré
avantgardné rysy — ¢asovo neobmedzend kategoria.*!

Pripomefime eSte sedem umeleckych kategérii, ktoré stanovil P. Adams Sitney?
v suvislosti s ndstupom New American Cinema: 1. nova forma rozpravania (Gregory
Makropolus, Andy Warhol), 2. animdcie - alebo trikovy film (Harry Smith, Robert Breer,
Jerome Hill), 3. - 4. — dennik vo filmovej forme a filmovy portrét (Ken Jacobs, Taylor
Mead, Jonas Mekas, Harry Smith, Stan Brakhage, Gregory Makropolus), 5. novy ,,socialny
film** (Ed Emeshwiller, Robert Nelson), 6. —7. - abstraktny film, dva hlavné pridy:
formalny (Peter Kubelka, Stan Brakhage) a mysticky (John Cavanaugh)®.

2

Iny kompas?

Pokisme sa teraz o trochu netradi¢né vytvdrania vzdjomnych sudvislosti medzi
jednotlivymi experimentdlnymi filmami. VS$imaf si budeme rdézne rézne aspekty, pricom
doraz bude kladeny na pomenovanie .najprevlddajicejSieho® prvku, ktorym sa film
vyznacuje. Nech nds nemiitie, Ze niekedy je onym prvkom cas, inokedy filmovy materidl, ¢i
dokonca autorské sebapozorovanie. Toto rozdelenie nemd ambiciu dokladne (ani povrchne)
,poupratovat®, skor poukdzaf na spolo¢né. A ziroven poukdzaf na pokazenu predstavu
tvrdenia, Ze experimentalnym filmom médze byt ,,Cokol'vek*.

Zacnime filmami, v ktorych dominuje (akosi vyrazne sa prejavuje, je viac ako — zastipené)
umenie VYTVARNE. Ciastotne by sme si mohli pomoct Toeplitzom: filmovi vytvarnici sa
venujii predovsetkym otdzkam formy, rydzo estetickym filmovym efektom®. NevSimajic si
,.vklad strihu® a zamerajtic sa na .obsah* zdberu, mdZeme hriesne spojit ,,Cihdkov* abstraktny
film s filmom ¢istym a zaradif do tejto skupiny nim uvadzené filmy a kritéria.

% Viacej pozri: Hahne, M.: Experimentalfilm in den USA — ein geschichtlicher Uberblick. IN: Petzke, I.: Das
Experimentalfilm-Handbuch. Deutschen Filmmuseum Frankfurt 1989, s. 63-78.

2! Ulver, S.: Zdpadni filmova avantgarda. Cesky filmovy tstav, Praha 1991, s. 5.

Ulver pri tomto rozdeleni vychddzal z koncepcie Jonasa Mekasa.

> P, Adams Sitney vydal vroku 1970 Styristo stranovd antoldgiu ¢ldnkov z ¢asopisu Film Culture, ktory
zachytdval pohyb ,,nezdvislej* americkej kinematografie. Sitney je aj autorom knihy Visionary film.

» Viacej pozri: Kinemathek. Freunde der Deutschen Kinemathek, Berlin, piaty ro¢nik, &. 37, November 1967, s.
2-8.

* Toeplitz, J.: Kam sp&je NOVY AMERICKY FILM. Orbis, Praha, 1977, s. 218.



Nejde pritom len o rozne druhy animécii - predkamerovych, po&itacovych, & ,,ruénych* .
,»Vytvarnym® filmom takto moze byt je aj MOTHLIGHT /1963, 4min/ Stana Brakhagea, kde
(ako sme uZ spominali) autor ponalepoval kridla hmyzu a ¢asti rastlin priamo na filmovy pés.
Pravda, nemusi isf len o abstraktné animdcie. Napriklad Nick Gordon-Smith pracuje vo filme
BIRD XEROT /1983, 8min/ s ,,mihotanim* linii a tvarov, ktoré sa zlievaji do vtacich hlav,
chvostov atd’. Obrazy su sprevadzané experimentélne ,,pipajicimi‘ zvukmi. V HEAVEN OF
ANIMALS /1984, 8min/ zase prekryva a variuje viacero konkrétnych obrazovych motivov
(Tudské tvére, opica, a iné).

Dalej st to i price, v ktorych je ,,vytvarne* uchopend realita, napriklad Kubelkov
ADEBAR /1957, 1min/, alebo ECHO /1982, 10min/ Bastiana Clevého. V ADEBARE su to
torza tancujicich postdv zaznamenané v kontraste, takZe postavy sud siluetami’®. V ECHU su
zase rychlymi Svenkami - a pohybmi kamery vobec — vytvdrané akési dynamické akvarely

» Patria sem napriklad filmy americkych abstrakcionistov: FIVE FILM EXERCISES /1943, 12min/ Johna a
Jamesa Whitneyovcov, EARLY ABSTRACTIONS - Nol-No4 /10min/ Harryho Smitha, KALEIDOSKOPE /
1935-38, 4min/, COLOR CRY /1959, 3min/, RHYTM /1957, 1min/, FREE RADICALS /1958, 5min/,
PARTICLES IN SPACE /1961-66, Smin/ Lena Lyea, FIDDLEDE-DE-DEE /1947, 3min/ Normana McLarena,
YANTRA /1950-57, 8min/ Jamesa Whitneyho, LAPIS /1963-66/, THEMIS /1940, 3min/, CONTRATHEMIS /
1941, 3min/, ABSTRACT EXPERIMENTS /1940-41, 3min/, SPELEAN DANCE /1942, 2min/, COLOR
SEQENCE /1943, 2min/, THEMES IN VARIATION /1945, 4min/, FUGUE /1949, 5Smin/ Dwinella Granta, a
mnohé dalSie.

% Predpokladdm, Ze vSetkym znalcom a odbornikom experimentdlneho filmu sa v tejto chvili jeZia vlasy a
chlpy, pretoZze zaradif klenot Strukturalneho filmu medzi vytvarné filmy, sa im - vytrhnuté z kontextu - mus{
javif ako nehordzna demagdgia. Pripominam, Ze si v§Simame obsah zdberu, pricom si uvedomujeme ako
prepracovanou je strihova skladba: Vidief, ako sa veci dejui v rovnakom rytme, bolo, ako by som sa zrodil do
dokonale nového vizudlneho sveta. V mojom filme md kaZdy prvok ti istii dizku, dvojiti dizku alebo polovicnii
dlzku. Zdakladnd dizka prvkov je 26 filmovych policok, polovicnd 13, dvojitd 52. Tym najdoleZitejsim je pritom
pravidelnost vizudlnych prvkov. (...) Pre tento film som zvolil velmi stari, primitivnu a extatickii hudbu —
pygmejskii hudbu s frdzou, ktord bola dlhd presne 26 alebo 52 filmovych polic¢ok. Museli sa tieZ hodit k mojej
téme stretnutia a rozchodu, resp. k voli a nemoznosti sa dotkniif. Preto ide vo vSetkych tychto formdch aj o
spojenie dvoch ludi do jednej formy. Potom som zacal analyzovat zmenu policok, vSetko manudlne. Zvldst
doleZity bol prvy obraz, uvddzajici celii tému. Prisiel som na tri typy. Ujasnilo sa mi, Ze si doleZité tri body. Mal
som napriklad dvoch taneénikov stojacich vedla seba ako siluety. Potom urobia tanecny pohyb, Zena vykizne a
muZ zostane vzadu sdm. Na konci som mal tieto tri fdzy: vychodiskovii poziciu, rozvinutie a konecnii poziciu.
Prvé policko som 26-krdt skopiroval, aby som z o delenosti urobil staticky prvok. Dalsim prvkom bol retazec
zmien (vyklznutie jednej postavy) a poslednym prvkom bola multiplikdcia posledného policka, dlhd rovnako 26
filmovych policok. Dalsi raz to bolo mimochodom, trochu iné. Pohybovy prvok bol dlhy 52 filmovych policok,
dvojity prvok, a koniec 26 policok. (...) Videl som to pred sebou ako architektiiru. Stavba je stdle rovnako
vysokd. Teda, povedal som si, mal by som urobif nasledovné: svetelny sendvic. Sekundu by som mal svetlo, to
znamend, Ze kaZdy milimeter Stvorcovy dostdva sekundu svetlo, a v nasledujiicej sekunde zasiahne kaZdy
milimeter Stvorcovy pldma tma. Mal svoje stlpy: rozhodol som sa pouZif vSetky prvky pozitivne a negativne.
Najskor je cast pldtna biela, potom je biela ind cast pldta, ale kazdii Cast pldtna som napliial takpovediac
rovnakymi mnoZstvami svetla. V tom som zrazu nasiel harmoniu, mieru. Prirodzene bude mdlo ludi, ktori si to
prvom alebo druhom raze vsimnii. Ale budii mat pocit, Ze svetlo md harmoniu, budii citit rovnomernost. Film
bude potom zrazu nerozdelitelny ako grécky chrdm.(...) Rozhodol som sa, Ze nechdm kaZdy z vybratych prvkov
stretniif sa s kaZdym druhym. Mdm prvok jeden, dva, tri, $tyri a prvok pdt. Tychto pdt prvkov som chcel umiestnit
do jedného radu, v ktorom nebude Ziadne so stretnuti doleZitejSie nez vsetky ostatné. Prvok jeden sa stretne
s prvkom dva, dva s tri, tri so Styri a prvok Styri sa stretne s prvkom pdt. Prvok pdt sa stretne s prvkom jeden, a
znovu zacneme s jednotkou. Jednotka sa uz stretla s dvojkou, tekZe teraz sa stretne s prvkom tri, trojka sa uz
stretla so Stvorkou, stretne sa teraz s pdtkou, pdtka sa uZ stretla s jednotkou, a tak sa teraz stretne s dvojkou,
dvojka sa uZ stretla s trojkou, takZe teraz sa stretne so Stvorkou. Tak mdm svoju druhi strofu. KaZdé opakovanie
obsahuje znovu vsetky prvky, kaZdy len raz, a kaZdy prvok sa stretne s inym ako pri prvom raze. VSetky tieto
artikuldcie vznikajii tym, Ze sa stretnii dva prvky. Ustanovil som este iny princip poriadku, totiZ Ze sa nikdy
nemaju stretnit dva pozitivy. Za kaZdym pozitivom md nasledovat negativ. Pozitiv sa nikdy nemdZe stretnif
s negativom. (Kubelka, P.: Tedria metrického filmu.)



v pohybe*’. Obrazy stromov, listov, domu, interiéru len tus$ime, a realitu prostredi zazrieme
len v dvoch kratkych chvilach, ked’ sa kamera a strih ¢iastocne ,,upokoji*.

Specifickou skupinou tychto filmov si diela kde najddleZitejsiu tlohu zohrdva
kompozicia obrazu. Ukazkovo (od hlavy po pity) ,kompoziénymi sd filmy A DAY IN
NEW YORK Francisa Thompsona, BRIDGES-GO-ROUND /1958, 7min/  Shirley
Clarkeovej a VISION OF A CITY /1957, 8min/ Larryho Jordana. V prvom z filmov je realita
predmetov, budov, prostredi ndsobend a opticky deformovana (efekt krivého zrkadla).
Kamera kompozicidm ,,naklonené* prostredia vyhladdva: konStrukcie na rozostavanych
stavbéach, oknd, dlazby, mriezZky. Komponuje i na pomaranci, vajci, ¢islach, pisacom stroji,
autdch, chodcoch, pricom videné je casto zndsobené (napriklad viacero tociacich sa
identickych obrazov pomaranca), alebo deformované, co spdsobuje Ze obycajné neraz
nadobuda futuristicky rozmer (budovy, vrtulniky, autd, atd.). Kompozicie obrazov
BRIDGES-GO-ROUND st prevazne vyuzitim kompozicii mosta (jeho dvojexpozicia, jazdou
kamery zachytené zdbradlie, kovové nity v detaile, lampy, atd.), Stylizovanych i farebne
(zelend, fialovd, 7Ita, Cervend). Posledny film je zloZeny z odrazov obrazov. Ludia na
chodnikoch, autd... Zivot mesta, je zachyteny v odrazoch vykladov, zrkadiel, flia$, okien,
reklamnych ndpisov, okien dut. Tieto ¢lenia a Strukturuji obraz, vytvéraji origindlne
kompozicie. Pre vSetky tri filmy (hlavne pre A DAY IN NEW YORK a VISION OF A CITY)
je prizna¢ny i dokumentaristicky aspekt, ved’ zachytdvaju autentické prostredia a atmosféry,
ale to o ich radi k experimentu (nie sd to dokumentdrne filmy, i ked... mohli by sme ich
oznacif za - silne Stylizovany dokument) je prave opisana forma. Dodajme, Ze ide o ,.Cistotu‘
formy, to znamend skutoCnost, Ze celé su zloZzené vyhradne z bedlivo nakomponovaného
materialu®. Tuto ,.Cistotu®, ¢i ,,uplnost“ mdZeme vzfahovaf i na vysSie (a nizSie) uvadzané
filmy.

77 Spometime si na slovd Fracoisa Lyotarda: Je konecne treba, aby bolo jasné, Ze ndm neprislicha byt
doddvatelmi reality, ale vynachddzaf ndznaky poukazujiice na myslitelné, ktoré nemoZe byt prezentované (...)
Kant sam naznacuje smer, ktorym je potrebné sa uberat, ked moZny index neprezentovatelného pomenovdva
slovami beztvaré, nepritomnost tvaru. Hovori tieZ o prdzdnej abstrakcii, akii zakusa predstavivost pri nejakej
prezentdcii nekonecna (ind neprezentovatelnd idea), Ze tdto abstrakcia sama je akoby prezentdciou nekonecna,
jeho negativnou prezentdciou. Cituje prikaz , Nezobrazis si Boha napodobenim...“ atd. (Exodus 20,4) ako
najvznesenejsiu pasdz biblie (...) bude samozrejme (obraz, poznamka J. A.) nieco ,,prezentovat®, ale negativne,
bude sa teda vyhybat figurdcii ¢i napodobovaniu, bude ,,biele ako nejaky Malevicov Stvorec, bude ukazovat len
tym, Ze nedovoli vidiet, bude prindsat slast len tym, Ze vyvold neprijemny pocit. V tychto smerniciach je mozné
rozpoznat axiomy maliarskych avantgdrd (...) Nehodldm tu podrobne analyzovat spdsob, akym rozne avantgardy
realitu takpovediac pokorili a diskvalifikovali tym, Ze preskiimavali oné prostriedky, ktorymi je mozné vyvoldvat
vieru v nu, totiZ vytvarné techniky. Farebnd atmosféra, kresba, mieSanie farieb, linedrna perspektiva, povaha
podkladu a povaha ndstroja, ., faktiira®, spésob zavesenia, miizeum: avantgardy donekoneina demaskujii triky
prezentdcie, ktoré umoZiiuji podrobif myslienku pohladu a odvrdtit ju od toho, Co je neprezentovatelné.
(Lyotard, J. F.: O postmodernismu. Filosoficky tstav AV CR, Praha 1993, s. 24-28.)

A Vasilij Kandinskij piSe: Vyliicenie predmetnosti z maliarstva kladie skutocne velmi velké ndroky na schopnost
vnitorne preZivaf cisto umeleckii formu. Od divdka sa totii Ziada, aby bol v tomto smere neobycajne
inteligentny. Je to nevyhnutny predpoklad. A v tejto atmosfére sa zase ovela, ovela neskor vytvori Cisté umenie.
Jeho neopisatelnii krdsu vidime teraz len v letmych a prchavych snoch. (Kandinskij, V.: Stupne. Fragment,
Bratislava 1994, s. 46.)

Zdkon, ktory riadil velké premeny vo vytvarnom umeni, je aZ vzruSujiico jednoduchy. Najskor sa maluju veci,
potom pocity a nakoniec idey. Znamend to, Ze maliarova pozornost sa najskor zameriavala na vonkajsiu realitu,
potom na subjektivne a nakoniec na intersubjektivne stavy. (Ortega y Gasset, Ch.: Eseje o umeni. Archa,
Brastislava 1994, s. 59.)

 Dolezitd (porovname s filmom dokumentarnym) je i absencia hovoreného slova, obraz je spojeny len s hudbou
(alebo bez nej). Nemozno to vSak vnimaf ako pravidlo, kedZe pozndme aj vela dokumentarnych filmov bez
hovoreného slova. VSimnime si, Ze tento ,,jav* je blizky i formdm, ktoré sa zvyCajne oznacuji ako umelecky
dokument.



K filmom, u ktorych je rozpoznateIny presah z vytvarného umenia, u ktorych je ich
neodmyslitelnou sucasfou, patria aj nekonkrétne (nepredmetné, abstraktné...) kompozicie
obrazu. Jednym z takychto diel je HOCHHAUS /1986, 8min/ Thomasa Hanka. Striedanie
kontrastne ciernobielych geometrickych Struktir ukryva nafoteny paneldk, dodatocne
prekopirovany na filmovy pés.

Pozndme experimentdlne filmy, ktoré by sme mohli oznadif ako DOKUMENTARNE.
Forma sa v prvom rade nepohrdva s liniami, tvarmi, kompoziciami, farbami, ¢i strihom, ale
sprostredkiiva autenticki atmosféru prostredi a udalosti. HAITI /1938, 15min/ Rudyho
Burckharta a BAGATELL FOR WILLARD MAAS /1961, 7min/ Marie Menkenovej, su
akymisi experimentdlnymi Stddiami prostredi.

V prvom z filmov sledujeme najprv len obrazy krajiny bez Tudi, neskor trhovisko a
chudobné obydlia domorodcov, pricom dodleZitou sucasfou k videnému je zasnend hudba
Erica Satieho. Ked den vystrieda noc, meni sa hudba podla atmosféry na ,,domorodu*
(v obraze sledujeme v kréme popijajicich a tancujicich Tudi), naopak, novy deii a rytmus
Zivota v meste sprevadza i novy hudobny motiv. Krehkost (a experimentalnost) tohto dtvaru
spoc¢iva prave v silade hudobného a obrazového, ale aj v Cistote kamery - je prevazne
statickd, ak Svenkuje pohyb je (v roéznych prostrediach) takmer rovnaky, jazda nasnimand
z iddceho auta je dlhd a nepretrzitd. Na podobnom lyrickom ,,silade* je postaveny i druhy
film. Tudlanie v exteriéroch a interiéroch Versailles, sprevadzané hudbou Teji Ito, kladie doraz
na videnie v detaile (pozlatené casti plotov, obrazov, soch). Nepravidelne st vo filme
rozosiate kritke rapid montaZe. Pre obidva filmy je charakteristické, Ze v obraze neopustaju
realitu, na rozdiel od filmov A DAY IN NEW YORK?® a VISION OF A CITY, kde dominuje
(prevlada?) nad obsahom zdberu (nad dokumentovanym®) forma®. Cisty vyraz mé aj
(CALCUTTA) GO /1993, 9min/ Hansa Scheugla, kde ,realistickd* kamera zachytdva Zivot
v meste len pohl'adom z idiiceho auta.

Je skupina filmov, kde - odhliadnuc od (de)formy aku si experiment voli — do popredia
vystupuje CAS. Presnejsie, reflexia plynutia Casu. Opif sa ndm do cesty postavi otdzka
,dokumentarnosti* tychto diel, ale nazbierajme odvahu a pokdsme sa nevS§imaf si ju.

Jednymi z TahSie CitateInych foriem zameranych na cas (tak ako sme ho vymedzili) sd
DIARES NOTES & SKETCHES /1969-84/ a CIRCUS NOTEBOOK /1969/ Jonasa Mekasa.
Ide o akési filmové denniky zloZené zo zdberov, ktoré si autor zaznamendval ru¢nou
kamerou®. Obrazy povyberané z ,kaZdodennosti“ majd - napriek rdznosti prostredi a Casu,
v ktorom boli zachytené - rovnaki formu: ,,zhusteny* ¢as ma podobu krétkych zaberov, ktoré
s navySe Casto zrychlené. Popri dynamickom strihu a pohybe v zdbere, si pre Mekasov
rukopis (Casopis?) v tychto filmoch prizna¢né: ,roztrasend” kamera, neostrosf zaberu,

¥ Hoci je vtomto filme aj ,,dokumentaristicky* chronologicky zachytené plynutie diia v New Yorku — od
prebuidzania po no¢ny Zivot ,,najprevlddajicej$Sim* prvkom je ,hranie sa* filmovych prostriedkov. Istd analégiu
by sme mohli uvidiet vo Vertovovom CELOVEK S KINOAPPARATOM a Ruttmannovom filme BERLIN, DIE
SINFONIE DER GHROBSTADT kde tiez vstupuje do hry aspekt dokumentarneho, avSak ako druhorady.

% Dokumentdrnost vo filme a vo filmovom umeni vyjadruje schopnost odrdZaf jednotlivé aspekty reality,
determinovanii technikou a jej mozZnostami. (Mihélik, P.: Kapitoly z filmovej tedrie. Bratislava 1983, s. 259.)
Mihdlik rozliSuje kategoriu dokumentdrnosti a kategoriu realistickosti, pricom: Dokumentdrnost odpovedd na
otdzku, co z aspektov a hodnét reality mozu zaznamenat filmovd kamera a mikrofon, realistickost zasa odpovedd
na otdzku, ako sa tieto aspekty a hodnoty prezentujii vo vztahu ku skutocnosti, odkial ich tvorca vybral a
tvorivym sposobom zorganizoval. (TamtieZ.)

' Ide o to, Ze samotnd Stylizdcia obrazu v tychto filmoch skutocnost (realitu) pretvdra, Stylizdcia tvori nové
obsahy. Vychddzame z predpokladu, Ze dokumentdrny film by si nemal ,vymyslat“, ¢o mu nebrani
v interpretacii reality.

32 QOkrem inych tu v nestylizovanych ,sikromnych® situdcidch stretneme Lennona, Rosselliniho, Yoko Ono,
Warhola, Cavalcantiho, Ginsberga, Brusa, Nitscha, Paika, Richtera.



dvojexpozicia, velkost zdberu sa vyhyba detailu. Pozeranie tychto filmov pripomina efekt,
ktory vznika pretd¢anim videokazety cez obraz.

Z tplne odliSného hladiska sa ku plynutiu ¢asu vzfahuje SIRIUS REMEMBERED /1959,
12min/ Stana Brakhagea. Isti paralelu (tykajicu sa formy zobrazenia) mdZeme uvidiet
vo filme ECHO Bastiana Cléveho. Zasadny rozdiel spociva v tom, zZe Brakhageov film je
nositelom ,,obsahu®, ktory tvori rozklad psa zaznamenavany pocas obdobia jedného roka.
Rozdiel je vSak aj vo forme, rychle a kratke Svenky sice znejasiiuju videné - ¢o spOsobuje
(podobne ako v ECHU), Ze z kondrov krikov (listov, atd.) sa stdvaju ,,abstraktné obrazy
v pohybe* (aj vyuzivanim dvojexpozicii) — ale (ru¢nd) kamera tento pohyb ,riedi“ (az
nepochopitelne presne kratkymi) chvilami, v ktorych ndm umoziuje zazriet ,realitu“. Deje
sa tak aj v rdmci jedného zdberu, to znamend, Ze kamera zo ,,statického* (pokojnejSieho)
pohladu (napriklad detailné prizeranie sa psovi) do Svenku ,vystreli“, alebo do neho zo
Svenku ,,padd‘“*’. Naznafend forma je tak jednotnd a Cistd, Ze napriek velkému Casovému
rozostupu realizdcie jednotlivych zdberov, mame pocit, akoby by bol film natodeny v
priebehu jedného, dvoch dni.

Vo filme Petra Emanuela Goldmana PESTILENT CITY /1965/ je Zivot v meste plynticeho
Casu videny spomalenymi zdbermi. Spomalenie ¢asu (pozorované cez spomalenie pohybu) je
zvlaStnou ,.chybou* reality. Tento trik - osobitne zamerany (upozoriiujici) na plynutie —
umoziuje doslednejSie pozorovaf ind¢ bandlne deje a situdcie. DoslednejSie nielen v zmysle,
7Ze mame viac Casu (zapalovanie cigarety netrva pif, ale desaf sekind), ale aj v zmysle novej
kvality videného. ,,ObyCajny* obraz zamracenej Zeny krdcajucej po chodniku a upravujuce;j si
vlasy, dostdva po spomaleni akysi - jej gesto, stav, mySlienky - odhalujici (pristihujuci)
rozmer. V PESTILENT CITY sd pouZité aj iné triky a obrazové Stylizdcie, napriklad
zrychleny pohyb pri zdberoch na Tudi nédhliacich sa v metre, prvé a posledné zdbery su
v negative. Pouzitie spominanych vyrazovych prostriedkov je pritom aj v sluzbich
sociologického aspektu zobrazenej témy. Kamera vyhladava ,,odstavenych® (poseddvajucich,
leziacich) Tudi z okraja (bezdomovci, alkoholici, atd.), ktorych strih casto ,.kombinuje*
s ,,bezstarostnymi‘“ chodcami. Na ,,depresii* obrazov sa vyrazne podiela minimalistick4,
jednotlivé atmosféry dopliiajica, hudba.

Podrbnejsie sa o experimentdlnych filmoch vzfahujicich sa k reflexi ¢asu rozhovori jedna
z nasledujucich kapitol.

Dalsiu skupinu vymedzuje - experimentilnym formam zvla$t blizky pojem (tyka sa aj
,miery autorského* o ktorom sme uz hovorili) - SEBAPOZOROVANIE.

Mo6Zze maf podobu predviano¢nej prechddzky mestom, ktordi Adolf Winkelmann
sformuloval vo filme KASSEL, 9.12.67 /8min/. Ide o niekolko dlhych zdberov, urobenych
statickou kamerou namierenou na prechadzajuceho sa. DOlezity moment zohrdva jeho
podivne nezainteresovany vyraz tvdre, v kontraste s okoloidicimi chodcami - ti zvicSa
reagujd ismevom a prekvapenim, o je pravdepodobne spdsobené konsStrukciou, ktord si na
seba autor pripevnil, aby totdlne fixoval kameru. Rovnako dblezity je aj efekt, ktory vznika:
Winkelman je nielen staticky snimany, aj jeho pohyb je akosi Specificky meravy, ¢o vyvoldva

3 Predpokladdm, Ze Citatel film poznd, pretoZe popis (tak Specifickej) prace kamery a strihu je v inom pripade
takmer ,,nefukény“. Martin Cihak o fiom piSe: Brakhage tu prichddza (vo filme Dog Star Man, pozndmka J.A.)
s tiplne novym pojatim filmovej kamery, ktorého niektoré prvky predznamenbal uZ v ,,Siriovi“. Neide tu len o
akysi zvldstny a nespiitany pohyb rucnej kamery, ale predovsetkym o dokonalé prepojenie kamery a strihu, ked
kamera nie je neutrdlnym pozorovatelom akcie, ale stdva sa jej aktivnym spoluiicastnikom. (Experimentaln{ film.
Sbornik textt k cyklu 26. Letn{ filmové $koly v Uherském Hradisti 2000, s. 11.)

Pripomerime napriklad p#f krat za sebou opakujici sa pohyb kamery, v ktorom sa z mitvoly psa ,,Splha* po
kmeni stromu.



dojem jeho ,,vykrojenosti“ z prostredia. Okrem nemennej Casti kompozicie obrazu™ si
nezanedbatelnou sucastou ,jednoty* diela 1 gregoridnske spevy, znejuce pocCas celej
prechadky. Lutz Mommartz v SELBSTSCHUSSE /1967, 7min/ tieZ sebaskiimavo nasmeruje
objektiv kamery na seba. Vzdjomna vzdialenost je vSak v neustilom pohybe. Mommartz
experimentuje s moznosfami (a odolnosfou) rucnej kamery. Je to zapas, v ktorom je kamera -
za zvuku Spanielskeho tanga, pochodovej hudby, kracania, smiechu, cmukania, dychania, a
roznych inych (niekdy fazko identifikovateInych) ruchov - utekajica, nahanajica, je
bozkédvand, odhodend, vyhadzovand, atd. Vyuzivany je aj trik spomaleného a zrychleného
zaberu.

Tvorba Kurta Krena prechddzala viacerymi obdobiami®’, tzv. druhé obdobie, ktoré sa viaze
na spolupracu s viedenskymi akcionistami, bolo zamerané na pozorovanie tela.
Sebazmrzacovanie v 10/65 — SELBSTVERSTUMMELUNG /1965, Smin/, jedenie, pitie a
vyluCovanie v 16/67 — 20. SEPTEMBER /1967, 7min/ sa spdja s akciami Giintera Brusa.
Bombardovanie (obalovanie?) Zenského tela réznymi surovinami a simuldcia adolescentno-
prenatdlnych stavov v 6/64 — MAMA UND PAPA /1964, 4min/ si prvou Krenovou
spolupricou s Ottom Muehlom. Ak by sme chceli velmi naivne a laicky sprehladnif divnost
tychto filmov, mohli by sme povedaf: uz samotné obsahy zdberov (zaznamendvajiice
,nezrozumitelné>* deje /SELBSTVERSTUMMELUNG, MAMA UND PAPA/) zabezpecuji
filmu experimentdlnost. Ale my vieme, Ze Kren je dosledny predovsetkym v experimentovani
s formou. Najviac sa jeho meno sklofiuje v sivislosti s pojmom S$trukturdlny film*’ - teda
s montdzou, v ktorej prichddza stplne novétorskym pristupom strihovej skladby - no
nezabudajme, Ze Kren nespochybiiuje len zdanlivy pohyb, ktorého otrokmi sme pri vnimani
filmu. Experimentuje aj s rdznymi inymi — zobrazenie reality napddajicimi — moZnostami’®.

¥ Nezabtidajme, €o sme si vymedzili na zadiatku ndsho delenia: klast doraz na pomenovanie

.najprevladajicejSieho prvku, ktorym sa film vyznacuje. Vidime, Ze vo Winkelmanovom filme ma dolezité
miesto kompozicia obrazu, napriek tomu sme ho zaradili do ,,sebapozorovacicich* experimentov. Rovnako by sa
dalo namietat, Ze KASSEL sa vzfahuje hlavne k reflexii ¢asu, alebo ho dokonca priradif k ,,dokumentarnym*
experimentom. PripuStame, Ze vymedzovanie ,najprevlddajicejSiecho” prvku je viac ako subjektivnou
zalezitosfou, pre velku priepustnust a pretekanie ,,prvkov®, ktoré sa vzdjomne spolupodielaji na filmovom diele
ako celku. Pochopitelne, pri experimentdlnych filmoch je situdcia zamotanejSia, pretoZe jeden vyrazovy
prostriedok (napriklad pohyb kamery) urcuje celd stavbu (nielen formu, ale i obsah) diela. Fakt, ktory bol tieZ
vymedzeny na zaciatku tohoto rozdelenia: hladanie spolo¢ného.

31, 1957-62 natocil pét filmov, novatorsky pristup vo vystavbe filmu-Strukturovany podla vopred danej schémy.

II. 1964-67 spolupraca s viedenskymi akcionistami Ottom Muehlom a Giinterom Brasom.

III. 1967-78 navrat ku vlastnej tvorbe, priznacné je aj experimentovanie s roznymi technikami.
IV. 1978-89 odchod do USA, okrem klasickych Strukturdlnych filmov sa venuje aj spontdnnemu filmovaniu.

V. 1989-98 ndvrat do Rakiska, uZ uznavany, realizuje niekolko objednavok v duchu $trukturdlneho filmu.
(Kréteny text: Experimentdlni film. Sbornik textd k cyklu 26. Letni filmové $koly v Uherském Hradisti 2000, s.
14.) Viacej pozri: Scheugel, H. a kol.: Ex Underground Kurt Kren. PVS Verlenger, Wien 1996.

3 Pogzri strana 1-2.

7S pojmom Strukturdlny film priSiel americky filmovy kritik P. Adams Sitney. Zdkladnymi rysom je tvar, ktory
je vopred urceny, obsah je minimalizovany. Sitney uvddza Styri charakteristiky: 1. Pevne fixované postavenie
kamery, 2. VyuZitie flicker efektu, 3. Prdca so sluckami, teda bezprostredné opakovanie toho istého zdberu,
pripadne v roznych varidcidch a obmendch, 4. Prefilmovanie fotografii, diapozitivov ¢i filmov. (Volne
parafrizované Martinom Cihdkom, In: Experimentélni film, sbornik textd k cyklu 27. Letni filmové $koly
v Uherském Hradisti, 2001, s. 28.)

*# Kren sa neuspokojuje s tym, Ze ndm ukazuje film ako umenie zdanlivého pohybu, ale oboznamuje nds
s vaimanim zdanlivého. Na Styroch zdkladnych faktoroch cistého kina — svetla, pohybu, materidlu a vnimania —
postavil Kren svoj umelecky vesmir, experimentoval najmd s materidlom, svetlom a vnimanim. (...) Kren vyuZiva
vSetky tieto moznosti, ako aj techniky prelinania, techniku slucky, viacndsobné expozicie, posun obrazu,
pozitivny aj negativny materidl v kopii, kreslenti ¢i vyryvani opticku zvukovii stopu, snimanie po jednotlivych
okienkach atd. Kren vyuZiva rytie (Skrabanie), farebny zavddzaci pds, svetelné ,slajery”, prelinania, zdmerne
sprdvny osvit, neostrosti, prudké i trhané Svenky, pouZiva pdsy obrazov, kde je kaZdé filmové policko obrazom



Zvl1astnu podobu sebapozorovania mézeme uvidief v ,realistickom* 29/ 73 READY MADE /
1973, 16min/, kde umelec Styri krat za sebou ¢ita prihovor pre nemecku televiziu (nikdy
neodvysielany). Kren Styri zédbery, ktoré mali byf nésledne zostrihané do Styroch minuit,
zaradil v surovom stave za seba. Inym ndhladom na seba je autoportét 36/78 Rischart /1978,
3min/, zloZzeny z niekolkondsobnych expozicii Krenovej tvére.

Taka Mura vo filme LOVE /1962-63, 12min/ a Carolee Scheemann vo filme FUSES /
1967, 25min/ pozoruju telesnost intimnu. LOVE ukazuje spletené teld milujuicej sa dvojice iba
v detailnych zdberoch. Tvary chlpov, zubov, bradavky, povrchu koze vobec, vystupuji -
,prikryté* velkostou zdberu — v nekonkrétnych kompoziciach. Divak dopliia, domysTa celky,
nevidené videného. Kamera nazerd do otvorov tela, strih niektoré zabery viaZze na zdklade
tvarovej podobnosti (otvéranie ust, oka, vaginy). Film sprevadza nejasny ruch, akési hucanie,
ktoré miestami vypaddva. FUSES je vytvarne StylizovanejSi a konkrétnej$i (pritomnost
polodetailov a celkov). Maskovanie redlneho sa uskuto¢iiuje prostrednictvom svetla (velka
¢ast obrazu ponorend do tmy) a r6znymi poSkodeniami filmového materidlu (farebné mapy,
blikania, Skrabance), ale aj neostrostou zdberu, dvojexpoziciami a rapid montdZzou. V jednej
casti sa pozerdme na mindutu ,,Cistého* (preexponovaného) filmu. Tematicky pribuzny je aj
experiment Claudie Schillinger BETWEEN /1989, 6min/. Krétka erotickd predstava ma
podobu kombinécie farebnych a (dominujucich) ¢irnobielych zdberov. Obraz je v podstate
realisticky (chvilami nim horizontdlne prechddza Cierny pds), hoci neSetri detailom (na vaginu
a zvlaStne komponované torzd tela ukdjajicej sa). DoleZitou je zvukova skladba, v ktorej sa
asynchronne striedaju autentické ruchy, vzdychy, Stebotanie vtdkov, ¢i hudobny motiv.

V nasledujicej skupine sa stretneme s filmami odkazujicimi na svoju zdkladni surovinu —
na MATERIAL filmu (filmovy pas). Malcom Le Grice sa v LITTLE DOG FOR ROGER /
1967-68, 13min/ pohrdva na pode filmového policka. Amatérske zabery ndjdeného filmu su
umne prekopirované do priestoru, ktorého vnimanie sa spdja so statickostou. Zabery,
zachytdvajuce behajiceho psa, bezia v jednotlivych polickach filmového pasu, ktory sa
pomaly postuva. Hra vertikdlno-horizontdlneho ,nedorozumenia® filmového pohybu sa
prehlbuje, ked’ v niektorych Castiach st policka ,,zamrznuté* a posuivajici film ndm ukazuje
,prirodzene* rozfazovany pohyb. Permutdcie a metamorfozy obrazu vychddzaji z morfologie
tvorby®. Malcom Le Grice experimentuje aj so zvukovou stopou, s hudobnym motivom,
ktory chvilami vypadava.

S ,.filmom vo filme* (doslova, teda — s filmom vo filmovom pase) pracuje aj S1 /1985,
15min/ Christopha Janetzka. V kompozicidch obrazu vyuziva delenia, ktoré vytvaraja Casti
(detaily) filmového pasu. Do tychto ploch umiestiiuje fragmentarne zabery, ktorych deje nie
su dolezité (napr. do perfordcie umiestneny obraz, zachytavajuci detail ruky, ktord nieco
ohmatédva). Experimetuje 1 zvuk, nielen pracou s ruchmi, ale i s fragmementami hovoreného
slova, ktoré miestami podlicha roznym vzdjomnym prekrytiam. Ciasto¢ne mdZeme odkazy na
materidl filmového pdsu uvidief aj v druhej polovici filmu FREEZE FRAME /1983, 10min/
Petra Tscherkasskeho. Okrem Specifickej prace so zastavenim pohybu (mftvolkami) je to Cast,
kde horizontédlne predeleny obraz ponika iliziu ,,posunutého filmu* (poznate to z kina), avSak
u Tscherasskeho je dej v hornej a spodnej Casti rozdielny, na konci filmu zase sledujeme
trhajuci sa (horiaci) film. Treba dodaf, Ze FREEZE FRAME je dorazny v komponovani

.....

iliizia plynulého pohybu a prirodzeného sveta. Cim je strihov viac, tym je simuldcia pohybu a reality
obmedzenejsia. PretoZe strih je nehybny. Rychly strih narisa pohyb a presiiva pozornost na filmové vnimanie
(Wiebel, P.: Umenie Kurta Krena: Opseografia namiesto kinematografie.)

¥ Nitoslawska, M.: Nowe tendencje w filme awantgardowym. In: Film awantgaedowy w Polsce i na swiecie.
Lédzki Dom Kultury, Lédz 1989, s. 130.



obrazu®, v ktorom okrem priestoru hojne vyuZiva svetlom malované ,abstraktno®,
prelinacky, dvojexpozicie, ¢i negativne zdbery a hlavne majstrovské - popisu sa vzpierajuce -
experimentovanie s ruchom (hudbou?).

Inym spésobom odkazuje na filmovy materidl nemecka skupina Schmelzdahin, ktora
nechdva realitu - zvidc¢Sa ndjdenych — filmov ,spracovat* baktéridm a mikroorganizmom.
Napriklad tym, ze filmovy pds zakopdva do zeme, alebo pondra do rybnika. Invalidnd (a
nedolezitd) realita v zdberoch filmu STADT IN FLAMEN /1984, 6min/ ,,hori* v mapéach a
Struktdrach takto napadnutej suroviny.

Pod skupinou filmov v ktorej vystupuje ako dominantny (experiment z filmu robiaci)
vyrazovy prostriedok STRIH, musime chédpat hlavne filmy Strukturdlne*'. Vieme, Ze strih a
montdz su v podstate skladackou. Strihame zédbery, ktoré potom montujeme (skladdme) do
celkov. Pripomenme si, Ze okrem iného je pre Strukturdlny film priznacné opakovanie,
variovanie niekolkych identickych zaberov, pricom ich dizka (kratkost) sa neraz obmedzuje
na jedno filmové policko. Z toho teda vyplyva, Ze (niekedy) ide o akési bombardovanie nasho
zraku — Casto aj sluchu, kedZe spominany princip opakovania a kréatkosti sa v tychto filmoch
neraz aplikuje i na pracu so zvukom — obrazmi, ide o experimet s na$im vnimanim®.

SCHWECHATER /1958, 1min/ Petra Kubelku je dosledne prepracovanou (poskladanou)
skladbou® v duchu autorovej tedrie metrického filmu. Podobne Paul Shartis vo filme
T,0,U,C,H,ILN,G /1968, 12min/, alebo Tony a Beverly Conrad vo filme STRIGHT AND
NARROW /1970, 10min/ tGtoc¢ia na divdkove vedomie prostrednictvom ,,palby* statickych

“ Nielen FREEZE FRAME, ale aj iné Tcherkasskeho filmy, napr. TABULA RASA /19?2, 17min/ a
PARALLEL SPACE /19?2, 17min/.

4 Pozri 5. stranu a poznamku ¢&. 35.

2V rodine filmovych vytvarnikov sa znacne odlisuje Tony Conrad, reZisér filmu Kmita¢ (The Flicker). Tie? sice
pouZiva vo filme vytvarné zloZky, ale robi to indc¢ a s inym cielom ako jeho starsi kolegovia. (...) K filmu prisiel
prostrednictvom hudby, pretoZe sa niekolko rokov zaoberal experimentami v modernej hudbe. (...) Ide mu o to,
aby ziskal zvldstne efekty pomocou ,,bombardovania“ divikov svetlom projekcie. Film Kmita¢ sa skladd
vyhradne z Ciernych a bielych obd[Znikov s roznou intenzitou Ciernej a bielej, tvoriacich rézne vzory. Vzorov je
47, frekvencia svetelnych ,,zdbleskov* sa pohybuje v rozmedzi od 24 do 4 za sekundu. Efekt je skor fyziologicky
ako umelecky. O¢i podrobené vizudlnej ,,masdZi“, zac¢inaji film vnimat ako predstavu, a to vo farbdch. Conrad
prehlasuje, Ze jeho KmitaC vyvoldva rovnaké ndsledky, ako ked ¢lovek pevne pritlaci viecka k oc¢nej bulve. Tvrdi,
Ze sa stdva, Ze divdk toto bombardovanie nevydrii a nastane u neho nervovd kriza pribliZzne podobnd
epileptickému zdchvatu. Ini zase prirovndvajii  pdésobenie , kmitania“ k narkotikdm, ktoré vyvoldvajii
vydrdzdenie. (Toeplitz, J.: Kam sp&je NOVY AMERICKY FILM. Orbis, Praha, 1977, s. 220-221.)

# Ako vychodiskovy materidl som mal dvojminiitovy film. RozloZil som ho do viacerych prvkov. Chceli jednu
miniitu. To je presne 1440 filmovych policok. Su dva tony, vysoky a hlboky. Na zvukovej stope vidite dva druhy
celkom pravidelnych vin, sinusovych vin. Najvyssim pravidlom je striedanie obrazu a ne-obrazu: ierne policko,
obrazové policko / dve Cierne policka, dve obrazové policka / Styri Cierne policka, styri obrazové policka atd. /
jeden-jede, dva-dva, Styri-styri, tridsatdva-tridsatdva atd. 32 Ciernych policok je uZ takpovediac bod pokoja.
Chcel by som tieZ krdtko vysvetlit obrazy. Z dvojminiitového materidlu som vybral niekolko obrazovych
elemementov. Jednym je napriklad detail flaSe, z ktorej sa nalieva pivo. Tento prvok trvd 16 policok. Mal som
negativ. Potom som z neho urobil pozitiv a skopiroval som ho mnoho, mnoho rdz, az kym som nedostal tolko
opakovani 16 policok, ako bola celkovd diZka 1440 policok. Opakovanie tohto jedného prvku bolo teda také dihé
ako cely film. Potom som mal este jeden iny, pomalsi prvok, na ktorom si Zena prdve sadd za stol. Ten bol dlhy
vySe 50 policok. VSetky prvky tvoria formdlne skupiny, a to takto... mal som dva pdsy 1440 policok. Hotovy film
mal podla stanovenych pravidiel dostaf policka z kaZdého z tychto pdsov. Ked som sa rozhodol, Ze do filmu md
prist obraz, povedzme z pdsu A, muselo toto policko ziskat presne tii poziciu, ktorii by malo na zdklade sledu 16
policok. Tento systém zarucoval, Ze rytmy tychto prvkov vydrZia neporusené po cely film. Ked sa na konci filmu
objavi flasa, je to tieZ nové opakovanie presne tohto pohybu, ktory sa realizuje po cely film. Ak mdte pri policku
1320 obraz z pasu A, mdZete presne vypocitat, ktory to je. Tieto vizudlne rytmy sa navzdjom prenikaju a
prenikaji aj vasimi zmyslami. (...) PouZil som Cervenii farbu, pretoZe etiketa na flasi je cervend. Schwechater md
tiito farbu. Inym dévodom bolo, Ze som mal podla objedndvky urobit farebny film, a preto som tam musel vniest
trochu farby. (Kubelka, P.: Teoria metrického filmu.)



zéberov*. Vo filme T,0,U,C,H,LN,G je to napriklad muZ s vyplazenym jazykom, ktory
zvieraju roztvorené noznice, alebo zaber na ,,spojenie muzského a Zenského rozkroku.
Jednotlivé pismend ndzvu (t o u c h i n g) si tieZ stcasfou tejto premyslenej skladby, su
rozloZzené v istej pravidelnosti na ploche dvandsf minit trvajiceho filmu®. Adekvétny
,»synchron® k obrazom pontka zvukova stopa — stdle sa opakujice (deformované): destroy,
destroy... Ako sme uz povedali, so strihom sa spdja aj experimentovanie v tvorbe Kurta
Krena. Napriklad jeho 15/67 TV /1967, 4min/ pracuje s piatimi zdbermi, ktoré autor
dvadsafjeden krat prekopiroval, tie potom v istej schéme podriadil rytmus tvoriacemu
opakovaniu. Kym v tomto filme je zachytenych pit pohladov z kaviarne, v 3/60 BAUME IM
HERBST /1960, 5min/ su podla vopred vytvorenej grafickej partitiry obmieniané zabery,
ktorych obsahy tvoria stromy a kondre.

Vo vypovediach experimentdlnych filmov casto figuruje pojem AUTENTICKY. Nielen
v jeho konvenénom vyzname. Autenticky v zmysle neSylizovany, ale aj v zmysle ,,povodny*
(v surovom stave, ,,osamote‘ bandlny), teda v novych kontextoch — nie tych, ku ktorym sme
zvyknuti tento material priradovat - zaradeny (Cihdkov skliZeny film). Najlepsie si to
pomenujeme na konkrétnych filmoch. Jednou z poloh mdze byt UNSERE AFRIKAREISE /
1966, 12min/ Petera Kubelku. Pripomenime, Ze s autentickym materidlom pracoval uz vo
svojom prvom filme MOSAIK IM VERTRAUEN /1955, 16min/, kde do hranych casti v¢lenil
autentické zabery z automobilovych pretekov. Film UNSERE AFRIKAREISE je zloZeny z
,dovolenkového* materidlu, avsak jednotlivé zdbery su zostrihané do celku kde pevnd a
premyslend skladba celého diela sa prejavuje predovsetkym na preciznom (miestami casto
kontrapunktickom) prepojeni obrazov a ruchov, resp. zvukovej zlozky filmu, teda ruchov,
utrzkov dialégov ako i pouZitim tiryvkov dobovych hudobnych sldgrov®. S ,,dovolenkovym*
materidlom — autorkou natoenym, ndjdenym, alebo na ,blSdku‘ kipenym — pracuje vo
svojich filmoch aj rakiiska experimentatorka Lisl Ponger®’.

Inou polohou je vyuZivanie autentickych materidlov z rodu dokumentarneho filmu. DER
NARATIVE FILM /1988, Smin/ Ulricha Lappoka tvoria autentické zdbery spravodajské.
Autor zostrihal rozne, prevazne katastrofické, udalosti (napr. vyfahovanie topiaceho sa) ku
ktorym nacital svoju vypoved, svoje vnimanie sveta. Podobne ako Lappok, pracoval s
katastrifickymi spravodajskymi zdbermi aj Bruce Conner v MOVIE /1958/, v dalSom filme
REPORT /1967/ sa zameral na jednu udalost, atentat na Kennedyho. V tomto filme sa mieSaju
autentické zdbery poslednej jazdy prezidenta, so zabermi z bycich zdpasov, reklam, nducno-
vedeckych filmov, prestrihdvané aj zdbermi zavadzacieho pasu (na jednom mieste ma
priestor dvoch neprerusenych minuit).

Mnozstvo prikladov na zacleniovanie spravodajskych zdberov ndjdeme vo filmovom
undergrounde byvalej NDR*. Napriklad Thomas Werner v GUTEN TAG BERLIN /1987/

4 Projektor je viastne audiovizudlnou pistolou. Filmové pldtno sa pozerd do hladiska, cielom je sietnica tohoto
pldtma. Tvorci zamer: chvilkové ,,zabitie* divdkovho normativneho vedomia. Poslednym ,,obrazom* filmu je
Jjemnd modrd (dosiahnutd, ale nepldnovand) a divdkovi je ponechané, aby rekonstruoval samého seba. Divdk je
ponechany osamote s filmovym pldtnom, na ktoré moZe jeho sietnica vrhniit (premietatr) vlastné vzory. (Shartis,
P.: Notes on Films (1966-1968). Film Culture, ¢. 47, Summer 1969. Citované podla: Toeplitz, J.: Kam spé&je
NOVY AMERICKY FILM. Orbis, Praha, 1977, s. 221-222.)

# V inom Shartisovom filme WORLD MOVIE/FIuxFILM 29 /1966/ sa obmiefiajui ,.iba“ pisménd. V PIECE
MANDALA (END WAR) /1966/ zase fotografie nahej milujicej sa dvojice.

% Cihak, M.: Experimentalni film, sbornik textd k cyklu 27. Letni filmové $koly v Uherském Hradisti, 2001, s.
18.

47 Napriklad vo filmoch: PASSAGEN /1996, 12min/, PANORAMA /1998, 1,30min/, DEJA VU /1999, 21min/,
SOUVENIRS /1982, 12min /

* Napriklad vo filmoch: Lutz Dammbeck HOMMAGE A LA SARRAZ /1981/, Gino Hahnemenn SEPTEMBER
SEPTEMBER /1986/, Volker Le Wanndowski REPORT /1987/, Ramon Ko6ppel — Welsh KONRAD! SPRACH



pouzil dlhé zabery propagacného filmu, ktoré ukazuji kaZdodennd harméniu, ulice mesta
Ziariace spokojnostou. Do tohto farebného materidlu vloZil hrané ciernobiele — ildziu
stranicky formulovanej reality spochybiiujice — zabery.

Poslednt skupinu experimentdlnych filmov mdZeme pracovne oznacif ako HRANY
experiment. Rozpozndvame ho podla — neraz divného, no predsa — pribehu. V podstate
hovorime o kategérii ,,Cihdkovho* avantgatgardného filmu. Divnd realita je zvi¢a vytvdrand
pred kamerou, takze takmer vzdy ide o rozne odtiene surredlneho obsahu. Formdélne sa
s oblubou vyuzivaju filmové triky, ktoré vicSinnou ndjdeme uzZ u Vertova (prelinacky,
dvojexpozicie, mitvolky, spomaleny a zrychleny zdber, spédtny chod...). Priklady moZzeme
uvidief v americkej avantgarde Styridsiatych rokov (tzv. druhd filmovd avantgarda)®.
Spominané triky nachadzame napriklad v THE CAGE /1947, 28min/ a THE LEAD SHOES /
1949, 16:30min/ Sidney Petersona, THE LEAD SHOES /1948, 22min/ Jamesa Broughtona,
IMAGE IN THE SNOW /1943-48, 29min/ Willarda Maasa. Pochopitelne, tématicky (i
formdlne) su diela rozdielne. Kym Maasova filmova poéma je plnd (miestami az pateticke;j)
uzkosti a neprijemnych otdzok, patrajicich po zdkladnych otdzkach bytia, Petersonove
experimenty sd hravo-absurdnymi ,,groteskami®, v ktorych surredlno a dada vystupuje neraz
v podobe vtipu a gagu. V THE CAGE si maliar natiera farbu na chlieb, s paskou cez tvar si
prezeré oko v ruke”, oko figuruje ako ter¢ na strelnici, umelec s vtacou klietkou na hlave, atd’.
Gag je Casto tvoreny aj prostrednictvom (,,klasického*) filmového triku. Blazniva nahanacka
za umelcovym vylipnutym okom, zahfila mnoZstvo dvojexpozicii (napriklad velky detail oka
a chodci v meste), ,zmiznuti“ zo zdberu, ¢ optickych deformécii obrazu. ,,Blaznivo*
dynamické su aj pohyby kamery. Osobitne je vyuZity trik spatného chodu - pri realizacii filmu
utekala skupinka niekolkych T'udi nacvicenym spdsobom (pomedzi ni¢ netuSiacich chodcov)
smerom dozadu. Po aplikovani triku s jedinymi ,,normalnymi* v dave mesta, pricom vsetci
dozadu chodiaci sa za nimi nechdpavo (a v predstihu) obzeraji. So spidtnym chodom sa
Peterson pohrava aj v THE LEAD SHOES. Narozdiel od toho, Broughton neexperimentuje
s vyrazovymi prostriedkami filmu (i ked pouZiva trik ,,zmiznutia*), dalo by sa povedat, Ze
MOTHERS DAY pouZiva rozzdberovanie ,klasického hraného filmu. ,,Nezrozumitel'no* je
ukotvené v pribehu.

Nesmieme zabudnif na tvorbu Mayi Deren. Ku spominanym filmom by sme mohli priradit
jej MESHES OF THE AFTERNOON /1943, 14min/, AT LAND /1944, 14min/ a ¢iasto¢ne aj
A STUDY IN CHOREOGRAPHY FOR CAMERA /3min/, pre ktoré je priznacné budovanie
Specificky filmového priestoru (na pozadi snového). Pritomny je aj v neskorSich
experimentoch RITUAL IN TRANSFIGURED TIME /1946, 14min/, MEDITATION ON
VIOLENCE /1948, 13min/ a THE VERY EYE OF NIGHT /15min/, ale je uZ ,,pretancovany*
umenim pohybu.

Vyraznym predstavitefom druhej filmovej avantgardy je Kenneth Anger. Napriek tomu, Ze
jeho tvorba prechddzala viacerymi obdobiami®!, vytvaranie divnych realit (divnych dejov) je
priznacné pre kazdé znich. FIREWOORKS /1947, 5min/, PUCE MOMENT /1949/,
RABBIT S MOON /1950/, KUSTOM KAR KOMANDOS /1965, 3min/, ¢i SCORPIO
RISING /1963/ sd nasytené zdanlivo priehladnou symbolikou, ktord nie je naivnou, skor
ironizujucou (napr. ejakuldcia vo forme ohfiostroja). Anger realitu Stylizuje a ornamentalizuje.

DIE FRAU MAMA /1989/. Viacej pozri: Adamove, J.: Diplomov4 praca. VSMU, Bratislava 1999, s. 30-37.

% ModZzeme ich uvidief uz vo franctizskej a nemeckej avantgarde zo zaCiatku storodia (tzv. prvd avantgarda),
rovnako ako v pracach sucasnych filmérov.

0 Malokto z nds si v tejto stivislosti nespomenie na ruku s istami v LE SANG D UN POETE Jeana Cocteaua.

I Na Angerovom diele mozeme velmi jasne vysledovat liniu, ktord viedie od tzv. filmu tranzu rokov Styridsiatych
k mytopoetickému filmu rokov Sestdesiatych. (Cihdk, M.: Experimentalni film, sbornik textd k cyklu 27. Letni
filmové skoly v Uherském Hradisti, 2001, s. 10.)



V jeho filmoch kulminuju pojmy ako mytus, inicidcia, satanizmus, Ci fetiSizmus. S poslednym
menovanym sa spdja doraz na vyber a filmové predstavenie ,rekvizit““ a kostymov. To
znamend, Ze Anger feti§ nielen ukazuje, fetiSisticky ho i uchopuje. LeStenie nablyskanej
karosérie auta bielou kozuSinou v KUSTOM KAR KOMANDOS pripomina - aj vdaka
rozzaberovaniu — milosny akt. Posadnutostou ,,netrpi* len protagonista, ale i jeho pozorovatel
— kamera, ktord sa rada prizerd zblizka. Podobne je v SCORPIO RISING predmetom
zmyslového opojenia chrom a koza motoriek, ale aj koZa biind a vystroja ,,tvrdych* chlapcov
moto-gangu. V Ucte, preciznosti a vadZnosti s akou obliekajici sa motorkdr uchopuje
jednotlivé Casti ,,deanovského kostymu‘, mdzeme rozpoznaf amerického kovboja, ktory sa
chystd na rozhodujtce tasenie koltov.

Za hrany experiment mdZeme oznacif aj ranny DESIST FILM Stana Brakhagea - vecierok
bizarne sa baviacej partie mlddeznikov, ktord preziva cas ,,prvej cigarety®. ,,Amatérsky*
pohyb ru¢nej kamery vytvdra zdanie spontdnneho zdznamu redlnych udalosti’>. Kamera
vyhladdva aj zvl4Stne videnie, napriklad snimanie cez sklo fTaSe. DdleZitou sucasfou zdberov
je experimentalna hudba.

Pokausili sme sa roz§irif nazeranie na experimentalne filmy zdoraznenim spolo¢nych rysov,
ktoré mdézu maf réznu povahu. Vybrané filmy sme vzfahovali k pojmom vytvarny,
dokumentédrny, plynutie casu, sebapozorovanie, materidl filmu, strih, autenticita, hrany.
Chceli sme poukdzaf na skutocnost, Ze delenie experimentdlnych filmov uz tiez podlieha
istym ,,nedotknutelnym* rozdeleniam, ktoré vSak mozu byf v istom zmysle zavadzajice, je
mozné ich relativizovaf. Pokusili sme sa zameraf pozornosf na samotny zdklad, teda na
vyznam pojmu experimentalny, pomenovaf pre ,.Co“ je ten-ktory film oznacovany ako
experimentalny.

Sme si vedomi toho, Ze pritomnost vSetkych aspektov je vystopovatelna takmer v kazdom
filme. A to v rdznej miere, a prave o tu ide. PripuSfame vSak, Ze naSe nazeranie je subjektivne,
7e niekto by ako ,prevlddajici prvok® volil iny aspekt (ak by vdbec pristipil na takéto
nazeranie). Napriklad UNSERE AFRIKAREISE by mohla spadat pod dokumentarny film®,
Jeden konkrétnejsi priklad: REPORT pracuje s autentickym materidlom, ale za mozaiku
zneho vytvorenu je zodpovedny strih. Ten vytvéara i Specificky filmovy pohyb, tym, Ze
niektoré zdbery po sebe opakuje, pricom zopakovanému zaberu ,.chyba* niekol’ko prvych
policok toho predchadzajiceho, o tie je zopakovany zdber dlhsi.

Jednotlivé aspekty sa vo filmoch vzdy vzdjomne prerastaji, jeden podmieniuje druhy.
Napriek tomu sme povazovali za dolezité poukdzf na moznost uvidiet ich ,,svojbytnost*,
pretoZe ona neraz urCuje experimentdlny vyraz celého diela. Zaroven pripusta, zZe napriklad
tzv. Strukturdlny film mdze maft, v zdvislosti od materidlu s akym pracuje (ndjdeny film,
zdznam akcie, inscenovand predkamerova realita, atd’.) r6zny charakter.

Vriafme sa eSte na zaCiatok, ku Ccasti, v ktorej sme hladali spolocné vlastnosti
experimentdlnych filmov. Po ndhlade na niektoré konkrétne diela sme si mohli v§imnif dva
osobitne Casto sa objavujiice postupy. Jednym z nich je vyuZivanie triku spomaleného zdberu,

32 Toeplitz v sdvislosti s nim piSe: Nejeden postup vyuZity neskér franciizskou nouvelle vague alebo newyorskymi
avantgardistami mal uZ ddvno predtym svoje miesto u Brakhagea. Herec snimany volnou kamerou, neucesanost
zdberu a agresivnost zvukovej ilustrdcie — to vSetko bolo uz v sedemminiitovom snimku o mladych rebelantoch.
(Toeplitz, J.: V Hollywoodu i mimo Hollywood. Orbis, Praha 1967, s.180.)

> Rovnako by tam mohli patrif A DAY IN NEW YORK, BRIDGES-GO-ROUND, VISION OF A CITY,
DIARES NOTES & SKETCHES, PESTILENT CITY, KASSEL, 9.12.67, FUSES a dalSie. Pod strih by sme
mohli zaradit: 10/65 — SELBSTVERSTUMMELUNG, 16/67 — 20. SEPTEMBER, 6/64 - MAMA UND PAPA,
SIRIUS REMEMBERED, ADEBAR, ECHO, LITTLE DOG FOR ROGER, FREEZE FRAME. Pod vytvarné:
LOVE, STADT IN FLAMEN, T,0,U,C,H,ILN,G. Pod sebapozorovacie: FIREWOORKS. Atd.



druhym — rozvijany vo viacerych polohach — je prica s opakovanim (zaberu, pohybu kamery,
rozvijanie motivu). Po spomalenom zdbere siahaju ,,Stylovo* rozdielni experimentatori (napr.
THE CAGE, THE, PESTILENT CITY, SELBSTSCHUSSE, REPORT, LEAD SHOES).
Rovnako je to s Uplnym umftvenim pohybu, ndjdeme ho v dielach, medzi ktorymi nejestvuji
vyrazné spojitosti (napr. FREEZE FRAME, STADT IN FLAMEN, REPORT, a mnohé
dalSie). To isté plati o opakovani. Napriklad zdbery so zopakovanym pohybom kamery:
v THE CAGE sa kamera jedenastkrat za sebou spusta po faside domu, v SIRIOVT sa zase pit
krat zasebou 3plhd po kmeni stromu. Casté je aj opakovanie v podobe ,rozhodenia®
rovnakych alebo takmer rokvnakych zdberov do celku, ktorych tdlohou je neraz dielo
»zvazovat® (velmi povrchnd formulécia, ide skor o pribuznosti so skladbou akil pozname
z poézie). Napriklad v THE CAGE je tymto leitmotivom nahd modelka, ktord v nepravidelne
pravidelnych intervaloch prebehne svojou chodbou, a7 v zdvere filmu sa jej podari vkiznut do
Zupanu (Zupan skédce na fiu, pretoZe pohyby si inscenované pre trik spdtného pohybu). V THE
LEAD SHOES st vicsie obrazové celky pozosivané zdberom na dievc¢atko skacice ,,Skolku.
,Bxtrémistom* vo vyuZivani identického zdberu (variovanie niekolkych rovnakych zdberov)
je tzv. Strukturdlny film. Sud aj diela stojace akosi na pomedzi, David Rimmer vo filme
MIGGRATION /1966, 12min/ ponika mnoZstvo ,rozdielnych* zdberov ale i celd ,,sadu®
leitmotivov. Pozndme aj asociativne opakovanie, vychadzajice z podobnosti pohybu vnutri
zéberu. Matthias Miiller vo filme ALPSEE /1994, 15min/ radi za seba zabery zachytavajice
otvaranie zasuviek, dveri a dvierok, okenic (spolu jedendst zdberov), zdbery s rdoznymi
hodinkami (7x). Do tejto metddy ,,zatahuje* aj citacie zo starych filmov, vyberd tematicky
pribuzné scény v ktorych matka objima chlapca (10x). Uz sme hovorili o tom, ako
s opakovanim pohybu pracuje REPORT. Podobne (i ked vyznamovo vzdialene) vyuZiva
zopakovanie filmového pohybu Martin Arnold. PIECE TOUCHE /1989, 15min/ a PASAGE
A LACTE /1993, 12min/ st kratkymi vyfatkami z klasickych filmov - povodne bandlne
situdcie (prichod muza do miestnosti v ktorej sedi Zena, alebo rodina pri obede) -
natiahnutymi na niekolko mindt. Autor sa hrd spésobom ,tam a spif”, muz vchidzajici do
miestnosti otvdra a zatvdra dvere na niekolko faz, kym sa mu podari vojst, a nastidva rovnako
fazka faza zatvarania... Rimmer ,,opakuje* aj vo zvuku, v prvom filme len divnymi ruchmi,
v druhom pracuje aj s nezrozumitelnymi fragmentami hovoreného slova.

Zda sa, Ze experimentélny film si ¢astym pouzivanim (oblibenim) niektorych postupov,
vyplyvajicich z moZnosti vyjadrovacich prostriedkov filmu, vybudoval svoje konvencie.
Netyka sa to len spomaleného zdberu a opakovania. Priznacné je aj ,naduZivanie‘
negativnych, detailnych, neostrych, ¢i perfordciu prizndvajicich zaberov. A tak tvorca musi
byt Coraz opatrnejsi, aby sa z neho nestal experimentétor, ktory v laboratériu vynachadza gy¢.

Poézia (slovo/obraz)
Cas(do¢asnost/smrf)
Reflexia(seba/sebou)

Slova a obrazy. Ako blizko maju k sebe re¢ slova a re¢ obrazu dokazuje 1 Lundkvistova
basen Na zaciatku nebolo slovo. Namiesto slova slovo sme dosadili slovo film (neuvazujme
teraz o tom, Ze film disponuje i moZnosfou zaclenif do obrazu alebo zvuku i slovo).

Na zaciatku nebol film...
Na zaciatku nebol film,
ten vznikol neskor a nelahko.
Film je ¢iry Tudsky vytvor, vysledok velkého tsilia pokolent,
ked’ vystipili z vody a skrotili ohen,



film je zrkadlo, v ktorom si smieme prezerat
vonkajsie veci v nds a vnitorné vokol seba,
film sliZi skutocnosti a zdroveni jej vladne,

film sa podriaduje pravde i 1Zi rovnako ochotne,
film je slobodny a film je uvézneny,

je chraniacim tkrytom i smrtiacou zbratiou.

Film je Zalidok, ¢o drobi kamene,

film mo6Ze byt horou va¢Smi neZ hora sama,

vSetky bitky su takisto (a predovsetkym) bitkami o film,

filmy stoja proti sebe, ten isty film proti sebe na réznych miestach,
film skryva, alebo odhaluje toho, kto ho pouZziva,

film je verny, film je zdludny,

film nikdy nie je identicky s nie¢im.

Film jednostaj premiefia, pozdvihuje, alebo stahuje do hibky,
film sa d4 pouZit na vSetko,
film je zakdzany, film vie pohorsit,
film velebia pre jeho krasu,
film, ktory je telom, ktory je plodom, ktory je myslienkou,
film: letiaci kamen, iskriaca kométa,
zeleny list na dstach, palica v ruke,
biela sépia, neznicitelny kvet,
film: prostriedok, ktorym ¢lovek formuje seba a svoj svet.

Nie, na zaciatku nebol film,

este si nevydobil svoje pravo,

eSte sa neoslobodil od cudzich bremien, faloSnych poslani, otrockej
sluzby.

Ale ¢as filmu raz pride, ked ¢lovek nai dozrie:

potom bude film plametiom, a nespdli,

pravdou, a nezabije,

krdsou, a nemusi za to pykat™.

Ako sme videli, to, ¢o pracovne nazyvame - a Co sa ,,vSeobecne“ oznacuje ako -
experimentalny film, md vela podob. Teraz sa zamerdme na fakt, Ze prevazna Cast tychto
filmov mé nemdlo spolo¢ného s umenim bdsnickym™. Nie je to len spdsob vyjadrovania
(forma /skladba/), ale podozrivd je i (predovietkym) pribuznost ndmetov a obsahov. Dal§im
argumentom podobnosti spdsobu pdsobenia je vnimatelov ,,zdZitok“. A preto sa prikloiime
k oznaceniu (azda nie nepresnejSiemu) audiovizudlna poézia®. K veci: v Com je sila poézie?
Poézia je emociondlna veda o Case.

Ja mdm mat Boulonského lesa plné iista?
Mria maju rozcitlivief morské akvarely?
Ved

mojou ldskou

bol ,, Pohrebny iistav“

videny obldcikom zo stotretej cely.

Kazdy deit sinko zbaddte

a poviete:

., Tie liciky su tusim bezcenné.

No ja by som dal vtedy

> Lundkvist, A.: Nddhera sveta. Slovensky spisovatel, Bratislava 1987, s. 105.

SHudba, maliarstvo, sochdrstvo, architektiira, tanec, bdsne, drdma, aj miiza, ktorej som dal prezyvku DESIATA
MUZA — FILM, sii vietko osidla, do ktorych sa ¢lovek pokisa chytif pre seba poéziu. (Cocteau, J.: Poézia.
Tatran, Bratislava 1969, s. 77.)

¢ je tilohou poézie? Odhalovat — v plnom vyzname tohoto slova. Prekvapujiice veci, ktoré nds obklopujii a
ktoré nase zmysly mechanicky zaregistrovali, poézia ukazuje v osvieZujiicom svetle. Je zbytocné hladat kdesi
v dialke bizarné predmety a pocity na ohiirenie tych, ¢o spia s otvorenymi ocami. (Cocteau, J.: Poézia. Tatran,
Bratislava 1969, s. 83-85.)



vSetko na svete
za jeden zlaty trblet
na stene.”’

Stdle mi leZia v hlave ludia, ktori stavajii budovy a potom tu odrazu uz nie su. Alebo film
s davovou scénou a vsetci sii mitvi. Je to desivé™.

Poézia bojuje s Casom od elementdrnej podoby - v ktorej zachytava pritomnost pocitu,
situdcie, atmosféry - (Zapadlo slnko. Stromy meditujii ako sochy™), cez jeho Sirsiu reflexiu
(ako sladko srdce spomina na dni uZ postracané®), az po jeho pristihnutie vo forme
usved&enia (Cas a vesmir md farbu noci. Farbu tichej noci...VSetky orloje nds podvddzaji®).
Ci uz sa poézia pokusa Cas zachytavat, prehladdvat, konStatovat, negovaft, ignorovat, skrotit,
dobehnut, oklamaf, pokorit, oslavif, poprietf, opluf, pohladit..., jej predmetom skimania je
takmer vzdy Cas®.

Demonstrujme povedané na niekol'kych prikladoch:

Celii noc ddazd pracoval ako treba. Pamditds sa na tie novembrové rariajky —
PraZil na oleji, a ked uz nesvrdi, na studené Cierne hrozno so slabou prichutou
vali sa para spod pokrievky neba, korku, v ktorom bolo zabalené,

zem dymi ako hrniec plny §¢i.% na tvrdé roZky s horiicim bielym mdsom

a husti, medom sladenii ¢okolddu?
A na vecierky, dZin a tangd?

Ako chod nendvratnych snov Na roztrhané sietky na vlasy a stratené manZetové gombiky?
Pamditdm si dni slnovratov Kam sa len podeli, vSetky
KaZdy z nich jedinecny bol, tie krdsne dievcatd, tie hodiny neviazanosti?®*

aj ked opakovanim miatol.

Klddol som si ich k spomienkam Lesy znova zelené sii -

a dodnes v dusi skryvam krdsu nuz nech tesia nds dnes tieto,
Jjedinecnych dni, ked sa ndm aj ked inii zelerl nesu:

mari, Ze ustal galop casu. inym Zic¢me toto leto!*

ZjednoduSene by sa dalo povedaf, Ze basnik je Clovek, ktory je postihnuty ,citlivejSim*
(intenzivnym, permanentnym, chorobnym...) uvedomovanim si ¢asu. V naznacenej suvislosti
sa ndm nendsilne vynorili dva pojmy: v ¢ase determinované plynutie (¢as minuly, pritomny,
budici - minulé v pritomnom, pritomné v minulom, budice v pritomnom, pritomné
v budicom, budice minulom, atd.), a z neho vyplyvajica docasnost (pominutelnost /
konec¢nosf). Basnik tieto pojmy neustdle opakuje a variuje. Doraz je zvicSa kladeny na
minulé, v kontexte ktorého sa potom samozrejme otvdraji i ostané (Casové) konotdcie.
Napriklad spomienky na detstvo — minulost (ako to uvidime neskor, osobitne frekventovany
,»prvok® v experimentéalnych filmoch), nemozno oddelif od €asu v ktorom st zaznamendvané
— pritomnost, ani od ¢asu na ktory neustéle vplyvaju - budicnost.

7 Majakovskij, V.: Mladictvo. In: VelavédZeni sidruhovia. Slovensky spisovatel, Bratislava 1972, s. 117-119.
 Warhol, A.: Od A k B a zase zpé&t. Archa, Zlin 1990, s. 92.

% Lorca, F.G.: Krev noci. Mlad4 fronta, Praha 1991, s. 43.

% Lorca, F.G.: TamtieZ, s. 14.

' Lorca, F.G.: Tamtiez, s. 127.

52 Autor si pritom svoju ,diagnézu* ani nemusi uvedomif, zachytiva napriklad okamih: prietoku ldsky,
hrdzavého snenia, dtoku prirody, piesni hnevu, placu hojdacky, atd., avSak zachytava takmer vzdy Ccas,
konzervuje chvilu, atmosféru, pocit.

83 Pasternak, B.: Kohiity. In: Pladici sad. Slovensky spisovatel, Bratislava 1990, s. 65.

6 Rexroth, K.: Medzi dvoma vojnami. In: Pavuciny bytia. Slovensky spisovatel, Bratislava 1993, s. 9.

% Pasternak, B.: Jedine¢né dni. In: TamtieZ, s. 101.

% Goethe, W. F.: Minulost v pritomnosti. In: Farebny odlesk. Slovensky spisovatel, Bratislava 1991, s. 124.
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Dve po polnoci. Hodina nocnej modlitby,
ked kostol v polosere akoby sa hmyril démonmi.
Toto je hodina temndt a hodina hostin.
Hodina mojich flamov.
,»A hriech moj vZdy je predo mnou.*

A zatial ¢o predriekame Zalmy, moje spomienky
rusia bohosluZby ako rddio, ako musicbox.

Vracajii sa mi staré scény z filmov, nocné mory,
Hodiny samoty v hoteloch, bdly, cesty, bozky, bary.”

Ne, Case, nechlub se, %e se Jjd ménim taky:

i kdyZ ¢ni hroty tvych pyramid sebevys,

ani to neni nic nového pro mé zraky

Ndvrat minulosti. i to tu byvalo, i to je staré jiz!
Zijeme krdtce, a proto se ndm zdd divem

vSe co ndm vyddvds za pomnik z ddvnych cas,

a trebaZe jsme uZ slyseli o tom drive

Fikdme, Ze by to nebylo, nebyt nds.

Pro mne vSak nejste, ty a tvoje letopisy,
neZasnu nad tim, co md nebo mival svét,

vZdyt v§echno, to, co je, i to, co bylo kdysi,
Jje zddni, kterym nds Sdli tviij vécny let.®

Vréafme sa k docasnosti. Uvedomovanie si plynutia Casu je zrastené s uvedomovanim si
jeho konecnosti (myslime biologicki konecnost uvedomujiceho si), teda uvedomovanim si
smrti. S trochou irénie a nepresnosti by sme mohli povedaf: prebieha v strede medzi
poslednou sekundou €asu a prvou (ne)sekundou neCasu. A prive k onomu bodu sa viazu
kilometre poetického textu, o ktory sa tiez (Specificky) zaujimaji ,,slovesé Casu‘: poézia chce
smrf zachytdvaf, prehladdvaf, konStatovatf, negovaf, ignorovat, skrotif, dobehnif, oklamat,
pokorit, oslavif, popriet, opluf, pohladif... Ak basnik hovori (v Case) o Case - alebo vystupuje
nad, ¢i mimo ¢as - fenoménu pominutelného sa sotva vyhne. PretoZe uvedomovanie si smrti
tizko suvisi s uvedomovanim si Zivota, teda ¢asu. S uvedomovanim si, Ze je prineskoro

zotrvat v nenarodeni. Prineskoro zotrvat®.

A!l' A! My sme na tom horsie! Sme v keli! A ty si z toho von, Smrt ta
nechala unikniit, Smrt mala zlutovanie, skoncovala si so svojim
storoc¢im, skoncovala si s Bohom, skoncovala si svojou cestou —
Napokon si skoncovala sama so sebou — Cistd — Naspiit do
temnoty Neviniatka pred svojho Otca, pred nds vSetkych — pred
svet —

Tam odpocivaj. Pre teba niet viac utrpenia. Viem, tam, kam si odisla,
Je ti dobre..

Nikdy viac kvety na letnych poliach New Yorku, uz nikdy radost,
nikdy viac strach pred Louisom,

a nikdy viac jeho sladkosti a pohdriky, jeho stredoskolské dekddy,
dlZoby, ldsky, vystrasené telefonické rozhovory, loZka pocatia,.

pribuzni, ruky.

Krd krd volanie casu zbaveného noh a kridel v okamihu vesmiru.

Pane Pane ozvena na nebi vietor v potrhanom listi rev pamditi.

krd krd vsetky tie roky moje narodenie akysi sen krd krd New York

autobus zodratd topdnka nesmierna strednd Skola krd krd vsetky,
Vizie Pdna

Pane Pane Pane krd krd krd Pane Pane Pane krd krd krd Pane™

Tak Jazdci v zbrani na konci Kontinentov po
okraji iitesov obidu polostrovy

-Poludnie, jeho vyhne, jeho velky poriadok...
Okridlené morské vybezky si v dialke otvdrajii cestu
belasej peny.

Chrdmy sa blistia vetkou svojou solou
Bohovia sa budia v kremeni

MuZ na hliadke, tamto hore, uprostred okrov
a bledych kried, odtrubuje na Zeleznom rohu
Cervené poludnie.

Poludnie, jeho blesk, jeho znamenia, Poludnie
Jjeho dravce na fore a jeho Skrek sokola rdroha nad
pustobou kotvist!...

— My ktort zomrieme, azda raz vyhldsime
nesmrtelnost cloveka v ohnisku okamihu.

Uzurpdtor sa dviha na stolici zo slonoviny.
Milenec zo seba zmyva svoje noci.

A muz so zlatou maskou vyzlieka zo seba zlato
na pocest Mora.”"

Bez reflexie plynticeho (bez smrti), by poézia ,,schudla® (umrela?). Pokuisime sa poukdzat
na niekolko postupov, ktoré potvrdia, Ze re¢ slova a re¢ obrazu”? mozu byf len rdznymi

87 Cardenal, E.: 2 Hod. In: Meditacie v lietadle DC 3. Slovensky spisovatel, Bratislava 1990, s. 59.

6% Shakespeare, W.: Sonety. Mlada fronta, Praha 1970, s. 124-125.

% Schjerven, T.: Mlieko noci. Antolégia si¢asnej nérskej poézie. Slovensky spisovatel, Bratislava 1992, s. 114.
7 Ginsberg, A.: KADIS za Naomi Ginsbergovou. In: Vytie. Slovensky spisovatel, Bratislava 1991, s. 59-60, 88.
7' Perse, S. J.: Poludnie, jeho dravce, jeho hladomory... In: Uzke sii kordby, tizke je nase 167zko — ARMES.

Slovensky spisovatel, Bratislava 1992, s. 145-146.
"Pfirozeny jazyk se z hlediska historického patrné

vyvijel od promluvy k feci, kterd se jako soubor

realizovanych promluv pomalu formovala v systém (urcitd systémova pravidla vSak lze nalézt jiZ na trovni
prvotnich promluv) a béhem vyvoje se tyto tfi formy existence verbalni (pozdéji i pisemné) komunikace neustéle
dialekticky ovliviiovaly. Pfitom se stdle pevnéji utvéiel systém jazyka, ktery si vSak jako systém uvédomovaly
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formami na vyjadrenie identického dorazu, dorazu na zachytenie (sebapozorujicej) emdcie.
Obe formy dokézu tvrdif to isté: Vosiel som do pralesa casu”, to isté, pretoze forma md byt
formou ducha. Nie spésobom, ako isté veci povedat, ale ako ich mysliet™ (pod¢iarkol J. A.),
kedZe poézia napodobuje skutocnost, o ktorej nds svet md iba nejasné tusenie”.

Spominanie nevyhnutne sivisi so sebapozorovanim a sebaohmatdvanim. Pokusif sa
materializovat spominanie nie je ni¢im inym, ako pokus o zhmotiovanie uloZenych a
ustvztaznenych zmyslovych vnemov™. Prehrabdvaf sa v pamiiti znamend nazeraf na seba
sebou, lebo Co iné je pamdiif ako schopnost, ktorou ziskavame obrazy minulych percepcii’.
Formovaf a formulovaf takto preskimavani osobni identitu z mySlienok do umeleckej
vypovede, ponika moznost konfronticie, ako i sebapozndvania (sebaidentifikdcie) inym
osobnym identitdm.

Vréafme sa eSte ku pamiti. Zakladni surovinu pre zapamitovdvanie ziskavame teda
prostrednictvom zmyslov. Aby sa ndm situicia nekomplikovala, modZeme z procesu
zapamitavania vylacif ¢uch, chuf a hmat™, ako i $pekulacie o ich spdsobe a forme ukladania
sa do pamifovych stdp. KedZe sa zaoberdme audiovizudlnym umenim, bude nds zaujimat
materidl ziskavany prostrednictvom zraku a sluchu. Je moZné, Ze sa mylim, ale zd4 sa Ze
percepcie ziskané zrakom sa v naSich pamdtiach nem6zu ukladaf v inych forméch, ako

teprve velice vyspélé jazyky (viz doba vzniku prvnich gramatik, slovnikd). Pomérné brzy se stabilizovala
pédevsim gramatika (ve smyslu morfologie a syntaxe), proménlivejsi ¢asti systémd zlstal proces oznacovani
(vytvéreni slovni zdsoby, vztahy v paradigmatické roviné). Proces vyvoje filmu vykazuje obdobné peripetie, ale
systémem tonl (hudba, zvuky) a pfirozeného jazyka, umoziujici vyjadfovani v Case, a tedy vypravéni. (Bernard,
J.: Jazyk, kinematografie, komunikace. Narodni filmovy archiv, Praha 1995, s. 46-47.)

3 Lorca, F.G.: Krev noci. Mlad4 fronta, Praha 1991, s. 125.

™ Cocteau, J.: Poézia. Tatran, Bratislava 1996, s. 77.

> TamtieZ, s. 79.

76 ZkuSenost je dvoji: 1. Vniméni vnéjsich pfedméti smysly (sensation, tento termin u Locka znamena zpravidla
vjemy, nékdy vSak smyslové podéty) a 2. Vnimani vnitinich deji v mysli (reflexion). Locke jako prvni razil
pojem uziny védomi, kdy ¢lovék neni schopen mit najednou mnoho ideji. TotoZnost osoby vykladd Locke
védomim, Ze ja nyni i tak, jak si vzpomindm na svou minulost, jsem tatdZ osoba. Toto védomi sebe je zdkladem
osobni identity. (Hoskovec, J.: Tajemstvi experimentdlni psychologie. Academia, Praha 1992, s. 32.)

""PretozZe len pamdif nds oboznamuje s nepretrZitostou a rozsahom tohto sledu percepcif, treba ju pokladaf najmdi
pre tiito pricinu za prameri osobnej totoZnosti. Keby sme nemali pamdit, nepoznali by sme pricinnost osobnej
totoZnosti. (Hume, D.: Traktit o Tudskej prirodzenosti. In: Novovekd empirickd a osvieteneckd filozofia.
Antolégia z diel filozofov. Vydavatelstvo politickej literatiry, Bratislava 1967, s. 220-221)

Predstavte si, Ze ste odrazu vsetko zabudli. Vidite, pocujete, hmatdte, vnimate vonu, chut atd., ale nemdte s ¢im
porovndvat pocity vznikajiice vo vedomi, lebo sii tiplne nové a nepochopitelné, nevyvoldvaji nijaké asocidcie (...)
A ako sa to prejavuje na rozume? Vlastne o akom rozume moZeme vtedy hovorit? Lebo pamdit je zdklad rozumu,
to je to, Co je nevyhnutné na zachovanie podstaty ludskej osobnosti. Vdaka nej minulost Zije v naSej pritomnosti
v podobe vedomosti, myslienkovych obrazov, zvykov, vztahov atd. (Nikiforov, A.: Etudy o rozume. Smena,
Bratislava 1985, s. 78.)

™ Skor ,prehliadat®, pretoze Syntéza vaimanych podnetov a ich pamdfovych stop do simultdnnych skupin je
jednym z najdéleZitejsich predpokladov nielen perceptivnych a pamdtovych procesov, ale aj niektorych foriem
zloZitej intelektovej cinnosti.(Lurja, A. R.: Ludsky mozog a psychické procesy. Neurologicko — psychologické
Studie. Slovenské pedagogické nakladatelstvo, Bratislava 1975, s. 77-78). Jednotlivé vnemy sa zmyslom
ponukaji zvicsa ,,pohromade - horiacu cigaretu nevnimame len zrakom, alei ¢uchom / nevnimame len chuf a
tvar prave jedeného jablka, ale jedenie i poCujeme, atd’.

Avsak primarnymi pre naSe myslenie st zmysly zraku a sluchu: Hoci napriklad zmysly cuchu a chuti disponuji
bohatstvom odtieriov, nemajii na ludské myslenie zdsadny vplyv. Clovek ich vyuZiva, ale tazko by nimi mohol
premyslat. (...) Tieto dva zmysly (zrak a sluch, poznamka J.A.) su teda pre uplatnenie inteligencie médid par
excellance. Zrak napomdha hmatu, ale hmat by sam osebe nemohol superif so zrakom. (Arnheim, R.: Visual
Thinking. University of California Press, Berkley, Los Angeles, London 1971, s. 18.)
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v obrazoch”. To, o bolo uloZené ako ,,videné®, si pri procese spominania (alebo myslenia
moZeme ,,07ivit“ (vybavif) ako videné (obraz/y/)*. Samozrejme ich ,kvalita® nezodpoveda
redlnemu vnemu, ale podliecha roznym stuptiom ,kompresie“®', ktory zdvisi od mnohych
faktorov (emoc¢ny stupefi vzruchu, hodnota informacie®’, atd.). Pripomefime si teraz
Mihdlikovu definiciu filmového materidlu: materidlom filmu si mnoZiny svetelnych a
zvukovych vin z optickej a akustickej skutocnosti, zaznamenané na svetlo a zvukocitlivy pds,
ktoré s schopné sa prezentovaf a vytvdraf pohybujiice sa optickoakustické zobrazenia —
analogony tejto skuto¢nosti®®. V nami sledovanej stvislosti, by sme mohli povedat:
materidlom pamite sd (aj) mnoZiny svetelnych a zvukovych vin z optickej a akustickej
skutoCnosti, zaznamenané na ...7, ktoré si schopné sa prezentovaf (projekcia v mysli) a
vytvéraf pohybujice sa optickoakustické zobrazenia — analogény skuto¢nosti®.

Spomeiime si na sposoby akymi vyjadruje ,.klasicky* film spominanie: zvineny (alebo
ind¢ deformovany - “natiahnuty“, zdvojeny, atd’.) obraz, ,,mlieCny* obraz, ¢iernobiely obraz,
neostry obraz, spomaleny pohyb, rapid montéz, ,,vypaddvajici‘ obraz, nepritomnost zvuku,
rozne Stylizovany zvuk (napr. echovanie, spomalenie hlasu, ruchov, hudby)®. Ak by sme si

™ 0. Potzl hovoril o ,,sklade optickych obrazov predmetov (Die Aphasielehre vom Standpunkt der klinischen
Psychiatrie. Leipzig, 1928). Ako dokazujii siicasné vyskumy, zrakové vmimanie sa uskutocriuje dvojakymi
procesmi: systémom procesov vzruchu v oddelenych bodoch sietnice a systémom pohybov oci. Oba tieto procesy
tvoria prdve ti ¢innost ,,ohmatdvania“ jednotlivych znakov, ktorymi sa ziskava synteticky obraz predmetu. (...)
A. A. Zavarzin (1950) dokdzal, Ze na uskutocnenie priestorovych syntéz, ktoré maji podstatni tilohu pri
zrakovom odrdZani vonkajsieho sveta, nevyhnutne treba, aby centrdlne nervové apardty nadobudli Specifickii
,obrazovkovii* Struktiiru. Tdto Struktiira je priznacnd pre zadné oddiely hemisfér, a predovsetkym pre kérovii
Struktiiru centrdlneho ukoncenia zrakovych a koZnych analyzdtorov. Na druhej strane , obrazovkovy* princip
vystavby kory je neadekvdtny pre orgdny, ktoré zabezpeluji sukcesivne syntézy jednotlivych vzruchov a
vypracovanie pruZnych dynamickych stereotypov. (Lurja, A. R.: Ludsky mozog a psychické procesy.
Neurologicko — psychologické stidie. Slovenské pedagogické nakladatelstvo, Bratislava 1975, 5.75-76, 80.)

% Bolo by zaujimavé poloZif otdzku, ako sa v pamiti ukladd pohyb (obrazu). Zda sa, Ze analdgii s filmom sa
opdf nevyhneme, maji zrakom sfahované obrazy po uskladneni podobu ,hromady* stratickych zdberov?

81 Nds zrakovy systém oko-mozog nefunguje ako videokamera, verne zaznamendvajici to, Co je von. Namiesto
toho sa chovd ako pocitacovy graficky program, ktory digitalizuje vstupné informdcie z videokamery (nasich
oci) a vytvdra obrazy vyuZitim mnohych vnitornych pocitacovych operdcii (ndasho mozgu). (Cumminsova, D.:
Zahady experimentdlni psychologie. Portdl, s. r. 0., Praha 1998, s. 54)

82 Viacej pozri: Vztahovy rdmec kognitivnich procest. In: Adcock, C. J.: Zédklady psychologie. Orbis, Praha
1973, s. 128-175.

Vieme, Ze vybavovanie predstdv podlieha principu determinizmu, tzv. asociaénym zdkonom. Tie moéZu byt
primérne, alebo sekundarne. Primarne a) zikon dotyku v priestore a Case (napr. navsteva rodiska vyvolava
predstavy, ktoré sa viaZzu k tomuto priestoru a ¢asu), b) zdkon podobnosti a kontrastu (napr. pri pohlade na obraz
zndmeho maliara sa ndm vybavuju jeho dalsie prace, alebo obrazy s protikladnou technikou). V nami sledovane;j
stvislosti sd dolezité sekundarne zakonitosti: a) zdkon novosti (novsie predstavy sa vybavia skor staré), b)
zékon Casovoasti (CastejSie opakovanie predstavy sa vybavia skor, ako tie, ktoré sa vyskytuji menej Casto), c)
zédkon Zzivosti (viac krat preZité predstavy sa vybavuji skor). (Viacej pozri: Pardel, T.: Psycholdgia.
Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 197.)

8 Mihadlik, P.: Kapitoly z filmovej teérie. Tatran, Bratislava 1983, s. 54-55.

8 Filmovy obraz sa teda zdd byt podobny mentdlnemu obrazu v tom zmysle, ako ho ponimal Taine a zdstanci
tedrie asocidcie: obraz raz a navidy vryty do pamdti sa moZe pomocou vedomia kedykolvek privolaf a ako
taky vybavit. S tym malym rozdielom, Ze pamdtou je tu filmovy pds. /zvyraznil J. A./ (Mitry, J.: Participace a
identifikace. In: Film a divdk. Filmologicky sbornik II. Filmovy tstav, Praha 1967, s. 57.)

UZ si nemoZem mysliet, to o si chcem myslief. Pohyblivé obrdzky sa usadili na miesto mojich myslienok.
(Duhamel, G.: Scenes de la vie future. 2e éd,. Paris 1930, s. 52. Citované podla: Benjamin, W.: Ilumindcie.
Kalligram, Bratislava 1999, s. 224.)

8 Predstavy vznikajii na zdklade vaemov a vaemom sa aj podobajii svojou ndzornostou. Od vnemov sa odlisujii
tymito znakmi: a) st menej jasné a zretelné, nemaju takii Zivotnost, b) nie su také viplné, v predstave méze nieco
chybat /farba, tvar, detail/ - si fragmentdrnejsie, c) nie su také stdile ako vnemy, striedaju sa. (Pardel, T.:
Psycholégia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 196).
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dovolili tieto Stylizované casti vynaf z ,realistickych®* celkov, a prezentovali ich ako
samostatné filmy, dostaneme sa k podozrivej pribuznosti s re¢ou filmu experimentdlneho®.
Samozrejme vicSinou sa hrany (ale i1 Stylizovany dokumentarny, ako i animovany) film
uchyluje k naivnym a kli§éovitym formuldcidm spominania (pouZijic jednu - ¢i kombindciu
dvoch, troch — spominanych Stylizacii). To o plati pre audiovizualizdciu spominania,
vzfahuje sa aj k audiovizualizdcii predstavovania si, snivania®’, bliznenia, ,,vidin“,
halucinacii® a nakoniec i na audiovizualizdciu premy$Fania. To znamend k procesom
prebiehajicim v lTudskom mozgu, k procesom pracujicim s obrazovo-zvukovym materidlom.
Z povedaného vyplyva mnoho. Zadmerne nepokradujeme rozoberanim pojmov, ktoré
prirodzene prichddzaji na rad: pojmy obrazotvornost a predstavivost (ako aj pojmy ako
vedomie a podvedomie), ktoré st uzko prepojené so spominanim. Tieto pojmy sa ndm objavia
v ndhlade na niektoré experimentdlne filmy v nasledujucej kapitole. V tejto chvili je dolezité
podporif tézu, Ze poézia je emociondlnou vedou o Case. Ak sa totiZ basnik pokusa ,,prichytit*
(reflektovaf) Cas (chvilu, atmosféru, situdciu... ich pominutelnost), jeho materidlom je vzdy
(niekolkoro¢nd, alebo niekolkosekundova) spomienka. Pricom vnimané (a ulozené) videnim
a pocutim, nemusi byt ako vypoved sprostredkované pojmami*, moZze byt ,prichytené“ —
moZe maf rovnaky ,,vstup ako ,,vystup - videnim a pocutim®. Predstavme si, Ze vSetko, ¢o
sme pocas naSho Zivota videli a poculi (stdle si zdmerne vSimame len zrakové a sluchové
vnimanie) je zaznamenané v nasej pamiti®' (ako uZ bolo povedané — skomprimované podla
miery dolezitosti). Ak si dalej predstavime, Ze vSetko, ¢o sme prezili je zdroven

Pardel hovori o odlisnosti predstiv od vnemov. A spominanie mozno zaradif do ,,sféry* predstdv (vybavenin
-Pardel).

8 Povazujem preto za zbytoéné predvidat existenciu ,, cCistého filmu*, pokial sa nezmenia hmotné existencné
podmienky filmu alebo pokial sa nevyvinie vnimavost obecenstva. Napriek tomu, sa Cisty film uZ ohlasuje.
Utrkovite sa s nim stretdvame v celom rade filmov: iiryvok filmu sa totiZ zrejme stdva Cistou kinematografiou,
akondhle prebiidza v divdkovi zdZitky Cisto vizudlnymi prostriedkami (...) A preto hlavnou itilohou dnesného
reZiséra“ je vndsaf pomocou urcitej Isti ¢o najviac rydzo vizudlnych tém do scendra urobeného tak, aby
uspokojil vSetkych. (Clair, R.: Po zralé tvaze. Orbis, Praha 1964, s. 84-85.)

87 Sen pozndme viicSinou zo spomienky, ktord sa ndm zdd byt fragmentdrna a dostavuje sa po precitnuti. Je to
skladba obvykle vizudlnych (ale aj inych) zmyslovych dojmov, ktoré ndm predstierali zdZitok, a moZu sa v to
mieSat aj iné myslienkové pochody. (Freud, S.: Totem a tabu / Vtip. Prah, Praha 1991, s. 111.)

Ked snivam, je vedomé vnimanie prerusené spdnkom. Obrazy, ktoré sa vytvdraju v mojej dusi zloZitym
mechanizmom ,,ochablosti“ alebo ,,uvolnenia®, su rovnakého druhu ako mentdlne obrazy. Z hladiska vedomia
Jje ich produkcia identickd. OvSem neznamenajii protiklad bezprostrednej skutocnosti: nahrddzaju ju. Stdvajii sa
teda pseudorealitou, do ktorej pridu som zavleCeny, na ktorej participujem a uplne jej verim. V mojom vedomi
sa vsetko odohrdva tak, ako keby som toto fiktivne dianie skutocne preZival a to do tej miery, Ze do svojho sna
zah¥iiam aj cudzie vnemy zvonku: virenie bubnov 7 mesta je bubnovanim k poprave a buchnutie dveri zvukom
dopadu guillotiny. (...) Koniec-koncov ndm divakom nahradzuje filmovy obraz skutocnost rovnako ako mentdlny
obraz v nasom sne. (Mitry, J.: Participace a identifikace. In: Film a divak. Filmologicky sbornik II. Filmovy
dstav, Praha 1967, s. 57.)

8 Psychiater Potzl napriklad experimentdlne sledoval halucindcie alkoholikov vo fdze deliria tremens, ktoré boli
preZivané v apercepcnom priestore nemocnych iiplne trojdimenziondlne alebo sa aspori prejavovali velmi Zivo a
zmyslovo konkrétne, takZe ich nemocni oznacovali ,,ako v kine“ a hovorili, Ze sa v nich ,,predvddza nejaky
film*“. Niekedy boli videné Cirnobielo a ako nejaky trikovy film, niekedy sa v nich pestrych farbdch pohybovali
figury predvddzajiice dej, ktorého trvanie bolo vidy krdtke a priblizovalo sa v momentnym snimkom filmu.
(Pondélicek, I.: Svét k obrazu svému. NFA, Praha 1999, s. 188.) O Potzlovi viacej pozri: Lhotsky, J.: Der Film
als Experimental und Heilmethode. Wien 1950, s. 98 — 125.

% Sledujeme vztah obraz — slovo. Samozrejme, Ze sprostredkovanie mdZe mat vela umeleckych foriem.

®Na rozdiel od literatiiry je vizudlnym umenim vsak film, nie je to dopliiovanie, ale priame premietanie
predstdv, pohyblivych obrazov. Ako je zndme, v literatiire navddza a urcuje Citatelovu vizualizdciu jazyk, slovd
spristupriujiice viacmenej abstraktné pojmy. Vizualizdcia je tu sprostredkovand, pretoZe prdve jazyk literdrneho
diela je akymsi prostrednikom medzi Citatelom a kvdzirealitou, zobrazenou v diele. (Pondélicek, I.: Svét k obrazu
svému. NFA, Praha 1999, s. 187.)
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zaznamendvané audiovizudlnou technikou, musime sa zafaf pozeral na mozZnosti
audiovizualneho umenia, ako na moznost takmer autentického materializovania
(sprostredkovania) skutoénych (zrakovo-sluchovych) spomienok. A vSetky audiovizudlne
zdznamy, ktoré kedy boli urobené si v istom zmysle Ciastoénymi (zrakovo-sluchovymi)
fragmentami paméti l'udstva (sveta, bytia a sticna). To znamend, Ze by sme z tohoto materidlu
mohli pomerne autenticky zrekonStruovat ,niekym* videné a pocuté, jeho vnem (teda
spomienku), priCom onen ,,niekto* by uz Ziadnu spomienku nemal (bol by mrftvy).

Nie, neodbocili sme od nasej témy. Ohybanie pojmu autentické (vnemy, spominanie), nas
zdanlivo priblizilo k realite, a td experimentalny film ,,podozrieva‘. AvSak Casto na to pouZiva
prave autenticky audiovizudlny zdznam. Ak sme hovorili, Ze poézia je ,,boj* s Casom,
audiovizudlna poézia ma k dispozicii silni zbrafi: (opticko-akusticky) ..zdznam asu® **.
Ginsbergove Nikdy viac kvety na letnych poliach New Yorku, uZ nikdy radost, nikdy viac
strach pred Louisom, by mohlo byt rovnako pdsobivé v obrazoch: Neostré a spomalené
autentické zdbery zachytdvajice Ginsbergovu matku na letnych poliach New Yorku,
premietané na nahého Ginsberga stojaceho uprostred kvetindrstva bez kvetov, fleSovito
prestrihdvané autentickymi zdbermi detailného zdberu na smejiicu sa matku a zhanajiceho sa
chlapa. Zvuk: oblibeny Sldger Ginsbergovej matky (ktory pri obrazovych fleSoch vypaddva) a
v slucke sa opakujice nikdyviacnikdyviacnikdyviac, priCom by iSlo o koldZ z autentickych
hlasov Ginsberga a jeho matky (matka - nikdy/viac - Ginsberg). Citite ako bol zlomeny a
pokoreny - tak obdvany a nedostupny - fenomén pominutelnosti? Ale nejde len o pricu
s autentickym materidlom, ktory sa nejako vzfahuje k autorovi diela. Pozrime sa teraz na
spOsob (experimentalneho/divného) audiovizudlneho uvaZovania v tvorbe Matthiasa Miillera
a Mika Hoolbooma.

Svet nie je text, svet je obraz a zvuk

Pokial je pre filmového autora jeho dielo vyrazom jeho myslenia, jeho subjektivity,
sposobu videnia a citenia, stdva sa film urcitym druhom zvecnenia zvldstneho okamihu jeho
,ja‘ — prinajmensom ho aspori zachytdva pred jeho vlastnym svedomim®.

Nemecky filmar-experimentator Matthias Miiller sa zaoberal témou ,,ja* do tej miery, Ze
zalozil festival  autobiografickych filmov ,ICH etc.“. Ale nezamotdvajme sa do
faktografického Sumu, dolezité su autorove prace, o ktorych by sa dalo povedaf, Ze si akymsi
slovnikom zdkladnych vyrazovych ,,pojmov* experimentdlneho filmu. Miiller pracuje so

! Predpokladd sa, Ze vobec nedochddza k absoliitnemu zabiidaniu toho, ¢o sme si predtym osvojili, Ze nejestvuje
zabiidanie, ale narusenie spominania iZe vybavovania potrebnej informdcie. V prospech toho hovori fakt, Ze pri
emociondlnom napdti si niekedy spomenieme na zdanlivo uZ zabudnuté. Zaujimavé pozorovania robil W.
Penfield, ktory pocas neurochirurgickej operdcie pod lokdlnou anestézou draZdil slabym elektrickym priidom
niektoré Casti spdnkovej kory a takto vyvoldval u chorych najneocakdvanejsie spomienky. (Nikiforov, A.: Etudy
o rozume. Smena, Bratislava 1985, s. 90.)

2 Mojou tézou je, Ze spolu so zaciatkom umenia pohyblivych obrdzkov, teda priblizne s rokom 1900 sa skonéila
éra umenia sistredeného na priestor. Filmom sme zacali vyvijaf techniku pohladu, ktory sa presiva v Case a
pokiisa sa posuniit hranice casu. Oslobodenie pohladu sa pohybuje smerom k casu. Pohlad, akt vnimania, ktory
bol po starocia nevedome a implicitne definovany vdaka ndvyku ako udalost v priestore, ako vnimanie udalosti,
priebehu v priestore, sa vdaka priemyselnej revoliicii stdva v telematickej civilizdcii udalostou v ¢ase, vnimanim
udalosti v ¢ase. Hranicu reality netvori ui priestor, ale cas. Revoliicia tejto velkej divadelnej hry o techno-
transformdcii sveta spociva v tom, Ze pohlad meni rozmer a médium: priestor na / za ¢as. (Wiebel, P.: Umenie
Kurta Krena: Opseoafia namiesto kinematografie.)

% Mitry, J.: Participace a identifikace. In: Film a divdk. Filmologicky sbornik II. Filmovy ustav, Praha 1967, s.
57.
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spomalenym zaberom, dvojexpoziciami, prelinackami, velkymi detailami, opakovanim, atd’.
Tieto vyrazové prosriedky mu sluZia na odvdzne (a pekelne pdsobivé) nazerania do procesov
prebiehajuicich v uzavretom priestore mysle. V tomto zmysle je z jeho filmov najdoslednejsi
AUS DER FERNE-THE MEMO BOOK /1989, 27min/, audiovizualizujici pohyb aktu
spominania, ale aj predstdv, vidin, premyslania. To znamend, Ze filmové zdbery vystupuju
v podobe materidlu pamite™. Netyka sa to samozrejme len obrazu, spolu s nim spomina a
premySla aj zvukova stopa. Prerastene vytvdraji audiovizualizovany tok navzdjom
poprekryvanych (obrazovo-zvukovych) myslienok. Téma (nie jednoducho vystopovatelnd)
sa odvija od smrtelne chorobného stavu (AIDS), ten vSak nie je predmetom tuvah. Je to
uvazovanie na pozadi akitneho poznania konecnosti. Prebudené uvedomovanie si smrti, ktoré
odkryva nové pozorvanie suvislosti, Cerpajucich z ,,navnimaného* a uloZeného materiélu.
Podrobnejsie sme sa tym uZz zaoberali: uvedomovanie si smrti je zarovel uvedomovanim si
plynutia, a prave pre tvorbu poézie je ono permanentné uvedomovanie si plynutia casu
charakteristické. Miiller bali snovy dej do viacvyznamovych ,pohybujicich sa* (ru¢na
kamera) dvojexpozicii. Prevazne je pre ne priznacny pomaly pohyb, pripominajici kolisanie
spdsobené vodnou hladinou - kolisanie obrazomyslienok, ale neraz sa dvojexpozicie zmietaju
aj v burke mysle pohnutej. Na predmety je Casto nazerané v detaile, priCom najc¢astejSie
objavujicim sa je detail oka. ReZisér rad rovnaky zdber zopakuje, a to aj niekolkokrat po sebe
(otdCajica sa hlava, otvdrajice sa oko, a mnohé dalSie). ,Hrdina* filmu prechadza
v sebanazerani r6znymi fdzami. Je zrejmé, Ze ide o osobnu krizu, pad. Nasleduje hladanie
bezpecia v spomienkach, odkryvanie istot (ale aj pochybnosti) v archetypdlne uchopenom
zdroji prirodného. Nasleduje pokus o sebaocCistenie v sebapoznani (sebapriznani). NemozZno
povedat, 7e v zdvere prichddza trvalé vyrovnanie, ¢o teda? Ustrednd postava nachddza isty
druh ulavy, vpodobe fazkého vydychnutia, upokojenych mysSlienok. Ale je to pokoj
s priznakom poznania (a vyCerpania z tohoto poznania) smrti, poznania Badelairovho
Anywhere out of the world”.

Vrafme sa ku spomienkam. V jednej Casti filmu sa objavia autentické zabery, na ktorych
vidime tociacu sa dvojicu deti. Spomaleny zdber spomienky na detstvo je prestrihdvany
hlavnou postavou filmu. Po profile muzovej tvdre, ktord je CcCiastoCne prikrytd tmou,
prechddzaju prizky svetla. Muz pritom hladi smerom k zdroju svetla, hl'adi do minulosti,
nazerd na Stastné detstvo. Prostrednictvom svetla vstupuje do ¢asu. Svetelné pruzky na jeho
tvari moZeme vnimaf nielen ako odraz tociaceho sa vnutorného kinematografu, ale i ako
»skener®, ktory sfahuje spomienky zo ,,zdroja“.

Musi nds napadnuf: je to tak trochu nespravodlivé. Sme vybaveni na zaznamendvanie
vizudlnych vnemov, avS§ak chyba nam projektor (okrem toho vnutorného). Sme pohybujicimi
sa audiovizudlnymi rekordérmi, ktoré si plné obrazov a zvukov®, no nemaji adekvdtny
vystup. Je to ako keby sme bezmocne sedeli v strizni s mnoZstvom materidlu, ktory sme
nakrutili (navnimali), postrihali do réznych celkov (obrazov sveta), ale mdZeme o nich len
rozpravat. NemodZeme ich prezentovat. Audiovizudlne vnemy (spomienky) — ako i ich mysfou
(obrazotvornosfou a predstavivostou) pretvorené podoby — moZeme iba verbalne formulovat,
opisovat prostrednictvom kdédu. Samozrejme modzeme siahnuf po filme ale to uZ je len
rekonS$trukcia vnemu, predstavy, ¢i ivahy. Na§ materinsky jazyk je v podstate cudzi jazyk.

% Vystizne to napisala Sandra Riterova: V tvorbe nemeckého experimentdtora Matthiasa Miillera sa prejavuje
posadnutost vniitornym pdsobenim mysle vo filme, ktory sa stava médiom individudlnej pamdti. M. M.
rozprestiera prekryvajice sa obrazy myslienok na pldtno, skiima druhy a treti rozmer obrazov v Case, aby ho
presiahol. (Semindrna prica, vypracovand na tému experimentalny film, KFV, VSMU Bratislava)

% Baudelaire, Ch.: Kvety zla. Slovensky spisovatel, Bratislava 1993, s. 111.

% Tie moZzeme vd’aka hlasu aspoii napodobiiovat.
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Pre svet je charakteristickd (jedind, spolo¢nd) re¢ skuto€nosti, a skutocnost vnimame ako
obraz a zvuk. Spomienka uvédznend v texte nie je spomienka (ak to nie je spomienka na text),
je to opis, ktory mdze maf v morzeovke podobu ciarok a bodiek. Naopak autenticky
audiovizudlny zdznam udalosti, ktord sme preZzili (videli a poculi) a uloZili je jej skutocny
analogén.

Dostdvame sa k fazkej a podstatnej otdzke, ktord mézeme sformulovat velmi jednoducho:
Aké su vzfahy medzi: myslenim a jazykom, myslenim a obrazom, jazykom a obrazom?
Vieme, Ze prostrednictvom reci sa dorozumievame — komunikujeme, je to prostriedok, ktory
slizi na jestvovanie a uchovanie skiisenosti’’. Vzfahy medzi jazykom, reCou a myslenim su
naslednovné: Recou vyjadrujeme svoje myslienky. Tym, Ze ich reCou formulujeme, myslienky
sucasne utvdarame. Ak chceme vyjadrif nejaku myslienku, musime ju vyjadrif recou, ak som ju
sformuloval nesprdvne, uvedomujem si to a pokiiSam sa to vyjadrit znovu. Hladanim recovej
formy pre myslienky sa utvdra aj samo myslenie. V tom je jednota myslenia a reci a v tom
spociva aj to, Ze nie si totozné®. Tieto vzfahy moZno vyjadrif schémou (1A):

Objektivna skutocnost Subjektivny odraz skutocnosti
obraz javu /vnem/
JAV pojem
/myslienka/
slovo

/Denotdt/ Denotdcia®
Pripomeinime si aj Saussurovu schému, ktord zobrazuje jazykovy fakt (...) jako fadu souvislych
pododdéleni nacrtnutych zdroveri na neurcitém pldnu neusporddanych ideji (A) a na o nic
urcitej§im pldanu zvuku (B)"":
| | |
A | |

| SN

Podla Saussura je mySlienka sama o sebe nezretelnou hmlovinou, v ktorej nie je ni¢ nutne
vymedzené, predem dané ideje neexistuji a nic neni zietelného pred objevenim jazyka''.
Schéma tvrdi, Ze jazyk je forma, ktord myslenie a fénickd substanciu organizuje. Slovami
Petra Michalovica: Saussure prevrdtil vztah jazyka a myslenia, jazyk uZ nie je nieco
sekunddrne, ale primdrne, inak povedané, nase myslenie od zaciatku do konca prebieha
v jazyku, jazyk mu ddva jasnii a zretelnii formu'®*

Ale nieco tu nefuguje, teda skor chyba. Chyba myslenie v obrazoch. Podobne ako
v rozpravke o PopoluSke sid hladajicemu (princovi) nasilu pontkané a nastrkdvané r6zne
diev¢iny — jazyk, re¢, prehovor... kym td pravd — obraz, zvuk — sa skromne ukryva vo svojej

komorke. Ak sa vratime k Miillerovmu filmu AUS DER FERNE-THE MEMO BOOK, ktory

97 Pardel, T.: Psychol6gia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 215.

% Pardel, T.: Psycholégia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 215.

% Pardel, T.: Psycholégia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 215.

1% Saussure, F.: Kurs obecni lingvistiky. Praha 1989, s. 139.

19" Saussure, F.: Kurs obecni lingvistiky. Praha 1989, s. 139.

12 Michalovig, P.: Dekompozicia subjektu, decentralizdcia Struktiry, destabilizcia zmyslu. In: Postmoderna... a
¢o dalej? Zbornik prednaSok o vytvarnom umeni a architektire. Vysok $kola vytvarnych umenti, Bratislava 1996,
s. 45.
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pracuje iba s obrazom a zvukom (ruchom, hudbou), mdZeme nafi aplikovaf pozmenenu
schému (1B):

Objektivna skutocnost Analogoénovy odraz skuto¢nosti
JAV obraz javu /vnem/ —— /obrazo/myslienka

/Denotat/ Denotacia

Pripomenime si model komunikécie, ktory pozname z tedrie informacie:

1 2 3 4 5
Maf zamer Zako6dovanie Zdelenie Dekddovanie Interpretacia
myslienku ™ zdmerudoredi [P - reCovy > informacie [ ™| informacie
povedat -myslienky do prejav Prijem
vety informdcie
odosielatel - prijimatel
Model m4 v nami sledovanej stivislosti podobu:
1 2 3 4 5
Mat zdmer zobrazit Zdelenie Prijem Interpreticia
myslienku ] mySlienku - obrazovy ] informacie [ | informdcie
odovzdat prejav - rozpoznanie
videnim
a porovnanim
odosielatel - prijimatel
1 2 3 4 5
Maf zamer Audiovizualizicia Zdelenie Prijem Interpretcia
mySslienku — myslienky ™ - audiovizu- [®|  informdcie [ ™| informécie
odovzdat audio — iba ruchy dlny prejav - rozpoznanie
a zvuky, bez videnim a pocutim
pritomnosti jazyka) a porovnanim

odosielatel' - prijimatel

Vidime moznost vyhnit sa lingvistickému kédu, teda jazyku. Ak sa na vec pozrieme
z hladiska rozdelenia na prvid a druhu signédlnu sastavu (I. P. Pavlov) - kde prva zabezpecuje
odraz skuto¢nosti v podobe vnemov a predstiav (kopirovanie zdroja informécie), druhd je
zaloZzend na slove (signdle signdlov) — moZeme hovorif o pohybe, ktory sa ,,materidlovo*
obmedzuje na pohyb v prvej signdlnej ststave. Priklad:

(audio — iba ruchy
a zvuky, bez

pritomnosti jazyka)

1 2 3 4 5
Maf zamer Nakriitenie zaberu, Zdelenie Prijem Interpretacia
mySslienku ™| na ktorom muZ padé_’ - audiovizu- [ informécie ™| informécie
odovzdat 70 stromu. dlny prejav - rozpoznanie

videnim a pocutim

a porovnanim
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Dolezitu ulohu zohrdva audivizudlna skusenost - mnoZsvo videného/pocutého a ulozeného
materidlu - pretoZe pri prijme informdcie sa uskuto¢fiuje porovnanie:

Obraz/zvuk INFORMA CIA
vYyy

Divak VNEM
v
MYSLENIE
v
Hradanie VYZNAM
v
Porovnanie SKUSENOST=PAMAT

Pripomenime si: podnety posobia na nase zmyslové organy. Prostrednictvom ich podrdZdenia
vyvolavaja pocity. PodrdZdenie vyvoldva v nervovom tkanive receptora vzruch. Vzruch sa
v mozgu premieria na psychicky jav — na fakt vedomia'®. Fyziologicky zédklad pocitov
zabezpecuje ¢innost analyzdtorov. Ich ,,pracu® mozno roz¢lenif na tri etapy: prijem - prenos —
odovzdanie. To znamen4, Ze analyzdtor je zloZeny:
1. zperiférnej casti — receptora, v ktorej fyzikdlna, ¢i chemickd energia sa na zdklade
podrdZdenia premieria na fyziologicky proces
2. aferentnych — dostredivych nervov, ktoré vedii vzruch do nervovych tistredi
3. dstredia analyzdtorov /podkdrovych a korovych/, v ktorych dochddza k pretvoreniu
nervovych impulzov na psychické javy — uvedomenie si celistvosti vlastného materidlneho
sveta'™
Schéma 1B plati v istom zmysle pre ktorékol'vek audiovizudlne dielo, ktoré vo zvuku a
obraze nepouZzilo text (hovorené, alebo pisané slovo). Viem, je mozné namietaf: na to, aby
sme rozumeli filmu, musime poznaf jeho ,re¢* (naucif sa ju), td sice nemd vymedzené
jazykové jednotky, ale je pre fiu charakteristicky isty druh syntaxe. Teda priradovania, tvorba
skladby. Za najpriznacnejSiu pre ,,rec¢* obrazov mdzeme oznacif prave obrazovu skladbu.
Pricom je dolezité pripomenuft, Ze jednotlivé obrazy (zabery) sa nemusia liSif len r6znostou
obsahov (prostredi, dejov, atd’.), ale aj roznostou pohladu (velkost zdberu: detail, celok, atd.).
Avsak, skdsenost s ,recou” obrazov - so skladbou obrazov - ma ¢lovek osvojend uZz celé
tisicro¢ia. Vychddzam z predpokladu, Ze procesy prebiehajice v l'udskom mozgu, ktoré sa
vztahuju k ,,praci“ s obrazom — sen, vidina, halucindcia, predstava, spomienka — prebiehali
v mysliach Tudi rovnako, dlho pred vyndjdenim kinematografie. Inymi slovami, otrok
v starom Egypte mohol maf po namdhovom dni sen, v ktorom sa mu radili ,,zabery*: padajici
kvéder, pohér vody, pohlad do slnka, nahnevany vyraz tvdre dozorcu, atd'®. Pricom velkosti
»zaberov* boli rozdielne, podla vzdialonosti z akej bola udalost vidend a na ¢o bola zamerana

19 Pardel, T.: Psycholdgia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 174.

1% Pardel, T.: PsycholGgia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 175.

Rozoznavame vonkajsie a vnitorné analyzatory. VonkajSie: dialkové - zrakovy, sluchovy, ¢uchovy, a dotykové
— chufové, tlakové, tepelné, bolesti. Vniitorné: proprioreceptory: polohy, pohybu a rovnovahy, a vnitornostné
receptory: travenia, dychania, vylucovania, krvného obehu, sexu

% To isté plati napriklad pre halucindciu: Ak rolnik v stredovekom Franciizsku pojedol semiacka
halucinogénnej rastliny Durman obycajny (Datura stramonium)...
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pozornost zrakového receptora'®. V sivislosti s pozornosfou si pripomefime: vigilita (vigilio-

bdiem) dosahuje r6zne urovne, od prostého vnimania po pozornosf. Pozornost je najvyssi
stupeni vigility, najSir$i prijem informécii. Pozornost je taky stav bdelosti, v ktorom sa
vedomie stistreduje, zameria na niektoré objekty odrazu, kym iné sa prehliadaju. lde o také
vyladenie vedomia, ktoré umoZiiuje najoptimdlnejsi prijem istého druhu informdcii'”.
Charakteristicka je pre pozornost teda i selektivita. Pozornost sa z fyziologického hladiska
spdja v prvom rade so vzruSenim istych nervovych centier v mozgu, ktoré zabezpeclujii
vyclenenie tych podnetov, ktoré sii vdanom momente pre subjekt najdoleZitejsie, pricom
ostatné oblasti mozgovej kory sii v stave iitlmu'®. Uchtomskij nazval zakonitost, podla ktorej
sa javy pozornosti riadia princip dominanty, priCom dominanta je prevlddajice ohnisko
vzrusenia v mozgovej kore. Z vlastnosti pozornosti — sustredenost, rozsah, stdlost a kolisanie,
intenzita, rozdelovanie, prendsanie — je pre vnimanie filmu osobitne zaujimavou stilost a
kolisanie: Experimentdlne pokusy s jednoduchymi geometrickymi figirami ukazuji, Ze ak
sustredene sledujeme urcity obraz, dochddza po 1,5 — 2,5 sek. k jeho zmene, raz ho vnimame
ako odseknuti pyramidu, inokedy duty kvdder a pod. Tento jav sa nazyva kolisanie alebo
fluktudcia pozornosti'®. Dolezité je pripomendf rozliSenie pozornosti na mimovolni a
umyselnd. Prvu z nich zabezpecuje orientacno-pétraci reflex: ¢o je to?

PoloZme si dalSiu otdzku: preco sa sila vplyvu prichddzajicej a na vedomie pdsobiacej
textovej informécie nevyrovnd ,,paralyze‘, ktord spdsobuje informécia obrazova? PreCo pri
¢itani knihy nevznikd (v rovnako silnej miere) efekt ,,sebazabudnutia® (sebaidentifikacie),
ktory vznikd pocas vnimania audiovizudlnej informdcie?''® Pri porovnani skdsenosi (vnem —
predstava''' — porovnanie) audiovizudlnej je obideny kod. Svet nie je text, svet je obraz a
zvuk. Svet su obrazy a zvuky v naSej pamiti, ktoré si pomenované. Zakladnou surovinou
skusenosti, teda sveta, nie st slova, ku ktorym priradujeme obrazy.

Aj o literdrnej poézii by sme mohli povedat, Ze je vzbura jazykom proti jazyku. Proti jeho
diktdtu, proti jeho pravidldm. Poézia poukazuje na moznost uniku, dniku od presnosti
vyznamu pojmu, & vyznamu jednotlivych slovnych spojeni. Uniku od tyranie jednozna¢ného,
od limitujicich a zvizujucich moZnosti jazyka. Literdrna poézia je dezercia, v nedokonalosti
jazyka viznenej myslienky, smerom k obrazu. Smerom k ¢istému prameiiu vnemu, smerom
k Cistote myslienky.

Je Cas vrdtif sa k otazke polozenej v uvode. Aky je vzfah myslenia a obrazu?
Nereprezentuje kinematografia - nie je najlepSim dokazom jeho autonémnosti - predovSetkym
myslenie v obrazoch?'? Teda myslenie pracujice s odrazmi sveta (myslenie svetom), nie

1% Vieme, Ze pre vnimanie je priznacnd vyberovost.

97 Pardel, T.: Psycholégia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 221.
1% Pardel, T.: Psycholégia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 221.
19 Pardel, T.: Psychol6gia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 222.

1o Samozrejme, pri ¢itani knihy sa odddvame inému druhu obrazotvorného pdzitku, prijem informéacie v kéde sa
slobodne (,,nekonkrétne*) pohybuje v priestore pamédfovych skladov a dosadzuje si (porovndva) - na zdklade
skusenosti, predstavivosti a obrazotvornosti ziskané — predstavy, ktoré sa s oznaCovanym spdjaji. Z toho
vyplyva, Ze tento proces prijmu informdacie je omnoho individudlnejsi a tvorive;jsi, av§ak pre svoju ,,namdhavost™
aj neautentickejs$i (nie tak az tak paralyzujici). Nechtiac sme sa takto dostali aj ku vzfahu obraz — slovo
v stvislosti scendr-film. Rovnako zaujimavou témou, ktord sa tu pontka, je abstraktné myslenie v obraze —
abstraktné myslenie v pojmoch.

YW Predstavy sii pomerne konkrétne a ndzorné, vyndrajii sa vo forme obrazov. V porovnani s povodnym vinemom
sii menej jasné. DalSou viastnostou predstdv je ich iitrkovitost a nekompletnost. Mdlokedy si mozno predstavit
presny obraz predmetu, ktory sme vnimali v minulosti. Vyznamnii iilohu pritom zohrdva aj dlhodobd pamidit,
ktord prendSa z minulosti ziskané skiisenosti a poznatky. (Ruisel, 1.: Zahady pamaiti. Slovak Academic Press,
Bratislava 1995, s. 77.)
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oznaceniami sveta. Je vobec mozné myslief iba v obrazoch?'"? Celé toto rozprdvanie sa moze
javit ako ftaZenie obrazného myslenia proti mysleniu pojmovému, slovnému. Nie, nejde o
presadzovanie principu dominantnosti. Ide o poukaz na doleZitost obrazného, prisidif mu
dostojnejSie miesto. Obrazy sfahované zo sveta videnim, nie sd predsa len sluzobnikmi,
v podstate neexistujiceho, slova. Slova vd’acia za bytie obrazom, preto by nemali nafukane
tvrdif, Ze myslief je mozné len prostrednictvom nich.

Biblia sice hovori, Ze na pociatku bolo slovo, ale v tej istej Biblii sa stretneme
s Kazatefom, ktory sa rozhodol vypdtraf a vyskiimat vSetko ¢o sa deje pod slnkom'*, a pri
popise onoho pozndvania Sestndstkrat povie: videl som (resp. som videl)'”. Azda eSte
dodlezitejSim je zistenie, Ze Kazatel by — poznajic moznosti audiovizudlneho zdznamu — musel
(a verim, Ze rdd) prehodnotif svoje slova: Niet pamiatky po prvotnych veciach, ani na
neskorsie, ¢o nastanii, nebude spomienky u tych, ktori budi neskér''®. Bol na zaciatku zvuk a
obraz?

Vrafme sa ku konkrétnym filmom. Kym v AUS DER FERNE-THE MEMO BOOK
roztvara Miiller ,knihu“ spomienok len prostrednictvom obrazov a zvukov, v SLEEPY
HAVEN /1993, 27min/ je zobrazovany svet vedomych a podvedomych predstidv, pocitov
miestami komentovany aj hovorenym slovom. V obraze, ruchoch a hudbe je rozpoznatelny
autorov rukopis: spomalené zdbery, dvojexpozicie, prelinacky, negativne a detailné zdbery,
opakovanie deja v susediacich zdberoch (ruka 8x, trhanie latky, refaze, lana), ¢i ohmatdvanie
televiznej obrazovky z tmy vynorenym chodidlom - to vSetko st postupy, ktoré nachddzame
aj v THE MEMO BOOK. Rozdiel je vo farebnosti - SLEEPY HAVEN je ponoreny do
roznych odtienov modrej — ale aj v téme. Druhy z filmov je pri introspektivnom prehladavani
osobnosti viacej zamerany na otdzky telesného. Sebaohmatdvanie povrchu (tela) je pokusom
o identifikdciu obrazov a zvukov uzavretych v podvedomi. Pokusom o postihnutie vlastnej
identity cez dosledné pomenovanie pocifovaného. Uzkost telesného, ako tizkost bytia.
Otvaranie, trhanie, ale aj potreba ,,schovat* sa (prikryt, uniknuf), nezobrazuje len neistotu a
otrokdrstvo sexudlneho-pudového, ale aj pozorovanie vzruSenia (pozorovanie vzruSenim),
(seba)pozndvanie, sebapomenovanie, sebanazeranie. A predovSetkym seba-vedomie. Z ¢oho

"2 Dokonca myslenie vo zvukoch (ruchoch). Ved ak pocujeme: zubdrsku vitacku / vykrik / rindanie padajicich
predmetov / buchnutie dveri / rychle kroky, vieme na zdklade (audiovizualnej) skisenosti pochopif situiciu,
ktord sled zvukov predstavuje. Samozrejme predstava o pacientovi, ktory pre bolestivost zdkroku usiel zo
zubnej ambulancie nie je presnd a konkrétna, ale je isté, Ze zrefazenie ruchov nepochopime ako pilenie a pad
stromu... Potrebujeme na pochopenie deja sprostredkovaného sledom tychto zvukov jazyk? Vychddzame
z predpokladu, Ze triedenie, mySlienkové rozdelenie javov do skupin a podskupin, sa uskutociiuje v podobe
simultdnnych zhlukov. Zjednodusene moézeme povedaf, Ze k obrazu zatvarajicich sa dveri mame priradené
synchrénne ruchy s obrazom suvisiace — vizganie, buchnutie, Skripanie, atd’. — a oznacujtce slova.

3 Poruchy reci sa zvycajne spdjajui so zmenou charakteru myslenia. Chory si uchovdva obrazné myslenie

(podciarkol J. A.), ale kedZe strdca moznost formovat myslienku do rozvinutého recového vyroku, nevie jej daf
presnii gramaticku formu. Prejavuje sa aj naruSend schopnost mysliet v abstraktnych kategoridch a v stvislosti
stym sa do istej miery zuZuje okruh intelektudlnej cinnosti. Myslenie sa ochudobriiuje, zjednodusuje,
konkretizuje. (Nikiforov, A.: Etudy o rozume. Smena, Bratislava 1985, s. 116.)

14 Biblia. Tranoscius, Liptovsky Mikulds 1978, s. 569.

1V tejto sdvislosti si pripomefime niektoré ,klasické* Tudové prislovia a porekadld: Lepsie raz vidief ako
stokrdt pocut, , nechod’ mi na oc¢i, viac ver svojim oc¢iam ako 'udskym reciam, o oci nevidia srdce neboli, usta
zatvaraj - oCi otvéraj, z o¢i ziSlo z pamiti vyslo. Na pomoc si m6Zeme zavolaf aj skuto¢nosf menom: ocity
svedok...

"6 Biblia. Tranoscius, Liptovsky Mikul4s 1978, s. 568.
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potom prirodzene vyplyva i ,,uvedomovanie si“ nevedomia'’’. Prizna¢nd je i pritomnost
konfliktu''®.

Pristavme sa pri pojme vedomie, pretoze je kIi¢om k Miillerovym filmom. Vedomie je
uvedomovanie si vlastnych myslienok a pocitov, ako aj toho, co sa deje okolo. Tdto definicia
md vnitorny rozmer (t.j. vliastné myslienky a pocity) a rovnako tak aj rozmer vonkajsi (t.j.
uvedomovanie si toho, co prebieha vonku). Tieto dva aspekty sa v nds premieSavaji
v ktoromkolvek danom okamihu. To je ono ,,ja*“, ku ktorému poukazujeme, ked hovorime o
nds samotnych a o nasich preZitkoch'. Cize ide o schopnost uvedomovaf si seba, o
sebareflexiu. Miiller, pochopil, Ze film je jedine¢né médium na zaznamenanie
(,,materializovanie*) onoho ,,sebapostihu‘. Stavia sa pred kameru ako pred zrkadlo, v ktorom
sa odraza (jeho telo, jeho oko, jeho vyraz, jeho pohlavie, atd’.), ¢ize pozoruje sa oCami okolia.
Zaroven premyslenymi obrazovo-zvukovymi Stylizdciami ,,inscenuje’ vnutorné myslienky a
pocity, ku ktorym patri snorenie v obrazoch pamiiti (teda obrazoch seba, tvoriacich jeho ,,ja*),
ale aj obrazoch predstavivosti a obrazotvornosti. Niekedy tito sebareflexiu, sebapocit, dopiiia
uvazovanim ,,nahlas®. Slovd zneji monotdnne, re€ je plynuld, zamerand na presné a pokojné
vyjadrenie prezivaného. Akoby re¢ nechcela vyplasif a prerusit tok myslienok, je to vnitorna
re¢, ktord odkazuje na proces myslenia a uvazovania. A nejde len o uvedomovanie si seba,
ale aj o uvedomovanie si samotného procesu uvedomovania si. Asociativne blidenie myslou
a pamifou je pritom hnané neustidlou pochybnosfou a tzkosfou, vyplyvajicou z pozorovania,
pozndvania a poznania plynutia (Casu), poznania konecnosti. Podobnost tohto druhu
sebapozorovania (pozorovania s neustilymi odkazmi na pominutelnosf) mdZeme ndjst
v tvorbe amerického videoumelca Billa Violu, hoci ten ho realizuje v priestore
nestylizovaného a autentického'”. Neustdle pochybovanie, odkazovanie na pritomnost
pritomnosti, je v inom Miillerovom filme - PENSAO GLOBO /1997, 14min/ - vyjadrend
obrazom, ktory je neustdle v dvojexpozicii, a to tak, Ze zdbery zobrazujui rovnaké deje a
situécie, len jeden zo zdberov ,,meska“.

Rovnakymi témami a pribuznym rukopisom sa vyznacuje aj PASSING ON /197?, 21min/
Mike Hoolbooma. Kanadsky reZisér sa viac zameriava na proces spominania, v ktorom hojne
vyuZziva amatérske autentické zdbery (najcastejSie zachytdvaju hrajice sa deti). Z arzendlu
vyjadrovacich prostriedkov, patriacich k ,,Stylu* experimentdlneho filmu, u neho nachddzame:

"7V nevedomi, podobne ako v mysleni deti a primitivov, previdda konkrétnost, obrazovost, animizmus a pod.
Nevedomie sa neriadi principom reality, lebo jeho najvyssim principom je princip slasti. (...) V systéme
nevedomia sa v dosledku principu slasti casto nahrddza vonkajSia realita, pre vnimanie ktorej nemd nevedomie
vybudovany apardt, realitou subjektivnopsychickou.  (Pardel, T. — Kosco, J.: Kapitoly zo vSeobecnej
psycholégie. Predmet a systém psychologickych vied. Slovenské pedagogické nakladatelstvo, Bratislava 1975, s.
71.)

"8 Terminom konflikt (conflictus, lat. stretnutie, zrdzka / confligo lat. zrazif sa, zrazif sa bojom, zdpasit, poucit
sa) sa oznacuje stretnutie dvoch protichodnych alebo siuperiacich situdcii, ndzorov a zdmerov. (Pardel, T.:
Kapitoly zo vSeobecnej psycholdgie. Motivdcia Tudskej cinnosti a sprdvania. Slovenské pedagogické
nakladatelstvo, Bratislava 1977, s. 174.)

V Miillerovom filme md konflikt viacero poldh: homo-heterosexudlne, vedomé-podvedomé, potreba pocitu
istoty- permanentné uvedomovanie si kone¢nosti.

9 Cumminsov4, D.: Zahady experimentalni psychologie. Portal, Praha 1998, s. 79.

Pojem vedomia si m6Zeme vyclenif aj na zdklade experimentdlnych faktov, zaznamendvajicich prechody zo
stavov bezvedomia k vedomiu. Pri obnove vedomych funkcii sa ako zdkladnd podmienka obnovuje viglancia, t.j.
bdely stav, ktory sa zabezpecuje Cinnostou retikuldrnej formdcie. V dalSej fdaze nasledujii zdkladné prejavy
psychiky: orientdcia o sebe (po niekolkodennom bezvedomi v dosledku virazu sa pacient vyjadril: ,, Tak vyzerd
ten, na ktorého sa pamdtim). Orientdcia o mieste (,,kde som). Orientdcia o case (,Co je dnes, , kolko je
hodin“) a pod. Z toho mozZno vyvodit, Ze vedomie vzniklo v stivislosti s oddelenim ,,ja“ od ,,nie ja*“. (Pardel, T.:
Psycholégia. Psychodiagnostické a didaktické testy n. p., Bratislava 1982, s. 138.)

120 Napriklad v jeho filme THE PASSING /19?2, 60min/

32



dvojexpozicie, zaradovanie negativnych zdberov, otocenych (,,dole hlavou®) zaberov,
mnoZzstvo detailnych zdberov (dominuje obraz oka), preexponovanych zaberov, rapidmontaz,
prevzaté zdbery (napr. zdpas sumo, zdpasnici opakuju v slu¢ke rovnaky pohyb), striedanie
CB, farebnych, filtrovanych zaberov, atd. Pre Hoolbooma je priznatné, Ze spominanie
v obraze tvaruje zmenami hudby, ktord meni nédlady a atmosféry videného. To autor aj
popisnejSie komentuje (napr. toto sui obrazy mojej tety...), vSetko je urcené divakovi.
Hoolboom mu rozprdva svoje emotivne zaZitky, sny a predstavy, rozprdva mu o svojom
Zivote, o osude svojich pribuznych. O tom ako sa vidi, ako ho asi vidia ini. Spominanie na
minulé je prestrihdvané pritomnosfou. T4 reprezentuje pozorovanie seba, vlastného —
umierajiceho (AIDS) - tela. Mohlo by sa zdaf, Ze Hoolboom pracuje s jednoduchymi
rovnicami minulost=S$fastie, pritomnosf=smutok. Nie, i ked nostalgii za preZitym sa nevyhne -
zabery na pribuznych, o ktorych vieme, Ze umreli si to vynucuji. Autor s nadhladom a
odvahou konStatuje: toto som ja. Na ukdzku si odcitujme ¢ast monolégu z jeho filmu
LETTERS FROM HOME, ktory sa tieZ zaoberd témou smrti: Po rokoch pozerania filmov, siu
moje sny plnsie titulkovych sekvencii a zatmievaciek. Pred Siestimi mesiacmi, ked uz som si
myslel Ze zomriem, videl som nepretrZite beZiaci ndpis: Koniec Sou, posledny vikend. Jedného
dria zostane ndpis stdt, a bude iba lepsie. Komické, vidy som si myslel, Ze potom pride velkd
ilava. Ale tak to nebolo, bolo to skor ako sklamanie. PretoZe to znamenalo pokracovat dalej,
kde by bolo lepsie to vzdat. Myslim na osemsto ranajok, ktoré ma cakaju, na devdt mesiacov
cistenia zubov (...) Opdit zdpal pliic. Potom leZis doma v malej kaluZi potu a John prichddza
s kvetmi, ktoré odtrhol v policajnom okrsku. Uradnici mdvajii najlepsie kvety, povie. Objime
ta a ty musis slibit, Ze neodides. Zrazu pochopis, Ze tvoja smrt nepatri tebe. Patri ostatnym,
ako druh posledného daru od teba, ako... to posledné, ¢im prispejes. Pozerds mu do oci a
vie§: (pri poslednych vetach vidime Hoolboomovu usmievajucu sa tvar v prelinacke
s oblakmi, hudobné motivy stichnu) Smrf predsa nie je koniec. A anjeli este nie su tak daleko.
Potom zaspis. Trvaly uSkrn na autorovej tvari odbidra moznud pritomnost patosu. ReZisér sa
posmieva smrti aj vo filme FRANKS COCK /1993/, kde obraz rozdelil do Styroch rovnakych
casti. Do jednej umiestnil svoju ,.hovoriacu hlavu®, ktord s dsmevom rozprdva svoj pribeh
(prvé sexudlne skisenosti, rozpoznanie svojej homosexuality, zdesenie rodi¢ov — obvinenie
jeho frajerky z neSikovnosti, podrobny opis siloZe, a hlavne sa hovori o jeho vzfahu s
Frankom). V dalSich dvoch castiach beZia, erotické (miestami pornografické) zdbery a
v poslednom obraze vidime akési pohybujice sa bunky. Jednotlivé obrazy obrazu, chvilami
»zhasinaji, alebo sa preskupuji. V zdvere ostdva len obraz s autorom, ktory doteraz
rozpraval vSetko jednym dychom. Divadk sa odrazu dozvie, Ze Frank umiera: Dnes rdno
povedal: Telo nemysli na pokrok. Jeho ndboZenstvom je pritomnost, nie budiicnost. Povedal
vZdy nejaky Zart. Ani trochu sa nezmenil. Iba, Ze umiera. A bude mi chybat. Najlepsi priatel,
ktorého som mal. Hollboom je majstrom v zmene nalady: zo zanieteného rozprdvania, spadne
v poslednych troch vetdch do hrozivej vdZnosti. NemozZno ju vnimat, ako smitok, autor sa
prestane usmievat a konStatuje: vsetci tu umrieme.

Vo filmoch Matthiasa Miillera a Mika Hoolbooma mdZzeme uvidief, Ze experimentdlny
film vie vystupovat v podobe audiovizudlnej poézie. Prichytavat Cas, vyberaf z pamiti obrazy,
zvuky a slovd minulého, zachytivaf autorom pocifovani chvilu, atmosféru, situiciu
prostrednictvom sebapozorovania, pretoZe neexistuje sposob ako by sme mohli skiisenosti
pozorovat priamo, okrem pozorovania samych seba'*'. Jedna z postdv vo Wendersovom
Lisabonskom pribehu hovori: Chceme napodobovat Boha a preto mdme umelcov. Umelci

chcii znovu stvorit svet, ako keby boli mali bohovia. A preto neustdle znovu a znovu

12! Nagel, T.: Co to vietko znamend. Struény tivod do filozofie. Bradlo, Bratislava 1991, s. 19.
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premyslaju o Zivote, o veciach ktoré sa dejii vo svete ... o tom, ¢o sa domnievame, Ze sa stalo,
len preto, Ze verime, dno, pretoZe nakoniec verime svojej pamditi. Ale ked je vsetko prec, ako
si moZeme byt taki isti, Ze vsetko, Co si predstavujeme, sa skutocne stalo? Tento svet je len
ilizia. Skutocnd by bola len pamdt, ale pamdt je smysSlenka. Vo filme vlastne pamdft
znamend... Kamera moZe zachytit okamih ktory uZ neexistuje. Film ndm prindSa len jeho
zdanie. A nemoZeme si byt isti, ¢i existoval inde ako na celuloide. Alebo je film zdrukou
existencie tohto okamihu? Kto vie? Ja toho viem ¢im dalej menej. Povedzme, Ze neustdle
pochybujem.

Apendix I

AKko nakritit experiment?

Shakespearovho Hamleta poznéte. Klasickd drama. Nato¢me ho ako experiment.
Stylizujme, &o sa $tylizovaf dd. Vyzvime na siiboj realitu realisticky poetického textu. Nie,
nebud'me malicherne zrozumitelni. Odvahu! Opustme priestor otestovaného a oddajme sa
uvazovaniu nebezpecne iraciondlnemu, avsak o to viac pritazlivému. Verme, Ze sa nim podari
zdarne dopldvat do pristavu, zktorého sme vyrazili. Pravdepodobnost zablidenia,
stroskotania, ¢i zbyto¢nosti naSej plavby je vysoka. A presne o to ide. Prijaf riziko. Ja uz
zimomriavky mam. A vy?

Pripomerime si s ¢im ideme pracovat. Aké mozZnosti ndm audiovizudlna forma pontka.
Nezabudajme: nieCo (obraz, zvuk = forma), o sprostredkiva nieco (obsah). Jednoduché:

FILMOVE DIELO
Ft Ot
Formotvorné prostriedky Obsahovotvorné prostriedky
(technika) (vSetko nie technické)
OtP-ftO OtP-ftF
formy formy
tvorenia tvorenia

FtP-ftO FtP-ftF Obsahu Formy
Y o\ Y o\
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formy formy
tvorenia tVOl‘enia Stylizované nestylizované Stylizované nestylizované
Obsahu Formy OtP-ftOS OtP-ftOn OtP-ftFS OtP-ftFn
(¢o je nimi (¢im je
vyjadrené) vyjadrené)
A ~a A ~a
Stylizované  nestylizované Stylizované nestylizované
FtP-ftOs FtP-ftOn FtP-ftFS FtP-ftFn
I I
(tvar) (tvar) tvar tvar tvar tvar
Zeleno  prirodzene zelené prirodzené namalo- prirodze- biela prirodze-
nasvie- nasvietena svetlo svetlo vana na na farba na
tena vy-  Obsah sa bielo
jadruje netvori. vyjadruje
smrf Tvori sa cez smrf
(napr.) (napr.)

Vybraty bol jednoduchy priklad s tvarou, ktord je sama o sebe OtP, zastupcom FtP sa stalo
svetlo'?. Verim, 7e kazdy si dokdZe namiesto neho dosadif ind zlozku. Dalsi paviik nim
v tom pomoze, pretoze FtP-ftF (Stylizované/neStylizované) si Ziada eSte malé pristavenie.

ESte par pozndmok k uZ naértnutému: Do OtP-ftFS samozrejme patri - okrem bielej
farby'® - i vyber tvare (jej vraskavitost, vpadnuté oci, atd’.). Tu musime opif rozli§ovat: medzi
formou tvare a obsahom tvdre. Tvar (chytitelny) a vyraz (rozpoznatelny) — OtP-ftFS a OtP-
ftOS. Inymi slovami (zjednodusene): Stylizovane otvorené dsta mitvej tvare - hmotné, a
vyznam Stylizovane otvorenych ust. A ak by mftva tvar (radSej hovorme o mftvolne
vyzerajucej tvari) nebola Stylizovane herecky stvarnend (zahrand), mohli by sme hovorif o
dvojici OtP-ftOn a OtP-ftFn. Napriek tomu, Ze chuf pokracovaf v prehladdvani priestoru
OtP je velka, pocit zodpovednosti vitazi, vratime sa k pre nds dolezitejSiemu a hlavne (nami)
nezadefinovanému. Vrétime sa k FtP.

kamera

zaznamendvajlca
zvuk zvukovy pas (iné formy) > nosic < filmovy pds (iné formy) obraz
v kamera vidiaca
ruchy v
hovorené slovo vyber materialu
hudba (CB, farba, citlivost filmu, /ne/kvalita, atd’.)

vyber objektivu
(rybie oko, teleobjektiv, pouZitie roznych filtrov, atd’.)
o P

122 T'ked prave svetlo nepatri k vysostne filmovym (divadlo) vyjadrovacim prostriedkom, mohlo by figurovat aj
pod OtP-ftF, ale povedali sme si (v snahe veci zbyto¢ne nekomplikovaf), Ze FtP sd technické (a naopak).

12 Tiez len priklad, moZe to byf Cierna farba, lebka poloZen4 na Cele, ¢ervy vychddzajice z nosa, atd. LiCenie,
rekvizity, a ak by neslo o detail tvére, tak aj prostredie a dekorécie.
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v v ¢
kamera vidiaca kamera vidiaca I'¢

Stylizované nestylizované kompozicia pohyb kamery strih
-deformicie jed- -verni obrazu -v
notlivych zloZiek reprodukcia wXx Samera vidiagg. ~ // -7

(R, HS, H) -synchrénne l AN . svetlo/ Pad

-rézne vzdjomné kobrazu  [—— T 1 @ T

vrstvenie R, HS,H I
-nesynchrénnost uhol vzdialenost

vo vzfahu k velkost zaberu A

obrazu (VC,C,PCatd.) ¢ — —

-iné varianty vyplyvajice z moZnosti zvukovej réZie

Druhy pavuk nacrtdva (uZ tolko rdz inde pomenované) ¢im sa vyjadruji FtP filmu a
rozliSuje kameru zaznamendvajicu a vidiacu.  Zvuk - je nacrtnuty zjednodusene, aj pri nom
by sme mohli rozoznavat mikrofén zaznamendvajici a pocujuci, rozliSovat strihovd skladbu,
atd’. Pre zamer naSej prace nam postacuje skratkovité zobrazenie. Obraz — vSetky jeho zlozky,
moZu byt podobne ako zvuk Stylizované, alebo neStylizované. Zabudlo sa na filmovy trik
(spomaleny zdber, spiatny chod, dvojexpozicia, atd.), samozrejme patri k vyrazne Stylizatnym
formotvornym prostriedkom. Rozdelenie moZnosti strihu by bolo na samostatného pavika,
ale o to teraz nejde, potrebné bolo vymenovat zdkladné zlozky formotvornych prostriedkov.

Dostdvame sa k najddlezitejSiemu. Nas filmovy experiment ,,nakritime* prostrednictvom
roznych kombindcii tychto zloZiek. PretoZe bohatosf audiovizudlnych poetik je umenim
vyberu a kombindcie malého poc¢tu formotvornych prostriedkov filmu (prirodzene aj
obsahotvornych).

Nase moZnosti tu nekoncia. Okrem vymenovaného nds musi vzrusuvat predstava, Ze mame
povolené kombinovaf a citovaf vSetky filmové rody, Zanre a Styly. Podme na to:

Poznamka: Prerozprdvanie shakespearovho textu predpokladd, Ze Ccitatel ho poznd, a zhrnutie vnima ako pracovné
pripomenutie deja.

Obraz ¢.1

Francisco prichddza vystriedaf Bernarda v straZi. Objavia sa Marcellus a Horatio. Prvy z nich chce dokdzaf druhému, Ze
duch, ktory sa objavuje pocas no¢nych strdZi, nie je vymyslom. Bernardo, Marcel a Horatio dvakrét spozoruji a oslovia
ducha. Bez reakcie. To, ¢o md podobu mftveho krdla, mizne s prvym kohutim zakikirikanim. Horatio navrhuje rozpovedat o
vSetkom Hamletovi.

Kuchyna. V umyvadle meravo sedi nahé Sestrocné dievCatko. Uprene pozerd do zrkadla na
protilahlej stene. Rozprédva vsetky dialdgy, pri¢om hlas sa jej pri kazdej postave meni na iny —
vzdy muzsky. Jej hlasok poc¢ujeme len pri ,,striedani* hlasov, ako tichy chichot. Do umyvadla
teCie voda, ktord d’alej vytekd po dreze na podlahu. Pri prvom objaveni sa ducha (v dialégu),
skace dievca do vody (do vysky je zaplnend uZz tretina miestnosti). Pokusa sa pldvat smerom
ku zrkadlu, ale €osi jej v tom brdni, v istej vzdialenosti od steny uzZ moze plavaf len na mieste.
Plavanie sa meni na zapas. Po otdzkach, vyzyvajucich ducha aby prehovoril, vidime v detaile
zrkadlo a v iom odraz: ucho, z ktorého vytekda akdsi tekutina. Ucho mizne, v zrkadle je
tvaricka dievcatka. Dievca opidf v umyvadle, uprene pozerd do zrkadla na stene, pokracuje
v dial6goch. Vodu ma uZ v drovni ramien. Duch sa objavuje (v dialégu), diev¢a sa opit vrha
do vody a zufalo sa pokusa dostaf ku zrkadlu.Brénia jej v tom aj ,.kuchynské predmety*, ktoré
vSade plavaji. Voda ,zvesi* i zrkadlo. To sa pondra, zanechdvajic za sebou stopu po
vytekajucej tekutine, aZz dopadne na podlahu. Voda vystipila takmer po strop, na hladine
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plava utopené dievCa. Na nej stoji kohut, dobe do nej. V potopenom zrkadle odrieka dievca
zvysné repliky. Tentoraz svojim hlasom. Zo zrkadla vystupuju do vody buliny vzduchu.
Dalgie Ft $tylizicie: kuchyfia je je kontrastne nasvietend, dominuje tmavo zelené farba /
zvuk kikirikania kohuta je zechovany / v tridsatsekundovych intervaloch je vstrihdvany ,,fles*
— fragment textu z literarnej predlohy / plavajice dievca sprevddza zvuk Startujiceho lietadla.

Obraz ¢.2

Novy kral rozprdva o Ziali za bratom, ale i o povinnosti {st d’alej. Posiela Cornelia a Valtemanda k Fortinbrasovmu ujcovi,
aby prediSiel vojne s Fortinbrasom. Ten sa pripravuje - v presvedceni, Ze Dédnsko je po krdlovej smrti rozpoltené - vydobyt
spéf kedysi stratené dzemia. Laertes dostdva od krala i otca (Polénia) povolenie vratif sa do Francuizska. Hamlet sa nevie
vyrovnaf s otcovou smrtou, jeho nastupcom, rovnako fazko znésa fakt, Ze jeho matka sa so stratou muZa vyrovnala prirychlo.
Prichddza Bernardo, Marcellus a Horatio. Hamlet sa od nich dozvedd o duchovi. Princ sa rozhodne, uZ tito noc pojde
s priatelmi na strdz.

Kipalisko. Vo velkom prazdnom bazéne chodi dookola 20-30 oviec. Travnata plocha
okolo bazéna je husto posiata leZiacimi l'udmi. Opalujud sa, kde-tu sa pomedzi nich nahanaji
deti. Niektoré ovce sa farebne odliSuju. Jedna je Cervend a jedna ruZzovd, dve z oviec st Cierne,
tie sd v malej ohrddke uprostred bazéna. Zvy$né si biele. Z reproduktoru na stipe poluf:
dialégy (ako rozhlasové spracovanie casti divadelnej hry), Brandenburgsky koncert J.S.
Bacha, do toho sa mieSa akdsi l'ahkd ,,plaZzova* hudba. Vo chvili ked vSetci odchddzaji a
Hamlet ostdva sam (vieme to z dial6gov), Tudia i ovce miznd. V bazéne je len postava, na
sebe md kovovy potdpacsky ,,skafander, ktory je natrety na Cerveno. Dutym hlasom hovori
monolég zifalého a udalosftami zhnuseného Hamleta. Ked skonci, dialégy pokracuji
z reproduktoru (prichod Horatia, Marcella a Bernarda). Cez okraj bazéna sa prevali nehybné
dievcatko (z prvého obrazu), dopadne tesne vedla potdpaca. Ten si ddva dole helmu (tvér
muZa je zohavend — popéleneniny), je zamraceny, no mierne sa usmeje a rukou pohladi mftve
telicko. Jej tvar vidime aj na skle helmy - usmieva sa. Pocuf detsky chichot.

Dalsie Ft $tylizdcie: kazdy druhy zdber je makrodetail (oviec, Tudi, reproduktoru,
potdpaca, skafandra, atd’.) / subjektivny pohlad potipaca (do chvile kym si nezlozi helmu):
neostry obraz zdberu, navySe nasnimany cez cerveny filter.

Obraz ¢.3

Laertes sa pred odchodom li¢i so sestrou. Varuje Oféliu pred prilisnou ndklonnostou k Hamletovi. Prichddza Polénius, eSte
prisnejsie ako Laertes vystriha dcéru.

Zéklad tretieho obrazu tvori identickd situdcia z nejakého filmového spracovania Hamleta.
Do onoho fragmentu si miestami vstrihdvané detaily pohlavnych organov (z pornofilmov) a
horiaca helma potdpaca gilajica sa dole skalnatym brehom (zédber je spomaleny). Kamene st
ruzové.

Dal3ie Ft $tylizicie: dplne bez zvuku (hovoreného slova, ruchov, hudby).

Obraz ¢.4

Hamlet, Horatio a Marcellus ¢akaji na prichod ducha. Ten sa objavi , kyva na princa aby ho nasledoval. Hamlet ho
poslichne.

Kuchyna (ako Obraz ¢.1). Na stolickdch, rozostavenych ako v kine, sedia stari Tudia (su
nahi). Bezducho pozeraji na bidbkové predstavenie Hamleta, ktoré im hrd ndm uZ zndme
dievcatko. Tentoraz obleCené, ma chlapCensky oblek, je jej trochu velky. V castiach kde
hovori Hamlet sa spusta velkoploSnd projekcia — na hrajuce dievCa a priestor okolo nej sa
premieta obraz Cervenej helmy. Hamletov text pocujeme ako hlas dievcafa v teleféne (dievca
s babkami pritom ni¢ nehovori, nev§imavo hrd svoje predstavenie). Repliky Horatia a
Marcella vychadzaji z ust dvoch divdkov — starcov. Ked sa objavi duch, na diviakov sa
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zosype mnozstvo malych zrkadiel (rovnakych ako zrkadlo z Obrazu ¢.1). Obraz konci
zaberom na babky: Hamlet odchddza za duchom.

Dalsie Ft Stylizacie: do &asti, kde Hamlet hovori o Dadnoch ako opilcoch, je vstrihnuty
autenticky zaber z nejakej ,,veseliacej sa* krémy / zdbery na tvare starcov v publiku st rieSené
rovnakym pohybom kamery: pomald jazda z pravej strany na l'avi a spif / tvare su nasvietené
jednym ostrym svetlom umiestnenym nad kamerou / dievca je takmer celé ponorené v tme -
osvetluje ho iba svetlo divadielka, zretel'nejSie ju vidime pocas projekcie.

Obraz ¢.5

Hamlet sa od ducha otca dozvedd, Ze neumrel na ustipnutie hadom, ale bol zavrazdeny svojim bratom. Hamlet je odhodlany
k pomste. Horatio a Marcellus musia prisahat, Ze o duchovi budi micat.

Prva Casf (dial6g Hamleta s duchom) je zloZend zo striedania dvoch abstraktnych obrazov.
Jeden zéber je akdsi Cierna hustd hmota, ktord fazkopadne buble, druhy zdber zobrazuje detail
horiacej koZe. Pod prvym zdberom beZia duchove, pod druhym Hamletove repliky (ako
titulky). Druhd ¢ast Obrazu (po zmiznuti ducha) tvorf ,,zrniaci* obraz. Repliky hovori Zensky
hlas, ktory je miestami spomalovany a zrychlovany.

Dalsie Ft Stylizécie: vSetky zdbery su cCiernobiele, ,,Hamletove® titulky su cCierne,
,,duchove* biele.

Obraz ¢.6

Polénius posiela Reynalda do Franciizska, ma odovzdaf Laertovi peniaze a listy. DalSou Reynaldovou tlohou je zistif, &
Polénoiv syn v PariZi privelmi nevyvaddza. Reynaldo odchddza. Prichddza Ofélia, vylakane hovori otcovi o ¢udnom stave
princa. Polénius je presvedceny, Ze Hamleta pripravila o rozum ldska k jeho dcére, pretoze Ofélia na prikaz otca neprijimala
Hamletove listy a navstevy. Pol6nius sa rozhodne oznamit vSetko kralovi.

Autokino, dvaja pitdesiatnici vaSnivo diskutuji o Dostojevského romédne Bratia
Karamazovci. Na sklo auta v ktorom sedia sa zdeformovane odrdZa filmova projekcia
(niektoré spracovanie Hamleta). Ich dialég sa miesSa s replikami filmového predstavenia.
V jednom z vedlajs$ich 4dut sa miluje dvojica mladych Tudi (pri hudbe Franza Lista). V inom
aute vidime muza v akomsi zdchvate, na zaver Obrazu si podreZe Zily (pri hudbe Richarda
Wagnera). Postava v ¢ervenom potdpaskom skafandri chodi od auta k autu, kontroluje
vstupenky na filmové predstavenie.

Dalsie Ft §tylizacie: roztrasend kamera (,,z ruky®) / zdbery su zle nasvietené (,,prepalené*,
alebo tmavé) / pocas celého Obrazu pocujeme ruch iduceho vlaku

Obraz ¢.7

Krdl vita Rosencrantza a Guildensterna. Spolu s kralovnou ich prosi, aby sa ako najbliZs{ priatelia Hamleta pokdisili zistif, Co
je pri¢inou princovho zmeneného spravania. Obaja sfubuji pomoc a so skupinou niekolkych dvoranov odchddzaji vyhladat
Hamleta. Prichddza Pol6nius. Ozndmi krélovi, Ze asi rozldstil pri¢inu princovej pomitenosti. Predtym, neZ sa rozhovori, v§ak
uvedie Valtemanda a Cornelia. Ti prindSaji dobré spravy z Noérska. Fortinbras upustil od zdmeru napadnif Dénsko.
Valtimond a Cornelius odchddzaju. Polénius rozpovie krdlovi o Hamletovej laske k Ofélii. Navrhne tajne vypocuf ich
stretnutie. Kral, krdlovnd a dvorania odchadzajui. Prichddza Hamlet. V kriatkom dialégu sa pohrdva s Poléniom. Polénius
odchddza. Prichddza Guildenstern a Rosencrantz. Hamlet coskoro zistuje o ¢o im ide. Odhaleni ,,priatelia“ odvedu re¢ na
hercov, ktori prave prichddzaji na hrad. Objavi sa aj Polénius. Hamlet vita hercov. Dohodne sa s nimi, Ze nasledujtci vecer
zahraju ,,Gonzagovo zavrazdenie“, pricom do hry v¢lenia niekolko riadkov, ktoré napiSe. Hamlet ostdva sdm, v monolégu
plnom pochybnost{ sa rozhodne: hra mu poslizi ako dokaz, ak duch hovoril pravdu, kral sa pocas predstavenia prezradi.

Prazdna tovarenskd hala. Na jej konci hrd divadelny stbor scénu z Hamleta. Skupina je
zloZzend z profesiondlnych divadelnych hercov a amatérov, ktori maji problém so
zapamitanim si textu (jeden z nich je predstavitel Hamleta). Hrd sa bez kulis, rekvizit a
dobovych kostymov, akoby islo o skiSku. Cely Obraz je neprerusenym statickym zaberom,
pomalou (plynulou) Styridsafpdf minttovou transfokdciou, ktord sa postupne pribliZuje
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k vystupujucim. Potom postupuje d’alej, ku oknu, na om je zaveseny Cerveny potapacsky
skafander. Zaber kon¢i jeho makrodetailom.

Dalgie Ft stylizdcie: po¢as Poloniovych replik po¢ujeme blacanie oviec / pri zdvere¢nom

monolégu Hamleta pocujeme tikot hodin, fazké (utrdpené) Zenské vzdychy a v slucke sa
opakujuci Start pretekov z nejakého Sportového podujatia, ktory sprevadza nezrozumitelny
hlas komentatora.

Dalgie Ot $tylizicie: Ofélia ma ruzové tri¢ko, kral a krafovnd maji &ierne okuliare

Obraz ¢.8

Rosencrantz a Guildenstern oznamuju kralovi a kralovnej, Ze sa im nepodarilo zistif pri¢inu Hamletovho $ialenstva, avSak
potesil ho prichod hercov. Polénius dodédva, Ze princ ho poziadal, aby na predstavenie pozval aj Veli¢enstva. Kral je nadseny.
Rosencrantz a Guildenstern odchddzaju. Kral posiela pre¢ aj krdlovni a spolu s Poléniom sa ukryvaji, aby vypoculi
rozhovor Ofélie a prave prichddzajiceho Hamleta. Princ poc¢as rozhovoru s Oféliou pochopi, Ze aj ona je sucasfou intrig.
Znechutene jej radi nech radsej ide do kldStora. Hamlet odchddza. Ofélia je otrasend. Vystupi krdl a Polénius. Kral sa
domnieva, Ze nie laska k Zene, ale Cosi ukryté v dusi je pri¢inou princovej zddumcivosti. Rozhodne sa poslat ho do Anglicka.
Pol6nius navrhuje pred tym posledy pokus: ,,otvorit* princa krdlovnou.

Obraz je zloZeny z detailov hovoriacich ust. V Hamletovom monoldgu sa obraz rozdeli na
Sestnést policok, v ktorych paralelne sledujeme: autentické zdbery z koncentracnych tdborov
(buldozér tlaciaci Tudské teld), zdbery z filmu Sedem statocnych, spravodajstvo CNN
(povodne, zemetrasenia, havarie), prvy Obraz tohoto filmu (diev€atko v umyvadle),
animovany film pre deti, amatérske zabery z dovolenky pri mori, autentickii popravu na
elektrickom kresle, bozkdvajicu sa dvojicu z filmu Casablanka, plynice oblaky, deti
v Skolskych rovnoSatich, prestrelku v Kosove, zabery z talianskeho porna Hamlet, detail
Giottovej Madony s diefafom, prejav politika, omSu v kostole, hada na strome, detail
Hamletovych ust (hovoriacich monolog).

Obraz ¢.9

Hamlet ddva tesne pred predstavenim pokyny hercom. Prichddza Poldnius, Rosencrantz a Guildenstern. Hamlet sa ich
zbavuje: hovori im, aby pomohli s pripravami. Obaja odchddzajd. Prichddza Horatio. Hamlet ho poZiada, aby pocas
predstavenia pozorne sledoval reakcie krdla, aby neskdr mohli porovnaf svoje tsudky. Prichod vSetkych na predstavenie.
Kréitke dialégy medzi krdlom, Hamletom, Poléniom, Ofélieou. Predstavenie zacina. V Casti, kde je predstavitel krala
otrdveny, sa kral prezradi — rozrusene vstdva. Odchddza, Pol6nius rusi predstavenie. Ostdva len Hamlet a Horatio. Nemylili
sa, kral je vrah. Prichddza Rosencrantz a Guildenstern, krafovna poslala po Hamleta. S tou istou Ziadosfou prichddza aj
Polénius.

Realistické spracovanie. Klasické narativne postupy hraného filmu. Avsak: kazdych tridsat
sekund obraz na desaf sekund ,,zamrzne“, priCom zvuk plynule pokracuje. V Casti, kde sa
zvuk ,,minie*, sa uz stop-trik nepouziva. Naopak, ,,meSkajici* obraz sa postupne zrychluje, aZ
sa stdva mihotajicou abstrakciou.

Dalsie Ft §tylizdcie: v nepravidelnych intervaloch vstrihdvany ,.fle§“ — bazén s ovcami
z Obrazu ¢.2, ozvuceny chichotom dievcatka.

Dalsie Ot $tyliz4cie: detailny zdber ucha, z ktorého vytekd tekutina (pocas predstavenia
hraného hercami pre krala) je identicky s tym, ktory sa objavil v Obraze ¢.1 (v zrkadle).

Obraz ¢.10

Kral prikazuje Rosencrantzovi a Guildensternovi, aby sa ihned pripravili na cestu. Ich tlohou je odpravif nebezpecného
Hamleta do Anglicka. Obaja odchadzaju. Prichddza Polénius, oznamuje kralovi, Ze ide tajne vypocuf rozhovor Hamleta
s matkou. Krdl mu dakuje. Poldnius odchddza. Krdl' v dlhSom monolégu zdpasi s vycitkami svedomia, avSak stdle difa
v moZnost dobrého konca. Pokl'akne k modlitbe. Prichddza kralom nezbadany Hamlet. Po krétkej dvahe sa rozhodne vyckat
s pomstou - krdl musi zomrief pri neddstojnejsej Cinnosti. Odchadza za matkou.

Obchodny dom, rusny deinl. Dievcatko tlaci detsky ndkupny kosik, v ruke ma zmrzlinu. Do
koSika postupne dava tovar: zrkadlo (ako v Obraze ¢.1), dvoje Cierne okuliare, ruzové tricko
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(ako v Obraze ¢.7). Na chvilu sa pristavi v priestore, kde preddvaju udice. Skiimavo si prezera
dekoréciu: cerveny potdpacsky skafander. O nieCo neskdr ju zaujme aj vypchatd ovca.
Nakoniec prichddza do oddelenia, kde preddvaji elektrospotrebi¢e. Meravo zastane pred
regdlom s piatimi obrazovkami, pozorne sleduje, ¢o sa na nich odohrava. Kazd4 obrazovka
ponuka tvar jednej postavy (kral, Guildenstern, Rosenkrantz, Polonius, Hamlet). VSsetci
hovoria (vSetci sucasne) v slucke svoje repliky. Po niekolkych minttach sa na vSetkych
televizoroch zédroven objavi reklama na plastickd chirurgiu: muz (,,popaleny potapac
z Obrazu ¢. 2 - Hamlet) ukazuje svoju tvar pred a po zdkroku. Dievca zisti, Ze zmrzlina jej
teCie po ruke (obraz pripomina tekutinu vytekajicu z ucha v Obraze ¢.1 a ¢.9). Dievca este,
rukou polepenou od zmrzliny, vklada do kosika knihu (Dostojevského Bratia Karamazovci) a
odchadza z obchodného domu.

Dalgie Ft 3tylizacie: Cely Obraz je nepreruSenym ziberom (démyselne pripravens jazda
pre jimmy jib) / pri kladeni knihy do koSika zaznie na chvilu zndma melédia z Obrizkov
k vystave M. Mussorgského.

Obraz ¢.11

Polénius je u krdlovnej. Ukryva sa pred prichddzajicim Hamletom. Matka sa po krdtkom rozhovore nazddva, Ze syn ju
prisiel zavrazdif, kri¢i o pomoc. Polénius vykrikne. Hamlet, nevediac kto sa za zdvesom ukryva, bodne. Polénius umiera.
Krélovnad sa od Hamleta dozvedd, Ze jej byvaly muz bol zavrazdeny vlastnym bratom, jej muZom. Objavuje sa duch.
Napomina princa, aby netrdpil matku a viac myslel na pomstu. Matka slubuje, Ze kralovi ni¢ nevyzradi. Rozchddzaji sa,
pricom Hamlet odtahuje i mftveho Polénia.

Letisko. Dav Tudi sa tla¢i k vychodu na letiskovi plochu. Pri dverdch stoji muZz
s podrezanymi Zilami (z Obrazu ¢.6) a brani im prejst. MuZ sa, drZiac dvere, chvilami otdca a
posunkom hlavy (akoze: ,,UZ mdzem?*) dorozumieva s letuSkou, ktora stoji vo dverdch
lietadla. LetuSka nazrie do lietadla, opéft sa oto¢i k muzovi a pokruti hlavou. V lietadle: maly
bazén, v nom sa v uniformdch kipe Sestclenna posadka . Iba kapitan sedi v kresle pri bazéne,
moci si nohy v hustej ¢iernej hmote (hmota ako v obraze €.5) a nahlas Cita text (repliky)
beziaci na LED panely. Situécia v lietadle je v pravidelnych intervaloch (pétkrat) prestrihnuta
zédberom posunkujuceho muza (vZdy zopakovany ten isty zdber). Obraz konci autentickymi
zabermi: zdsah komanda proti teroristom, ktori obsadili lietadlo.

Dalsie Ft 3tylizdcie: vietky zdbery st komponované prisne symetricky / zaber na LED
panel prejde (v Casti kde Hamlet prosi matku, aby v budicnosti odmietla spolo¢nu postel
s kralom) na abstraktny detail — mihotajice svetlo / pri zdbere na letuSku vo dverich je
filmovy pés poskodeny (Skrabance).

Obraz ¢.12

Kralovna naznaci Rosencrantzovi a Guildensternovi, ze chce hovorif s kralom osamote. Obaja odchadzaji. Kral sa dozveda
o Poléniovej smrti. Zavola Guildensterna a Rosencrantza, oznami im ¢o sa stalo a prikdZe priviest princa.

Obraz je vyrozpravany statickymi zdbermi - Ciernobielymi fotografiami z divadelného
predstavenia. Bez zvuku.

Obraz ¢.13

Ku Hamletovi, ktory prdve ukryl Polénia, prichddza Guildenstern a Rosencrantz. Pytaji sa kde je telo nebohého. Hamlet
odpovedd v hadankdch. Vsetci odchddzaju ku kralovi.

Potdpac v Cervenom skafandri lezi na dne naplneného bazéna (dno je vSade pokryté
zrkadielkami). Prezerd si 35mm filmovy pds, ten je ,,ruéne* malovany (leptany, rypany, atd) -
abstrakcia sa na par sekind mihne v osobitnom zabere. Na jednotlivé policka si svieti malou
baterkou. V zdvere Obrazu cosi padd do bazéna. Na hladine pldva nehybné dievcatko
(oblecené ako v Obraze ¢.10). K potdpacovi pomaly klesa ndkupny kosik, spolu s predmetmi,
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ktoré z neho vypadli (pozri Obraz ¢.10). Repliky maji podobu spevu (prevzaté z operného
spracovania Hamleta).

Dalsie Ft Stylizécie: stroboskopicky efekt (zdber s pondrajicimi sa predmetmi) / dlha
prelinacka — potédpac, abstraktné zabery.

Obraz ¢.14

Ku kralovi prichddza Rosencrantz. Oznamuje mu, Ze Hamlet neprezradil, kde ukryl Poléniove telo. Krdl sa pyta na Hamleta.
Vstipi Guildenstern a Hamlet. Dial6g Hamleta s kralom. Hamlet odpoveda v nejasnych obrazoch. Kral pochopi, Ze Polénius
je ukryty pod schodami. Hamlet sihlasi s okamZitym odchodom do Anglicka. Na ceste ho budu sprevddzat aj ,,priatelia®, ti
maju kralov list, ktory prikazuje princa usmrtit.

Zéaznam baletného predstavenia Hamlet. Zabery su spomalené a ida spitnym chodom (to
znamend, 7e Obraz konc¢i prichodom Rosenkrantza). VSetky zdbery sd v modrom
monochréme. Text, umiestneny do ,masky*“ (ako v prvych nemych filmoch) v tvare
potdpacovej helmy, sa objavuje v samostatnych zdberoch (vSetky v odtiefioch modrej). Zvuk:
balet — Breznevov prejav a chichot dievcatka, text — lodné tribenie a Ravelova Panita za
mitvu infantku.

Obraz ¢.15

Fortinbras tiahne s vojskom cez Dansko, posiela stotnika, aby pozdravil krdla Danov. Fortinbras s vojskom odchddza.
Vystipi Hamlet, Rosencrantz, Guildenstern a ini. Hamlet sa od stotnika dozvedd, Ze vojsko ide bojovat o malé tzemie
patriace PoI'sku. Hamlet posiela vSetkych napred. V monolégu si vy¢ita, vidiac vojsko, ktoré ide zbyto¢ne padnuf, Ze dlho a
zbabelo otdla s pomstou.

Autentické zdbery z vojny vo Vietname. Pred nimi fazkopddne tancuje potdpac
v ¢ervenom skafandri (natocené pred modrym pozadim). Do Hamletovho monolégu su
vstrihnuté amatérske zdbery: deti rozbalujice si dareky pod vianocnym stromcekom.
Repliky su nahovorené jednym ,,prisnym hlasom* (akoby vojak davajuci rozkaz).

Obraz ¢.16

Pomitena Ofélia prisla za kralovnou. Ofélia ju svojim popletenym spevom znepokojuje. Prichddza kral. Ofélia dalej spieva,
po chvili sa Iu¢i a odchddza. Krdl' za tiou posiela Horatia, aby ju strdzil. Kral konsStatuje, Ze pri¢inou Oféliinho Sialenstva je
smrt otca a odchod Hamleta. Z Francuzska sa vracia Laertes rozzireny spravou o smrti otca. Spolu s nim prichddza vzbureny
dav, ktory so sebou strhol. Kral ho postupne upokojuje. Laertes uvert, Ze pri¢inou vsetkého zla je Hamlet. Vracia sa Ofélia.
Laertes je Sokovany, jeho hnev a tiZba po pomste sa stupiiuje.

Obraz je rapidmontdZou — v rychlej obrazovej frekvencii sa striedaji autentické zabery
z psychiatrickych liecebni, pohl'ady na duSevne chorych Tudi. S prichodom Laerta sa obraz
vertikdlne ,,stli¢a® (deformuje) na tretinu. V ostatnej Casti (dve tretiny obrazu) vidime
recitdtora v obleku zo sedemdesiatych rokov. V jednoducho nasvietenom Stidiu pateticky
predndSa Shakespearov text (repliky z Hamleta). Aj tento zéber sa po chvili vertikélne stldca.
Zvysni tretinu obrazu vypliiaji autentické zdbery — prvy muZ na Mesiaci. Po posledne;
replike ide obraz do zatmievacky, vzdpiti nasleduje roztmievacka. Mindtu beZia zabery
z Chaplinovho Kida. Zvuk: jeden obraz - repliky (jeden hlas, Stylizovany, pripomina hldsenie
z vesmirnej lode), obraz na dve casti — recitujici muz, obraz na tri Casti - repliky (,,suché®,
precitané ako lekarska sprava) a udery na kldvesnicu. Chaplinov Kid bez zvuku.

Dalsie Ft Stylizicie: do obrazu s dufevne chorymi je raz vstrihnuty aj hrany zdber muza
v zachvate (z Obrazu €.6) / do obrazu s muZom na Mesiaci je raz vstrihnuty zdber s letuSkou
vo dverach lietadla (z Obrazu ¢.11).

Obraz ¢.17

Némornici prindSaju Horatiovi list. Hamlet ho v fiom prosi, aby ndmornikov priviedol ku kralovi, pre ktorého maju listy.
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Detské ihrisko. Na sedackach kolotoCa sedia nahi starci (z Obrazu ¢.4). DievcCatko sa
pokusa kolotoc¢ roztocif, ale neda sa nim pohnuf. Starci sa smeju. Na oblohe preleti lietadlo (to
z letiska v Obraze ¢.11). Starci zmiknu, prestrasene sa pozeraji hore. Dievéa uZ v zdbere nie
je. Dievca v premietacej kabine, pusfa premietacku. Na projekcnej ploche v kinoséle sa objavi
obraz kapitinovych noh v Ciernej hmote. Divaci nadSene tlieskaji, vyhadzuji sacky
s popkornom do vzduchu, niekolki telefonuji mobilom. Dievca si sadne, rozplace sa. Po
chvili vezme do ruk knihu (s obalom Bratia Karamazovci) a za¢ne citaf. Placic precita vSetky
repliky tohoto obrazu. Ovécie doliehajice z kinosdly sa postupne menia na nespokojné
vykriky a nakoniec na tribenie dut. Diev¢a docita, pozrie sa na nohy a zistuje, Ze po kolend su
zaSpinené ¢iernou hmotou.

Dalsie Ft Stylizdcie: na kazdého starca urobi kamera osobitny néjazd, ktory koné&i
statickym zaberom ludského srdca (trvd jednu minutu a sprevadza ho zvuk z Obrazu ¢.6 —
vzdychy milujicej sa dvojice v aute a hudba Franza Liszta) / kompozi¢ne zaujimavy zaber na
pustend premietacku je pif minit nepreruseny.

Obraz ¢.18

Krdl je s Laertom. Krdlovi prindSaju list od Hamleta. Oznamuje mu, Ze zajtra pride a vysvetli preco. Krdl sa s Laertom
dohodne, Ze vyprovokuji Hamleta k ,priatelskému* siboju. Laertov me¢ bude napusteny jedom. NavySe vino, ktoré
v prestavke pontknu Hamletovi bude otrdvené. Prichddza kralovnd, prinasa spravu: Ofélia sa utopila.

Autentické zabery: porod vo vode. Zvuk: repliky prevzaté z divadelného predstavenia. Ide
o amatérsky zdznam na diktafén, pocuf rdzne Suchotanie, reakcie nahrdvajiceho a
okolosediacich.

Obraz ¢.19

Hrobadri kopud hrob. Prichddza Hamlet a Horatio. Rozhovor o pominutelnosti. Prichddza smuto¢ny sprievod, prindSaju mftvu
Oféliu. Hamlet s Horatiom ustipia bokom. Vo chvili, ked Laertes preklina pri¢inu Oféliinej tragédie, pristipi Hamlet.
Laertes s nim zdpasi. Oddelia ich. Krdlovna upokojuje situdciu. Hamlet odchadza. Kral za nim posiela Horatia.

Obraz je dvojexpoziciou. Jeden obraz tvori makrodetail Tudskych kosti, kamera po nich
,bludi*“ pomalym pohybom. Druhy obraz: nahy potdpac, na hlave mé len helmu. Chili sa
skréeny v malom banickom voziku, ktory sa s hrmotom ruti tmavou chodbou. Vozik zastava.
PotdpaC sa neodvazuje vystrcif hlavu a pozrief sa, kde sa ocitol. Na pddiu barokového
interiéru divadla sedi za dlhym stolom sedem muzov. Obleceni su v Ciernych taldroch, na
hlavach biele parochne. VSetci sa tvaria Tadovo prisne. Ten v strede biicha drevenym
kladivkom a pozerd hore - k jednej z loggii. Potdpac¢ v rovnakej polohe ako vo voziku, ale uz
v logii a bez helmy. Hlavu si ukryva medzi rukami a boji sa vykuknut. Trasie sa. Sudca po
kratkych pauzidch vZdy néstojcivejSie buicha kladivkom. Situdcia sa niekolkokrat opakuje.
Nakoniec sa sudca obzrie na kolegov a letmo sa usmeje. Vyraz tvdre hovori: ,,Tak ¢o s nim,
ked sa odvézil prist? NestraSme ho viac. Je to len hra“. Sudca pozrie s pochopenim k loggii.
VSetky repliky z Hamleta hovori (Sepkajuc) dievcatko.

Dalsie Ft $tylizicie: zaber zachytévajiici idici vozik trvd dvadsaf minit (odzneju vetky
repliky), miestami je prestrihdvany autentickymi zdbermi: ludia v bielych pl4Stoch v
laboratériu

Obraz ¢.20

Hamlet rozpovie Horatiovi o tom, ako na lodi prepisal listy. Prichddza Osric. Navrhuje Hamletovi stboj s Laertom. Ten ho
prijima. Pocas suboja kralovnd pripifja na Hamleta, netusiac, Ze vino je otravené. Hamlet i Laertes s zasiahnuti kordom
napustenym jedom. Krdlovnd umiera. Laertes odhali Hamletovi celd pravdu. Hamlet prebodne otrdvenym kordom kréla.
VSetci traja umierajd. Prichddza Fortinbras so svojim vojskom.

Autentické zabery z futbalového zdpasu. Prestrihdvané tribinou (natocené v stidiu), na
ktorej sedia desiatky dvoj-trojro¢nych deti. HadZu si velkd nafukovaciu loptu. Na kovove;j
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konStrukcii tribiny je niekolko robotnikov - zvédracov. Na tribune sedi aj muz, ktorého sme
doteraz poznali ako potdpaca. Teraz je obleCeny ako postar. Z velkej tasky vyfahuje dopisy a
nahlas ¢ita. Kazda replika je novy dopis. Hlas sa mu pri kazdej postave meni (ako dievcatku
v Obraze ¢€.1) na iny — vZdy Zensky. Len kralovnine repliky hovori muZzskym hlasom. Cely
Obraz konc¢i autentickymi zdbermi na rozhodcu vylucujiceho hriaca, vidime rozhodcu so
vztyC¢enou rukou, v ktorej ma Cervenu kartu (jej makrodetail je posledny zédber filmu).

Dalsie Ft $tyliz4cie: obraz video-zdznamu futbalového zépasu je nekvalitny, zaSumeny,
miestami zrni / zabery tribuny su naopak, v kontraste k futbalu, nato¢ené na 35mm film - v
sytych farbach / postarov hlas, ktory pocujeme mimo obraz pocas futbalu sa zakoktava .

Dopléavali sme. Neviem ako vam, ale mne sa cesta lodou Stylizdcia zdala pomerne
vzruSujuca. Napriek pociatoénému zastrdjaniu sa, Ze nebudeme malicherne zrozumitelni, a
vyzvam k odvahe, kormidlo neostalo ani na okamih opustené. Inymi slovami, nech sa dialo
v obraze a zvuku Cokolvek (absurdné, dadaidné, surredlne...atd.), zdvazny odklon od textu
nenastal. Zrozumitelnost sa do filmu prepasovala prave prostrednictvom, prevazne
neporuseného, obsahu jednotlivych replik. Velmi triezve je i1 delenie Obrazov, dejovo su
identické so scénami literdrnej predlohy.

No nezabudajme, zdmerom préce bolo poukdzaf na povahu filmového experimentu. A ten
je neraz takmer nepriatefom zmysluplného, obsahom naplneného, ¢i rozumom uchopitel'ného.
To znamend, Ze niekto by mohol tychto dvadsat Obrazov oznacif za klasiku, alebo gy¢
experimentdlneho filmu, a napriklad: skratif, poprehadzovaf, ¢i dplne odstranif repliky.
Obrazy navzdjom prestrihaf, pricom Ziadny zaber by netrval dlhSie ako sekundu. Alebo
naopak, kazdy z dvadsiatich Obrazov by bol samostatnym Hamletom s rovnakymi replikami,
rovnako dobre by Obrazy fungovali len so stédle sa opakujicim slovom hamlethamlethamlet...
Niekto by nasho Hamleta nasnimal ako projekciu na plachte idiceho kamionu a film
prezentoval len v upravenom kamidne, ktory je prevdzany Zeleznicou... Dost!

Zacinam mat pocit, Ze ochvilu vstane a zakroci, rozhnevany a po pomste baZiaci duch
Shakespeara. Preto uz ani slovo. A zaber?...

Apendix II
Vymyslime si spomienku.
Udalost:
pohreb spoluziaka, susedovho desatro¢ného syna, ktory sa nesfastne utopil.
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Obsah spomienky:
Z prichodu do cintorina si pamétdme -
a) napominanie vzlykajiicej ucitelky, aby sme isli v rade a neboli hlucni.

Z rozlicky v kostole si pamédtame —
b) zlatd ozdoba na truhle
c) spoteny krk tucného pribuzného v lavici pred nami.

Z pochovdvania si pamétdme —
d) kr¢, spoluZiacka ktori tajne milujeme stoji vedla nds, tak, Ze nase teld sa dotykajii
e) ndrek matky mitveho chlapca.

Vymyslajme dalej: pre spomienku na pohreb vyberame ,,umeleckd‘ formu. Vyberame zo
Styroch mozZnosti (porovnanie, ktoré sledujeme):
literdrna forma: 1. préza
2. poézia
audiovizudlna forma:
3. préza
4. poézia.

Podla stupfia emocnej intenzity jednotlivych spomienok moéZeme hierarchizovat (od
najsilnejsej k najslabsej): d (vzruSenie/slast)
¢ (hnus)
e (dzkosf)
b (oCarenie/zvedavost)
e (pocit krivdy)

1. Ked som mal desat rokov, utopil sa moj spoluziak. Cestou do cintorina nds ucitelka neustdle napominala, aby
sme i8li v rade a neboli hluéni. Z rozlicky v kostole si pamédtdm len zlati ozdobu, ktord lemovala truhlu a krk
akéhosi vzdialeného pribuzného. Sedel v lavici predo mnou. Odporny masivny kus mésa, o mu spédjal hlavu
s telom, mal vyzdobeny kvapkami potu. Neviem kedy spustili a zahddzali truhlu, pretoZe v tej tlacenici okolo
hrobu som stél pritlaceny k Veronike. Keby len tusila aké rozpaky mi spdsobuje ten dotyk! TuSila? Z niecoho
medzi ki¢om a extdzou — stavu, aky moZe preZivaf zamilovany piatak oprety o milovant piatacku - ma miestami
vytrhéval tzkostny narek Milanovej matky.

2.

Mat desat pod vodu klesat
Hlupa ucitelka poriadku
Ctitelka
Do radu! Ticho!

Dom smitku je krk z potu

Dom smirti zlatd ozdoba

Léska laka

Pri hrobe $koldka

Mat desat k dotyku klesat
Veronika ndrek Milanovej mamy
Ci moju blizkost pocujes

2a.
smrf dala prileZitost dotyku
smrf povedala smrd
tuény mokry krk
smrf povedala: ticho a do radu
smrt ocarila o¢ami zlata
oCami rakvy
smrt smrt smrt
desat desat desat
milan ja veronika
smrt laska veronika
veronika povedala: milanova mama zavija

a ty sa ma dotkni
tak som to pocul smrt

2b.
Milan sa utopil
utépia nezlyhala
Zlyhal mdj smutok
klapla
laska skla Veronika
Ni¢ netusis ty
spoteny krk smiitiaceho
ani zlato rakvy
Nikto z vds to nechce
tusit
A tak som to chcel
Azda Cosi tusi Milan

a sklab lic jeho matky
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2c. 2d. 2e. 2f.

zabudla si? Bublina, bublina, Hffff Schvt milujem fa stdle
ja ta stdle drzim? briezdi bél bytia. VALICE mal som na méle
stav hrobu? Nosss pri hrobe milana
kizavého potu? Bokom blédbol bystrych, DAWNO NO mitveho chalana
zlatého zlata? brehy bojuji brechotom. Hffft zdrt

miftvoly? Ty si tam stdla
prigiel Bykovu bradavicu, CUS SU( ¢asu  ja omdlel
bezmadla

s krikom ucenej bolel by bzukot besnoty. kiffik pri hrobe milana
tyrany vodou miftveho chalana
zabudla si? Bumerangy bielych basni , Huffr hrt

prisiel brania blaZenosti bohatych. 0ZYOZDOBA

priskoro?

Bez bublina bez

3. Realistické spracovanie pribehu (1.) prostrednictvom klasickych narativnych postupov hraného filmu.
Udalosti sti zobrazené v chronologickom poradi, zahrané profesiondlnymi hercami, v redlnom prostredi, pohyb
kamery, sled velkosti zdberov a svietenie pdsobia ,nerusivo”. Rovnako i ruchy, hovorené slovo (dominuje
synchrén) a vyber hudby.

4a.Detail detskych chlapcovych (spominajiceho) oci.

Smutocny sprievod, Tudia v ¢iernom obleceni. Na jeho konci krdca skupina deti, ich cierne oblecenie sa
chvilami meni na pestrofarebné. Vykriky (nezrozumitel'nd zmes zvukov) ucitelky, z ktorej vidime len detail
tvdre (otvorenych ust) sposobujud, Ze odev deti sa meni na Cierny.

Detail fotografie zobrazujicej (moju) detsku tvdr, v dvojexpozicii s detailom zlatej ozdoby, ktory sa striedavo
meni na detail spoteného tu¢ného krku. Zvuk organu.

Spomaleny zdber na dvojicu deti tancujiicich okolo muZov spiistajicich truhlu do rakvy. Rovnaka dvojica
(Veronika a spominajtici) deti zdroven stoji v smiitiacom z4stupe. Okrem chlapca (toho zo smitiacej dvojice pri
truhle) tane¢nikov nikto nevnima. Po chvili sa Veronika zdesene obzrie (td zo smuitiacej dvojice pri truhle).
Skimavo sa pozerd na vedla nej stojaceho chlapca (spominajici). Ten nesmelo otdca hlavu smerom ku nej.
Pocuf zvony na kostole.

Detail detskych chlapcovych (spominajiceho) oci.

4b. Film je zloZeny z , reality* piatich statickych zdberov (pdvodne CB zdbery st rozne farebne virdZované):
1. Autenticka fotografia ucitelky (zelend)

2. Krk so zlatou stuzkou (z1ta)

3. Detail drziacich sa rik (ruzova)

4. Hrudy zeme (modrd)

5. Vodna hladina (Cervend)

Okrem tychto piatich zdberov st pouZité aj tmavé (Cierne ,,C*) filmové policka.

Film je zostrihany do formy, ktord je zaloZend na rychlej obrazovej frekvencii. Jednotlivé zabery skladby sa
striedaji v poradi (Cislo zaberu — pocet filmovych policok):
C-15/1-8/2-8/3-10/4-8/5-8/C-1/1-6/2-6/3-8/4-6/5-6/C-2/1-4/2-4/3-6/4-4/5-4/C-3/1-2/2-2/3-4/4-2/5-2/C-4/1-1/C-
5/2-1/C-5/3-10/C-5/4-1/C-5/5-1/C-5/1-2/C-4/2-2/C-4/3-10/C-4/4-2/C-4/5-2/1-3/2-3/C-1/3-10/C-1/4-3/5-3/C-1/1-
1/2-2/3-3/4-2/5-1/ C-15/1-8/2-8/3-10/4-8/5-8/C-1/1-6/2-6/3-8/4-6/5-6/C-2/1-4/2-4/3-6/4-4/5-4/C-3/1-2/2-2/3-
4/4-2/5-2/C-4/1-1/C-5/2-1/C-5/3-10/C-5/4-1/C-5/5-1/C-5/1-2/C-4/2-2/C-4/3-10/C-4/4-2/C-4/5-2/1-3/2-3/C-1/3-
10/C-1/4-3/5-3/C-1/1-1/2-2/3-3/4-2/5-1/ C-15/1-8/2-8/3-10/4-8/5-8/C-1/1-6/2-6/3-8/4-6/5-6/C-2/1-4/2-4/3-6/4-
4/5-4/C-3/1-2/2-2/3-4/4-2/5-2/C-4/1-1/C-5/2-1/C-5/3-10/C-5/4-1/C-5/5-1/C-5/1-2/C-4/2-2/C-4/3-10/C-4/4-2/C-
4/5-2/1-3/2-3/C-1/3-10/C-1/4-3/5-3/C-1/1-1/2-2/3-3/4-2/5-1/ C-15/1-8/2-8/3-10/4-8/5-8/C-1/1-6/2-6/3-8/4-6/5-
6/C-2/1-4/2-4/3-6/4-4/5-4/C-3/1-2/2-2/3-4/4-2/5-2/C-4/1-1/C-5/2-1/C-5/3-10/C-5/4-1/C-5/5-1/C-5/1-2/C-4/2-
2/C-4/3-10/C-4/4-2/C-4/5-2/1-3/2-3/C-1/3-10/C-1/4-3/5-3/C-1/1-1/2-2/3-3/4-2/5-1/ C-15/1-8/2-8/3-10/4-8/5-
8/C-1/1-6/2-6/3-8/4-6/5-6/C-2/1-4/2-4/3-6/4-4/5-4/C-3/1-2/2-2/3-4/4-2/5-2/C-4/1-1/C-5/2-1/C-5/3-10/C-5/4-1/C-
5/5-1/C-5/1-2/C-4/2-2/C-4/3-10/C-4/4-2/C-4/5-2/1-3/2-3/C-1/3-10/C-1/4-3/5-3/C-1/1-1/2-2/3-3/4-2/5-1/
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Film ma pétdesiat sekiind, a ako je zrejmé, doraz kladie na emocne najsilnejSiu udalost spomienky, ktord
zastupuje zdber s obrazom drZiacich sa rik. Teda Milanova spomienka dotyku pri hrobe, transformovand do
predstavy spojenych ruk.
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