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Anotace

Ojedirgla tvorba Petra Skaly §eském prosgedi se v nedavné débatkala alespt
casténého pedstaveni ve fortnsouborného DVD ,Utajeny experimentator” (2005)le@i
prace je souhrnny rozbor tvorby Petra Skaly v db&ssolutniho filmu s odkazem na jeho
pozckjSi cast tvorby — videoart. Tvorba Petra Skaly ma nbpbié spojitosti jak s firci
ceského informelu, tak i se zahramimi filmovymi experimentatory (Len-Layem, Stan
Brakaghem). Bakafaka prace se pokusi tuto souvislost rozvést déjfiafippoukazat na
konkrétni dila. Zarovese bude zabyvat vzajemnym owWlowanim technik vytvarného filmu
vytvarnym ungénim a naopak.
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Abstract

Petr Skala — fine art experiment in film creation

Petr Skala's Unique activity in Czech environmeaswecently presented at least by DVD
release ,Secret experimenter” (2005). The ainhefwork is Petr Skala's general study in
absolut film specialization with reference to tater work — video art. The work of Petr Skala
has undoubtedly connections with Czech informehesas with foreign film experimenters
(Len Lye, Stan Brakhage). This study attempt t@edtmore details of this connections and
also refer to concrete production. It also concgmuih interactions between fine art and
visual art film.
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1.Uvod

Jak vyplyva z ndzvu prace, jejim hlavnim tématerayperimentélni film Petra Skaly.
ProtoZe je tvorba tohotdéeského turce dlouhodod opomijena, povazuji za vhodné, ji
podrobit konfrontaci s usici a dily jak tuzemskymi tak i zahramimi a pokusit se #adit
Petra Skalu do kontextieského a sitového ungni.

Hlavnim divodem malého padomi o Skalov dile je, jak sam uvadij@devsim jeho
uzawenost wci prezentovani svychétl Pokud se podivame do minulosti a budeme vnimat
Skalovu tvorbu v kontextu #&nicich se politicko-socidlnich podminek, bude jahdita
introvertnost wci svému okoli pochopitelna.

Zcela unikatnim zjsobem Skala implementoval vytvarnéigpby do své filmiské
profese, zehoz vzniklo, véeském prosedi, zcela ojedisié unelecké vyjadeni. Coz mne
také vede k mysSlence zabyvat se podgibcharakterem vytvarnych postipre filmové
tvorke. Stejre tak z toho vyplyva otdzka vzajemného ovlimhvytvarného filmu a maistvi.

Skalovy abstraktni filmy také nejsou bez navaznostvytvarnou uréleckou scénu,
piestoZze Petr Skala mnohé z vytvarnych i filmovyothiek objevoval zcela nezavisle na
ostatni tvor®. Svoji praci se tedy pokusim definovat a na kankcé dilech ukazat,
jednotlivé stupi vyvoje a ovlivieni technik Petra Skaly tuzemskymi i zaheammi dily.

Otazkou pak také bude paralelni vyvoj dmi, véetré technik, bez jejich imé
konfrontace. Vyvoj urfleckého stylu krom postupného navazovani nge@chozi zfisoby,
muze vyznit jako celospatensky jev, bez geografického omezeni. Ve své m@gokusim
tyto momenty, v ramci rozebiranych adiozvyraznit a dat do patnych kulturré socialnich
souvislosti.

V prvni kapitole vymezim okruh autol vytvarnych technik, které souviseji, nebo
alespa néjakym zpisobem odkazuji k tématu bakisiéé prace. Pokusim se objasnit termin
Vytvarny filma s nim souvisejici wteckou tvorbu. Z obeejsiho hlediska se pakigsunu k
Petru Skalovy a Zadim jeho tvorbu do celkového proudu avantgardnioileckych
tendenci. NaslednpovaZuji za nutné definovatkteré z pojnd, které budu v praci pouZzivat.
A to predevSim z dvodu jejich ne vzdy jednoztiaého vykladu. Na z&v Uvodnic¢asti jsem
se rozhodl umistit stimy Zivotopis Petra Skaly.i@stoZze je kapitola zabyvajici se jeho

tvorbou z@éazena az pozf, domnivam se, Ze je vhodné co riéy@ se seznamit alespo
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Skalovy tvorby s ostatnimi rozebiranymi &loi.

V druhé kapitole se budu zabyvat vyvojem filmovyeXperimeni v doké ke konci
druhé s¥tové valky v USA, kdy se zde sotedila gevazna wtSina unglct zkoumajici
moznosti vytvarného zpracovani filmového pasu.ns také souvisi vytvarni uti,
piedevSim maii, ktefi ve stejnou dobuijrhazeli na nové moznosti vytvarného zpracovani
abstraktnich vizi. Podrobjn v této kapitole poukazi naritzasadni uréice tohoto sréru:
Oskara Fischingera, Lena Lye a Jacksona Polloclaji¢h tvirciho vyvoje bude ietelny
zpasob, jakym se vytvarné techniky dostavaly na filmg@as. Budu tak sledovat paralelni
vyvoj abstraktniho matétvi a absolutniho filmu. V zéxw této kapitoly uvedu viceraifladu
umglca i konkrétnich dl, na kterych Ize vzjemné oviievani Zetelre vypozorovat.

Nasledujici kapitola pojednaceskych pedchidcich tvorby Petra Skaly. Po stném
shrnuti zékladl abstraktniho ugmi vCechach se, obdobn jako v gedchozi kapitole,
pokusim na dvoufednich osobnosteateského abstraktniho wmi ukazat specifické rysy
tehdejSi vytvarné scény. Vladimir Boudnik a Mikulsedek byli Skalovymi pedchidci
nejen v oblasti vytvarnych prdasdki, ale zarovg v unikatnim vyvoji jejich undleckého
vyvoje. V zavru této kapitoly pak shrnu tvorbu ktera i podle I8kgich slov byla inspirujici
pro jeho praci.

Ve ¢tvrté kapitole se budu zabyvat samotnou tvorbouraPelkaly. Namisto
chronologického sledu se pokusim vyhledat charikitgké etapy v jeho vytvarném vyvoji.
Zametim se na jednotlivé vyrazové priedky, které Petr Skala vyuzival. Sasré s tim se
budu snaZit vyhledat konkrétni dila ostatnichélan odkazujici ke konkrétnim Skalovym
filmam.

Predposledni kapitola bud€movana Skalovuiechodu od filmu k videu. Uvedu take,
co videoartové tvorbv Cechéach pedchéazelo. V zayu kapitoly nastinim rozdily filmové a

video experimentalni tvorby diplizim sowasny stav tohoto uéteckého odytvi.



1.1 Vymezeni “vytvarného filmu*“

Predtim neZ se pokusim z mnoh@mych interpretaci definovat mnou pouZzivané
pojmy, je teba vymezit samotné o&vi umélecké tvorby, kterou se budu zabyvat. Jak
samotny nazev napovida, jde niegevsim o filmovou tvorbu, vyuZivajici krénsamotnych
filmovych prostedki i vytvarné postupy. V prvniac je tedy teba specifikovat odliSnosti
této tvorby od malby.

Malbu a film od sebe fizeme rozliSit pedevSim v pojeti statického a pohyblivého
obrazu. Definic filmu jako pohyblivého obrazu je iné dohledat ziaé mnozstvi. Nechik
bych se poust do slozité debaty a striktniho vymezeni hranteré Ize vzdy znovu a znovu
zpochyliovat. Domnivam se, zZe procaly této prace by wha postdit zakladni
charakteristika filmu Noela Carrolla, jakoZto ne#gho zobrazeni jednotlivych obnaz
nehle@& na techniku jejich vlastniho vzniku: ¢Bny jazyk nas upozauje na nezbytnou
charakteristiku filni, mluvi o rém jako o pohyblivych obrazcich. (motion pictureft jiz
obraz vznik& osvicenim &locitlivé vrstvy nebo vytvarnou technikou a nebékterou z
kombinaci obojiho, je pro rozliSeni mezi filmem albou podstatny rozdil prawe zpsobu
vnimani. Malba na pozorovateldigobi gimo, v relative stabilni, caso¥ neprongnné
podolE. Film, & uz vyuZzivajici vytvarné prastdky, nebo jakékoliv jiné,sobi vzdy svou
proménou Vv ¢ase. Film véase probihd, zénd a kodi. Obraz lze pozorovat “libovolfi
dlouho.

A prestoze malba fize byt vytvdena technikou, ve které se obraz svymi technickymi
vlastnostmi mini primo pred divakem (pomoci zrcadél optickych klant), stale ji nelze
zaradit do oblasti filmu, jelikoZ se jedna o spojitébrazeni. Obdohkini film dlouhy pouha
dv¢ okénka je stale filmem, nebojej vnimame pray zmenou mezi pedchozim a
néasledujicim obrazem — nespoijité zobraZeni.

Pro ukazku, jak lze postupovat v @thi obojiho, uvedu ifklad z eseje Noela
CarrollaDefinovani pohyblivého obrazix je pohyblivy obraz 1) jen tehdy, jde-li o negipé
zobrazeni 2) jen tehdy, nalezi-li diddy véci, u nichz je dojem pohybu technicky mozny 3)

jen tehdy, nejsou-li fiznaky provedeni x vytweny Sablonou, ktery jefiznakem 4) jen

! CARROLL 2001 24

2 Lze najit dila zasahujici do obojiho. Ki&ad film Paula Sharitsénferential Currentz roku 1971, ve
kterém autor zcela rezignuje na filmové pkdi jako zakladni technickou jednotku a promita plgrezici
filmovy pas bez pookénkového posunu. V tuto ctedlive své podstajedna o spojité zobrazeniigstoze v
¢ase prordnné. Obdob& by tomu bylo s promitanim jednoho totoZného obidakola — obraz by byl
nentnny, ale pesto nespojity. V tuto chvili by jsme museli jite@éo vlastnosti flmového media a malby a
hledat pesné definice, které by stéjnejspiSe nikdy nebyly vSeplatné.



tehdy, nejsou-li fiznaky provedeni x usheckéeho dila v pravém smyslu toho slova 5) x je
pohyblivym obrazem jen tehdy ,je-li dvourozmy*>

PresrgjSi oddtleni malby od filmu, ktery vyuziva prasdky malby, je pochopitein
mozné, avSak ne natolik podstatné z hlediska temaice. Ve své podstami totiz nejde o
odckleni “vytvarneho filmu* a malby, potazmo filmu atvarného udini obeci. Naopak se
ve sveé praci pokusim #chznit kolektivni jednotuiiznorodych undleckych vyjadeni.

Nasled® je poteba vymezit oblast filin které budu rozebirat a nazitajejich
odliSnosti od ostatni filmové tvorby, stéjjako uvedeni zakladni terminologie. Vychazeje z
tématu bakai&ké prace — experimentalni filmova tvorba Petrdyskge Zejmé Ze se bude
jednat o filmy k jeho tvor® podobné, nebo alespagjakym zpisobem souvisejici. Prvni
askali je uz v samotném pojmenovani jeho filmowghy jako experimentu.

Ze se v prvniad jedna o experiment, je vice nez jasné. | v pjstch dilech Petra
Skaly, které byly jiz v mnohém technickyeglgipraveny pedchozi tvorbou, hraje zé&@ou
roli ndhoda. Ne snad ndhoda ve &b tématickém, ale fpdevsim v #kolika stupnich
tvorby, kdy navazujice jeden na druhy nikdy nemditbzcela rejmé jaky bude vysledek. V
tomto ohledu Ize mluvit o experimentalnich fiilme@hodobre by se dalo uvaZzovat i o
ostatnich turcich nejen WCechéach, ale i v zahratff). Na druhou stranu neni snad kazdé dilo
vznikajici minimalg ve dvou stupnich vyroby — mySlenka a naslednazeead — tak trochu
experimentem? A pokud dvce jiZz fadu let pracuje na vyvoji své vlastni techniky, jese
tento postup povazovat za experimentalnitvganim smyslu slova? Lépe by tedy bylo
vyhledat vhodyjSi termin.

Velmi c¢asto se v tomto stru hovdi o filmech abstraktnich. Toto ozfemi, i
pojem je znan¢ zavadjici, neba@ vytvaii dojem, Ze tyto filmy a v nich pouzité geometrické
tvary jsou od téeho abstrahovany, ale tomu talkbec neni* Podle Martinaihdka je toto
mylné stanovisko zavémo predevSim v aristotelském vykladu geometrickych otfijelak
také uvadi Petr Vamka: ,Podle Aristotela jsou geometrické objekty pponi abstrakcemi z
realnych objekt, pii nichz abstrahujeme jen tvar a velikost tj. addstieme od jejich tize,
latky barvy a podohln|...] jednotlivé geometrické objekty tak samostatrmsobnost nemaiji,
pouze jim ji navic fimyslime, chceme-li s nimi jako s objekty pracota¥ tomto pojeti jsou

geometrické objekty pouze velmi vzdalenymi zastupingymboly skuténého s¥ta. Oproti

CARROLL 2001 25-31
CIHAK 2004 5
5 VOPENKA 1989 174



tomu v Platonském pojeti geometrickych objegé jedna o idealizované tvary ve skatem
swté nedosazitelné, (coz lze dokazat na nejjednodupsiktack bodu, ktery nikdy nebude
jen bod, ale spiSe plocha neb#éinkky, kterd ani v nejesrgjSich podminkach nebude
v maximalnim detailnim zobrazeni zcelanpd). Geometrické objekty by tak nebyly pouhymi
abstrakcemi skut@ého s¥ta, ale spiSe jeho idealizovanotegstavou. V tomto pojeti by tak
zmirené filmy jen €Zko mohly byt oznéovany za abstraktni, jelikoZz svou povahou prav
piesahuji vnimatelny st. Nelze je tedy chapat jako abstraktni, ale spie filmy absolutni.
.,Geometrické objekty pravproto, Ze jsou idealni, jsou nejvha@im mistem vstupu do
swta ideji. Krok od geometrickych k dal&im idejimjijejen nepatrny.®

Nelze také opomenout nazev prvni vyznamné filmokehlpdky experimentalnich
tvirct, kterd se konala roku 1925 v berlinském UFA Ra)asd ndzvemDER ABSOLUTE
FILM®. Presto je nutno dodat Ze nasledujici rozebirané fignapbstrakci jako takovou takeé
pracuji, gestoZze to rozhodnneni jejich hlavnim tématem. Jednoamsho oznéeni neni
mozné objektivi dosahnout. Proto bych navrhoval ag&iku ti vySe zmhovanych mnozin
udélat pomysinou podmnozinu a tu povaZzovat za nejblibZna&eni nasledujicich
rozebiranych filnd. Terminy experimentalni, abstraktni a absoluwmiesly celou praci budou
prolinat a mezi sebou ddjavat.

Dale mizeme uvazovat v intencich nasledujicitistopi jak je popsal MartiCihak:

.L. kamera a filmovy pés slouZi jako zdznamové mmiédigicemz abstraktni st je
vytvaren ged kamerou a ji sniman (Walter Ruttman, Hans Ricl@skar Fischinger,brat
Whitneyové)

2. kamera jako nastroj je zcela z procesu Waoa a autor vytw@svij film nejrazngjSimi
vytvarnymi postupy imo na filmovy pas — tzvhand-made film- (Len Lye, Harry Smith,
Stan Brakhage)“

Prace se bude zabyvategevsim onou bezkamerovou technikou. Nutno vSakos t
chvili dodat, Ze vSechny filmy Petra Skaly zcelatdibo od¥tvi nespadaji, spiSe propojuji
ob¢ zmirgné. Jeho filmy jsowasto myl@& uvadné jako bezkamerové. Je sice pravda, Ze
sttZejni cast Skalovy tvorby se odehravéirpo ve vytvarnych postupech na filmovém pasu.
Stejre tak ale vyuziva jiz naexponované filmové materidkyeré zmignou technikou
dovytv&i. A v neposlednfad, také jeho zfisob duplikace a zasmgovani utitych Useki
vyzaduje techniku optického kopirovani, coz je vé godstat jeden ze zfisohi vyuziti

filmové kamery.

VOPENKA 1989 103
" CIHAK 2004 8
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1.2 Vymezeni Skalovy tvorby v ramci avantgardy

Ve wtSirg pripadi kazdy autor zabyvajici se problematikou experideainth filma
vyuziva jednotlivé pojmy ve svém vlastnim vyklaqupto se pokusim jednotlivé pojmy
popsat tak, aby nevznikaly mylné interpretace textu

V prvni fad je treba se vypkadat s pojmem avantgardni film. A tdegevsSim z
duvodu zd@azeni rozebiranych filtndo tohoto proudwi nikoli. Jak se mZeme ddoist v
mnoha odbornych textech, pojem avantgard$ago fiznorod interpretovan. Avantgarda je
slovo francouzskéhoupodu (avantgarde, avant Fegl, la garde = hlidka, stréz), které Ize
pielozit jako "gedvoj". Jak piSe Jaroslav Agid,vznik kinematografie je bez civilizaiho
pokroku nemyslitelny. Fotografie a film se pro dectkou avantgardu staly
nejprogresiviiSim unenim, vyrazem ducha nové doby, argumentem proti \dabd
umglecké tradici.® Pokud budeme postupovat dale do podépiiho definovani, musime
zminit Ze pojem avantgardy se odvpdniho vojenského ozéeni vztahoval na progresivni
politické hnuti, a az nafplomu 19. a 20. stoleti jim jsou oZoaany skupiny urélecké.

Avantgardu filmovou popisuje Stanislav Ulver take se podle & ,rozchazi s
iluzivnim realismem, podtrhava gvexperimentalni charakter — a tékonak zdiraziuje
specifiénost zvoleného udéteckého druhu. Jde tedy o dila stojici mimo edtgte komeéni
hlavni proud Bzr¢é hrané, animované, dokumentarni kinematografidé{® souvislosti se Ize
setkat s dalSimi pojmy: n#glad abstraktni, ¢isty, experimentalni, strukturalni,
undergroundovy ale také expresionisticky nebo imipresticky film, dadaisticky ¢i
surrealisticky film.)® V tomto pohledu lze chépat avantgardni tendence smgslu
navazovani na starsi progresivni a novatorsk&leaké sniry. Caso¥ by v tomto pipad
avantgarda nebyla v zagsadmezena. Oproti tomu stavi Mario de Micheli avantig do
pozice skuténé revolty, nejen proti estetickym tendencim 10lest, ale také proti celému
spoleéenskému usgadani. Casow toto obdobi ohragiuje okEma sw¥tovymi valkami.

NejprehledrjSi a nejsnaze aplikovate€gi mi vSak pipada koncepce Jonase Mekase
doplnena Stanislavem Ulverem, tak jak ji uvadi ve sv&&@diapadni filmova avantgardda
v zasad vychazi z pedchozich definic, alefjglava k nim své vlastni rélenéni. Filmovou
avantgardu Ize podle ni vymezit dtyt odclenych epoch. Prvni filmova avantgarda je
reprezentovana evropskymi experimentalnimi filmyubla do roku 1947. Meznim bodem je

film Hanse RichteraDreams that money can buwyroku 1947 o kterém je& bude v

8 ANDEL 2000 65
° ULVER 1991 2
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nasledujicim textu zminka. Druhou filmovou avantigapodle & reprezentuji americké
avantgardni filmy nattené do roku 1956. i€ti filmova avantgardaipdstavuje filmovy
underground, fevazri americky, sedmdesatych a osmdesatychClettou skupinou, (kterou
Jonas Mekas neuvadi a je tedy dé&pm Stanislava Ulvera), je pak ozpsana
semiavantgarda, do které spadaji filmy vykazujicité avantgardni rysy, ale které nebyly
nataeny v tzv.nezavislych produkcich

V tomto vymezeni jsou dle mého nazoru lépe uckopdt znan¢ odliSné vyvojové
stupré avantgardniho filmu. Dohromady vyt celek, ve kterém se lze lépe orientovat.
Dilo Petra Skaly bychom mohli #adit do teti avantgardyimz ho Ize naslednépe zélenit
do celkového vyvoje udtecké tvorby. Je hnedgmé, co Skalovtvorbe predchazelo. A tak
bude i pochopiteljSi, praz porovnavam gestickou malbu a film pouze v ameénck
prostedi. Ne Ze by na evropském kontiremt obdobi po druhé gtové valce nevznikaly
vibec zadné experimentalni filmy, ale ve srovnanbshiou americkych ugtct je tato oblast
zanedbateln® Filmové experimenty a avantgarda se vidaizkwtu abstraktniho mattvi

rozvijely predevsim v Americé!

1.3 Definice z&kladnich pojni

Co se tye vyznani jednotlivych pojnii, pokusim se v tétgéasti definovat ty, se
kterymi budu nadale pracovat,a to na zakladuzité literatury, i z vlastni zkuSenosti. Po
problematice “vytvarného filmu“ jsme se dostaliikmfim experimentalnim, abstraktnim a
absolutnimCasto se také mluvi &stém filmu -Cinéma pur.Tento pojem je viak&Sinou
teoretili shodré pouzivan k ozngeni ukité ¢asti francouzské filmové avangardy 20. a 30. let
dvacétého stoleti. Ro¥h byva smdr Cinema puruvadn jako paralelni linie k #meckym
abstraktnim film&im, jejichz dila jsou ozrg@vana jakder Absolute film

S €mito terminy je spjaty také pojenon-objektivni film Ve své podstatma stejny
vyznam jakonon-objektivni malbajen vztazena k filmovému uimi. Non-objektivniumeni

neobsahuje odkazy k realnyndcem tak, jak jsme je schopni pozorovat &em Zivok.

10 Je teba poznamenat, Ze od padestych let se v Evaig vytvéi skupiny experimentalnich filrié, i kdyZz

v mensi mie nez v USA. Ato ve Franciiettristéa v Rakouskwideiska Skola formalniho filmw které
jese bude zminka v souvislosti se Skalovou tvorbou.
11 Obdobr o této situaci ho P.A.Sitney, ktery v Sedesatych lete¢tvezl do Evropy prvni fehlidku americké
avantgardni filmové tvorby. Udajnnepotkal ténst nikoho kdo by se zabyval experimentalnim filmemz V
ULVER 2008
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Tento vyraz je ve své podstahadazeny abstraktnim absolutnim a jinym film, kterée
nepracuji s fedmétnou realitou.

Filmy ozn&ované jako surrealistické, dadaistické, imprestmké atd. byvaji v
prevazné ¥tSine skut&n¢ spjaté s ekterym z -isnid vytvarného urdni paatku 20. stoleti.
Mnohdy je vSak takové ozdeni zjednoduSujici a dle mého nazoru by bylo vkEin
vyuZzivat spiSe terminologii pro tyto filmy vytienou.

Pojemsponténni filmize ¢asto nalézt také vipkladové podobdenikovy film (diary
film). ZjednoduSe# by se tyto filmy mohly definovat jako sé$tané jiz v kamie — montaz
jednotlivych zabra se omezuje na v¥b autora, jakoZzto kameramana. Nebo jak lépe tyto
filmy vystihuje Martin Blazéek. Termin spontanni film vyjadtuje ,spontanniclenéni
piedsnimaci reality a montaZ spjatou bezenst s aktem natéeni.*?

Informelni animacge termin vychazejici mformelni malbyvztazeny k filmovému
umeni, potazmo animaci. Poprvé byl termimformel pouzit francouzskym uéheckym
kritikem Michelem Tapié okolo roku 1952. Rozsahlgerpretace a mnoho odliSnych
ungleckych @l spadajicich do okruhu informelni tvorby jsou damékladnim
charakterizovanim tohoto nu jako “umeéni netvarnosti“. Je iejmé Ze stejh jako ve
vytvarném unmdni nely informelni projevy zn&né riznorodé vysledky, Ize v souvislosti s
filmem nalézt mnoho odliSnych &gohi informelni tvorby. Z hlediska této prace povazuiji
informelni filmza takovy, ktery nepracuje s tvary odvozenymi &@mého seta ani s tvary
geometrickymi a ktery byl vyt¥én technikothand-maddilmu.*?

Nasledujici pojemhand-madefilm, je zcela %ejmy jiz ze svého ifgkladu. Méss
uzivany ¢cesky nazewukodelny film vyjadtuje film, ktery nevznikal pomoci kamery, ale
piimym zasahovanim autora na povrch filmového pésu.

Co se tye pojmu gesticka malba action-painting chapu je jako zcela rovnhocenné
jak pro vytvarné umni, tak i pro filmové experimenty. Ve své podstgou tyto terminy
obdobou kinformelua potazmo kaSismu ktery je vSak vice vztahovan na evropske&lom
Gesticka malbaa action-painting jsou vztahované vice k whim na americkém
kontinent. Jediny ¥ejmy rozdil mezidmito projevy v malb a filmu je ve formatu obrazové

plochy. Zatimco ve vytvarném wmi jsou upednosiiovana rozrarna platna, filmové patko

2 BLAZICEK 2010
13 Dalo by se jistteoretizovat anformelnichprojevech filmai vyuzivajicicists filmové kamery jako
zaznamového media.
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je Siroké 35 mm, 16 mm nebo i 8 mm. S tim vSaky&edny obraz je zitSen zhruba 10000
krat

S pojmempookénkového snimaigd spojena technika animace nezivydedomt,
objektl a obraa. Kazda faze z&ny vyZaduje uity cas pro jeji realizaci, a tak néie byt
snimani kontinualni. Obegn vSak Izefici, Ze se jedna o techniku néai, i kterém se
nevyuziva plynulého chodu kamery, ale snimani jdhyoh oken v zavislosti na z&frech
autora. Timto zg,sobem Ize dosdhnout zim& odliSnych vysledik od klasického nat&ni.
Z pozorovatelné skutaosti jsou vybirany pouze fragmenty, mnohdy &am znejasgnée, a
vytvéai se tak novytasoprostorCasto je tento zjsob vyuzivan vespontannich filmecla
vysledky, které se timto apobem dosahuji, nemaji daleko k vytvarné techmicton-
painting.

1.4 Struény Zivotopis Petra Skaly

Petr Skala se narodil roku 1947 v Pisku. Po stadilgymnaziu absolvovalistni
pramyslovou 3kolu filmovou WCimelicich. Nasledné studium na FAMU éSp zakoril
roku 1975. Absolvoval v oboru dokumentarni tvorjgjikoz byl bihem studia ki politické
"nespolehlivosti” pefazen z katedry hrané rezie. Tyto represivrisppy tehdejSiho rezimu
mely urc¢ovat i nadale spotenské i profesionalni postaveni Petra Skaly.

Paiatky Skalova experimentovani s vytvarnymi technikaplikovanymi na filmovy
pas spadaji zhruba do dobyc¢ptka jeho studia na FAMU. Systematicky se této meétod
vénoval az do p&atku devadesatych let, kdy jeho tvorba plyndksfa do oblasti videa.

V roce 1977, po povinné vojenské slézlse Skala matn snazil sehnat stalé
zamestnani ve filmovém oboru. Extefisice spolupracoval s Kratkym filmem, ale stgjgko
pii studiu na Skole byl shledan politicky nespolefty a tak pro Petra Skalu znamenalo
sharini zakadzek na dokumentarni filmy kazdodenni bogdl®&kalovych vilastnich slov byl
také za svou oficialni tvorbtasto n&en z proreZzim& nevyhovujiciho dila. Z formalismu.

Pres nelehkou profesni situaci v sedmdesatych letegro Skalu gla stat osmdesata

léta jeSt obtizrejSi. Mezi léty 1982 a 1984 jiz nedostaval Zzadnéazkk v oblasti filmové

14 Tato hodnota je v zavislosti na rogmach promitaciho platna, 10000 nasobn&sani plati pro 35 mm film a
platno 3,5 metru. Pro porovnani k vytvranémusnhby takto z¢tSené Pollockovo platndasénna malbamglo
rozmery zhruba 250 x 600 m.
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tvorby. Jedinou stalejSitiezitosti vyalku se tak stala spoluprace (Geskoslovenskym
rozhlasem.

V tomtéZ roce nastava dalSi etapa ve vyvojélecké formy Petra Skaly.iRodnim
zanmerem vyuziti videa byla pro Skalu archivadetkkého celuloidového pasu. AvSathbm
let, se tento utilitarni zajem pra@ml do uméleckeho zpsobu vyjadeni. Zajimavé je, ze
piestoZze videotechnika byla deskoslovenském totalitnim stabedliw steZena, mohl se
clovek, ktery byl politicky omezovan, dostat k fzzenim pro mnohé jiné lidi zcela
nedostupnym. Nebylo tomu v3ak diKgskoslovenské statni televizi, ve které se sedia
vétSina moderni technologie. Skala se seznamovatldrehickym zpracovanim obrazu po
nocich ve Sedni piimyslové Skole stovaci techniky, kterd disponovala alespakladnimi
technologiemi pro zpracovani videosignalu. Zajinsvgitom je fakt, Zze to byla stejna
stredni 3kola, kterou Skala studovalimelicich, aviak fesunuta do Prahy.

V poloviné osmdesatych let se z rakouského televizniho wisikderé bylo mozno
naladit v rekterych lokalitach jiznichCech, Petr Skala doZsidl o existenci s¥tového
alespa v okruhu blizkych fatel. Z tohoto impulsu tedy vzniklyitveiejné projekce. Petr
Skala se tak poprvé dostal do pdemi jako autor experimentalnich fitim

Diky témto projekcim se také seznamil s Radkemi®ita(Radek Pilase také narodil
a studoval gymnazium v Pisku, avSak byl o genest®i neZz Skala), kterydnpodobny
zdjem o filmové experimenty a videoart. Z tohotargeneni vyplynulo mnoho pozitivnich
zaneria, mezi kterymi bylo zaloZeni oboru vide&i pvazu vytvarnych ugict, po roce 1990
piejmenovano na Asociaci videa a intermedialni tvorby

Jak jiz byloreceno od devadesatych let se Skala zabyva stélerideeartem. Od roku
1993 pisobil jako pedagog na FAMU. Mezi léty 2002 — 20@&slvdilnu alternativni tvorby
pod katedrou animace. Vzhledem k vyvoji situgeskeho videoartu a experimentalnich
filmu obecrk koncem devadesatych let gegevsim v pibéhu prvniho desetileti 21. stoleti
upada zajem o tento @gob tvorby. Zasadnimuasodem pro tento Utlum jeipdevsim
nekometni zpisob tvorby experimentalnich filimv doks, kdy komercializace vseho druhu
dosahuje na vSechny socialni i kulturni aspektydrivhérad je to také rozplynuti forem v
nekonénych technickych moznostech. | v této dobSak Petr Skala nadale vytva

pozoruhodna dila.
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2. Vyvoj gestické malby, experimentalni animace adnd-made filmu v
USA

2.1 Oskar Fischinger

Cilem prace neni celkovy vyvoj absolutniho filnautak necham @a@tky této tvorby
stranou a budu se zabyvat jendrnpiimo souvisejicimi s gestickou malbou a hand-made
filmem. Vynechavam tedy celé obdobi prvniho ragivabsolutniho filmu, které se odehralo
ve 20.letech v Bmecku pestoze ufitym zpisobem (pedevSim experimentem s novymi
formami zobrazeni) ifpravovalo podminky pro pozgi tvorbu v této oblasti. Jejimi
piedstaviteli byli twirci v naprosté &Sin¢ vyuZivajici gistupu ke kame a filmovému
materialu jako zdznamovému meédidjépmz samotny abstraktni film byl vy#en ged
kamerou a ji sniman. Ve stejnych intencich postapo®skar Fischinger. V jeho dile vSak
Ize oproti ostatnim tehdejSimuneam vysledovat prav postupy blizké k technice gestické
malby. Dalo by seici, Ze ji ve svych filmech figdznamenal, igstoze vytvéel abstraktni
obraz ped kamerou a nefino na filmovy pas.

Podle Martina Cihdka se ,Oskar Fischinger vyraznisi od trojlistku gmeckych
absolutnich film&i (Rutmann, Eggeling, Richter), nebared tim, nez se Zal vénovat filmu,
jako jediny nebyl zapojen do abstraktnich tendemcimaliistvi.’> Tato skuténost
Fischingerovi #ejm¢ také usnadnila cestu k experimentovantiznymi tviréimi pristupy,

které byly rkdy zcela odliSné od klasického absolutniho filmu.

2.2 Wachsexperimente

Ve svych z&atcich experimentoval Oskar Fischinger s taverinolvarevnych vosk
a pookénkovou animaci snimal jednotlivé faze mitH#arev a struktur. Jako v§eny
varhanik ngl jist¢ blizko k tiznym mechanisidm, a tak i pro sv&Vachsexperimentejak je
sam nazyval, vytvdl tzv. voskovy stroj. Jako vychozi material powdipiredem pipravené
voskové koule, vytviené z iiznobarevnych vosk Po ztuhnuti Fischinger kouli bzl a
takto vznikly tvar s skolika odliSnymi “slupkami“ pomalu tavil na svémskmvéem stroji.

15 CIHAK 2004 s.21
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pookénkovém nat@&ni tak vznikaly {izné amorfni tvary v zavislosti na rychlosti taveni
pouZitych barevnych vosk® a na zfisobu sniméani. Fischinger totiZ nepouZzival konstantn
frekvenci sniméani, nybrz vyuzival i prémmé zrychlovani a zpomalovani, stejako zgtny
chod kamery. Vznikaly tak dynamicky seémici kruhy voskovych aézki. Nasleds
vyuzival i vicero vrstev obréza kombinoval je mezi sebou. V neposlethatt dopkoval své
voskové obrazce o geometrické Utvary, které vicamésu expozici vkopirovaval na film.

Vysledna dila se daji oz¢ihza pgredchidce informelni abstrakce, ktera je formaln
ideow s Fischingerovymi filmy podobna. [flm1] Datac&hto filma je vSak v rozmezi let
1921 az 1927, coz je vice nez o:dlesetileti dive, neZz se tento proud abstrakce rozvinul
napino.

Fischinger v roce 1927 utekkgu Wiiteli z Mnichova do Berlina. Cestu absolvoval
peSky a nateil piitom zcela ojedidly "denikovy film Munchem-Berlin Wanderungfilm2]
(Timto filmem se stal fedchidcem mnoha pozgBich filma tvoricich "spontanni filr.)
Razné rychlosti snimani tpdevsim pookénkové), stéjpako vyuZziti principu nadhody se
zachycenim autentické atmosférfegchdzi o mnoho let to, jak pa@dtocili Jonas Mekas
nebo Stan Brakhage.

Domnivam se, Ze pokud bychom srovnavali forméalostgpy ve Fischinger@v
tvorbé, nelze si nevSimnout analogie k vytvarnému postaption-painting, ke gestické
malbs. Pokud zhlédnemévunchem-Berlin Wanderung@ pedstavime si, jak asi Oskar
Fischinger tento film nat&l, nebude to daleko odriptupu Jacksona Pollocka. Action-
shooting je sice nesmysiny pojem, nicrig@ouze pro nazornyiiklad analogickych postuip
by se dal pouzft’

Dostdvam se tedy k hlavnimiwidbdu pro uvedeni Oskara Fischingera v této praci. A
to predevsSim pro zr@mou analogii jeho tvorby s tvorbou Jacksona PolocK polovirg
¢tyricatych let, po emigraci do USA, dostal FischingdrGugenheimovy nadace pri@stky
na vytvdaeni svého s¥ejniho dilaMotion Paintig no.1Dila v mnohém fedznamenavajici
naslednou tvorbu Jacksona Pollo¢ka.

16 v té dob samozejms jest nebyl k dispozici barevny material, a tak 82zabarevnost projevovala v

raznych odstinech Sedifipadré nékteré ze svych filr ru¢né dokolorovaval
Jest markantgjsi je tento zpsob tvorby patrny u Stana Brakhage.

jen ve zkratceifpomenu ®které z fiznorodych Fischingerovych experimént jako prvni térce
avatgardnich film vyuzival jiz v roce 1933 barevny film. Obdabjako Len Lye vyuZil své experimentalni
techniky pro reklamni tvorbu. V roce 1935 witvdilm Komposition in Blaukterym svou koncepci
pohybujicich seffrozmérnych objekéi na motivyVeselych paidek Windsorskychypoutal pozornost
Sirokého publika. Zarowes mnoha oceamimi dostal i nabidku od firmy Paramount a mohlud®37
emigrovat z Nmecka, kde byla jeho tvorbaiazaena mezi zvrhlé umni - entartete Kunst

17
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2.3 Nové zpisoby vyjadieni

Oskar Fischinger se v polo¥irttyricatych let setkal s kuratorkou Guggenheimovy
nadace Hillou Rebay . Ve stejné doke od této organizace dostavalo podpory i Jacksonu
Pollockovi. Nakolik se fimo oba twrci konfrontovali Zejmé nelze jednoznané urit. Fakt,

Ze Oskar Fischiger pobyval v Los Angeles a Jackaliock v New Yorku, tuto hypotézu
Casteéné omezuje. AvSak jisté je, Ze obaitei v této dok dosgli k podobné vytvarné
technice. FilmMotion Painting no.][film3] realizoval Oskar Fischiger v roce 1947.djeve
stejné dob, kdy Jackson Pollockipchazi k technice rozlévani bareep sebe naipvazri
horizontal# orientované platno.Motion Paintig no.1  Fischinger vytvél jako
jedenéctiminutovou "filmovou malbu". Ta vznikla pagnym nanaSenim barev na
plexisklovou desku &mz vznikaly pohyblivé obrazc®. [film4] Narozdil od Jacksona
Pollocka ovSem Fischinger pouzival desku pouzezowech 45 x 60 cm, zatimco Pollock
pouzival platna &Si nez lidsk& postava. Obdabje tomu i s rozdilem v procesu realizace a
vysledného dila. Zatimco Fischiger fWosvé dilo namahay po velmi malych Gsecich,
kazdou vtéinu musel vytvéit dvanact fazi pohybu, Pollock, alesp® prvnich malbach
tohoto obdobi, pouzival energickych, dynamickychyid pii rozlévani barvy. Fischigév
film je ve své podstatzcela staticky. Pohyb, smem k divakovi, vytvéi pouze nové barvy
nanasené na sebe. Pollock dynamizoval proces twerbySech s@rech a uzakel vSechen
pohyb do statické podoby obrazu.

Souvislost mezi aima unglci je, myslim, do znéné miry Zetelna. Oba docilili
podobnych vysledkanalogickymi postupy,ipstoze vyuzivali rozdilné vytvarné média.

Oba byli roviéZz nesmirg zaujati mySlenkou zhmogni hudby ve vytvarném uni.
Martin Cihdk o Fischingero¥ zajmu o problematiku hudbifké: ,Studium choreografie i
zakonitosti hudebni kompozice bylo pro Fischingetdy vedeno snahou o nalez€éasové
gramatiky ¢i syntaxe FZeit-GramatiR pro nepedmetné optické udalosti. Fischigerovi tedy
nejde o ilustraci hudby, ale spiSe o vyemi vizualniho ekvivalentu hudb¢®. Motion
Painting no.lkomponoval Fischiger na podkka@&achova Braniborského koncerB. Jak jiz
bylo feceno, ne ve smyslu kopirovani hudby obrazem, aidegpko ,paralelé jdouci linie,
svazané vninim vyvojem tématu a nikoli Wi prvoplanovou progmou rytmickou.?*

Pollock se inspiroval americkou hudebni tradici kieré vyfstal, ¢ili energickym

¥ Pro srovnani - Hans Namuth néta padesatych letech Pollock# praci na jehakenich malbachmimo
jiné i pies plexisklovou desku. Tato analogiéz® fiblizit zptisob, kterym pracoval Oskar Fischinger.

%0 CIHAK 2004 26

# CIHAK 2004 33
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synkopickym hudebnim projevem jazzu. ManzZelka JawwksPollocka jehoifstup @iblizuje
nasledovy: ,Béhem tvorby se dostaval do stejného rytmu jazzovyelravek, které
poslouchal donekotea. Ne snad jenékolik dni, ale také v noci, az jste¢tnpocit, Ze se
vam musi rozskat hlava... Jazz? Podle jeho nazoru to byla jedikdtene kreativni \&c,
vznikajici na tomto kontineat'*

Jest s pihlédnutim k hlubokému filosofickému zékladu tvorbyou unglct Ize
spatit paralely ve vyvoji jejich osobnosti. Fischigee snezi léty 1942 -1943 zabyval
theosofickymi koncepcemi Rudolfa Steinera a tibgtskmysticismem, z¢ehoz Motion
Paniting vlastre vychazi. Pollock se od filosofie Johna Dewey ddstastudiu Junga. Z jeho
mySlenek pevzal FedevSim Ulohu ughct jako viziondu, ktefi mohou odkryvat skryté
procesy podédomi a svou spontanni tvorbou je nechat vychazgtonach, na coz reagoval
praw ve svychaction-painting.

Je pak zcelaiejmé, Ze i pokud bychom nebrali v potainpé Pollockovo ovlivani
FischigerovymMotion Painting no.Imusime brat v potaz uflecké projevy jako celek. Jako
celospoléensky obraz bez rozdilu v technigezpisobu projevu.

2.4 Len Lye

.Len Lye je, jak uvadi David Curtis, ptiaformelni animaci prav tak dilezity jako
Griffith pro tradiéni hrany film.?® Napsal Stanislav Ulver ve své knize &imich zapadni
filmové avantgardy.

Piavodem Novozéladian, z&al svou undleckou tvorbu v Anglii v polovia tricatych let ve
filmovém oddleni General Post Office. Své pokusy s moZznostmiycio vytvarnych
postup, aplikovanych na filmovy pas udajrzkousSel jiz na Novém Zélandu a v Australii
pied tim, neZ se dostal do BritAnie. Jeho zasadmbavesak vznikala az v zakazkach pro
zmirénou General Post Office (GPO). &nacast jeho tvorby, jsou svym éapobem zakazky
sponzorskych spateosti. To viak nijak neubira na jejich kvafit Naopak diky finagnim

prostedkim, které od GPO ziskal, mohl realizovat jinak ieeistavitelné experimenty. V

22 KASHMERE 2010
2 ULVER 1991 94
2 Lye msl volny prostor pro svou tvorbu, jedind podminkdabyriity reklamni slogan v ramci filmu
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dnesni dob digitalni techniky se jeho postupy mohou zdat getirche, az banalni, avSateg
sedmdesati lety byl jeho épob prace zcela unikatni.

Len Lye byva oznsmvan edevSim jako vynalezdeand-made nebohand-painted
filmu. To je principu pimého nanaseni barev na filmovy pas. Kresleni, ofifiskavani a
vSech moznych dalSich &gohi vytvaeni abstraktnich, geometrickych a jakychkoliv jinyc
obrazi. Je ¥ejmé, Ze z&klad Lyeovy tvorby spigé ve vyuzivani samotného filmového pasu
bez pouziti kamery. Nelze vS8ak opomenout optickiegrmenty, které jsou nedilnou sAgti
mnoha jeho filnd. Stejré tak vyuzivani nalezenych dokumentarnichéedblLyeiv nejwtsi
piinos neni ani tak v ruk@éthé praci s flmem ani v experimentech vychazeficicpovahy
filmové techniky. Skuténé novatorskym fistupem byla rezignace na zékladni filmovou
jednotku, na filmové patko. Podle Martina&ihéka , ,Len Lye nanasi barvy n&pfilmovym
pasem — informelni animace. Lyec¢k# pracovat gestickou metodou, opéjice swt
geometrickych tvar, otvira novy prostor nejen nefigurativniho, aténo informelniho filmu.
Timto svym pistupem pedbihd vyvoj, ktery nastane v pov#iém malfstvi (absraktni
expresionismus, action-painting aj.) o vice jaléadgsetileti *

Pro Genral Post Office vytyib mezi léty 1935 a 193%itzasadni dila, které se od sebe
navzajem znan¢ odliSuji a je v nich tedy rozpoznatelnyit¥i vyvoj, jimz Len Lye v té dab
proSel. Colour Box[film5] z roku 1935 je prvni film ryze vyuZivajidiechniku gimého
vytvaieni maleb na filmovy pas. Jde také o prvni film, kterém neni brantetel na
jednotliva filmova polka. Film je vytvden cistou malbou na filmovy pas s vyuZzitim
nasledného proskrabavani jiz nanesenych barevedigati film pro GPORainbow dance
[film6], vytvoiil Lye v roce 1936. Tentokrat je z&kladnim vyrazaovyprostedkem pouZziti
pohyblivych masek a jejich pomocirgkopirovavani progujici se postavy (zobrazené
pouze v siluat). Zakladem této techniky je tedy laboratorni zpremi, ve kteréem se vytkia
nejen vizualni vzhled dila, ale také samotny ppncyeova vyjadleni. Vyrazné je pouziti
barevné odliSnosti jednotlivych fazi prém Zaroves jsou do siluet postav vkladany
nejrmizngjSi obrazce. Martii€ihak pise: ,PouZitinfady masek a barevnych separaci v systému
Gasparcolor tak vyt¢anovy typ filmového obrazu [...] v oblasti vytvarsp@iva Len Lydiv
prakopnicky ¢in predevSim v moznostifpchodu od realismu k subjektivni praci s barvou,
diky jejimu oddleni od pedn®tu. Cilem Rainbow dancenebyla pouze atraktivhost
vysledného obrazu, ale experimentatorska prace lastbtechnologického zpracovani

filmového materialu.2®

% (CIHAK 2004 36
% (IHAK 2004 38
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Tretim inovativnim dilem vyti@nym pro General Post Office bylrade tattoo
[film7] z roku 1937. V tomto filmu Lye propojil abstraktninotivy s realnymi
dokumentarnimi zay ¢imz dosahl zcela nového pojeti flmového jazykatddeufound-
footagé’ zpracovaval materiél stejnymigobem jako svoje ostatni hand-made filmy. Vedle
skute&nych situaci (davy lidi, powni Zivot, pracovni simy aj.) se uplaiuji namalované a
vySkrabané abstraktni motivy. Tyt filmy ukazuji odliSné turci postupy Lena Lye. Jako
negastjsSi a nejvyznamgjsi prostedek mu vSak istala rukodina technika vyuZzivajici
informelni animaceKaleidoscopel 935, Color Flight 1938,Color Cry 1952) nebo jiXisté
ryti obrazd do filmového pasuRree Radicalsl958 Particles in Space 1961-66, Tal Farlow
1980)

Lye se v roce 1944ipsthoval do New Yorku, kde se hned zapojil mezi tebidej
tvirce experimentalniho filmu. Dostava se do blizké&omtaktu s vytvarnymi usici,
piredevS§im s budoucimi t@dstaviteli abstraktniho expresionismu, ve kterépatgval
ekvivalent k jeho vlastnim tw¢im tendencim. Jak o tomto jeho obdobi také piSeeGov
Brewster: ,Vedtyricatych a padesatych letech se Lye seznamil s NewsKymi abstraktnimi
expresionisty. Mnohdy jim také promital své filmycalkow vnimal svou tvorbu sikh

spriznénou s jejich obrazy®

2.5 Pohyb, Rytmus, Jazz

Ve zpisobu Lyeovy filmové tvorby neni znatiimé ovlivreni abstraktnim
expresionismem, coZ jen potvrzuje, Ze principy jakorby byly jiz dostatené¢ pevre
utvorené. Oproti tomu hlavnitpdstavitel abstrakiniho expresionismu Jackson &loNoté
dok® stél na rozhrani mezi figurativnimi motivy a zcelastraktni tvorbou. Kdyz pak j&st
piihlédneme k analogickémufiptupu vyuZivani jazzového rytmu v jeho tv@rinelze
ovlivnéni Jacksona Pollocka projekcemi filmovych abstrdlaria Lye zamitnout. Obdobo
této problematice piSe Brett Kashmere: ,Pollockathosal iluzivniho ztvarmi skuté&nosti
imitaci expresivni energie, emoci a bezpeahtosti jazzu. Coz je identické keigpbu prace
Lena Lye. Mnoho jeho filrln, v¢etrg N. neboN.W. (1937, s hudbou Fatse Wallera, Boba

27 Found-footage- podle pekladu “nalezeny filmovy zaznam*. Wjade techniku autorovy prace s neznamim
filmovym materidlem, nalezenym povetSinou meziazgnymi a vyhozenymi filmovymi zéty.
? BREWSTER 2010
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Howarda a Bennyho Goodman®&)plour Flight (1938, hudba - Red Nichols a jeho Five
Pennies) aral Farlow (1980, uvadjici hudbu pednich kytarist) si vypijéovalo rytmy z
jazzovych kompozic, se kterymi byly svazany dohrdyfd

V prabéhu padesatych let, kdy se Lyeovi n#lta sehnat zakazky na tvorbu
abstraktnich animaci, se postépdostaval k tvor® kinetickych skulptur. Nelze se vSak
domnivat, Ze by se k tétdinnosti dostal jen diky nedostatku pracovnichlegitosti.
Promyslené koncepcekolikametrovych pohyblivych skulptur vyZadovaly badirce zn&né
asili i odhodlani, nehledna to, Ze se sockskou tvorbou zabyval jiz na Novém Zél&nd
NejvyrazrgjSim motivem, ktery P tom pouziva, je pak spojeni pohybu s vyar@m
nejrazrejSich zvuka.

Je to stéle tdZ stejna myslenka, vyuzita v naprastliSném mediu. Zhmogni
zvukové slozky se v ramci kinetického objektu st@s€ vyrazrejSi. Mimoto Lye zcela
nerezignoval na svou filmovou tvorbu a wvyitvgeste neékolik kratkych hand-made filin
Zcela vSak vypustil pouzivani barvy a své filmywivérel jen vySkrabdvanim deéerného
filmového pasu.

Tvorba Lena Lye otéela cestuack dalSich autar, a to nejen po technické strance,
ale také v ideové rovin Lye, vynistajici na Novém Zélagd byl od dtstvi obklopovan
Zivymi myty a tradinimi umgleckymi projevy. Jak napsal David Curtis Svou twosmimal
jako ,akt impulsivni sebeprojekce, spojeny s paniteezadrzitelného navaluigsnosti v
prstech [...] tedy jako &o nahodného i strikénurceného zarove®® Vyzdvihoval tak
spontanni tvorbu tichoniskych domorodi, ke kterym se hlasil ve svych teoretickych

koncepcich.

2.6 Utv&reni vlastnich vytvarnych principa Jacksona Pollocka

»~Jackson Pollock bytloveék uzaveny a od firody kontemplativni. [...] vnihi popudy

a tlak jeho divokeho jednani, stéjjako herecka péza ho pashovaly a tak vybudily jeho

imaginaci®!, jak o rm napsal Bryan Robertson.

2 KASHMERE 2010
% doprovodny text Davida Curtise ke kazken Lye-Rhytms
3 ROBERTSON 1960 11
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Jiz od mladi se vyzgaval zn&n¢ rebelantskym duchem, coz se keiopeho vytvarné
dréhy projevilo pedevsim v alkoholismu. Ten se mtep 6izné I&€ebné pokusy stal nakonec
osudnym pi automobilové nehad Silny temperament v kombinaci s energickymi "vgtoy'
osobnosti jist vytvérely idealni podminky pro jeho vlastni dgiecky vyvoj, ktery vrcholil
zjevré ve vytvarném projevu action-paintingieB tuto jednoduchou analogii¢la cesta,
kterou Pollock proSel, daleko sofistikowggi zaklady, nez by se na prvni pohled dalo
usuzovat.

Jeho z4jem o teosofii a ezoterické nauky vyuasgéjem o matstvi. V paatcich ngli
na jeho tvorbu vliv jak velci evropsSti modernisték i mexické nasnné ungni. To mu
imponovalo pedevsim niritkem, ale také socialnim obsaheMo New Yorku, kam se
piesthoval z rodného Wyomingu roku 192%igiazel jiz s mySlenkou stat se modernim
malirem. Jak uvadi Bryan Robertson, ,nasledujtgfi roky Pollock tvdil pfimo pod vlivem
mexického unsni.“®2

Zxtal studovat u Thomase Harta Bentona, jehoZ fdsictvim se dostal do blizSiho
kontaktu s vyznava psychologie Karla Gustava Junga. Podle Johna iGgdd il ve
spole&ensnkou funkci ugni a tak jako mnoho jinych z jeho generace bylvown filozofii
Johna Deweyho, ktery chapal &mi jako zfisob komunikace mezioveékem a progedim.©?
Pollock prohluboval s% zajem o umini sneérem k jeho duSevnim zaklaeh. Sodasré v
ramci tehdejSiho celospékEnského vzestupu zajmu o antropologii se i Pollaakyval
historickymi a prehistorickymi kulturami. V tomtomsru byl ovlivnén i svym velkym
piitelem Johnen Grahamem, ktery hévedl na mysSlenku vaznse zabyvat ugmim
severoamerickych indidn Od figurativie pojatych expresivnich maleb émil swij styl
smirem k symbolickému pojeti abstraktnich maétiprimitivniho unéni. Steji& chapal i
Jungovo deni, totiz tak, ze ,rasy a narody ob&cozvijeji kulturu podle toho, jak volny maji
piistup ke své folklornminulosti.**

V lété roku 1938 Pollock podstoupil psychiatrickowkhé z divodu jiz zmigného
alkoholismu. Oba jeho terapeuti, Joseph Handersoviolet de Laszlo, byli zastanci
jungovské psychoanalyzy, a jak uvadi Michael Lgpad vlivem Hendersona a de Laszla ,
Pollockovo migni o lidském ¥domfi a nevdomi ziskalo jashjungovskou formu®

Toto obdobi reprezentuji ndklad obrazy:Mesicni zena kraji krutl943 [obrl],Muz

a Zena hledajici symbtb43,Strazci tajemstvi943.

32 ROBERTSON 1960 79
33 GOLDING 2003 106
3% GRAHAM 1971 110

3% LEJA 1993 149
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Pribuznost &chto &l s tvorbou Joana Miréa neni nahodna. Pollockamvel
poznamenala velka retrospektivni vystava Joanaaliktera se konala v USA roku 1941.
Mird byl Pollockovi velice blizky pedevSim svymi ,asoctaimi postupy, ve kterych se
vracel zpatky k prehistorickym jeskynnim malbam awil se vyuzivat symbolické,
kaligrafické obrazce neolitického wmi takovym zfisobem, Ze skrzeémrmohl vést dialog se
svymi urneleckymi vzory vSech dob®™ Vrcholem tohoto obdobi byla pro Pollocka
nepochybs samostatna vystava v galerii Peggy Guggenheimau®onci roku 1943. S timto
uspchem se Jackson Pollock od symbolickych moti&ina odpoutavat. A tak jeStéhoz

roku za&al realizovat platno, se z&a& odliSnym vytvarnym fistupem.

2.7 Nas&nna malba

Co pesre vedlo myslenky Jacksona Pollock& pealizaci Nastnné malby[obr2.]
neni zcela i&jmeé. VrejSi podobnost jednotlivych priktohoto dila Ize vysledovat jak v
nejriznéjSich modernich maskych postupech, tak jako v kl&ji pojaté malls. Format
tohoto obrazu (247 x 605 cmygsahuje velikosti dzny z&e¥sny obraz. Od velkych platen
manyristickych misi, ze kterych podle Johna Goldinga t&képal inspiraci, je zase vzdalen
velikosti jednotlivych obrazovych pnik(v tomto gripad abstraktd pojatych figurativnich
motiv). Udajré také maly prostor, pro ktery tento obraz vyelaz rgj ¢ini spiSe sotést
prostedi nez obraz ohramgny ramem. Vzhledem k umdsi nasténné malby se tak vzdaluje
i monumentalnimu mattvi, které Jacksona Pollocka zeca#u velmi ovlivnilo. V
monumentalnim mafétvi se vyuzivaji velké plochy pro malby v nadznioh velikostech. S
tim, Ze divak je obrazu natolik vzdalen, Ze men&iithko by bylo pro rozliSovaci schopnost
¢lovéka nepouzitelné. To vSak phAstnnou malbwneplati.

Syntézouiiznych tvaréich gristupi Pollock vytv&i novy druh naghného malistvi.

Obdobrg je tomu s jednotlivymi obrazovymi elementy - abktné pojatymi postavami.

Figury jsou jiz podany spiSe jako kaligrafické ddbyjenez abstrahovana lidsk&éla. Pokud
bychom na plath rozeznali davovou scénu, co by viagsinéla zobrazovat? Jergme, ze
timto dilem Pollock vice nez kdygdtim smdroval k cilenému vyuziti automatismu. (coz je

vyhodné i pro zhotoveni rozimého platna v kratké dep

% GOLDING 2003 118
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Pozorovatel $ pohledu naNastnnou malbunepochybs musi sdm sebe konfrontovat
s tviréim procesem autora. Jak obdeéhpoznamenava John Golding:ijpadny divak by
zazil dokonaly dojem fyzického aktu malby, wyitedi obrazovych stop odpovidajicich
rozmsrim lidského &la.“*” V tomto bod se Pollock zn&g piiblizuje tvorbs abstraktnich
filmaid, jejichz tvarci proces je ve své podstapii kazdé projekci znovuoZzivovan a
znovuprozivan vSemi Zastnymi. Coz je jeden z hlavnich vyrazovych aspeistraktnich

filma.

2.8 Rozvijeni abstrakce, formatu a techniky

Mezi léty 1944 a 1947 se tvorba Jacksona PollgeXaybuje v mezich vytenych
Nasennou malbouPres zn&né posileni nekonkrétnich obrazovych girgkigury i konkrétni
jevy na obraze stale vice ztraceji rozpoznatelnmduky), Ize stéle v obrazech tohoto obdobi
vypozorovat figurativni motivy. Pollock se tak dabblizuje zcela abstraktnimu pojeti
mensi prace jsouuteZitymi mezniky na Pollocka@vcest ke stale volgjSimu, gestitéjSimu
stylu.“*®Co se tye forméatu jeho obrdgz jiz nikdy negekrasil hranici nastavenoiNasennou
malbou.

Rok 1947 pak znamenal pro Pollocka celkovwgvpat v jeho dosavadni wiecké
¢innosti. Tehdy rozpustil historické odkazy primitiho ungni v informelni struktie obrazu
a stejri tak vSechny ostatni rozpoznatelné prvky. Vesk@ané symboly se vytraceji pod
nanosy gestického nanaseni barev. Svym novym pojedivratil pozornost od vysledného
dila k tvircimu aktu malby. [obr.3] Sam popsal svou metodu: jiEba nevznika na stojanu.
Zridkakdy se stava, zerid nez zénu malovat, napnu platno. Rgidje pripevnim na stu
nebo na zem. Lépe se mi pracuje na zemi. Citinalseblize k malb, jako bych byl jeji
soutasti, protoZze kolem ni mohu chodit, pracovat zelwsgyi stran a doslova do ni vkiio ...
Kdyz jsem uvnit malby, neugdomuiji si, co dlam. [...] Nebojim se &at zmeny, znkit urdity
obraz atd., protoze malba maigvlastni Zivot. Snazim se ji nechat, s sama prosadi. [...]

mezi nami jesista harmonie, snadné vzajemné porozuii*®

37 GOLDING 2003 119
% GOLDING 2003 120
% POLLOCK 2009 15

25



Domnivam se, Ze Z¢hto Pollockovych slov jetetelrgjSi zpisob jeho uvazovani o
umelecké tvorl. Ta, krong ziejmych vychozich premis, vyZzadujeagwvlastni tvar¢i proces,
ktery se mnohdy stavd samotnou podstatogleckého vyjadeni. Jak se pokusim dale
ukazat, je tento princip j@Stvice ZetelrgjSi praw u ruwiné vytvarenych filmi. V jejich
mikroskopickych rozrérech vytvarného gesta v kombinaci s nesenaaiouhavou praci se ve
vysledném dile koncentruje veSkera radana energie uvaljici se opakovanpii kazdé

projekci.

2.9 Kolektivni podvédomi

Nikoliv ndhodré jsem se zabyval podrogin vySe zmignymi tremi unglci. V
nasledném souhrnu se pokusim konfrontovat dal§lcenz obou technologicky rozdilnych
médii a Jackson Pollock i Len Lye jsou z mého padnlekdzkovymi osobnostmi, na kterych
Ize vyvoj jejich vytvarného projevuietelre vysledovat a aplikovat na dalSi &éioe. Oskar
Fischiger pak fedstavuje odliSny Zsob tvorby s ideay stejnymi vysledky. Zarovebyla
také velmi podstatna jehofitbomnost ve Spojenych statech pro rozvijejici seerazkou
experimentalni filmovou tvorbu.

Pfima navaznost na Fischingerova dila vSak v Amenieai zcela jednoziaa.
PrestoZze se mnohoikci hlasilo k jeho osobnosti jako inspiratorovi abktnd tvorby, nelze
ve Spojenych statech na jeho tvorbu vysledovatoastormalni navaznost dila na jiné
umelce. Fischinger se nikdy neodpoutal od pookénk@amdrové animace a snad i proto byla
jeho tvorba koncendtyticatych, a také v padesatych letech, povazovanaili& ilustrativni
formu abstraktniho projevi.Presto se domnivam, Ze Oskar Fischingézenbyt objektive
povaZzovan za jednoho z hlavnichitsd formujici americky absolutni film. A to nejen z
divodu jeho pitomnosti v americkém prdasdi jiz od roku 1937, alef@devSim pro zjsob
jeho tvorby, ktera zahrnovalakolik odliSnych fazi vyvoje, coz je pro vytk&ni novych

vyrazovych postupnepostradateln®.

40" Naktefi tvarci dokonce hovii o tvorks Oskara Fischingera jakomickey-mousinglco? je ve své podstat
zcela paradoxni. Fischinger totiz mimo jiné od Bigmo dostal nabidku ke spolupraci, avSak pro jeho
vyhraréné nazory na abstraktni animaci od této ka@miezakazky odstoupil.

1 7a zminku stoji i fakt, Ze Fischingerova tvorbdaby powdomi nejen nekomeni filmové produkce, ale jak
jiz bylo zmiréno o spolupraci s Fischingerem usilovala i velkajt@ni firma Paramount
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Jednim z podstatnychiiich painu, ktery formoval americkou avatgardni filmovou
scénu (jeji hrané experimentalni filmy ma®idney Peterson) se stal film Hanse Richtera
Dreams That Money can bayroku 1947. Na tomto Richter&¥ilmu spolupracovalo mnoho
vytvarnikii, prevazri emigrant z Hitlerem okupované Evropy. Zdh nejznanySich to byli —
Marcel Duchamp, Max Ernst, Fernand Leger, Man Raplaexander Caldet* Velmi
vyraznym prvkem tohoto snimku jsou optické experitpeMarcela Duchampa, ktery svymi
rotoreliéfy inspiroval mnohé abstraktni filiiea Richtet@v film, ktery vznikal v polovig
Ctyricatych let se podle Stanislava Ulvera stal ,reprgativni ukazkou amerického
surrealismu®®. Tento film také znamenal konec jednoho atarek nového pojeti
avantgardnich film. A prestoZze nespada do skupiny ryze abstraktnichifimvazoval spiSe
na Richterovy fedvaléné hrané experimenty, je ndzornou ukazkou koexistanspoluprace
vytvarnych undlcu a filmai. Jak doklada i citace znamého amerického teoratikeni
Clementa Greenberga: ijRv prednich osobnosti evropského modernih@ninma americky
kontinent, v dob druhé s¥tové valky, byl katalyzatorem pro podstatii@st vyvoje ve filmu

i malirstvi.“*

2.10 P&atky amerického abstraktniho filmu

Co se pak t§e za&atka amerického absolutniho filmu, neni mezi autoryyxaicimi
se timto od¥tvim jednotny nazor. Podle Martin@ihaka lze za peatek povazovat tvorbu
Johna a Jamese Whitneyovich,ikteorili sva dila jiz v pibehu druhé sstové valky. Oproti
tomu Peter Adams Sitney oztge za poatek ryze americké abstraktni filmové tvorby dilo
Harryho Smitha a bratry Whitneyovy posouva ve swiee&kVisionary Filmaz do padesatych
let, kdy zmiuje pouze dilarantra(1950-55) d.apis (1963-66). Sitney tak zcela vynechava i
piedvalénou tvorbu Johna Whitneyho, ktery v té daa pobytu v PdZi vytvoril sva prvni
abstraktni dila, Gdagnna 8 mm format. Jak uvadi Maritihak, vytvé&el tyto filmy ,aniz by
tehdy cokoli ¥dél o abstraktnich tendenciclieplval€éné evropské avantgardy. Teprve po

navratu do USA se seznamil s dily Mana Raye a @skaschingera i s jejich autory

2 pozoruhodné je Ze na tomto filmu odmitl pracoviehBeriiv krajan Oskar Fischinger, ktery ze vech

jmenovanych urdcta mel k tvorbé Hanse Richtera nejblize
*® ULVER 1991 129
* GREENBERG 1965 218

27



osobrs.“*® PrestoZe tedy prvni film Harryho Smitheo.1 vznikal jiz v letech 1939-1940,
nelze ho povazovat zatopnika americkych abstraktnich fiimOproti oEma tvrzenim
vS8ak Stanislav Ulver uvadi j@atirivéjSi tvorbu abstraktnichétina americkém kontine&t

Poukazuje na osobnost Mary Ellen Buteové, ktgfaroku 1934 natéila ve
spolupraci s Lewisem Jacobsonem a Josephem SghiéimSynchronizatiora v polovirg
tiicatych let spolu se svym manzelem, kameramanenerieNemetem &kolik dalSich
"vizuélnich symfonii" Rhytm in Light, Synchrony No.2, Anitra's DanceSechny 1936). V
tvorke filma, které vystavovaly zrak kombinaci vytvarnych forerazvijejicich se spolu s
hudebnim tématem a jeho rytmickymi kadencemi, paéadovali az do poloviny Sedesatych
let.“*® Na tvorbu Mary Ellen Buteové, pak navazovali obatbiVhitneyové, pro které byla
piimym zdrojem inspiraci, stejpako evropska tradice abstraktniho filmu.

Neni zcela podstatné, kdo byl skir& prvnim americkym tircem abstraktnich filiin
Tuto otadzku jsem zdeéeSil predevSim proto, abych ukazal postupny vyvoj celéimsris
americké abstraktni tvorby. TaguevSimcerpala z evropskych zakladale néla také své
vlastni osobnosti, z nichZkteri svou tvorbu zé&nali Cisté intuitivné. Vynikajicim gikladem
by mohl byt John Whitney. Terrgstoze pobyval v P&i v doks, kdy byla je& povazovana
za centrum moderniho wmi, intuitivné zatinal sdm experimentovat s abstraktnimi vzorci a
filmovym pasem. Kontinualni vyvoj veSkeré dlecké tvorby i bez fyzického kontaktu
jednotlivych unglca, pak vychézi jako zceld&ipozeny jev.

Pokud se tedy podivame znovu na vyvoj abstraktnéxpresionismu, jehoz
vyvojovym predstupgm je &tSinou uvadno pouze vytvarné uéni, musime si usdomit, Zze
abstraktni tendence ke kterym dosli atérrytvarni unglci zhruba az po roce 1947, byly jiz
dobrych deset let z&hlé v tehdejSi filmoveé tvorh Také v Evrop jiz v roce 1936 Len Lye
vyuziva techniky informelni animace a wvyivadila pedchazejici abstraktnimu
expresionismu, stefnjako gestické math Filmové experimenty tak Ize dle mého nazoru
zaadit mezi jedny z hlavnich fedchidci abstraktniho expresionismu stgjrjako

informelniho malistvi.

4 CIHAK 2004 49
46 ULVER 1991 129
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2.11 Harry Smith a bratii Whitneyovi

KdyZ roku 1942 Harry Smith vytwid svij prvni film hand-made technikou, domnival
se, Ze jako tbec prvni na sit¢ objevil tuto moznost tvorby filin Vytvoril ho pomoci
obtiskavani korkového tka doplného réni kresbou fimo na filmovy pas. Nazvy Harry
Smith @gimo neuvadl, namisto toho pouzival pro ozfemi svych filmii prostowtiselnouradu.
Swij No.l pak charakterizoval jako "Historii geologickychoep, redukovanou na délku
trvani orgasmu”. O d&kolik let pozdji se pochopiteld seznamil s Lenem Lyem, ktery
pobyval v Americe od roku 1944, a zjistil, Ze jeblgev ruko@Iného filmu jiz téndt o deset
let drive praktikoval Lye v Anglii. Jak sam prozradil wzhovoru s Peterem Sitneyem:
,Poz&ji jsem byl velmi zklamany, kdyZ jsem se deédsl, Ze cosi podobného &idl uz Len
Lye. A prirozere jsem byl Uplg bez sebe ,kdyz jsem zjistil, Ze Len Lye nejeéfaldhand-
painted filmy, ale Ze #al nkteré i na Sestnactkd™Své abstraktni filmy vytu@l Smith
pookénkovou animaci ve smyslu Fischingerovych fillAvSak unikétni, nesmiénslozita
rukodIna technika, kterou si Smith osvoijil, pochopiteltytvéi zcela jiny druh filmu.

Zastavim se nyni u jeho filmNo.3film8], ktery je jist nejpropracova¥)Si hand-
made abstrakni animaci, ktera kdy vznikla. Mnohagiuym procesem barveni, maskovani
paskou nebo vazelinou, naslednétiebprveni maskovanych mist atd. vznikl film pulsujic
barvami, spiSe nez geometrickymi objekty. Toto ,dkteré vznikalo okolo let 1946-1949,
mne zcela jist zavadi ke konfrontaci s Rothkovynilultiformami [obr4], jez shodou
okolnosti vznikaly ve stejném obdobi. Neni to vpakiobnost sytych barevnych objékjez
v obou pgipadech npaditupoutavaji pozornost hnedigprvnim pohledu. Podobnost obou
dél vidim spiSe v "barevném rytmu", kterym oba den dosahovali unikatniho pohybu
prostoru ped divakem/pozorovatelem. Samgmg s tim rozdilem, Ze zatimco Smithovo dilo
je silne dynamické a svym pohybem vyt¥@ulzujici¢asoprostor, do kterého je divak vtazen,
Multiformy Marka Rothka svymi velkymi, statickymi, barevnyplochami gelévajicimi se
jedna pes druhou, jakoby zpomalovatgs i s¥tlo, jez umo#uje tyto obrazy pozorovat. Jak
uvadi John Golding:,také v Rothkéwile se divak stava , i kdyz jinym igobem, integralni
souwasti malby. J& sam mam podivny, avSak neodolatahait, Ze Rothkv obraz, kdyz se
nai nikdo nedivd, festava existovaf’® Zivotni rytmus Rothkova obrazu velmi pomalu
rozpohybovavéa teprve divak pohled. Oba dva, Rothko i Smith, tak pomoci bayet
objekt vytvari zcela novy osobit¢asoprostor, i kdyZz s odliSnou rychlosti plyntdsu. Ve

47 SITNEY 1970 260-261
48 GOLDING 2003 199
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Smithow No.3 jakoby prokhly vSechny RothkovyMultiformy, zatimco v rothko¥
Multifome se zdanli¥ nawky zastavily vSechny palka Smithova filmuNo.3najednou.

V ramci hledani s@inych bodi mezi filmovou avantgardou a abstraktnim
expresionismem bych rad poukéazal na Stmithlm No.4[film9] z roku 1947.Ten je hned z
nékolika divoda v jeho tvork ojedirely. PredevSim oproti &n¢ zdlouhave, &kolikaleté
praci na svych filmech, byl filnlNo.4 z roku 1947, naten za jedinou noc. Navic se jedna,
jak pise Martin Cihdk, o ,abstraktni film v aristotelském slova smays Nataseny
nékolikanasobnou expozici toich swtel, rwni gesticky vedenou kamerou &astymi
protismernymi pohyby, [...] vytvéenycisté spontana a intuitivrg jiz béhem natéeni gimo v
kamere.“® V postupu, ktery zvolil Harry Smith, nelze nepanaat analogii ke zjisobu prace
Jacksnona Pollocka, ktery obdeétspontana a intuitivré pracoval s barvami na pl&tn

Braffi John a James Whitneyovi, o kterych jsem se jizndmve ctyricatych letech
tvorili sva abstraktni dila vyhradnv duchu "konkrétni abstrakce" — pracuji vyhradn
abstraktnimi tvary a vyuzivaji pookénkovou animaei stylu meckych abstrakcionist
potazmo Oskara Fischingera. Mohlo by se zdat, ZedyespiSe nez experimént vénovali
rozvijeni jiz "zakhlych technik". Ve skut#osti vSak oba postupovali dale v objevovani
moZnosti abstrakce , a tdeplevsim v technickych aspekte@K jejich spoléenym Film
Exersisesvytvoienych v letech 1942-1944 rifidad zkonstruoval John Whitney specialni
zaizeni na vytvéeni syntetického zvuku (tzv. infrasonic sound). & vyroby svého
vlastniho animeéniho za&izeni (pouzil k tomu azeny protiletadlovy kanon MXetre ridici
jednotky) a vytvéeni prvnich animaci za pomoci analogového pra-coenpu-Catalogue
1961 se nakonec dostal ke spiesti IBM. Od roku 1966 se zabyval itacovou grafikou
a jeji moznosti ukazal v dileermutations

Samostatné filmy Jamese Whitneyho, jsou vice pupgny mystikou a vychodnimi
spiritualnimi proudy. Jeho diMantral950-57 d_apis1963-66 jsou fikladem meditativniho
kosmologického pohybu nedefinovatelnych forem. \fieé konkrétni abstraktni tvary je ve
tvorbé Jamese Whitneyho podstatny stéletici pohyb. A uZ je to usrriovany chaoticky
pohyb ve filmu Yantra, nebo plynuly meditativni pohyb filmové mandaly viedLapis
[film10], vzdy se jednd o udalost viymdnim smyslu slova. Nejednd se o estetickou
podivanou, ani o technickou zajimavost. Obdoako tomu bylo v tvor® abstraktnich

expresionidl, se James Whitney vracel kgatkim lidského ugdonmeni si sebe sama, a to

* CIHAK 2004 49
0 vyznamnou roli v jejich tvorb mela také kombinatorika abstrknich vzorwytvaejici pokazdé novy obraz
ze stejného zakladu.
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zpasobem, ktery byl jemu vlastni — filmovou abstrakd. urc¢itém okamziku se platno pro
jednoho amerického médi za druhym stavalo arénou, v niz byleba jednat... To, co s€ld

na platg jiz nebyl obraz, nybrz udalost“ Domnivdm se, 7e tato myslenka Herolda
Rossenberga o americkych vytvarnychéloith je zcela platna i pro filmovéikce a jejich
dila.

2.12 Syntéza v dile Stana Brakhage

Neni mym cilem zkoumat veSkerou abstraktni filmowmorbu, a tak si nyni dovolim
preska@it mnohé unilce a dostat se az do padesatych let k jednomuj\ZraenjSich
filmovych experimentatdrviubec.

Stanley Brakhage ve svém &ieckém vyvoji proSel mnoha fazemi a vzhledem k jeho
z4jmu o teoretickou stranku Ize delpostupovat ve stopach jeho mysleni. Snad i frgita
je stale citovan a napodobovan, stejako jeho tvorba inspiruje mnoho dalSichirtd.
Patinaje jeho pokusy o "klasickou" narativni flmovieorbu se Brakhage stakgmevsim
avantgardnim filmgem a filmovym teoretikem se svymi vlastnimi postupy

Charakterizovat souhriintvorbu Stana Brakhage by bylo dle mého nazoruidost
neobratné. V ramci rozdilnosti jehoatgich postug, ve kterych vytvél vice neZctyii sta
filmu, by celkova charakteristika byla i 2Zm& zavadjici. Presto bych si dovolil zittaznit
alespa jeden prvek Brakhagovy tvorby, a tim je jeho snahenovuobjevovani sta skrze
vizualni percepci. Jak napsal Fred Camper zabyvsgipodrob#i jeho tvorbou: ,Brakhage
vam chce oteviratdd®® Snazil se vytviit takovy obraz séta, ktery by nebyl zatkany
vyvojem civilizatnich premis, vkladanych stale znovu a znovu dokéts wdomi od
détského ¥ku. Pro ukazku zde ocituji tvod Brakhagovy kniWgthaphores on VisiorZde
snad zjevaji vyplyne hlavni snir, kterym se Stan Brakhage ubiraf, & vytv&el sva dila
piimym zasahovanim na filmovy pas nebo &alt&vym osobitym zijsobem.

.Predstavte si oko, které by nebylo &ano lidskymi zakony perspektivy, oko
negedpojaté logickym komponovanim objéktoko, které by nereagovalo na nazvy
jednotlivych gedn®ta, ale které by se muselo seznamit s kazdym objelderkterym by se v
Zivote setkalo. Kolik odstith zelené asi tak fitze mit trava préerstw narozené dét které nic

1 HESSOVA 2005 98
52 CAMPER 2010
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netusi o charakteru “zelené"? Kolik diulduhy miZe vzniknout pro nevzthné oko?
Predstavte si Zivy s s neutenymi a tedy nesrozumitelnymi objekty a s mlhavymi,
nekon€énymi pohyby ne&tnych barevnych odstin Predstavte si s predtim, neZz “na
pocatku bylo slovo®

Timto zangtenim a také svou inspiraci Ize Brakhagovo dilo povat za blizké diim
abstraktnich expresionist Brakhage z jejich tvorbyerpal mnoho. Nejde tu vSak jen o
inspiraci formalni. Je zjevné, Ze pokud sEtdime rktera z pokek Brakhagovych film,
nebudeme daleko od vyslagkjichz dosahoval nd&jklad Jackson Pollock. Stejntak
piibuznost v pouzivani mateniglkteré s obrazovou tvorbou nemaji mnoho sfmiého a
vyuZivani &chto struktur jako vytvarnych eleménobrazu je spise ¥jkovym projevent.
Tato skuténost ale jash ukazuje na podobné vychozi postoje Brakhage arakbsich
expresionidl, kde gesticky zasah do struktury obrazitiya slo o vyryvani, proSkrabovagii
vkladani cizich objekd propojuje automatismus psychickych pochedgedem stanovenou
mySlenkou. Jak piSe Stanislav Ulver, ,Cilem takdvyésah je sam tur¢i proces. Jedna se
tedy zejména o "vstup do wiackého dila", o &mz hovdi uz Jackson Pollock. &&kava se,
Ze obdobn jako untlec "vstoupi" pak do dila i vnimateltippasobi se jeho w§Sim i
vnitinim rytmim a bude jim absorbovan, rozpusti sém >

Peter Adams Sitney ukazuje tigtad na podobnost gestického vyrazu v dil&€biigh
Line Lyre Triangularffilm11] Stana Brakhage Woman with a Green and Beige Background
[obr5] Willema de Kooninga.V dile Willema de Kooninga fizeme expresivni barevné
kontury snadno davat do souvislosti s Brakhagovyapidnim kolazovitym sthem a
Lyeovskym principem nanaseni barvy na filmovy galsdobré porovnava sekvence negativu
a pozitivu BrakhagoveDog Star Man([fiim12] s Pollockovymi “vyfezovymi“ malbami.
Konkrétreé s dilemVyrez [obr6]. Tim se vSak stavi vice k formalnimégodobreéni tvorby
Stena Brakhage a abstraktnich expresiénitoti tomuto formalnimuiipodobréni vSak pise
nasledujici: ,Byl to pra¥ Brakhage, mezi vSemi ostatnimi hlavnimi americkymi
avantgradnimi film&, kdo se prvni odpoutal od formalni podobnosti exbalni estetiky
abstraktniho expresionismu. S jeho “létajici kaméra rapidnim gthem a s pokryvanim
povrchu celuloidového pasu barvau vySkrabavanim informelnich struktur Brakhage

ptesunul kinematograficky obraz do samotného prostbstraktniho expresionismeP*

> BRAKHAGE 2010

* nag. Brakhagovo pouzivani motylictiilel, které lepil imo na filmovy pés jako obdobné vkladaiébik
provazki kaminki a jinych materidl do samotného obrazu Jacksnonem Pollockem

 ULVER 1991 158
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HlubSi propojeni mezi Brakhagem a abstraktnimiresipnisty vidi Peter Adams
Sitney také v mnohostranném vyuZziti mythologie. jlakoylo mnohokrat zmi&no, drtiva
vétSina tvarch ctyricatych a padesatych let vnimala mythologii jakdjgwapivod tvaivé
energie. Restoze se od mytporiznu odklagli a zase navraceli, neni mozné toto obdobi
ukazat bez odkazu k mytické minulosti. Brakhagell@oSitneyho byl nejblize pojeti
Clifforda Stilla, kterého i &olikrate citoval. Ve vysledném pojeti pak Brakhagegl swij
postoj k mythologii takto: ,Je nevhodné vy#evat svou tvorbu ilustraci zastaralych rinyt
stejré jako vymluv na sotasné tendencé&lovek je plns zodpowdny za své&iny. Hodnota
jeho prace bude #&ena hloubkou jeho vlastniho porozémn predchazejicich d stejre jako
odvahou v realizaci svych vlastnich vizi. Naroky s@zumitelnost a originalitu jsou
irelevantni.®’

Brakhagem a jeho tvorbou se tak uzavira kruh raspia ovlivieni mezi filmem a
vytvarnym ungnim na americkém kontingnt mezi kterymi se od koncétyiicatych let
vyvijel Zivy dialog. Brakhage sdm pakeplstavuje ufitou syntézu celého tohoto kulturniho
déni. Coz v podobném duchu piSe i Peter Adams Sitn®y: Brakhago¥ tvorhe,
pravdépodobré vice nez kde jinde, se sotexti veSkera americkd romanticka a post-

romanticka poezie s estetikou abstraktniho expnéesiau.©®

5" BRAKHAGE 1963 72
%8 SITNEY 1974 233
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3. Cesky Informel jako vychozi bod

3.1 Formovéaniéeské abstrakce

Stejre jako kazdy vytvarny projev, #a i ceska abstraktni tvorba své dlouholeté
predstupg. Jednim z prvnich a nejvyraggich ¢eskych umnilca snefujicich wdonme od
figurativni malby k non-objektivnimu zobrazeni byepochybs FrantiSek Kupka. Jeho
tvorba abstraktnichétlspada jiz na felom prvniho a druhého desetileti dvacatého stolketi
vyvoj ¢eské abstrakce vSak né&npiimy vliv, a to gedevsSim z dvodu jeho fisobeni ve
Francii. Nicmés Kupkova dila byla vCechach znaméa a nepochybpomohla formovat
tehdejSi vytvarnou avantgardu. Pokud se tedy posardéle a feska@ime vSechny -ismy,
jejichz tvorba se &Sinou pohybovala na hranici mezi abstrakci a kéimkr malbou,
dostaneme se k tvafllindicha Styrského a Toyen. Oba tito &ni vychazeli ze surrealismu
a jiz na konci dvacatych let vytkgi abstraktni dila. V obdobi mezigsovymi valkami se k
nim pak gidavaji vytvarnici jako nagklad Vojtéch Preissig, FrantiSek Foltyn nebo i Vincenc
Makovnsky, ktéi se v utité fazi abstrakci zabyvali.

Nutnotici, Ze tedy vCechach nebyla tendence vyiadat se abstraktni tvorbou cizi.
Presto se nazory na mezivah@ abstraktni tendence a jejich rozvinuti v poygden ungni
mnohdy liSi. Na jedné strarje postupny vyvoj vytvarnych vyjadvacich technik snadno
obhajitelny. Na strahdruhé uvadi naiklad Zderk Primus, Ze mezivateé abstraktni ugmi
vychazelo z jiného kontextu a ke konci padesatyeh) kdy se informelni tendence
prosazovaly naplno, nebyla jejich dila aktualnidwstupna.

Nicmére autdi, zabyvajici se vyvojem a samotnou kapitolkoeské abstrakce, se
shoduji, Ze k pl&a rozvinuté technice abstrakce ceskému informelu — zia¢ prispéla
surrealistickd skupina Ra, zformovana jiz v dalbuhé sétové valky. A jak uvadi Zdetk
Primus, ,byl to pedevsim Josef Istler, kterygs surrealistickou orientaci jiz tehdy maloval
abstrakt®, a wnoval se této tvorbi v pribshu padesatych lef® O vlivu tohoto undlce na
formujici se novou vytvarnote¢ snad neni pochyb. S jeho tvorbu se mohli vytvamiedsi
generace seznamitimo v jeho ateliéru.

Do stejné doby lze #adit i Jana Kotika. Kotikilen Skupiny 42, ktera také vznikala

jiz za druhé sstové valky, vice tihnul k expresivnimu vyjadani. Oproti Istlerovi se

¥ PRIMUS 2003 10
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figurativnich tendenci zcela zbavil az ke kowtyticatych let. Pesto vSak byl vyraznou
osobnosti situjici ke svému vlastnimu pojeti abstrakniho exprésmu. Byl také hlavni
osobnosti zprostdkujici kontakt s cizinou a informace o zahtaféh vytvarnych
tendencich.

Po roce 1948 se pochopitelrtela situace vyvoje nového vytvarného vygd
pozastavila. Avantgardni projevy se tstedku hlasani socialistického realismu stahly do
astranni. Domnivam se, Ze j&Snhelze mluvit o vnini emigraci ¢eskych unidlca
sedmdesatych a osmdesatych lettelspvelmi obtiznou situaci zde stale §8yly k dispozici
(samozejme velmi skromné€) informace o aktualnindnd swtoveho undni. Umelci mezi
sebou vedli dialogy a v débkdy se abstrakini tendence uptataly naplno, na iglomu
padesatych a Sedesatych let, bylo jiz i snazSistgeat do zahradini.

DalSi podsit k vétSimu zajmu o abstraktni wmi vyvolal ¢clanek Jiiho PadrtyUmeni
nezobrazujici a neobjektivotis€ny v ¢asopise Vytvarné uéni, v prvni polovig roku 1957.
Zpasob Padrtova uvazovani o vytvarnémeéaimze nejlépe vypozorovat na tvérfeho Zeny,
malirtky Ludmily Padrtové [obr7]. Ta se udgjnpod vlivem svého manzela, jiz v polo¥in
padesatych let ipsunula od volného malovani krajin k lyrické aldstra potazmo
abstraktnimu expresionismu. Poddlgako Vladimir Boudnik, se kterym se znala, r&m
Padrtova akademické véddni. Proto Ize snaze pochopit vliv jejiho manZélatorika ungni,
Jitiho Padrty a zin¢ i jehoc¢lanekUmeni nezobrazujici a neobjektivni

Vyznamnou ridrou pro ukotveni abstraktniho &ni v Cechach nila swtova vystava
Expo 58 v Bruselu. Krothneuwiitelného uspchuceskych exponatpiihlaSenych do sotite
a nejvysSiho bodového ohodnoceni celého pavilodiiDaniela Kramerovainos v tom, ze
»-mnoha naSim uricim poskytlo neocenitelnou a pro mnohébgc prvni pilezitost
vycestovat mimo komunisticky blok a seznamit seaedobou kulturou a vyvojeni™

Celkova nalada Expo 58 byla v duchu moderni dobyawci zastoupeni&siny
vyznamnych stétod konce druhé gtové valky byl také optimisticky vyhled do budouaih
sjednoceni idedllidstva. Vyznam této vystavy nebyl jéeskoslovensky, ale celagovy.
Vystizné tuto situaci v rdmci vytvarného wm popisuje jeden Zeskych dastniki Vaclav
Bostik: ,At to jiz byla ltalie, Francie nebadba Venezuela, vSude byla vystavena jen
abstrakce. [...] konmé& jsem n&l pocit, Ze tento sit nasel spoknou iet.“®* (zajimava by

byla v tomto snru charakteristika s@asného stavu wni a lidstva padesat let poté...)

80 KRAMEROVA 2007 72
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Naprosto autentickym iniciaim a inspiranim zdrojemc¢eského informelu, byla
osobnost Vladimira Boudnika. Ten jiz ke konttyticatych let pekresloval struktury
popraskanych zdi a nasledn nich vytvdel sva ojedisla abstraktni dila. Blizkost k tomuto
pristupu gl snad jen Max Ernst, ktery o dvacet letive vytvdel frotdze ze starych
direvenych podlah. Boudnik jeStkromé vytvarného projevu zaroxiepromyslel a manifesty
definoval unglecky snér, ktery nazvalexplosionalismusSpiSe nez ustecky manifest by
vSak bylo lép¢ici Zze Slo o Boudnikv postoj ke smyslu tuivé prace. Ke zjsobu, kterym se
tento tvar¢i moment niZze prosazovat skrze kazdého jedince. Skrze asouisti ze které
LVnitfni explozi® vznika taréi metoda. Pro nazornyiiglad uvadim zaér jeho prvniho
manifestu explosionalismu: ,obraz musi byt filmovypdsem o né$selném mnozstvi n&p
a psychickych explozi zhu$tych do nehybné plochy aquvedenych v nekotiee kratkém
ase, za satinnosti divakovy pohybové fantazf&

Vladimir Boudnik se tak z&a¢ podilel na novém Zgobu vytvarného mysleni, které
cilerg predaval dal.

VSechny tyto skutaosti vyvrcholily na pelomu padesatych a Sedesétych let. Jako
meznik uvadi Mahulena NesSlehova rok 1959, kdyzstyil mnoha urlcu radikalre zmenil.

V roce 1960 pak byla tato kolektivni préna stylu demonstrovana na n#sjaeé vystay pod
nazvemKonfrontace Ta se konala ve dvou terminech v ateliére¢tindiValenty a AleSe
Veselého. Vystavy setastnil mimo jiné i Vladimir Boudnik, z mladSi geaee pak naiiklad
Jan Koblasa, Antonin Tomalik nebo Karel Kuklik. Fanfrontaci a vytibeni stylu byla
takovato setkani nepochybrelmi inspir&ni. Momenty ovlivieni mezi unglci té doby jsou
také patrné. A je tedy i pochopitelné, Ze se jsooma dila podobna.

Pasatkem 3Sedesatych let jiz bylo abstraktni éainv Cechach ukotvené. Zina
vytvarného vyjateni tak dosahla, i kdyz s dilym zpozdnim, stejného vyrazu jako
zahranéni umslecka tvorba. \Cechach viak byly tyto nové tendend¢eg jenom odlisné a to
nejen diky nucené izolaci, do které &sSti unélci po roce 1948 dostaliCeska abstraktni
tvorba totiz v sob citlivé zahrnovala fedchozi kulturni vyvojové etapy, které s&eském
prostedi vyvijely jiz od stedowku. Jak také napsala Mahulena NeSlehova: ,ve svych
poselstvich sfa zdejSi nefigurativni tvorba k syntetické int@faci séta a zarovie souzila
s magénosti Prahy, jez byla materii i domovem Kafkovychl, dv té dolk znovu
objevovanych. Nejednou v ni rezonoval vliv spiriitya ceské gotiky, expresivni drama

barokni hybnosti i tajemstvi alchymie rudolfinsiaby.“®?
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Americti abstrakcionisté rerpali ze svych vlastnich keni, nybrz z pevzatého
primitivniho unéni pavodnich domorodc A tak jejich navaznost nebyla zcela autenticka.
Domnivam se, Ze je tento fakt p&me zietelny na odklonu od pouzivani domorodych
symboh v pokrailé fazi vyvoje téndt vSech modernich americkych &leii. Oproti tomu v
Cechéch, krom jiz zmirgné duchovni tradice v umi, nutila nemoZznostipmého obraceni
unglce na divaka k jeho vlastni ,introvertnosti a tu#liuzivani osobitych symhbok jinotaji
[...] byl to podstatny rozdil oproti situaci zapadmitvirce, na coz jiz fed lety upozornil
Jindfich Chalupecky. Nelze opomenout ani podil Usili egihse wcéi aktualitam i vici misti
duchovni tradici.®*

Nutno jeSt dodat, Ze festoZze na patku Sedesatych let byly nejvyr&sim
vytvarnym projevem informelni postupy a abstrakivdrba byla v plném vyvoji, jiz v
polovirg tohoto desetileti se mnozi dlti navraceli k vyuzivani objektivnich prikvy obraze
— sner nazyvanynova figurace Ne snad Ze by opustili abstraktniigpb vyjadeni, ale spiSe
ho dophovali 0 odkazy k redlnému &u. Timto svym abstrak&figurativnim zandrenim se
cesSti unglci nejvice odliSovali od zahratich tvirca, ktefi mnohdy novali absolutni

abstrakci cely Zivot®

3.2 Vladimir Boudnik

O Vladimiru Boudnikovi jsem se jiz zminil wgalchozi kapitole, jako o autentickém
zdroji inspiraci prateské abstraktni wni. Rad bych nyni uvedkkolik vychozich momerit
pro Boudnikovu tvorbu samotnou. Mnohé&ehto moment pak jasiji oziejmi snér, kterym
svou ungleckou tvorbu orientoval.

Vladimir Boudnik se narodil roku 1924 v Praze,akve&tstvi az do osmi let, stravil u
své babiky na Moraw v Tovei. Zivot na venkovském prasdi, kde se tradice lidovych
zvyka stejre jako mytické powsti udrzuji Zigji, nepochybg piasobil na rozvoj ¢tské
fantazie. A polohou Towe pimo pod poutnim mistem Svatého k&ke u Olomouce,
dostaval mlady Vladimir Boudnik také duchovni réezm tradicnich hodnotach. Prvni velka

zmeéna v Boudnikow Zivote priSla pi stthovani do Prahy v roce 1932.
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5 zajimava je skutaost Ze tendence ddjolvat abstraktni tvorbu figurativnimi prvky nenf lcgenceska, ale
jak uvadi Mahulena NeSlehova spiSedbevropska — obdobné vyvojové procesiyeme vypozorovat jak v
Némecku tak i napiklad v Polsku
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DalSi moment, u kterého bych se rad pozastavitava roku 1942, kdy byl Boudnik
prijat na vysSi strojni @myslovou Skolu. Na Skoleistal az do roku 1945, kdy byl v rdmci
totalniho nasazeni poslan d@&mecka. Krond jeho pozdjSiho povolani ve strojirenskych
podnicich mu kontakt s technickym pr@stim otevel cestu k mnohaideznym tvar¢im
metodam, vyuZivajicich prévstrojirenského odpadu. (grafiky z poSkozenych hilec
"magnetickd grafika" vytvi@na z Zeleznych zmagnetovanych pilin apod.)

Na zkuSenost se strojirenskou Skol@so¥ piimo navazuje zkuSenost z totalniho
nasazeni. Oproti tr¢i a femesiné zkuSenosti vSak byla zkuSenost¢emétka daleko vice
psychického charakteru. Hlubokyies, ktery vyvolava cela druha&ova valka je&t dnes,
musela na jednadvacetiletého Boudnikaisapit ve své mé konfrontaci jesthlouksji.

Po navratu z Bimecka opousti vySSi strojirenskouimiyslovku a hned po skoeni
valky, jeSt v roce 1945, zana studovat na statni grafické Skole. Co VladinHoaidnika
piesré vedlo k této orientaci, fite ozZejmit nagiklad jeden z jeho pozgich dopis
Antoninu Hartmanovi: ,jiZz za valky, po néletech ykdem vidl desitky rozbéenych chram,
sta znkenych obrai a soch, sh@lé knihovny, snil jsem o tom vyttio takové ungni, které
by pietrvalo veskeré katastrofyieije-li clovek.“®® Boudnik vak ne# na mysli konkrétni
nesmrtelné materialni dild’ V jeho pojeti byl zéklad usteckého dila uten lidskou
predstavivosti. Kazdylovék v sol# ma kreativni potencial a Ukolem glwe neni jen
vyuZivat tento potenciél, ale také vyprovokovavatra@bouzet ostatni lidi k vyuzivani jejich
vlastni imaginace. ,Chéapete, Ze i kdyZ teoretickigdu znkeny vSechny hodnotylovek s
obrazotvornosti bude mit vzdy silu si vytitavlastni galerii?®®

Z téchto mySlenek také vychazi prvotni idea explosisnal. Nesmi se vSak
zapominat na to co explosionalismiegchazelo a tim jsou Boudnikovy mirové manifesty
Narodim!, psané mezi léty 1947 a 1948. Jak samotny nazeevida, jednalo se o
pacifisticke literarni st&tapelujici gimo na lidskou agresivitu, vystipvanou k absurdnosti
v druhé s¥tové valce.

Tyto podréty v Zivot Vladimira Boudnika jsou pro mneilézité gedevSim pro

swdectvi o jeho ojediflych inspir&nich zdrojich. Myslim ,ze je tim patrny zma odliSny
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" Pro nazorny fsklad bych uved! opak k tomuto pojeti ve filmovérperimetnu Petera Kubelky — v dile
Arnulf Rainer Pres znénou nestalost filmového materialu se Kubelka dowdlidesmrtelného filmu a to v
podol& partiturniho zaznamu, ze kterého Ize film vzdywanarekonstruovat bez 2my. To Ize diky tomu, ze
Arnulf Reinervyuziva jencernd a bila filmova palka. Kubelka pak sarfika: “Tento film @rnulf Reinej
piezije celé djiny filmu, protoZze ho mMze kazdy zopakovat. [...] &kdy bych chél vytesat tu partituru do
kamene, do Zuly. Potom vydrzi 200000 tisic let.'bKlka Peter in: Experimentalni film — sbornik tekt27.
letni filmové Skole v Uherském Hradisti
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depresivni zfisob stedoevropského povaieého mysSleni od klimatu americké &ecké
scény ve stejné débBoudnikiv pacifismus s jeho vlastnim pojetim &ecké tvorby pak dle
mého nazoru ietelrg priblizuje nasledujici citat: ,DneSnimu us@dani swta odpovida
jediné explosionalismus. S&én, ktery povysi kazdéhoclena kolektivu na absoluin
vSemohoucihglovéka, nebd jeho vyboje fijdou na ukor vesmiru a nikolitloveka. Kazdy z
vas bude uricem, zbavi-li se fedsudk a neténosti. \&tSina z vas za pomoci fantazie
vytvoii z mraki, skal nebo olova litého o vanociaizné s¥tské podoby. Pravtak je tomu
zahledite-li se na opryskanoudzezily mramoru. [...] Zmotiujte se svého nitra a tim jej

automatickyginite srozumitelnym Siroké vejnosti.*°

3.3 Ztvarnéni ideji

Od roku 1949 z#n4 Vladimir Boudnik tviit v intencich svych manifest Vyhledava
staré opryskané zdi v prazskych ulicichtakpesluje jednotlivé defekty na papir. As@cia
metodou pak dovytiéz takto ziskaného originalniho materialu obrazowdpozice.

Z patatku vklada do obraizfigurativni motivy, postupenmiasu mu vSak postajednotlivé
motivy poskladat vedle sebe a nechat pracovat didgkedstavivost pro dotweni obrazu.
Vyvrcholeni této metody pak sgiwalo v “pouhém* piloZzeni ramu na &akym zpisobem
zajimavou porusenou dePripadre jes€ Boudnik tusi domalovalékteroucast popraskaného
zdiva [obr8]. Celé dilo, stefnjako jeho vyklad, pailo ulici.V rdmci své snahy o zapojeni co
nejvice lidi do tar¢i &innosti celého univerdd podaval kolemjdoucim chodim primo v
ulicich ke svym dilm prednasky. Skopicky pud nenechaval ani tenkratdHmltejnymi a tak
bylo posluchai vZzdy dostatek®

Asociani metoda, stefhjako divakova fantazie je velmiubbzita i pro schopnost
vnimani Skalovych abstraktnich fitmNe snad, Ze by divak éhza kazdou cenu hledat v
prezentovaném dile konkrétnfepintty nebo konkrétni situace, ale je fmita, aby divak

nebyl lhostejny k tomu, co vidi. Aby byl schopems@lastni iniciativou “vstupovat do dila“
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0 ve svych myslenkach se Boudnik rozhddeobracel jen na Prahu neboGechy, co? dokazuji manifesty
Narodim)

" Jen pro dopkni je$ pfipomenu spokné pisobeni Vladimira Boudnika a Bohumila Hrabaletgchto
akcich. Seznamili se jiz v roce 1950 na brigad Kladri a zatimco Boudnik vytvél sva dila, Hrabal
vyswtloval jejich p&inani kolemjdoucim. Zéthto situaci vzniklo mnoho podmych a mnohdy i
komickych situaci zachycenych v Boudnikduterarni pozstalosti.
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obdobré jako do ®j vstupoval autor. Vladimir Boudnik tak svou ¢swou iniciativou v
oblasti rozSiovani lidské imaginace, ¥gjr¢ piredvedl velmi dlezity krok, potebny nejen pro
tvorbu non-objektivnich &, ale steji tak i pro jejich ndslednou percepci.

Roku 1952 z&na Boudnik pracovat jako dilensky rysévae strojirnach Aero
Vysocany. Tovarni progedi, jemu vzdy blizké, mu nyni poskytlo vyznamnggtiedek pro
svou vlastni tvorbu — satinyrku, na které mohl @t své grafiky. Jako podklad mu pro jeho
matrici slouzily poSkozené duralové desky, na ktetdtiskuje nejiiznéjSi tovarenské
odpadky. Zelezné piliny, iebiky, kovové Spony, Ggiky plechi a jiné. V drtivé ¢tSing
piipadi jsou tyto grafiky zcela bez vazby k readlnémutgy Pouze &které z prvnich grafik
vykazuji figurativni prvky a také &kolik pozcjSich grafickych lisi doplnil kolaZzemi
Zenskych postav [obr9]. Tytaktivni grafiky,jak je Boudnik pojmenoval, do ztre&& miry
piredznamenavaji techniku, kterou vytivRetr Skala své absolutni filmy. Obdébmanasel na
filmovy pas materialy nikdy k tomutosélu nedefinované?

V z&wru shrnuti tvorby Vladimira Boudnika korespondugctvorbou Petra Skaly,
bych rad uvedl experimenty se éHacitlivym materialem. Boudnik krogn klasickych
fotografii, které pouzival ipvazié pro své asoctmi obrazy poulinich zdi (v tomto sru
mel Boudnik mnohé néasledovatele. hajgEmilie Medkova, Jan Kubék, Karel Kuklik),
vytvérel zcela ojediglé fotogramy. Jeho metoda je vSak podobna techotogramu pouze
ve vyuZziti stejného podkladového materidlu — foédigkého papiru. Sva dila nevyitva
Boudnik za pomoci materiélstinicich pimému oswtleni swtlocitlivé vrstvy. Seteckem
nama@enym do vyvojky pimo zasahuje na nevyvolany fotograficky papir, eds jej
oswcuje a z hotového fotogramu viibuje nejzajimawjSi ¢asti. Pozoruhodna je velikost
takto vytvaenych @l, ve wtsin¢ pripadi okolo 3 x 3 cm [obrl0]. Nakolik d&domg se
Boudnik giblizoval velikosti filmového polika je nejasné a z mého pohledu nepodstatné.
Vyznamnym je v tomto ifpact Boudnikiv posun srrem k podstat flmové tvorby. Ta a
uz jakymkoliv tvar¢im principem, vzdy nakonec funguje v zavislostisnétle prostupujicim,
pohlcenynxi odrazenym od filmového platna. Timto aktem teeyw$adimir Boudnik nejvice
priblizil filmovym rukodlnym experimentm, které byly v padesatych letech ¢eském

prostedi zcela neznamé.

2 Pozdji Boudnik objevil moznosti vyuZiti reliéfniho dogini Aktivni grafikya tak za&ali vznikat jeho
nejproslulejsiStrukturalni grafikyV tomto snéru je vSak filmova tvorba z&aé omezena, jelikoz vysledna
projekce je — zatim — vestging pripadi na dvourozrérnou plochu. Resto Ize poukazatimejmensim na film
Stana BrakhagW®lothlight, kde alespt pii tvorbé vyuziva prostorovychiedmeti, a to motylich kidel, které
lepi gimo na filmovy pas.
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Jen pro dopkni jeSt pripomenu roz§enou metodu Boudnikovych fotogram
pomoci baterky. Jak o ni piSe ZdknPrimus: ,Vyvojkou lehce potsreny ¢i potreny
fotograficky papir byl osvicen pohybem baterky. ¥eidruky se tedyiilis neliSilo od drzeni
Ststce’® Tato technika saméejme vyzadovala ¥tsi prostor, a tak kroénfotogramovych
miniatur vytvdil Boudnik i rekolik vétSich format. Na nich jiz vice vynika gesto wheova
tahu S¥tcem, zde baterkou. Princlizené nahody se dostava ke své vlastni manifestaci
temném prostoru Vladimir Boudnik témposlepu vytvBi sva latentni dila, iivedena k
Zivotu teprve chemickou reakci.

Autodidaktika, stej& jako nezmirna \ile k experimentovani a vytiéni novych
vyrazovych moznosti, ho vedle jeho vlastni praldi¢knosti fadi mezi unilce, ze kterych
Ize ¢erpat inspiraci stale. Zarovesvymi technickymi inovacemi navazuje na starSiegace

umglcu a otevira Weském prosedi nové moznosti kreativity.

3.4 RozpousEni formy MikulaSem Medekem

Osobnost MikulaSe Medka a jeho tvorba ma v mnddmektech blizko filmovym
experimenim Petra Skaly. Jak z hlediska socélitiského tak i vytvaré technického. A to
ne na arovni pouhé analogie Zivotnich asutVarci vynalézavosti, alefpdevsim v rozgru,
ktery byli oba schopni vloZzit do své tvorby. Neaigsteticka ani inovativni hodnota, ktera by
jejich dilaradila mezi nejzasadj$i tvorbu véeském prosgedi. SpiSe zsob, kterym byli oba
schopni dosahnout, ze svého pohledu, na “idedtieckého vyjadeni.

Prestoze na prvni pohled Medkovy malby upoutaji poast svou sytou barevnosti a
vyraznymi povrchovymi strukturami, neni preagizmypracovana technika hlavniganosti
jeho tvorby. Ta spiivad podle Bohumira Mraze ,v pronikavém gegném postiZzeni situace
Clovéka ve s¥té, samorejme cloveéka zcela konkrétniho, ¢eného vcase a prostoru, to
znamena v satasnosti a v Praze. Medkovo nitakié dilo je udlcovou zpo¥di, swdectvim a
poselstvim.*

Aby bylo pochopitelsjsi, které poselstvi mohl mit Mikulas Medek na myj&l poteba se
alespan kratce vratit k peatkim jeho tvorby ve kterych se formovalo jeho decké

zameteni, steji jako Zivotni postoje v rAmci soudobéhmi

' PRIMUS 2003 210
* MRAZ 19709
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Fakt, Ze Medkova rodina byla vessncela zaujata ugnim, gedukovala minimalg
jeho vlastni konfrontaci s rodinnou tradiciidatkem MikulaSe Medka byl Antonin Slaek.
Tyto skuté€nosti vS8ak rozhodh neznamenaji automatické vy&st v genialni Medkovu
tvorbu. V mnoha fipadech jsou rodinnéi@dpoklady naopak na obtiz. Podle literarni
pozistalosti MikulaSe Medka i podle slov jeho bratrglabnavic vychozim bodem pro jeho
tvorbu literatura, kterou #i dostupnou v otca¥ knihovns.” Mnoho obrai také doprovazi
text, nebo i opéng, nekteré z Medkovych text jsou literarnimi pedlohami jeho obrdz
[obrll a 12].

Na poetické texty navazuji také teoretické GvahikulhSe Medka, které prokazuji
jeho zajem o hlubSi propojeni teorie a praxe. Swslenky smdfuje jak k obecné
problematice urleckych snéri, vyrazovych prosedki a tendenci, tak i k reflexi své vlastni

tvorby.”®

3.5 Malirskeé zaatky

Podle Ivana Medka, jeho bratréaa kreslit v obdobi druhé stové valky. V té dob
piekresloval ilustrace modernich n¥éliz otcovy knihovny. Systematickou gmravu pak
zatal v roce 1942, kdy ieSel na grafickou Skolu. Posledni rok valky strawitotalnim
nasazeni v prazské tovariPo valce zéal studovat na Akademii vytvarnych &m, ze které
vSak jiz roku 1946 feSel na Vysokou Skolu uitecko ptimyslovou k FrantiSkovi Muzikovi a
nasledd k FrantiSkovi Tichému. Roku 1949 byl iV rodinnému fivodu @i provérkach z
vysoké Skoly vylogen.”’

Tato nedobrovolna izolace znamenala pro Mikulasedid mnoho. fedevSim v
kombinaci s jeho vytvarnym zaftenim, které se s nastavajicim oficialnim éafm

socialistického realismu netho nic spol€ného, byl Medek nucen opustiteglstavu realného

5 Otec MikulaSe a lvana Medkovych, Rudolf Medek, &ighym v oblasti poezie. Mezi jeho blizkégele

pati nagiklad: Viktor Dyk, Julius Fuik, Vitézslav Nezval

V tomto porovnavani textu a obrazu viditejmou paralelu meziasovym omezenim obrazu, a moznosti
zachytit jeho plynuti pomoci jakékoliv literarnigmby nebo filmu. Z textové péstalosti po Mikulasi
Medkovi vyzniva, Ze si toho byl i on digbwdom. Myslim, Ze je vSak zjednoduSujidi Ze mallg schazi
rozmer ¢asu, festoze nelze pdit jeji statickou polohu. Obdobrse nedomnivam, Ze Ize na kidaemalbu
pohliZzet jako na dva odliSné&y, jak o této problematice piSe B. Mraz. Z méhblpdu je dleZit]Si si
uvédomit specifické vyhody, které skyta jak vyuzivamilby, tak fisobeni medii textiégi a filmu. Lidské
podsta, ktera v nejetSi mie existuje v ramalasového plynuti, jsou sanmegpme blizsi vease fungujici
media. Oproti tomu staticka malba, ve své&nenené pozici, musi nuthpisobit pravym opakem.

Otec Rudolf Medek byl zaslouzili legian& prvni s¥tové valky
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zanestnani jako vytvarny ughec. Na druhou stranu znamenaloiheyeni se z kolektivu
naprostou tir¢i autenticitu pro jeho vyvoj. Ve velmi podobnéusiti se fi nasledujicim
prevratu roku 1968 octl i Petr SkalateBtoze dokumentaristiku na FAMU dostudoval, svou
marnou snahou o staléckareni do tehdejsiho filmového jomyslu, dostal "vice prostoru™ k
tvorbs svych vlastnich, zcela autentickyc.d®

Pro MikulaSe Medka musela byt z existeino hlediska padeséatd létaZzkym
obdobim’® Presto v8ak tato situace nijak nezabrénila rozvojidktey osobnosti a jeho
postupovani v odhalovani vytvarného vyga. Bhem padesatych let se tedy propracoval od
surrealismu, ze kterého vychazel a ktery veliceylsam podrobil kritice, az k prvnim
kompozicim, ve kterych jsou figurativni prvky nabhogany abstrahovanymi tvaryietelrg je
tento posun znazokn v rekolika obrazech z cyklwenuSe Nagiklad na obrazuModra
VenusSez roku 1958 jsme jeStschopni rozpoznat &itou figurativni kompozici, zatimco na
obraze z roku 195@ervena Venusgz prevliada vyrazové dpdnostiini informelni barevné
struktury.

Mikuld$S Medek pat spol&né s Vladimirem Boudnikem a Josefem Istlerem k hliavni
predstavitehm vyuZivajici materialni struktury k vyobrazeni shywdomé newdomych
asocignich gedstav. Hmota informelnich struktur, rozprostifiage na platé na sebe brala i

ulohu vyznamovou.

3.6 Preparované obrazy

V obdobi na felomu padesatych a Sedesatych let se tedy Mikukidekldostava k
tvorbeé obraz, ve kterych je materialni zpracovani hierarchigkywnocennou slozkou s
obsahem i kompozici. Samotny proces vigwvi se stava jeho Zivouci etapouetelre
pusobici ve vysledném obrazu. Medek si v tétoédeypracoval gkolikavrstvou techniku
podmaleb atrznymi zpisoby proskrabavani a &pvného pemalovavani vytv&l skuteény

barevny prostor.

8 Ppodle vlastnich slov Petra Skaly, ani genikdy v imyslu své filmy skomu ukazovat. A toigdevsim z

divodu celkového klimatu doby, ktera jiz nedavalaricadnadii na zlepSeni. Jak uvadi i Zgkek Primus v
souvislosti s totalni stagnaci éeské vytvrané scén,Po roce 1972 &Sina unglct zmeénila styl, doba jiz
definitivné pohtbila iluze o svobodnémieskoslovensku.” PRIMUS 2003 11

Na polteb své matky prodali posledni obraz Antonina Skavk rodinné paistalosti. Rodinu Mikulase
Medka zivila gredevSim jeho manZelka Emilie
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V tuto chvili nemohu ndgpomenout vyraznou paralelu s timtoiagpbem tvorby v
dile Harryho Smithe. Vysledny obraz je spiSe fomhgdodobny — vyrazné syté barevné
elementy, strukturami rozruSena podkladova ploEtoeit Uzkosti a tajemnosti v Medkovych
obrazech je vSak dosti vzdaleny uveig atmosfée Smithovych barevnych etud. AvSak
technika a zfisob, kterym oba ftuci postupovali je tégt identicky. Oba si vytvidli své
vlastni pracovni mechanismy, ve kterych s jistataovali vysledny tvar. Zfisobem, kterym
sva dila vytvéeli, se tak automatismus redukoval na fyzikalni heersické reakce mezi
jednotlivymi fazemi tvorby. Tento Zigob tvorby je velmi dlezity i pro Petra Skalu, kde byl
moment nahody také v jehaoiréim procesu ¥dome fizen.

Nastava tedy otazka, nakolik I1ze ozogat tento vytvarny projev za "gesticky" nebo
"akéni". Odpowd snadno najdeme v tvariMikuldSe Medka, jak ji popsal Bohumir Mraz.
Medek sice ,maluje na zemi jako Pollockj praci vyZaduje maximalni pohybové uvém,
zdiuraziuje gesta v podab vrypi, negichazi s pedem hotovou iedstavou, modelem
obrazu“®® Avéak mnoho jeho zasad tvorby je také naprosti$mgth. Krong jiz zminsného,
propracovaného technického postupu tvorby, ve ktewétlec mohl stravit celé tydny (u
vytvarného zpracovani filmu nejm&mgsice) je to pedevSim odklon od automatismu,
jakoZto jiz ,historicky pekonané etapu ve vyvojvytvarné techniky i poesie.

Gesticka malba se dle mého nazoru fEenredukovat na jeden dity zpasob s
pravidly, jak je vytgil napriklad George Mathieu. Nelze ho ani ztato¥at s jednim jedinym
umeélcem. Zpisob a vysledky Pollockovy tvorby byly do zm& miry odliSné i od jeho New
Yorskych vrstevnik. A piesto kdyZz se mluvi o Rothkéwnebo Stilloe abstraktni tvor§ je
zdirazinovano jejich vyrazné "gestické" vytvarné podani.

Dle mého nazoru tedy nezaleZi na tom, jakde své "gesto” uchova v nehybnosti
materie, ale zdaibec lze hoviit o znehybgni takového momentu ve vytvarném dile. V
tomto pohledu Ize pak vyragn vidét paralely mezi "gestickym" projevem nidli nebo i
vytvarniki obecrt , a filmovych experimentatdr Pokud si znovu ifpomeneme rozsah
plochy, na kterém ma utiec své dilo vyjatit, jiz nebude problém mezi sebou porovnavat
nagiklad Pollockova nebo Rothkova roZma platna s 35 mm okénkem filmového pasu, na
némz pracovali nafiklad Len Lye nebo Harry Smith. A saniegré muzeme jit je&t k
mensSim rozrram 16 mm a 8 mm filmového pasu.

Tim se dostavdm k filmovym experimént Petra Skaly, které se dle mého nézoru
jednoznéné zarazuji k tomuto zfisobu tvorby. Jeho zdsahy Spendlikizrymi chemickymi

80 MRAZ 1970 47
81 MEDEK 1995 93
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latkami barvami, énim skalpelem a jinymi nastroji, nejsou vyiteaim maliského dila na
filmovy pés. Daleko vice sdipodohiuji praw vytvarnému "gestu”, zachycujicimu stopy po

umglcové imaginaci a usp@davani materie.

3.7 Névrat k figuie

Zhruba v polovig Sedesatych let, kdy se Medek dostava k hrafigté abstraktni
tvorby — cykly:Nahlé gihody, Senzitivni manifestace, Senzitivni signétizeaj. - se v jeho
tvorbé zainaji objevovat motivy z ig@dchazejicich vyvojovych stadii. Vyrazny je nawkat
figurativnim prvkim i kompozicim. Pokud vSak mluvime o navratu, jdi&s o znovuuvedeni
a prehodnoceni dosavadnich &éloovych vyrazovych prosedki. Svou technickou preciznost
a propracovany systém jednotlivych vrstev malbgjn§ jako vyuZivani prostorovych
struktur, kloubi dohromady gigé€jSimi obrazovymi narty. Vysledny dojem obraizz tohoto
obdobi je znasobenim vSech dosavadnich Medkovyeéteakych &inka.

Tento gevrat, nebo spiSejgrod v mysleni a tvod) znamenal pro MikulaSe Medka
moznost v zivém poktavani svého uileckého vyvoje. Na rozdil od Pollocka neznamenal
jeho névrat variovani dosavadnich deckych vyrazovych progdki. Na rozdil od
Newmanna, Rothka nebo Stilla, Ktee po vyvrcholeni svych abstraktnich tendenttii e
slepé uléce, pokréoval Medek v kontinualnim vyvoji vytvarnych vyrazamh moznosti.

MikuldS Medek ani nesh podle svych vlastnich slov v iamyslu titov tendencich
abstrakce. Jak je také patrné z jeho literarniigtatosti. ,Abstraktni maiétvi nas stavi do
nulového postavenii¢i svétu reality. Abstraktni maistvi asi nikdy nepozbude spéémske
funkce, je v jistém smyslu odraznym zrcadlem poiutra, odtud jeho v&eobecna oblffa*

V jistém smyslu mzZeme tuto sebereflexi a kontinuélni vyvoj osobnegsledovat i u
Petra Skaly. A stefhjako je vyzdvihovana Medkova nigpusena uiieckd tradice v obdobi
pro plynuly vyvoj velmi nefiznivém, je aZz s podivem, Zze Skala dokazakpnat nejeden
prevrat ideologicky i technologicky. CoZz nevim zdaslintkterého sotasného urdce Ize

konstatovat.

8 MEDEK 1995 94
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3.8 Od platna k filmovému politku

Avantgardni filmové tvorba 20. a 30. let nebyla pechy zcela cizi, f@stoze oproti
ostatnim evropskym zemim, byla zastoupena menSitterpotvarcti. Ffimo abstraktni
flmovou tvorbu zastupuji vCechach manzelé Karel a Irena Dodaloviv®ins skrze
komekni zakazky se tito ftwci propracovavali k vlastnim autorskym filmovym
experimenim. Ve své podstatse vSak nedostalifitiS daleko za vytvéeni bezduchych
rozpohybovanych obraic

Patatky filmovych experimerit Petra Skaly spadaji do druhé poloviny Sedesasich |
Pres své filmové zawtieni, nachazel velkou inspiraci nejen v oboru fil@dvorby, ale také
ve vytvarném urgni. Mezi gredni osobnosti, kterymi byl ovli¢n pati Oskar Fischinger a to,
podle jeho vlastnich slov, igdev&im pro ,silny spiritudlni nab8f Filmy Normana
McLarand* povaZoval spiSe za zajimavé, technicky igwérfilmy, ale gmé ovlivreni
McLaranem ve Skalovych filmech nelze dohledat. &tézzistava, zda-li Skala&dél o
tvorbé Lena Lye, kdyZz sam uvadi, Ze mezivaleu avantgardu znal.

Z Kklasktejsi kinematografie, ktera byla Skalovi blizka, jrogne alespt Luise
Buiiuela. Jeho tvorba je vSak natolik vzdalena SKatofilmovym experimenim, Ze tento
smeér zcela vypustim. Zeskych vytvarnych ugici, jejichz tvorbu ndl moznost Petr Skala
poznat nezprostdkovar z originafli, byli podstatni fedevsim aufid zabyvajici se abstraktni
tvorbou. Ale nejen ugici, ktefi v té dolg jeSt tvoarili, jako nagiklad Mikulas Medek, Robert
Piesen, Karel Malich, Jan Kotik, nebo Vladimir Boild Za velmi blizkého své tvotb
povazoval FrantiSka Kupku a v neposlethtk také Zdéka PeSanka, jehozZ tvorbu vSak znal
pouze minimald. Zprostedkova® mél moZznost vidt jeho plastiku na Edisongv
transforméni stanicj ktera je zachycena ve filmu Otakara Vawytlo pronika tmou
Skalovym velkym inspirénim zdrojem se tak staladqulevSim PeSankova knilkanetismus
kterou Udajn ¢etl nekolikrat.

Prvni Skalova dila vyt¥&na na filmovy pas, navazujfimo na vytvarné tendence v
Cechach té doby. Informel, dosahoval nac¢giku 3Sedesatych let podoby kolektivni
vyjadrovaci abstraktni metody (santegn¢ mimo oficialni ungni, které ale bylo timto

smérem také alesppzcasti poznamenano). Skala tak nasledoval Zivoudiradskeho ureni,

8 KERBACHOVA 2006b 191

8 Norman McLaran — Skotsky experimentalni animéatery se proslavil fedevsim zpopularizovanim
metody tvorby Lena Lye. Ve svych polonarativnidméch vyuZzival novymi zjgsoby metodu hand-made
filmu.
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kterou vSak zahy pro#&uje vlastnim turcim piistupem. Negstava tedy jen ve vyuZivani
pievzatych vyjatbvacich prosedki, ale vytvdi nové zfisoby ungleckych projevi.

Co se tye Skalovy tvorby v oblasti dokumentéarniho filmutiieba poznamenat, Ze Slo
v prvni fads o zpisob obZivy?® V ramci doby, ve které byl tento Zanr pouZivan hhok
propagandistickym delam a svobodny projev byl zcela eliminovan, je to alac
pochopitelné. NejspiSe také z tohotévadu, se v tvor®, kterd Skalu vnin¢ naphovala,
vyhybal zobrazovani konkrétni reality. Coz potvez@ohdana Kerbachovéa: ,Z&il se na
zviditemovani nekonéného horizontu individualniho &a, nabitého spiritualnim nabojem,
ktery byl mimochodem v dab o niz jefe¢, naprosto zap@zenou @dou. Oblast dokumentu
a experimentu ifisné oddtloval az do pojevratového obdobi, kdy jiz zcela veélprolina
experimentalni videoartové postupy i své krfipreswdéeni do undleckych dokumerit*

8 Nutno podotknout, Ze ani ve $kolnich filmech gaknheprojevily Skalovy tendence k experimentuté v
doke nebyla moznost svobodné tvorby ani na FAMU
% KERBACHOVA 2010
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4. Experimentalni film Petra Skaly

4.1 Informelni struktury

Prvni tvaréi obdobi Petra Skaly v oblasti experimentalnihmdilse vyznéuje piimou
kresbou,¢ernou¢i hnédou tusi na filmovy pas a naslednym rytim a prdséwanim takto
vzniklého obrazu. Tus nanaSel Skala jak v ramaigéidsych filmovych okének tak i na&fg
filmovym pasem. Vznikal tak dvoji princip obrazub@zové prvky naiix filmovym pasem
vytvéreji pii nasledné projekci kontinualni jednotu plochy platyci se ve vertikalnim stru
dola, s pohybem filmoveého pasu. Obrazové prvky v roznfémovych okének naopak
rozbijeji kontinuitu a vytvd spiSe sitnicovou obrazovou koladz. V zavislostifrekvenci
promitanych obrag kterou Skala vyuziva ve velkém rozmezi, se ptka kolaz nni od
viemu jednotlivych obrakzaz po stroboskopicky efekt.

Prolinanim obou princip s kombinaci rozdilnych frekvenci posunu filmuk panika
unikatni synkopicky rytmus.

Pokud porovname tyto filmy s dily Lena Lye, nebdarryho Smithe, zjistime rozdil
piedevSim v pojeti obrazového prostoru. Zatimco Skafdmy jsou ohrantené fyzickou
materii filmového pasu, vyuZivaji oba vySe z#minautd moznosti iluzivniho prostoru ve
vSech smrech obrazu. Zarowe Lye i Smith iluzivie vytvai opany vertikalni pohyb
filmového pasu. Dosahuji toha'quevsim obtiskavanimiipravenych Sablon na jednotliva
policka filmu, snéfujice od spodniasti k vrchni. Skala, pokud je mi znamo, tuto tékhmni
nepouzival. Absence iluzivniho filmového prostostigjre jako materialni a mechanicka
ukotvenost v realném prostoru — pohyb obrazu sellghos fyzickym pohybem filmového
pasu — odkazuje vice k vytvarnym prajav.

Presto Skala vyuziva zcela unikdtpohybu filmového pasu. A to nejen ve smyslu
raznych frekvenci p&u snimki za vtéinu, ale také vizné délce pohybu rezignujici na
posun filmu viadu filmovych okének. Posun @etinu, polovinu i jiné délky filmového
okénka, je ve své podstat klasickém filmu nemozny. Zakladnim principem jpkze je
praw posun filmu vzdy o jedno filmové poko. Drapakovy mechanismus nebo

mechanismus maltézskéhiide®” vyluduje posun filmu o jinou neZ stanovenou délku. Skala

87 Mechanismy, které zatuji presny posun filmového pasu vzdy o jedno filmové kali Filmovy pas se
nepohybuje plynule, ale po skocich, po jednotlivilohovych okénkach. Tento posun byva také nazyvan
strhemfilmového pasu.
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tento zcela ojeditly pristup k filmovému rytmu mohl vytud jediné diky zkonstruovani
vlastniho kopirovaciho mechanismu, ktery na stchuplikatu dodrzoval stanoveny strh filmu
o jedno poktko, zatimco na str&mpromitaného filmu mohl film posouvat zcela libowol

V tuto chvili jsem tedy také nucepahodnotit pojem filmové palko®. Tento termin,
ktery ozng&uje zakladni jednotku filmového pasu a tedy zakigeinotku pro filmové urni
obecnr, jiz z ficetiletym pgredstihem ignoroval Len Lye kdyz & nanaSet barvy a kreslit
obrazce naifi¢ filmovym pasem. Vysledné dilo vSak bylo vzdy prtand v klasické technice
strhu filmového pasu vzdy o jedno okénko. Skaly tedomto snéru pokrauje a k gistupu
Lena Lye, ktery sam pouzivéiigava je&t vicenasobné rozteni viastniho strhu filmového
policka®® Je to ve své podstapodobny pistup jako u filmu Paula Sharitsenferential
Currentz roku 1971. V tomto filmu, jak jsem jiz zminil wadu prace, autor zcela rezignuje
na filmové poléko i v ramci projekce a promita plynulesici filmovy pas. Skala vSak
pouziva sofistikova$)Si metodu a posun filmu o zcela libovolnou délkekmpirovava na
novy filmovy pas. Timto zjgsobem je mu umoZno vyuZivani klasické filmové projekce s
tim, Ze nemusi dodrzovat jinak né&mtelny strh filmu o jedno okénko. Pojem filmovéligio
tedy budu nadale vyuZzivat stéjjako gredtim i pro Skalovu tvorbu. Jen j@ba si ugdomit,
Ze ne vzdy seippromitnuti nového okénka jedna o filmové okénksynuté pesré o svou
velikost.

Jak jiz bylo uvedeno, ve svych prvnich filmech I8kgyuzival gevazri malbucernou
a hredou tusi. Dle mého nazoru vSak nelze o prvnich ddah filmech mluvit jako o
filmech ¢ernobilych. Je v nichtetelny rozdil od pozfSich filma z&icich barvami. Resto
bez vyuziti barev, kombinacgerné a hadé tuse vytvéi zcela jemné, ale tim vice sitnici
provokujici, "barevné" odstiny. Formélrato "barevnost" ifjpomina kolorované grafiky
Vladimira Boudnika vyuZivajici&sSinou jednobarevnou tonalitu [obrl3]. Ale je to sé
podstat také celkovy charakter flmovych obiazpripominajici vice grafiku, nezli malbu.
Duvod pro tuto analogii je krotnsamotného vyrazného vyuziti linii a kontur a takgouZiti
zcelacirého filmového pésu jako podkladu. Ten neni pokmytikladovou vrstvou malby, a
tak z velkécasti prosvita fimy proud s¥tla a vytv&i na promitacim plathdojem cistého

papiru, na ktery byla tusi vylisovana obrazovawast

8 nebo filmové okénko co? je ve své podsgmonymem

89 zakladni princip kinematografu — vytieni iluze kontinuelniho pohybu pomoci jednotliviatatickych
obra#i je umozZina projekci zastavenych filmovych pmlk. Strh filmu je faze ve které se vymi aktualni
filmové policko za nové. Skala tento&gob vynény jednotlivych filmovych poliek dale rozdlil na predem
neuc¢eny paet mezipohyh jednotlivych poléek.
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Z ceskych informelnich projév jsou Skalovym prvnim filmovym experimeimh
blizké také expresiwnlackné obrazy tohoto obdobi. A tdqulevSim pro vyrazndynamicka
gesta zachycena ¥dhto dilech. Jako naiklad v tvorl# Antonina Tomalika [obrl4] nebo
Jana Kotika [obr15], ktepredevsim vyuzivali expresivni gestickou malbu.

Co se v3sak te celkového dojmu ze Skalovychl @vlivnénych informelem, firovnal
bych je k obra@gm Josefa Istlera z patku Sedesatych let. Istlerem pouZzita kombinovana
technika prolina v sa@bzietelné linie, rozpité kruhové obrazce a jiné amianfary, které jsou
také hlavnimi prvky Skalovych éll Sjednocené na jeminodstugiovaném zvrasimém
podkladu navozuji pocit nekofre@ promény obrazu v sob samotném. Jakoby se neustéle
obraz proninoval svou vlastni energii, kterou se udrZuje poladinfiobr16]. Obdoba piasobi
i filmy Petra Skaly z jeho prvniho iwiho obdobi.Struktura [film13], Magické pismo,
Hieroglyfy pasobi dojmem vybranych det&ilz Istlerovych obraz promitanych ve
vertikalnim pohybu ddal. K této analogii fispiva nepochyhbh i vyrazné popraskani
barevnych ploch v dilech obou aiutoEkala tento efekt vyuzival zcela z&n¢ a potSinou
jej umig’oval v dominantni linii vizualniho pole. Podle Bamny Kerbachové (jejiz text o
Petru Skalovy bude v celé kapitole o jeho experiddarch filmech jedinym citnim
zdrojem) ,pro popraskani barevné vrstvy vyuzival§ smichanou s cukreti medem.®°
Podstatny rozdil mezi dily obou znifiych autod je v syté barevné podkladové vrsty
Istlerovych obrai. Oproti tomu Skala vyuZzival jako podklady filmovy pas.

Presto si jsou z mého pohledu olidsfpupy velmi podobné, a vysledny dojem z jejich
piiméeho misobeni na divaka je do jisté miry stejny. S timyghouved!| jest jeden faktor
velmi podstatny pro celkové vygmi téchto Skalovych &. A tim jsou barevné chyby
pouzitych optickychéleni pri kopirovani filmového materidlu. V okrajovychastech
obrazového potka, kde se chyby optickycklena projevuji nejvice, vznikaji jemné
Zlutotervené a modré kontufy. Tyto nevyrazné, avsak vdudyiomné "barevné" elementy,
vyvolavaji dojem barevné duhy &ernobilém obrazu. V poddomi divaka tak nastava
neukity, ale Zejmy rozpor mezi vighym a vnimanym. To jen prohlubuje magii promitaného
kinetického obrazu. Jerggmé Ze znény podil na tomto vyrazovém efektu gia viastnost

zvoleného média. Avsak i s timto faktorem musi aptitat.

% KERBACHOVA 2010

1 Otazkou v3ak je zda tyto elementy vznikly §a$a filmovém pasu nebo a¥i pievedeni filmu do digitalni
podoby. V druhémifpad by jsme byli nuceniighodnotit rozdily flmovych originéla elektronické kopie.
AvSak vzhledem k tomu, Ze tyto "optické chyby" selmazeji pouze v prvnich dilech Petra Skaly, Ize
piedpokladat, Ze Slo o technologicky "nedostatekd jedindejSich zézeni.
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S tim jde ruku v ruce rozdshost okrajovycltasti filmoveho potika. Steji jako v
piedeslém fipact, jde o nedokonalost opticky&teni. V rychlém sledu filmovych okének za
sebou je tento efekt vniman spiSe podprahale zato znmé prispiva k faleSnému vyt¥eni
hloubky jinak zcela plochého obraZu.

Nazvy jednotlivych &l prvniho tviréiho obdobi Petra Skaly, jako jsdtieroglify,
Magické pismo, Tajemné vzkazhapu jako autorovo otevirdni moznosti vigdd v
abstraktni animaci. Vzhledem k tomu, Ze jde o pSkalovy filmy tohoto druhu, nebude
snad mylna domimka autorova definovani vlastniho unikatniho jazytarym promlouva k
divakovi. Obdobn toto obdobi charakterizuje také textippjeny k samotnému DVD:
~Prostednictvim promysSleného rytmického opakovani struldutor zachycuje jedigaou
,udalost” v jeji celistvosti a promlouvd na témausislosti veSkerych organickych i

duchovnich sotasti vesmiru®

4.2 Partiturni rozélenéni zabéra

Jiz od prvnich Skalovych¢ld je velmi podstatnym prvkem &wjicim vyslednou
podobu, partiturni f@dloha vytvéena pro kazdy film zvlaS Ve své podstatse jedna o
obdobu partiturniho zaznamu hudby, s tim rozdilzenjej Skala vyuZival jen pro rytmus.
Hudebni melodie pochopiteimemohla byt zohledima. Resto se Skala pokouSi svymi rytmy
a barevnou slozkou zvukovy vjem evokovat,cemz je& bude zminka v néasledné
podkapitole.

Rwni technikou Skala vyt¥él vzdy jen kratké Useky filmu. To bylo dano
technickymi moznostmi, ve kterych by delSi usektilnemohl byt zpracovan. Plocha filmu
pro vytvarné zasahy je velmi mala. A naopak délgarim filmového pasu roste s kazdou
vtefinou o zhruba 18 cm. Usek 16 mm filmu, ktery trkiéett vtgiin, pak gesahuje fl metru.
Neni tedy realné vytvét cely hand-made film najednou. Skala tedy postaptak, Ze
vytvoril vzdy c¢ast filmu, ¥tSinou do ticeti vtein, ve které naslednoznail jednotliva
policka (pochopiteld v mist perforace, ktera nenitiporojekci vickt) ¢iselnouradou. Takto
vytvoieny a oznéeny usek filmu pekopirovaval podle fiedem vytvéené partitury na

vysledny filmovy pas. V kombinaci s¢kolika dalSimic¢éastmi filmu tak postuphvznikalo

92 Jen pro zajimavost dodam, Ze tento efekt "staopjiktivi” je v soasné dob s oblibou vyuzivan, a
pochopitel’ zcela undle dodavan do velkého mnozstvi kokréraudiovizualni produkce.
% KERBACHOVA 2010
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vysledné dilo. Partiturni zaznam tedy obsahovékepgdnotlivych filmovych potiek, ktera
se néla optickou cestouipkopirovavat. Takto Skala dialu uoval vzhled svého dila, které
vyrazovych prvk audiovizualniho dila, kterym je rytmus. Ten i pp@kalovych slov byl
zékladem jeho tvorby. Na prvni pohled je tato rgiai struktura patrna i ze samotnych film

Zajimavosti pak je obdoba tohotfigtupu s tvorbolrakouské Skoly formalniho filmu
Od padesatych let Ize vypozorovat obdobnou techmikkimovych experimentatérve Vidni.
Kurt Kren, a Peter Kubelka jsou hlavnimiepstaviteli tohoto sgmu. Vychozi bod jejich
filmu byl také v partiturnim schématu, podle kteréholeths nata&eli jednotlivé filmy.
Variacemi jednotlivych zaii, stejré jako opakovanim ditého pohledu, vytv&li rytmus
podobny rytmu Skalovych filin S tim rozdilem, Ze veétsirg piipadi vyuzivali natéené
realné situace.

Skala se s tvorbowideiské Skoly formalniho filmseznamil nahodou teprve v
osmdeséatych letech. V rozhovoru séiké, Ze byl timto zjinim nadSen, jelikoZz né&uel
vabec o nikom kdo by tiil podobnym zgisobem. Napadnmi pak tato situaceifpomina
pocatky hand-made filmu, Harryho Smithe a Lena Ly@icaimélecky projev se také vyvijel

zcela oddlerg, se stejnou technikou a podobnymi vysledky.

4.3 Barevna exprese — expresivnost barvy

Prestoze v prvnich Skalovych filmech jde o pracéesnou a hédou tusi, a jimi
vytvarenymi odstiny, nelzéici, Zze by se autor bafvprogramo¥ vyhybal. Experimenty s
barvou Skala zkousel jiz v patku své tvorbyBloudeni noci- 1969 Tajemné vzkazyl969
Obrazy dusSe 1970. Pro seznameni se s vytvarnymi moznostmbivor filmovém pasu
vSak bylo nepochylkinsnazsi barevnou sloZzku vynechat. Zatodestatén¢ kvalitni barvy,
které by spiovaly technické pozadavky jejich aplikace na filmi@as, (transparentnostip
dostaténé sytosti barvy, pruznost pro ohybani filmovéhoswyaaj.) byly v té dob
nedostupnym zbozim.

Béhem prvnich let svych filmovych experiménbyl tedy Skala nucen vytyib si
vlastni techniku prace s barvami. Pochopiteémznamenalo nejen vlastni michani barevnych
odstini, ale gedevSim pidavani nejiznejSich chemikalii, které by napomohly k vyteoi
potrebnych vlastnosti pro pouziti v hand-made techmiegvhodrgjSi pasatetni surovinou se

z tohoto pohledu, podle Skalovych vlastnich sléalys¢Zko sehnatelné anilinoveé barvy.
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Zakladni papravu na zpracovani flmového materialu dostal Bétla jiz na sedni
pramyslové Skole filmové. Pochopitése vSak do osnov této wtévaci instituce nedostaly
piedmety zabyvajici se hand-made technikou. Vytvarné aprani filmové suroviny tak
musel Skala provatl postupem pokus-omyl. Z tohotoigobu se tak stala Skalova proslula
metoda, vyuZivajici snad vSechny domaci peakkty, steji tak jako nastroje k vyrab
rukoklnych filmi neukené. Staly se jimi nd&fklad jehly na manikdru, lupa, smichané
domaci chemikalie sienymi barvami, jemné zubské nastroje, které byly dost&te malé,
aby se s nimi dalo pracovat na plose 16 mm filmimdvou kopirku si zhotovil sam z
vyiazeného lekakého projektoru. V ramci zdokonalovani své vyteatechniky, vylepSoval
Skala i technologické postupy. To znamenalotikégd vymenu zubaskych skalpel za
skalpel k operaci i rohovky, ktery dostal odc¢aiho chirurga. | ve zcela skromnych
podminkéach se tak Skaloviiila vyvijet své technologické vybaveni

Pokud se podivame na prvni barevné experimentya FXaly, je na prvni pohled
ziejmé, Ze rozdil oprotifpdchozim experimeiin neni pouze vifani barevné slozky do
obrazu. Barva znamenala pro Skalu zcela naistyp k vyjadeni svych zarri. ,Neustalé
preskupovani, prostupovani a prolinani obrazforem symbolizuje fisobeni energie v
prostoru a pohyb kosmické hmoty. Obrazy, kterymal&kpokryval plochu filmového pole,
nabyvaji podoby Zivého organismtf.“

Obrazové pole se v barevnych experimentech sjeggoa to bd’ v ramci jednotného
barevného pozadiOprazy duSe, Z& casy nebo zaplanim filmového pokka sytymi
barevnymi plochami.\(ejce, Obrazové deformgcePlochu filmového potika pojal jako
homogenni, celistvé pole, napi prostupujicimi se, amorfnimi shluky baré¥.S tim
souvisi i vymizenicirého filmového pasu jako podkladu. V prviad netransparentni
podklad zvyra#uje pouzité barvy - v tomto siru lze vypozorovat ietelny vyvoj. Od
jemného zeleného odstinu pouzitéehOlwazech dus&970 [film14], az pdGeometrii pardti-
1975 nebdzolaci-1977 [film15], ve kterych je pouzité, &lo neprostupujici¢erné pozadi.
Autor tak vice kontroluje fichod s¥tla skrze filmovy pas, které vzdy filtrujergs barevné
amorfni tvary. Skala tak propracovaval dale synei® viastnosti svého dila. Vzhledem k
tomu, Ze se stale jednalo o flmové experimentyheikovehaii hudebniho doprovodu, stala
se barva, vedle rytmu, vyrazovym piestkem vytvéeni ekvivalentu pro sluchové ustroji.

Obdobr se pro Skalu stala prace s barvou mistem pro hieggfich vizualnich

vlastnosti aplikovanych na lidskéédomi. ,Fi aplikaci barev nepracoval s obvyklou
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barevnou symbolikou, ale sledovatedevSim jejich emocionélni a estetickésqbeni.
Dominantnim tématem tohoto obdobi se stalétigsva jeho schopnost rozkladat se v
nekongné spektrum barev®

Zkoumani moznosti barevného vyfadi samoiejmeé neni bez odkazu k diin jinych
umglcu. A to jak v oblasti filmu (pedevSim Stan Brakhage) tak i ve vytvarnéngnimnkde od
Henriho Mattise, fes osobnosti americké abstraktni tvorby — Mark RmtiClifford Still, 1ze
zretelre vypozorovat tento Zisob u MikulaSe Medka, v jehoz dile, se n&atku Sedesatych
let stavd barevna hmota samostatnym vyrazovym iedisgm. S péatkem cyklu
Preparovanych obraz miZzeme sledovat, jak barvargbira hlavni vyjatbvaci linii.
Kompozice i jednotlivé abstraktni prvky obrazu efr&vou vyraznost a stavaji se spiSe
autorovymi poloautomatizovanymi gesty, jez zachiy@hjo momentalni dusevni stavy, jako
nagiklad v Utrpeni 16000 cervenych crm [obrl7]. Obdoba s prvnimi barevnymi
kompozicemi je takéiejmy odklon od grafické podoby Skalova vytvarnélyoazu. Vytraci
se dominantni linie veigtdu obrazu, ktera spojovala roztrouSené amorfmy tvarove: byla
i vedouci linkou, kterd jasnuréovala smdr fyzického pohybu filmového pasu. Tim se
pochopitel’ film zatina stavat vice statickym, nez tomu bylo doposud.

Ve vyvoji Skalovych filmovych experimeintje tak Zejmy posun od informelnich
animaci, vyuZzivajici filmovy pas n#ip jako podlouhlé maiskeé platno, sirem ke striktnimu
dodrZzovani filmového okénka. Postupné mizeni tohfyrického pohybu je pak jest
zietelrgjSi u figurativnich kompozici, kde by byl fyzickyobyb pasu spiSe ruSivym
elementem. JeStstale je sice pohyb filmuietelny, a to pedevSim diky Skalovu vyuzivani
posuvu filmu o mé& nez jedno potko, ¢imz rozhybava obrazce ve &m posunu. Vyrazné
vyuziti vertikalnich linii vSak s barevnou sloZkaigjmé nedosahovalo autorem zamysSleného
vyznréni. A tak jiz jen odkaz k tomuto dynamickému prviaertikalre rozpohybujicimu
filmovy péas, nizeme vidt nagiklad v dilePomatena noz roku 1973. Tento rok je také
uvadén v plebalu DVD jako uplny fechod k barevnému vyjéalvani: ,Kolem roku 1973 se
Petr Skala odvréatil odernobilé abstrakce, ktera v mnohétippminala grafiku, a zal
vytvéiet své kinetické kompozice vyhragwn barvach.®’

Zakladni stavebni prvek, rytmizovani obrazu diedem vytvéenych partitur, vSak
nejen Ze éstava, ale s barevnou slozkou ziskava zcela nauydro Prolinani barev do sebe,

stejre jako frekverni proneny, vytvaeji setrv&nosti @ni sitnice dojem barevného prostoru
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vystupujiciho z plochy platna. V kombinaci s tmavymoezadim, které rusiietelnou
prostorovou hranici, je tak divak vtazen do unikiatn autorem sitlem vytvareného s#ta.

Cely tento srir barevné exprese vrcholi koncem sedmdesatych, gini taSistickych
formalnich experimefit(Poruseny klid, Prostorova deformace, Arytragk), opro&nych od
jakychkoli znak vngj$i empirické reality.“ ®® Oproti div&jsim obraam s ugitymi
abstraktnimi prvky, se expresivni barevné kompozideonce sedmdesatych let vyZop
uplatrenim sponténni gestické malby, snad nejhiiupronikajici do autorova psychického
rozpolozeni.

Jako u celé iedchozi i nasledujici tvorby Petra Skaly, jsou vebmdstatné nazvy
jednotlivych d@l. Ne snad z #ivodu popisu jinak&ko popsatelnych obraZ® ale gedevsim
pro @iblizeni se k autorovu psychickému stavu v @degtvaeni dila. To v sababsorbuje
veSkery intelekt i duSevni procesyitee, avSak vzdy vznika v konkrétnitase a tudiz odkaz
vloZeny do nazvu daného dilaibe zn&né podpdit jeho emocionalni vyzmi. Dramattnost
vrcholnych barevnych expresi Petra Skaly, tak kmyeduje i s nazvy, kterymi jsou ndidad
—lzolace1977,Zablesk sitla 1977,PorusSeny klidl978 aj. ,D@&asré opustil polohu lyrické,
organické abstrakce, aby se ¢ala vwnovat spontannimu, bezpriminimu a velmi
temperamentnimu vyrazd® Jak je také uvéagho na pebalu DVD Utajeny experimentator,
vznikal tento autdiv neklid nejen z jeho vlastnich niternich popudle gedevSim také v
ramci doby silicich represi proti svobodnym préjay jak v unéni tak i ve vSech ostatnich

spole&enskych sférach.

4.5 Figurativni vyvoj

Vyznamné postaveni ve Skatoexperimentalni tvorb ma zaleneni, Iépeieceno
spol&né vyuzivani figury a abstraktniho obrazu. Kombemd technika rnich zasain
piimo na filmovy pas s jiz exponovanymi Zenskymi pgami vytvdi zcela unikatni spojeni
vnitiniho autorova sta s objektivni realitou kazdého divaka. Vznika fadostor, kde se
stretavaji slovy nepopsatelné a nevystihnutelné poncivytvdejici celé universum se

zéklady lidské existence. Je to jiz na dosah Ptaténs¢ta ideji, ktery nevznika
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abstrahovanim nebo dagplvanim popsatelné reality, ale stoji jako samogtgrostor za
hranicemi lidského vjemu.

Jiz v Gvodu jsem popisoval rozdilnosti abstrakimoojevi. Domnivam se, Ze v tomto
momené Skalovy tvorby je velice ddb viditelny rozdil mezi pojmem absolutni film a
abstraktni film, stejitak jejich vzajemné propojeni v jednom dile.cRiuni zasahy na film
Skala nijak neodkazuje k objektivni realitani nijak neabstrahuje jakékoliv realné tvary,
nybrz vytv&i zcela unikatni vlastriiasoprostor. V préci s figurativnimi motivy pak pgsuje
v aristotelském smyslu odnimani a schematizovapsatelnych fenomén Naexponované
Zenské postavy skute® abstrahuje od detdil vyuziva jejich zobrazeni pouze v silket
.Pritomnost Zenské postavy vizualnimi Upravami nabgedoby jakéhosi astralnihala,
klade otazky vztahwlovéka a jeho okoli, nebo chceme-li postaveni lidskéodty v
nekon€éném vesmiru. V tomto momentautor zcela &ome navazal na hermetickou a
esoterickou tradici*®®* Skala tak vytvd univerzalni princip lidské existence. V jeho
figurativnich kompozicich se spojuji absolutni @& abstrahovanym a tedy univerzalnim
vnimanim skuténosti.

V textech, zabyvajicich se Skalovou tvorbou, jBojgouzivani naexponovanych
zakera ztotozovano téndt vzdy s metodou found-footage. Ji# podrobrEjSim pohledu na
jeho dila obsahuijici figurativni kompozice, je v&kjmé, Zze s terminem found-footage v
klasickém slova smyslu se ned4 Skalova tvorba ztetaznit. Metoda found-footage nélia
pro Skalu zcela stejny vyznam jak je uptatan v zné praxi. Sam uvadi: ,v méniipac se
vlastre ani nejedna o nalezeny material v pravém slovaskmyprotoze ja hot/érné znam,
dokonce k 8Bmu mam intimni vztah'®? Skala vyjimeéng pouzival nalezeny material, ale jen
v minimalni mfe. Drtivou ¥tSinou zpracovavanych redlnych #abbyly fragmenty jeho
vlastnich natéenych sekvenci.

Prikladem v tomto pohledu iie byt jeden z&l ze Skalova jinak ztraceného filmu, ktery
slouzil jako zaklad pro videoaden smrt...[film19] Jedna se o dilo, zaloZzené na opakovani
nékolika poliéek, na kterych je zachyceno &émi divi hlavy z &nfasu do profiltf?

Zpusob Skalovy filmové experimentalni figurativni thgr proSel Bhem let, ve
kterych se ji ¥noval, znané obnény. NejenZe Skala profoval zpisob vytvarného

vyjadieni. Ve své podstapraw Skalova figurativni tvorba znamenala také plynpilgchod
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103 \wswtleni tohoto filmu Skala také uved! v Gvodnich liach: ,Zentela gred mnoha lety... &kolik policek
filmu znovu a znovu vyvolava magicky fragment jejifivouciho pohybu... Znovu a znovu zaklind zmizely
cas.”
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od media filmu k elektronickému zaznamu obrazuirdayé také je, Ze prvni experimenty s
figurativnimi vzorci vznikaly jiz zahy po Skalévsezndmeni se s hand-made technikou. V
jeho tvorlg se tedy jednalo oékolik paralel& jdoucich vyrazovych linii, postupetasu mezi
sebou velice odliSnych. Nelze tedy striktrodcElovat obdobi informelnich struktur,
barevnych expresi a figurativhich kompozic od sebe.

Pro p@&atek figurativnich kompozici jeffznatna podobnost ke zcela abstraktnim a
absolutnim Skalovym filiiim. Tak napiklad dilaTer¢ z roku 1972 [film16] nebo formain
velice podobnéHledani rovnovahy roku 1973, ktera jeStspiSe zachycuji pohyby postavy
nez postavu samotnou. &u zasahy do obrazu pak zcela koresponduji s bgangvn
experimenty stejného obdobiteZelny odklon od dosavadni tvorby jeéctito dilech patrny
jen na uzakeném obrazovém poli. To jizigstava byt vertikath pohyblivé a pozornost
divaka se tedy koncentruje do statické polohy jddry@h filmovych poliéek. Jinymi slovy
viditelny fyzicky pohyb filmového pasu, ktery byuraozioval iluzi pohybu uvnitfilmového
obrazu, se pochopitairedukuje na minimum. Postupetasu se figura zéna z abstraktniho
obrazu vylenovat a stava se stale dominafim prvkem obrazu. Figurativni kompozice
sedmdesatych let jsou velndlenité a &Zko je lze postihnout jednotnou zohagci
charakteristikou. Objektivh snad Ize konstatovat, Ze se postupammsu Skalovy
experimentalni filmy stale vice stavaji statickyma pelomu sedmdesatych a osmdesatych
let jiz Ize Skalovu metodu charakterizovat jakolir@ni statickych obrdzdle pedem dané
partitury. Pohyb postav v obraze je vyi®a jen ®kolika fazemi, promnujicimi se mezi
sebou. Vyraz&idynamické zrany ve vertikalnim siru jiz zcela mizi.

Bod zvratu nastava nacdku osmdesatych let, kdy se pracovrilegitosti a s tim i
finanéni situace stavala neunosnou pro Skalovu praci wvaba. Také nedostupnost
barevného filmového materidlu, na ktery by své Kgasmyky mohl pekopirovavat,
ovlivnila jeho nasledujici tvorbu. Znalost techrgittkych inovaci ve video technice mu
umoznila vymyslet novy Zpsob zpracovavani svych filmovych experimienNavic diky
piatelstvi s lidmi, kt& k novym technologiim i ptistup, mohl Skala dale prakticky rozvijet
svou tvorbu.

V prvni fazi se navratil k fyzickému zpracovarimového materialu pomoci tuse a
nasledného proskrabavani. Upravoval tak ale jiZijery s naexponovanou Zenskou figurou.
Ve své podstéttedy Slo o pokréovani figurativnich kompozic. Taktofipravené smgky
v8ak nekopiroval pomoci podomacku vyrobené optikkpirky, nybrz pevedl do video
signalu a nasle@nobraz obarvil elektronickym procesem. Partituctiénata, kterymistal

stale ¥rny uplatnil az zcela na zé&v kdy jiz nabarveny videosignal séktival a prolinal
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elektronickou cestou. Takto vytkena barevnost se diamet@lodliSuje od Skalovych
zawrecnych barevnych expresi. Ve své podstaylo elektronickou cestou mozné vyfito
dvé odliSné barvy a pomoci diferencialnich¢klije viozit do pati¢nych ¢asti obrazu, jako
nagiklad v dileProbuzena sfinga roku 1981 [film17].

Se zménou barev je ve Skalovych filmech z osmdesatychulartena kapitola
informelni animace a s ni dynamického pohybu filétay pasu. Filmovy obraz je jiz pavn
ukotven v ramu filmového platha a zcela mizi jaKikopresah do oblasti mimo
pozorovatelné plochy. Pohyb v ramci filmového obrgg pak vytvéen jen strukturalnim
prolinani jednotlivych obrdiz Z obraz také mizi rén¢ vytvarené, dominantni amorfni tvary.
Tato absence vyraznych nekonkrétnichisgi projevu pokraovala i dale do Skalovy
videotvorby. ,BEhem prvni poloviny osmdeséatych let skune doSlo k odklonu odtiste
abstraktnich vyrazovych praéetlki, k nimz se autor mimochodem do dneSni doby
nevrétil. 1%

NejpodstatyyjSi zmenu v tomto obdobi vSakiedstavuje vytvieni a pifazeni zvukové
stopy. Do té dobydmé filmové experimenty byly komponované tak, abgovnej\&tsi mie
zvuk evokovaly. Od osmdesatych let se tentitsap vytraci pod skuteou zvukovou stopou.
Obraz a zvuk tak Zénaji tvait dve paralel jdouci linie.

VSechny tyto zrny vSak v Zadném ifpact neznamenaji jakoukoliv ztratu
umeleckého vyjadeni. Naopak stala snaha vyididto nejfesrEji vlastni postaveni ve sté a
S nim spojenych emoci a¢itym zpisobem vSechno zaznamenat, nuirde, aby hledal stale
presrgjSi zpisob vyjadeni. Nepochyb® tomu tak bylo i v fipact Petra Skaly, coz jen
dokazuji posledni z jeho praci vyteaych je& na filmovém pasu. Pochazeji z poloviny
osmdesatych let a jsou jiz zcela na hranici sedskal videotvorbou. Autorovi se pada v
téchto experimentech zachytit zakladni princip exisee—Zemska tiz¢film18]: ,Do jeho
tvorby pronikl meditativni, kontemplativni podtey¢hoz prostdnictvim se pokusil vyjad
vlastni metafyzickou zkuSenost. Jiz se nejednalez@m tajemstvi Zenskéh&a a postaveni
dlovéka v kosmu.**® Skala tak zavrsil svou filmovou experimentélni rtuo navratem k
prap@atku. Zacyklenost vytvarného projevu¢miimanipulace s filmovym pasem, stejako
nové postupy s technologickodepénou znamenalo dovrSeni jednoho agiek nového
umeleckého vyjadeni. Skala jako jeden z mala &lou zcela plynule a ifrozere prestal
technologicky zvrat fglomu tisicileti. O udrzeni si vlastni identitydmci grevratu sociélniho

systému ani nemlyv
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5. OD FILMU K VIDEU

Nejwtsi rozmach absolutniho (abstraktniho) filmu nadéahei pred sto lety v
Némecku, kde tirci jako Walter Ruttmann, Hans Richter, Oskar Fisgar vytv&eli své
prvni pokusy s moznostmi s pohyblivym obrazem. Bpzpiredevsim diky emigraciipdnich
némeckych tvrcai do USA, se hlavnim centrem absolutnich filrstava zapadni poevi
severni Ameriky. Vdchto mistech, v obdobi okolo druh&wwé valky, Ize vidt novy proud
experimentalni tvorby, ktery znovu dostal vyjiéngch kvalit. Od padesatych let dale zajem o
absolutni film spige upad® Vyvoj techniky, ktery ¥tSinou znamena oZiveni viech starich
zpasohi tvorby, ovlivnil ¢asténé i tvirce absolutnich film. S gichodem elektronickych
medii miZzeme sledovatasté&ny vzestup zajmu v oblasti filmovych experimignktery jak
uvadi Martin Cihak, ,bude ov3em spiSe nemilosrdnou réanou z niilasts vyuZitim
technickych novinek — nejprve osciloskoa jimi vytv&enych Kivek a posléze sifthodem
pra-computei, kdy se ¥tSina absolutnich filifn odtrhne od svéhoipodniho imaginativniho
podloZi a utone ve svobddhoZnosti nabizenych strojetfi*

Tento stav ve své podsigiietrvava do satasné doby, kdy naprosté&tsina veskeré
experimentalni tvorby upada prapro nekonéné moznosti digitalni techniky. Je nepoch§bn
vicero divodi pro tento odklon k povrchnim a banalnimugphim filmové tvorby,
zantienym gredevsim na formalni stranku. Opaysts\t ideji vytraci se i hlubSi smysl celé
tvaréi ¢innosti. Domnivam se, Ze pr&dwna omezenost, kterou byli limitovaniatei drive,
jim davala jasgSi smér cesty za jejich idedlem — za jejich cestou k wkgwi dila.
Neomezené technické moznosti jsou nyni natolik w@bize se twci zabyvaji vice
myslenkou, jak konkrétniée ucklat, bez ugdomeni si ,co vlasta vytvasi.

Z tohoto divodu mi gijde velmi podrtny zpisob, kterym Skala ipSel od
experimentovani s filmem k videu. Skala se v toma@ru dokazal nejen distancovat od

vSemoznosti videa, ale takéit¥im zpisobem vyuZzit technologickych inovaci.

1% jak priznainé Ze o dvacet let podilse vCechach Petr Skala stava navazujicim solitéréastpze sam
newdel co vSechno se v tomto gnu odehralo
197 CIHAK 2004 8

59



5.1 Pdatky ¢eského videoartu

Jako pedobrazeskych videoartistbyli ¢asto uvadni umelci z dvacatych aftcatych
let minulého stoleti. Obdobi prvnich videopokusy/lo ¢casto davano do souvislosticeskou
prvorepublikovou avantgardou a jejimi formalnimi nkepty. Dila jako,Intermedialni
predstaveni E.F.Buriannebo ¢aso¥ pozdjSi, Laterna magika a Kinoautomgsou spiSe
ojedirglymi pripady. Zasadnimipdvojemceského videoartu tak byly nepochybfiimové
experimenty 60. a 70. let Radka Pda Petra Skaly.iBstoZe jsou oba {pdevsim Petr Skala)
Siroké veéejnosti téndt neznamymi urci, podil, ktery mgli na formovani zé&itku
experimentu novych udéheckych disciplin je zcela zé&sadni. Stejtak lze uvazovat i o
souwasné estetice televizni, filmové i jinych @t vyuZivajici audiovizuélnich medii, ve

kterych se stéle vice tyto principy upiaji'®®

(a uz jde o klipovitost, zasmnou destrukci
obrazu fiznymi zpisoby aj., utvené zmignymi tvarci jiz pied ticeti lety.

PrestoZze Petr Skala i Radek Pijaou piséti rod4ci, potkali se az v polowirB0. let,
kdy jiz oba dva odéen¢ mgli za sebou s§ vlastni autonomni vyvoj. Je zajimavé, Ze bez
jakéhokoliv wdomi o sob navzajem, stejn jako bez poznani vytvarnych postum
vyslednych dl, I1ze u nich vystopovat paralelni vyvoj. Coz i patuje pa&atky jejich zajmu —
filmovy experiment, ktery se u obowhem jejich vyvoje prornil ve videoart. Jak potvrzuje
i mySlenka Bohdany Kerbachové: ,Pro obaédoa se zakladnim stavebnim elementem

ranych videosnimk staly fragmenty vlastnich filmovych experimeéfit®

Pres pouzivani
novych technologii se Radek Rilani Petr Skala nevzdalili svym vychozim vytvarnym
postumm. Jejich pojeti videa bylo i nadale v intenciclvagného urini ,,...kladouciho draz
na cni ve forméatu, uzivaném obdabrjako plocha, jiZz ma vytvarnik zaplnit svymi
«110

prostedky...~ specifické vyrazové prastdky filmu i novych médii kladli az na druhé

misto. Pohyby kamery, rakursy, stih jsou v jejich dilech “jen nadstavbou“ pedenou
uzawenému rdmu obrazu.

Jednim z prvnich “videopokirs byl osmidilny cyklus Radka Pita Musica Picta
vznikajici od roku 1985 az do roku 1990. Jednywnjmh veéejnych prezentaci videoartu v
Cechach (festo pro tzky okruh lidi) vznikaly z iniciativy Pat Skaly. Roku 1988 v

ceskobudjovické galerii Hroznova, dale pak o rok pegd prazském klubu Amfora a klubu

198 Je v8akieba podotknout, Ze se jedna jen o aplika&jsinh formalnich postup Vnitini princip Zistava stéle
piehlizen.
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11 yertikalni uhly kamerového zéhu
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Gong. Podob# se snazil fiblizit tuto technologii i Radek Pita kterému se podéo
realizovat samostatnou prezentaci v roce 1988 etiivs

Ve své podstét jsou za&atky videoartu Petra SkalyrgrdevSim jeho reinterpretaci
filmovych experiment. Az do roku 1994 pouzival Skalagboiené ¢asti, kratSi useky i
jednotliva poléka jiz naexponovaneho materialu a v patlobdeosignalu ho nasledn
zpracovaval sthem, klicovanim, multiplikaci a jinymi zjsoby.,Pro Skalu fedstavoval novy
nastroj vychodisko k videografické analyze filmowébbrazu i kinematografického ignbu
syntaxe.**? V devadesatych letech Ize oziadilo Petra Skaly jako dialog mezi filmem a,
now se deroucim do pogdi, mediem videa [film19]. Je to ve své podstaké navazovani
na filmové experimenty z poloviny osmdesatych Vet kterych Skala sice video technologii

vyuzival jen utilitar avSak s ¥domim dalSich moznosti nového média.

5.2 Absolutni filmy a absolutismus videa

Videoexperimenty oproti filmovym experimént maji dle Skalova nadzoru vyhodu v
jejich moznosti bezprosdni interaktivnosti. Autor je tak schopen ihnedidgavat gedes|é
kroky. Tyto phbézné udpravy byly mozné i ve filmové tvarbavSak s nesrovnatéln
zdlouhawjSim procesem. Zajimavosti je, Ze prdaato vlastnost dle jinych udta i teoretika
zabyvajici se filmovou a video experimentalni twarpzapicinuje Zetelny Upadek tohoto
ungleckého smiru. Jelikoz ¥tSina potenciélnich fircti se préd¢ v nekonénych moznostech
digitédlniho zpracovéani utapi, v diglkdy jiz Ize s videem experimentovat naprosto\itla¢,
nevytvai témet nikdo nic. Ugité omezeni tirc¢ich moznosti tak paradokrnvyzniva ve
prosgch autorské tvorby vice nez neomezené moznostnsdogickeé i socialni. #Fmérem k
tomuto faktu bych uvedl jak Petr Skala popisujepanl Asociace videa a intermedialni
tvorby: ,Je to mozna trochu trapné, alievddem k vystoupeni&Siny ¢leni byl poZzadavek
placeni pravidelného &aiho gispsvku Unii vytvarnych undlci. Rada lidi nechtla platit
pouze za ten fakt, Ze se schazime. Argumentem byglee dneskaimieme schazet kdekoliv,
kdykoliv, s kymkoliv atikat si cokoliv. No — a tak se uz neschéazirfté.«

Nicméreé v ramci doby, ve které se dennodémideo a film porovnava, potazmo se
ieSi rechod od videa k filmu, je ndzor Petra Skaly na problematiku finejmensim velmi

112 KERBACHOVA 2006a 152
113 KERBACHOVA 2006a 193
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inspirativni: ,Ja bych ten procesimvnal k vynalezu olejomalby, nebo kegzhodu od
pouzivani #ewnych desek k ramu s napnutym platnem. [...] To bykétve své dab
revolwini technologie. Nemyslim si ale, Zze by tyto a mnaolaSi znény rgjak zasad#
ovlivnily charakter vytvarného uéni. Ovlivnili ovSem zfisob tvorby, protoze kazda z nich
prinesla ¥tSi mnozZstvi svobodysiho vyrazu. A v tom vSeobegritim analogii s videem a
vSeobect i rozdil mezi videem a filmem:** Jak sam Skala uznava, je s timto nazorem
mozno polemizovat v mnoha pohledech. Jemu jakorewitoSak nejde tolik o teoreticky
rozbor této problematiky, jako spiSe o praktickéwkani moznosti nového média, obdbbn
jako hledani vlastnich novych vyjaxvacich zjsohi.

Pro srovnani uvedu myslenku jiz citovaného tekaetintni, predevSim v oblasti
novych médii, Noela Carrolla. Ta nejen Ze svymispiem koresponduje se Skalovym
vnimanim elektronickych médii, algquistavuje i ndhled do mozného budouciho postaveni
tohoto ungleckého smiru: ,Budoucnost filmu se do ztiaé miry niize stat budoucnosti
digitalné syntetizovanych obr#éz kde gedstava fimého vigni ma maly nebodbec zadny
vyznam, protoZe takové obrazy nemuseji mit skutenodel, ktery Ize fimo vickt. V zasad
neni divodu, pr@ by k tomu nemohlo dojit. Epocha fotografickéhanfil pak mozna bude
piedstavovat jen kratkou mezihru tohotodeekého druhu. [...] neni v zasadivod pra by
pIné vykonstruovany matricovy z&bnebo obrazovd montéz (v tomtéigact m4 autor na
mysli nejspiSe digitalni upraveni obrazu nez filmowvnontaz v vodniméeském vyznamu)
nemohly platit za pad filmu tak, jak jej

zname.*®

Maj osobni nazor v této problematice se shoduje¢salcitovanymi autory. Jen bych
ho jes¢ doplnil o ti dalSi skuténosti. A to za prvé, iestoZze Ize video chapat jako
pokratovani meédia filmu, jefeba si ugdomit fyzikalni rozdilnost obojiho. Ste&jnjako
podstatu a zakladni principy. Video pak nebude gyeh ani tolik jako pokemvani filmu, ale
spiSe jako zcela novy vyjgalaci progtedek vyuZzivajici podobnych agohi tvorby.

Druhd ¥c se tyka samotné tvorby, ktera v &asné situaci nejenfipdSi mnozstvi
svobodrjSiho vyrazu. Ve své podstatpiinesla “neomezené“ moznosti pro autorovo
ztvarreni predstav, a tim ho také ubiji. Nakolik butlevék schopen tohoto nového fenoménu
vyuZzit, je otazka do budoucnosti. A nemohu v tuteilc opomenout otazku, zda-li to jeést
viabec bude&lovék v takové podof kterou zname dnes. To vSak je zamySleni pro Zicela

praci.

114 KERBACHOVA 2006a 197
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62



V neposlednitac bych také zpochybnil tvrzeni Petra Skaly, Ze jgwa video
experimenty, nebo i celkévpro celou audiovizualni tvorbu vyhodné ,demokratid
vlastnosti**® Z mého pohledu tento fakt nijak vyraznové podety z fad laiki a amatér
neginesl. Naopak se spiSe cela unovaudiovizualni produkce ztia posunula sgrem k
bezduchym a obsahé®wyprazdgnym brakim. A to jednak na urovni profesionalni, na
kterou jiz nejsou od divdakkladeny takové naroky jakorigte. Ale stej@ tak i v prostedi
amatéti a laiki, kde v mnozstvi gimérnych praci kolisad Urowetohoto odétvi smerem k
serveruyoutube.comaz po procentuannejpaetrgjsSi audiovizualni tvorbu s@asnotsi —
pornovideo

V souvislosti s vyvojem podminek pro nezavisloarbu se v sotasné dob zaiina
opakovat situace ve které se octl Petr Skala v dedétych letech. Z mimepochopitelnych
duvoda byla na FAMU zruSena dilna experimentalni animgeeiez ji Skala opousti. Sva
dila opt tvori spiSe sam pro sebe, bez vyhlidek namnsituace. Jak saitka, nendl nikdy
potrebu sva dilaiilis vyrazreé prosazovat na vejnosti. V tomto ohledu byl odliSny od Radka
Pilare, diky kterému se udajrjeho dila v devadesatych letecibec dostavala na ¥&jnost.
Jaky bude tedy nasledujici vyvoj nejen Petra Skabyexperimentalniho a nezavislého filmu
v budoucnosti, #stava velkou neznamou. Jedina jistotou (aléspmzatim) tak &stava v

uplatreni vlastnich autorovych mysSlenek a princjro réj samotného.

116 KERBACHOVA 2006a 197
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6. Zawér

Domnivam se, Ze v ramci hlavniho tématu se potvrdiySlenka o zcela unikatnim
zpasobu tvorby Petra Skaly. V porovnani seétgvymi tvarci vyuZivajicimi podobné
vytvarné principy, vychazi Skalovo dilo jako plnolmotné a s nimi rovnocenné. lzolace
totalitnino systému, jeStpodpdend Skalovou uzd@enosti, s nejptSi prava@podobnosti
zpasobila, Ze se jeho tvorba stala znamou jen pro okkyh gatel. Paradoxem se nakonec
stalo samotné zvejréni Skalovy tvorby v rdmci uvedeni DVD Utajeny expentator. Na
jednu stranu se zviditelnila jeho autenticka tvorda druhou stranu se ukazalo, jak maly je
v soutasné dob zadjem o nekomeni unelecké projevy, které nejsou zaloZzeny na principu
masové zabavy. Skala takébppo padesati letech, vyttigva dila pedevSim pro sebe.

Rozbor konkrétnich &l Petra Skaly, stefhjako ostatnich ugici zmirgnych v této
praci ukézal, Ze jednotlivé techniky augpby vytvarného zpracovani se mezi malbou a
vytvarnym zpracovanim filmu plynule prolinaly. N&&fovu tvorbu nelze nahlizet jako na
chronologicky sled jednotlivych tw¢ich Udobi. Zjeho jednotlivych ¢l je mozné
vypozorovat #izné techniky zpracovani filmového materidlu, kteédnavzajem prolinaji a
paralelg smefuji k novym vyrazovym moznostem. Ve vysledkuispbi Skalova
experimentalni filmova tvorba jako harmonicky celekekolika odliSnymi zfgsoby jeho
tvarciho vyjadeni.

Chtl bych poukazat nagkolik uskali, které vyplynuly ze zvoleného tématpkni
fack to byl problém obrazovériohy. FrestoZze Zadna reprodukce malby nebude nikdwplpit
stejre jako original ve svém gvodnim prostdi, ma film oproti tomu o mnohcZSi
postaveni. V zas&dze ftici, Ze na papir nelze zaznamenat jakoukoliv reyodfilmu. Ve
chvili, kdy vezmeme jedno filmové p&kio, sebevice reprezentujici dany film, stadva séhon
obraz, ktery o samotném filmu mnohotikd. Jak jsem se jiz zminil na &&ku, proto
abychom o zkoumaném dile mohli mluvit jako o filneizapottebi jeho nespojité zobrazeni s
minimalnim p@tem dvou obrakz Nespojitym, pookénkovym posunem jednotlivych abra
ze kterych vznika na sitnici divaka iluze kontimib pohybu. Z tohotd/odu bylo k préaci
zarazeno DVD s filmy, ke kterym se text v petbnych mistech odkazuje.

DalSim uskalim tohoto tématu byla absence odbdrnfexti zabyvajicich se
experimentalni filmovou tvorbou Petra Skaly. JedinmzsahlejSi praci je text Bohdany

Kerbachové dopljici DVD Petr Skala — Utajeny experimentator a owgb stranky Petra

64



Skaly. Z tohoto dvodu jsem zvolil metodu komparaceél Petra Skaly s dalSimi dily aufor
zahranénich i domécich.

Posledni pekdzkou p praci se ukazalo technologické omezeni. Vzhledem
k nedostupnosti originalnich filmovych kopii, jsdml nucen pracovat jen s DVD Utajeny
experimentator. Rozdilnost filmové a DVD projelkeesvidentni. P&inaje technologickymi
nedostatky digitalniho zdznamu — rozliSovaci sclsprs¥ételny rozsah - az po subjektivn
rozdilny dojem z prositlovaného filmového obrazu oproti postupnému zotwani
jednotlivych pixeli. AvSak vzhledem k tomu, Ze se Petr Skala ztotawiily vydanymi na
DVD, povazoval jsem tento nedostatek prace s dilgima nutnou, ale ne zasadni odchylku
od skuténé povahydchto ungleckych dl.

Vytvarné experimenty ve filmové tvaftPetra Skaly ukazuji, Ze nezalezi ani tak na
formée, technice nebo Zgobu undleckého vyjadeni. Propojenimtznych druli umelecke
tvorby, stejg jako tiznych meédii, Skala vytwd zcela unikatni vyrazovy systém
implementujici dosavadni vyvoj ve kterém nastedam pokr&oval. Ve své podstattotiz
nezalezi na tom, jak se dany &let vyjaduje, ale pedevSim s jakym umyslem své dilo

VYtvar.
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Obrazova priloha:

2. Jackson Pollock Nastnna malba,1943, olej na plétr247 x 605 cm.
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3. Hans Namuth Jackson Pollockippraci, 1950¢&ernobila fotografie

4. Mark Rothko: Bez nazvyMultiforma), 1948, olej na plath 225,7 x 165,1 cm.
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5. Willem de Kooning: Woman with a Green and Beige Background, 1966,raqjapie,
72,4 x 57,8 cm.

6. Jackson Pollock Vytez, 1948, olej na \f¥gzaném papiru naneseném na glatn
77,5 x 59,7 cm.
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7. Ludmila Padrtova: Bez ozn&eni, 1957-1960, tus, akvarel, anilinové barvy, Byesa
papie rizné velikosti nalepené na kartonu.

8. Fotografickd dokumentace jedné z interpretaci Wi Boudnika na prazskych zdech, 1.
pol 50.let
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10.Vladimir Boudnik: 4 miniaturni fotogramy nalepené na gapiLl957, okolo 2 x 2,5 cm.
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Magneticka ryba
magnetic - antimagnetic
Ruka - nuz a niiz - ruka

Piliny na magnetické desce vytvoti rybu -
rybu viditelnou, magnetickou, chladnokrevné
premyslejici.
V kouté magnetické desky prijima potravu
antimagnetickd ruka,
kterd atomickym tikem uvedena v pohyb,
namiti ndiz na viditelnou, magnetickou, chladnokrevné
premyslejici rybu.
Ruka ktera zabiji opustila niz
Nz zabiji
Nz jenz pohltil antimagnetickou ruku
nahradi ruku kterd zabiji.
A tento emancipovany niiZ a jeho nitro, kde pulsuje

krev
antimagnetické ruky, kterd nasycena zabiji,
tento nuz - ruka
zabodne se do viditelného, magnetického,
chladnokrevné
premyslejiciho hibetu ryby,
kterou nezabije,
protoZe ryba ac viditelnd, ziva, a chladnokrevné
premyslejici,
je magneticka.
(1949)

Zjevnd byrokracie tohoto textu, byrokracie ve smyslu absolutni pfesnos-
ti pfevodu funkei, se vycerpavajicim zptisobem vyrovnava s méneé zjev-
nou byrokracif snu a navazuje tim piimo na pfepis Lionardovy pozndm-
ky ,Jak zndzornovati noc” potizeny Emilou a mnou pfed ¢asem. Byro-
kracie a logickd demagogie vztaht a pfevodu funkei a povah vytvari
spolehlivé kriterium pro popieni tvrzeni, ze ,krasa je nepfenosna“. S jis-
totou, kterd se rovnd ve stejné mite mému presvédceni, tvrdim, Ze krasa
je pfenosnd a mimo této krasy jiné neni, protoze, jestlize neni pfenosna
krasa, neexistuje poesie.

11. Mikuld$S Medek Béase ktera byl pedlohou obraziviagnetica rybal949

12. Mikuld$ Medek Magneticka ryba, 1949, olej na pl&t®5 x 77 cm.
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14. Antonin Tomalik: Bez nazvu, 1959, tus na p&gi33 x 22,5 cm.
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15. Jan Kotik: Antarktida, 1960, olej na platn130 x 162 cm.

16. Josef Istler:Obraz, 1962, kombinovana technika na desce, 64ca4d7
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17. Mikula$ Medek Utrpeni 16000 cf1962, olej na plath
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Pete Adams SITNEY: Visionary Film. Oxford UniveysRress, New York 1974
Kristin THOMPSONOVA / David BORDWELL: Bjiny filmy. Praha 2007
Stanislav ULVER: Zapadni filmova avantgardzsky filmovy Gstav, Praha 1991

Petr VOENKA: Rozpravy s geometrii. Panorama, Praha 1989

79



Filmografie Petra Skaly:

(omezena na experimentalni tvorbu zaloZzenou na pifdmovym materialem)
1967 : Znameni

1968 : Krev v srpnu; ReEské zdi

1969 : Blizkost smrti; Blouthi noci; Geometrie citu; Hieroglyfy; Laokoon; Prste
Rakovina moci; Struktura; Tajemné vzkazy

1970 : Krev; Magické pismo; Obrazy duSe; Vryjagu
1971 :Rev ticha; Sepot hszd
1972 : Nicota (Vyhasly&k); Krev na zdi; Stinohra; Té&rZed casu

1973 : Hledani rovnovahy; iris; Neznamy ragm No¢ni obloha; Pomatena noc;
Provazochodci

1974 : H¥zdny prach; Pulsar; Sum érd; Vyhasla hezda
1975 : Anél smrti; Geometrie patti; Stiny na zdi; TvAv kameni

1977 : Expanze; Izolace; Magiasu; Minétauros; Postavy v nas; Tajemné
signaly; Tichy vykik; Zablesk s¥étla

1978 : Aritmie; Na@ni vykiik; PoruSeny klid

1979 : Obrazy noci; O2na krve; Prostorova deformace; Rozmezi

1980 : Cas bez touhy; Davna znameni; Eds; Genesis; HorosKegiina krve; Kus
vyprahlé zens;, Labyrint duSe; Lethe; Modlitba; Neznamyeh; Prah; Periody; Tabu;
TuSeni tmy; \¢Stba; Zamotek; Zeleny stin

1981 : Probuzena sfinga

1983 : Dlouha noc; Mijeni; Nmi muza

1984 : Dva vesmiry; Dvoji puls; Silékky; Uzawené nekongno; Zemska tize
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Seznam citovanych filn:

Arnulf Rainer(Petr Kubelka, Rakousko, 1960)
Bloudni noci(Petr SkalaCechy, 1969)
Catalogue(John Whitney, USA, 1961)

Color Cry(Len Lye, USA, 1952)

Color Flight (Len Lye, Anglie, 1938)

Colour Box(Len Lye, Anglie, 1935)

Dog Star Man(Stan Brakhage, USA, 1961-64)

Film ExersisegJohn a James Whitney, USA, 1942-44)
Free RadicalgLen Lye, Anglie, 1958)

Geometrie pawti (Petr SkalaCechy, 1975)

Hieroglyfy (Petr SkalaCechy, 1969)

Hledani rovnovahyPetr SkalaCechy, 1973)

Jen smrt..(Petr SkalaCechy, 1988)

Kaleidoscop€Len Lye, Anglie, 1935)

Komposition in Blau(Oskar Fischinger, &mecko, 1935)
Lapis (James Whitney, USA, 1960-66)

Magické pismd@Petr SkalaCechy, 1970)
MunchenBerlin WanderungOskar Fischinger, &imecko, 1927)
Motion Paintig no.XOskar Fischinger, USA, 1947)
Mothligh (Stan Brakhage, USA, 1963)

Musica Picta(Radek Pila, Cechy, 1985-90)

No.1(Harry Smith, USA, 1939-40)

No.3(Harry Smith, USA, 1946-49)

No.4(Harry Smith, USA, 1947)
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Izolace(Petr SkalaCechy, 1977)

Inferential Current(Paul Sharits, USA, 1971)

Obrazy dus¢Petr SkalaCechy, 1970)

Particles in SpacéLen Lye, Anglie, 1961-66)
Pomatena no¢Petr SkalaCechy, 1973)

Poruseny klidPetr SkalaCechy, 1978)

Pollock 51(Hans Namuth, USA, 1951)

Rainbow dancéLen Lye, Anglie, 1936)

Swtlo pronika tmouOtakar VavraCechy, 1931)
Struktura(Petr SkalaCechy, 1969)

Tal Farlow(Len Lye, Anglie, 1980)

Tajmené vzkazPetr SkalaCechy, 1969)

Tere (Petr SkalaCechy, 1972)

Thigh Line Lyre Triangula¢Stan Brakhage, USA, 1961)
Trade tattoaLen Lye, Anglie, 1937)
Wachsexperimeni{®skar Fischinger, &necko, 1921-26)
Yantra(James Whitney, USA, 1950-55)

Zablesk sitla (Petr Skalagechy, 1977)

Zemska tiz¢Petr SkalaCechy, 1984)
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Seznam filmi na DVD:

1. Oskar Fischinger Wachsexperimente, 1921 — 1926
2. Oskar Fischinger Munchen Berlin Wanderung, 1927
3. Oskar Fischinger Motion painting no.1, 1921 — 1926
4. Hans Namuth Jackson Pollock 51, 1951

5. Len Lye Colour Box, 1935

6. Len Lye Rainbow dance, 1936

7. Len Lye Trade tattoo, 1937

8. Harry Smith: No.3, 1946 -1949

9. Harry Smith: No.4, 1947

10. James Whitney Lapis, 1963 - 1966

11. Stan Brakhage Thigh line lyre triangular, 1961

12. Stan Brakhage Dog star man - Prelude, 1961

13. Petr Skala Struktura, 1961

14. Petr Skala Obrazy duse, 1970

15. Petr Skala Izolace, 1977

16. Petr Skala Ter, 1972

17. Petr Skala Probuzena sfinga, 1981

18. Petr Skala Zemska tize, 1984

19. Petr Skala Jen Smrt... 1988
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