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1. Uvod

1. Uvod

Film byl vZdy ¢asteCné i nééim jinym neZ jen filmem. A byt filmem neznamenalo
vzdy totéZ. Fakt, Ze film lze vramci jeho historie jen zfidka povaZovat za medidlné
jednorozmérnou medidlni formu, byl jiZz dostatecné zdiraznén vfadé studii o rané
kinematografii, avantgardé, o prinicich mezi filmech a jinymi uméleckymi druhy, o
technologickych proménach spojenych snastupem zvuku ¢i barvy, o dlouhodobych
vzajemnych vlivech filmu a televize a posledni dobou v pracich tematicky souvisejicich s tzv.
blockbusterem, digitalnimi efekty, interakcemi filmu s novymi formami zabavniho priimyslu,
${fenim filmu na digitalnich nosigich a novymi distribu¢nimi kanaly.'

V uvedenych piipadech dochéazi ke dvojimu pohybu smény. Film se $§ifi do jinych
médii - do televize, na video, na internet. A naopak jind média a kulturni formace ptimo
spoluutvafeji film a kinematograficky dispozitiv pfi jejich konstituovani a dal$im vyvoji.
V dobé raného filmu to byly naptiklad fotografie, fonograf,” laterna magika (a prvky jinych
pfedkinematografickych aparatii slouzicich projekcim pohyblivych obrazil), malifstvi, hudba
a nizné divadelni formy. V nejSirSim kulturnim kontextu film vstupoval do interakci
s vyvojem urbanistiky, zbrojniho primyslu, proménami v celkové struktufe masové zabavy
nebo s pfesuny ve strukturaci spole¢nosti. Opétovné zintenzivnéni intermedialnich prinikd (v
roviné formalni, ekonomické i technologické) pfinesl rychly rozvoj televize po 2. svétové
véalce a od 70. let také elektronické a digitalni technologie zpracovani obrazu a zvuku.
S nastupem blockbusterd od 70. let film stale Cast&ji vystupuje jako jeden dilgi prvek v
ramci 8ir§iho multimedidlniho souboru tematicky spfiznénych produkti (od hudebnich
nahravek a televiznich seriadld po pocitacové hry). V neposledni fadé je tfeba zminit fadu
umélci v oblasti filmu, videoartu a pocitatového umeni, ktefi systematicky pracuji s medialng
smiSenymi formami a ve svych experimentech zkoumaji vztahy riznych typt obrazd: z
Zijicich filmaft jmenujme alespoti Jeana-Luca Godarda, Petera Greenawaye, Chrise Markera,
Wima Wenderse, Davida Cronenberga; z videoumélcti Davida Larchera, Woodyho Vasulku,
Thierryho Kuntzela, Garyho Hilla, Daniela Reevese, Antonia Muntadase.

I pfes rychly vyvoj poznani v této oblasti dosud v historickych ani teoretickych
badanich nepievladl jednotny soubor pojmi a postupt, ktery by slouZil popisu, klasifikaci a
analyze rlznych rovin a typl interakci mezi médii a kulturnimi formami.” V pfitomné praci

! Uplny seznam literatury k témto tématim by byl dlouhy. Srov. napf. reprezentativni sborniky Early Cinema
[Elsaesser & Barker, 1992], The Sounds of Early Cinema [Abel & Altman, 2001), Meta-morphing: Visual
Transformation and the Culture of Quick Change [Sobchack, 2000], Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The
Screen Arts in the Digital Age {Elsaesser & Hoffmann, 1998}, L 'Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo [Bellour,
1990]; monografie Intermedialitit. Formen moderner kultureller Kommunikation [Miiller, 1994], Obrazy i
rzeczy. Film miedzy mediami [Gwézdz, 1997, Audiovisions. Cinema and Television as Entr’actes in History
[Zielinski, 1999), Intermedialitiit. Das System Peter Greenaway [Spielmann, 1998a), Remediation [Bolter &
Grusin, 1999]; monotematickd Cisla Casopist Wide Angle (1/1999), Screen (2/1999), Iris (25/1998).
Reprezentativni bibliografii k intermedialité ve filmu lze nalézt na internetovych strankich montrealského
Centre de recherche sur 'intermédialité (<cri.histart.umontreal.ca/cri/fr/BiblioGroup.asp?Id=12 >).

? Dnes je jiz tém&F vieobecnd zndmé, Ze terminy “zvukovy” a “némy” film nelze pouzivat doslovng. V roving
kinematografického p¥edstaveni film nebyl vieobecné némy nikdy - jiz od pocatkd byl doprovazen Zivou nebo
reprodukovanou hudbou, mluvenym komentdfem, piipadné divadelnimi produkcemi. Thomas Elsaesser
poukazuje na to, Ze i technicky némé filmy mohly implikovat zvukové vnimani narativnimi a vizualnimi voditky
[srov. Elsaesser, 2000].

’ To neznamena, Ze se neobjevily dil&i pokusy povysit “intermedidlni historii filmu” na ustfedni vétev védy o
filmu a médiich. O t&hto tendencich svéd¢i predeviim prace Jirgena E. Miillera, jeho n&meckych kolegt
Joachima Paecha, Jorga Helbiga, Yvonne Spielmann a také polského teoretika intermediality Andrzeje
Gwozdze, jenz je s némeckym prostfedim v tizkém kontaktu [srov. Gwézdz, 1997, 1998c]. Domnivame se, Ze
efektivngj§i cestou k zavedeni a rozvoji této problematiky v oblasti humanitnich v&d jsou spise konkrétni
historické a analytické vyzkumné projekty nez pokusy o konstrukce celistvého teoretického systému, a proto
téma institucionalizace “intermediality” jako ustfedniho paradigmatu tzv. media studies ponechavéme stranou.




1. Uvod

vyuzivame Sirokou 3kalu odborné literatury a pokou$ime se na jejim zdklad€ navrhnout
sestavu takovych pojmi, aniZ bychom ale usilovali o vybudovani jednotného teoretického
systému. Nejprve na zakladé kritické Cetby a komparace odborné literatury nastinime obecné
piedpoklady, vymezime téma, definujeme metodologicky ramec a zékladni pojmy. Nasledné
budeme s pomoci téchto pojml analyzovat konkrétni material (medialni texty), upfesnime
piedbéZné piedpoklady a zformulujeme otazky nové. Jadrem celé prace jsou pfitom samotné
analyzy, v nichZ se snaZzime flexibilné odpovédét na vyzvy specifickych formalnich vlastnosti
jednotlivych filma.

Prvni ¢ast prace se sklada ze &tyf teoretickych kapitol, v nichZ uvedeme do kontextu a
blize objasnime dil¢i aspekty teoretického ramce pro zkoumdni intermediality: zakladni
pojmy obraz, médium a technoimaginace; navaznost teorie intermediality na literarnévédné
koncepce intertextuality; soucasné historiografické piistupy ke vztahim mezi medi ve
filmovych dé&jinach; uZ§i vymezeni pojmu intermediality prostfednictvim kritéria reflexivity.
Ve &tyfech analytickych kapitolach se pokusime postihnout &tyfi konkrétni strategie
intermediality, jeZ se sbihaji do dvou zakladnich skupin: estetické koncepce systematickych
experimentatorti Godarda a Greenawaye na jedné strané; konstrukce kognitivnich metafor pro
vizualizaci digitalnich operaci a alegorizace® stfetu mezi médiem indexu a simulace ve
filmech fantastickych Zanrd na stran¢ druhé.

Nejvétsi prostor je v€novan Godardovym videografickym esejlim, protoZe na
vybranych dilech z téméf tficeti poslednich let jeho tvorby lze nejnazornéji ukédzat odliSnost
jednotlivych poloh intermedidlnich procesi mezi videem a elektronickym obrazem
(materialistickou kritickou analyzu, intimni sebereflexi, poetickou transformaci filmu v novou
formu) a zrovefi postihnout kontinuity mezi nimi. Zadny jiny filmovy tviirce se vztahiim
mezi elektronickymi médii, kinematografii a malifstvim nevénoval tak systematicky jako
Godard, jenZz nedavno po dvacetiletém usili dokoncil svij intermedidlni opus magnum.
Histoire(s) du cinéma lze s nadsazkou oznadit za vzor pro intermedialni uméni zacinajiciho
stoleti, ktery by v oblasti audiovizualnich médii hypoteticky mohly mit podobny dosah jako
mél v literatuie 20. stoleti Joyceldv Odysseus coby paradigmaticky modernisticky experiment
na poli intertextuality. Kritériem pro vybér analyzovanych filmi byla mira nazorosti a
systemati¢nosti, s niZ realizuji danou strategii intermediality. VSechny analyzované texty
podle naseho pfesvédCeni mohou plnit funkci vysostn€ reprezentativnich piikladd
zastupujicich dvé obecnéjsi kulturni logiky intermediality. V pfipadé prvni skupiny (Godard,
Greenaway) logiky experimentu, jenZ se obraci k d€jindm uméni, hleda v nich material pro
dosud neznamé formy obrazu a vidéni. Radikalné zpochybfiuje a transformuje nejen
konvenéni kategorie filmovych Zanrd a vypravéni, ale také principy kinematografického
dispozitivu. V druhé skupin€é (Mumie se vraci, Matrix) logiky roz$ifovani pole viditelnosti
filmu v zajmu udrZeni stavajiciho statu quo kinematografie v novém medialnim prostfedi.

1.1. Mlhave obrazy a metodologicka vyzva intermediality. Genealogie pojmu

Nejprve uvodem popiSeme obecné zaramovani tématu a pozadi ustfedniho pojmu
konkrétnich formalnich a rétorickych strategii dil¢ich film® hlubsi estetické promény, kterymi
v sou€asné audiovizualni kultufe médii prochazi filmovy obraz. V roviné analytické je prace
naopak jasné¢ ohrani¢ena analyzami ¢&tyf strategii intermediality. Jako vychodisko pro

* Pojem alegorie a alegorizace budeme pouzivat jednak v $ir§im, neutralngjsim vyznamu figurativniho ztvarnéni
medialniho aparatu, jednak - v kapitole o filmu Mumie se vraci - také v uz8im vyznamu, ktery pojmu pfisoudil
Walter Benjamin (srov. uvod ptisludné kapitoly). Nicmén& i v jinych filmech alegorizujicich média (3ir3i pojeti)
je Casto znatelny benjaminovsky obrat k pozistatkim minulosti, jejichZ rekonstrukce slouZi jako vize aparatu
budoucnosti.
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nadrtnuti obecného stavu obrazu v soucasné kultufe ndm mize poslouZit zastupny piiklad
védeckého zobrazovani, jeZ tvoii komplementéarni proté€jSek medialnich obrazli. Ve védeckych
obrazech dnes dochazi k tomu, Ze do sféry viditelného vstupuji jevy, které jsou prostym okem
a tradiénimi optickymi aparaty nepostiZitelné: obrazy molekul, prihledy dovniti lidského téla
(laparoskopie), svétlo z velmi vzdalenych mist vkosmu, kterd jiZz v soucasnosti realné
neexistuji (Hubbleyliv vesmimy teleskop), ale také vizualizace neviditelnych typl zéfeni,
tepelnych promén apod.’> Rozdifovéani sféry viditelného ale nelze chapat jako jednoduchou
extenzi lidského vidéni, protoZe védecké snimky v mnohém zcela pfevraceji tradini pojeti
obrazového znazornéni i zrakového vnimani.

Do procesu produkce jednoho druzicového snimku Zemé zasahuje fada dil¢ich
technologii, védeckych odvétvi a také konvenénich zplsobl reprezentace: jadro takového
elektronického snimku mize mit je$té indexovou povahu (energie svétla a riiznych jinych
typl zafeni vyvolavajici urcité reakce ve snimacim zafizeni), k tomu ale pfistupuje fada
konvenci: infraervené, ultrafialové, radarové zateni mizZe symbolizovat napiiklad &ervena,
zelena a modra, v jednom obraze se kombinuji pohledy na tutéZ oblast z riiznych obdobi dne,
specialni software dopliiuje vadné ¢&i chybéjicich ¢asti, zoré pole je zkrouceno za ucelem
piizplsobeni kartografickym formétim, dochazi k syntéze dat rizného typu a z rdznych
zdrojit - a nakonec z toho vSeho pocita¢ vygeneruje vysledny obraz, ktery si v tisténé podobé
nebo na monitoru prohliZzime jako fotografii Zemé. Vzdalujeme se tedy obrazu, ktery by byl
souméfitelny s lidskym télem, jeho senzibilitou, pohyblivosti, rozméry a ktery by byl
organizovan jednotnymi zakony - védecky obraz je z velké &asti spiSe vizualizaci kodu a
matematickych Gdaj; ukazuje jevy neviditelné nejen pro lidsky zrak, ale i pro star§i média
jako fotografie nebo film; stird rozdily mezi vypoétem, umélym jazykem a vizualnim
znazornénim. Nicméné my stale mame tendenci jej recipovat jako technicky obraz tradi¢niho
typu, feknéme jako fotografii.

Pfijmeme-li situaci védeckého obrazu jako symptom vSeobecné se zvySujici
komplexnosti a hybridizace naSeho smyslového i socidlniho prostiedi, pfivede nés to k otazce,
co vtéto situaci mize “‘udélat” uméni. Pfitomna prace nabizi v obecné roviné implicitni
odpovéd, Ze mize fungovat jako trénink estetické citlivosti pro riizné smiSené formy obrazu a
Sokovy vycvik percepce ke zvladani ochromujicich audiovizualnich a informaénich
komplexit, Ze mtiZe aktivné obsadit hrani¢ni sféry nikoho a ucit nas vnimavosti k rozdilim
mezi riznymi reZimy vidéni (“vidéni” zde zastupuje vnimani vibec), ale soudasné
v prostorech mezi nimi stimulovat kreativni dialogy: dialogy mezi télesnym a abstraktnim,
analogovym a simulovanym, vefejnym a soukromym. Uméni tak rozloZi homogenizujici moc
vysledného dominantniho obrazu a jednotlivé podrobené rezimy viditelnosti uvede do
dramatickych kolizi.

Podstatou téchto intermedidlnich dialogli neni beze§vé miSeni ani pouhé
znovuvytyCovani starych hranic, nybrz vzajemné kolize a transformace odlidnych formaci a
vznik né¢eho nového, hybridniho, v ¢em se jejich stfet dramaticky zviditelni. Uméni nas
doslova miiZe ucit vidét, otevirat naSe zatarasené pohledy pro skuteénosti, jeZ nam zakryvaji
rutiny a kli§é naSeho vnimaéni, jak by fekl Godard. Experimentalni prace na hranicich, v
mezerach a intervalech miZe pomoci odhalit fundamentalni rozdily tam, kde byly
z ideologickych diivodi zahlazeny, miZe konfrontovat nesouméfitelné reZimy vidéni uvnitf
samotného obrazu, ktery se tak stdva obrazem diference mezi obrazy, stavét divaka pied
simultanni pfitomnost rtiznych viditelnosti v rdmci jedné vizualni zkuSenosti, aby paralelné
zakouSel, co je to byt tady 1 tam, nahofe i dole, télem i strojem. V ramci soucasné
kinematografie je pak vtomto duchu tfeba rozliSovat mezi filmy, které vyuzivaji nové

* Sean Cubitt pouziva popis zminénych rysi védeckého zobrazovani pfi vykladu o specialnich efektech jako
vychodisko ke srovnani historicky naslednych forem fantazie o nevédomi, radikilné jiném prostoru: obrazi
orientu, vesmiru a kyberprostoru [Cubitt, 1998: 61-91].

TN
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technologie a specialni efekty k simulovanému rozsifovani tradi¢ni filmové viditelnosti,
k udrzovani moci a statu quo jinymi prostiedky, a filmy, které hledaji nova poeticka
vychodiska v dramatizaci a zviditeliovani samotnych interfejst mezi médii. Nicméné na$im
zamérem neni hodnoceni umélecké kvality filmi ¢&i jejich tfidéni na experimentalni a
komeréni. Chceme spiSe popsat rtizné logiky imaginativniho ztvarfiovani vztahi mezi
odlisnymi médii a obrazy a charakterizovat jejich kulturn€historicky kontext.

Prvotnimi kofeny a historii pojmu “intermédia” se nebudeme podrobnéji zabyvat,
protoZe nasim tématem je intermedialita filmového obrazu ¢ili moderniho technického média.
Zminime kratce jen zakladni momenty jeho geneze. Dosud nejpodrobné&ji popsal genealogii
pojmu intermédia ve své monografii Intermedialitit. Formen moderner kultureller
Kommunikation Jirgen E. Miiller [1996], némecky historik médii plsobici v Amsterdamu.
Pocatky mysleni o fuzich mezi formami a médii hleda jiZz v antickych pojetich ekvivalenci
mezi malifstvim a poezii (u Plutarcha), dale u Giordana Bruna, jenZ srovnaval filozofii, hudbu
a malifstvi, a v Lessingové Laokoontovi, kde se podrobné zkouméa mj. moZnost prostorove
reprezentace Casového d&je poezie v malifstvi. Samotny pojem “intermedia” byl pfevzat
Dickem Higginsem podle jeho vlastniho vyjadfeni od Samuela Taylora Coleridge, ktery jej
pouzival “v tomtéZ souasném smyslu - k definici dé&l, jeZ konceptualné spadaji do prostoru
mezi jiz znamymi médii” [Higgins, 2001: 52]. Coleridge terminy “intermedia” a
“intermediate link” uvadél opakované ve svych teoretickych pracich, mj. v souvislosti s

“narativni alegorii” a jejim vztahem k mytologické obraznosti.®

Podle Miillera je Coleridgiv pojem zakofenén v romantické estetice 19. stoleti, jeZ
ptekradovanim Zanrovych i medialnich hranic usiluje o zesileni u¢inku a otevieni novych
rozméri estetického prozitku. OznaCuje “konceptualni fiizi riznych médii a programove
estetické implikace jejich sraZky nachazi v mnohosti intermedialnich umeéleckych dél. Poezie
se jiZz neomezuje na slovo psané ¢i mluvené, nybrz se realizuje také v hudbé nebo vytvarném
uméni [...]” [Miiller, 1996: 76]. Na Wagnerové koncepci Gesamtkunstwerku (odkazujici
souasné ke ztracené jednot€ rlznych uméni v antické tragédii a kidedlnimu dilu
budoucnosti) a pronikavého emocionalniho pusobeni dila si Miiller v§ima principu “funkéni
reintegrace uméni a médii, jeZ se od sebe ¢asem oddélily, do nového celku, pficemZ tuto
reintegraci nelze ztotoziovat s Cistym séitanim”[78]. Intermedialni interakce vysvobozujici
média a uméni z jejich pout vyvolava v piijemci- esteticky proZitek nové kvality a uvoliiuje
skryté obsahy jeho nevédomi.” Miiller dale pide o montaZi atrakcionti Sergeje Ejzenitejna,
ktery o novy typ ucinku na divaka v divadle (a filmu) usiluje skrze absorpci principi z jinych
médii a forem (filmu, cirkusu) [srov. Ejzen$tejn, 1999: 123-128]. Zde bychom mohli na
Miillera navézat a v podobném duchu jmenovat fadu mimofilmovych umélci a momentt
transformace v déjinach médii, napf. Stéphana Mallarméa a Jamese Joyce, ktefi oba
literdrimi prostfedky do svych textG integrovali principy médii tisku a dokonce
audiovizudlnich médii [srov. Loska, 1999], avantgardni experimenty dadaistd, utopické vize
filmové projekce jako trojrozmé€mé architektury “svétla a Casu” neoplasticisty Thea van
Doesburga [srov. Gwo6zdz, 1990: 122-124] nebo anticipaci mobilniho pohledu filmu
v pfechodu od Zanru tzv. ébauche k étude v malifstvi na konci 18. stoleti [srov. Aumont,

® Vybér citaci z Coleridgeovych textii (v originalnim anglickém zn&ni) pouZivajicich terminy “intermedia”,
“intermediate link” a “intermediate step” srov. in Spielmann, 1997: 89-90.

7 Nicméné Gesamtkunstwerk nelze bez vyhrad zafadit do kategorie intermediality, protoZe jeho pteklenujici
syntéza Ci kombinace riznych tradiénich uméni pod “bratrskym vedenim™ hudby stile respektuje zakladni
“systémy” téchto uméni, neusiluje o jejich strukturni rozklad a transformaci v nové formé. Podle Fredrica
Jamesona lze proto Gesamtkunstwerk chapat spide v kategoriich smiSenych médii [mixed media], a nikoli
v jedné roviné napf. se soucasnymi konceptualnimi a videoartovymi instalacemi, které neusiluji o koherenci a
nadvlddu jednoho uméni nad druhymi, nevychazeji z pfejatych, zdédénych konceptd, nybrZ ze samotného
prostoru mezi nimi, ze sité jejich vzadjemnych vztahi, z nichZ se teprve ma vynofit nova, je$té nepojmenovand
“utopicka” forma [srov. Jameson, 1991: 162, 171-172).
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1997]. Nicméng skutedné dynamicky rozvoj zaZil koncept intermédii aZz pozdg&ji. Pojem
intermédia a intermedialita byl v druhé poloviné dvacatého stoleti pouZivan nejéastéji
v kontextu experimentalniho uméni 60. let, pfedevsim hnuti Fluxus.

Umélec, vydavatel a teoretik® experimentalniho uméni, piislugnik hnuti Fluxus, Dick
Higgins (1938-1998), v roce 1966 pojmy intermédia a intermedialita uvedl nové do obecného
povédomi v textu nazvaném “Intermédia”, kde jej pouZil pro oznaceni dobovych dé¢l
piedevsim z oblasti happeningu, kterd “spadaji do prostoru mezi médii” [Higgins, 2001: 49].
Neklasifikovatelné tviréi po€iny v hrani¢nich zénach mezi zavedenymi kategoriemi spojuje
s kritikou tradiéniho rozdéleni spoleGenskych vrstev, kulturnich instituci a umeéleckych
disciplin. Higgins chape pojem médium velmi §iroce: nepiSe jen o prostém ki{Zeni napf.
poezie s malifstvim, nybrZ i o pfekradovani hranice mezi sférou “médii uméni” [art media] a
“médii Zivota” [life media] (v opozici*kpurismu abstraktniho expresionismu pifedchozi
umélecké generace); jinde v tomtéZ textu se dokonce pta, jak by mohlo vypadat intermédium
mezi malifstvim a obuvnictvim. Happening je podle n€j intermédiem mezi kolaZi, hudbou a
divadlem; konkrétni poezie stoji mezi poezif a vizualnimi uménimi; ready-made mezi uménim
a Zivotem; hudebni experimenty Cohna Cage jsou intermédiem mezi hudbou a poezii atd.

Vroce 1981 Higgins piipojil ke svému textu druhou c¢ast, kde pouzil definici
intermédii jako “konceptualni fize” [conceptual fusion]. Fuze je neoddélitelnym sjednocenim
starSich médii, z n€hoZ vznika médium nové, intermedialni. Pfi konfrontaci s fizi je recipient
nucen piijmout dilo jako néco radikalné mezi-lehlého, vychazejiciho soucasné ze dvou nebo
vice zdroji, a nechat ve své zkuSenosti interferovat rizné horizonty (napf. horizont hudebni
s literarnim): “Pisefi ma slova a hudbu - je to médium smiSené. Naproti tomu zvukova poezie
mé hudbu, kterd pronikd az k samotnému jadru podstaty verSe nebo literatury slySené
v kvintesenci jejiho proZitku [...]” [Higgins, 2000: 111]. V textu “Horizonty” Higgins
“konceptualni fuzi” piipisuje adjektivum “erotickd” a pfirovnava ji k milostnému aktu, stavu
zamilovanosti a touze poznavat nové: substance jednoho pfechazi do druhého, jeden vychazi
ze své uzavienosti, hluboce se angaZuje v druhém, dava mu a bere si od néj, dochazi k fizi
jejich “horizonti”. Nicméné tato fuze je nutn€ docasna, “okrajova” ¢i prahova (“limenalni” -
od latinského slova limen, prah), protoZe zkuSenost splynuti nebo pohrouzeni lidska mysl
vydrzi zakouSet jen po omezenou dobu. Pak se vraci do piivodniho stavu uspofadanosti
[Higgins, 2000: 97-98]. e

V pokrafovéni textu “Intermedia” se Higgins brani zaméinovani svého konceptu za
normativni poetiku: intermedialitu odmita ztotoZiiovat s n€jakym konkrétnim obdobim nebo
skupinou dél, protoZe ji nelze definovat spolecnymi formalnimi rysy, odmita ji dokonce
piipisovat apriorn€ pozitivni hodnoty. Na jedné stran€ intermedialni dila byla moZna
odjakZiva, na druhé strané kaZdé intermédium miZe vlivem opakovani ztratit schopnost
otevirat nové pole zkuSenosti a piejit do stavu zavedeného média. Pro pozd&jsi pouZiti pojmu
v teorii médii je dilezité, Ze Higgins intermedialitu (otdzku “mezi jakymi médii se toto dilo
nachdzi?”) charakterizuje rovnéz jako nastroj interpretace, ptesnéji jako vhodny zpilisob
zapoceti procesu kritického zkoumani dila. U - né&kterych nejasné situovanych,
neproniknutelnych dé€l recipientovi umoZzni prvni vhled, ktery sice nelze zaménit za celkovy
“vyklad”, nicméné je vyznamnym orientacnim voditkem, jeZ novou formalni kvalitu a
zkuSenost vymezi vici formam a zkuSenostem jiZ ustalenym [2001: 53]. V “Horizontech”
dovadi Higgins tuto tendenci transformovat “intermedialitu™ v kriticky néstroj jesté dale a
piSe o potfeb& ustanovit hermeneutiku &1 “sémiotiku fuzi horizontd” jakoZto metodu
interpretace sou¢asného umeéni i umélecké tradice [2000: 114]. Jiz v kontextu diskurzu o
experimentalnim umeéni se tedy rodi zékladni roviny pojmu intermedialita, jak je dnes

¥ Vletech 1964-1974 Higgins fidil vydavatelstvi Something Else Press, které publikovalo materidly spojené
s experimentalnim uménim.Od konce 70. let se zabyval také historickymi vyzkumy projevii a anticipaci
intermediality napf. v romantické poezii nebo u Giordana Bruna a pfednd3el na toto téma na univerzitach.
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pouZivaji tzv. media studies: nejen intermédium jako revoluéni umélecké dilo vykracujici
mimo zavedené kategorie, ale také intermedialita jako teoretickd koncepce zkouméni fuzi
mezi médii bez ohledu na jejich domnélou uméleckou kvalitu.” Jiz u Higginse je intermédium
fuzi kvalit medialné-materialnich, formalnich i1 zku8enostnich. Zasadni odli$nost mezi
Higginsem a konceptem intermediality v sou¢asné teorii a historii médii spo€ivd naopak
vtom, Ze Higgins pouZivd pojmu médium ve smyslu média uméni, a nikoli médii
technologickych.

V poslednich letech se pojem intermediality opakované objevil 1 v ¢eskych textech o
experimentalnim umeéni (pfedev§im o tzv. akénim uméni, v souvislosti s hnutim Fluxus,
Milanem Knizakem). Kamil Nabélek ve svém ¢lanku “Hranice intermediality” [Nabélek,
2000a] definuje intermedialitu jako “schopnost zménit stfetavani odlisnych jazykl v jejich
dialog”, pticemz tento dialog otevira né&jakou novou kvalitu, kterou nedisponovala ani jedna
ze stfetavajicich se stran [304]. Intermedialita tedy neni jen pouhym kombinovanim riznych
vyrazovych prostfedkd, sméSovanim jednotlivych médii nebo rozpousténim uméni v
kazdodennosti, nybrz systematickym zaujimanim hlediska “nejasné¢ definované zdny
(spojujici mezery) mezi nimi, pohledem nerespektujicim jejich obvyklé hranice (nejenom
mezi médii, ale i média samotného - intermedialn€ lze pfistupovat i k izolovanému médiu)”’
[304]. Zakladem intermediality je tedy podle Nabélka koncept hranice, ktera ma charakter
“spojujiciho rozdéleni”, miZze spojovat i rozd€lovat: hranice stimuluje sebereflexi, protoZe nas
nuti zastavit se a testovat, zda jsme se setkali s nepfekrocitelnym limitem, nebo “pohyblivou
mezi”, zda setrvat v chranéném bezpeéi uvnitf, nebo vykro€it ven, riskovat ztratu sebe sama a
komunikovat. Jevy v silném smyslu intermedidlni jsou “principialné usazené na hranici”
[302], vymykaji se zafazeni, oteviraji rozsahlou oblast napéti a zmény, potencialni pole pro
emergenci nového. Typickym projevem intermediality je podle Nabé&lka experimentalni
uméni pozdni moderny 60. let, které programové rezignuje na avantgardisticky narok
autonomniho estetického systému a otevira se pluralitim, prinikiim a piekradovanim vseho
druhu, ptedeviim pak stimulaci hranice mezi uméni a neuménim.'°

Pojmem intermedialita se zabyva také Milan Knizak v textu “Mezera mezi médii jako
nové médium” [Knizak, 1997: 7-67]. Sérii metafor, kritickych postfehd a osobnich tivah se
snazi postihnout moZnosti, jak navazat na dedictvi Higginsovych “intermédii” v situaci
soucasného umeni a kultury. Nejprve rozviji dvé opozitni a vzijemné se dopliujici pfedstavy
mezery, jeZ podle n&j obé hraly v historii moderniho uméni svou roli. Podle prvni z nich je
mezera zakladni materii, na niZ plavou kry oddélenych oblasti, jeZ mohou vzijemné sristat,
rozpoustét se nebo nové vznikat zahu$tovanim mezery; mezi médii tedy existuji potencialni
spojitosti. Podle druhé je mezera ¢ernou dirou nicoty a nuti mys$leni, aby k sobé jednotliva
teritoria nepropustné ptimykalo. Z této diry se podle n& mohou vynofovat jen b&Znym
jazykem a logikou neuchopitelnd nova teritoria, coZ ilustruje napf. otazkou: “co leZi mezi
dechem a mésicem, mezi kosou a kusem tésta [...]?” [20]. KniZzék se ale pfiklani k ndzoru, Ze
v souCasném uméni jiz neplati Zadné zavazné hranice mezi teritorii, kategoriemi, médii, ze
vie splyva do jakési “kaSe” ¢i “mlhy”, a tudiZ je tieba opustit pfedstavu pfechdzeni mezi
oddélenymi prostory a uvazovat o novém typu volného pohybu napti¢ tradiénimi i novymi

? Toto rozpolceni odpovida podobné dvojznacnosti pojmu “intertextualita” - napi. u Julie Kristevy je to rovnéz
pojem slouzici k vyClenéni skupiny “revolu¢nich” literarnich texti, ale soucasné teoreticky koncept aspirujici na
obecnou kategorii tykajici se jazyka a literatury jako takovych [srov. Kristeva, 1999]. Roziifeni obou pojmi do
SirSiho pov&domi se kryje i Casové (polovina 60. let). Dick Higgins si této korespondence s poststrukturalistickou
literarni teorii byl védom a ackoli sdm nebyl humanitnim védcem v tomtéZ smyslu jako Kristeva, ve svych
textech se opakovang vii€i literarni teorii vymezoval (napi. komentafem k Barthesové 5/2).

® Mezi typické intermedialni projevy by pattily nejrizn&j§{ experimenty ak&éniho umeéni: happeningy,
environmenty, projekty nehmotné architektury, formy na hranici mezi uménim a demonstraci, vyukou, médou,
vtipem, hrou atd.
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teritorii, bez nutnosti je n&jak vyuZivat a reflektovat. Tento svobodny pohyb, jenZ podle néj
vyzaduje novy typ zodpovédnosti, nazyva “freemedidlnimi prostredky” [62].

Dalsi linif uméleckého rozvoje intermediality, jeZ navazovala na konceptudlni uméni a
vychazela zkontextu hnuti Fluxus, byl videoart. Videouméni mélo od svych pocatki
(pfiblizné rok 1963) charakter medialniho hybridu ¢i intermédia par excelence, protoZe se
zrodilo jako strategie dekonstruovani jiného média - tehdy jiZ etablované instituce televize.
Videoart s televizi sdilel prvky technologie i nékteré rysy dispozitivu €ili reZimu recepce.
Prvni projekty Nama Juna Paika a Wolfa Vostella'' byly koncipovany jako inscenace poruch
televizniho vysilani nebo monitorového obrazu a tematicky se odvozovaly z nespokojenosti
umélcd nad smérem, kterym se potencialné revolu¢ni médium televize ubiralo. Na pielomu
60. a 70. let se videoart zacal od televize emancipovat, ale jeho tfi hlavni formy, videopaska,
videoinstalace a videoperformance, stale zcasti vychazely zjiz zavedenych kategorii:
experimentalniho filmu, performance, divadla, tance, sochafstvi, malifstvi, hudby atd. Jako
hlavni vyhoda videa se jevila moZnost bezprostfedni zpétné vazby, okamZit€ viditelnych
transformaci ve vztahu mezi nata¢enim a projekci a potencial pro Zivé interakce s divakem.
Diky své dostupnosti a flexibilit€ video rychle zacalo slouZit také mimouméleckym projektim
decentralizovanych komunika¢nich siti, malych nezavislych produkénich jednotek, potfebam
alternativnich subkultur a undergroundovych politickych skupin.

Podle Ryszarda W. Kluszczynského videoartovd tvorba nikdy zcela nedospéla ke
statusu autonomniho uméleckého objektu, protoZe na rozdil od experimentalniho filmu, kde
tuto funkci mohla plnit materialita celuloidového péasu, magneticky nosi¢ ve své materialité
postrada piedpoklady pro estetické zuZitkovani - vysledny obraz se objevi aZ na monitoru
(zanr videopasky se tomuto statusu pouze bliZil a navic nepfedstavoval dominantni &ast
videotvorby). Video zlstalo do zna¢né miry spojeno s kontextem konceptualniho uméni a
Casto slouzilo dokumentaci nebo analyzam uméleckych projektd z jinych oblasti. Kromé této
tendence k symbiotickym a analytickym vazbam s jinymi formami videoumélci rychle
objevili predispozice videa k autoreflexivité, zkoumani pfedpokladi a rozméri vlastni nejisté
medialni povahy.'? Obg tyto tendence pieduréily video k tomu, aby dostalo status intermédia,
které reflektuje povahu svého i jinych meédii, uvadi média a formy do vzdjemnych dialogg,
dodavad jim novou energii, transformuje je [srov. Kluszczynski, 76-80]. S nastupem
digitalnich médii video naopak zacalo plnit funkci hrubého materidlu k dalSimu zpracovani,
napf. pro instalaci na internet nebo zakomponovani do multimedialniho CD. Video se tak de
facto méni znového média ve staré, aniz by ale ztratilo svij potencial stimulovat
intermedialni vazby. V pfislusné kapitole pfitomné prace se budeme zabyvat Godardovymi
videografickymi pokusy a zplisobem, jak v nich video slouZilo coby nastroj sebereflexe a
intermedialni transformace filmu.

1.2. Definice intermediality

Jestlize pro Higginse a Knizdka je intermedialita stile je$t¢ tvir¢im gestem
modernistické povahy (byt’ pozdné modemistické), gestem hledani nového vyrazu skrze
opousténi hranic staré¢ho, pak v pritomné praci budeme tento pojem pouzivat primarné jako
nehodnotici kategorii pro analyzu riznych hybridnich forem soufasného filmu, a to v

" Nam June Paik: Exposition of Music - Electronic Television (1963); Wolf Vostell: TV-dé-coll/age Ereignisse
und Handlungen fiir Millionen (1963).

2 Vrcholnym pozdnim projevem této tendence je introspektivni vyzkum vidéni jako zakladu vztahu ke svétu i
sobé samému, ktery ve svych videopaskach a instalacich rozvijel Bill Viola. Experimentoval s hrani¢nimi stavy
lidského vnimani (nespavost, zrakové klamy, sny, dvojnictvi, zrcadleni) a jeho dlouhé, pozvolna plynouci zédbéry
(tekuty efekt samotného videoobrazu je Casto posilen naticenim pod vodou nebo pies stékajici kapky) jakoby
Cinily proces vidéni pfimo hmatatelnym.
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oblastech uméleckych experimentl 1 konvenénich Zanrovych postupli. KniZdkova metafora
“kase” jako urcitého limitu znemoziiujiciho nadale uvazovat o intermedialité jako o mezerach
mezi starymi médii vypliiovanych médii novymi je nicméné podnétnd i pro naSe téma.
V ptipadé Godarda i Sommersovy Mumie totiz nejde v prvé fadé o gesto pfimocarého
opusténi filmu ve prospéch nového, plsobivéjsiho média nebo o svobodny pohyb
nerespektujici Zadna omezeni. Naopak, uobou je zakladnim cilem film zachranit pfed
zanikem, pfed rozpu$ténim, obrodit jej skrze symbidézu s novym typem medidlni formy, ktera
viak svij material hledd v minulosti. U fantastického zanru je logika (Caste¢né
nereflektovana) této snahy pomémé snadno ¢itelnd: pokud film chce zlistat na svém misté,
musi vypracovat nové imaginativni nastroje pro u¢inné zpracovani dosud necitelnych podné&ti
a nebezpedéi. Jako vychozi material pro tyto metafory slouzi klasicka Zanrova ikonografie.
- Godard pouZiva strategie, jeZ ma sice rovnéZ rysy tradicionalismu, ale pfesto je odliina: film
navraci k vysostné bezpeénym teritoriim klasického malif'stvi (modernistické vytvarné uméni
téméf disledné ignoruje - vyjma Picassa a nékolika dalSich), ale proces tohoto navraceni
inscenuje jako videografickou transformaci filmu v novou, dosud neznamou formu, kterd
nicméné ma byt stile filmem - filmem pfevtélenym, vzkiiSenym. Godardova logika
intermediality se nefidi snahou jednodu$e misit rozdilné a stirat hranice. Hybridni formy
naopak diference dramatizuji, a tim jednak zvyS$uji senzibilitu pro mezery zahlazené, jednak
stimuluji mysl k navazovani novych kontinuit mysleni mezi tim, co je obvykle oddéleno.

Ackoli budeme pojem intermediality v nasledujicich kapitolach prib&€zné vymezovat a
variovat v jednotlivych rovinach, v §ir§im i uZ$im pojeti, zrGznych dil¢ich hledisek,
ptedstavime pro pfehlednost jiz nyni jeho pfedb&Znou definici a uvedeme modelové piiklady.
Jak jiz bylo feCeno, intermedialitu nebudeme chéapat jako programovy koncept
experimentalniho umeéni, nybrz jako neutrdlni pojem teorie a historie médii a filmu. Jeho
ekvivalentem je do zna¢né miry pojem intertextuality zavedeny v literami védeé, pfiCemz
intermedialita vzhledem k intertextualité¢ plni roli kategorie dopliwjici, nikoli konkurenéni.
Intermedialita v Sir§im vymezeni je projevem vztahi dvou ¢i vice medidlnich forem,
které vstupuji do takové vzajemné konceptualni fize (slouceni), v niZ obé interagujici
média jiZ nelze od sebe oddélit a vratit jim ptivodni koherenci. Koncepty jednoho média
nahradi v jejich funkci koncepty média druhého, a tim danou medialni formu zevnitf
transformuji. Vysledkem této fuze je nova hybridni forma média, ktera misi strukturni
rysy drivéjSich medidlnich forem, ale sou¢asné obsahuje kvality zcela nové. Intermedialni
vztahy se mohou objevovat v roviné obrazu nebo narativni struktury jako vztahy mezi
riznymi formalnimi principy; uvnitt diegeze jako stfet a transformace postav ¢i sil
metaforizujicich rliznd média; v roviné technologickych, primyslovych, ekonomickych aj.
fuzi mezi aparaty obou médii; vroviné miSeni percepénich navykll a horizontd (¢i
kompetenci) ptislusejicich dispozitivim obou médii.

Piikladem analyzy intermediality v §irS§im pojeti mize byt studie Thomase
Elsaessera' o televiznim serialu Fantasy Island s pfizna¢nym podtitulem “Snova logika jako
produkéni logika” [1998c]. Elsaesser zde popisuje, jak ekonomickd a technologicka
organizace provozu filmového studia'® (produkéni logika) miize byt transformovéana a
rétoricky ztvarmeéna v textualni roviné televizniho serialu (snova logika). Zminény béckovy
seridl Ostrov fantazie, ktery zazil sviij vrchol koncem 70. letech, je vlastné hybridem mezi
seridlem a sérii, protoZe v navaznostech mezi dily sméSuje prvky kontinuity s prvky zmény.
V kazdém dilu se na tajemny, ale sou€asné jiZ znamy ostrov dostanou jini ztroskotavsi
navstévnici, vétSinou televizni a mén€ znami filmovi herci, a setkaji se zde se stabilni
sestavou postav (jakysi upirsky Prospero se svitou sluZzebnikl). Trose¢nici na ostrové proZiji

" A to i ptesto, Ze sam Elsaesser pojem intermediality nepouziva.
" Elsaesser vychazi z vlastni zkuenosti navitévy arealu hollywoodskych Burbank Studios, ktery spoleZnosti
Columbia Pictures a Warner Brothers pouzivaji pfedevsim pro televizni a reklamni produkce.
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svou oblibenou fantazii nebo obsedantni noéni miiru, jeZ se zde méni ve skutenost. Narativni
logika serialu je z vn&j$iho pohledu extrémné nekoherentni, plna nahodilosti a opakovani a
nese rysy autoreferen¢nosti, protoze kazdy dil znovu ztvariuje zakladni premisy serialu.
Zapletky pisobi jako napil pfejaté scény zriznych filmd a SirStho inventafe americké
popularni kultury.

Elsaesser po analyze zpisobu nataeni a strukturace seridlu dochazi k zavéru, Ze
Fantasy Island je jakymsi snovym mise-en-abime organizace provozu studia, protoZe jeho
produkce je vélenéna do mezer a prostojii v natdCeni draz8ich produkci a pracovnim planu
hvézd, protoZe jednorazove recykluje momentalné nevyuzZité herce, filmovou aparaturu,
filmové kostymy, rekvizity ze starych filmidi, na né€Z studio vlastni prava, a obecné celé
“ikonografické dédictvi” filmu. Kratce fefeno, televize mé dodatecné recyklovat nevyuzité
investice filmu. Rubem snové logiky “fantazie” je logika ekonomické kalkulace, narativni
rezim diskontinuity v opakovani je figurativné transformovanym reZimem sériové produkce a
recyklace, “ostrov” lze deSifrovat jako metaforu mrtvého Casu vchodu studia. Podle
Elsaessera se “dvoji logika narativni formy a ekonomické organizace artikuluje do
‘kompromisni formace’ televizniho seridlu seviené [...] mezi ur¢itd ekonomickd omezeni
vyplyvajici z faktu, Ze televize a film se vzajemné udrzuji ve zvla§tnim druhu symbidzy, v niz
produkéni procesy mohou nabyt textualni formy” [Elsaesser, 1998c: 143]. Televizni serial
tedy v rovin¢ diegeze metaforizuje produkéni logiku filmove (a také televizni) produkce a
“spasa” opottebovany inventat filmovych dgjin.

Ale proces intermedialni korelace a transformace plisobi i opaéné. Soudasny film
podle Elsaessera piejima strukturni principy televizniho makrotextu (seridlovost, fragmentaci
programového proudu, snahu vychovat si loajalniho pfijemce) a intermedialné je
transformuje. Produkéni logika hollywoodskych blockbusterti s pomoci principu seridlovosti
jiZz vzajemné nespojuje rovnocenné textudlni jednotky (filmy), nybrz film vyuZiva jako
pouhou zaminku pro sériovou expanzi tematicky navazujicich produkth napfi¢ celym
zdbavnim primyslem (paperbacky, cd-nosice, hracky, poditacové hry, batlizky, kukufiéné
lupinky atd.). Neni to seridlovost chronologicky navazujicich epizod, nybrZ provazanost
produktt v pfi€ném fezu celym spektrem masové kultury. Film je zde spiSe pfechodnou
formou v fetézci riznorodych vyrobkd, jez si - podobné jako televizni seridly - vychovavaji
vémého uzivatele, jenZ pfechazi od jednoho k druhému tam a zpét. Podle Elsaessera tak
blockbusterova formace rozptylena nap#i¢ celou krajinou masové kultury pfipomina velky
palindromicky seridlovy narativ, ktery lze ¢&ist od zacatku i od konce. Pokud Elsaesserovy
zavery pro piehlednost zjednoduSime, lze intermedidlni principy v nich obsaZené schematicky
vyjadrit tak, Ze v uvedenych ptikladech televize piejima koncepty z ekonomicko-priimyslové
organizace produkce filmu, které nasledné¢ transformuje v textualni roviné televizniho
vypravéni. Film naopak pfejima koncepty strukturace televizniho textu a ty transformuje jako
marketingovou strategii blockbusterové formace produktd pro riznd odvétvi zabavniho
primyslu. V prvnim pfipadé se ekonomicka logika filmu intermedialng transformuje ve
“snovou’ logiku televize, v druhém snova logika televize v ekonomickou logiku filmu. ">

V d¢jinach médii se objevovala i fada dalSich typd intermedialnich korelaci v $ir$im
smyslu. Naptiklad Siegfried Zielinski popsal hybridni formu zakladniho medialniho aparatu
sméS§ujictho kinematografii s televizi: techniku tzv. pfechodného filmu z 30. let. V rdmci
tohoto systému byla scéna sniména béZnou filmovou kamerou, exponovany film ihned
prochazel vyvoldvaci a suSici komorou, nasledné byl analyzovan do fadkd a skenovan pro
potfeby Zivého televizniho vysilani. Vzapéti po skenovani byl filmovy pas omyvan, pokryt
novou emulzi a opétovné exponovan, pfic¢emz cely cyklus trval pil minuty [Zielinski, 1999a:
204]. Tento kuriézni piistroj Zielinski pouziva jako zastupnou ilustraci mnohem 3ir$ich

' Radu neméné nazornych intermedialnich fiizi mezi filmem a televizi v roviné technologie &i dispozitivu
popisuje také napf. Siegfried Zielinski [1999].
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1. Uvod

tendenci hybridizace mezi kinematografii, televizi a poéitatem v roviné aparatu i dispozitivu
napfic celymi d€jinami technické audiovizuality.

Jako intermedialni (v 3ir$im smyslu) lze oznadit i interakce mezi riznymi mody
subjektivity a kulturni zku$enosti spojenymi napf. s méstskym prostorem, vefejnou dopravou,
audiovizualnimi médii, turistikou, nakupovanim atd. Anne Friedberg vyuZiva Baudelairiv a
Benjamindv pojem flanéra jako spole¢ného jmenovatele subjektu “mobilizované vizuality”
19. a 20. stoleti, a popisuje pfechody mezi riznymi formami vizualni zkuSenosti. V ptechodu
od “mobilizovaného pohledu” [mobilized gaze] flanéra 19. stoleti potulujiciho se napfic
vefejnym  méstskym  prostorem a  “virtudlntho  pohledu”  [virtual  gaze]
protokinematografickych aparatd k virtualni flanérii filmové a televizni percepce dochazi ke
kombinaci a transformaci obou pfedchozich forem v “mobilizovanému virtudlnimu pohledu”,
jenz prostorovou mobilitu kradejiciho zevlouna transformuje v.imagindrni =mobilitu .
nehybného, odtélesnéného divaka a roz$ifuje ji o iluzi mobility ¢asové. Zkusenost filmového
divaka ale neni posledni fazi vyvoje subjektivity audiovizualni kultury: technologie virtualni
reality transformuje imaginarniho flanéra filmu tak, Ze mu vraci - byt’ v paradoxni formé -
télesnou pohyblivost a moZnost interakce s prostfedim, kterymi disponoval flanér méstsky
[Friedberg, 1993]. Obecn& lze v ndvaznosti na Friedberg fici, Ze mody zkuSenosti a
subjektivity medialni kultury mohou podobné jako medialni obrazy, vypravéni a aparaty
vstupovat do intermediélnich fizi. V sou¢asné audiovizudlni krajin€ médii je kino jen jednim
z mnoha prostori divacké recepce a divak do n&j vchazi vybaven recepénimi navyky uZivatele
videa, pocitace ¢i internetu. Jednotlivé vrstvy jeho navykl se v aktudlnim procesu recepce
vzajemné vrstvi a transformuji.

Vychodiskem pro naSi uz$i definici intermediality je teoretickd koncepce Yvonne
Spielmann, ktera ptidava doplijici kritérium reflexivity. Strukturni prvky riznych médii
vstupuji do vztahu korelace, kolize a vzajemné transformace, pfi¢emz vysledna hybridni
forma vzeSla z této transformace reflexivné zviditeliuje strukturni rysy a vzijemnou
diferenci viech transformujicich se médii. Tento typ intermediality se zakonité vyskytuje
jen v roviné formalni, v medialnich textech, které jsou fizeny autoreflexivni intenci (nikoli
napi. v roviné ekonomické organizace, kde reflexivita neni legitimnim cilem). Modelovym
ptikladem reflexivni intermediality jsou pro Spielmann “elektronické filmy” Petera
Greenawaye, v nichZ video slouZi jako prostiednik mezi obrazem filmovym (analogovym) a
digitalnim uvnitf intermedialni hybridni formy. Zakladnim efektem transformace je pfechod
od temporalni formalni dominanty'® (Sasovy interval filmu; “Gasov4” monta¥) k dominants
prostorové (tzv. cluster ¢i souzvuk vice obrazovych vrstev a ramid uvnitf jedné obrazové
plochy, jenZ je typicky pro obraz elektronicky; “prostorovd” montaz'’) na poli tzv.
hyperdynamického mista obrazu, jeZ je intermediélni hybridni formou.'® Do vztaht korelace a
transformace zde zprostfedkované vstupuje fada dal§ich opozit (pohyblivy / staticky,
analogovy / digitalni, ¢asovy / prostorovy) a médii (film - fotografie - malifstvi - video -
digitalni obraz). V pfitomné praci se budeme primarné vénovat jen intermedialité v uzsim
vymezeni a intermedialitu v $ir§im vymezeni budeme zohledfiovat jako obecny kontext. Na
rozdil od Spielmann nebudeme preferovat premisy modernistické estetiky a s pfisluSnymi
upfesnénimi zahrneme do pole intermediélni reflexivity i mainstreamové filmy fantastického
Zanru.

' Pojem dominanty Spielmann prejima od Kristin Thompson [srov. Thompson, 1998].

"7 Pojem “prostorova montaz” pouziva pro oznaceni montéZnich postuptl v digitalnich filmech kladoucich vice
obrazii na jednu plochu Lev Manovich [srov. Manovich, 2001].

** Tomuto tématu se budeme bliZe vénovat v kapitolach Intermedialita a (inter)medialni reflexivita v soucasném

Sfilmu a Spacializace asu v intermedidinich obrazech Petera Greenawaye.
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2. Médium - obraz - technoimaginace

Uvod do teorie intermediality, ktery by chtél alespoii nastinit celé spektrum vztaht
mezi vizudlni rovinou filmu a elektronickymi médii, nejprve vyZaduje revizi samotného
pojmu médium a jeho pfizpisobeni soucasnému stavu technickych obrazi. Médium neni
pouze materialnim objektem, tvarnou hmotou, nosicem samym o sobé¢ (jako napf. videokazeta
nebo disketa). Pokud bychom vyiali z projektoru filmovy pas a odnesli si jej dom, jesté
nemame “film” v tom smyslu, jak jsme zvykli jej recipovat v kiné.

2.1. Médium jako dispozitiv

Vyjdeme-li od zcela elementarni vyznamové roviny terminu, pak médium je to, co
zprostiedkovava. Misto toho, abychom fekli, Ze médiem je film, ktery zprostfedkovava
pohled na skute¢nost nebo do svéta piibéhu, zeptejme se nejprve, ¢im nam je zprosttedkovan
samotny tento film, jeho obrazy a zvuky. I letmé zamySleni nas totiz pfivede k nahlédnuti, Ze
film ma paradoxni povahu zaloZenou na absenci toho, co je vnimano, a to nikoli ve smyslu
nepfitomnosti fiktivnich postav a mist, ale také nepfitomnosti samotného obrazu. Pokud
fekneme, Ze film je obrazem v pohybu (fakultativné doprovazenym zvuky), pak je zfejmé, ze
v té podobg, v jaké jej vnimame v kin€, ho nelze pojimat jako cosi bezprostiedné pfitomného
a autonomniho. Nelze fict, kde pfesné tyto pohyblivé obrazy jsou (na platné€?, v projektoru?,
na celuloidovém pasu?, v nasi mysli?), nahmatat je nebo dokonce “vzit” a pfenést jinam,
feknéme na ulici osv€tlenou dennim svétlem nebo do dvoupokojového bytu. Film je viditelna
forma, kterd potfebuje médium, aby se stala viditelnou. Existuje uréity soubor nutnych
podminek, o kterych bychom nefekli, Ze jsou filmem, ale bez nichZ by se film jako takovy
nemohl divakovi zjevovat. Nazvéme si tento soubor “medialnim aparatem” (nékdy se pouziva
také terminu “dispozitiv”’). Medidlni aparat 1ze nahliZet ze dvou stran, které jsou vzijemné
neoddélitelné a jejichZ rozd€leni zde slouzi jen jako nastroj pro dal$i analyzu - ze strany
produkce a ze strany recepce:

e Zakladni aparat média je historicky specificky soubor technickych, socialnich,
ekonomickych ad. operaci a mechanizmii organizujicich produkci dané medialni formy.

e Dispozitiv média je historicky specificky soubor technickych, socialnich, ekonomickych
ad. op?raci a mechanizmi organizujicich divackou percepci a recepci dané medialni
formy.

Z hlediska vztahu mezi medidlnim obrazem a piijemcem je médium filmu né¢im jinym
nez celuloidovym pasem smotanym na civce. Médium neni pouze sdélovacim prostfedkem
nebo pamétovym nosi¢em. Chceme-li do pojmu média zahmout pragmatickou dimenzi, vztah
k instanci recepce, musime od vztahu oznacujici - oznaované piejit k modelu oznadujici -
recipyjici subjekt; nebo dokonce ktomu, co umoZiiuje, aby se oznalujici a subjekt
konstituovaly. Médiem filmu pak bude zakladni medialni aparat a dispozitiv, ¢ili komplexni
medialni “stroj” zahrnujici technické procesy umozfiujici vznik a recepci filmu i jejich
kulturné socialni kontext. Aparat/dispozitiv neprodukuje hotové vyznamy, nybrZ organizuje

' Oba pojmy zavedl v oblasti filmové teorie francouzsky teoretik Jean-Louis Baudry [Baudry, 1986, 1986a). Zde
budeme zjeho mnohokrat diskutované a kritizované koncepce Cerpat jen okrajové - mimo jiné pravé
schematickym a {isté pomocnym oddélenim aparatu a dispozitivu. Vzhledem k tomu, Ze tyto dva proti sobé
postavené aspekty tvofi neoddglitelny celek, bude naptisté v dil¢ich pfipadech uzite¢né pouzivat jeden z obou
pojmu jako synekdochu oznacujici sou€asné aparat i dispozitiv. To bude platit pfedeviim v pasazich tykajicich
se koncepce dispozitivu Michela Foucaulta, jenZ sice pouZival také pojmu “aparat”, ale pfesné od sebe oba
terminy neodlifoval (pro 3ir3{ komentéaf k Baudryho vychodiskim a jeho pozd&jiim kritikim srov. Helman,
1994; Szczepanik, 2000).
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¢asoprostor rozpinajici se béhem recepce mezi obrazem a okem divaka, respektive béhem
produkce mezi “tviircem” a vyslednym filmem.” Pfidéluje “subjektové pozice” pifjemciim i
tvliircim, produkuje subjekty medidlni percepce a recepce, konstruuje urcitd ‘“historicka
percep¢ni a priori.”

V d¢jinach mysleni o filmu narazime na pojem aparat (francouzsky appareil) nejprve
v souvislostech s dé&jinami filmové techniky nebo v samotné technické terminologii.
Aparatem se nazyvala souc¢asné kamera i projektor. Pozdé€ji byl pojem aparat (a dispozitiv,
instituce) komplexné rozpracovan v psychoanalytickych teoriich kinematografické percepce
a subjektivity [srov. Baudry, 1986, 1986a; Metz, 1991; Helman, 1994]. Pokusme se zde nalézt
takové vymezeni pojmu, jeZ by co nejlépe vyhovovalo teorii intermediality. Vilém Flusser pfi
své etymologické analyze slova “apparatus” dochazi k vysvétleni, Ze “aparat je véci, ktera je
. pfipravena a na néco tajné¢ ¢iha” [Flusser, 1994: 19]," je pfipravena k ¢inu (napf.
k fotografovani). Z kulturni analyzy fungovani aparati pak Flusser vyvozuje, Ze aparaty jsou
“Cernymi skfifikami” (black boxes) simulujicimi myS$leni, které zapojuji ¢lovéka jako svou
funkci do procesu kulturni produkce symboli. Klicovy je pro fungovani aparatu dynamicky
mocensky vztah mezi jeho imanentnim programem a “hravymi” praktikami uZivatele.
Funkcionat aparatu ovlada aparat z vnéjSku, hraje si s moZnostmi jeho programu, ale nemize
nahlédnout dovnitf, do Cerné skiiiiky, protoZe program aparatu je piili§ komplexni. Kazdy
program totiz funguje podle n&jakého nadfazeného metaprogramu: program fotoaparatu podle
programu fotografického primyslu, ten zase podle socio-ekonomického aparatu dané
spoleénosti.’ V latinskych slovnicich ale najdeme i dal§i vyznamové stopy: kromé vieobecnd
roz§ifeného chapani aparatu jako pfistroje nas mize laické patrani zavést i ke slovesu pareo,
které se preklada jako objevovat se, ukazovat se (na rozkaz), byt poslusen, poddavat se.

V pfipad€ kinematografie by tedy zakladnim medidlnim aparatem (dale zkracené
“aparatem”) byl soubor nastroji a operaci potfebnych k vyrobé filmu: filmovy pas, kamera,
stith v technickém smyslu, princip analyzy (kamera) a rekonstituce (projektor) iluze
plynulého pohybu, déle také ekonomicko-socidlni organizace ptipravnych praci, nataceni i
postprodukce, distribuce a reklama, délba prace ve filmovych studiich a Stabech atd.
Schematicky si 1ze aparat predstavit jako soustfedné, do sebe vlozené kruhy, kde nejmens$im
z nich (jadrem) by byl celuloidovy pés s fotografickou emulzi a kamera a nejvétsim politicko-
ekonomicky systém a kulturni instituce dané spole¢nosti v daném historickém obdobi. Aparat
je systém, snimZ je konfrontovan spiSe tvirce neZ pfijemce a jeho srdcem je urgité
technologické uspofadani. Technologie neni nevinnd a podléhda komplexnimu kulturnimu
kédovani.* Tvirce miize ptedprogramované pravidla aparatu bud’to tise piijmout, nechat se

? Chapanym jako zastupna kategorie pro pozice pridélované Sirokému spektru konkrétnich &lenti §tdbu a obecnd
lidi podilejicich se na vzniku filmu. Problém terminu, jenZ by oznadil apriorni subjektové pozice na strané
produkce neni snadné vyfesit, a proto se zde klonime k provizornimu feseni, jeZ navazuje na podobng& strohou
definici Vivian Sobchack, ktera v ramci paradigmatu fenomenologie vnimani uZiva pojmu “filmai” nikoli pro
biografickou osobu reZiséra, ani pro textem implikovaného autora, nybrZ pro konkrétni, situovanou souhrnnou
pritomnost osob, jeZ realizuji konkrétni film a jsou v situovaném vztahu k materialité jeho aparatu [Sobchack,
1992: 9]. Nicmén€ podobné jako Sobchack, i my budeme klast diiraz spife na vztah mezi dispozitivem a
divakem.

® Aniz by viak tato hierarchie kontila n&jakym nejvys3im programem posledniho aparatu. Flusserova kusa teorie
zde evidentné (al to nepfiznava) vychazi z Althusserova pojeti ideologického stitniho aparatu, ktery svou
anonymni moc uplatiiuje pomoci ideologie vtélené do materialni praxe instituci, jako je rodina, naboZenstvi,
Skola apod.

* Dominique Chateau upozoriiuje na to, Ze pivodni vyznam pojmu technologie se odvozuje od spojeni slov
techné a logos a odkazuje k teoretické reflexi zaméfené na praktické uplatnéni védeckych poznatki pii zavadéni
uréitych vyrobnich postupd. V b&Zném pouZiti (pfedeviim ve spojeni “nové technologie”) se ale termin
technologie pouzivd spile pro oznaleni samotné aplikace v&déni v konkrétnich technickych postupech [2001:
21-23]. Také Stephen Heath terminologicky rozli§il pojmy technologie a “techniky” (v mn. &.). Technologie je
systematicka aplikace v€deckého poznani pti feSeni praktickych tikold (takovou aplikovanou technologii je napf.
kinematografie); tvofi zékladnu pro techniky, jeZ jsou procedurami, které prvky technologie specifickym
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jimi vést a predstirat, Ze zadna neexistuji, nebo se pokouset je reflektovat, zviditelnit, ba
dokonce né&jak obejit &i podvracet. Samoziejmé ne kazda stylova inovace nebo Sokujici
narativni postup jsou reflexi a podvracenim zakonil aparatu. Kritérium pro rozliSeni mezi
pouhym naru$enim iluze pohybu nebo jinymi dil¢imi zcizujicimi efekty na jedné strané a
“medialni reflexivitou” v silném slova smyslu na stran€ druhé se pokousime definovat v
kapitole “Intermedialita a (inter)medialni reflexivita v soucasném filmu”. Ustiednim
piikladem, ktery nabizi pfitomnd prace, je zptsob, jak Jean-Luc Godard ve svych
experimentech po roce 1974 dekonstruoval a transformoval principy fungovani
kinematografického a televizniho aparatu prostfednictvim postupl vypracovanych na poli
aparatu videografického. Jinym nazomym gestem této snahy prolomit hranice aparatu byla
Godardova letitd snaha koncipovat specidlni malou kameru, jeZz by umoZnila nataet
rezisérovi bez §tabu, vytvofit si bezprostfednéjsi vztah k obrazu a pohotov€ reagovat na
nahodilé podnéty kazdodenniho Zivota, aniZ by se ale ztratily kvality b&Zné 35 mm kamery.

V pfitomné praci bude nadale v centru na$eho z4jmu nikoli medidlni “aparat”, nybrz
“dispozitiv”’. Ve svych analyzich se soustfedime spiSe na to, jak lze popsat intermedialni
hybridizaci technickych obrazl z perspektivy divaka a jeho percepce/recepce. Podivame-li se
blize na pojem dispozitiv, zjistime podobnou absenci konkrétniho autorstvi jako u pojmu
aparat. Slovo dispozitiv ma totiZz jednak bézné pouZiti (pfedevSim ve francouzsting) jako
oznadeni technického zatizeni, uspotadani, jednak ziskava specifickou funkci ve filozofii,
teorii filmu a teorii médii. Z etymologického hlediska® bychom mohli jeho vyznamové stopy
rozdélit do nékolika skupin: 1) prostorové uspofadani, rozmisténi dle ur¢itého planu; 2)
nachylnost, inklinace, pfedpoklady; 3) situovanost na konkrétni (vhodné) misto; 4) vojenska
sestava; 5) pravni nafizeni. Pokusime-li se pfijmout vSechny roviny soub&Zné, dostaneme
spojeni roz¢lenéného prostoru, disciplinujici moci a ur€ité programované pozice.

Jako nejuZite¢ngjsi teoretické pozadi pro definici pojmu medialniho dispozitivu se
nam jevi jednak prace Michela Foucaulta (a na né navazujici prace Gillese Deleuze), jednak
aplikace fenomenologie vnimani Maurice Merleau-Pontyho pro popis filmové zkuSenosti a
elektronického obrazu, jak ji navrhla Vivian Sobchack. Prvni nam umozZni nastinit pfistup k
proméndm medidlnich dispozitivi v d€jinach kultury, druhy k popisu pfed-sémiotické
dimenze kontaktu recipienta s technickymi obrazy médii. Oba kontexty umoZiiuji pojem
dispozitivu historizovat, relativizovat a také jej ukéazat jako vnitin€ pluralitni, nejednotny,
hybridizovany dispozitivy jinych médii (coZ jsou postupy, které naopak neumoziuje pfistup
psychoanalyticky). Zakonit€ si zde neklademe za cil vypracovat hlubsi sondu do Foucaultova
nebo Merleau-Pontyho mysleni, nybrz se pokusime struéné upozornit pouze na ty jejich
aspekty, které jsou nebo by mohly byt vyuzivany v kulturnich déjinich a estetické teorii
intermediality. Nebudeme se zabyvat ani slucitelnosti jejich filozofickych vychodisek: prvni
nam poskytne ramec pro uchopeni “média” jako dispozitivu, druhy jazyk pro popis vtélené
percepéni zkuSenosti s medidlnim obrazem.

V Deleuzeové interpretaci [Deleuze, 1996, 2001] je Foucaultv dispozitiv historickou
formaci vé€déni, moci a subjektivity, organizovanou ¢tyfmi vzajemné propletenymi liniemi ¢i
reZimy (proménnymi): viditelnosti (linie svétla), vypovidani, moci (linie vztahd sil) a
subjektivace. Vzhledem k historickému €asu pak Deleuze mluvi jesté o liniich sedimentace,
které organizuji to, co se stava minulosti a ukladé se do archivu, a liniich zlomd, puklin, které
odkazuji k novému ¢1 aktualnimu, jeZ nas za¢ind promeénovat v néco jiného, a nechavaji tak

zplisobem vyuZivaji (v konkrétnich filmovych postupech, formach, stylech) v procesech produkce a prezentace
jednotlivych film@ a vtahuji je do ideologickych vztahi. Heath ale upozoriiuje, Ze ne viechny techniky
pouzivané ve filmu jsou zavislé na kinematografické technologii (napf. herectvi). Technologie nikdy nepiisobi
autonomné, vzdy je soucasné€ “socidlni technologii” ve smyslu dispozitivu [srov. Heath, 1981, s. 231-233]. Mezi
technikami a prvky technologie pfitom dochazi v d€jinach média k interakcim a oboustrannym transformacim.

® Na zakladg latinskych, francouzskych, anglickych a némeckych slovnika.
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prolamovat novy dispozitiv do starého. Kazda z uvedenych linii je nerovnovaZnym procesem,
protoZe se neustdle lomi, rozvétvuje, proméhuje, kiiZi s ostatnimi. Dispozitiv je tedy vidy
dynamickou mnohosti, smési, v niZ plisobi konkrétni, historicky specifické procesy stavani
podél jmenovanych linii. Linie sily prochazeji v§emi ostatnimi liniemi a vztahuji je k sobé.
Linie subjektivace uréuji, co to v daném dispozitivu znamena “vlastni ja” nebo identita
skupiny, vymykaji se ostatnim liniim a vytvafeji linie iniku ze silovych vztahl dispozitivu.
Linie vypovidani uréuji, co je moZné v daném dispozitivu fikat, definuji rezim vypovédi
v oblastech jako véda, literarni Zanry, pravo, patologickd anatomie atd. Linie viditelného jsou
rezimy svétla,® které odd&luji viditelné od neviditelného, zamlZené od priizraéného a
nechavaji tak pfed na§im vnimanim vyvstavat ¢i mizet konkrétni objekty. ReZzimy viditelnosti
1ze proto chapat jako architektonické struktury - nikoli v jejich kamenné materialité, nybrz
v tom, jak zavadéji rozvrZeni svetlych a tmavych mist.

Vzhledem k naSemu tématu je dulezité vSimnout si pfedevSim onéch dvou linii (a
ostatni nechat implicitné pfitomné), které dohromady v daném dispozitivu tvofi instanci
védéni: viditelného a vypovéditelného, s dlrazem na prvni znich. Vypovéditelné je u
Foucaulta “formou vyrazu” ¢ili aktivnim, uréujicim prvkem; viditelné naproti tomu “formou
obsahu” ¢ili receptivnim (pasivnim), uréovanym prvkem. Obé€ linie jsou vzajemné
nepieloZitelné, ne-izomorfni, nekorespondujl spolu, ackoli se mohou vzajemné kiizit, protinat
a byt k sob& vztahovany liniemi moci. V konkrétnich piikladech Foucaultovych analyz se
viditelné k vypovéditelnému mé jako symptom ke znaku, kresba k textu, pohled ke slovu,
vytvarné k jazykovému, nemocnice k medicing, vézeni k trestnimu pravu. Viditelné urcuje, co
je mozné vidét (napiiklad vézeni jako rezim zviditelitovani zlo€inu), zatimco vypovéditelné,
co a jak je o tom moZné fici (trestni pravo jako reZim vypovidani o zlocinu - jejich
klasifikace, piidélovani trastd).

Viditelnost jako reZzim svétlosti je tedy tvofena svétlem v Cistém stavu, nikoli
osvétlenymi objekty. Svétlo je zde autonomni formou s vlastnimi pohyby, jeZ je samotnou
podminkou vidéni, ¢ini véci evidentnimi a uréuje misto vidiciho subjektu (naptiklad dozorce
v centralni v&Zi Panoptikonu nebo krale v klasickém obrazovém znazornéni). Setrvavame-li u
viditelnych v&ci, zlstdvd nam reZim svétla nutné skryt. Ukolem archeologie naopak je
viditelné objekty “oteviit” a extrahovat z nich viditelnost - hledat stopy svételnych toki
rozmist'ujicich plochy viditelného a neviditelného, oddélujicich ty, kdo budou vidéni, od téch,
kdo budou vidét, sledovat trajektorie odrazil, odleskd, zrcadleni, korespondenci, dokud nas
nedovedou k pozici subjektu, napiiklad k prazdnému mistu uréenému krali, které je jiz vné
obrazu, jako tomu je ve Foucaultove analyze Velazquezovych Dvornich dam [Foucault, 1987,
55-70]. Nebo v Panoptismu, chapaném jako svételna forma charakteristicka pro vézeni urcité
doby, ktera zaplavuje obvodové cely svétlem, zatimco centralni véZ ponechava zatemnénou.
Jsou tak oddéleni osvétleni vézni, ktefi sami vidét nemohou, od neviditelného pozorovatele,
ktery vidi v8e. “Pravé tak jako jsou vypovédi k¥ivkami dfive, neZ jsou vétami a tvrzenimi,
jsou také obrazy liniemi svétla dfive, neZ se stanou obrysy a barvami. A to, co obraz v této
formé& receptivity uskute¢nuje, jsou singularity vztahu mezi silami, jenZ je v tomto piipadé
vztahem mezi malifem a panovnikem, vztahem, ve kterém se oba ‘stiidaji v neomezeném
mihani’” [Deleuze, 1996: 115]. Za obrazem, ktery je vzhledem k viditelnému tim, ¢im
vypovéd’ vzhledem k vypovéditelnému, archeologie hleda dispozitiv. Analyzovat obraz jako
viditelnou formu, v niZ se odraZeji reZimy viditelnosti, znamena v3imat si toho, jak se
Jjednotlivé prvky stavaji viditelnymi, jaké linie svétla je spojuji a jaké pozice subjektu jsou
svétlem vymezovany.

Zda se, Zze Deleuzeiv diraz na svétlo a rezimy svétla je pro popis medialnich
dispozitivi zvlast pifihodny. Christian Metz d&li kinematografické svétlo na dvé

® Svétlem neni mingna fyzikalni velitina, nybrz reZim vyjevovani, ktery umoziuje, aby v daném dispozitivu
viibec mohly byt dané jevy a objekty poznavany a popisovany.
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komplementarni sloZky: projektivni a introjektivni. Prvni (paprsky vychazejici z promitaci
kabiny a sméfujici na platno) se podoba svétlometu patrajicimu po okoli, ktery vylupuje ze
tmy a ramuje izolované vyseky skute¢nosti, podobné jako nas pohled vrhany na véci vnéjsiho
svéta. Analogicky k projektivnimu svétlu je kamera zaméfena na objekt jako stielna zbrari.
Introjektivni svétlo se naproti tomu pohybuje zvenéi dovnitt. OdraZi se od platna v kin€ nebo
od véci pfed kamerou a zapisuje se do citlivého povrchu: do filmového pasu, na filmové
platno, na sitnici, do divakova védomi. Kinematografické vidéni je zaloZeno na tomto dvojim
pohybu (divak je v metaforické roviné soucasné projektorem i platnem, kamerou 1 filmem),
ktery podle Metzovy psychoanalytické teorie €ini z aparatu analogii védomi a umoZiiuje
primarni identifikact [Metz, 1991: 69-70]. Svétlo je prvotnim zdrojem filmového obrazu i
projekce a kinematografickad zkuSenost je organizovana jinou topografif svétla nez zkuSenost
televizni nebo zkuSenost s multimedidlnim pocitatem a datovou siti. V d&jinach médii lze
sledovat tendence k osvobozovani ¢istého svétla od jeho sluZebnosti figuraci a viditelnym
objektim - at’ uZz v projektech “architektur svétla” avantgardy 20. let, stroboskopickych
efektech soucasné “neotelevize” (napf. MTV) nebo v experimentech videoartu. Z tohoto
hlediska lze fici, Ze svétlo je v kinematografii a elektronickych audiovizualnich médiich
jakousi ¢istou, nulovou informaci a samotné figurativni obrazy jsou formami pfejatymi
z jinych médii (malifstvi, divadla, fotografie), které toto svétlo osvétluje. Jsou to starsi
mediélni formy osvétlované jakoZto viditelny “obsah” uvniti médii novejsich [srov. Gwodzdz,
1997: 135-159]. :

Svétlo dispozitivu elektronického obrazu je na rozdil od svétla kinematografického
jednosmérnym vyzafovanim z povrchu obrazu ven. Metaforicky lze topografii televizniho
svétla charakterizovat tak, Ze osvétlovan je zde sam divdk a kaZdodenni prostor recepce,
nikoli plocha obrazu. Tento rys televizniho dispozitivu je zfejmy nejen z empirickych
sociologickych vyzkumd, které¢ poukazuji na obraceni mocenskych vztahli mezi obrazem a
pfijemcem (oproti kinematografii, kde je divak naopak vtahovan dovnitf imaginarniho
prostoru) [srov. Fiske, 1987], ale i pfi jednoduchém pokusu, kdy pozorovatel v setmélém
pokoji televizniho divaka ptejde na druhou stranu, za obrazovku, a vidi hru svétel odrazejici
se na divakove tvafi. Obrazovka plisobi jako lampa, kterd sviti, ne jako receptivni platno.
Neosvétluje jiz ani tak znazornéné objekty, jako spiSe samotného divéka, ktery je exponovan
a stava se centrem procesu simulované komunikace. Obecné lze fici, Ze svétlo elektronického
obrazu je osvobozeno od dualizmu projekce a introjekce, plni spiSe funkci vyvolavani
(rozsvécovani) jednotlivych bodli obrazu na plo$e monitoru a vybizi k percepénimu
vypliiovani mezer mezi nimi, ¢imZ rozehrava jakési svételné divadlo povrchového déni,
nepietrzitého vznikani a zanikéani obrazi.

Paul Virilio, ktery se zabyval dé&jinami vlivu stroji na lidskou percepci, popisuje
v eseji “La lumiére indirecte” [1997] fungovani sité kontrolnich videokamer a monitorti jako
novou formu nepfimého vefejného osvétleni. Spojeni kamery a monitoru lze pfirovnat ke
dvojici zastréka - Zarovka, protoZe pfi pfimém a nepfetrzitém provozu dohliZecich kamer jiz
nejde o reprezentaci néjaké udalosti, nybrz o pfimé a okamzité svételné piiblizeni vzdaleného
mista. Podle Virilia se tyto bleskové transmise samy stavaji novym druhem “mist”, ktera jsou
diky dalkovému spojeni kamery a monitoru pfenaSena z libovolné vzdalenosti maximalni
rychlosti do jednoho prostoru, kde se vzajemné prolinaji. Rychlost tohoto “osvétleni” méni
tradiéni geograficky Casoprostor v jakousi teletopologii a telepfitomnost. Dochazi tak
k radikalnimu odklonu od dispozitivu kinematografie i televize: neexistuje zde jiz Zadné misto
inscenovani udalosti a prostor projekce obrazu, ale jen telepfitomnost vzdaleného mista.
Viriliovu vizi nepfimého osvétleni dnes napliuji instalace webkamer, které se stavaji Zadanou
atrakci internetu: uZivatel kdekoli na svét€¢ miZe sledovat napiiklad nékolik méstskych
kiizovatek v Brné piimo od svého osobniho pocitace.
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Realny prostor takto “osvétleny” na dalku je ale v internetu jen jednim z mnoha
zékouti kyberprostoru - vedle interaktivnich prostori textu, simulovanych prostredi
interpersonalni komunikace nebo tieba databazi. ReZim svétla zaloZeny na principech vidéni a
ovladani na dalku, mZikovych rychlosti a bezprosttednich zpétnych vazeb vieho se v§im se
stava urcujici linii dispozitivii digitalnich médii. Digitalni média pronikaji stale dal za hranice
viditelného: do oblasti extrémnich rychlosti, mikroskopickych rozmért, vzdalenych
vesmirnych téles nebo lidskym okem nepostfehnutelnych fyzikalnich jevl. Teoretici novych
médii proto mohou pfedvidat proces postupného “osvétlovani” celé planety, jejiho nitra i
minulosti, stejné jako nitra lidského téla a kulturniho dédictvi lidstva: kaZzdé misto, soubor dat
nebo lidské télo mohou byt digitalné vizualizovany, propojeny s procesorem a stat se
segmentem hypertextualni sit€. Stejné tak se ale v opaéném pohybu monitory a procesory
mohou §ifit do redlnych mist a objekt: kazda véc ¢i misto maji potencial stat se projekéni
plochou, na které bude zobrazeno jiné realné ¢i virtudlni misto, ptipadn€ mistem pro instalaci
snimaciho zafizeni nebo fidicim terminalem ovladajicim jiné objekty a mista.’

Z vySe nastinénych rozdili mezi dispozitivovymi uspofddanimi mechanickych,
elektronickych a digitalnich médii pochopitelné nemize vyplynout Gpinéjsi predstava o jejich
historickych specifikach, nicméné jsme si tak alesponl schematicky naznacili zakladni otazky,
které si teorie medialniho dispozitivu miize klast: Odkud a kam smé&fuji linie viditelnosti? Kdo
zlstava skryt a kdo naopak osvétlen? Komu a jak je pfidélovana pozice subjektu a kde se
naopak konstruuje viditelny objekt? Kde se rysuji hranice mezi viditelnym a neviditelnym?
Jaké mocenské vztahy s sebou linie svétla nesou? Jakou vzdalenost, jaky typ smyslového
kontaktu a jakou miru manipulativnosti implikuje relace mezi okem divaka a plochou obrazu?
Je obraz pro pfijemce spiSe tvarnou plochou, nebo oknem do svéta fikce? Jaké typy divackého
pohledu a percepce vibec implikuje dana medialni forma (pohled télesn€ situovany, mobilni,
bezprostfedni, namatkovy, ostry, védecky, panoramaticky, rozptyleny, posesivni...)?

Bylo by chybou pokladat medialni dispozitivy za tvrdé mocenské rezimy (napi. po
vzoru vézeni), z nichZ pro divaka neni uniku. Deleuzova interpretace Foucaulta jiZz naznacuje
tendenci chapat dispozitiv v relaci k potencidlnim moZnostem otevirani riznych unikovych
cest a osvobodivych zkfiZeni. V medialni kultufe se tyto tniky mohou realizovat jako
individualni ¢i skupinové akty podvratné interpretace na strané recipienta, jenz je vidy

-situovan do jedine¢ného socidlniho a kulturniho kontextu, odliného od kontextu prvotniho
zakédovani medialniho sdé€leni. Zda se, Ze vyznamnym ¢initelem této pluralizace a otevirani
je také hybridizace medidlni kultury. Zijeme nepochybné vzdy v nékolika na sebe
navrstvenych dispozitivovych formacich soudasnég, pii¢emz v mistech jejich prinikéi mohou
vznikat dispozitivy nové. Podle némeckého kulturniho historika televize Knuta Hickethiera,
jenZ se explicitn€ hlasi k Foucaultovu a Deleuzovu odkazu a ve své koncepci “déjin vidéni”
adaptuje pojem dispozitivu, Ize tuto tendenci chapat jako “neustalé osvobozovani se divika od
pfejatych dispozitivovych donuceni a ze strany médii jako snahu vytvafet stile nové
dispozitivy organizujici divackou percepci” [Hickethier, 1999: 193]. Pojem dispozitivu
umoziiuje postihnout struktury komunikace a percepce skryté za jednotlivymi medialnimi
texty, ale to neznamena, Ze tyto struktury maji neménnou a vnitiné jednotnou povahu. Podle
Hickethiera dochézi k transformaénim interakcim mezi apriornim reZimem a aktualnim
kontextem recepce, mezi médiem a konkrétnim medialnim textem. “Dispozitiv jako ramec
pro percepci [...] nemiZe byt pojiman jako struktura, jeZ bezpodmineéné determinuje jedince.
Subjekty maji na dispozitiv urdity vliv: jako producenti a medialni produkty, jako jedinci

" Tato krati¢kd poznamka nechce v Zadném piipadé suplovat vyklad o zakladnich principech rezimu viditelnosti
dispozitivii “novych médii”. Takovy tkol by si vyZzadal samostatné pojednani a nespada do rozvrhu ptitomné
price, kterd se zabyva primarné intermedialni reflexivitou a fikcemi o dispozitivech rozvijenymi ve filmovych
diegezich, nikoli obecnou teorii nebo historii elektronickych médii. Pro takové pojednani, jeZ zasazuje dé&jiny
elektronickych médii do vztahii s filmem srov. napi. Manovich, 2001.
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podilejici se na diskurzech médii a 0 médiich; a predevsim jako divaci prostfednictvim svych
divackych navykt” [Hickethier, 1995: 181].

Podle Deleuze se dispozitivy u Foucaulta déli na konkrétni a abstraktni. Abstraktni
stroj je “socidlni technologie”, kterd teprve piipravuje technologii materidlni, konkrétni
dispozitivové uspofadani. Znamena to, Ze jeden abstraktni stroj miZe prochazet fadou
konkrétnich uspofadani, které naopak onen abstraktni stroj aktualizuji. Promitneme-li opozici
mezi konkrétnim a abstraktnim strojem do oblasti médii, otevie se ndm Siroké pole pro
zkoumani vztahd mezi historickymi dispozitivy médii a jinymi kulturné-spolecenskymi
formacemi, jako jsou napfiiklad organizace prace a volného ¢asu v pozdnim kapitalismu nebo
pfechod od disciplindmiho dispozitivu k dispozitivu “oteviené a nepfetrzité kontroly”
[Deleuze, 2001: 10]. Foucault tak dava teoreticky zaklad pro tvrzeni soucasnych historiki
filmu a médii, Ze kinematografie ani jina média nevznikaji v diisledku vice ¢i méné nahodilé
udalosti vynalezu technického pfistroje, ktery by az nasledné zacal ovliviiovat spole¢nost a
kulturu, nybrz Ze se nejprve konstituuje abstraktni, socidlni dispozitiv diktujici uréitou pozici
subjektu a zakladajici urCitou socidlni poptavku, a aZz pak dil¢i aparaty. Médium je proto
soucasné technickym, socialnim 1 psychologickym strojem. Kinematografie musela vzniknout
nejprve jako technologie socialni, a aZ pak jako konkrétni dispozitivové uspofadani.

Dosud nejnazornéjsi aplikaci Foucaultova pojeti dispozitivu na dé&jiny vztahli mezi
audiovizualnimi médii je kniha Audiovisions. Cinema and Television as Entr’actes in History
Siegfrieda Zielinskiho [1999]. Zielinski sviij vyzkum s explicitnim odvolanim na Foucaulta
charakterizuje jako archeologii poslednich 150-ti let audiovizualniho diskurzu jakoZto celku
praktik, které s pomoci technickych systému a artefaktd planuji, produkuji a komentu;ji iluzi
percepce pohybu. Tento diskurz rekonstruuje nejen z existujicich piistroji a texti, nybrz také
na zéakladé utopickych vizi, nerealizovanych pland a modeld védci, primysinikd, vynalezci
¢ kritikQ. Audiovizudlni diskurz je podle Zielinskiho zakotven a uréovan nadfazenym
procesem kulturné-industridlniho formovani a podrobovani subjekti; tento kulturni primysl je
foucaultovskym dispozitivem abstraktniho typu, ktery audiovizualni diskurz konkretizoval
v fadé¢ historicky specifickych materialnich dispozitivi médii, v nichZ sousedi a ptekryva se
s dalsimi diskurzy (védy, dopravy, architektury, plebejské a burzoazni kultury). Zielinski tak
nastoluje historickému badani vysokou lat'’ku, protoZe kazdy dispozitiv musi byt pojiman jako
souast SirSich kulturng-spolecenskych struktur, vjeho mnohostrannych interakcich a
hybridnich formach, nikoli jako izolovany aparat.

Zielinski v historii technické audiovizuality rozliuje Ctyfi zdkladni dispozitivova
usporadani, jeZ nicméné nenasleduji chronologicky jedno za druhym, nybrz se vzijemné
pronikaji a misi: 1. heterogenni pfedkinematografické aparaty na produkci iluze pohybu, které
implikuji znacnou riznorodost subjektovych pozic a forem; kulturni priimysl jiZz projevuje
svou moc, ale je$té nedosdhl plné hegemonie; 2) kinematografie, ktera pfizpisobuje iluzi
pohybu lidskému vnimani ve vefejno-soukromé sféfe; kulturni primysl dominuje; 3) televize,
jeZz postupné pfesouva misto recepce do soukromi; 4) vyspéld audiovize s komplexnimi
mechanizmy pro postupy reprodukce, mixovani, simulace, ukladani dat, sit'ova propojeni atd.,
jez je ve své heterogenité podobna prvnimu uspoifadani [Zielinski, 1999: 19].

Zielinski dale ukazuje, jak se v medialnich aparatech a nerealizovanych projektech
druhé poloviny 19. stoleti postupné rodila koncepce kinematografie a dokonce 1 televize, a to
dlouho pfed jejich skutenou realizaci. Na pozadi konkrétnich artefakti a dokumenti sleduje
napiiklad silici poptdvku spolefnosti po vizualizaci kazdodenni populami kultury a
manipulaci s vizudlnimi povrchy svéta prostfednictvim mechanickych pfistroji na ukor
literarnosti, jez snadngji podléhala kontrole elit. Proces postupné konstituce dispozitivu rané
kinematografie uvadi do souvislosti sfadou dalSich kulturnich procesi: se zménou
paradigmatu ve fyzice, kde zacina hrat dilleZitou roli pohyb a elektfina, s vyvojem jemné
primyslové mechaniky ke stale precizn€jsi kultivaci pohybu a univerzalnimu uplatnéni
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krokového pohybu, k uniformnimu &lenéni pohybu, principu stfidavého uvolfiovani a brzdéni
energie; s modernimi neur6zami vyvolavanymi kultem pfesnosti, setrvacnosti a pravidelnosti
(extrémni racionalizaci a zrychlenim pracovniho procesu nebo dopravy), pod jejichZ vlivem
oslabeny nervovy systém vyhledava rychlé a intenzivni podnéty; s upadkem klasického
modelu vefejného muze, jehoZz nahradily kratkodobé kolektivy; s velkoméstskymi
aglomeracemi, v nichZ malé temné byty zbavovaly délnické pfist€hovalce soukromi a
vyhanély je na ulici; s novymi obchodnimi domy s nizkymi fixnimi cenami pro masovy
odbyt, spektakularnimi vylohami, reklamou a lakavymi obaly, které poprvé délniky
stimulovaly k nakupu Zivotné nepotfebného zbozi, které bylo vybaveno symbolickou
hodnotou.

Piislu$ny sociokulturni kontext (novy typ masové kultury a industrializace), ktery
dostal vyraz v kinematografii, tedy existoval diive, nez dostal konkrétni formu aparatu. Mezi
jemnou mechanikou dobového prumyslu, pracovni zkuSenosti méstského proletariatu,
formami nové masové zabavy, rodici se kinematografii a dal§imi sférami tehdej$i spole¢nosti
se objevovala fada korespondenci a sty¢nych bodi: stejnd mista vefejné sféry (trZiste,
jarmarky), principy opakovatelnosti, snadné a rychlé piistupnosti, uniformniho pohybu,
rozptylené pozornosti. Kinematografie jako konkrétni dispozitivové uspofaddéani tedy byla
protindna stejnymi liniemi jako dal$i uspofadani a diskurzy ptislusejici k témuz abstraktnimu
dispozitivu. Na druhé strané se miize stat, Ze vynalez pfistroje pfedb&hne konstituci
dispozitivu, jehoZ se pak stane pevnou soucéasti.

To je ptipad klasického filmu, ktery se zrodil aZz zlomem v ramci dispozitivu rané
kinematografie, jez je$t¢ tésn¢ navazovala na pfedkinematografické aparaty. V Zielinskiho
pojeti zdaleka neslo jen o to, Ze misto série kratkych filmi rtizného druhu a ZanrG se
v prub&hu desatych let 20. stoleti konstituoval vzorec celove¢erniho narativniho filmu, nybrz
0 to, Ze se ménila celd struktura dispozitivu, rozloZeni linii sil, vypovidani a reZimu svétla. O
kinematografii se zacinalo jinak mluvit a psat: povySovala postupné ze zabavy pro délnické
masy, z levné atrakce v dfevénych boudach na pozici soucasti burZoazni kultury, pfechazela
do vysSich ekonomickych, architektonickych i uméleckych forem, a tudiZ zacala také
podléhat dozoru burZoazni ideologie moralky, hygieny, estetiky, brala na sebe vice
vzd€lavacich a uméleckych zéavazkd, té€sn€ji navazovala na tradi€ni literarni formy,
podfizovala se cenzufe. Ménil se tedy jeji reZim vypovéditelného. Vyraznymi transformacemi
nicméné prochazel i reZim viditelnosti. V rané kinematografii podle Zielinskiho ptevladalo
takoveé usporadani kina, kdy blikajici a hlucici projektor byl ptitomen v hledisti, a spolu s
promitaem tudiZ poutal znafnou Cast divacké pozornosti v neprospéch filmové diegeze.
Projektor sam, pfipadné promita¢ a daldi aktéfi pfedstaveni byli v&tdi atrakci neZ bledy
roztfeseny obraz.

Hilavni silou tehdejsi kinematografie bylo poselstvi aparatu jako kouzelného stroje
schopného oZivit véci a vratit ¢as, nikoli vypravéni pfibéhu, do né&z by bylo moZno se
pohrouzit. Mensi dileZitost filmG neZ samotného stroje se po urlitou dobu projevovala i
v primyslu, kde se pocitalo spiSe s prodejem piistrojii nez filmi. Nastup klasického filmu pak
probihal jako priilom na mnoha frontdch: zménily se naméty (aby pfilakaly vyssi vrstvy),
konstituoval systém hvézd, filmy se prodlouzily a stylové sjednotily, filmovy primysl ovladlo
nékolik velkych spole¢nosti, kina dostala novy architektonicky raz (po vzoru burZoaznich
divadel tésné lavice vystiidala pohodlnd sedadla, tmu provokujici k nefestem elektrické
osvétleni o prestavkach, platno bylo zasazeno do zdobeného ramu a vybaveno oponou),
projektor byl definitivné pfemistén do zvukotésné kabiny, platno ziskalo lep$i odrazové
vlastnosti, zvySila se intenzita jeho Zarovky a stabilita chodu (coZ usnadnilo projekce del3ich
filma), zaCal se vyrabét kvalitn€si filmovy material atd.. Zielinski zdlraziiuje, Ze ptechod ke
klasickému filmu se vyznacoval vzécnou shodou mezi kulturnimi zajmy stfednich vrstev a
ekonomickymi z4jmy filmovych spole¢nosti.
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Za cenu jistého historického zjednoduSeni lze s Zielinskim fici, Ze doSlo k celkové
proméné kinematografické zkuSenosti a subjektu: pfedstaveni ztratilo charakter Zivé udalosti
tady a ted’, heterogenni série kratkych filmd se homogenizovaly a montdZz mezi filmy se
ptenesla dovnitt filmu; pozornost divaka byla pfesunuta od projektoru k obrazu, jenZ dostal
charakter okna do znadzorméného svéta fikce. V bezpecném a bezvladném pohodli usazeny
divdk byl zbaven vSech ruSivych podnéti a mohl se vnofit do piib&hu, identifikovat s
postavami a oddat individualni rozko$i témér dokonalého uniku do imaginarna, jeZ zastinilo
redlny socidlni prostor. I pfes zna¢né zjednoduSujici charakter tohoto shrnuti jsme mohli
vidét, Ze Zielinski dispozitiv uchopuje v jeho celistvosti a vnitini pluralité a Ze jeho zlom
v jinou formu popisuje tak, jak paralelné probihal ve vSech rovinach: od ekonomické pres
stylovou az po hygienickou. Vyvoj audiovizuality probiha ve znameni komplexnich siti
synchronnich vztahli, prudkych zlomt, ale také mnohostrannych hybridizaci. Ty Zielinski
doklada obdivuhodnou archeologii podatki televize, které zasazuje hluboko do 19. stoleti (do
doby davno pfed ustanovenim televizniho dispozitivu v dne$nim slova smyslu), a pozdé&j$imi
dé¢jinami vzdjemného proplétani, miSeni a determinovani mezi kinematografii a televizi.

ProtoZe tematickym ramcem pfitomné prace je kinematografie “soucasnd”, tedy
pfiblizné poslednich 30 let filmovych déjin, podivejme se kratce na to, jak 1ze Zielinskiho typ
vyzkumu zdrocit ve vztahu k ni. V poslednich deseti letech je mozné vycist v pracich fady
piednich teoretikl a historikii tezi, Ze se soucasna kinematografie specialnich pocitatovych
efekti a audiovizualita novych elektronickych médii vyrazn€ podoba ranému filmu a
dispozitivu pfedklasické kinematografie: napf. u Thomase Elsaessera, Toma Gunninga ¢&i
Siegfrieda Zielinskiho. Tento nazor rozviji i australska teoreticka Angela Ndalianis ve své
studii “Special Effects, Morphing Magic, and 1990s Cinema of Attractions” [2000]. Jeji
piistup je podnétny v tom, Ze si za vychodisko zvolila nikoli film, nybrZ multimedialni atrakci
prezentovanou v pavilonu “Cyberdyne Complex” floridskych Universal Studios. Terminator
2: 3D Battle across Time (1996) je podivanou kombinujici projekci na obrovské polokruhové
platno, 3-D vize morfil vyrtstajicich z platna a uto¢icich na divaka (s pouZitim specialnich
bryli), video multi-screen, divadelni predstaveni, taktilni poditky vyvolané pohyby sedadel pfi
zavéreéné explozi, koufové efekty apod. Transmedidlni zkuSenost této atrakce je paralelou
k tomu, jak morfuje samotné médium filmu: proménuje se v samotnych svych zékladech a
protina se s jinymi médil. Atrakce T72-3D navazuje na star$i tradici spektakularity spojené
s intenzivnéj§i participaci divdka a soucasné ji radikalné rozviji prostiednictvim digitalni
technologie.

Film specialnich efektd 80. a 90. let je dédicem tradice kouzel, trikii a spektakularity,
kterd se ve dé&inach vizudlni populdmi kultury a filmu periodicky vracela po obdobich
dominance narativity: jako protokinematografické aparaty a kouzelnictvi 19. stoleti,
v postavach kouzelnikd, ktefi byli tak trochu védci, a védel, ktefi pfedvadéli své vynalezy
jako podivané, jako rany pfed-griffithovsky film, kinematografie 50. let s jejimi experimenty
na poli $irokouhlého a stereoskopického filmu, surround sound systému a specialnich efekti.
Pocatek znovuzrozeni filmoveho spektéklu a specidlnich efektd autorka situuje do roku 1977
(uvedeni filmd Hvézdné vdlky a Blizka setkani tretiho druhu) a spojuje jej s oZivenim
fantastickych Zanrfi, které nové exploatovaly iluzionisticky potencial specialnich efekti.
Podobné jako v ranych trikovych filmech Méliése ale ani zde 1luze kouzla nema byt absolutni:
efekt ma totiz nejen materializovat fantasticno, ale také prezentovat moZnosti nové
technologie, poutat pozornost k bravure technického provedeni a ve zpétné vazbé poskytovat
alibt pro zrychleni technologického rozvoje média, jenZ v 60. letech stagnoval. Specialni
efekty dlazdi cestu technologickému pokroku, funguji jako vé&da proménéna v kouzelnické
ptedstaveni (podobné jako kouzla protokinematografickych aparatd, maji i soudasné triky
vyvolavat témé&f védecky zajem).
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Divaci téchto filml se na jedné strané poddavaji stile dokonalejsi iluzi a na druhé
strané jsou ohromovani samotnymi technickymi kouzly, jeZ se exhibicionisticky pfedvadéji
jejich zraku a pfiznavaji tak svou umeélost. Nova filmova zkuSenost je zaloZena na oscilaci
mezi témito polohami (mezi virou a distanci, zastiranim a pfedvadénim technologie).
Ndalianis potvrzuje nazor (zastavany napf. Vivian Sobchack, Ann Friedberg, Seanem
Cubittem, Levem Manovichem nebo Yvonne Spielmann), Ze soudasnd audiovizualita je
zaloZena na tendenci ke spacializaci (zprostorovéni)® &asu obrazu a vypravéni: filmy nového
triku exhibicionisticky rozeviraji prostory, v nichZ divak miZe Zasnout nad iluzemi 1 jejich
technickym provedenim, a rozbijeji tim konzistenci vypravéni. Méni se i divacké rozkose: z
neviditelného voyeura klasického filmu se stava aktivni participant, jenZ je téméf fyzicky
vtahovan do podivané, kterd jej ma ohromit a pfimo oslovit (symptomatické ruSeni hranice
mezi fiktivnim svétem filmu a prostorem- hledi§t¢ se odehrdva také ve zminéné atrakci
tematického parku). Filmy se samy pfedvadéji jako iluzionistickd a souCasné technicka
piedstaveni, specidlni efekty v¢etné morfingu slouzi “autoerosu vlastni technologie”
[Ndalianis, 2000: 262].

Nastin metody archeologie médii Siegfrieda Zielinskiho a s nim korespondujicich
pojeti soucasného filmu nam poskytl pfedstavu o tom, jak pojimat medidlni dispozitiv
z perspektivy historie kultury. Nicméné hlavnim pfedmétem zajmu pfitomné prace neni
historiografie médii jako takova, nybrz intermedialni vztahy mezi kinematografii a
elektronickymi médii, pfesn&ji zplsob, jakym se projevuji v konkrétnich poetikach
soutasnych filmd. Analyzy, které nasleduji po uvodnich teoretickych kapitolach, se tedy
zabyvaji obrazem média a intermediality ve filmu, nikoli teorii ¢i historii médii jako
takovych. Pfesufime tedy pozornost od komplexniho materialu d€jin médii k uz3imu poli
intermedialni reflexivity realizované v konkrétnich filmovych textech, aniz bychom zcela
ztratili ze zietele komplexni a historickou povahu “medialniho dispozitivu”. Budeme-li nadale
hovotit o dispozitivu s hlavnim dirazem poloZenym na jeho “technologickou” dimenzi,
neznamena to, Ze bychom se pfiklanéli k vychodiskim tzv. technologického determinismu,
jenZ povaZuje technologii samu o sob& za Cinitele spolefensko-kulturnich zmén. Divodem
k tomuto zuZeni zajmu je pouze to, Ze v konkrétnich filmovych textech jsou média a vztahy
mezi nimi reflektovany primarné v aspektech technologickych, formalnich a estetickych a az
sekundarné kulturnich ¢i sociélnich.

Nejprve bude tieba ptedb&ézné vyznacit zpisob, jak budeme popisovat diference mezi
jednotlivymi médii vstupujicimi do intermedialnich vazeéb uvniti filmovych textd. Predevsim
to vyZaduje nastroje pro popis té roviny média, jeZ ptedchazi roviné textualni, ale je do
textualni roviny vtahovana formalnimi operacemi reflexivity. Médium jsme si definovali jako
dispozitiv konstituujici podminky, za nichz se pfijemci objevuje konkrétni, viditelna medialni
forma obrazu. Médium tedy neni soucasti filmového textu, nybrz souborem podminek jeho
viditelnosti. Proces, pfi némZ pfechazi z oblasti neviditelného do oblasti textualniho, Ize
nazvat medialni autoreflexi nebo autoreferenci. Je to operace, ktera vepisuje médium zpét do

® Teoretici filmu a médii se ve svych tvahich o spacializaci nejéastéji pfimo nebo nepiimo, kriticky nebo
souhlasng odvolavaji na levicového kulturologa Fredrica Jamesona, jemuz pojmy jako spacializace,
spacialismus, obrat k prostoru [spatial turn], prostorova estetika [spatial aesthetic] nebo kognitivni mapovani
[cognitive mapping] sleuZily k analyze kulturni logiky postmodernismu. Postmodernismus se podle Jamesona
vyznauje vroviné uméleckych experiment, vzorcl subjektivity a percepce, nastupu mezinarodni mutace
monopolniho  kapitalismu, multikulturalismu, globalizace a poditaovych siti celkovym obratern od
existencialniho ¢asu, hluboké paméti, historie, nevédomi, ptedstav telosu a piivodu ke spacializaci temporainiho,
k jeho podrobeni prostoru a ¢isté pfitomnosti. Ackoli zde neméZeme navazovat na Jamesonovu teorii v jeji §ifi a
nebudeme ani pouZivat pojem postmodernismu, zmifime alespofi, Ze Jameson spatfoval dileZity symptom
spacializace v uméleckych projektech soucasné fotografie pouZivajici obraz déleny vnitinim ramovanim a v
konceptudlnich ¢i videoartovych instalaci, jimZ pfipisoval intermedialni kvality (byt tento pojem pfimo
nepouziva) [srov. Jameson, 1991].
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textu. Kli¢ovym ¢initelem tohoto piechodu jsou vedle reflexivity také intermedialni kolize a
transformace, pfi nichZ je reflexivné zviditelnéna hrani¢ni linie dvéma mezi kolidujicimi
médii. Andrzej Gwdzdz nazyva tuto styénou plochu dvou formaci “interfejsem” a pfipisuje ji
tendenci dekonstruovat a “sémiotizovat” materidlni diskurz jednoho média v médiu druhém.
Gw6zdz hleda odpoveéd na otazku, jak tyto “ploché diskurzy” €ili materialitu médii vnesenou
dovnitf textu adekvatné popisovat. Novy typ deskripce metaforicky nazyva “sémiotikou
materiality” (v protikladu k “sémiotice oznacovani”) - ta se jiZ nebude ptéat, co dané obrazy
ukazuji a co oznacuji, nybrz bude v obrazech desifrovat stopy programi kolidujicich aparatii a
dispozitivi [Gwézdz, 1997: 101].°

Hlavni roli zde zakonité bude hrat percepéni, estetickd zkuSenost s materialitou média
a povrchovymi kvalitami medialniho obrazu, nikoli vztahy mezi oznadujicim a ozna¢ovanym
ani celkové spektrum kulturné socialnich vztahl dispozitivu. Pro takovyto popis se nam jako
nejpiihodnéjsi jevi fenomenologie vnimani Maurice Merleau-Pontyho, jak ji na problematiku
filmové zkugenosti aplikovala Vivian Sobchack [Sobchack, 1992]. Fenomenologie vnimani se
programové orientuje pravé na prvotni podminky télesné percepce a poznavani, jez
ptedchazeji pouziti tzv. sekundarnich kdédd jazyka a kultury obecné. Je to “signifikace”
primarni, tvotici zaklady feci i filmové komunikace ve zkuSenosti Zitého téla, kterd pfedchazi
sekundarmim kédim, jeZ odpovidaji béZnému sémiotickému pojeti tohoto pojmu (patti k nim
ideologie, rétorika, poetika, kédy filmového vypravéni, montaZe, subjektivni kamery atd.).'°
Ve své stati “The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic ‘Presence’”
[1994] Sobchack podava fenomenologicky popis “materialit”'" t{ riznych médii: fotografie,
filmu a elektronického obrazu. Médium nas “in-formuje” v roviné smyslového vnimani
(mikropercepce) a vroviné kulturni ¢i hermeneutické (makropercepce). Toto rozdéleni
odpovida déleni na primarni (télesna zkuSenost) a sekundarni kody (jazyk a kultura) a v jeho
duchu Sobchack navrhuje “mikroperceptualni analyzu” médii, ktera by upfednostiiovala
fenomenologicky popis pied sémiotickou ¢i psychoanalytickou interpretaci.

Kazda z medialnich materialit v ur¢itém historickém obdobi symbolizovala a soutasné
konstituovala radikalni proménu forem ¢asového a prostorového védomi, smyslového
vniman{ a t8lesného zakotveni ve sv&té.!”? Fotografie mechanicky svéd¢i o existenci svéta,
svij namét fixuje jako objekt pohledu a reprodukuje jej v materidlni formé, jez mize byt
vlastnéna a stat se tak fetiSem. Umoziuje materidlni kontrolu, ovladani, pfivlastiiovani
vidéného a jeho Casu. Dulezité je, Ze existencidlni “momentum” homogenniho &asového
proudu je ve fotografii zmraZeno do atomizovaného, abstraktniho prostoru transcendentalniho

® Z jiného (kulturnghistorického) hlediska se obdobného problému dotyka Timothy Corrigan, ktery se zabyvé
alegorizacemi kulturnich disledk technologickych transformaci uvnitf filmového textu. Pife o tom, Ze
technologie nékdy pfechdzeji do sféry filmového textu, jsou “nové pfepracovavany jako narativni textuality”
[Corrigan, 2000: 70-71] (jsou sémiotizovany, “zprihlednény”) a roziifuji pole ¢itelného v socialni skutecnosti,
ale jindy zustavaji “neprihledné” a kladou integraci do textu odpor.

' Podrobnéjsi vysvétleni k néavaznosti koncepce Vivian Sobchack na mysleni Merleau-Pontyho srov. in
Szczepanik, 2001a.

"' Materialita média je podle Sobchackové specifickym zplisobem, jak dané médium jakozto konkrétni hardware
1 svébytnd “techno-logika” bezprostfedné, materidlné pisobi na smyslové vnimani a télesnost ¢lovéka (na
materialitu jeho t€la) a jeho byti ve sv€té. Sobchackova se soustfedi na télesnou situaci ptijemce médii, ktery
“nejenze vidi technologické vize, ale také vidi technologicky”: technologie neni jen instrumentem, je Zita,
nahrazuje na$e vnimani vlastni logikou fasu a prostoru, hluboce méni nas vztah ke sv&tu i k ndm samotnym. Na
jinych mistech pfitomné prace pouzivame pojmu “materialita” i v doslovn&j§im smyslu materiality nosic¢e, a to
chdy, pokud dany argument neni zasazen do kontextu fenomenologie.

2 Sobchackova rozviji teze Fredrica Jamesona z eseje “Postmodemism, or The Cultural Logic of Late
Capitalism” (1984). Dana technologie reprezentace vzdy odpovida uréitému zlomovému historickému momentu,
technologické revoluci, revoluci uvnitf kapitalismu a zméné estetického systému. Fotografie odpovida roku
1840, trZznimu kapitalismu, parni mechanizaci a realismu; kinematografie roku 1890, monopolnimu kapitalismu,
spalovacimu motoru, elektfiné a modernismu; elektronicky obraz roku 1940, roz3ifeni elektronické technologie
jako v3udypfitomné “technosféry”, nadnarodnimu kapitalismu a postmodernismu.,
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“momentu”, jenZz nemize zvat Zité télo divaka dovnitf scény. Prostor fotografie je mélky,
desubstancializovany, neobyvatelny, neuchovava ptitomnost, ale pouze mumifikuje minulost.

Kinematografie naproti tomu fotografii oZivuje, prométiuje moment v momentum,'
mumifikovanou minulost v déni, jeZ nastava, a ¢ini prostor obyvatelnym pro existencialné
situované télo. Film neni moZné vlastnit jako objekt, protoZe neni jen viditelny, ale 1 vizuélni:
pfijimame jej jako intencionalni aktivitu vtéleného subjektu.

Digitalni'* audiovizualita disponuje zcela odliSnou materialitou: dava se jako
smyslova a psychologicka zkuSenost, jeZ nepatfi nikomu, Zadnému télu (no-body). Je
zaloZena na bitech a pixelech, diskontinualnich a autonomnich jednotkach informace, jez se
propojuji do reverzibilnich siti bez centra. Divak je vtahovan do prostorove
decentralizovaného, slabé temporalizovaného, odtélesnéného stavu védomi, protoZe digitalni
obraz ztraci atributy situovaného télesného vidéni, hioubky, textury atize. Misto nich se snazi
upoutat pozornost hektickym dénim na povrchu, pfehnanou pozorosti k detailu, kinetickym
vzruSenim vyvolavajicim pocit euforie, osvobozeni od tiZe a téla. Byti se nahodile Sifi siti,
afekty se odpoutavaji od subjektu a volné pluji horizontilné vertikdlni miizkou obrazu-
povrchu. Trvani a existencialni situace vtéleného subjektu jsou dosiova digitalizovéany:
rozptyleny napfi¢ systémem do bitt. “Zakladni hodnotou elektronické temporality je bit nebo
okamzik, jenZ [...] mlZe byt selektovan, kombinovan a okamzité¢ pfehran nebo znovu-
vyvolan do takové miry, Ze se pivodné ireverzibilni smér a proud objektivniho ¢asu zda byt
prekonan rekurzivni &asovou siti [...] Cas se rekurzivng stadi k sob& samému ve struktufe
ekvivalence a reverzibility” [Sobchack, 1994]. Casovost lidské zkuSenosti se proméiuje
v okamzité transmise jednotek informace, v absolutni pfitomnost. T¢€lo je v digitdlnim obraze
“prodéravéno”, rozptyleno, zbaveno materialni integrity, postupné¢ se transformuje
\% kyborga.15

Tti uvedené typy vtélené skutecnosti lze tedy struéné€ charakterizovat jako setkani s
mumifikovanou minulosti (fotografie), s analogii lidského vte€leného vnimani
(kinematografie) a s rozkladem lidské dostfedivé télesnosti a ¢asovosti do rekurzivnich siti
autonomnich jednotek (digitalita). VSechny tii typy zkuSenosti budou prezentovany
piedevsim v analyze Godardovych videografickych eseji. Uvidime naptiklad, Ze v Histoire(s)
du cinéma jim odpovidaji tii typy prace s obrazem: zastaveny ¢i zpomaleny pohyb (princip
fotografie); sentimentalni navrat k vlastnimu t€lu a hlasu (kinematografie); videografické
vibrace, jez t€lo i hlas (samotného Godarda) $ifi v autonomnich fragmentech celym vesmirem
obrazd a zvukl (digitalita). V Sommersové filmu Mumie se vraci a v Matrix bratii
Wachowskych zase ukaZeme, jak mohou byt v diegezi alegorizovany konflikty a vzajemné
transformace principti smrtelné lidské télesnosti na jedné strané (filmova zkusenost) a
nekoneéné transformovatelnosti a reverzibility na strané druhé (zkuSenost s digitalitou).
V kapitole o Peteru Greenawayovi se budeme ptat, co to znamena, kdyZ se film spacializuje a
pfejima formalni rysy digitalni databaze.

3

2.2. Misto mezi obrazy

Podobné jako jsme upfesnili pojem média, bude tfeba specifikovat i koncept obrazu,
nastinit jeho rtizné dimenze a promé&ny, jimiZ prochazi pti zmén€ média. V obecné roving lze
v navaznosti na Viléma Flussera fici, Ze na§ zdjem se soustfedi primarné na ‘“technické
obrazy” ¢ili obrazy, jeZ nejsou manualné opracovavanymi plochami, jimiZz &lovék s pomoci

" Drama této promény podle Sobchackové alegoricky rozehrava Markerova Rampa.

'* Sobchackové bohuZel nerozlisuje mezi elektronickym (televiznim, video) a digitilnim obrazem. Jeji popis se
tyka spie digitality.

** Fenomenologii Merleau-Pontyho ve svém ¢&lanku o “umélych svétech” vyuzil pro popis elektronického obrazu
a pocitade 1 Wolfgang Welsch [1997: 94-98].
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své fantazie imaginativn€ uchopuje svét, nybrZz vysledkem automatickych operaci

technologickych aparatd, jejichZ programy funguji na zakladé védeckych teorii a kalkulaci

[srov. Flusser, 2001]. Na rozdil od Flussera se ale nebudeme zabyvat primarné vztahem

technoobrazi ke skuteénosti ani k “programim” jejich aparidtové produkce, nybrZ spise

vztahy mezi riznymi typy aparati a technoobrazli. Nezaméfime se ani tak na definice jejich

odliSnosti, jako spiSe na styéné plochy, korespondence a hybridni formy mezi riznymi

generacemi technoobrazil a nepfimo také mezi technoobrazy a obrazy tradi¢nimi.

Nejprve si pojem obrazu analyticky rozvrhnéme do jednotlivych rovin a vyznaéme v nich

pole naSeho zajmu.

e Obraz jako znazornéni (obraz plnici kulturni funkci okna do znazornéného svéta).

e Obraz autoreferentng odkazujici k reZimu viditelnosti svého dispozitivu, odhalujici stopy
vlastni produkce. ‘

e Obraz jako autonomni tvarnd plocha, s expresivni funkci pievladajici nad funkeci
znézortiovaci.'©

V piitomné praci se budeme zabyvat pfedevsim druhou a tfeti rovinou obrazu, které od sebe

nejsou striktné oddéleny, nybrz se vzajemné dopliiuji a prolinaji. Dlivodem pro toto zacileni je

vyvoj, kterym prochazi obraz filmu pi#i intermedidlnich vazbach sjinymi medidlnimi

formami. Nastiiime si nyni stru¢n€ zékladni aspekty transformace obrazu, jak byly popsany v

teoriich vizuality novych médii Leva Manoviche a Jaye Davida Boltera s Richardem

Grusinem.

Lev Manovich charakterizoval proménu filmového obrazu vlivem poéitacového
softwaru jako pfechod od indexové vazby se skuteCnosti fotografického obrazu k obrazu
malifskému a grafickému. Tzv. digitalni film definoval nasledujici rovnici: “digitalni film =
material 7ivé akce + malifstvi + poéitadové zpracovani obrazu + compositing'’ + 2D
pocitacova animace + 3D pocitatova animace” [Manovich, 2001: 254-255]. Zaznam realné
akce se v digitalnim filmu podle néj stava jen hrubym materidlem k dal§imu opracovavani,
pouze jednim z fady prvka vysledného obrazu, které viechny prochdzeji mnoha procesy
modifikace prostfednictvim pocitatovych programii. Ty =zachazeji stejné s filmovym
zaznamem jako s animaci. Obraci se tak tradiéni hierarchie mezi nataenim a postprodukci,
Zivou hereckou akei a specialnimi efekty - to, co bylo diive doplitkem, se nyni stdva normou,
muzZe to byt i draz3i a ¢asové naro¢néjsi: “natdfeni se stava jen prvni fazi postprodukce”
[255]. Misto peclivého aranZovani mizanscény se nyni pracuje pfimo s obrazem-povrchem,
okénko po okénku nebo rovnou na celych sériich obrazli, v procesu neomezenych
transformaci. Obrazy se stivaji manipulovatelné v t&€ch nejelementarngjsich prvcich, vrstvach,
pixelech nebo vektorech po€itacové animace. Hlediska a pohyby kamery se pfestavaji fidit
omezenimi fyzického prostoru a ptizplsobuji se arbitrarnim zakonim 3D poéita¢ové animace.

Obecné se procesy digitalniho zpracovani filmovych obrazi podle Manoviche
podobaji spiSe manualnim postupiim malifstvi (§tétci nandSejicimu barvy na povrch platna)
nez tradi¢nimu nataceni: “Film se stal zvlastnim odvétvim malifstvi - malifstvim v ¢ase. JiZz ne
kino-oko, ale kino-3tétec” [259]. Soucasny film se podle ngj vraci ke své prehistorii 19. stoleti

' Toto naje &lenéni voln& navazuje na obdobnou klasifikaci Andrzeje Gwozdze [1997: 39).

'" Compositing je obecné vrstveni ¢i skladani dvou nebo vice prvki obrazu, které byly vytvofeny samostatng, do
jednoho kombinovaného zabéru. Compositing se pouzival jiZz pfed nastupem digitalni techniky jako trik
vytvafeny na optické kopirce, jenZ slouZil ke spojovani pozadi a popiedi nasnimanych nebo namalovanych
zvla3t. Po roce 1989 zacaly byt kopirky nahrazovany pocitadi. Jednotlivé obrazy jsou nejprve naskenovany,
pfeneseny do pocitace, zde upravovany a sklddany dohromady a nakonec je vysledny kombinovany zdbér
pienesen z po¢itate zpét na film. Diky t¢to technologii je moZné nechat pocitaové generovanou postavu
vstupovat do interakci s Zivymi herci. DileZitou technologii compositingu je tzv. blue screen process, jenZ
umozZni pfesné izolovat a vyjmout pozadi herecké akce (tvofené homogenni modrou plochou) a automaticky je
nahradit pozadim umélym. Pocet vrstev v digitalnim compositing miZe dosahovat mnoha desitek [srov. Netzley,
2001: 47).
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- ruéné malovanym obrazkim laterny magiky, fenakistiskopu nebo zootropu. A rozviji také
odkaz filmové a vytvarné avantgardy, jez rovndZ pracovaly spovrchem obrazu jako
s autonomni plochou podléhajici libovolnym zasahim a transformacim nebo umoZiujici
kolazovité kombinace a vrstveni riiznych obrazii pies sebe, nikoli jako soknem do
znazornéného svéta. Ve filmovém obraze proto nabyvaji pfevahy funkce expresivni nad
reproduktivnimi, obraz v sob& nese spiSe stopy umélcovy ruky nez stopy redlna.'® Déjiny
filmu v disledku téchto zmén prochéazeji reorganizaci a méni sviij ub&znik: to, co bylo po
dobu sta let marginalizovano jako vedlejsi druh, €ili animovany film a reZim grafického ¢&i
vytvarného, se nyni stdva nadfazenou kategorii, pod niZ podle Manoviche spada film zivé
herecke akce a fotografického realizmu jako jedna ze subkategorii.

S vytvarnym uménim uvadéji do souvislosti novy typ obrazu také Jay David Bolter
s Richardem Grusinem [1999]. Vede je k tomu jiny aspekt téZe promény obrazu, jejiZ princip
lze rovnéZ definovat jako pfechod od obrazu-okna k obrazu-plose. Autofi se odvolavaji na
historika uméni Clementa Greenberga, aby pfirovnali rozlomeni prostoru obrazu a konec
paradigmatu transparence v modernistické koldZi a fotomontdZi k obdobné tendenci
v elektronickém a digitalnim obraze. Doklad pro své tvrzeni nachazeji v postupech skladani
obrazovych vrstev a “oken” [windows]' vkladanych do sebe, které charakterizuji nejen
vizualitu souc¢asnych televiznich zpravodajstvi a grafickou podobu pocitatovych interfejs,
internetovych prohlizecd, ale tfeba také design popularnich Easopisid. Disledkem této
tendence je, Ze v jednom obraze dochédzi ke konfrontacim riznych medialnich forem a
piijemce je stimulovan ke zvySenému uv€domovani si medialnich kvalit obrazu. Jedno okno
odkazuje na jind okna, jedno médium na jina média; obraz se pfestavd vymezovat svym
vztahem k vné&jsi realit¢, k néemu, co by bylo za nim, v hloubce reprezentace, nybrz
ustanovuje se jako autonomni objekt, reflexivné ukazuje vlastni konstitutivni procesy,
strukturni principy, podminky vlastni mediace [srov. Bolter & Grusin, 1999: 38, 54]. Obraz
elektronickych médii ma tendenci podobat se intermedialni kolaZi, v niZ se misi rizné rezimy
reprezentace a vidéni, a pro divédka tudiz pfedstavuje spiSe multifunkéni “pracovni plochu”
pro manipulace s jednotlivymi prvky, klikani, pfepinani mezi okny neZ prihled do jednotného
znazornéného svéta.

Z takto nastinénych promén obrazu vyplyva, Ze teorie intermediality by potiebovala
néjaky novy, vlastni pojem pro definici takového obrazu, ktery by byl obrazem hranice,
diference a samotné transformace mezi formami médii. Na jinych mistech pfitomné prace
budeme pouZivat dva terminy, jeZ tento narok do jisté miry naplituji, ale vyzZzaduji urcité
upfesnéni a doplnéni: interfejs a palimpsest (oba ¢erpam z praci Andrzeje Gwozdze).

Stary pojem palimpsestu se do souasnych humanitnich véd vraci mj. v souvislosti
s teorii intertextuality. Gérard Genette definuje palimpsest jako tvofeni nééeho nového z
néteho starého, které vede ke vzniku sloZit€jSich struktur: “na star$i strukturu se vrstvi a
proplétd se sni nova funkce a disonance vznikajici z tohoto stfetnuti dvou soulasné
pfitomnych prvkl dava celku specificky raz [...] Tuto dvojitost pfedmétu vzhledem k jeho
textudlnim relacim by bylo moZné piirovnat ke starému obrazu palimpsestu, kde zpod
jednoho textu na tomtéZ pergamenu vykukuje jiny, jenZ nebyl tim pozdéjsim textem zcela
zastfen a umoZiluje mu misty prosvitat” [Genette, 1996: 363]. Genette v navaznosti na tuto
definici jes$té piSe o “palimpsestové Cetb&”, ktera je Cetbou az “perverzné” vychutnavajici
relace mezi texty [363-364].

Pojem interfejs je dnes pouZivan piedevS§im ve smyslu rozhrani mezi ¢lovékem a
poc¢itaem, jako tzv. “human-computer interface” (HCI). HCI urcuje zpisob interakce mezi

"* K tomuto tématu se podrobnéji vratime v kapitole o Godardovych videografickych esejich.

¥ Pojem “okno” ma v této pasazi dva vyznamy: obraz se vzdaluje funkci okna do zndzoméného svéta, ale
soucasné je obraz pocitacového interfejsu nebo televizniho zpravodajstvi ¢lenén do jednotlivych rami ¢i oken,
v nichZ mohou byt vedle sebe konfrontovany mediélné heterogenni audiovizualni texty.
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softwarem a hardwarem stejné jako mezi uZivatelem a pocitacem a sklada se obvykle z mysi,
klavesnice, monitoru a metafor pouZivanych pro organizaci pocitacovych dat (soubory,
adresafe, pracovni plocha) a nakonec zuritych pravidel pro manipulaci s t€mito daty
(kopirovat, uloZit, vyjmout soubor nebo blok textu, oteviit nebo zavfit program atd.) [srov.
Manovich, 2001: 80]. Manovich pfi své analyze vizualnich a montaZnich strategii interfejst
HCI odhaluje vyrazny podil metafor odvozenych ze starSich médii a mechanickych néstroju
(psaci stroj, Stétec, rysovaci pravitko, film, titénad stranka). Nasledné zavadi §ir§i pojem
“kulturniho interfejsu” pro rozhrani ¢lovék-pocitad-kultura €ili pro zpiisob, jakym pocitade
dovoluji Elovéku vstupovat do interakci s kulturnimi daty (fadi sem rozhrani pouZivané
designéry webovych stranek, multimedialnich CD-romd, poc¢itacovych her atd.). Ne&které
z nich pfipominaji novinovou stranku s prvky animovaného filmu a rozhlasu, jiné knihu a

velka ¢ast kinematograficky aparat a filmové postupy: projekéni plochu, pohyblivou kameru,

rizné stfihové techniky, zoom, momioobrazové pole, hloubku pole, ptaci perspektivu,
subjektivizaci hlediska, ale také principy filmové percepce, narativni spojovani Casu a
prostoru, postupy evokace paméti apod [srov. Manovich, 2001: 87-94]. Casto se také mezi
jednotlivymi typy medialnich forem rozvijeji ur€ité transformacni interakce. Je evidentni, Ze
vyzkum pocitacovych interfejsi by mohl odhalit Siroké pole plsobnosti mezimedialnich
vztahli rizného druhu.

Andrzej Gwoézdz jako interfejs oznacuje misto styku a metamorfézy mezi dvéma
odlisnymi kulturnimi ¢i medidlnimi formacemi, jeZ se stfetavaji uvniti jednoho média:
“hrani¢ni linie utkané soucasné€ z technologie (srazka dvou systémi) i kultury (setkani
odli$nych formaci obrazii, pficemz to, co v misté jejich styku vznika, vyvolava fadu disledki
typu ‘inter’: interdiskurzivnich, intertextualnich, intermedialnich” [Gwézdz, 1998a: 181].%°
Aby tyto interfejsy mezi médii a generacemi obrazii byly zviditelnény, musi byt
fikcionalizovany v diegezi nebo operacionalizovany jako povrchy komunikace. Tyto obrazy
interfejsit Gwozdz nazyva v navaznosti na Belloura “mezi-obrazy”. Jako palimpsest 1ze podle
néj v oblasti medialnich forem charakterizovat vrstveni obrazovych ploch (nevyjimaje vrstvy
pisma) uvnitf jednoho obrazu, pfi¢emZ kazda z nich muze pfislu$et jiné medialni formé a
viechny jsou simultanné viditelné.

Palimpsestové a interfejsové konstelace filmovych obrazii a forem ale nejsou jen
dusledkem nezavaznych her scitaty jinych médii, nybrZz pfiznakem hlub§i promény
samotného statusu a funkce filmového obrazu. Podle Andrzeje Gwozdze v této souvislosti
fada soucasnych tvirct (napf. Wim Wenders) sleduje urcité epistemologické projekty.
Prostfednictvim nové prace s obrazy rozvijeji filmové diskurzy o medialnim charakteru
obrazu vlastniho 1 obrazu cizich médii, o jejich vzajemném miSeni a transformacich,
sebereflexivné zkoumaji vlastni misto mezi jinymi médii, fikcionalizuji nové technologie
prostfednictvim epistemologickych metafor, dekonstruuji konvenéni reZimy vidéni,
problematizuji meze viditelného, pfekracuji hranice mezi uménim a védou. Filmy se tak svym
zpisobem stavaji jakymisi teoriemi ¢i laboratofemi médii, pfipadn& fantaziemi o médiich
[srov. Gwézdz, 2002]. V piitomné studii se pokusime tento epistemologicky program
vyzkumu reZimd viditelnosti a statusu soucasného obrazu, ktery se projevuje u nékterych
soucasnych tviircll v oblasti filmu, videoartu nebo multimédii, prezentovat prosttednictvim
analyzy intermedidlnich experimenti Godarda a Greenawaye.

*® Gwézdz pojem interfejs pouziva v pongkud $ir§im smyslu nez Manovich. Navazuje na Marshalla McLuhana,
ktery terminem interfejs charakterizoval svét a jazyk Frangoise Rabelaise, kteryZto svét je vnitiné rozpolcen a
transformovan hrani¢ni linii mezi dvéma typy kultury a percepce (taktilné orientovanou kulturou stfedovéku a
vizualni, individualistickou kulturou tisku): “Dvé kultury & techniky - podobng jako galaxie - se mohou
v okamZiku stfetnuti pronikat hladce, bez narazu, ale nevyhnutelné jsou zmény konfiguraci. Soucasna fyzika zna
podobnou situaci setkdni a metamorfozy dvou struktur, kterou ozna¢uje terminem interfejs. Tato situace je
kli¢em k porozuméni{ epode renesance a také 20. stoleti” [McLuhan, 1975: 222].
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Palimpsest a interfejs sice vyznaduji zakladni principy intermedialniho obrazu
(simultaneita riznych forem, zviditelnéni a transformace pivodnich struktur ve vzijemné
kolizi), nicméné chybi v nich dostateény a bezprostfedni diraz na to, Ze intermedialni obrazy
v silném smyslu nejsou jen obrazy dvou stietavajicich se ¢i hranicicich obrazl. Pfesnéjsi by
bylo fici, Ze jsou to obrazy samotné mezery, rozdilu a pfechodu mezi nimi, virtualniho mista
mezi obrazy. Pro potfeby postiZzeni tohoto neuralgického bodu intermediality budeme
aplikovat pojem mezi-obrazy [l’entre-images], jak jej zavedl Raymond Bellour a dale
rozpracovali mj. Joachim Paech a Yvonne Spielmann.

Raymond Bellour sviij koncept mezi-obrazii &i presnéji virtualniho mista-mezi-
obrazy’' vypracoval na zaklad® konkrétnich analyz audiovizualnich uméleckych textd,
vnichZ se n€akym zplsobem tematizuji a zviditeliiujyi vztahy a pfechody mezi rtiznymi
- -formami a médii obrazu. Vychodiskovym vzorem mezi-obrazu je ¢erné pole mezi dvéma
okénky filmového pasu, které neni chapano jako pozitivné existujici prostor, nybrZz jako
mezera plnici funkci Casového intervalu. Tento prostor mezi obrazy obvykle pfi projekci
nevidime, ackoli je konstitutivnim ¢initelem iluze filmového pohybu. Bellour se zabyval tim,
jakym zptisobem miizZe byt toto neviditelné “mezi” zastupné ¢i metaforicky zviditelfiovano
v experimentech se zpomalovanim a zastavovanim pohybu filmového obrazu a s formalnimi
vztahy mezi fotografii a filmem. V takovych postupech se piimo uvniti obrazu rozviji dialog a
rozevira mezera mezi filmovym pohybem a zastavenym pohybem fotogramu,
zprostfedkované€ pak mezi ubihajicim ¢asem filmu a zmrazenym casem fotografie. Pod tlakem
manipulace s pohybem se filmovy ¢as pohybu virtuadlné rozklada a vstupuje do néj princip
¢asu zmrazeného, spacializovaného - privilegovany okamzZik fotografie a pregnantni okamzik
malifstvi [srov. Bellour, 1991; 1990: 11].2 Zastaveny pohyb obrazu je tedy pro film mistem
intermedialnich priinikd par excelence. Tato pfitomnost jiného ¢asu uvnitt ¢asu filmového je
nicméné pouze virtudlni, ukazuje se jako néco mozného jen v mentalni roviné recepce,
protoZe film nepiestava byt filmem a béh filmového pasu se ve skutecnosti ani pifi praci se
zastavenym pohybem nezastavi (pouze redundantné opakuje tataZ okénka). Misto mezi
fotogramy se tedy objevuje jen jako absolutni limit v jedine¢né divacké zkuSenosti
(konstitutivni ¢erné pole mezi okénky nemiize byt dano jako objekt, protoZe pak by se musela
bud’to zastavit projekce nebo by muselo jit o nahradni model, napiiklad o obraz pasu
nasnimaného na jiny filmovy pas).

Dal3i Bellourovou iniciani zkuSenosti v jeho usili postihnout vnitini zakonitosti
vynofovani se novych forem obrazu bylo setkani s experimenty videoartu & tzv. media artu,”

2! Francouzské “I’entre-images” je v kontextu Bellourovy koncepce obtizné pieloZitelnym pojmem: znamena
misto-mezi-obrazy, to, co lezi mezi obrazy, jakési “meziobrazi’ (pfekladatelsky navrh Petra Marese), ale
v konkrétnich piipadech i obraz-mezi-obrazy. Primarni diiraz je poloZen na ono “mezi”, nikoli na “‘obrazy”. Jak
vyplyne znavazujiciho vykladu, ono “mezi” neni jednoduse daldi zfady obrazd, ani néjaka “véc”
(substancialita), kterd mezi obrazy lezi, nybrz sama konstitutivni mezera obraz umoZiujici, jeZ nicméné za
urcitych okolnosti miZe byt do obrazu znovu-vepsana. V nasledujici pasazi a ve zbytku pfitomné prace budeme
pro zjednoduseni pouZivat tvar mezi-obraz (pfipadné mezi-obrazy), ktery by mél diky pomléce naznadit spojitost
s vySe uvedenymi vyznamy.

2 Rozdily a interakce mezi témito typy okamzZiki budou vysvétleny a nazorné prezentovany pii analyze
Godardovych Histoire(s) du cinéma.

2 Videoart se od 60. let diferencoval do fady specifickych Zanrd: napf. videopasky (videofilmy), videoeseje,
videoautoportrétu, videodopisu, videodokumentu, videoautobiografie, videodeniku, videopoezie, videomalifstvi,
ale také do forem, které format pohyblivého obrazu pfenaseji do galerie nebo vefejného prostoru, komponuji jej
do trojrozmémych objekth ¢i uvadgji do Zivé interakce s divakem: videoinstalace, videosochafstvi, video
performance, video environment [srov. Poissant, 2001]. V roce 1990 se Bellour podilel jako kurator a editor
katalogu na vystavé Passages de I'image (Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou).
V doprovodném textu k vystavé mu dila nékterych ziéastnénych uméled (nikoli nutné tataZ, ktera byla soudasti
vystavy) poslouZila jako material k rozsahlej$imu rozboru principu “I’entre-images” a “piechodl obrazu”: myj.
Garyho Hilla, Thierryho Kuntzela, Chrise Markera, Billa Violy, Jeffa Walla, Davida Larchera, ale také napf.
Godarda nebo Cronenberga [srov. Bellour, 1996].
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které formét pohyblivého obrazu rekonstituuji v prostoru galerie. V komentéfi k benatskemu
Bienale 1999 hovofil o tom, Ze n&které expozice medialnich umélch (napf. Doug Aitken,
Pipilotti Rist, Bill Viola, Douglas Gordon®*) ptimo soutéZi s filmem tim, Ze rozkladaji a
redistribuuji dispozitiv kina a dédictvi filmové historie: rozmist'uji projekce obrazu riznych
forem, velikosti a Zanrovych konvenci v prostoru galerie, komponuji ekrany”> do
architektonickych Gtvarl a vyzyvaji divéka, aby mezi nimi pfechézel, vstupoval dovnitf a zase
odchazel a z téchto pfechoda té€Zil novy typ kvazifilmové zkusenosti. Tyto videoexperimenty
podle Belloura vyznaduji cestu pro pfechod filmu a filmového divaka do nové formy a nové
prostorové situace, ktera film piiblizuje malifstvi nebo sochafstvi, ale rovnéz jeho vlastni
prehistorii, jezZ je také zaplnéna medialnimi “instalacemi” rizného druhu, od fantasmagorii po
kinematograf (a kinematografie se tak jevi jako jedna z mnoha téchto instalacf). Fyzicky
prostor galerie je naopak strukturovan podle filmovych principii projekce, rozzabérovani,
montaZe, zrcadlovych odrazi. Mezi galerii a kinem, filmem a vytvarnym uméni tak vznika
intenzivni intermedialni dialog, ktery vede ke konstituci novych forem obrazu [srov. Bellour,
2000]. V pokusech videoumélct a pocitacového umeéni Bellour nachazi analogii s hybridizaci
Casovosti obrazu pii praci se zastavenym obrazem a jeji dal$i roz§ifeni. Nyni to jsou mezi-
obrazy jako specificky typ divdkova pfechazeni mezi obrazy, refigurace filmové zkuSenosti
v kategoriich t€lesného pohybu a interakce.

Video zevnitf proméfuje obraz filmovy (a skrze ng fotograficky) - zastavuje jej,
vstupuje do prostoru mezi jeho obrazy*® a uvadi je do komplexng&jsich vztahi mj. s vytvarnym
uménim. Video je podle Belloura médiem, kterému chybi vlastni identita, a proto neustale
vstupuje do intermedialnich vztahl s ostatnimi formami obrazu a stimuluje pfechody mezi
nimi: “Video je predevdim prevoznikem (pievadstem)” [Bellour, 1990: 12].27 Otevira
prichody a realizuje pifechody mezi obrazy [passages de 1’image], které se pfimo v obraze
zviditeliiuji dvéma hlavnimi zpisoby pfechodu: mezi pohyblivym a nehybnym; mezi
analogovou fotografii a elektronickym ¢i digitalnim obrazem. Dal§im typem piechodu je jiZ
zminéné piechézeni samotného divaka mezi obrazy videoinstalace v galerii. Jinde Bellour
pise jesté o pfechodech mezi obrazem a mluvenym slovem, o hlase pfechazejicim do roviny
obrazu ve formé€ videografickych vibraci (srov. kapitola o Godardovi). Ze vSech téchto mezi-
prostorti a pfechodli se vynofuji nové, neCekané konstelace a formy obrazu, nové Gasovosti
obrazu. “L’entre-images je (virtudln€) prostor viech téchto pfechodi. Je to zmnoZené misto,

* Gordonovy instalace Through a Looking Glass a Feature Film byly podle Belloura svébytnymi

dekonstrukcemi jak konkrétnich filmi (Scorseseho Taxikdrfe, Hitchcockova Vertiga), tak obecné
kinematografického dispozitivu a subjektu.

2V piitomné praci budeme pouZivat pojem ekran k oznadeni kazdé projekéni plochy. Ekran je transmedidlnim
konceptem spoleénym kinematografii (platno), televizi (obrazovka), poéitadi (monitor), virtudlni realité
(helmovy displej) atd. Ekranem se miiZe stat i vysek fyzického prostfedi (napf. stény budov v Greenawayové
experimentu Schody 2 Mnichov nebo obloha pfi laserovych show).

% Video jiz ani v technickém smyslu nema Gerna pole mezi okénky, protoZe je zapliiuje nepfetrZitym procesem
rozsvécovani bodl a fadkli minitoru, pfi ném? se jeden obraz zalind objevovat, zatimco druhy jedt® zcela
nezmizel. Bellourova analyza videopasky Art of Memory (Woody Vasulka) ndzorné ukazuje principy umélecké
prace s videografickou a pocitaCovou dekonstrukci filmového pohybu prostiednictvim elektronického
piepracovani filmového pasu. Vasulka zastavuje jeho pohyb, necha rozvinovat série okének i s Cernymi
hranicemi mezi nimi v prazdném prostoru poust¢ Nového Mexika, dvojrozmé&mé obrazy transformuje
v nemozné trojrozmérné objekty a uvadi je do paradoxniho pohybu na misté (okénka se méni v ekrany) - je to
pohyb novych rychlosti a rytmi, jeZ do filmu vnaseji video a digitalni technologie. Art of Memory vyvolava
obrazy dvacatého stoleti z osobni a kolektivni paméti, ale soufasné je i archeologickou praci s materialitou
fotografického a kinematografického média. Vyvolavéana je nejen pamét clovéka, ale také pamét médii. Vasulka
prostfednictvim videografického a digitdlniho transformovani filmu a fotografie problematizuje hranice mezi
dvojrozmérnym a trojrozmérnym, pohyblivym a statickym, materiainim a imaterialnim, pfitomnym a minulym,
lidskym télem a télem obrazu [srov. Bellour, 1996b].

* Pfi zpracovani citaci z Bellourovy knihy L 'Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo [1990] vychazim
z pracovniho pfekladu Marie Ferencuhové.
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soucasné fyzické i mentalni. Misto zaroven velmi viditelné i tajuplné ponofené do nitra dél,
znovupfetvatejici nase vnittni télo, aby mu vnutilo nové polohy, a plsobici mezi obrazy,
v tom nejsirdim a prece vzdy jedineéném smyslu. Plave soutasné mezi dvéma fotogramy i
mezi dvéma obrazovkami, stejné tak mezi dvéma tlou§tkami hmoty jako i mezi dvéma
rychlostmi - je tedy obtiZn& vymezitelné: je variaci a disperzi samotnou. A pravé takto k nam
dnes obrazy pfichazeji: z prostoru, v némz je tteba zjistit, jaké jsou skutetné obrazy. To
znamena realita svéta, at’ uz by byla jakkoli virtudlni a abstraktni, realita obrazu jako
moZného svéta” [Bellour, 1990: 12-13)]. Bellour svou koncepci I’entre-images neformuloval
jako teoreticky systém, nybrZ jako interpretadni kli¢ pro konkrétni analyzy. V nich hledal
momenty zrodu novych forem a konstelaci obrazu z hybridnich spojeni principt fotografie,
filmu a videa, a to jak ve formdlnich interakcich v roviné obrazu-povrchu, tak v roviné
divacké zkuSenosti a transformace dispozitivu.

O systemati¢t&jsi rozpracovani Bellourova pojmu v paradigmatu dekonstrukce se
pokusil némecky teoretik médii Joachim Paech, ktery mezi-obrazy v nejobecnéjsi roviné
povysil na zakladni princip kazdého zobrazeni [Paech, 1994).2% Podle n& jsou to jakési
“figury bez pozadi” - konstitutivni diference, operativni hranice ¢i virtualni centra vizualni
reprezentace, kterd v procesu recepce umoZfiuji samotny zrod &1 zjeveni se (pro divaka)
obrazu jako takového, ale sama jsou v obraze vnimatelna jen coby prazdna mista nebo stopy.
Tyto paradoxni mezery nemaji povahu viditelného objektu, nybrZz samotnych podminek
zjeveni se objektu v percepci. Paech ponékud hermetickym zplsobem nacrtdvd moZné
podoby tohoto prazdného, le¢ energetického pole obrazu v dé€jinach zapadni kultury,
malifstvi, sochafstvi a fotografie:
¢ distance mezi diskrétnimi jednotkami v jazyce;

oI

e matrice (mfizka) pro konstrukci perspektivniho zobrazeni v quattrocentu, jez tvofi
konstitutivni mezi-obraz mezi malifem, objektem a malbou, ale sama ve vysledném
obraze vidét neni;?’

e prazdna mista mezi dvéma znazoménymi objekty v krajinatstvi 17. stoleti, jeZ necekaji na
prosté fantazijni zaplnéni v prib&hu recepce, nybrz aktivné rozehravaji vztahy mezi
figurou a pozadim,;

e prazdné centrum (Ub&Znik) panoramatického zobrazeni 18. a 19. stoleti, jeZ na své misto
virtudlné vtahuje oko divéka, aby tak kolem né€j mohlo rozprostfit homogenni reprezentaci
se silnym efektem redlnosti;

¢ svitici prazdné misto na povrchu Rodinova souso$i, jeZ je energetickym polem, od né&jZ se
odvijeji pohyby oscilujiciho svétla konstituyjici viditelnost objemti; toto pole jiz anticipuje
pohyb samotného obrazu ve filmu (stava se intermedidlnim obrazem vztahu pohyblivého a
nehybného).

Mezi-obrazy mohou mit i ¢asovy zaklad:

e mezi-obrazem fotografie je mezera v asoprostorovém trvani, stopa mizeni
ptedfotografické pritomnosti,

e a mezi-obrazem filmu zase prostor-interval mezi dvéma po sobé nasledujicimi
fotografiemi (okénky).

Viditelny pohyb ve filmovém obraze vznika pravé diky témto mezeram, jeZ jsou asovym

intervalem ¢istého pohybu, ale které nicméné museji byt krokovym posunem pasu zahlazeny

a my je ve filmu nevidime.

Paecha pochopitelné zajimaji zplsoby, jak film mdZe konstitutivni diference mezi-
obrazli vnaSet zpét dovnitf obrazu. Hranice mezi obrazy se nepiimo zviditelfiuje napiiklad ve

2 V nasledujici pasazi vyuzivam krom& origindlu Paechova textu pfedeviim preklad Petra Marede, jenz bude
publikovan v Casopise Hluminace; citace jsou rovnéz uvedeny na zdklade MareSova ptekladu.

* Tento typ mezi-obrazu se stiva kli¢ovou rekvizitou a &initelem autoreflexivity v Greenawayové Kreslifové
smlouvé.
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zdvojenych obrazech prolinani nebo naopak v narativnich elipsach jakoZto “rétorickych
figurach prazdnoty” [Paech, 1994: 170], které vynechavaji vrcholny pateticky okamzik filmu,
a tim rozeviraji prazdnd, ale energeticki mista nedouréenosti. Podobné jako Bellour pfipisuje
principu vynechaného vyvrcholeni intermedialni souvislost s malifstvim. Opa¢nym procesem
vneseni mezi-obrazu do pohyblivého obrazu filmu miZe byt fragmentace pohybu
prostfednictvim rychlého jump-cutu, jeZ pfipomina kratké vypadky paméti Zadajici zaplnéni
tim, Ze zapomeneme, Ze néco vynechaly - tedy opét princip mezery, jeZ je v percepci
zahlazena. Tyto diskontinuity ale soucasné zevnitf ohrozuji kontinuitu filmového pohybu,
jsou viditelnou hrozbou jeho rozkladu a paralyzy. Vedou jiz pfimo k zastavenému obrazu,
jenZ zmrazuje pohyb, zatimco film se odviji dal, a stdvad se sdm nejpisobivejSim obrazem
meziprostoru, nehybnosti, ktera je ve filmu zdrojem a jadrem pohybu.

A nakonec elektronicky obraz videoinstalaci’® nechava divika vstoupit piimo do
prostoru mezi obrazy, pifechdzet mezi jednim a druhym, a tim jej nuti akceptovat zruSeni
filmového mezi-obrazu; pfechazeni divaka samo zapliuje toto “mezi” a €ini je novym
obrazem. V instalaci divak miZe byt zaklet do smycky odrazi jednéch obrazi od druhych (s
vyuzitim zrcadel a opétovného snimani a znovuprojektovani projekce) nebo nataden na
kameru a vtaZzen dovniti obrazu. Podle Paecha tak pfechody obrazii ve videoartovych
instalacich metaforicky vyjadiuji rezim viditelnosti dispozitivu televize, kde “pro meziobraz
JjiZz neexistuje Zadny meziprostor” [Paech, 1994: 175], protoZe meziprostor oddé€lyjici filmova
okénka ztratil svou platnost v nepfetrZitém prolinani obrazi na monitoru. Nyni je to misto
divéka, které je ve virtualnim stfedu déni, osvétleno katodovou lampou monitoru.
Koresponduje se soucasnou situaci piijemce elektronickych médii, ktery je obklopen obrazy
ve svém soukromi a sdm se stava jejich prazdnym centrem, mezi-obrazem. Nepfimo také
navazuje na postiehy teoretikli postmoderni televize [srov. Casetti & Odin, 1994], ktefi tvrdi,
Ze skuteénym centrem tzv. neotelevizniho proudu je simulace bezprostiedni komunikace
s divakem a inscenace pritomnosti zastupného divaka ve studiu. Autotematicky televizni tok
obrazli s ohledem na svou celkovou strukturaci zobrazuje pfedevSim nepfetrzity proces
prazdné komunikace, plni primamé fatickou funkci ¢ili mluvi jen o tom, Ze mluvi, a
v disledku tudiZ neukazuje nic neZ prazdné misto samotného divaka.

V textu “Intermedialitdt. Mediales Differenzial und transformative Figurationen”
Paech [1998] dale svou dekonstruktivistickou koncepci rozpracoval a jako konstitutivni
diferenci definoval médium jako takové. Médium je podle Paechovy obecné definice formou
diference, nema ontologicky status. Médium je souborem podminek zjevovani se obrazu,
prostfedim jeho viditelnosti, ale samo musi zmizet, aby byl obraz viditelny. U kaZdého obrazu
1ze vtomto duchu rozliit rovinu formy média a rovinu média formy. Médium je to, co je
fundamentalné mezi, prostfedek v silném slova smyslu, je to sama mozZnost formy, pfi¢emz
tato moZnost miZe byt sama viditelnd jen skrze onu formu. V ptipadé fotografie je formou
média dvojrozmémé figurativni zobrazeni ur¢itého Casoprostorového vyseku ¢ili fotografie
v béZném slova smyslu, a médiem formy casova stopa mizeni minulé ptedfotografické
ptitomnosti a jeji technicko-aparatova podminénost. Ve fotografickém obraze je tato stopa
mizeni [Spur des Verschwindes] (médium) nepfimo symbolizovana jako zobrazeni ¢asového
roz§tépu [Zeit-Spalt] (forma média) vymezeného délkou otevieni uzavérky, jeZz zadrZuje
plynuti &asu.’' Tato stopa mizeni toho, co bylo piitomné v okamziku zmacknuti spousté
fotoaparatu, sama mizi ve prospéch fotografického obrazu, ale bez ni by fotografie jako
viditelna forma nemohla existovat.

* Paech uvadi piiklad videoinstalace Dana Grahama Protilehld zrcadla a videomonitory pFi casovém zpoidéni
(1974) [Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay].

*! Tento fakt je zfetelny na fotografiich s velkou dobou expozice, kde nas rozmazané kontury objektd upominaji
na to, ze fotografie je vlastné obrazem casu méfenym dobou otevieni uzavérky.
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V ptipadé filmu je médiem formy &asovy interval mezi dvéma fotografiemi a formou
média pohyb obrazu. Fotografie je tim, co mizi, aby se mohl objevit filmovy pohyb, ktery by
bez ni nicméné& nebyl mozny. V tomto smyslu je médium filmu pfepracovanou formou jiného
média - fotografie - a je tudiZ ve svém jadru intermedialni. Film intermedialn€ transformuje
“Yasovy rozitép” fotografie (forma starého média) determinovany rychlosti uzavérky
fotoaparatu v terminech intervalu mezi okénky (médium nové formy), ktery je zase
determinovan rychlosti posunu péasu v projektoru, a nechava vyvstat novou formu: filmovy
obraz-pohyb. Tato transformace fotografickych zmrazenych momentd ve filmovy ¢asoprostor
probihé tak, Ze kinematograficky aparéat opakované otevira uzavérku kamery i projektoru a
vyzna¢uje bod za bodem mista, jejichZ virtualni spojeni ‘figuruje’ jako Easoprostorové linie
pohybu. Transformace onéch momentil v pohyb je soucasné transformaci fotografie ve film.
Podobny vztah mezi formou a médiem existuje podle Paecha také v rovin€ dispozitivu, kde
médiem je obecna struktura podminek percepce obrazu a subjektové pozice piijemce a
formou napf. klasické kino jako model ur¢itého dispozitivového uspofadéani projektoru,
platna, svétla, pozice divaka. I zde jsou mozné intermedialni transformace mezi riznymi
formami dispozitivu: od pozorovatele fotografie k divakovi filmovému a televiznimu.*

Paech z uvedenych pfedpokladii vyvozuje svou definici intermediality jako “specifické
formy intermedidlni diference, ktera ‘figuruje’ ono ‘mezi’ formou fotografického a formou
filmového média. Diferenéni forma fotografie (jejiho média), ¢ili Casovy rozstép, jenz pohyb
uzavérky fotoaparatu otevira zaniku ¢asu, bude v samotné formé filmového pohybu Casoveé a
narativné pfeformovana. Jako intermedialita zde ‘figuruje’ pfedev$im ono z&asovéni [...]”
[Paech, 1998: 22-23]. Definici intermediality by tedy byla transformace formy média
v pfechodu od jedné formy k druhé, naptiklad zCasovéni “rozst€pu” fotografie ve filmovém
intervalu pfi pfechodu od fotografie k filmu. I zde se Paech podobné jako my zabyva tim, jaké
konkrétni podoby miZe intermedialita nabyvat v uméleckych textech. Jako ptiklad uvadi
Lessingliv “pregnantni okamzik™ klasického malifstvi [srov. Lessing, 1960], ktery symbolicky
piimo v obraze figuruje medidlni diferenci mezi obrazovym a narativnim uménim, mezi
prostorem a c¢asem. Tento pregnantni okamZik lze podle né charakterizovat jako
“meziprostor” ¢asového prodleni prostorovych gest.”® Jinymi zplsoby, jak obraz miize
figurovat “medialni diferencial” [mediale Differenzial], jsou rizné typy zlomit, mezer,
intervalli, meziprostorli, pfechodd, hranic a prahd, v nichZ je symbolizovana prace diference
mezi medialnimi formami. Je tedy zfejmé, Ze Paech mluvi o dvou podobach intermediality:
jednak o intermedialit€, kterd je vlastni médiu jako takovému, jednak o intermedialité, ktera je
vysledkem formalné-stylistickych postupt uméleckych textd. V kapitole o intermedialni
reflexivité podrobné&ji rozvedeme tento druhy princip “znovuvepisovani” média do formy.

Provedeme-li shrnujici schematicky vy€et zakladnich aspektii Bellourova a Paechova
konceptu “I’entre-images” (“das ‘Zwischen den Bildern’”), miZeme jmenovat nasledujici
body:

e V nejobecnéjsi roviné je mezi-obraz konstitutivni diferenci, médiem samotnym.

e Mezi-obraz je “mentalni mistem” proméiujicim divackou percepci.

e Mezi-obraz ma tendenci pfimo v obraze reflektovat principy dispozitivu a konstitutivni
diference umoznujici konstituci medialniho obrazu v aktu percepce.

* Toto rozlideni na dispozitiv-médium a dispozitiv-formu v pfitomné praci nebudeme dodrZovat, protoZe se
nezabyvdme obecnymi podminky konstituce dispozitivového uspofadani, nybrz vztahy mezi formami
dispozitivu rliznych médii. Kromé toho v Paechové pojeti pfetrvava pro nis nepfijatelny pfedpokliad
ahistorického dispozitivu, jenZ se konkretizuje v konkrétnich (historickych) formach. V tomto motivu Paech
vychézi z koncepce Jeana-Louise Baudryho [1986, 1986a], pro né&jZz byl dispozitiv percepce obrazu tentyZ od
platénské jeskyné pies renesan¢ni perspektivu aZ po kinematografii a dokonce i psychicky aparat snéni.

3 K blizsimu vysvétleni pojmu “pregnantni okamzik” a jeho vztahu k fotografii, filmu a videu srov. kapitolu
“0d video-skalpelu k videografickym vibracim. Videoeseje Jeana-Luca Godarda”, ¢ast analyzujici Histoire(s) du
cinéma.
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e V obraze konfrontuje rizna média a ¢ini pfedmétem zobrazeni samu mezeru nebo pfechod
mezi nimi. Mezi-obraz je v tomto smyslu obrazem interfejsu mezi médii.

e Transformuje divackou zkuSenost s obrazy tim, Ze hlavni vyznam dila necha vyvstavat
z pfechodii divdka mezi obrazy.

e Ukazuje mista a procesy zrodu novych forem obrazu.

V analytické ¢asti pfitomné prace nazormé ukaZeme konkrétni formy mezi-obrazi, jak se

objevuji ve stylistickych postupech filmi Godardovych a Greenawayovych: figury

videografické montaZe v prvnim piipadg, tzv. hypermedialni misto obrazu v ptipad¢ druhém.

Pti analyze Godardova Scéndre k filmu Vaser uvidime, Ze funkci mezi-obrazu miZe plnit i

samo filmové platno jako to, co musi zmizet, aby se mohl objevit obraz: Godard je tematizuje

jako mallarméovské bilé misto na prazdné strance, jeZ je zakladem kaZzdého oznacovani, a tim

z n&j soucasné ¢ini misto intermedialniho pfechodu mezi literarnim psanim a filmem.

2.3. Kognitivni metafory aparatu

Kromé pojmi médium a obraz je nutno pfibliZit jedté tfeti, posledni pojem. Budeme
jej charakterizovat jen kratce, protoZe bezprostfedné nenavazuje na dfivéjsi teoretické
koncepce. Pojmem technoimaginace®® oznatujeme tendenci (nejen soudasného) filmu
figurativné ztvariiovat principy vlastniho média, cizich médii a jejich vzajemnych stietd.
Zakladem technoimaginace jsou kognitivni metalfory,3 > jejichz prostfednictvim film
fikcionalizuje (pfedevsim technologické) procesy novéjSich médif uvnitt diegeze. Kognitivni
metafory umoziiuji filmu uchopit nové, nezobrazitelné jevy a procesy, pro néZz dosud nema
zformovand schémata. Jsou to tedy metafory potfebné kpfeziti, a to v doslovném,
ekonomickém smyslu: film si miZe udrZet stavajici status quo jen pokud vynalezne zpiisoby,
jak pfitahnout do kina teenagery od jejich poditaci a ukazat jim ptibehy, které budou
imaginativnimi figuracemi svéta, v némz skute¢né v soucasnosti Ziji.

Miroslav Petfi¢ek uvedl svou sérii ¢lankl Imaginace ve XX. stoleti [Petficek, 1996)]
charakteristikou imaginace jako schopnosti otevirani novych prostorti a rozru$ovani hranic
mezi disciplinami (mezi védou a uménim, mezi pojmem a senzibilitou, mezi dénim a
nehybnosti, mezi Zivym a neZivym, mezi nebem a zemi, mytickym a historickym). Imaginace
si klade otazky na mistech samotnych nejistych hranic mezi kategoriemi, na poli toho, co ma
smiSenou povahu. Ve véde jeji tvotfivost otevira nové pojmové prostory pro dosud neexistujici
argumentaci, vytvaii pole, na némz se rozehravaji konflikty opozit, jeZ byly dosud oddéleny,
konstruuje hry s moZnym, aby rozruSila jistoty smyslového vnimani a tradiéni model
mimesis.*® Petii¢ek tvrdi, Ze “kazdy vyklad ‘obrazotvomosti’ pfihlizi k zvlastni a napadné
schopnosti imaginace otevirat distanci ke svétu v tomto svét€¢ samém. Imaginarita vstupuje
do svéta tak, Ze jej ukazuje jako jiny, neZ ‘skute¢né’ je [...]. Imaginace je také tato ‘re-

** Shoda s timtéZ terminem pouZivanym v textech Viléma Flussera [srov. napf. Flusser, 1996: 16-22] je jen
vngjskova. Flusser pouZiva pojmu technoimaginace k oznadeni schopnosti deifrovat a demaskovat technicky
obraz, ktery je ze své podstaty ideologickym klamem, protoZe funguje jako automaticka konstrukce na zakladé
programu svého aparatu, ale tvafi se jako odraz vnéji skuteénosti. Zde naopak budeme hovotit o imaginativnim
ztvarfiovani samotného aparatu a technologickych procesi filmovymi obrazy a figurami. Nebudeme tedy hovofit
o recipientové imaginaci pii deifrovani programu aparatu, nybrZ o tom, jak samotné filmy “imaginuji” aparat.

% Pozadi pro pojem kognitivni metafory volné &erpam z teorie Marka Johnsona a George Lakoffa [1988],
pfedstavitelll tzv. kognitivni sémantiky, ktefi dokazovali, Ze metaforicky charakter ma samo lidské mysieni,
poznani i jazyk. Podstatou konstrukce metafor podle nich je uchopovani a zakouSeni jevu z jedné oblasti
v terminech zkuSenosti sjevem jiné oblasti. Lidské poznani je podle nich zaloZeno na pfedpojmovych
imaginativnich schématech [image schema] &i zkuSenostnich gestaltech, jez vznikaji pfi opakované a dobte
zazité télesné zkudenosti pod vlivem rozmérl na3eho téla a fyzického okoli a které pak skrze “metaforickou
projekci” pomahaji uchopit a strukturovat abstraktn&j3i, pojmové entity z jinych oblasti.

% Petiicek v této &asti cituje a komentuje praci Helene Védrine Les Grandes conceptions de | ‘imaginaire.
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figurace’, toto znovuutvafeni skutedného v Zivlu neskuteCnosti” [Petiicek, 1996: 7].
V soutasném, predevsim fanstastickém filmu pracujicim s digitdlnimi efekty nebo jen
poznamenaném urlitou “kulturni logikou” digitality lze objevit fadu velmi sofistikovanych
imaginativnich postupl ve vyse nastinéném smyslu.

Zjednodusené lze fici, Ze kinematografie jako médium, kofenici svymi prvopocatky a
mechanickym jadrem svého aparatu v 19. stoleti, se v soufasné medialni krajin€ ocita
v situaci starého nemotorného stroje, ktery mimo to od svého “uZivatele” vyZaduje piezily typ
discipliny - nehybné a odevzdané pohrouZeni. Jeho optické ‘“smyslové ustroji” je
konfrontovano sfadou jevid, které piekracuji préh jeho citlivosti: imateridlni svét
elektromagnetickych vin, vesmimych zafeni, bleskovych pfesunti digitalnich informaci,
existujicich nebo vysnénych kyberprostord, virtudlnich prostord mezilidské komunikace,
mikrosvétlt a makrosvétd védy, Cernych sk¥inék pocitaCovych hardwari, vSemoZnych protéz
lidskych smysli a v blizké budoucnosti snad i mozku. Pfesto se zda, Ze film dnes stale hraje
kli¢ovou roli v “imaginovani” obrazii té€chto holym okem nespattitelnych fenoméni. Jak pise
“jazyk” vyuZivaji nejnovéjsi pocitatové interfejsy a internetova rozhrani. Film ale neni jen
tim, co expanduje do celé kultury, nybrz i nadale zlstava také mistem, kde se laboratorn¢
formuluji vizudlni a zvukové vzorce novych forem smyslové zkuSenosti a pfedstavy toho, co
dosud nemé podobu a jméno. Zd4 se, Ze film naSel zplsoby, jak konstruovat u€inné metafory,
které z muzea jeho starych schémat vyt€zi obrazové koncepty pro pojmenovani toho, co jiz
bezprostfedné vidét a slySet nemutiZe.

Materidl, z n€jz mize tyto své metafory konstruovat, je tvofen bohatou Zanrovou
ikonografii a §kalou narativnich i stylovych postupt: Osaméli a vy€erpani hrdinové filmu noir
se méni vkovboje kyberprostoru, choreografické¢ figury kung-fu filmi poslouzi jako
vizualizace soubojii mezi pocitaovymi programy (Matrix). Ulice, mrakodrapy, mosty ¢i
neonové reklamy velkomeésta jsou pfihodnym modelem pro panoramaticky pohled do
kyberprostoru (Johnny Mnemonic). Starobyla mumie, jeZ oZivd a obaluje se masem ptimo
pfed naSima ofima alegorizuje zpisob, jak digitalni technologie miZe exhumovat trosky
starych kulturnich forem, vdechnout jim novy lesk a podrobit je nekoneénym transformacim
(Mumie se vraci). Vypravéni strukturované do riznych rekurentnich vzorct (smydek,
Ciselnych her, kvaziencyklopedickych systémil) je imaginativni transpozici digitalni
strukturace dat (Greenaway). Obraz naSeho starého dobrého kaZdodenniho svéta télesné
zku3enosti a hmatatelnych véci se nabizi jako vychodisko pro figuraci radikalnich otfest nasi
divéry ve spojitost Casoprostoru (Matrix). Obraz lidského téla a sipajiciho hlasu, ktery se
neodbytné€ vraci stile zpét jako centrum vypovidani o svété, ale soucasné je jiZz rozkladany
novymi elektronickymi rytmy a §ifi se do vSech obrazli, metaforizuje hranici mezi lidskym a
nelidskym, analogovym a digitalnim (Histoire(s) du cinéma). Jak naznacuji odkazy na filmy
v zavorkach, vSem témto typim metaforické figurace intermedialnich ptechodd od
indexového obrazu a linearity filmového vypravéni k novym rychlostem, ¢asim a prostordm
elektronickych technologii ve filmové diegezi se budeme vénovat v ramci analytickych
kapitol.

Uvahy nad “autoreferenéni imaginaritou” fantastického filmu nas nutng ptivadsji
k ur¢ité revizi vySe nastinéného pojmu média. Nyni je jiZ ziejmé, Ze médium nebude
v pfitomné praci chapano vyhradné jako technicky aparat definovany svou technologickou
specifi¢nosti, nybrz jako ur€ita technokulturni a estetickd formace, jeZ své principy muize
distribuovat 1 do sfér zna¢né vzdalenych od svého “technologického vtéleni”. Nesouhlasime
proto s Yvonne Spielmann, ktera tvrdi, Ze v prosttedi poéitaovych hypermédii nemohou
fungovat mechanizmy intermediality v pfisném slova smyslu, protoZe vSechny medialni
nosi¢e jsou transformovany do spoleéného digitalniho kédu [srov. Spielmann, 2000].
Domnivame se, Ze principy formy, dispozitivu a dokonce i materiality médii nejsou nutné
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spojeny s jedinou “technologickou zakladnou”, nybrZz se mohou pfemist'ovat jako ur€ity rezim
vnimani a typ zkuSenosti se svétem nezavisle na ni. Proto miiZze napi. “digitalita” pisobit jako
“kulturni metafora” vypovidajici o krizi na$i divéry v autenticitu a divéryhodnost
smyslového svéta filmové diegeze (i ve filmech bez digitalnich trikl) a nepfimo i svéta
politiky &i kazdodermosti, jak tvrdi Thomas Elsaesser.’’ Proto mohly podle tého? historika byt
principy virtudlni reality implicitné pfitomné jiz ve formalnich postupech filmti Louise
Lumiéra (jako uréity reZim filmové percepce) ¢ili dlouho pfedtim, nez byl sestrojen prvni
helmovy displej pro VR [srov. Elsaesser, 1998b].*®

37 Jedna ¢ast z Elsaesserovych prednadek na brnénské filozofické fakulté (jaro 2002) se tykala prave digitality
jako kulturni metafory (“The New Authenticity, or: Towards an ‘Ethics of Distrust’”) a Elsaesser se v ni
zamyslel nad tim, pro¢ je v soucasnych filmovych diegezich tolik niznych efekti dvojakosti, rozbiti iluze
realnosti, ztraty divéryhodnosti vypravéce a dokonce samotného obrazu. Film se podle né&j stava jakousi “terapii
pro podeziivavé subjekty” a vyZaduje novou “etiku nedivéry”. Digitalita zde neni chapana jako technologicky
hardware ani software, ale jako urity kulturni princip nutici naSe vnimani a mys$leni revidovat koncepty
autenti¢nosti a divéryhodnosti. Pojem digitality jako kulturni metafory urdité krize a pfechodu srov. téz
Elsaesser, 1998d: 202.

** Ptikladi analyzy média jako ur¢itého kulturniho vzorce vnimani, logiky ¢i metafory bychom mohli uvést vice
- napf. analyza kulturnich interakci videografického aparatu s filmovym vypravénim, jakou v kontextu dg&jin
kultury nabizi Timothy Corrigan, ukazuje, jak nova technologie miize piisobit jako ¢initel a pfiznak radikéini
zmény koncepce vefejné sféry, subjektivity a temporality [Corrigan, 2000].
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3. Intermedialita a intertextualita

Pojem intermediality za své rozsifeni v oblasti filmové teorie a historiografie béhem
90. let 20. stoleti do znatné miry vdéci mezioborové expanzi literarnich védci, a to pfedevsim
v ndmecké akademické obci.' Na jedné strand se tim do zkoumani vztahd filmu k jinym
uménim vnesl potencial bohaté terminologie a poznatkd plynoucich z nékolik desitek let
trvajici teoretické diskuse o intertextualité, na druhé strané vzniklo nebezpeli, Ze
literarnévédné koncepty povedou pii necitlivém pouziti k redukcim stylovych a kulturné-
historickych specifik filmu, stejné jako medialnich aspekti kinematografie. V nékterych
studiich na téma “intertextualita a intermedialita” bohuZel dochazelo k mechanické aplikaci
literarn€évédnych systémi a neproduktivnim pfenosim pfili§ obecnych taxonomii, aby na
zavér stejnd vyslo najevo, Ze konkrétni filmovy material se takovému zachdzeni vzpira.?
Pfesto mame zato, Ze oba terminy - intertextualita a intermedialita - mohou byt za urcitych
okolnosti filmové teorii a historiografii velmi uZite¢né. Nicmén€ pokud se nemé pole
vyzkumu intertextuality a intermediality omezit na vztahy literatury a filmu, bude v budoucnu
tieba uptesnit, jaky je rozdil mezi textualitou, citaci a médiem v literatufe na jedné strané a ve
filmu, malifstvi, divadle, televizi, videu nebo digitalnich médiich na stran€ druhé. V pfitomné
praci k feSeni tohoto tkolu miZeme pfispét jen ¢asteCné, protoZe se budeme zabyvat vyhradné
vztahy mezi filmem a elektronickymi médii.

3.1. Film a teorie intertextuality

Teorie intertextovosti se v literarni védé od 60. let rozvinula do tak rtiznorodého
spektra koncepci, Ze nema smysl pokouset se zde o jejich komplexni sumarizaci ¢i ¢lenéni
[srov. napf. Schahadat, 1999]. Spokojme se s tim, Ze jen schematicky zminime dvé zékladni
tendence, které lze v tomto spektru sledovat a z nichZ miiZe teorie a historie intermediality
filmu po troSe Cerpat. Literarni teoretik Petr Malek v navaznosti na Manfreda Pfistera
definoval tyto dvé linie nasledovné: “globalni model poststrukturalismu, v némz kazdy text je
¢asti univerzalniho intertextu, jimz je ve vSech svych aspektech podminén a uréen, a uzsi
model strukturalisticky nebo hermeneuticky, kde pojem intertextovost zahrnuje védome,
intencionalni a oznafené vztahy mezi jednotlivymi texty, piip. skupinami textd” [Malek,
1993: 13]. Prvni z nich vychazi z prikopnickych praci Julie Kristevy [1999] rozvijejicich
teorii dialogi¢nosti a dvojhlasého slova M. M. Bachtina [srov. 1988] do $iroké a univerzalni
koncepce intertextuality.

' Tento nazor si lze ovéfit zbéZnym nahlédnutim do fady némeckych antologii, jeZ maji v nazvu ¢i podtitulech
pojem ‘“intermedialita”. Dominantnim tématem jsou v nich obvykle vztahy literatura-film a previadajici
skupinou autorll a editorl literarni teoretici. Pfi své prazské navité€v& v prosinci roku 2001 podobné minéni
vyjadfil také némecky historik médii Siegfried Zielinski [srov. Zielinski, 2002] jakoZto divod svého rozhodnuti
termin intermedialita nepouZivat. Zda se, Ze z obdobnych pfi¢in se pojmu strani také napf. Thomas Elsaesser,
jenz pfitom svymi historickymi studiemi podobné jako Zielinski do oblasti vyzkumu vztahi mezi médii pfispél
zcela zasadnim zptisobem. Nicméné jini etablovani filmovi historici jako napf. Rick Altman, André Gaudreault
nebo Richard Abel jej naopak pfijimaji. Domnivame se, Ze je nutno od institucionalné-personalnich kontextd
odhlédnout, protoZze pokud souhlasime stim, Ze téma prinik mezi médii je pro porozuméni soucasné
audiovizualni kultufe prvofadé, jen tézko si lze pfedstavit jiny pojem, jenz by byl dostate¢né obecny, vyristal
z ur¢ité humanitnévédné tradice a piitom byl evokativni v kontextu soucasné kulturni situace.

? Napi. Jirgen E, Miiller vénuje vztahu intermediality a intertextuality kapitolu své knihy Infermedialitit.
Formen moderner kultureller Kommunikation [1996: 93-103], ale omezuje se v ni jen na prehled zakladnich
literamévédnych koncepci intertextuality a na obecné konstatovani, Ze vyzkum intermediality ve filmu by mél
vyuzit pfedeviim teoretické navrhy Julie Kristevy, ale zaméfit se vice na procesy medialni interakce a integrace.
Ve zbytku knihu nicméné na Kristevu nijak systematicky nenavazuje. Srov. téZ Kloepfer, 1998.
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Intertextualita je podle Kristevy konstitutivnim rysem vSech textd, které tak ztraceji
svou uzavienost a sobéstadnost zarucenou jedinym autorskym hlasem a hranicemi dila:
“jakykoli text se utvaii jako mozaika citaci, jakykoli text je absorpci a transformaci néjakého
jiného textu” [Kristeva, 1999: 9]. Text je chapan jako neosobni produkujici a transformuyjici
proces &teni, psani a pfepisovani, v némzZ se redistribuuje fad jazyka (langue) v praktickém
pouziti feci a pfi némZ vstupuji do dynamickych interakci oznacujici riznych literarnich textd,
ale také dany text s déjinami a kulturou, které jsou rovnéz siti textd. V tomto pojeti text
pfedstavuje proménlivy a otevieny intertext, v némz jsou absorbovany individualni subjekty
na strané autora i pfijemce (jsou chapany jako kategorie diskurzivniho univerza), pficemz
kazdy proces Cetby nutné vytvaii jedinecné intertextové vztahy v zavislosti na kodech, které
se pfi ném stfetnou. Jak napsal v ndvaznosti na Kristevu Roland Barthes, “kazdy text je
intertextem; jiné texty v ném jsou pfitomny na riznych jeho rovinach, ve formach, jez lze 1épe
tkanivem sloZenym ze starych citati. Do jeho rdmce pronikaji Utrzky kodd, rétorické figury,
rytmické vzorce, prvky jazykd zrdznych socidlnich prostfedi atp., protoZe fe¢ [langage]
existuje vzdy dfive neZ text a kolem textu” [Barthes, 1996: 199].

Ve filmové teorii byly zahy vypracovany obdobné poststrukturalistické koncepty textu
(Christianem Metzem a Stephenem Heathem). Filmovy text byl definovéan jako dynamicka
pluralita vzajemné propletenych specifickych kinematografickych kédd (napf¥. kodi pohybu
kamery, sviceni a stfihu), ale také nespecifickych kédi, sdilenych s jinymi oznacujicimi
systémy (jinych uméni, genderu atd.). Tyto kddy se v procesu oznaovani vzdjemné rozruduji,
piesouvaji, nahrazuji, deformuji a kontaminuji [srov. Heath, 1981: 130-133]. Pro potencialni
vztah k intermedialité je dileZity onen “pfechod od kddu ke kddu, cesta, po niZ je signifikace
pfenesena od sviceni k pohybu kamery, od dialogu k hudbé, zpisob, jak hudba hraje proti
dialogu, sviceni proti hudbé nebo hudba proti pohybu kamery” [Stam & Burgyone &
Flitterman-Lewis, 1993: 52]. Film je tedy stejné€ jako jiné umélecké diskurzy oznacujici praxi
¢i diferencovanym oznacujicim systémem, jehoZ zakladem je procesualita prace vyznamové
produkce, situovani subjektu, ale také vzijemné stfetavani, transformovani a transpozice ve
vztahu k dal§im filmovym textm i dal$im typtim oznacujicich systému celé kultury.

Status filmového textu radikalné zproblematizoval Raymond Bellour, a to ve vztahu
k textualni analyze, kterd na jedné stran¢ ve filmu objevuje textualni kvality, ale na druhé
strané jeho text nutné nechava zmizet. Ackoli film podle Belloura nepochybné mize byt
chépan jako text, je to text v zdsadnim smyslu nedosazitelny [introuvable], protoZe jej nelze
citovat. Pojem textu je tedy mozné na film aplikovat pouze metaforicky. Analytik miZe
pfesné citovat jen literarni text, kdy ve vztahu teoretického komentafe a objektu studia panuje
“absolutni materialni koincidence mezi jazykem a jazykem” [Bellour, 2000: 22]. Citovatelny,
byt s nutnymi deformacemi, je podle Belloura i pikturalni text (reprodukce malby v knize).?
Naproti tomu u hudebniho textu lze citovat jen partituru, ale nikoli konkrétni, vZdy jedine¢né
zvukové provedeni, a proto “je hudebni text neredukovatelny na text, byt’ je metaforicky, ve
skuteénosti, diky pluralité svych operaci stejné textualni jako text literarni” [23]. Film je na
rozdil od hudebni skladby fixnim, definitivin€ ukoncenym dilem. Proto mu teprve zpracovéni
jazykem textudlni analyzy, ktera rozloZi a znovu sloZi textualni operace filmu, pfida kvality
textualni procesuality a proméni jej v text v Barthesové smyslu. Nicméné smés vyrazovych
materialli, jeho vnitini intermedialita fekli bychom my, jej soudasné ¢&ini pro jazyk této
analyzy neuchopitelnym. V analyze Ize citovat dialogy, s obtiZemi parafrazi evokovat tén a
barvu hlasu nebo realisticky motivovany hluk, ale téméf nemozZné je to jiZ s arbitramim
hlukem pouZzitym jako svébytny kvazihudebni prvek filmu (neni ani o¢ekavatelnym pozadim

* S timto nazorem nelze souhlasit, protoze z malby se pfi reprodukci ztraceji jeji medialné specifické kvality -
dispozitiv vymezeny velikosti rdmu; hra mezi thozem 3tétce, texturou barev nanesenych na povrch plitna a
znazornénim (pokud nejde o abstraktni obraz).
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daného prostiedi, ani neni zapsany v partituie jako béZzna hudebni skladba - napf. elektronicky
kiik v Ptacich). Hluk je sice nastrojem “textualni materiality” filmu, ale soucasné klade jeho
textudlnimu uchopeni odpor.

Obrazova stopa filmu se rozklada v prostoru a podoba se malbé€, ale probiha také
v ¢ase a podoba se tedy i hudb&. A pravé pohyb obrazu rekonstruovany z pasu projektorem se
zasadné vzpouzi citovani v textualni analyze. I kdybychom v knize reprodukovali viechna
okénka filmového pasu, pohyb, a tudiz sama textualita filmu, nam bude unikat. Fotografie
okének pfedstavuji simulované ekvivalenty zastaveného obrazu, jenZ je klicem k analytické
reflexi textuality filmu, ale soucasné proudéni textu zadrZuje - jsou jakymisi simulakry
samotného filmu. Proméfiovat film v text tedy znamena soucasné jej jako text ztracet. Jedina
moznost, jak lze analyzovat film a neztratit jeho textudlni kvality, je pouZzit jako nastroj
analyzy opét film (nebo video, jak vyplyva z pozdgjsich Bellourovych texti).* Jedineénym
ptikladem autoanalyzy, jeZ odhaluje textualitu filmu, ale nenechava jej jako text zmizet, jsou
Godardovy Histoire(s) du cinéma. Nicméné i citace filmu ve filmu s sebou nesou nutnost
zohlednéni roviny intermedialni, coZ se pokusime ukazat niZe v pfitomné kapitole. Bellourovo
kritérium citovatelnosti jako nastroje pro oddéleni sféry textu od sféry materiality, jeZ textu
unikd, nam dale bude uZite¢né k prokazani nezbytnosti teorie intermediality jako dopliiku
teorie intertextuality.

Vratme se nyni k druhému typu pojeti intertextuality. Ackoli se Gérard Genette
kriticky vymezuje proti hermeneutice a namisto “intencionality” pouZziva jako nastroje pro
ziZeni pole svého zajmu “existenci smlouvy jako jevu zavisejiciho na védomé a organizované
pragmatice” [Genette, 1996: 328], miiZzeme jej zde uvést coby reprezentanta “uzsi” Malkovy
tendence.” Genette zavadi termin transtextualita a oznaluje jim jakékoli “textualni
transcendence textu,” které “text uvadéji do vztahu s jinymi texty” [317]. Transtextualitu dale
¢leni do péti typti transtextualnich relaci.

1. Intertextualitu definuje restriktivné jako “relaci soucasné piitomnosti existujici
mezi dvéma ¢i vice texty, [...] nejcast&ji jako pfitomnost jednoho textu v druhém.” Jeji
nejbézngjsi formou jsou citat (v uvozovkach), dale méné explicitni, ba né€kdy i1 zatajovany
plagiat a nakonec jesté implicitnéj$i nebo dokonce pouze hypoteticka aluze (promluva, jejiz
plné pochopeni vyZaduje identifikaci vztahu s jinym textem) [318]. Celé muzeum citatd a
neptimych odkazli na texty zoblasti filmové historie, malifstvi, fotografie ¢i hudby
piedstavuji napt. Godardovy Histoire(s) du cinéma nebo Vasen. Citaty v uvozovkach tvofi
“pfesné” reprodukce filmovych fragmenth v Histoire(s) du cinéma, kde aspekty stylu a
mediadlni “materiality” vyznaduji specifické predély v celku. Tableaux vivants ve Vdsni,
videografickymi efekty deformované fragmenty zab&rt, piipadné utrzky dialogl ozyvajicich
se v hukotu stfihaciho stolu v Histoire(s) du cinéma nebo odkazy na EjzenStejna a
fotografické akty Eugena Durieua skryté za tableaux vivants ve Vasni [srov. Leutrat, 1986]
jsou aluzemi s réiznou mirou zjevnosti.®

2. Paratextualita je relaci celého vlastniho textu stzv. paratextem - titulem,
podtitulem, pozndmkou pod ¢arou, ilustraci, reklamni piilohou, oficialnim ¢i polooficidlnim
komentatem atd. [Genette, 1996: 320]. V oblasti filmu svébytnou oblast paratextd tvoii tzv.
trailery neboli upoutavky na novy film promitané v kin€ ¢i televizi, jez ¢asto vyvolavaji velmi
konkrétni divacka ocekadvéani (obdobné lze charakterizovat oficialni webové stranky, které

* V 80. letech Bellour pouzil pro nezachytitelnost a nepopsatelnost mezi-obrazii videoartu, jez je jest&
radikalngj3i neZ nedosaZitelnost filmového textu, pojem “unspeakable images”. Jsou to obrazy, o nichZ neize
mluvit, protoZe prokluzuji [slip] mezi jinymi obrazy, vstupuji do nedélitelné symbidzy se slovem a zvukem,
nechavaji se pronikat a rozkladat novymi rychlostmi a rytmy [srov. Bellour, 1991a].

® Rozdéleni teorif intertextuality na “3ir§i” a “uz3i” tendenci (rovn&z pro poteby filmové teorie) odpovidaji také
dvé kapitoly o mezitextovych vztazich in Stam & Burgyone & Flitterman-Lewis, 1993: 203-210.

¢ Petr Malek aluze v souvislosti s intertextualitou filmu &leni na tematické, motivické a stylistické [Malek, 1993:
28]
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film mohou propagovat mj. prostfednictvim pocitacové hry’ - jako v ptipadé Sommersovy
Mumie). Paratextem jsou také napf. knihy a zvukové nosice, jeZ doprovazeji Godardovy
Histoire(s) du cinéma. Totéz bychom mohli fici o vztahu mezi Godardovymi filmy Vdses a
Scéndr k filmu Vasen, 1 kdyZ u nich by se dalo uvaZzovat i o dimenzi metatextu.

3. Metatextualita je vztah mezi pivodnim textem a jeho komentafem, jenZ nemusi
sviij objekt nutné citovat nebo zminovat. Zdstaneme-li u Godarda, lze fici, Ze videograficka
esej Tady a jinde (1974) je metatextem jeho o Ctyfi roky star§iho nedokonceného dokumentu
o palestinské revoluci AZ do vitézstvi. Pozd€jsi film explicitné formuluje program EN
REPENSANT A CELA [promyslet to znovu], ktery je pro Godardovu tvorbu té doby typicky
nejen v roviné vztahl mezi celymi texty, ale i v rovin€ strukturace jednotlivych textd.

4. Genettovou nejrozpracovanéjsi kategorii transtextuality je hypertextualita, relace
mezi textem B (hypertext) a textem A (hypotext), jez ma charakter “naroubovani”,
modifikace, extenze ¢i “derivace”. Genette pfiznava, Ze do jisté miry jsou vSechny texty
hypertexty, ale li§i se v mife a explicitnosti své hypertextuality. Hypertext o hypotextu
nevypovida, nybrz se z n& odvozuje bud’ prostfednictvim jeho prosté transformace, nebo
imitace (neboli sloZitéj$i transformace), aniz by jej nutné citoval. Prostd transformace je
zaloZena na pfevzeti schématu akce a vztahli mezi postavami, jeZ jsou v hypertextu ztvarnény
v novém stylu. Imitace pfejima Zanrovy vzorec, formy ¢i styl ke ztvameéni jiného namétu
[Genette, 1996: 322-325]. Prikladem prosté transformace je vztah mezi namétem Mumie
(1932) Karla Freunda a dvéma filmy o mumiich Stephena Sommerse (Mumie, 1999; Mumie
se vraci, 2001); imitaci naproti tomu mulZeme nazvat vztah mezi literAmim stylem
Neuromancera Williama Gibsona [Gibson, 1992] a filmem Matrix bratii Wachowskych.

5. Architextualita je implicitnim vztahem textu k abstraktnim druhovym, Zanrovym
aj. taxonomickym kategoriim typu Poezie, Film, Western apod. Artikulovana je obvykle
pouhym naznakem v paratextu - zanry mohou byt titulem, podtitulem nebo poznamkou na
obalce knihy potvrzeny, ale také zastirdny nebo dokonce miize text sugerovat ptislu§nost
kjinému Zanru, neZ k jakému by pravdépodobné byl zafazen pifjemcem.® Architextualni
kategorie, kterou paratext pfipisuje textu, tedy nemusi byt tim “spravnym” Zanrem a nemusi
byt recipientem piijata (Genette uvadi piiklad Dantovy BozZské komedie) [322]. ZvlaStnim
piikladem posunu mezi paratextem a pragmaticky ustilenou taxonomickou kategorii je
Godardiv Scénar k filmu Vadsen, jenz v zadném piipadé nelze oznadit za audiovizualni
pojednani “scénare” k filmu Vdseri ¢i prace na scénafi v béZzném slova smyslu. Podobné i
nazev filmu Vdseni (Passion) muZe kompetentnimu pfijemci otevfit novou dimenzi pro
interpretaci celého textu: podle Jeana-Louise Leutrata [1986] odkazuje k zanru ranych filmi
pojednavajicich o kfizové cesté a ukazuje tak, Ze ustfedni princip tableaux vivants mize
odkazovat nejen k d€jinam malifstvi, ale také filmu.’

Jak ukazuje Petr Madlek, zav€ry novéjsi teorie intertextuality i souCasna umélecka
praxe napovidaji, Ze problematiku mezitextovych relaci nelze ohrani¢ovat na vztahy
literarnich textd, nybrz je tifeba ji rozSifit o celé pole “intersémiotickych relaci s
‘jinodiskursivnimi’ médii uméni a komunikace” [Malek, 1993: 30]. Zaroven ale z celkového
vyznéni jeho prace vyplyva, Ze jiné typy intertextovych vztahd neZ ty mezi literaturou a
filmem teorie intertextuality dosud nedokézaly uspokojivé vyfesit. Pravé v tom spoiva vyzva
pro vypracovani komplementarni (ne opozi¢ni) teorie intermediality, k némuZ v pfitomné
praci miZzeme svym malym dilem pfispét, nikoli je dovést do konce.

7V sou¢asnych blockbusterech se nékdy mize hierarchie mezi filmem a poéitacovou hrou problematizovat,
protoZe hra a jiné dopliiky Casto vydélavaji vice penéz nez film, a tudiZ by si teoreticky mohly ¢init nirok na to,
aby byly uznany za doménu hlavniho textu.

¥V dFivéj¥im textu o architextualité, Introduction a I'architexte (1979), Genette piisoudil této kategorii vatsi
dllezitost a obecnost [srov. Michalovi¢ & Minar, 1997: 95-96].

® Viechny priklady konkrétnich filmd uvedené v komentati ke kategoriim transtextuality Gérarda Genetta jsou
pfedmétem analyz pfitomné prace - viz p¥i{sluiné kapitoly.
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3.2. Piesna citace filmu?

Otazku rozdilu mezi intertextualitou a intermedialitou miiZzeme otevfit na problému
“ptesné” filmové citace neboli “pfesné reprodukce (Casti) filmu”, které se dotyka Petr Malek
[1993: 28]. Piipometime si, Ze pravé citace neboli pfitomnost jednoho textu v druhém je
hlavni formou intertextuality u Gérarda Genetta. Piedstavit si pfesnou citaci v literatufe neni
problém. Je to jednoduse ¢ast textu, naptiklad véta, vynata z ptivodniho kontextu a umisténa
do uvozovek uvnitf textu jiného. Jak ale tato piesnost a uvozovky mohou vypadat v piipadé
citovani jednoho filmu druhym? Pii citovani literdmiho textu neuvaZujeme o tom, jakou
vazbu, papir a typografii mél pdvodni text napiiklad ve svém prvnim kniZnim vydani.
Neptame se, zda tehdy pfevladal kulturné-socialni model ¢etby zaloZeny spiSe na individualni,
“femininni” rozko8i zapomenuti na vlastni “}4”, nebo na studiu ve vefejném prostoru
knihovny, jeZ je cestou k uZite¢nému “védéni” [srov. Cubitt, 1998: 6-28]. Pfitom i knihovny,
produkce knih a Cetba (nejenom texty) maji své kulturni dé&jiny, které zasadn€ utvafely
historické formy literarni zkuSenosti a jsou vepsany do jednotlivych textd, ne-li jejich
segmentli. Nicméné medialni aspekty literatury jsou evidentné (jak ndm napovidaji zavéry
literarnévédnych koncepci intertextuality) méné zfetelné a “naléhavé” nez v piipadé vztahu
mezi filmem a kinematografii.'® V ptipad¢ filmu mohou obdobné zdanlivé podruzné detaily
hrat zasadni roli.

Tzv. nova filmova historie, tvotici pravdépodobné nejprogresivngjsi vétev soucasnych
“film studies”, od zakladu zproblematizovala pojem filmu jakoZto zakladni jednotky
filmologického vyzkumu. Jednim z Cciniteli obratu od tradi¢nich dé&jin zaméienych na
mistrovska dila na jedné stran€ a sémiologicky orientované teorie na stran€ druhé bylo silici
védomi starnuti a chatrani primarniho materialu filmové védy, a sice samotnych kopii [srov.
Blimlinger, 2000]}. Spise nez jednotlivé filmy jako autonomni texty navrhuje nova
historiografie zkoumat komplexni kulturni udalosti a procesy, vzhledem k nimz plni “film”
roli pouhé dil¢i stopy ¢i “polotovaru” [112]. Zékladni kategorii badani jiZz nemiZe byt
jednotlivy filmovy text ani soubor filmd, nybrz sit’ vztahi mezi sférami produkce, recepce,
predvadéni, distribuce a v neposledni fadé i materialnich kvalit nosi¢e dané kopie.

Vratime-li se k otdzce intertextové citace, bude znit zavér vyplyvajici z nasi letmé
odbocky k historiografii nasledovné: zatimco v literatufe citace pfejima fragment jiného textu
ve smyslu abstraktniho, nehmotného segmentu (souslovi, véty, odstavce), ve filmu musi
prenést, doslova ptekopirovat, 1 stopy materidinich kvalit konkrétni kopie. Neexistuje tedy
“presna reprodukce” napt. Langova filmu Metropolis, ale pouze reprodukce jedné ur€ité kopie
Metropolis, kterd miiZe byt vice ¢i méné poskozena, mohou v ni chybét néktera okénka nebo
dokonce zabéry, miZe mit poruSenou texturu rozkladem nitratového materidlu v disledku
starnuti pasu nebo naopak miZe byt nové rekonstruovana digitdlnimi ¢&i chemickymi
technologiemi.

' Pokusem o takovéto “kulturni déjiny a geografii” knihy, knihovny a &etby a o jejich vztaZeni k historii jinych
médii je prvni ¢ast knihy Digital Aesthetics Seana Cubitta [1998: 6-28]. Tvrzenim, Ze literatura a literami teorie
nemaji tak silnou tendenci reflektovat dimenze mediality a intermediality jako film, se dopoustime jistého
zjednoduSeni - za pfiklady vyznadnych vyjimek lze povaZovat napf. Jamese Joyce a Stéphana Mallarméa.
Marshall McLuhan interpretuje Placky nad Finneganem v podstaté jako intermedialni dilo dekonstruujici svymi
formalnimi postupy strukturni rysy abecedy, pisma a tisku, samomé zaklady komunikace, ale také anticipujici
principy audiovizualnich elektronickych médii a stimulyjici pfechody mezi jednotlivymi smysly [srov. téZ
Loska, 1999). Mallarméa pak McLuhan vidi jako Joyceova pfedchlidce, ktery odhalil ve fragmentarnim stylu a
grafické uUpravé novin potencidl pro novy typ poezie a knihy viibec [McLuhan, 2000: 66-78]. Bellour
v podobném duchu tvrdi, Ze zplsob, jak Mallarmé “zneuZival” noviny pro poetické dcely, lze pfirovnat ke
Godardovu podvratnému zachdzeni s televizi (televize tvofi nové podoby obrazu a film ji je musi ukrast)
[Bellour, 1992: 218].
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Ptiklad lze rozvinout jedté dal: jak by vypadal “pfesny” citat fragmentu némého filmu
z prvni poloviny 20. let, kdyZ vime, Ze v té dobé byla promitani ¢asto doprovazena Zivou
hudbou a jednotlivé filmy se natacely v jiné frekvenci okének za sekundu, nez v jaké se
promitaly, a Ze samo promitdni pfipoustélo vysokou miru wvnitfni variability rychlosti
v zavislosti na osobnosti promitate a Zanrovém charakteru dané scény filmu [srov. Klimes,
2000]? Jestlize zdrojem pro literarni citace je imateridlni “univerzum textd”, v piipadé
“pfesnych” citaci filmovych je jim budova konkrétniho filmového archivu a rizné zachovalé
civky celuloidu. Intertextova citace audiovizualniho fragmentu filmu je v tomto smyslu vzdy
také citaci intermedialni - protoZe samo kinematografické médium ma své rozliéné
kulturnéhistorické a geografické formy."!

Zfetelnéji se mechanizmy intermediality uplatiuji ve vztazich mezi filmem a
elektronickymi médii. Naptiklad kazdé televizni vysilani kinematografického filmu provadi
jeho intermedialni transformaci, pfi¢emZ sama televize je naopak soudasné transformovana
filmem. NeZ pfistoupime k ilustrativnimu rozboru intermedialnich procesi mezi filmem a
televizi, bude tfeba si alespoil schematicky a zjednoduSené nacrtnout apriorni rozdily mezi
televizi a kinematografii. Zakladni kinematograficky aparat je zaloZen na principu nastolovani
(kamera zaznamenavajici v pravidelné frekvenci na policka fotografické emulze indexové
stopy svétla odraZzeného od objektd pfed kamerou) a stirani (v procesu projekce) minimalnich
konstitutivnich diferenci mezi filmovymi okénky, coz vede k vysledné iluzi plynulého pohybu
[srov. Baudry, 1986]. Filmovy pas rozklada pohybové kontinuum do “libovolnych” okamzik
ve frekvenci 24 (pfipadn€ 16, 20 atd.) stejné velkych okének za sekundu. Mezi jednotlivymi
okénky jsou shodné Casové rozestupy, a prostorové pozice znazornénych tvard se proto od
sebe 1liSi minimalnimi diferencemi. Sama iluze kinematografického pohybu ale vznika az
v procesu syntézy a zahlazeni prostori mezi okénky, na némz se podili projektor, ktery uvadi
pas do krokového pohybu a kiidlem rotaéni zavérky zvySuje poCet pferuseni svételného toku
na dvojnasobek (tim odstrafiuje kmitani promitaného obrazu) v soucinnosti s fadou
specifickych mechanizml lidské zrakové percepce souvisejicich s vnimanim zdanlivého
pohybu.

Zapomeneme-li na chvili na historické promény kinematografického dispozitivu a
kulturni specifika riznych kontextd recepce, miizeme fici, Z¢ dominantnim modem
kinematografické zkuSenosti, alespofi v pfipadé celovederniho narativniho filmu a tradiéniho
kina, je individualizovany hypnoticky proZitek relativniho rozplynuti subjektivity a
zapomenuti na vlastni t€lo, paradoxni izolace mezi jinymi, stejné izolovanymi spoludivaky,
dale identifikace s pohledem kamery/projektoru jakozto pozici vSevnimajiciho subjektu a
s postavami diegeze. Divak sedi v kin€ izolovan od zdroje obrazu (projektor, celuloid) i od
okolnich divakil, ve tme, znehybnély, ve stavu podobném dennimu snéni; neotadi hlavu,
protoZe staticky vyrez platna mu poskytuje jediné pole viditelného; vSechno, co vidi a slysi, se
samo odviji pfed nim, jako by byl sdm stfedobodem celého svéta. Kontakt mezi okem
piijemce a nehmotnym povrchem obrazu na platné je fizen spiSe pohybem dostfedivym, pfi
némz pohled prochazi skrz, prostor kinosalu se ztraci ve prospéch prostoru imaginarniho a
divak _{(22 vtahovan dovnitf diegetického Casoprostoru [srov. Baudry, 1986a; srov. téz Metz,
1991].

"' Historické zlomy ve vyvoji kinematografického média a starnuti celuloidu jsou jen jednim z fady diivodd, pro¢
je samo kinematografické médium nutng intermedidIni. Kromé toho je jiz od svych poéatkl “remediaci” star3ich
médif a forem (audio)vizuality (srov. Bolter & Grusin, 1999; srov. téZ pFislu§nou kapitolu této prace) a jina
média se podilela a podileji také na jeho procesu produkce, distribuce i recepce.

'* Opozice televizniho a kinematografického dispozitivu zde slouzi pouze pro potieby nazomné ilustrace, a tudiz
se dopousti znatného zjednoduSeni. Kulturni a historické formy televizniho i kinematografického
apratw/dispozitivu jsou ve skuteCnosti zna¢né pluralitni a mohou se vzdjemné setkavat - poéinaje ranymi typy
vefejného televizniho vysilani na poStach, pres tzv. domdci kina, kdy televize miiZze zasti zménit obyvak
v kinosal, aZ po rizné alternativni typy kin (studijni, kina drive-in, kina raného filmu atd.) [srov. Zielinski,
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Z hlediska intermediality je dileZité, Ze filmovy obraz promitany v kiné je vZdy také
filmovym obrazem filmu, analogovym odrazem materidlnich kvalit fotochemického nosice.
Projekéni svétlo prochazi celuloidem a bezprostiedné pfenasi jeho texturni, sv€telné a barevné
kvality na platno, véetné jedineénych kvalit zmitosti krystalkd halogenidu stiibra, projevii
opotiebeni a jinych stop minulého Zivota daného pasu, ale také napf. znaéek pro promitace,
piipadné hranic mezi okénky v ptipadé poruchy [srov. Gw6zdz, 1997: 79-84]. Pascal Bonitzer
popisuje rozdil mezi videografickym a filmovym obrazem s pomoci estetizujiciho popisu
samotného “zrna” filmového materialu: “Zmo kinematografického obrazu je zrnem drobnym,
vzdu$nym, exponujicim v koexistenci se svétlem riizné tkan€ kuze, hmoty, kamene, zvifecich
kozesin, kiry, lesk kovu, tekutiny, kou” [Bonitzer, 1997: 309]. Proti vzdu$nosti, svételnym
hram a efektu realnosti kinematografie stavi videograficky obraz, ktery neni tvofen zmy,
nybrz spise “tekoucimi”, proménlivymi fadky nebo body, svétlo homogenizuje ¢i pfeklada do
kontrasti a barev, ru§i prdzdné€ prostory mezi hlediskem kamery a pozadim, protozZe
z estetické perspektivy ma pouze plochou dimenzi a je svymi potencialitami pfedurcen
k nekone¢nym fantastickym metamorfézam vzajemné se prolinajicich vrstev obrazu-povrchu.
Podobné jako Dubois [2002] piSe Bonitzer o videoobrazu jako o strance knihy (nikoli oknu do
svéta fikce), na niZ jsou pies sebe skladany rizné “vystiihovanky” (fragmenty heterogennich
obrazi), jako o “mise en page”, jez ve videu nahrazuje mise en scene filmu." Zvlastni
nehmotnou “materialitou” a topografii svétla se vyznafuje i proces kinematografické
projekce: pohybem proménlivého svételného kuZele zprojekéni Zarovky skrz objektiv a
filmovy pas, napfi¢ zatemnélym kinosalem, v némZ rozsvécuje viry prachovych zmek, az
k platnu. Roland Barthes popisuje specifickou rozko$ kinematografické zkuSenosti praveé jako
kontemplaci anonymni, osvobozujici tmy a samotného “roztanc¢en¢ho” svételného kuzelu,
nikoli primame konkrétniho filmového znazornéni [Barthes, 1993].

Dominantni model televizniho vysilani vSeobecnych kanali od 70. let naproti tomu
funguje ze strukturniho a pragmatického hlediska jako nepfetrzity a nehierarchizovany proud
riznorodych segmentd, stendenci k fragmentaci, vzajemné propustnosti a kontaminaci,
autotematicnosti (televize upozoriiuje sama na sebe a inscenuje uvniti svych textd modelové
typy divactvi), k familiarnimu modu neadresného osloveni, imitaci Zivé komunikace, rytmi a
prostori kaZdodennosti. Vzorovymi texty televizniho proudu jsou vsuvkové utvary typu
videoklipu, upoutavky a reklamy, které se dostavaji do centralni pozice a slouzi jako hlavni
rytmotvomy éinitel [srov. Casetti & Odin, 1994].

Zékladni televizni aparat zjednodusSené feceno pracuje jako simultanni analyza obrazl
na jeho fadky (misto vysilani) a syntéza téchto fadka pfimo na plo$e obrazovky (pfijimac) -
na rozdil od obrazu filmového, jehoZ okénka jsou zaznamenavana i promitana vzdy en bloc.
Pokud jde o zaznam, a nikoli Zivé vysilani, pak viditelny obraz na monitoru neni rozdéleny
jako v kiné na sviij “ptedobraz” v podobé okének filmového pasu a na imateridlni svételnou
projekci na platné. Nosi¢em elektronického obrazu je magneticky zaznam, na némz jsou
vepsany jen informace o obraze, jenz ma byt fyzicky rekonstruovéan teprve bezprostiedné
v pribéhu recepce. Obrazovka se jevi jako svitici plocha, na niZ pfimo pted zraky piijemce,
v realném ¢ase, stira v procesu analyzy/syntézy jeden obraz druhy (obraz v nepfetrzitém stavu
vznikani a mizeni, kdy fadky jednoho se vepisuji do fadkt druhého). V tomto smyslu podle

1999]. Podrobngjsi rozbor Baudryho a Metzova pojeti aparétu, dispozitivu, respektive instituce kinematografie,
véetné reflexe argumentt jejich pozd&jsi kritiky, jsme podrobnéji nastinili in Szczepanik, 2000. Zde nechaviame
stranou psychoanalytickou rovinu zminénych koncepci.

" Podobné popisy “apriornich” vlastnosti elektronického obrazu je tieba brat s jistou rezervou - je evidentni, Ze
francouziti kritici vychazeji ze zkuSenosti s filmem je§t&€ nepoznamenanym expanzi digitédlnich efektd na jedné
strané a s videoartem 70. a 80. let na strané druhé, nikoli napf. s tzv. home-videem nebo béZnym pouZitim videa
napf. v televiznich reportaZich. Nicméné pravé videoartové experimenty lze povaZovat, podobné jako
experimentalni film vzhledem ke kinematografii, za jistou formu priizkumu hranic a skrytych struktur média, za
“ohmatavani” jeho materiality.
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Andrzeje Gwozdze nejsou televizni (a videografické 1 poc“:itaéové)14 obrazy tak jako filmové
analogovymi obrazy vlastniho nosic¢e (nelze zobrazit obraz na videopasce, protoZe na ni Zadny
neni), nybrZ jsou spiSe rekonstrukci obrazi na zakladé magnetickych “pokynd”.

Televizni dispozitiv je zaloZen na jiném reZimu vnimani a recepce neZ film: kontakt
mezi okem divdka a obrazem je urcen tim, Ze televizor se jevi jako ovladatelny trojrozmémy
objekt a materialni plocha; divak miiZe navic potvrdit svou moc nad ovladatelnym obrazem
pfepinanim na dalkovém ovladaci, které jiz tak rozdrobeny text dale dé€li a restrukturuje.
Neméné dilezité pro zménu typu pozornosti a mocenskych vztahi mezi obrazem a piijemcem
je 1 to, Ze televizni divak neplati za jednotlivé pofady, nybrZ za samotny televizni pfijimac
nebo za celkovou nabidku kabelové televize. Zakladnim ¢asovym reZimem televize je Zivé
vysilani a efekt nekone¢né pfitomnosti, které mohou do jisté miry kontaminovat i napf.
archivni filmy. Ve své soucasné formé navozuje televize podle sociologickych vyzkumi spise
svétskou, domackou atmosféru nesoustfedéného tékani. Prostor mezi divakem a obrazem
zlistava osvétlen, vzajemna komunikace, pohyb a praktické €innosti ptijemct pfi sledovani
potfadl neustavaji. Televizni proud nestrukturovanych podnéti se integruje do socialniho
kontextu rodinné kaZzdodennosti a divaci jej s velkou mirou svobody reinterpretuji v zavislosti
na vlastnich zkuSenostech a potfebach [srov. Fiske, 1987].

Co se tedy stane, kdyZ je do televizniho proudu vsuvek vélenén film? Dochazi k celé
fadé transformacénich procesti: pfenosu na nosi¢ jinych materidlnich kvalit (z optického na
magneticky), upravé formatu (pfedev$im u Sirokouhlych filmi), rekontextualizaci (film
zapu§tény mezi zpravy a talk show), oznaceni logem televizni stanice. Pivodni text mizZe byt
rozdroben reklamami nebo titulky, pfipadné divdkovym pfepindnim, miZe byt nahran na
video a sledovdn v libovolném casovém reZimu. Celkové se také méni jeho medialni
dispozitiv - ze “sakralniho” prostoru kina film pfechézi do svétského obyvaciho pokoje, cesta
projekéniho svétla a distance mezi “pfedobrazem” a projekci se zplosti do jednoho sviticiho
povrchu obrazovky. '

Na druhé stran¢ film mize do televizniho dispozitivu vnést stopy materiality média,
typickych formalnich prvki a recepénich navykd, jeZz jsou vlastni kinematografii:
ortochromaticky cernobily obraz ¢i barvy Technicoloru, zrychleny pohyb némych filmi,
specifické pfiznaky starnuti celuloidového pasu, podnéty pro soustfedénéjsi a vytrvalejsi typ
recepce (televizni “filmovy klub™) nebo napt. velké celky prérie v Sirokouihlém westernu
kontrastujici s polodetaily televiznich “mluvicich hlav”. Podle Andrzeje Gwdzidze tak
kinematograficky film pfeneseny do televize dostava rysy palimpsestu, protoZe pies jeho
plivodni medidlni a textualni atributy jsou navrstveny kvality televizniho obrazu,
makrostruktury televizniho programové proudu a obecnéji typické procesy televizniho
dispozitivu [Gwo6zdz, 1997: 49]. Pi1 “materialnim transferu” z jednoho nosi¢e na druhy a
z jednoho dispozitivu do druhého se mezi kontextem plivodnim a soufasnym otevira
meziprostor ¢i sty¢né pole (mezi stopami kvalit kinematografického obrazu a televizi), jeZ se
v televizi zviditeliiuje jako hrani¢ni linie stfetu a metamorfézy dvou medialnich struktur. Tuto
hrani¢ni linit Gwo6zdZ nazyva interfejsem [78-79]. Text filmu je “ptesné€” citovan uvnit¥
makro-textu televizniho proudu, ale jeho intertextova transpozice je doprovazena komplexni
intermedialni transformaci.

" Existuji samozfejmé zasadni rozdily mezi obrazem televiznim a poitadovym (prvni je v technickém smyslu
stale analogovy, druhy digitalni), nicméné pro poteby fenomenologického popisu reZimu percepce a materiality
média je uzitené chapat je jako ptisludniky téZe kategorie elektronickych obrazi.

" Vsechny zminéné intermedialni promény vtipné reflektuje film Maurizia Nichettiho Zlodéji mydla, v némz je
pasti§ neorealistického filmu vtazen do intermedidlnich her sreklamami uvnitf televize, pfiCemz vyslednd
hybridni forma je tematizovéna pfimo v obraze, diegezi i ve figuraci dispozitivu (jako obraz soucasné barevny i
Cernobily, jako stfet italStiny a anglictiny, soutasné americké modelky a povalecné italské proletaiské rodiny,
jako paradoxni kontakt tvafi v tvaf mezi divakem a postavou z televizni obrazovky) [srov. €z Gwoézdz, 1998a:
183-184].
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DiilezZité je, Ze televizni stanice vysilajici film obvykle explicitné manifestuje fakt
inscenovani jednoho média v druhém, a to prostfednictvim takovych postupi jako
programové piedpovédi, pravidelnd doba uvadéni urCitych filmovych Zanrl, specifické
metody dabingu, teletextové informace apod. [srov. Gwodzdz, 1997: 48-49]. Tim dramatizuje
zminény interfejs mezi obéma medidlnimi formami. V nékterych piipadech se navic miZe
stat, Ze televizni pofad zamémé simuluje materialni kvality filmového média, které jsou mu
ve skute¢nosti cizi, ba projevuje pfimo fetiSistickou fascinaci materialitou kinematografického
obrazu (jeZ je ovem v televizi nendvratné ztracena), cozZ vede ke kulturnimu obratu od obrazu
jako znazoméni k jakémusi “kultu” povrchu ¢&i “opojeni” povrchem obrazu, jenZ se stava
autonomni tvarnou plochou [srov. Gwozdz, 2000]. V fadé autotematickych upoutavek a
videoklipti hudebni stanice MTV miiZzeme sledovat celou $kalu strategii simulace a figurace
materiality filmového pdsu, fotogramu, perforace, ptiznakd starnuti celuloidu a dokonce 1
abstraktniho projekéniho svétla a typické pozice divaka v kiné. V nasledujici kratké analyze
se pokusime jednim takovym ptikladem vySe nastinéna tvrzeni nazorné doloZit.

Videoklip This Is Hardcore britské skupiny Pulp, ktery je zaloZeny na nostalgické
evokaci starych kinematografickych (ne pouze filmovych!) obrazi, vlastné inscenuje ¢teni
filmovych pasd skrze aparat videa a formu videoklipu. Jarvis Cocker zpiva o divce svych sni
(Candida Doyleova), kterou zna z fotek, jeZ si znovu a znovu prohlizel. Chce, aby snim
nato€ila film, v némz by spolu hrali hlavni role. Pak, aZ se stanou soucasti filmu, bude to
teprve ten pravy Zivot, jehoZ scénaf uZz tolikrat ¢etl: “Don't make a move 'til I say, ‘Action.’
Oh, here comes the Hardcore life.”'®

Zakladni strategii prace skousky starych hollywoodskych kriminalek je zde
sbératelské gesto (princip nalezenych utrzki, véetné vystiiZeného odpadu a Cernych okének),
které jakoby reprezentovalo zkuSenost s kinematografickym aparatem z pozice promitace.
Tyto imitované filmové fragmenty (obrazy-véci) jsou ale podrobeny transformacim
prostfednictvim stylistickych postupti videoklipu, jejichZ jadrem je ptimy pohled do kamery a
narcistné sebestfedna gesta tanciciho t€la Jarvis Cocker, které jakoby svym pohybem
propojovalo vzajemné si cizi svéty (zde riznorodé fragmenty filmi). Sméry a rytmy tan¢iciho
téla hvézdy jsou spoleéné shudbou zdrojem impulst fidicich montdZ a prolinani
heterogennich obrazii.

Princip retro (ve spojeni s pastiSem jakoZto parodii zbavenou vysmé$ného ostnu),
zaloZeny na nostalgické evokaci forem nedavné minulosti prostfednictvim materidlni
povrchovosti obrazii [srov. Jameson, 1996], je zde realizovan spomoci simulace
kinematografického obrazu uvnitf aparatu videa a potazmo televize. Je znamé, jak silnou
zavrat’ z opakovéani minulého miZe navodit povrchovy aspekt obrazu, v piipadé filmu pak
napfiklad typické svételné a barevné kvality starych filmovych materialii. Tento princip je zde
doveden do extrému. Obraz plisobi dojmem poskrabaného, potrhaného celuloidu, ktery je
zviditelnén ve svych materidlnich kvalitach. V klipu se rytmicky objevuji znacéky ze
zavadécich pasd,'’ kiidou psané klapky s &isly zabérdi, povrchové 3krdbance a vlasy
piichycené na ¢ernych ¢astech pasu, titulky “Scene missing” atd. Kromé toho je efekt retro
posilen i pfiznaky starSich vyrazovych prostifedki: naivné pisobici stiracky a zadni projekce,
vyrazn€ promeénlivé ténovani a stiidajici se barevné filtry, vybledlé barvy, simulace
kolorovaného obrazu. V nékterych scénach zmizi celé pozadi, aby je nahradila imaginarni
¢ernd plocha s mihajicimi se znackami ze starych celuloidd, jindy se rizné ryhy a zbytky
rukou psanych zna€ek promitaji do popiedi pfed postavy.

' Text pisné “This Is Hardcore” ze stejnojmenného alba skupiny Pulp je pfistupny na internetu:
<mackers.com/pulpworld/#songs>.

i Napisy “Head”, “Picture”, “Colour sync”, “SMPTE Universal Leader”, “Not / project/ or / Cut”, “S/T/A/R
/ T”, fragmenty technickych udaji zapsané zrcadlové pfevracenymi pismeny, $ipky, bilé linky.

42


http://mackers.eom/pulpworld/%23songs

3. INTERMEDIALITA A INTERTEXTUALITA

Viechny zminéné prvky nejsou sou€astmi “filmového textu” v bézZném slova smyslu a
piesto, Ze by teoreticky mohly byt soucasti danych filmovych pasd, na nichz jsou filmy
zhmotnény, teoretik intertextuality by je pravdépodobné nepovaZoval za bézny rys “pfesné”
citace, ba ani aluze nebo plagiatu (jako tfi typG Genettovy intertextuality). VZdyt' technické
znacky a vybledlé barvy k “filmovému textu’” nepatfi, dale nejsou soucasti autorskych intenci
a navic necharakterizuji jen tento jednotlivy film, nybrz v riznych nahodilych obménach
mohou byt spoleénym rysem celé skupiny filmovych past (naptiklad 3patné udrzované sekce
archivu). Co by tedy aluze nebo plagiat ziskaly jejich imitaci? Evidentné nic, co lze popsat
v terminech teorie intertextuality, zato mnoho ve slovniku intermediality: nostalgickou
evokaci kulturné a historicky specifické zkuSenosti s médiem a materialitou medialniho
obrazu uvnitf média jiného.

Podle oficialni webové stranky skupiny Pulp se inspiraci pro videoklip stala kniha
filmovych fotografii,'® kterd obsahuje vybornd zachovalé fotosky a reklamni snimky
k hollywoodskym filmim zlet 1940 - 1969. Mnoho ze scén videoklipu udajné imituje
jednotlivé fotografie, ovSem stim, Ze herce nahrazuji Clenové skupiny (Jarvis Cocker,
Candida Doyle, Steve Mackey, Nick Banks). Steve Mackey hraje mrtvolu obklopenou
policisty ve scén€ stylizované podle krimikomedie Ocean’s 11 Lewise Milestona (z roku
1960). Mark Webber zase zamilovaného, jemuZ se zjevuje divka v jezirku podle scény ze
South Pacific (Joshua Logan, 1958). Zabé&r s mrtvou divkou obalenou prostéradlem je
aranzovany podle vzoru kriminalky Angel, Angle, Down We Go (Robert Thom, 1969).
Hudebnici také jeden po druhém staticky pdzuji jakoby pro zkuSebni zabéry z hereckych
zkousek. Leader Jarvis Cocker je protagonistou v bogartovskych zabérech s proradnymi
Zenami a po své “smrti” se pfenese do studiového prostoru bez pozadi, kde kolem néj
v zlatych kostymech tan¢i divky pfipominajici komparsistky starych muzikald, zatimco on
zpiva, Ze je vSemu konec.

AniZ bychom zkoumali tyto proklamované intertextové souvislosti hloubé&ji, miZzeme
z uvedeného pitkladu vyvodit zavér, Ze se v ném zcela zietelné na sebe vrstvi a vzajemné
prolinaji dvé roviny vztahii k vngjsku: intertextualita (aluze vztahujici se ke starym
americkym filmiim) a intermedialita (simulace materialnich kvalit filmovych pas,
zprostiedkovana navic skrz primarni zkuSenost se statickymi fotografiemi, a kinematografické
gesto manualni prace s celuloidem, jeZ miZe evokovat praci stiihae nebo promitade).
Andrzej Gwdézdz pise o tom, Ze pfi transferu filmu z kinematografického do televizniho média
mame co do ¢inéni s “destrukci filmové materiality, jeZ vyrazn€ poukazuje na rust dileZitosti
obrazového povrchu a potvrzuje primarnost sémiotiky materiality (‘plochych’ diskurzi
filmove prezentace) vzhledem k sémiotice ‘vyznamovosti’ (‘hlubokych’ diskurzi
znazornéného svéta textu), coZ vede k nutnosti rozlisit formu medialni materiality od formy
textualni sémantiky filmu” [Gwozdz, 1997: 93]. Odklon od vztahu oznacujici-oznadovany je
ptitomny jiz v teorii intertextuality Julie Kristevy [1999] a pfedevs$im v pojeti textu a rozkose
z textu Rolanda Barthesa [1991, 1994a]. “Materializace” signifikantd, jeZ se odpoutavaji od
signifikat a stfetavaji se spolu navzijem v intertextovych sitich, nesméfuje jesté¢ pfimo
k materialit¢ medialniho typu, nybrz k “abstraktni” materialité zvukové roviny jazyka nebo
neredukovatelné mnohoznac¢nosti filmového fotogramu: ke zvukové textufe hlasu, jeZ se
fyzicky stfetava s télem cCtendfe, k tupé neprostupnosti obrazového detailu, jenZ zadrZuje
divakav pohled a znemoziiuje mu redukovat obraz na symbolicky vyznam.

Ptesto je zde jiz piitomna jista tendence, na kterou miZe teorie intermediality navazat
a konkretizovat ji jako popis medidlni materiality obrazu a dispozitivu: méla by popisovat
nejen ‘“‘obrazovost” obrazu, ale také kvality filmového pasu, architekturu kina, strategii
pfedvadéni, distribuce, kulturn€historické mody vidéni atd. Pokud budeme rovinu mediality
povaZovat za primamni vzhledem k roviné textu, pak by pro jeji popis bylo tieba pouZivat i

'® Diana Keaton - Marvin Heiferman (eds.): Still Life. New York: Calloway 1983.
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jiné koncepty, neZ jaké nabizi sémiotika a teorie textu: napfiklad fenomenologicky popis
zkudenosti [srov. Sobchack, 1994, 1992, 2000] a komplexni pfistup dé€jin medialnich
dispozitivi ¢ili historie kultury [srov. Zielinski, 1999]. Pak by bylo mozné 1épe ukazat, jak se
mechanizmy intermediality uplatfiuji nejen vroving textu, ale také vrovin€ recepénich
navykd, produkce filmi nebo technologii jejich uvadéni v kinech [srov. Elsaesser, 1998b].

Shriime nyni na$ pokus o prokazani, Ze v audiovizualnich médiich intermedialita tvofi
nezbytné pozadi intertextuality: piedstava “pfesného” citovani fragmentu audiovizualniho
textu uvnitf jiného audiovizualniho textu ssebou pfina$§i nutnost zohlednit také
“mimotextudlni” kvality materialniho nosi¢e a kulturné-technologické atributy medialniho
dispozitivu.‘g Pokud je proces intermedidlni transformace obohacen autoreflexivni ¢i
autoreferenéni vazbou (srov. “uZ8i” pojeti intermediality popsané nize), pfesouvaji se tyto
“mimotextudlni” kvality: medialni formy =z prostoru “neviditelnych™ struktur podminek
vyjevovani se viditelného do roviny viditelného. Napiiklad materidlni kvality filmového
nosife, formalni kvality intervalu mezi obrazy ¢i strukturni rysy kinematografického
dispozitivu, jeZ jsou samy o sob& pro divaka v kiné nepostfehnutelné, ptipadné pisobi jako
bezptiznakové €1 nahodilé atributy, mohou byt pfi intermedidlni kolizi a transformaci
ozvlastnény, pfesunout se do popfedi (fe€eno s McLuhanem, zménit svij status z pozadi ve
“figuru”) a stat se soucasti textu.

3.3. Klasifikace vztaht mezi médii

Piiklad intermedialnich citaci materiality kinematografického média v televizi jsme
pouzili pouze jako ilustraci pars pro toto, protoze samy o sob& nereprezentuji celé pole
intermediality. Na$i argumentact nyni mlZeme uzaviit predbéZznym tvrzenim, Ze
intertextualita se primarné tyka transformativnich vztahd mezi texty, zatimco intermedialita
pfedev§im vztahi mezi materialnimi kvalitami, formalnimi koncepty nebo strukturnimi rysy
dispozitivi jednotlivych médii, pfipadn€ vztahi mezi médii alegorizovanymi uvniti diegeze.
Intermedialni relace mezi formalnimi koncepty jednotlivych forem médii a jejich diegetické
alegorizace, o nichZ dosud nebyla fe¢, si nazorné ukaZeme pii analyze Godardovych
videoesejui a struénéji na piikladu tvorby Petera Greenawaye (prvni ptipad) a pfi analyze
fantastickych filmd Mumie se vraci a Matrix (druhy ptipad). Problematiku intermedialnich
vztahil v d€jinach médii naznakem otevieme v kapitole Déjiny médii psané filmem.

Vratme se nyni je§té¢ k naSemu dvodnimu schematickému modelu dvou teorii
intertextuality (respektive transtextuality) a pokusme na n€j navazat navrhem modelu pro
klasifikaci vztahd mezi médii. Schéma uvadime spise jako orientacni pomiicku, bez néaroki na
§ir$i platnost. V rdmci obecného rozdéleni vztahG mezi médii pfisuzujeme intermedialité
jednu z péti pozic, pti¢em? ji dale délime na intermedialitu v $ir§im a v uZ3im smyslu.?’

Transmedidlni relace jsou vztahy médii zaloZené na principu transpozice nebo
transferu. Mezi dvéma &1 vice médii pfechazi néjaky prvek, aniz by podléhal hlubsi
transformaci, problematizoval jejich hranice a zviditelfioval jejich diference. Transmedialni
vztahy nastoluje umélec, ktery plisobi soubézné napiiklad v televizi, filmu a divadle, aniz by
v jednotlivych svych dilech tyto své paralelni zkuSenosti néjak kreativné reflektoval. MiZe jit
o strukturni prvek, jenz je spoleCnym jmenovatelem skupiny textdl z riznych médii. Sam fakt,

** Stephen Heath upozoriiuje na to, Ze v sémiotickych teoriich filmu nebyly vétsinou otazky technologickych a
smyslové-zkugenostnich kvalit filmu viibec zohlediiovany, a to ve prosp&ch abstraktnich “koda” ¢&i “jazykid”.
Dimenze smyslového a technologického se do teoretickych reflexi postupné vraci az sanalyzami vnitini
riznorodosti vyrazovych prostiedki filmu, hledanim specifi¢nosti filmu tvafi v tvaf jinym médiim, v teoriich
kinematografického dispozitivu a ve znovuobjevovéani pocatkl kinematografie filmovymi historiky [srov. Heath,
1981: 223-224].

20y nasledujicim ¢lenéni se velmi volng inspiruji klasifikacemi mezimedialnich vztaht uvedenymi in Vos, 1997.
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Ze (audio)vizudlni uméni (malifstvi, fotografie, film) pracuji s obrazem a né&akou formou
ramu jako takovymi, neni jesté Cinitelem intermedialnich vztaht mezi nimi. Bezptiznakovou
transmedialni transpozici by byla takova pfitomnost pusténého televizoru, pocitace nebo treba
sochy v diegezi filmu, ktera by zde nevyvolavala Zadnou interakci mezi formami téchto médii
a jeji material by neprochézel transformaci, nybrz by byla motivovdna pouze realisticky,
7anrové nebo kompoziéng (nikoli umélecky).?! Transmedialnimu vztahu mezi literaturou
(ptipadné divadlem) a filmem by se mohl bliZit takovy filmovy “pepis” pfedlohy, ktery by
pouzival minimum transformac¢nich postupil, ackoli je zfejmé, Ze takova situace v Cisté
podobé nastat nemiZe. A nakonec by se transmedidlni transpozici bliZily takové piepisy
celého textu z jednoho média na druhé, které by vykazovaly minimum zmén materidlu a
zatlenovaly by se nerusivé do nového dispozitivu.

Multimedialni relace jsou vztahy juxtapozice, ¢ili prostého kladeni medialnich forem
vedle sebe. Prvky diléich médii simultanné koexistuji, ale je moZné je bez problému od sebe
vzajemné oddé€lit, aniZ by tim ztratily svou plivodni koherenci. Jako typicky pfiklad mizZe
poslouZit libovolné uZitkové CD nebo DVD uréené pro pocitaovou mechaniku CD-ROM a
DVD-ROM (napt. vSeobecna encyklopedie), jez vedle sebe kladou poéita¢ovou grafiku s
digitalnimi kopiemi psaného textu, statickych i pohyblivych obrazd, mluvenych dialogii nebo
hudby z riznych zdroji, pti¢emz kritériem vybéru a uspofddani jsou pfevazné tematické
pfibuznosti. Multimedidlni (stejné jako transmediélni) formace také uspésné funguji jako flze
a propojeni mezi médii v oblasti produkce (filmy to€ené pro televizi, primys! poéitatovych
her integrujici do sebe fadu dalSich odvétvi audiovizudlnich médii atd.).

Hypermedidlni relace jsou vztahy mezi globalnim hypermédiem a riznymi
medialnimi prvky a formami, jeZ jsou uvnitf néj sitové propojeny. Pojem hypermédia byl
zaveden Theodorem H. Nelsonem jako rozSifeni jeho konceptu hypertextu (jejZz zalal
pouZivat v 60. letech) - decentralizované, nehierarchické, reverzibilni, nelinearni, proménlivé
interaktivni digitalni sité prepisovatelnych textl a textovych jednotek, vzajemné propojenych
tzv. linky umoZiujicimi bezprostfedni pfistup mezi libovolnymi uzly [srov. Nelson, 1998;
srov. téZ Landow, 1998]. George P. Landow pifesvéd¢ivé interpretu fenomén hypertextu a
hypermédii je jako praktickou realizaci utopickych vizi intertextuality poststrukturalistd typu
Jacquesa Derridy nebo Rolanda Barthesa [srov. Landow, 1998]. Hypermédia mohou
potencialné do své sit€ propojit veSkeré informace, které maji digitalni povahu.
Nejvyrazn€j$im hypermédiem v roviné konkrétni technické realizace je sit’ internet,
vomezené¢ mife pak kazdé multimedialni PC (hypermédium omezené mnoZstvim a
riznorodosti uloZenych dat a vykonnosti pocitaée). Hypermédia v sobé mohou absorbovat
vSechny ostatni typy vztahi mezi médii, pfi¢emZ intermedialita je zde nutné ochuzena o
rozmér materiality nosice, a tudiZ 1 o materialni distinkce a moZnost materialni transformace,
protoze vSechny sitové propojené prvky musi byt konvertovany na jeden spoleény, digitalni
kod.” Hypermedialni sit’ nam tedy miZe byt nazomym dokladem toho, jak v praxi mize
fungovat propojeni intertextuality a intermediality.

Mixed-media jsou zaloZena na kombinaci vyrazovych prostfedkid, pfipadné na
vélenéni prvkl jednoho média dovnitf média druhého. Jednotlivé medialni slozky lze sice
snadno vzajemné oddelit (jako v ptipadé multimédii), ale po oddéleni jiZ nebudou
pfedstavovat koherentni celky, nybrz jen neuplné ¢asti. Dick Higgins, ktery zacal jako prvni
pouZivat termin intermédia v kontextu experimentalniho uméni 20. stoleti, definoval mixed-
media jako “starobyly termin pochézejici z umélecké kritiky, ktery zahrnuje dila provedena ve
vice neZ jednom médiu, jako jsou olejové barvy a kvas. V rozsifenéj$im pojeti odpovida také
takovym formam jako opera, v niz jsou hudba, libreto a scéna zcela separovany: navstévnik

' Srov. koncepty realisticke, transtextualni (Zanrové) a kompoziéni motivace in Kristin Thompson, 1998: 15-16.
2 Podle Yvonne Spielmann, ktera prosazuje pomérné uzkou, modernistickou definici intermediality, miZe byt
v prostfedi hypermédii dosaZeno pouze simulace intermediality {srov. Spielmann, 2000].
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opery ani na chvili nepochybuje, jestli si pravé prohliZi scénografii, sleduje divadelni akci,
nasloucha hudbé etc. V mixed-médiich bylo vytvofeno mnoho skvélych dél: napfiklad obrazy,
jeZ ve svém vizualnim poli zahmuji basné&. Ale lze v nich snadno rozlisit, co je co” [Higgins,
2001: 52]. Higgins proti sob& stavi kombinovanou techniku v malifstvi a smiSené uméni na
jedné strané a konceptudlni fizi, jeZ jednotlivé sloZky propoji do nedélitelného tvaru, na
stran€ druhé.

Intermedialni relace jsou takové vztahy mezi medialnimi dispozitivy, formami nebo
jejich prvky, pfi nichZz dochazi ke vzijemné fuzi a zméné€ struktury cili oboustranné
transformaci. Stfetnuvs§i se prvky nelze ve vysledné intermedialni formé vzajemné izolovat,
oddélit ani obnovit jejich piivodni koherenci a celistvost. Intermedialita se projevuje na
rovinach: zakladniho medidlniho aparatu (materiality nosi¢e, procesit konstrukce pohybu -
v ptipadé kinematografie), typickych  formalnich konceptl stylu (rdmovani; montaz,
mimozabérové pole), kontaktu umélce s materidlem (povaha tviir¢iho gesta), “percepénich a
priori” média a recepénich navykd ptijemce (rovina dispozitivu). V SirSim smyslu jsou tedy
intermedialni kazdé dvé medialni formy nebo prvky, které se vzajemné neoddélitelné smisi.
Jesté v Sird3im smyslu je ale intermedialni kazdé médium, protoZze vzdy vstupuje s jinymi
medii do interakci a vytvaii tak jisté mezi-prostory vzajemnych fuzi a také proto, Ze
v historickém procesu svého vyvoje v sob& ptepracovavalo prvky médii starich i novéjSich
[srov. Bolter & Grusin, 1999].® Naptiklad sam kinematograficky aparat je intermedialni uz
proto, Ze uvnitf svého mechanizmu na produkci iluze pohybu transformoval statickou
fotografii. Vidéli jsme, Ze jestliZze pojem hypermédia navazuje na poststrukturalistickou vizi
textového univerza, pak koncept intermediality pfejimé& kategorii transformace, ktera je
pfitomna v teorii Genetta i Kristevy.

Pro uz8i vymezeni intermediality jako estetického pojmu, kterym se budeme priméarné
zabyvat v piitomné praci, je dal§im nutnym kritériem (auto)reflexivita,® respektive
autoreferencnost. Intermedialita je pak procesem korelace a fuzovani medialnich forem
skladajicim se ze tfi fazi ¢i rovin: kolize (stfet a kontrastovani rozdilnych ryst), vzajemné
smény (pfevzeti konceptu jednoho média druhym) a transformace vedouci ke vzniku nové,
hybridni formy, v niZ jsou koncepty pfevzaté z jednoho média pfepracovany médiem druhym,
a tudiz se ukazuji v nové podobg; tim se autoreflexivné zviditelni strukturni rysy obou médii a
diference mezi nimi [srov. Spielmann, 1998]. Pojem (auto)reflexivita je adekvatn€jsi pro
filmy s modemistickym estetickym programem (Godard, Greenaway) a obecné pro
intermedialni vztahy plsobici v rovin€ obrazu-povrchu nebo vyuZivajici zcizujicich efekti;
bezpiiznakoveéjsi pcjem autoreferencnost naopak pro Zanrové ¢i mainstreamové filmy typu
Matrixu a Mumie se vraci a obecné pro popis principl alegorizace média uvnitf diegeze.”
Ackoli toto rozliSeni povazujeme za dilezité, protoze v ptipadé “autoreferencnosti” zamezi
nezadoucim konotacim s modernistickymi poetikami, budeme dale v zajmu vétsi ptehlednosti
pouzZivat pfevazné pojem “autoreflexivita”, respektive “reflexivita”. V dalsich kapitolach
pfitomné prace se budeme vénovat dvéma formam intermedialni autoreflexivity /
autoreferenénosti: alegorizaci kolize riznych médii uvnitf diegeze na jedné strané a

2 Acgkoli v pfitomné praci nevychazime zobecnych predpokiadd deterministické teorie médii Marshalla

McLuhana (jeZ se projevuje mj. v jeho definici média), jako uZiteéné doplnéni nam zde miZe poslouZit jeho
pfedstava o transformacnich a hybridiza¢nich procesech v déjindch médii: nové medidlni formy se rodi jako
hybridy vzniklé zkfiZenim médi{ star$ich, novd média naopak zp&n& transformuji stara, aniz by je nutng
vytlacila; nové médium vytvaii nové, dosud nevnimatelné percepéni prostfedi, uvnitf néj transformuje a
zviditeliiuje dfive nepozorované rysy starého média (prostfedi) jakoZto sviij “obsah”; napfiklad “nové televizni
prostfedi je elektrickou soustavou, kterd si za obsah bere diivejsi prostfedi, tedy fotografii a zvlast¢ film”
[McLuhan, 2000: 327].

** Podrobnému rozboru tohoto kritéria se vénujeme v kapitole Intermedialita a (inter)medialni reflexivita v
soulasném filmu.

% Za upozornéni na tuto odlinost dékuji Thomasi Elsaesserovi.
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intermedidlnim transformacim materiald a formaln&-stylovych konceptd, které se projevuji
prevazné v roving€ obrazu-povrchu, na strané druhé.

V pfitomné kapitole jsme si zamérné& vybrali jako material, jimz dokldddme nutnost
doplnit koncepty teorie intertextuality o teorii intermediality, vztahy mezi filmy, respektive
mezi filmem a televizi, protoZe tématem této prace je intermedialita audiovizualnich médii.
Jinym ukolem by bylo prokazat nezbytnost zohlediiovani intermediality v ptipadé vztahd
naptiklad mezi literaturou a filmem. Vprvni fazi bychom mohli fici, Ze =z
hlediska intermediality jiZ nepljde o pfitomnost literatury ve filmu, ale o pfitomnost pisma a
knihy ve filmu. Nicméné& problém intermediality 1ze uchopit 1 ve vztazich mezi literdrnimi a
filmovymi texty. Lze si pfedstavit pfesnou literarni citaci wellesovské hloubky pole, low-key
sviceni a perspektivnich deformaci §irokothlymi objektivy nebo naopak citaci refrénu Poeova
Havrana s jeho charakteristickou zvukomalbou, jeZ by byla vyjadfena filmovymi prostfedky
(nejen recitaci ve filmu)? Bez kategorie intermedidlni transformace jsou podobné otézky
nefesitelné. Brian McFarlane ve své teorii adaptace rozliSuje mezi prvky, které Ize z literatury
do filmu pFenést [transfer] (tyka se pfedevsim fabule), a prvky, které je tfeba adaptovat ve
sloZitém procesu tviréi transformace z jednoho sémiotického systému do druhého (prvky, jez
piisludi vypovidani) [McFarlane, 1996]. V naSem pojeti jsou tyto adaptaéni procesy nutné jiz
také intermedilnimi transformacemi.*

Neporozuméni, ktera se ve véci “piekladu” mezi znakovymi systémy objevuji, mohou
také pramenit ze zanedbani nebo nespravného pochopeni kategorie filmového stylu. Filmovy
“styl” si definujme v ndvaznosti na Davida Bordwella a Kristin Thompson jako opakované,
signifikantni, systematické a charakteristické zplsoby pouZziti technickych prostfedkd
filmového média (mizanscény, prace s kamerou, fotografickych kvalit filmového obrazu,
stfihu, zvuku) v jednotlivych filmech nebo skupinach filmi. Styl sice obvykle alesponi z &asti
slouzi vypravéni (pfipadné nenarativni strukturaci filmové formy), ale ze své podstaty patii
k médiu a vychazi z jeho danosti [srov. Bordwell & Thompson, 1990: 127-300].2 Na zavér
srovnani teorie intertextuality s problematikou intermediality lze spolu s Joachimem Paechem
fici, Ze teorie intermediality se musi zbavit schématu “nadob a obsahii” [Paech, 1998: 15-16].
V pokusech o aplikaci intertextuality na vztahy mezi médii bylo podle Paecha ¢asto onou
nadobou médium a obsahem texty, které se mezi jednotlivymi nadobami pielévaly, aby
vstupovaly do vztaht s jinymi texty. Teorie intermediality tedy musi postihnout nejen vyménu
abstraktnich textd mezi médii, nybrZz rovnéZ transformace probihajici v roviné formalné
stylistické a v roviné materiality média. To pfedpokladd pfijmout pfedstavu textu
nevyhnutelng “vtéleného” do medialni formy, stylu a zakotveného v medialnim dispozitivu.

% O roziifeni pojmu adaptace na vztahy mezi filmem a hudbou, vytvarnym uménim, divadlem, jinymi
technickymi médii se pokusila Alicja Helman [Helman, 2001]. Pojem intermedialita sice v ¢lanku pouziva, ale
explicitn€ jeho vztah k adaptaci nekomentuje. Nicméné ze smyslu jeji studie vyplyva, Ze adaptace musi (na
rozdil od McFarlanova transferu) obsahovat 1 dimenzi intermedialni transformace, jak je chapana v pfitomné
praci.

*7 Takovato definice stylu pochopitelné piedpoklada, Ze v kazdém kulturnim objektu vyzna&ime urgité hranice
mezi rovinami textu a média, pficemZ styl umistime na tuto hranici. To by vyzadovalo opuiténi radikélni
piedstavy textu, vné kterého jiZ nic neni (takové je napi. Derridovo pojeti). Kromé toho by si zminéna operace
vyzadala zvladtni teoretické pojedndni, protoZe pojmy styl a text nejsou zcela kompatibilni (napf. Bordwell
programové odmita pojmy poststrukturalistickych teorii véetné “textu” pouZzivat). Musime zde tedy tento
problém nechat otevieny. Mohlo by se také zdat, Ze teorie intermediality by pojem textu méla radéji opustit napf.
ve prospéch pojmu “obraz”. Na tuto namitku odpovida Jiirgen E. Miiller argumentem, Ze “text” sice neni pro
zkoumani intermedialnich vztaht idealni, protoZe &aste¢né implikuje verbalni jazyk, nicméné “‘obraz” zase
zanedbavé intermedialni priniky obrazd, textd, zvukd atd. Miiller proto navrhuje zavedeni pojmu “mediaini
text”, a to v pfeneseném smyslu vztahujicim se 1 na obraz a zvuk [Miiller, 1996: 82]. V piitomné praci
rozlidujeme Ctyfi roviny medialn{ kultury: médium (napf. kinematografie), formu média (film), medidlni text
(napi. Godardova VdSer) a obrazy. Obrazy pojimame jednak ve smyslu konkrétnich jednotlivych obrazi, ale
také v obecném smyslu “kategorie obrazu” jako takového €i urgitého “typu obrazu”. Tomuto rozlieni odpovida
v angli¢tiné rozdil mezi “picture” (konkrétni zobrazeni) a “image” (obraz jako takovy) [srov. Mitchell, 1986: 1].
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4. Historie' médii psané filmem

Z historiografickych studii spadajicich do proudu tzv. nové filmové historie a
archeologie médii miiZzeme snadno vydéist, Ze v centru zdjmu historiki se nachazeji samotné
vztahy mezi medialnimi texty, Zanry, formami a médii a soucasné vnitini vztahy mezi jejich
technologickymi, socialnimi, ekonomickymi, estetickymi aj. dimenzemi. Od izolovanych a
ucelenych historii jednotlivych forem se pozornost historikl ¢asto obraci k dil¢im sondam do
heterogenni, dynamicky promeénlivé, sloZité provazané multiplicity riznych intermedialnich
hybridd a prinikd. Filmova historie v tomto svém smeéfovani koresponduje s tendencemi
obecné historie a také s dynamicky se rozvijejicim oborem déjin vizualni kultury.

4.1. Nova filmov4 historie a archeologie médii: hybrid kinematografie

Jako dva pfedni reprezentanty historie vizuality miZeme zminit Jonathana Craryho a
Martina Jaye. Crary ve svych déjinach vizualnich technologii modemity zdiraziiuje nejen
nelinearitu a nepieklenutelné zlomy v historii statusu pozorujiciho subjektu, ale také
synchronni interakce riiznych forem vizuality: “Cirkulace a recepce veskerého vizualniho
zobrazovani je v poloving stoleti {minéno 19. stoleti — pozn. P.S.] tak Uzce provazana, Ze
kazdé jednotlivé médium nebo forma vizualni reprezentace piestavd mit signifikantni
autonomni identitu. Vyznamy a uéinky kazdého jednotlivého obrazu vzdy pfiléhaji k tomuto
pfetizenému a pluralitnimu smyslovému prostfedi a k pozorovateli, jenZ je obyva” [Crary, :
23]. K poznatkiim o heterogenité a kutlurn€historické podminénosti modeld vidéni dospiva ve
své studii o “antiokularcentrickych” diskurzech ve francouzském mysleni 20. stoleti i Jay.
Proti univerzalistickym a ahistorickym koncepcim vizuality upfednostiiujicim jeden reZim
viditelnosti pted druhym stavi ptedstavu pluralitnich skopickych reziml [scopic regimes] €1
“polyskopického pfibehu oka” [srov. Jay, 1994: 591-592].

Americky filmovy historik a c¢len montrealského “Centre de recherche sur
Pintermédialité¢” Rick Altman v provokativné nazvaném ¢&lanku “What it Means to Write the
History of Cinema” zdlraziuje (a to jiz kurzivou v nadpisu), Ze filmova historiografie by se
méla vyrovnat s nestabilni, prchavou, vnitiné- fragmentarizovanou medialni identitou
kinematografie. Ta se nejlépe projevi, kdyZ prestaneme retrospektivné projektovat dnesni
definice média do minulosti” a za vychodisko si zvolime nezaujaty vyzkum raného filmu z
“prospektivniho pohledu”: “Média, jez nyni povaZzujeme za velmi zfetelné odliSend od
kinematografie, budou jedno po druhém s kinematografii sjednocovana [conflated], az
k bodu, kde je jiz nemoZné identifikovat kinematografii jako nezavisly fenomén, odlisny od
jinych médii” [Altman, 1994: 169]. Médium setrvava v prib&hu své historie v nepfetrZitém
procesu redefinovani: “v¢era termin ‘film’ znamenal jednu véc; dnes znamena jinou” [170].
Altman se zaméfuje na zvukovou rovinu filmu a na¢rtava ptehled jednotlivych médii, jez
hraly klicovou roli v sebedefinovani “chameleonského” média kinematografie v jeho raném
obdobi: kinematografie se postupné definovala jako fotografie (v roce 1906), ilustrovana
hudba (1907), vaudeville (1908), opera (1911), komiks (1916), rozhlas (1922), fonograf
(1926), telefon (1929). Altman zesvé sondy vyvozuje tfi metodologické principy
histortografie zohlediujici interakce médii:
¢ Princip redefinice identity [identity redefinition] zohlediiuje historickou promeénlivost roli

a funkci pfipisovanych danému médiu v daném kulturnim kontextu, tendenci medialnich

! Pluralem ve slové “historie” naznacujeme, Ze filmy vypravéji rizné historie riznych médii, a nikoli jen jednu
jedinou a spoleénou.
? Piedstava o vnitini jednotnosti a medidlni Gistoté kinematografie podle Altmana vznikla na zakladd
nekritického zobecnéni poznatki o relativni stabilité identity kinematografie v obdobi od 30. do 50. let 20. stoleti
[Altman, 1994: 169].
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technologii pfijimat mnohonasobné identity a neustdle byt nové redefinovény vlivem

riznych interpretaci a zplisobl pouZiti.

e Princip funkéni skoro-ekvivalence [functional near-equivalence] odkazuje na
pietrvavajici, ale marné usili umélet a technikd nalézt efektivnéjSi a vSestrannéjsi
ekvivalence mezi existujicimi technikami a technologiemi. Zlep$eni v jedné oblasti totiZ
vzdy vyvoldvd neekvivalentnost, zhorSeni vjiné.” Tento princip komplementarity
ekvivalence a nonekvivalence znemozZnuje pojimat d€jiny kinematografie jako linearni
sled postupnych funkenich ekvivalentt a vylepSovani: “naslednd sjednoceni
kinematografie sjinymi médii vytvafela mnohondsobné soubory neslucitelnych
poZadavkl, a tim znemoZilovala skutené ekvivalence. Kazdy pokus o vytvofeni
ekvivalentniho systému prameni z touhy maximalizovat jednu konkrétni mnoZinu hodnot;
nicméné pii posuzovani z hlediska nekompatibilni hodnotove struktury novy systém vzdy
odhaloval nedostatek nebo ptebytek, jenz nebyl piitomny ve starém systému” [179].

¢ Princip jurisdikéniho boje [jurisdictional struggle] upozoriiuje na oteviené pole budoucich
moZnosti  instituciondlntho  zafazeni média, jeZz bude pifedmétem piedem
nerozhodnutelnych boji riznych diskurzi, socidlnich a kulturnich instanci, a bude tudiz
uréeno zvnéjku. Otazka “co je to kinematografie?” se opakované stavala jablkem svéru
mezi jiZz zavedenymi systémy bojujicimi o definici a ovladnuti nového média nebo jeho
dil¢iho aspektu. Princip jurisdikéniho boje vylu€uje tradiéni historiografické koncepce
sukcese a navaznosti ovladané metaforami piedkd, zrozeni a dédictvi. Altman uvadi jako
ptiklad boj o zatazeni nickelodeonil z let 1908-1909 (konkuren¢nimi klasifikacemi byly
divadlo, vystava, fotografie, cirkus). Podobné se v poloviné¢ 20. let v Hollywoodu
rozpoutal boj o definici filmového zvuku jako rozhlasu, nahravky, vefejného projevu,
divadla, telefonu, o pravo na jeho pousténi vkiné (mezi promitatem, hudebnikem,
elektrikafem a kulisdkem), o novy termin pro zvukovy film (“photoplay” odvozené od
“phonoplay”, nebo novotvar “audien”?).

Na zéklad¢ Altmanova navrhu miZeme pfistupovat k celym d€jindm filmu jako k vnitiné
nejednotnému procesu mnohostranné intermedialni hybridizace probihajici paraleiné na viech
rovinach medialni formace. Ve studii “Toward a Theory of the History of Representational
Technologies” Altman na modelu dialektiky technologie a technik, které ob& mohou puisobit
jako impulsy historické zmény, ukazuje historickou proménlivost kinematografického
aparatu, nelinedrmi a nekumulativni aspekty jeho vyvoje. Altman popisuje zrod novych
technologii reprezentace jako proces napodobovani a prepracovavani kodd skutednosti
zavedenych jinymi aparaty. Novy zplsob medilni reprezentace skuteénosti v sob& zahrnuje
kody skute¢nosti predchozich aparatd, jez pouze modifikuje. Nejde tedy o to, Ze by nové
aparaty nove (1épe) znazoriovaly skutecnost neZ staré, ale o to, jak jedny aparaty znazornuji
jiné aparaty, byvalé dominantni zplsoby reprezentace. Existuje vlastné jen reprezentace
reprezentace: novy aparat reprezentuje stary, zaclefiuje jej do sebe a sam bude v budoucnu
reprezentovan novym aparatem; proto podle Altmana vSechny reprezenta¢ni technologie
mluvi vice hlasy soucasné [srov. Altman, 1984; srov. t¢Z Helman, 1994: 32-34].

Je ztejmé, Ze poznatky historikd zabyvajicich se ranou kinematografii Ize pfenést i na
dal$i historicka obdobi. Vime jiz napfiklad, Ze d&jiny televize jsou v podstaté stejné dlouhé
jako dg&jiny filmu a Ze celé segmenty filmovych dg&jin, strukturaci filmové produkce a
distribuce, Zanry ¢i jednotlivé autorské nebo herecké styly lze vysvétlit jako vysledky
vzajemnych prinikd t€chto dvou meédii [srov. Zielinski, 1999]. Dg&jiny kinematografie jiZ
piestavaji byt monomedidlnimi dé&jinami filmd, protoZe v riznych historickych obdobich film
vstiebaval a pfepracovaval principy celé fady dalSich médii a kulturnich forem: od vaudevillu
a kouzelnickych predstaveni pfes Zeleznici, elektrické osvétleni a moderni architekturu az po

> Altman uvadi ptiklad z d&jin fotografické technologie: zkréceni expozi¢ni doby nahrazenim starych typt Eocek
novymi mohlo vyvolat zhorSeni v oblasti chromatické citlivosti objektivu {Altman, 1994: 178).
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laternu magiku, fotografii, rozhlas, televizi, video, pocitatovou grafiku, internet a virtualni
realitu. Kromé toho film opakovang& vychazel z kina a rozptyloval se do riznych médii, které
jej specificky transformovaly, napfiklad jako vizualni jazyk poskytujici pocitaCovym
interfejsim metafory pro zpracovavani dat nebo v symbidézach multikin s nakupnimi centry,
kde se &asto klasicka situace divika misi s pozici nakupujictho nebo snavyky uZivateli
novéjsich médii.

RovnéZ samotny koncept média je nutné zaloZen na principu hybridnosti: aby se
né&jaky technicky vynalez mohl stat médiem, musi zacit fungovat jako dispozitiv v socialni
sféfe. A k tomu je pochopitelné potieba, aby se kolem né&j vytvorily primyslové, ekonomické,
psychologické a estetické mechanizmy spojené do urcité instituce, ktera teprve zajisti jeho
zaglenéni do kazdodenniho Zivota spole€nosti. Proto je paradoxné moZzné tvrdit, Ze néktera
média fungovala v roviné institucionalizovanych o¢ekavani a tuZeb spoleCnosti diive, neZ
byla vynalezena jako fungujici ptistroje.

Neméné€ dileZité je i nové chapani historického Easu, vyvoje, kauzality a zmény.
V obecné historiografii 20. stoleti se rizné skupiny historiki (n€kolik generaci $koly Annales,
narativismus, historie mentalit, d&jiny kazdodennosti, novy historismus, nova kulturni
historie, mikrohistorie atd.) postupné odklanély od pozitivistickych narokl na jednozna¢nou
objektivnost, od pfedstavy linearnich chronologii, teleologie nepfetrzZitého pokroku a pevnych
kauzalnich vazeb. Idea lineAmiho pokroku byla nahrazena riznymi alternativnimi modely
¢asu mnohovrstvého, multiplicitniho, cyklického aj.4 Historiografie zacala reflektovat svij
jazyk véetné jeho rétorickych rozmérd, pochopila, Ze historik do zna¢né miry skuteCnost
konstruuje v zavislosti na vlastni ideologické pozici, misto aby ji jen reflektoval. Historie
vtomto smyslu vychazi z podminek pfitomnosti (a nepfimo i budoucnosti) historikova
kultumiho kontextu. Od popisu velkych politickych a diplomatickych d&jin se historiografie
piiklan€la k interpretacim rliznych efemérnich socidlnich a kulturnich jevli, fenoméni
kazdodenni zkuSenosti, lidskych emoci a Zivota marginalizovanych spolecenskych skupin.

Ackoli mezi historiky obecnymi a filmovymi podle fady indicii tradi€n€ neexistuje
Sir§i diskuse, naSly tyto metodologické posuny své specifické a zpozdéné rezonance i
v historii  kinematografie a médii. Nejprve se vlivem novych vyzkumi raného filmu
zproblematizovala tradi¢ni hierarchie mezi filmem “primitivnim” (a pfedkinematografickymi
médii) a klasickym, a to tak, Ze se tyto mody zrovnopravnily a pozdéji se zacaly odhalovat i
jejich hybridni formy. Vedle téchto zmén proporci se rozbofila i tradiéni teleologie filmovych
dgjin zaloZend na pfedstavé pokroku ke stale vérn€jSimu obrazu skutecnosti, jenZ je nesen
pokrokem v oblasti technologie (od némého filmu ke zvukovému, barevnému, Sirokothlému
atd.), a teorie jednostrannych vlivli (linearni fady pfedchiidcli a nasledovniki). Ontologické
kritérium vztahu mezi filmovym obrazem a skute¢nosti bylo nahrazeno konceptem socialné a
historicky konstruovaného “efektu realnosti”. Vztah mezi technologickou a textudlni dimenzi
média prestal byt interpretovan jako jednosméma determinace podle vzoru technologického
determinismu vychazejicitho z tradiéniho marxistického schématu zakladny a nadstavby.
Ptevladl nazor, Ze mezi jednotlivymi sférami komplexniho hybridniho jevu zvaného médium
pusobi slozita sit’ mnohoznaénych vztahi, diskontinuit, oboustrannych interakci a vzajemnych
transformaci. Na zaklad¢ tohoto posunu je moZno 1épe pochopit napiiklad to, pro¢ se v fadé
soutasnych film vyuzivajicich politaovou grafiku napliiuji vzorce klasického filmu,
zatimco v rané kinematografii dochazelo k anticipacim tehdy neexistujicich elektronickych
technologii. Ukazalo se, Ze v dg&jinach médii vidy fungovala fada riznorodych modi
reprezentace 1 recepce, jez se vzajemné mohly kfiZit a vrstvit, ustupovat a cyklicky se vracet
do centra zajmu, a Ze n€které z nich miZzeme rozpoznat (reinterpretovat) aZ zpétn€ pod vlivem
pozdéjsi historické zkusenosti.

* Srov. napt. koncepci cyklického &asu d&jin médii organizovaného navraty uréitych kulturnich schémat (topoi)
in Huhtamo, 1996. :
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Zmeénilo se 1 vymezeni zakladnich jednotek historického vyzkumu. Misto tradiéni
koncentrace na (“mistrovskd”) filmova dila a (“vyznamné”) autory se po vzoru déjin
kazdodennosti zkoumaji prvky filmové zkuSenosti. Stejné dilezité jako umélecké “hodnoty”
daného filmu jsou architektura kina, zptsob predvadéni filmu v kiné, propojeni daného filmu
s pfibuznymi produkty (napf. ndvaznost filmu na pocitatovou hru), organizace prace a
volného &asu - obecné Fedeno, kulturné-historicky kontext produkce a divacké recepce.
Divécky prozitek zasadn€ ovliviiuji zku$enosti s jinymi médii a samotnd filmovéd zkuSenost
ma v souCasné kultufe Casto intermedialni charakter. V programovém textu “Cinema as
Event” Rick Altman navrhuje, aby byl pifedmét filmové historie nové definovan jako
“udélost”, jez nahradi tradiéni pojmy individuainiho filmového dila nebo textu. Filmovy text
je stale v centru této udalosti, ale nyni spise jako propustna &i prechodnd “Gzina” [isthmus]
mezi sférou produkce a recepce a mezi dal§imi kulturnimi udalostmi, bez pevnych hranic
mezi vnittkem a vnéjskem, a tudiZ bez moZnosti hierarchicky upfednostnit jeden aspekt
kinematografické udalosti pted druhym [srov. Altman, 1992].

Dosud nejsystematiét&jsi obecnou koncepci historie médii, jez se soustfedi na medialni
hybridy a intermedialni vztahy, vypracovali Jay David Bolter a Richard Grusin v knize
Remediation. Understanding New Media [1999].° Zakladnim principem d&jin médii je podle
nich remediace neboli reprezentace a ptepracovani jednoho média v druhém. Kazdé médium
je hybridni ve dvojim smyslu: jednak je vZdy tvofeno siti vzdjemné neodlucitelnych prvki
technologie, estetiky a sociokulturnich praktik; jednak je konglomeratem “reformovanych”
sloZek jinych médii. Remediace se fidi dvéma na sobé& zavislymi logikami - logikou imediace
(sméfovani k transparentnosti, zahlazovani faktu mediace, bezprostfednimu uéinku) a
hypermediace (zviditeliiovani procesu mediace a kombinace riznych médii, navozovani
pocitu estetické slasti z kontemplace formalnich kvalit médii).

Imediace a hypermediace pisobi jako vzdjemné neodlulitelné a sloZzité promiSené
tendence. Napfiklad postmoderni videoklipy jsou sice vyrazné hypermediované, protoZe
kolazovym zplisobem kombinuji rdznd média a nesourodé filmové postupy (proto divak
nemiZe zapomenout na akt mediace), ale vytvafeji také efekt imediace, a to navozenim pocitu
bezprostfednosti spojeného s rockovou hudbou a tancem. Divacka recepce se vyznacuje
oscilaci mezi védomim média a zapominanim na né€ - napf. v sou¢asném filmu nového
digitalniho triku jsme bezprostfedn€ zasaZeni silou digitalnich fikci, ale souasng jsme
fascinovani samotnou technologii jejich provedeni. Imediace i hypermediace se definuji
vztahem k ostatnim médiim, nikoli vztahem ke skutec¢nosti, protoZe imediace se prezentuje
jako zlepSena, transparentn&j$i verze svého ptedchiidce, zatimco hypermediace jako kolaz
svych pfedchiidcii. V historii médii po¢inaje vynalezem linearni perspektivy a konce projekty
virtualni reality dostavaly imediace a hypermediace specifické podoby a vstupovaly do
riznych vztahi, jeZ autofi dokladaji konkrétnimi pfiklady.

Pro nas je dillezité, Ze remediace vzdy piisobi obousmémé: nova média® se snazi
vylepsit ta starsi, ale starS$i nevymiraji, nybrz se snazi rovné€Z pfepracovat, pfivlastnit nékteré
principy médii novéjSich. Z této perspektivy se jevi jako nepravdépodobné vsechny vize
definitivniho nahrazeni jednoho média novym, napfiklad filmu pocitaem. Pocitacova grafika
a internet sice remediuji film, ale film soucasné remediuje je, a to s dobfe pochopitelnou

* Je nutno poznamenat, Ze Bolter a Grusin termin intermedialita nepouZivaji a nenavazuji ani na zadného autora,
ktery je steorii intermediality spojovan. Jejich pfistup je zbaveny modemistickych estetickych narokd
pietrvavajicich v koncepcich Yvonne Spielmann a Raymonda Belloura, ale odmitdnim pfedstavy izolovaného
média a linearniho vyvoje se bliZi historikiim intermediality (napf. Jiirgenu E. Miillerovi, Andrzeji Gwozdzovi),
archeologim médii (Siegfriedu Zielinskému, Erkkimu Huhtamovi) a novym filmovym historikim (Tomu
Gunningovi, Thomasi Elsaesserovi).

° Bolter s Grusinem podavaji velmi pfesvéd¢ivou definici “nového média”: na novém médiu je nové to, jak
specifickym zplsobem remediuje star§i média. Jedinednost nového média je proto zaroven tim, co jeho
(absolutni) jedinecnost popira [srov. Bolter&Grusin, 1999: 501.
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snahou zachovat co nejvice ze svych zavedenych ekonomickych, estetickych 1 socialnich
struktur. Film chce piezit, a proto musi vstfebat prvky novéjsich médii, jez jej ohrozuji, aniz
by ztratil svou ekonomickou a kulturni pozici.’

Vzorovym ptikladem historiografické metody, jeZ opousti predstavu chronologickych
déjin, jsou prace Thomase Elsaessera, jenZ hleda vraném filmu anticipace principt
elektronickych médii a riznych nerealizovanych alternativnich historii kinematografie (napf.
tendenci virtualni reality, interaktivity a simulace). Pocatky kinematografie v sobé podle néj
skryvaji fadu zdanlivé okrajovych, zapomenutych ¢&i jen navrzenych technologii a jejich
kulturnich kontextti, které byly utlumeny v zarodku, protoze pfedbé€hly svou dobu. Piestoze
ve své dobé mohly hrat dileZitou roli, zpétné interpretace tradi€¢nich historiku je zatlacily do
pozadi. Podle Elsaessera je zapotfebi pracovat metodou “archeologie vSech mozZnych
‘budoucnosti”, kterd by odkryla plivodni heterogenitu téchto potencidlnich historii média a
rekonstruovala jejich kulturni vyznamy [srov. Elsaesser, 1998a: 14-15].2 “Takova
kontrafaktudlni koncepce historie neni protikladem °‘skutecné’ historie, wie es eigentlich
gewesen ist [toho, jak to vlastné doopravdy bylo] [...], nybrZ pfistupem, jenZ je pfipraven
odkryvat uvnitf historie vSechny ty historie, jeZ se mohly nebo stale mohou stat, duchy
vrhajici stin na Zivé [...]” [Elsaesser, 1998b: 50]. Rada t&chto “moZnych budoucnosti filmu”
se naSemu pohledu vyjevuje na zakladé zkuSenosti se souasnymi médii, jez ndm poskytuji
terminy pro jejich diferenciaci a identifikaci v historii.

V ptizna¢né nazvané studii “Louis Lumiere - the Cinema’s First Virtualist?” [1998b]
Elsaesser provokativné interpretuje lumicrovsky styl, tradiéné chapany za pravzor
dokumentarismu respektujiciho realitu, jako rozvijeni medialniho paradigmatu stereoskopie a
anticipaci virtualni reality. Objevuje vném fadu autoreferenénich postupl, jez jsou
v protikladu s pfedstavou objektivniho zachycovani syrové reality: vzajemné metaforické
odraZeni casoprostorové organizace filmu a kauzalni logiky zobrazované udalosti,
mechanizmy narativni mise-en-abime, zmnoZovani vnitfnich rami, ptepracovani a vylepseni
mechanizmu smy¢ky’ Edisonova kinetoskopu prostiednictvim navozeni zkuSenosti
uzavienosti a souc¢asng otevienosti filmového ¢asu i prostoru, kde konec jednoho filmu jakoby
vyzyval k zapodeti nového kola, k opakovanému sledovani. Filmy tak reprezentovaly
divackou pozici en-abime, uvnitf sebe sama. Implikovaly divaka “chyceného uvnitf filmu
jako dispozitivu €1 instituce zaloZené na opakovani, jeZ je aktivovano zaplacenim penéz v
pokladn€” [Elsaesser, - 1998b: 58]. V Lumi¢rovych filmech se tak ukazuji stopy
transformovanych star§ich optickych aparatd, v nichz smycka byla zakladni narativni a
kinetickou atrakci.

Specificky rezim kinematografického vidéni, jez filmy Lumiérovych predpokladaji,
podle Elsaessera rozviji tradici fotografického pohledu 19. stoleti, jenZ implikoval akt
pfivlastnéni a byl vystupnovan ve stereoskopu (v 60. letech 19. stol.) a stereoskopickych
panoramach (v 90. letech 19. stol.). Stereoskopické obrazy, jeZz tehdy mély masovou oblibu,
podle ngj vysvétluji formalni zvlastnosti Lumiérovych filmi: inscenovani obrazu do hloubky,

7 Rétorickymi strategiemi, které film pouziva pro remediaci elektronickych médii v roving obrazu a vypravéni,
se podrobnéji zabyvam v kapitolach o filmech Matrix a Mumie se vraci.

® Elseasser se pokousi rekonstruovat zpiisoby, jak se alternativni historie audiovizualnich médii 19. a 20. stol.
mohly vyvijet po jinych trajektoriich a k jinym ibéZnikiim nez ke klasickému filmu: “Existuji doklady o tom, Ze
pozdni 19. stoleti neocekavalo film: imaginace 80. a 90. let 19. stoleti byla rozpalena spife nedo&kavosti po
technikach simultaneity a okamzZitosti, které naznafovaly zcela jiné ‘historie’: jedna by vedla od sériové
fotografie ptes fonograf k polaroidu, videoobrazu, videorekordéru a digitalnimu disku, zatimco druha by se
rozvijela jako pfirGstkova historie telegrafu, rozhlasu, telefonu, satelitniho spojeni a po¢itade” [1998b: 47-48].

® L. Manovich chape princip smy&ky jako strukturni prvek spole¢ny pocatkim filmu, jeho riznym digitdlnim
mutacim a strukturdm samotnych poéitaovych programi. Smycka se piitom nevylu¢uje s linearnim
vypravénim, nybrZ miZe snim do urdité miry koexistovat. Je moZné si pfedstavit analyzu intermedialnich
transformaci v roviné narativity pravé na zakladé zkoumani vztahi mezi smyckou a “klasickymo” vypravénim
[srov. Manovich, 2001a].
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stimulace mimoobrazového pole, excesivni symetrie a soucasné multiplikace planil akce a
ohnisek pozornosti, jez odporuji logice jediného ib&Zniku linearni (monokularni) perspektivy
a roz$§tépuji percepci tim, Ze “nuti oko vidét obrazy jako dvou- i tfi-stupfiova znazornéni, jez
jsou soucasné plocha i hluboka, soucasné sjednocend i rozdélend, sou€asné anamorficka i
koncentricka” [1998b: 60]. Jedny z nejstarSich film dé&jin kinematografie pfepracovavaji a
vylep$uji stereoskop tak, Ze se z n€j stavd apardt, jenZ muiZe jeSt€ u¢innéji generovat dojem
nového typu prostoru, ktery je vrozporu s estetikou filmového realismu a iluzionizmu.
Stereoskopie se tak podle Elsaessera stava kliCem kcelym alternativnim déjinam
kinematografie, jenz Lumiéry stavi do genealogické linie “S-M provozovateli
kinematografického aparatu: ¢ili védy a mediciny, senzoringu a méfeni, dohliZeni a
vojenstvi...” [1998b: 60].'"° Kinematograf se tak vzpouzi zatazeni do kolonky prvniho &lanku
linedrnich dé&jin (klasického, realistického, dokumentarniho) filmu a rozevird v sobé
potenciality riiznych alternativnich historii média, jez jej spojuji s paradigmatem virtualni
reality a obecné médii budoucnosti.

4.2. Film jako medialni archeolog

Pro potieby pfitomné prace specifikujeme pole svych historizujicich otazek tak, ze se
od “vné&j§i” historie filmové zkuSenosti obracime k historii kinematografického média, kterou
“psaly” samy filmy. Pokusime se tedy uchovat maximum z poznatki nové filmové historie a
archeologie médii o medialnich interferencich a kontextech divacké recepce a s pomoci jimi
vypracovanych termind popiSeme, jak vybrané filmy tematizuji, reflektuji a figuralné
transformuji vlastni i cizi medialni dispozitivy a prvky divacké zkuSenosti. V duchu odklonu
od lineamiho a teleologického pojeti historického ¢asu se budeme tzat, jak film tematizuje
média starsi, stejné stard a predev§im novéjsi, neZ je on sdém. Budeme zkoumat specifické
postupy filmové imaginace pii jejich “mentalnich” pochodech vzpominani, sebereflexe a
ptedvidani. Pokud opustime teorie jednosmémych vlivd, linearniho pokroku a média jako
objektu-pfistroje, rozevie se pfed nami cela paleta postupl piivlastfiovani, transformace ¢i
fikcionalizace elektronickych médii ve filmu a filmem, a to i médii utopickych, jeZ v dobé
vzniku daného filmu jesté ve formé¢ konkrétni technologie neexistovala nebo nikdy existovat
nebudou. Onim pfechodem od vné&jsi historie k “historii psané filmem” se vzdalujeme psani
historie sensu stricto a kontext nové filmové historie podrzime ve hfe jen jako obecné pozadi
pro analyzy a interpretace autoreferencnich a intermedialnich strategii jednotlivych film.

Jednim ze soucasnych historikd, ktefi interpretovali konkrétni filmové texty jako
alegorie historickych pfechodii, krizi a konceptualnich transformaci ve vyvoji modernich
médii a kulturnich zlomu z téchto transformaci vyplyvajicich, je Timothy Corrigan. V ¢lanku
“Bezprostredni historie. Zasahy videopasky a narativni film” [2000] jej zajima predev$im
historie vztah mezi vefejnym a soukromym, koherentnim vypravénim a solipsistnim
bezprostfednim vnimanim, mezi stabilizovanim obrazu v ¢asoprostorové souvislosti a naopak
silami fragmentace temporality a krize subjektivity, jak se projevuji pii interakcich filmu se
star§Simi a pfedevsim nové€jSimi technologiemi (videem). Naptiklad selhani investigativniho
zurnalisty pfi snaze postihnout podstatu osobnosti Charlese F. Kanea v Obcanu Kaneovi je
pro né&j alegorii ustupu verbalni gramotnosti tisku “viéi dvojznaénym strukturam hloubkové

' Oznacenim této paralelni i virtualni vyvojové linie d&jin kinematografie, jeZ se odklani od déjin filmu jako
Cisté zabavy a uméni, prostiednictvim zkratky “S-M” Elsaesser odkazuje na pocateéni pismena anglickych
termind science - medicine, sensoring - measurement, surveillance - military use (nékde monitoring). Ale
soucasné (skrze asociaci se sado-masochismem) naznacuje, Ze tyto zplsoby pouZiti kinematografického aparatu
dnes (podobné jako v pocatcich kinematografie) poskytuji specifické “perverzni rozko3e”, napf. v televiznich
pofadu typu Big Brother, v tzv. infotainmentu, v tematickych parcich ¢i mobilnich telefonech s obrazovkami,
kde se opét dostavaji do blizkého vztahu zdbava, v&€da, technologie a vzdéiavani [srov. Szczepanik, 2002].
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kompozice obrazu [...];” Zpivani v desti zase popisuje jako “alegorii zmocnéni se obrazu ve
jménu zvukové technologie,” kterd vefejny obraz odhmotiiuje mobilnéj$im, neviditelnym
hlasem, ptekraCuje jeho jednotlivosti a &ini jej transcendentnim. Film podle Corrigana tuto
zvukovou technologii a obraz, kterému dava hlas, rehabilituje jako “novy vetejny obraz”
[Corrigan, 2000: 69]. Naproti tomu videotechnologie klade zac¢lefiovani do koherentniho
filmového vypravéni a textuality znaény odpor, zevnitf je rozklada silami fragmentace a uniku
do bezprostiednosti, a tim alegorizuje rozpad tradi¢ni koncepce “vetejné sféry filmu”. Zavadi
do filmu alternativni, radikalné mobilni koncepci subjektivity, rozpad souvislé¢ geografie a
¢asovy rezim fragmentarniho okamziku, ktery je otevien n€kolika perspektivam a vyznamiim,
a uvadi tudiz narativni kauzalitu do krize svou neptfedvidatelnosti, okamzitou opakovatelnosti,
sériovosti. Ukazkovou alegorii tohoto rozkladu vefejné sféry vlivem nového rezimu vidéni a
subjektivity je podle Corrigana film Henry: Portrét sériového vraha, vnémz film
sebedestruktivné piejima nasilné a nepfijatelné nelidské hledisko opusténé videokamery bez
kameramana automaticky natacejici zavrazdéna téla. Interakce médii reflektované uvnitf
filmového textu jsou tedy pro Corrigana alegoriemi historie vztahtli technologii ke spole¢nosti.

Jiny pfistup k ‘“historii médii psané samotnymi medialnimi texty” navrhuje finsky
historik médii Erkki Huhtamo ve svém ¢lanku “Resurrecting the Technological Past. An
Introduction to the Archeology of Media Art” [Huhtamo, 1995], v némZ zkouma
korespondence mezi novou historiografii médii a tzv. archeologickym pfistupem v souc¢asném
uménim. Soustiedil se na uméleckd dila z oblasti tzv. media art, ktera s pomoci nejnovéjsi
technologie explicitné ¢i implicitné odkazuji na star§i medidlni aparaty véetné jejich
socialniho a kulturniho kontextu. Huhtamo je nazyva “stroji ¢asu”, protoZe aktivnimu
divakovi umoziiuji voln€ se pohybovat mezi vrstvami &asu, aktualizovat minulost
uvnitf pfitomnosti a objevovat skryté¢ vazby, aniz by vSak zahlazovaly jejich kulturni a
historickou specifi¢nost. Tyto umélecké instalace vedou dialog s technologickou minulosti,
ale nepfimo 1 budoucnosti, protoZe ukazuji, jak stard média prefigurovala novejsi (ptedevsim
jejich interaktivni moznosti) a jak naopak nova v sobé transformuji ta star$i. Tim v d€jinach
médii odhaluji urcité cyklicky se vracejici ustdlené motivy (topot), jeZ lze promitat i do
budoucnosti.

Jako nazorny ptiklad fikéniho filmu, ktery realizuje jakési archeologické vykopavky a
exhumaci minulosti média, nam poslouzi Historia kina w Popielawach Jana Jakuba Kolského.
Technologicka minulost je zde zpfitomnéna prostfednictvim mytizujiciho piibéhu o kovati
Josefu Andryszkowi 1., ktery v polovin€ 19. stoleti v zapadlé polské vesnicce zasvéti svij
Zivot nezlomnému usili zkonstruovat stroj oZivujici obrazy, coZ se mu nakonec s pomoci
bozskych vnuknuti téméf podaii. O sto let pozdéji tajemny kinostroj shoii pfi Gmysiné
zaloZeném pozaru a kovariv vzdéaleny potomek, chlapec Josef Andryszek V1., se jej pokousi
rekonstruovat na zakladé pradédovych nakresi.

Jak se dozvime z vypravécského komentare, nakrest i ptimych zabérd, byl kinostroj
pfepracovanou laternou magikou s pasovymi pfevody a transportérem ‘“‘ve tvaru Krajice
chleba”. Nepromitala se vném filmovd okénka, nybrZz obrazky kreslené na péasy
z prihlednych rybich méchyii. Pravé mechanizmus umoziujici krokovy posun, jehoz
tajemstvi kovafi napovi socha svatého Rocha, je trefné oznacovan jako srdce celého stroje.
Z historickych studii vime, Ze pravideln€ zastavovany posun pasu se statickymi obrazy je asi
nejvyznamnéj3i technologickou inovaci, jez kvalitativné odliSuje kinematograf od starSich
projekénich aparati a zaroven jej spojuje s hlavnim principem pokrodilé jemné mechaniky a
organizace Casu v kultufe konce 19. stoleti [srov. Zielinski, 1999: 72-74]. Pietni zpiisob
snimani exponatu samotného kinostroje 1 jeho nakresii zase koresponduje se soucasnym
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naristem zajmu o protokinematografické aparaty mezi sbérateli, historiky, galeriemi, ale také
umélci tvoficimi v oblasti digitalnich médii."’

Dulezité ovem je, Ze smySleny kinostroj ve filmu nevystupuje jen jako pfistroj-objekt,
nybrz rovnéz jako snovy stroj, objekt touhy ¢i “diskurzivni vynalez”,"? jemuz jsou explicitng
pfipisovany zazratné vlastnosti: schopnost oZivovani umrtveného (fotografie), atributy
lidského (Zenského) téla a spojitost s boZskymi tumysly (ve fantastické scéné kovafovy
pfedsmrtné agonie je laterna magika zasaZena padajici hvézdou a zafe jeji projekce dopada
pfimo na mraky). Bytostna laska k filmu se zde ukazuje jako laska ke stroji, ktery je schopen
sam o sobé& poskytovat rozkos - tim, Ze oZivuje “mrtve” obrazy.

Stroj sam je z vétsi &asti reprezentovan jen symbolicky, skrz vypravéni, nakresy a
miniaturni model. Zkonstruovany aparat totiz pfi¢inénim neStastné zamilovaného mrzaka
shoff hned na zadatku vypravéni, diive, nez mizZe byt hlavnim hrdinou znovu prozkouman.
My jej ve filmu sice n€kolikrat vidime, ale vidy jde o pohled explicitné zprostiedkovany
vypravéem nebo nostalgickymi vzpominkami na minulost, a proto spon€kud nejistym
ontologickym statusem. V tvodu a pak ve scéné kovafova umirani je naptiklad postaven
doprostfed krajiny, jako cizorody objekt, bez jakékoli realistické motivace (v piipadé
expozice vyvolava zabér kinostroje ndpadny paradox - z hlediska struktury syZetu totiz tento
moment ¢asové nasleduje po jeho zniceni). Détsky hrdina i jeho kamarad (jenZ je soucasné -
jiZ jako dospély - extradiegetickym vypravééem filmu) jsou tedy odsouzeni k “véénému” usili
o jeho rekonstrukci podle zbytkli pradédovych nacértki. Berou na sebe ukol archeologa
rekonstruyjiciho minulost z jejich fragmentamich pozistatki.

Nikdy se nedozvime, zda byl stroj pivodnim vynalezcem vibec dokonéen a jestli
nékdy fungoval - jakoby $lo o vskutku idedlni, nedosaZitelny aparat vepsany odpradavna do
lidského podvédomi. Tomu by napovidal i v retrospektivach prezentovany Zivotni piibéh
kovéfe-vynalezce Josefa I. (Bartosz Opania), kterému se po fad€ osudovych zklamani, kdy se
mu v8e v Zivoté zda cizi, nic jej nestrhava k vasni (nejen rodinny Zivot, ale i jiné vynalezy -
novy typ pluhu, fotoaparat, kolovrat), postupné v mysli zaéne vynofovat idea kinostroje.
Tehdy si uvédomi, co mu celou dobu chybélo ke §tésti, co mél v sob¢ zakleto jako neptitomné
piitomné: “stroj na oZivovani”. V Kolského filmu se tak ozyva i né€kolik kli€ovych motivi
aparatové teorie Jeana-Louise Baudryho. Kinematografie naplituje odvékou touhu ¢lovéka po
stroji simulujicim jeho vlastni mysleni a poskytujicim proZitek ztracené uplnosti.'”’ Podle
psychoanalyticky orientovanych teoretikd kinematografického aparatu kinematografie
nevznika diky vice ¢i méné nahodilé udalosti technického vynalezu, nybrz jako psychologicka
a socialni struktura, jez odrazi vé¢nou strukturu lidské psychiky [srov. Baudry, 1986a].

Technologickd minulost média ale neni reflektovana jen v roviné tematické, stylové
bezptiznakovym zplsobem. Film se rozklada do tfi rovin vypovidani a fikce. Extradiegeticky
ramec je tvofen scénami z natafeni v “soucasnosti” (feknéme v 90. letech 20. stol.), které se
vyskytuji jen v kratké expozici, deiktickymi pfiznaky uvnitf vypravééského komentafe
v minulém ¢ase a zcizujicimi prvky obsaZenymi v obou dalSich rovinach. Druha rovina je

' Peter Lunenfeld pouZiva pro podobny stylisticky postup (nostalgick evokace materiality dfiv&jii epochy d&jin
médii: starodavnych filmovych projektord, staré fotochemické emulze, svétla slabé Zarovky ozafujiciho
prachova zrna) pouzity v uméleckém CD-romu The Sub-Division of Electric Light (Perry Hoberman, 1996)
pojem “calculated nostalgia engines” [Lunenfeld, 2000: 159].

" Diskurzivni vynalez ¢i objekt je v kontextu d&jin médii aparat, ktery nemusel byt nikdy skutecng realizovan a
roziiten, ale byl nastolen jako téma a soubor ocekdvdni v uritych diskurzech ¢i socidlnich praxich. Huhtamo
uvadi piiklad tzv. telektroskopu, o némzZ se v 19. stol. hojné¢ mluvilo a psalo s pfesvéd&enim, Ze jiZ brzy bude
dokonéena jeho konstrukce, a byly mu pfipisovany konkrétni sociokulkturni funkce a vyznamy, ale jenZ nikdy
nevznikl ve formé fungujiciho pfistroje [srov. Huhtamo, 1996: 302-303].

¥ Pro Kolského film by se nabizela i psychoanalytickd interpretace, kterou zde pouze nazna¢im. Hlavnimu
hrdinovi totiz zemfela matka a on se ke svému vysnénému stroji utika pfed drsnym otcem alkoholikem. Touhu
po stroji bychom mohli ¢ist jako touhu po néavratu do fiSe imaginirna, do mat¢iny dé&lohy, které ale brani
v naplnéni otec, jenZ naérty a model stroje v rozhodujicim momenté rozbije.
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zasazena do 60. let 20. stoleti, vystupuje zde vypravé¢ v détském véku, ktery se svym
pfitelem patra po pravé podstaté zapomenutého kinostroje.14 Nejhlubsi ¢asovou vrstvou jsou
fragmentarné pfivolavané vyjevy z davného Zivota kovare-vyndlezce a pifibéh postupného
konstruovani pfistroje. Se tfemi d&ovymi rovinami koresponduji tii aparity: kamera
“soutasnych” filmafi, projektor putovniho kina, jeZ nav§tévuji chlapei, a kinostroj."”” Misto
aby Kolski jednoduse ptisoudil kazdé zrovin urcité stylové schéma odpovidajici danému
stupni stai kinematografie, nechava je vstupovat do vzajemnych interakci a dialogt, a to tak,
aby ukazal hru jejich spole¢nych rysti a diferenci.

Klicova je ztohoto hlediska lesni scéna se zamrzlym promitaem (Franciszek
Pieczka), kterého chlapci oZivi tim, Ze na platno napjaté mezi stromy promitaji film o jarni
piirodé. Kinematograf zazraéné probudi k Zivotu ztuhlého promitace 1 jeho koné, jako by Slo
o tzv. freez-frames, “‘zamrzla (!) okénka” neboli “mrtvolky”. Kolski tak konstruuje poetickou
alegorii kinematografu jako stroje na ozivovani umrtvené fotografie. Autoreferenéni a
reflexivni momenty jsou charakteristické 1 pro montaz, kterd mezi zabéry nastoluje bud’
vyrazné trhliny (€asoprostorové i grafické) nebo naopak faleSna Casoprostorova spojeni, kdyz
naptiklad navodi fiktivni vazbu mezi pohledem umirajiciho Josefa L. a bliZici se postavou jeho
dospélého prapravnuka Josefa V. Mizanscéna je Casto konstruovéna tak, aby navozovala
dojem tableaux vivants, ktera asociuji styl rané kinematografie. Postavy se obraceji k
divékovi a vedou samomluvy. V nékterych momentech se napadné meéni kvalita barev,
svételnost, obraz ztraci ostrost, blikd nebo slySime vréeni kamery. Pohled kamery zdmérné
upozoriiuje sam na sebe tim, Ze postavy sleduje skrz rizné prizory, ve statickych velkych
celcich, z “nemoznych” hledisek nebo tapa s nejistotou, na co se zaméfit.

Vrcholnym momentem evokujicim styl raného filmu je metaforickd scéna
s méliesovskym nadechem, v niZ ranény Josef I. umird na zasné¢Zeném poli a nahle se
v napadné heterogennim druhém planu zjevi kinostroj, z nebe spadne zafici hvézda a
rozzehne jeho svitilnu. Na rychle se bliZzici mrak promitne stroj obraz tanéici Zeny, projekce
imituje kvality zchatralého filmového materidlu, ale po chvili se pohyb zadrhne a filmové
okénko shofi. Scénu uzavira zabér na osamocenou mrtvolu Josefa I. Tento snovy alegoricky
stroj jiZ neni onim plivodnim kinostrojem, jenZ promital kresby, ale ani kinematografem - je
to hybrid, v némz se setkavaji rlizna historickd stadia média s jeho diskurzivnimi nanosy.
Podobné navrstveni a dialogizace riiznych historickych vrstev média a jeho diskurzivnich
kontextl vznika v predtitulkové ramcové sekvenci “ze soucasnosti”, protoZe naivistické
vyjevy z nataceni filmového §tabu filmu maji paradoxné atributy “raného” filmu - jsou néme,
obraz se tfese a blika, kamera stoji, postavy piibihaji pfed ni, aby vyjadfily radost ze
samotného nataceni a aparatu, slySime jeji vréeni.

Hlavni u¢inek Kolského filmu spociva v tom, Ze do nasi pfedstavy filmu vraci koncept
aparatu a do zkuSenosti s filmem vepisuje zkusenost se strojem. Déjiny filmu v Popielawach,
jak zni eskd verze titulu, totiZ nejsou d&€jinami filml, nybrz archeologii odkryvajici skryté
dimenze filmové zkuSenosti jako zkuSenosti s aparatem, se strojem na oZivovani obrazi.

Ponechdme-li stranou spletity problém autorskych intenci, muZeme fici, Ze
intermedialni reflexivitu lze rozdélit do dvou skupin: modernisticti a postmodernisticti
experimentatofi provadéji sofistikované dekonstrukce medidlnich mechanizm® a poruduji
jednotu diegetického svéta, zatimco do druhé skupiny patii filmy, jeZ reflektuji média

" Tato rovina je reprezentovéna také nékolika intertextovymi citacemi, napf. détského povidkového filmu
Kolorowe Ponczochy (Janusz Nasfeter, 1960).

'* Periferné se v diegezi objevuji i dalsi média: televize 60.let v byté Hanutky, aparat bratfi Lumiérd, ktefi se
piijeli na Josefiiv stroj po jeho smrti podivat, stary fotoaparat se sklenénymi destiCkami, které Josefa [. na svatbé
inspiruji k my3lence oZivenych obrazi, snova projekce obrazi tandici hrab&nky na mrak, kterd explicitné
odkazuje na materialitu filmového pasu z pocatkl kinematografie.
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“mékkym” zpisobem - tak, Ze jejich figuraci ¢asteCné rozpoustéji v diegetické fikci. Druhy
typ reflexivity by proto bylo mozné oznadit jako autoreferencnost, protoZe tento termin
vzbuzuje méné asociaci s modernistickou estetikou. Ob¢ strategie konstruuji urcité diskurzy o
vlastnim a cizich médiich. V jistém smyslu tedy v pfitomné praci analyzujeme umélecka dila
tak, jako by to byly teoretické ¢i historiografické studie o médiich. Problém by nastal tehdy,
kdybychom zadali pomé&fovat jednotlivé argumenty a zaveéry skute¢nych historiki ¢i teoretikt
s “vyvody”, k nimZ dospivaji umélecké fikce, a chtéli uréovat, kdo mé “pravdu”.

Pfijimam zde Huhtamiv poZadavek, aby se pfedmétem archeologie médii staly vedle
“tvrdych dat” a “materidlnich objektd” i imaterialni objekty diskurzivni, ¢ili rizné manifesty,
vize, sny, myty, touhy, utopie, obavy a pfedsudky, jeZ samotné pfistroje prefigurovaly,
historicky obklopovaly nebo dokonce ptfedchédzely. Zakladem Huhtamova naroku je jiZ
zminéna koncepce média jako konglomeratu technologickych a sociokulturnich praktik (v
protikladu k médiu jako pfistroji-objektu) [srov. Huhtamo, 1996]. Na ur¢ité roviné naseho
zkoumani jsou proto rovnocenné diskurzy, jez bychom z pozice teoretika mohli oznadit za
pfekonané (napt. pfili§ apokalyptické vize u€inku médii v Zanru filmovych distopii nebo vize
kinematografického aparatu jako odveékého snu ¢loveéka u Kolského), a ty, jeZ se zakladaji na
pravdivosti, ale snahou popsat konkrétni strategie technoimaginace a intermedialni reflexivity
filmovych textli a odhalit jejich zdroje. Rozdil mezi diskurzy o médiich, jez objevujeme
v konkrétnich filmech, a diskurzy “védeckymi” pro nds neni vtom, Ze jeden by byl
objektivnéjsi nez druhy, ale spiSe v riznych jazycich a Zanrech, jejichZ konvence pouZivaji.
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5. Intermedialita a (inter)medialni reflexivita v sou¢asném filmu

V soudasné audiovizudlni kultufe se média a jejich formy dostavaji do nejriiznéjSich
kolizi a kombinaci. Film se odpoutava od kinematografie a putuje do televize nebo pocitace.
Prvky médii videa, televize a poéitade zase zasahuji do estetickych kvalit sou¢asného filmu.
Kli¢ovym rysem soucasné audiovizuality je tedy hybridnost - Sifeni forem zaloZenych na
fuzich riznych médii a uméni. Film také stale Castéji reflexivné zpfitomiiuje nejen rysy
kinematografie, ale také cizich médii, a to starSich i novéjSich, nezZ je sam. Nové technologie
vidéni pronikaji v metaforickém ztvarméni do diegezi audiovizualnich texti a my miZeme
v fad® filmd odhalit reflexe nebo alegorie jinych médii. Rada kritikd filmu proto dnes dospiva
k nazoru, Ze esteticky nejinspirativngj§imi a evolu¢né nejdynamictéjSimi formami soucasné
kinematografie jsou obrazy a filmové diegeze, které reflektuji mista pfechodii mezi fotografii,
kinematografii, videem a pocitatovym obrazem, jeZ je tfeba chapat jako rizné rezimy
viditelnosti, a nikoli jako technické piistroje pro zaznam ¢i komunikaci. V pfitomné kapitole
budeme podrobngji analyzovat intermedialitu projevujici se jako formalni ¢i figurdlni
strategie v jednotlivych textech soudasné kinematografie, intermedialitu v “uz8im” pojeti ¢ili
intermedialitu reflexivni, jak jsme ji pfedb&zn& definovali v ivodni kapitole celé prace.'

5.1. Intermedialni reflexivita jako konstitutivni podminka intermediality

V esteticky orientovanych teoretickych studiich je nejdiskutovanéj$im typem vztahu
mezi médii bezpochyby intermedialita. V intermedialnich formach nejde o pouha propojeni a
miSeni riznych uméleckych forem a médii, nybrz o jejich konceptualni fize’ a o obrazy
samotnych jejich strukturnich diferenci. Intermedialn{ vztahy mezi odlisnymi formami obraz
maji konfliktni, konfrontani charakter. Samotny jejich stfet, vzajemné transformace a
diference se stavaji hlavnim tématem a strukturnim rysem vysledné intermedialni formy.
Reflexe materialnich, strukturnich a pragmatickych rysti jednoho média v médiu druhém
ozvlastiyje také dosud skryté a automatizované mechanismy média “hostitelského”, a proto je
reflexe ciziho média doprovazena paralelni reflexi rysi média ptivodniho. Napfiiklad
v Godardovych Histoire(s) du cinéma jsou v inscenacich dialogu mezi filmy a videem -
zviditelnény soucasné skryté rysy kinematografie (prace fotogramu, vztah statického a
dynamického) 1 kvality video-dispozitivu (osobngjsi, bezprostfednéjsi zachazeni s “télem”
obrazu, kdy procesy jeho “taktilni” manipulace mohou byt zviditelfiovany Zive, v redlném
Case, ve stavu zrodu). Nova, hybridni forma proto reflektuje strukturni rysy obou kolidyjicich
forem médii.’ Reflexivita je nutnou podminkou intermediality, protoZe bez ni by spojeni
rozdilnych forem a médii ztratily schopnost zviditelnit strukturni diference. V roviné recepce
konfrontovana média ztraceji transparentnost a divackd pozornost se presouvd od
reprezentovaného fikéniho svéta k samotnym predpokladiim specifickych technologii vidéni
(v uvedeném piikladu Godardovy televizni série od diegezi filmi k povrchu dialogu mezi
manipulujici rukou-videem a filmovymi obrazy). Reflexivni obrat je tedy nejspolehlivéjsim
kritériem, které nam umozni odlisit intermedialitu od jinych typd vazeb mezi médii.*

' Bude-li dale v této kapitole uZivan termin intermedialita, bude tim vzdy mysleno pravé toto uzsi pojeti.

’K pojmu konceptualni fuze jako zakladu intermédii srov. Higgins, 1984.

3 Vzdaleng tuto transformaci a ozvla$tnéni skrze invazi cizorodého miZeme prirovnat k icinku zaéinajici nemoci
na mysl nemocného: védomi sily a rytmu infekce je doprovéazeno zesilenou citlivosti pro zasaZené oblasti téla a
pro jejich béZné ukony, které si zdravy €lovék neuvédomuje (napf. dychani, traveni).

* 0d sitové propojenosti (hypermédia), transpozice (transmedialita), juxtapozice (multimédia) & kombinace
(mixed-media) riznych medidlnich forem. Srov. komparaci riznych typl vztahd mezi médii v kapitole
“Intermedialita a intertextualita”.
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“Intermedialni reflexivita” bude oznaCovat strategii zviditeliovani strukturnich
diferenci mezi riiznymi médii v hybridnich formach obrazii a vdiegezi (ve smyslu
reprezentovaného fikéniho svéta filmu). Ke klicovym figurdm této reflexe patfi medialné
hybridni obraz, ktery je vysledkem intermedialni kolize, smény a transformace [srov.
Spielmann, 1998: 67-68], a alegorizace ciziho média v diegezi. Intermedialni reflexivita je
tedy procesem vzajemného reflektovani dvou ¢i vice médii a forem kolidujicich v roviné
reprezentace (obrazu) nebo diegeze.” Prvni rovina je typicka pro umélecké experimenty
(pfevazné modernistické ¢i avantgardni povahy), druhd pro fantasticky film digitalnich trikd,
vnémZ spiSe neZ o experiment jde o inovaci.® Reflexivita tedy slouzi jako strukturni
podminka umozZilujici ve vztazich mezi médii vytvofit hybridni formy, jeZ maji intermedialni
povahu.

5.2. Medialni reflexivita

Abychom upfesnili vyznam postulované kategorie intermedialni reflexivity, bude
nejprve tieba definovat medialni reflexivitu. Pojem samotné reflexivity v sobé zahrnuje
rozsahlou Skalu vyznamd, a proto zde musime jeho pole zteteln€ vymezit. Reflexivita je podle
Roberta Stama [1992] operaci “stafeni se zpét” a - v kontextu psychologie a filosofie -
implikuje schopnost mysli vystupovat soucasné jako subjekt i objekt poznévaciho procesu.
Reflexivita je také klicovym faktorem estetické zkuSenosti zaloZené na bezzajmovosti a
distanci. Robert Stam definuje filmovou reflexivitu jako proces, vnémz filmové texty
“vystavuji do popfedi svou vlastni produkei, autorstvi, intertextualni vlivy, svou recepci nebo
své vypovidani” [Stam, 1992: XIII]. Stamiv pfistup, inspirovany Cervantesem, Brechtem a
Godardem, je nicméné pro potieby explikace zakonitosti intermediality pfili§ Siroky, protoZe
zahrnuje 1 nejrazngjsi zcizujici efekty, které neodkazuji ke specifikim urcitych médii, ale
napiiklad ke spoleenskym vztahim v Hollywoodu, k autorovi, k umélosti diegeze apod. Je
proto tieba vymezit uzsi pole reflexivity, které miizeme nazvat “medialni reflexivitou”.

Médium filmu jsme jiZz definovali jako kinematograficky aparat, ktery se sklada ze
souboru podminek a operaci produkce (zakladni kinematograficky aparat) a recepce
(dispozitiv). Médium v tomto smyslu neni objektem ¢i mnoZinou objektd (jako “nosi¢” ¢i
“pamétové médium”), nybrz ma spiSe procesudlni charakter: je komplexni strukturou
podminek, nastroji a operaci, které zahmuji ¢initele technologické, socialni, psychologické,
ekonomické, historické. Kinematograficky aparat/dispozitiv je zdrojem filmového vypovidani
a jako takovy nemize byt ve filmu nikdy kompletné zpiitomnén. Z hlediska viditelnosti se ma
kinematografie k filmu tak, jako vzduch a svétlo k viditelnym objektim: vidime véci, a nikoli
vzduch, ale kdyby nebylo priihlednosti vzduchu, nevid€li bychom nic. Kinematografie ¢ini
film moZnym, je souborem podminek jeho existence a jeho viditelnosti/slysitelnosti, ale
zaroven se od filmu zdsadné 1i8i. Kdyz sledujeme film v kiné, vidime film, a nikoli kino,
projektor, ktery film promita, projekéni svétlo, kameru, jez film natocila, materialni kvality
kinematografického obrazu, platno, na n€Z se obraz promita atd.

Podle Christiana Metze [1997: 69-76] vétsina filmt, které chtéji ukazat dispozitiv,
ukazuje pouze z kontextu vytrzené fragmenty aparatu, které nijak nezptitomriuji aktualni akt

> Samoziejmé, Ze déleni na vistvu reprezentace a diegeze mé jen omezenou platnost a miZe slouzit pouze jako
provizorni analyticky nastroj. Napfiklad v pfipadé morfu je zfejmé, Ze morfujici figury plni roli diegetickych
aktantl, ale jejich transformace se odehravaji v roviné obrazu-povrchu, prostfednictvim promén barevnosti a
svételnosti jednotlivych pixeld digitalniho obrazu. Morf je tedy figurou operujici na hranici obou uvedenych
kategorii.

% Konceptualni rozliseni inovace (typické pro vyvoj a cile specialnich efektd, které maji slouZit k prezentaci nové
technologie a k exploataci technickych novinek) a experimentu (zaloZeném na Cisté, neulelové hfe s
“neproduktivnimi”, “planymi pohyby” vramci vyzkumu moZnosti média, jeZz vybocéuji z kontinudlniho a
organického “pohybu” typického pro hlavni proud) rozpracoval Dimitris Eleftheriotis [1995].
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vypovidémi.7 Ve filmech o nataeni filmu nebo o Zivoté herc vét§inou nevidime aktudlni
kinematograficky aparat/dispozitiv, jenZ je zdrojem pravé sledovaného filmu, ale néjaké jiné
objekty a postavy diegeze, né&jaky jiny, fiktivni aparat (jako v Truffautové Americké noci nebo
v Jane B. par Agnés V. Agnés Vardy). Pokud je ve filmu zobrazena kamera ¢i projektor, jsou
to pouhé objekty v diegezi, a nikoli ona kamera a projektor, jeZ umozZiuji pravé sledovany
film. Kamera, ktera je soucasti skute¢ného aktu vypovidani, totizZ nemtize byt nikdy objektové
zviditelnéna, nebot’ je vZdy zdrojem viditelnosti vSech objektl filmové diegeze a nutné
zlstava skryta na (zasadné) druhé strané. Divak vétSinou tusi jeji pfitomnost a konstruuje si o
ni pfedstavu, ale nevidi ji jako objekt.

Ma-li filmovd vypovéd odkazovat k aktualnimu aktu vypovidani a analyzovat
dispozitiv v hlub§im slova smyslu, je tfeba, aby jej zobrazila bud’to metaforicky v diegezi,
prostiednictvim jin¢ho typu spektaklu, ¢i symbolickym provazanim procest diegeze s procesy
dispozitivu, nebo aby operacionalizovala fungovani média simultdnné s konstituovanim
diegetické iluze.® Misto narcistni fixace na zpfedmdtn&lé prvky aparatu (kameru, jeraby,
filmovy pas) a agresivni destrukce diegetické iluze za kazdou cenu, coZ jsou podle Metze
casté projevy mnoha tzv. experimentalnich filmi, 1ze za analyzu dispozitivu povaZovat spise
symbolickou figuraci a operacionalizaci procesii produkce a recepce.

Némecky teoretik intermediality Joachim Paech [2000], ktery vychazi z teorie systému
Niklase Luhmanna, tvrdi, Ze médium samo o sobg€ v jeho aktualni pfitomnosti nemiZeme ve
filmu vnimat nikdy, protoZe se skryvd za formou (filmem), jejiz existenci umoziuje, ale
zaroven se jen skrze tuto formu muzZe stat viditelnym. Proto existuje konstitutivni diference
mezi médiem a formou, ale médium a forma jsou soucasné vzajemné neoddélitelnymi
entitami. “RozliSeni mezi médiem a formou neustanovuje nic esencialniho (fyzického,
mentalniho atd.), ale spiSe rizné veli€iny spojeni prvku, pfi€emz tato spojeni jsou na strané
formy hust3i nez na strané média, jeZ takto poskytuje (podminky pro) moznosti vytvofeni
formy” [Paech, 2000]. Neni mozn€ vnimat aparat a dispozitiv jako né&jaké viditelné objekty,
podobné jako nemiZeme vidét instituci statu nebo Skoly, ale pouze jejich dil¢i manifestace.

Z hlediska intermediality a reflexivity se mize kaZzdé médium stat formou v jiném
médiu a naopak, “kazda forma se miZe stat médiem nového vyvoje formy” [Paech, 2000].
Proto, jak Paech cituje Luhmanna, “je rozdil mezi médiem a formou sam formou - formou
s dvéma stranami, jeZ obsahuje sebe sama na jedné stran&, na strané formy” [Paech, 2000].
Z toho plyne zavér, Ze kde je médium reflektovano ve formé, stava se samo komponentem
nové formy, zatimco pivodni forma se proméiuje v médium ve vysledné nové, intermedialné
reflexivni formé. Pokud je do filmového pohybu (formy média) vnesena diference a zrusena
jeho kontinuita, napf. prostfednictvim zpomaleni nebo zastaveni pohybu, dochazi k paradoxni
situaci, kdy forma (pohyb) se rozklada, ale médium formy pracuje dal (podminéno b&hem
aparatu, posunem pasu). Dochazi tak k symbolickému zviditelnéni rozdilu mezi médiem a
formou uvnitt formy. Toto zviditelnéni mlze byt symbolicky figurovano v diegezi nebo
naopak na povrchu obrazu. Tento reflexivni proces Paech popisuje jako navrat a re-transkripci
média coby formy. Jinou moZnosti této retranskripce je symbolicka repetice dispozitivu uvniti
filmove diegeze. KdyZ je médium metaforicky figurovano ve filmu a diference mezi médiem
a formou se tak zviditelfiuje v roviné obrazu nebo diegeze, je uvnitf filmu metaforicky
reflektovana 1 subjektovad pozice divaka. Sebereflexe média jde ruku vruce se sebe-
pozorovanim divaka uvnitf dispozitivu.

" Teorie filmové enunciace zkouma diskursivni ukazatele, jez do filmu (vypovédi, énoncé) vepisuji stopy
samotného aktu vypovidani (énonciation).

¥ Metz uvadi ptiklady pro kazdy z téchto typt reflexe: zmifiuje sekvenci peep-show ve Wendersové filmu Pariz,
Texas jako metaforickou evokaci zakonitosti kinematografické projekce a percepce; zviditelnéni hoticiho
filmového pasu v Bergmanové Personé, kde je destrukce obrazu symbolicky propojena se sebedestrukci
hrdinky; film A Star Is Born Georga Cukora, kde je v sekvenci lou¢eni na nadraZi obraz rozdélen na dvé ¢asti,
pfi¢emZ jedna z nich ukazuje diegetickou iluzi a druha jeji trikovou produkci.
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Jako klasicky piiklad mizZzeme uvést Bergmanovu Personu, kde jsou vztahy mezi
dvéma hlavnimi postavami “formulovany” v terminech, které maji souc¢asné psychoanalyticky
i kinematograficky vyznam: projekce, identifikace, platno, inscenovani. Dvojnicky vztah
mladé sestficky Almy (Bibi Andersson) a herecky Elisabeth (Liv Ullmann) metaforicky
znazorfiuje pozici divackého subjektu uvnitf dispozitivu. Klicovym dCinitelem reflexivity
v roviné obrazu je v Personé princip zastaveného obrazu a fotografie, ktery se §if celym
filmem a vnasi do n€j jiny reZim Casu [srov. Brown, 1994; Bellour, 1991].

5.3. Laboratofe obrazi: intermedialni reflexivita v rovin¢ obrazu-povrchu

Bylo jiz teCeno, Ze (inter)medialni reflexivita miZe fungovat na dvou rovinach:
v obraze (rovina reprezentace) a v diegezi. V prvnim piipadé€ film operacionalizuje materialitu
a strukturu ciziho média ve svém obraze-povrchu, v druhém pfipad€ fikcionalizuje jiné
médium prostfednictvim alegorickych figur uvnitf svého diegetického svéta. Intermedialita
v roviné obrazu-povrchu je typickd spiSe pro umeélecké experimenty autori jako Godard,
Marker, Greenaway, Vasulka, Wenders. Intermedialni formy obrazii se vynofuji z virtudlnich
prostori mezi tradiénimi médii a formami: mezi fotografii, filmem (fotogramem), videem a
poditatovym obrazem. Tato “mezi”, I’entre-images (mezi-obrazy), jak je nazyva Raymond
Bellour, jsou misty pfechodi mezi obrazem pohyblivym a statickym, mezi analogii a
simulaci, ale také pfechody divaka mezi riznymi formami obrazi, stejné jako pfechazenim
obrazli pfed ofima divaka a nakonec i proménami podstaty obrazu jako takového. Mezi-
obrazy se tykaji zviditelfiovani interfejsti mezi médii uvnitf obrazd samotnych, stejné jako
divackych zkuSenosti zaloZenych na pfechdzeni mezi riznymi formami obrazu [srov. Bellour,
1990: 10-13; 1996].

Estetické strategie intermedialni reflexivity v roving obrazu-povrchu popsala ve svych
formalistickych analyzach Yvonne Spielmann. Medialné€ hybridni forma podle ni zviditeliiuje
strukturni komponenty vzajemné spjatych forem a médii, odhaluje jejich vzajemné koherence
a inkoherence a vyjadiuje tak jejich diferenci.

V ptipadé Prosperovych knih Petera Greenawaye je podle Spielmann intermedialni
forma obrazu zaloZena na korelaci intervalu a vizualniho klastru. Interval je ¢asovym
konceptem fundamentalnim pro filmovy obraz, zalozenym na vytvafeni Casové kontinuity
obrazu na zaklad¢ ustanovovani a nasledném stirdni prostorovych diferenci mezi okénky a
zabéry. Vizualni klastr je prostorovym konceptem typickym pro elektronicky obraz,
zaloZzenym na prostorovych fuzich rliznych simultannich obrazovych vrstev do jedné
obrazové jednotky, coZ vytvari “prostorovou hustotu skrze koherenci a fiizi” [Spielmann,
1998: 66]. Ale Greenawayiiv reflexivni postup ramil v rdmech zviditeliiuje simultanni vrstvy
v jejich heterogenité, a tim odhaluje konstrukéni princip klastru (tj. princip fiizi simultannich
vrstev do nerozliSitelného kontinua). Soucasné je takto elektronicky pfepracovan také
interval: vsouvanim heterogennich obrazli do jinych obrazii (pohyblivého obrazu do
statického) je v prostorovych terminech reflektovan rovnéZz jeho zékladni princip (4.
temporalizace prostorovych diferenci). V hybridni formé& tedy dochdzi soucasné k reflexi
klastru i intervalu: “auto-reflexe je nastrojem, jak ucinit dvoji funkci vizudlniho klastru
evidentni: na jedné strané vytvari klastr prostorovou hustotu skrze koherenci a flizi; na druhé
strané mize klastr zdlraziiovat a zprostfedkovavat diskontinuitu mezi vrstvami” [Spielmann,
1998: 66].

Spielmann nazyva tyto procesy vzajemné korelace, kolize a transformace rtznych
médiich, které tvofi smiSené formy obrazu, “hyperdynamickym mistem obrazu”.
Hyperdynamické misto obrazu odhaluje diference a podobnosti mezi odlisnymi médii a
zviditeliiuje tak jejich wvnitini strukturni rysy, které obvykle zdstavaji skryté nebo byly
v pfedchozich monomedialnich formach automatizovany. Medialni sebereflexe je podle
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némecké teoreticky “medialné specifickou strategii, jeZ umoziuje propojit formalni aspekty
riznych vizualnich médii jako malifstvi, film a elektronickd média” [2001: 60].

DalSim filmovym tvircem intermedialni reflexivity s paradigmatickym vyznamem je
Jean-Luc Godard. Podle Philippa Duboise [1992] pouZiva Godard v nékterych svych filmech
natocenych po roce 1974 video k tomu, aby nové promyslel moznosti, hranice a d&jiny filmu.
Prostfednictvim figur vrstveni, kliCovani, elektronické kolaZe, inkrustace, manipulace
s rychlosti obrazu nebo konstruovani efektd “video-vibraci” zviditeliiuje zasadni rysy video-
aparatu a soucasné s pomoci videa dekonstruuje fundamentalni rysy a formy kinematografie
(a televize). Invaze videa mu neslouzi jen k dekonstruovani filmu jako star$i formy, ale také k
projektovani nového typu mysleni a psani v obrazech a zvucich. Godard vyuZiva video
k tomu, aby dovedl obraz a zvuk kjejich percepnim a technickym limitdm a aby tak
divakovi oteviel moZnost participace na novych hybridnich a esejistickych formach mysleni v
obrazech a zvucich.

5.4. Film nového triku: fikcionalizace nové technologie v diegezi

Pfesufime nyni pozornost od intermedialni reflexivity v rovin¢ obrazu-povrchu
k problému figurace mechanizmi novych technologii uvnitf filmové diegeze. Ta je piizna¢na
pro fantasticky film poslednich pétadvaceti let, béhem nichZ nastala renesance specialnich
efektli a zapocal jejich pfechod do digitalniho staddia. V roviné obrazu maji sice v téchto
filmech diference mezi médii tendenci byt zahlazovany,” ale v diegezi dochazi k alegorickym
kolizim mezi jejich odliSnymi principy. VétSinou jde o souboj arovnych sil ovladajicich
umeéni bleskovych rychlosti, odtélesnéni, beze§vych transformaci, dokonalych simulaci proti
tradiénim silam udrZujicim trvalé diference a hranice mezi kategoriemi, vécmi a tély,
vyznavajicim hodnotové hierarchie mezi skute¢nosti a fikci, fidicim se Casoprostorovymi
zékonitostmi lidského téla nebo “t€zké”, mechanické techniky. Konfliktni vztah mezi témito
dvéma poly mlze byt dale problematizovan hraniéni figurou, ktera pfechézi od jednoho k
druhému a nese v sob& stopy obou soupeficich principti. To je piipad postavy Nea (Keanu
Reeves) z filmu Matrix, ktery nauci svou vtélenou (analogovou), smrtelnou mysl fungovat
v prostedi netélesnych a nesmrtelnych digitalnich simulaker podle digitalnich zakond.

MozZnosti alegorizace medialniho aparatu v diegezi analyzovali Thomas Elsaesser a
Vivian Sobchack. Elsaesser na piikladu vymarského filmu pise o tzv. “autorové imaginarnu”,
které fikcionalizuje kinematografickou nebo néjakou jinou technologii, sniZz je autor
existencialn€ konfrontovan, ve figurach obsedantnich akt vidéni, edisonovskych vynalezci,
monster a zazraénych aparatii na ozivovani mrtvych, deformaci ¢asu a prostoru, vyvolavani
obraz minulosti apod. VSechny tyto alegorické postupy maji narativizovat a
antropomorfizovat ne-lidské aspekty vidéni technologickych aparati.

Autorovo imaginarno se projevuje jako “sebeprezentace kinematografického aparatu”
v konkrétnich filmech a v rdmci vymarského filmu byl jeho zdrojem uzkostny vztah filmari
k technologii. Tvirci jako Fritz Lang, Friedrich Wilhelm Murnau ¢i Karl Freund tvofili
v kulturnim prostredi, kde technicka reprodukce pfedstavovala hrozbu brutalni deauratizace
uméni a zridného tvofeni proti pfirodé. Na druhé strané ale filmafi museli tuto technologii
pouZivat a podilet se na ni. Kromé toho projevovali aZ védecké zaujeti ve véci specialnich
efektld. Tento rozpor dostal vyraz pravé ve specifické mytizaci kinematografické technologie
[srov. Elsaesser, 1996].

’ Toto zahlazeni ale vétSinou neni dokonalé. Naopak v obraze vznikaji vice &i méné napadné trhliny a vy mezi
simulaci a filmovou reprezentaci, mezi ¢asem reverzibilnim a ¢asem linearnim, mezi hloubkou filmového obrazu
a plochosti obrazu digitalniho, které se vzdalené podobaji malifskym zasahiim do fotografie. Filmy nového triku
ani nemaji v imyslu zcela skryvat fabrikovanost iluze, protoZe divaci téchto filmi obdivuji triky nejen jako
kouzla diegeticka, ale také jako kouzla technicka.
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Film miZe alegorizovat jednak vlastni technologii, jednak implikovat technologie
jinych, star§ich i dosud neexistujicich aparatd.'® Filmy (a dal$i medidlni texty) figurativné
ztvariuji svou ¢i cizi technologii v ur¢itych konkrétnich, feknéme zlomovych fazich dé&jin,
kdy kamera a cely kinematograficky apardt pro filmafe ztraceji svou transparenci a
instrumentalni funkci, stavéji se mezi né a svét jako nepriihledna prekazka, kterou je tfeba
hermeneuticky “Cist” [srov. Sobchack, 1992: 186-191]. Patfily by sem filmy s excesivnim
pouzitim specialnich digitalnich efektd nebo zvlastni oblasti produkce, jako je napf. filmova
avantgarda a na druhé strané videoklipy, jeZ ve svych fantastickych €asoprostorech a snovych
mikro-ptibézich alegorizuji prostor a gestiku zkuSebny ¢i koncertni scénografie.

Vivian Sobchack ve své fenomenologické analyze morfingu v soucasném filmu
ukazala, jak figury morfu ve filmové diegezi mohou alegorizovat samu digitalni technologii a
zpusob, jak promeénuje kinematograficky obraz. Filmy jako Termindtor II: Den zuétovani
nebo Smrtihlav fikcionalizuji interakci analogového a digitalniho obrazu prostfednictvim
souboje diegetickych sil pevného a proménlivého, respektive prostiednictvim figur beze$vych
transformaci a Casové reverzibility.

Podle Vivian Sobchack jsou “v nékterych pripadech efekty digitalniho morfingu
jakoZto modu figurace relativn€ transparentni, [...] divadme se skrze né¢ a jsme pfitom
primarmé zaméfeni na narativni prvky. V jinych piipadech jsou naproti tomu morfingova
transformace a problematizace samych zakladll kinematografické indexovosti a znazorfiovaci
prace stavény do popfedi a stdvaji se alegorickymi figurami vlastni problematiky. [...]
Morfologicky zéklad kinematografického prostoru a casu je vdaném filmu nejen
transformovan v hlubokych strukturach digitalnimi efekty, ale je také narativné alegorizovan
a viditelng figurovan” [Sobchack, 2000a: 137]."" Figura se tak vlastné stava alegorii vlastni
figurace.

Postupy (inter)medialni reflexivity 1ze tedy objevit 1 ve filmech s excesivnim pouZitim
pocitacovych efektd. PocitaCové efekty vytvafeji ve filmovém obraze a fikci nesmazatelné
trhliny, protoZe nastoluji novou ontologii obrazu zaloZenou na principu simulace, a nikoli jiZ
reprezentace. Kromé toho jejich hyfiva vizualita neslouzi jen jako kontinualni prodlouzeni
diegetického svéta, ale také jako reflexivni prezentace nejnovéjsi pocitacové technologie
digitalni obraznosti. Divék jiz neni neruSené pohrouZen do iluzorniho ¢asoprostoru, nybrz je
neustale upozorfiovan na samotny “kouzelnicky” aparat na specidlni efekty. Nekteti historici
tvrdi, ze zde lze spatfovat ndvrat n&kterych ryst raného filmu, tzv. kina atrakci [srov.
Ndalianis, 2000].

Ma4é-1i byt zasah ciziho média do narativniho filmu intermedialni, musi se v medialng
hybridnim obraze realizovat reflexivni obrat ke strukturnim rysim kolidujicich médii.
Naptiklad Jursky park nebo Gladidtor neobsahuji intermediadlni formy obrazu ani diegeze,
protoze pocitacova simulace zde neni pfedmétem reflexe ani neni alegorizovana v rovingé
vypravéni, nybrZ tvofi pouhou homogenni extenzi fiktivniho svéta. Naproti tomu ve filmu
Mumie se vraci je klicovy konflikt mezi morfujici mumii a smrtelnym lidskym télem
(obdobn¢ mezi svétem realnym a svétem uméle stvofenym, v némz oZivaji mrtvi a vladne zlo)
alegorii kolize analogového a digitalniho obrazu, protoZe je zde v zastupnych terminech
tematizovana sama ne-lidska transformace téla, ¢asu a prostoru v imaterialitu, reverzibilitu a
nekone¢nou promeénlivost. Podobné ve filmu Matrix je klicovym narativnim zlomem piechod

' Elsaesser napf. ve filmech Louise Lumiéra hleda alegorizace stereoskopie a hypotetické technologie virtualni
reality [1998a].

"' Sobchack takto interpretuje film Smrtihlav (1998) Alexe Proyase: mésto budoucnosti je zde kazdou pilnoc
zastaveno v ¢ase a libovolné proméfiovano tajemnymi Cizinci. Samotné diegetické transformace jsou ve filmu
pfedvedeny pomoci morfingu. -
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ze simulovaného svéta digitilni iluze do “realného” svéta jeji produkce, ¢ili do
fikcionalizované ¢erné skiinky hardwaru.

Polsky teoretik intermediality Andrzej Gwoézdz [1997] navrhl pro popis
kinematografie ovliviiované elektronickymi a digitalnimi technologiemi soubor ¢tyt kategorii.
Prvni kategorie zahrnuje filmy vyuZivajici nova média vyhradné ve fazich pfipravy a
nataCeni, aniZ by zasahovaly do strukturnich rysii obrazu (napf. Francis Ford Coppola ve
filmu One from the Heart). Druhd kategorie, “hybridni filmy” v uzZ§im smyslu, oznacuje
pfepisy nebo adaptace jednoho medialniho materidlu na druhy ve fazi nataCeni nebo
postprodukce, napif. piepis z videa na celuloid, pouZiti elektronického stiihu ve filmu,
digitalni kolorovani a jiné operace narusujici medialni ¢&istotu a transformujici estetické
kvality filmového obrazu (napi. Tajemstvi Oberwaldu Michelangela Antonioniho). Tieti
kategorii tvoii “filmy digitalni obraznosti”, v nichZ do filmového obrazu zasahuji pocitatové
efekty, ale pouze tak, aby respektovaly kinematograficky rezim viditelnosti a upeviovaly jeho
mimetickou fikci (Jursky park). AZ posledni kategorie, “filmy novych viditelnosti”,
tematizuje a reflektuje samotné interfejsy mezi filmem a jinymi rezimy viditelnosti. Kromé
experimentd Wima Wenderse, Petera Greenawaye ¢i Jeana-Luka Godarda by sem patfily 1
fantastické filmy, kde specialni efekty upozortiuji samy na sebe a plni funkci reflexe nového
typu viditelnosti (jako v Trdavnikari Bretta Leonarda). V Travmnikdri se evoluce obrazu
(prostfednictvim excesivniho pouZiti pocitaové grafiky) zrcadli vevoluci clovéka a
v emergencl nového druhu umélé percepce zbavené materialniho interfejsu. Transformace
obrazu je alegorizovana transformaci diegetické postavy - mentalné zaostalého Joba Smithe,
ktery se na zdkladé multisenzorické a interaktivni zkuSenosti s virtudlni realitou proménuje
v mocné¢ digitalni monstrum.

Mezi intermedialni reflexivitou Godardovych, Markerovych, Greenawayovych filmi
na jedné stran€ a alegorizaci jiného média ve fantastickém filmu na strané druhé je fada
podobnosti a diferenci. Prvni skupina autorl prezentuje systematickou dekonstrukci
kinematografie a filmu prostiednictvim interferenci elektronického a digitalniho obrazu a
skrze tuto reflexi se soucasné snazi hledat nové obrazové formy, prostiedky vyrazu a mysleni.
Fantasticky film nového triku neprovadi takovouto modemistickou reflexi, ale spiSe
autoterapeuticky fikcionalizuje cizi, nebezpe¢né apardty, snimiz musi - aby v novém
prostiedi pfeZil - vstupovat do symbiézy. Rada morfujicich monster a jinych specialnich
efektli je v alegorické roviné vyrazem uzkosti mainstreamového filmu znového svéta
digitalnich rychlosti a promén. Modernisticky orientovani experimentatofi i kinematografie
nového triku hledaji figurélni strategie, jez maji filmu umoznit evoluéni skok tvar v tvar
elektronickym technologiim. Ale zatimco Godard experimentuje, aby znovu objevoval
kinematografii prostfednictvim nového druhu mysleni a psani v obrazech, morf slouzi (byt
ponékud zradné) prevazne k revitalizaci kontinualniho a prizraéného filmového stylu.
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6. Od video-skalpelu k videografickym vibracim.
Videoeseje Jeana-Luca Godarda

“Na videu mam rad prolinani, skute¢nd prolinani, podobna tém v hudbé, kde se jeden pohyb - nékdy pomalu,
nékdy prudce - misi s jinym, pfiCemZ dochazi k né€emu zvladtnimu. MlZete mit zéroveil dva obrazy, podobng
jako mivate ve stejnou dobu dvé€ myslenky, a miiZete mezi nimi pfepinat, coZ mi velmi pfipominé détstvi. [...]
Filmem piSete roméan. Ale abyste napsal dobry roman, musite mit filozofickou ideu.”"

Napfi¢ celym svym mnohotvarnym dilem se Jean-Luc Godard (dale téZ JLG) n€jakym
zpisobem dotykd mezi a hranic filmu: vztahd mezi filmem a jinymi uménimi, mezi
kinematografii a jinymi médii, konce ¢i smrti filmu. JiZ samo cinefilstvi nové viny je v jistém
smyslu praci s mrtvym korpusem ¢i troskami filmovych déjin, posmrtnou sebereflexi filmu,
vyrazem neuskuteCnitelné snahy oZivit uvnitf “televizniho v€ku” nezZivé stiny filmového
archivu.” Podle Michaela Witta je rozsifena ptedstava o Godardovych filmech z 60. let jako o
dilech s &ist¢ kinematografickou obraznosti neudrZitelnym mytem, protoze jiZ od filmu
Muzsky rod, Zensky rod (1966 se JLG ve své tvorbé nechava televizi systematicky
ovliviiovat, zafind se vic€i ni aktivné vymezovat a také reflektuje upadek ¢i dokonce konec
filmového umeéni - “celé Godardovo dilo je pfedevsim hluboce televizualni (proti televizi,
poznamenané televizi, zabyvajici se televizi)” [Witt, 1999: 344]. Jest¢ razantn&jsi je Raymond
Bellour, ktery piSe o tom, Ze film a filmova tvorba jsou pro Godarda od pocatku
neodmyslitelné od televize, Ze “primarnost pfitomnosti, nonstop nataeni, [...] film
koncipovany jako vysledek reZirovani né€kolika kamer soucasné, [...] nova vasei obrazu”
[Bellour, 1992a: 218] jsou vlastné principy televize skrytymi uvnitf jeho filmid jiz dlouho
piedtim, neZ se vici televizi zacal explicitné vymezovat: “Pomysleme na Belmonda jako na
kvazi-televizniho moderatora, oslovujiciho divaka na zacatku U konce s dechem; v Charlotté
a jejim Julesovi je zase efekt Zivého pfenosu a soustfedéni na Belmondiv hlas” [217].
V duchu logiky Godardovy teze o konci filmu je zakonité, Ze film se po své smrti - pokud ma
projit vzkiiSenim - musi obrodit silou né&jakého impulsu z vné€j$ku, moci cizorodého jazyka, a
stat se “né&¢im jinym”: televizi, videem, malifstvim, historiografii. AniZ by ale pfestal byt
filmem. - :

Jiz od padesatych let, feknéme od filmu U konce s dechem, Godard konfrontuje film
s dekontextualizovanymi obrazy, zvuky, napisy a situacemi typickymi pro jind média a
Komplexni intertextudlni vztahy, které takto vznikaji, byly v teoretické literatute jiz vicekrat
popsany [srov. napf. Malek, 2000]. Kromé& toho JLG stejné dlouhou dobu pracuje
s autoreflexivnimi postupy, kdyZ pouziva techniky brechtovského zcizovani, fragmentace,
antiiluzionismu, hraje si s filmovymi klisé, citaty, reflektuje skryté mechanizmy filmového
divactvi, primyslu a masovych médii obecné (napf. jiz ve filmech Bldznivy PetFicek a
Pohrdani) [srov. Stam, 1992].

' Fragment Godardovy odpovédi z tiskové konference konané u pfileZitosti Montrealského filmového festivalu
vroce 1995 [Béhar, 1995]. Pii pfekladu bylo pfihlédnuto k ¢eské, ne zcela adekvatni verzi {Klepikov & red.,
2000: 13].

? Jean-Louis Leutrat definuje cinefila pravé vztahem k (filmové) minulosti, ktery je u n&j - na rozdil od historika
- §t'astny, symbioticky, bezprostfedni. Cinefil v sob& slucuje ducha sbératele a connoisseura, je Zivou filmovou
knihovnou. Byla-li nova vlna tvorbou cinefil, pak proto, Ze v kritice i praktické tvorbé obnovovala “ideje”
mrtvych filmovych stylii a ZanrG [Leutrat, 1986].

* Jako zakladni zdroj pro uvadéni deskych verzi nazvii Godardovych filmi pouzivame filmografii sestavenou
Milanem Klepikovem [Klepikov & red., 2000: 13-14]. V nékterych piipadech jsme uznali za nutné nizev zménit
(viceznanéjii Jak to jde? misto Jak se vede? miZe lépe vyjadfit, Ze nézev se netyka jen otazky typu “Jak se
mas§?”, ale také otidzky po vztazich mezi obrazy - “jak to jde mezi timto a timto obrazem/zvukem?”), pfipadné
ponechat v plivodni podobé (v &etin€ nelze jednoslovng vyjadtit vztah mezi “historii” a piibéhem”, jak tomu je
v nazvu Histoire(s) du cinéma).
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Ptiznagny je vyvoj Godardovych pfedstav o filmové zkusenosti. Michael Witt [1999:
340-341] podava schematicky ptehled vyvoje godardovského zobrazeni filmového divaka v
kin€: v U konce s dechem je kino mistem bezpeli, kam se pfed pronasledovateli ukryje hlavni
hrdina Michel Poiccard (Jean-Paul Belmondo); obdobné tomu je ve Vdané Zené, kde se do
kina uchyluji skryvajici se milenci a kde film je jet¢ schopen ukazovat skute¢ny Zivot
(dokument o koncentra¢nich taborech), byt dvojici nechava chladnou; kino je mistem
emocionalni intenzity a identifikace pro Nanu (Anna Karina) v Zit sviij Zivot; v Karabinicich
Godard alegorizuje filmovou zkuSenost “primitivniho” divaka s “primitivnim” filmem (s
“kinematografem” asociujicim bratry Lumiérovy): Michelangelovy (Albert Juross) intenzivni
emocionalni reakce, excesivni fascinace obrazem a eroticka touha vnofit se do néj jej
pfivedou aZ k tomu, Ze roztrhne filmové platno. Ale jiZ od roku 1966, od filmu MuZsky rod,
Zensky rod, dostava obraz filmové zkuSenosti negativnéj§i konotace a pfestava uspokojovat
emocionalni potfeby hrdind. Ztrata touhy chodit do kina je reflektovana v Zachrari si, kdo
muZes§ (Zivot), ve scéné, kde stoji Isabelle (Isabelle Huppert) a reZisér Paul (Paul Dutronc) ve
fronté pfed kinem, ale najednou si oba uvédomi, Ze tam ve skute¢nosti nechté&ji: I: “Mas chut’
jit do kina?” P: “Ne, nijak zvlast.” Pak se Paul v extrémné zpomaleném zabéru otaci a oba
odchazeji pry¢. Mijeji jinou dvojici - muZ ¢touci komiks se pta divky: “Pdjdeme ted do
kina?” a ona odpovida: “Pro mé za mé... MiZe§ mé pak hladit.” Witt z toho vyvozuje, Ze
“chozeni do kina pfestalo byt zdrojem zazraku ¢i objektem touhy a stalo se pouze jednou
z mozZnosti ve spektru zabavniho primyslu” [Witt, 1999: 341].

Tato proména konvenuje s obratem v Godardové tviiréim piistupu, kdyZz koncem 60.
let postupné opousti tradiéni zpisoby filmaiské prace a tradi¢ni kinematografickou instituci
vibec (s argumentem, Ze film je burZoaznim pfezitkem), aby v politicky radikalnich filmech
pfelomu 60. a 70. let experimentoval se skupinovou tvorbou a alternativni distribuci a aby
pozdé&ji, v polovingé 70. let, zadal pracovat s elektronickymi médii, coZ mimochodem ¢ini
dodnes. Na druhé strang je z dnesni perspektivy zfejmé, Ze kino (na rozdil od svétské televize)
st pro Godarda 1 pfes tyto akty revolty a obdobi odmitani uchovalo status témét naboZensky
posvatného mista, v némz se zjevuje tajemstvi [srov. Bellour, 1992a: 214-216], Ze film je pro
néj dédicem velké tradice klasického uméni Zapadu, Zze skryva potencial obrody umeéni jako
takového a dokonce i historického a narodniho sebeuvédomeéni. Pravé proto je tolik bolestna
predstava jeho konce ¢&i smrti, kterou Godard vytrvale zvéstuje. Jak pise Bellour, Godardovo
dilo je charakteristické specifickou vnitini tenzi: po cela desetileti je ohla§ovatelem konce
filmu, manifestuje rozchod s jeho tradici, demystifikuje jej, ale soucasné je k nému osudové
piipoutan. Godardova utopie je zaloZena na principu “D¢lat film jinak, aby bylo mozné jej
stale d¢lat” [Bellour, 1992a: 217], nové ptepracovat tradici, aby byla uchovana. Timto mistem
“jiného” je u Godarda televize a video.

Godard ve svém pfistupu k filmovému obrazu, montdZi a pohybu pfepracovava
principy raného filmu, pfedkinematografickych medialnich aparati a klasickych uméni
(ptedevSim malifstvi), ale soucasné prefiguruje budoucnost filmu ve svété elektronickych
médii. V pfitomné kapitole se pokusim ukézat, jak k oné transmutaci filmu poslouZilo
Godardovi video. Video nikoli jako pouhy technicky pfistroj, nybrz jako technokulturni
formace, dispozitiv - jako urcity rezim vidéni a slySeni, specificky modus recepce a tvorby,
zplsob byti s obrazy a zvuky. Dilezitost videa pro téma intermediality pfitom nespociva
vtom, Ze by bylo onim kliCovym “novym médiem”, jeZ v souéasnosti nejvyrazngji
transformuje film,* nybrz v tom, e v d&jinach audiovizualnich uméni sehralo specifickou roli
jakéhosi pfechodného mista, intermédia ¢i intermedialniho jazyka par excelence, v jehoz

* Tim je nepochybné spie potita&; video naopak miZe ve vztahu k pogita¢i fungovat jako staré médium, jeZ ma
byt transformovano novym.
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ramci se poprvé ustanovila fada mechanizmui a figur intermediality.” V tomto smyslu mé
dédictvi videa a videoartu pro pochopeni intermediality soucasného filmu stile zasadni
dilezZitost.

6.1. Smrt(i) filmu; televize jako metafora

Godardtiv kulturni postoj k elektronickym médiim jako takovym a k technologii viibec
je v obecné roving nepochybné skepticky (na rozdil napf. od jeho kolegy Chrise Markera).
Godard smrt filmu neoslavuje, ale oplakava. O pocitadich a internetu s gustem fika, Ze je
neumi pouZivat a Ze radé&ji dava pfednost starym mechanickym pfistrojim a tradi¢ni poste;
bagatelizuje sofistikovanost svych specidlnich videografickych efektl; kratce mluvi o sobé
téméf jako o technickém analfabetovi a naivistovi. Nicmén& jiz od doby jeho piisobeni v
profesi filmového kritika se u n&j projevuje velmi intenzivni zaujeti az posedlost technikou a
médii. V kritikach z konce padesatych let si miZeme vSimnout, jak jej fascinovaly televizni
projekty (pro stanici R.T.F.) vysostné filmovych tviircd jako Renoir nebo Rossellini.
Napfiklad o Zadveti doktora Coldeliera napsal v roce 1959: “Techniky-Zivé televize (tj. tucet
kamer zaznamenavajicich en bloc scény, jeZ byly dfive peclivé nacviéeny jako v divadle)
umoznily reZisérovi Pravidel hry a Eleny a muZu prokazat, Ze je skute¢né mocnou spodni
vinou za novou vinou a svétovou jednickou v opravdovosti a odvaze” [Milne, 1993: 143].

Snad nejvymluvnéj$§im dokumentem, jenZ uvadi na pravou miru fale$né pfedstavy o
Godardové nezdjmu o technické otazky, je rozsadhly zaznam emociondlné vypjatého
rozhovoru JLG s Jeanem-Pierrem Beauvialou® [Bergala, 1985]. Godard v ném vypovida o
viceletém (pfelom 70./80. let) a neobycejné intenzivnim osobnim i finanénim nasazeni ve
vyzkumné-vyvojové praci na novém typu miniaturni 35mm kamery, kterd by mu umoznila
natalet intimné&j$im zptisobem, bez §tadbu, byt pfipraven pohotove reagovat na neptedvidatelné
udalosti a ptitom uchovat kvalitu bé&Zného 35mm filmu. Godard se pfedstavuje jako tvirce,
jenz mysli nejen v terminech tvorby jednotlivych filmi, ale také v perspektivé konstrukce
vlastniho idedlniho kinematografického stroje. Stejné podstatny je i zpiisob, jakym oba
znesvaieni kolegové o svém nenaplnéném snu hovofi: technologicky problém “reZisérské
kamery” reflektuji metaforickym jazykem (od metafor zvifecich pfes malifské, politické,
milostné az po mytologické), zacletuji jej do obecnéjSich kulturnich uvah, do kritického
diskurzu o soucasném stavu kinematografie a JLG s nim spojuje své nejprincipialnéjsi tviréi
cile: jest¢ radikalnéji neZ dosud se vymanit z tradi¢niho mechanizmu filmového primyslu a
délby prace, najit jiny typ obrazu, nova hlediska, novy vztah mezi osobnim Zivotem a
natacenim.’

Godardova znama premisa, Ze film je mrtev, proSla fadou podob, vaze se na riizné
kontexty a ma vlastni historickou dimenzi. Podle Michaela Witta [1999] mulZeme
godardovskou smrt filmu rozdé€lit na &tyfi diléi smrti. Nejprve doSlo k potladeni svobodné
kreativity a objevitelstvi némého filmu filmem zvukovym, konkrétné skrze “normalizujici
diktat scénare/dialogu/textu” [1999: 333] a posileni kodu klasického filmového vypravéni.

> Srov. Kluszezynski, 1999: 67-92 (kapitola “Video art jako intermedium™); srov. téZ Spielmann, 1999; Bellour,
1990.

% Beauviala je videotviircem a osvicenym vynalezcem v oblasti filmové a video techniky pro umélecké ucely;
proslavil se pfedeviim svym vynalezem miniaturn{ videokamery “Paluche”, jeZ je urena k nofeni v ruce jako
mikrofon a vybizf spife k “taktilnimu”, ohmatavajicimu zplsobu vidéni - jako extenze ruky, a nikoli oka. Kromé
toho vyvinul malou 16 mm kameru Aaton, pfezdivanou “kocka”, protoZe byla navrZena k nofeni na rameni.
S Godardem uzce spolupracoval fadu let na vyvoji specialniho filmového a video vybaveni, hlavné na nové
35mm kamete, jez by méla jednoduchost, lehkost a flexibilitu kamery super-8.

7 Jeden z mala konkrétnich vysledk® vzeslych z planii na tuto malou kameru pro osobngjsi, poetickou praci, je
prvni zabér (rozélenény do ¢tyfech asti) Vdsné, jenZ s novym typem Aatonu natodil sdim JLG: modré nebe, hra
mraki a bild stopa po letadle snimané v trhanych pohybech evokujicich impulzivni pohyby o¢i.
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Pak film moraln€ selhal, kdyz nebyl schopen klast odpor nacismu a reflektovat holocaust.
Kolem roku 1968 se film Godardovi ukazal jako mrtva, reakcionafskad forma burZoazni
kultury. A nakonec je film jiz pll stoleti pomalu zevnitf rozkladdn zhoubnym bujenim
televize. V pfitomné studii nas budou zajimat pouze prvni (perifern¢) a predevsim posledni
z téchto smrti.

Tyto dv& smrti spolu uzce souviseji a ob& maji intermedialni dimenzi. Video je pro
Godarda nastrojem, ktery film vraci k jeho poCatkiim a prehistorii a soucasné jej posouva do
nového evoluéniho stadia. Evokace némého filmu, kinematografu a star§ich forem vizuality
slouzi dvéma ucelim: jednak obrodné transformaci filmu v nové formy budoucnosti, jednak
pfipomince ve€ku détské nevinnosti, optimistické invencnosti, demokratické sily
kinematografu, kterd byla nenavratné ztracena, kdyZ film podlehl tyraniti literarniho scénate,
obraz synchronnimu zvuku a Evropa Hollywoodu.

Posledni ze ¢tyf zminénych smrti filmu se tyka zhoubného pusobeni televize. Nejprve
je tfeba si uvédomit, Ze Godard se s televizi systematicky vyrovnaval napiié téméf celym
svym dilem a Ze tento bolestny vztah prochazel fadou riznych podob a rozvijel se simultanng
na nékolika rovinach. Ve filmologické literatufe dlouho ptevladal nazor, Ze godardovsky
vztah mezi filmem a televizi (a videem) je zaloZen na principu nesmifitelného boje na Zivot a
na smrt, bratrovraZzdy, v souladu se schematickym vzorcem, ktery Godard nechal nakreslit
kiidou na tabuli hlavniho hrdinu filmu Zachrasi si, kdo miiZes (Zivot), reziséra Paula Godarda
(Jacques Dutronc):

CAIN ET ABEL

CINEMA ET VIDEQO®

Televizi pii riiznych pfilezitostech Godard popisoval jako rakovinové bujeni, které zevniti
rozezira, kolonizuje a homogenizuje naSe vidéni svéta i sebe sama, zaslepuje naSe pohledy
obrazovymi kli§é, promériuje zakladni existencialni zku$enost ¢lov€ka od jeho détstvi,
konzervuje patriarchalni délbu rodovych roli, odvadi divaky zkin, ochromuje kreativitu
umélcl 1 oby€ejnych lidi tim, Ze jim odebira moZnost vypovidat vlastnim hlasem o své
zkuSenosti, zabiji uméni, zplisobuje ztratu kulturni paméti, a to zakeiné pliZivym zplsobem,
jako jakési radioaktivni zafeni ¢i kulturni infekce: “Televize a tisk jsou prohnilé. A protoZe je
sledujeme a &teme, jsou prohnilé i naSe o&i a nase sta a nase ruce. Zkrétka je to rakovina...””

® Polemika s timto nizorem poslouzila Thomasi Elsaesserovi jako vychodisko pro historiografické zpracovani
vztahi mezi filmem a elektronickymi médii v jeho Ctyfech statich antologie Cinema Futures: Cain, Abel or
Cable? The Screen Arts in the Digital Age [Elsaesser & Hoffmann,1998]. Podle Elsaessera je tieba opustit
piedstavu, 7e média jedno druhé “zabijeji”, nahrazuji & Ze konverguji k néjakému spolednému hypermédiu.
Historie nas naopak pouduje o celé fadé¢ slozit&j§ich, nelinedrnich vztahl vzdjemného alegorizovani, infiltrovani,
anticipovani ¢i koexistovani.

? Fragment monologu mimo obraz z filmu Jak fo jde?. Soupis obdobnych vyrokd by mohl byt velmi obsahly.
Napt. v zavére¢ném monologu Cisla dvé zazni kritika televize jako ¢initele socialniho utlaku a zablokovani
kreativnich sil uvnitf kazdodenniho Zivota rodiny, zvlast¢ pak ve vztahu k Zen&: “Zapne$ televizi a stavald se
spoluvinikem. Nebo jest&¢ hlif, stavas se strijjcem zlocinu.” V jednom rozhovoru Godard prohlasil: “Dalo by se
fici, Ze televize nas ‘odnaucila’ vidét. Televize fabrikuje trochu vzpominek, ale film jako takovy tvofi pamét,
umoziuje ji existovat” [Klepikov, 2000: 13; srov. téZ Béhar, 1995]. V kratké poznamce (nazvané “Kazdé umeéni
ma své sloveso”) publikované ve sborniku doprovazejicim newyorskou piehlidku jeho filmi z roku 1991 Godard
psal o tom, Ze absence osvobodivého potencidlu tvorby je vepsdna jiZ v samotném slovu “televize”, protoZe od
néj nelze odvodit sloveso oznadujici tviréi akt: “Je to proto, Ze akt televize nedosahuje komunikace a sou¢asné ji
pfesahuje. Nevytvaif 2ddné zboZi, &i dokonce, coZ je jedt¢ hordi, distribuuje je, aniz by je kdy vytvofil. Jedinym
slovesem televize je programovat. To implikuje spiSe utrpeni neZz osvobozeni” [Bellour & Bandy, 1992: 158].
V rozhovoru z roku 2000 vyjadfil jeji ambivalentni povahu danou tim, Ze na jedné strané film zabiji, na druhé
strané se muiZe stat jedinym prostiedkem, ktery nam jej zp¥istupni: “Televize je mechanismus transmise, nikoli
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Na rozdil od magické a osvobodivé filmové zkuSenosti v kiné je televize podle Godarda
hluboce zakofenéna v opresivni instituci mé$tacké rodiny, reprodukuje utlaCovatelské
spoledenské normy a implikuje jen desakralizované, plytké fragmentarni proZitky [srov. Witt,
1999: 335-343].

Na druhé strané si autofi nové&jsich studii o Godardovée dile v§imaji toho, Ze Godard od
poloviny 70. let systematicky pracuje s videotechnikou, Ze se nesnaZzi odliSnou materialitu
elektronického média zakryvat, ale naopak na ni zdmérn€ upozoriuje. V fadé dél od roku
1974 do soudasnosti pracoval na videografické transformaci zakladnich konceptl
kinematografického dispozitivu i filmového stylu jako montdZ, rdmovani, mimoobrazové
pole, hloubka pole nebo perspektiva. Godard to€il také televizni série, reklamy, videodopis,
videoeseje, videointerviews a tii unikétni videoscénafe. Godardova “lécba” zaslepeného
pohledu, dekonstrukce medidlnich obrazii infikovanych riznymi kli$é a nové montaZni figury
jako nad€je pro budoucnost filmu, to vSe je vypracovavano v dilné elektronické vizuality.
Nabizelo by se jednoduché vysvétleni: Godard rozliSuje mezi zhoubnou televizi a flexibilni
videotechnologii. To by ale bylo zjednoduSeni. Godard totiZ opakované efektivné vyuzival i
samotnou televizni instituci - k osloveni $irStho spektra a vétstho poctu divakid, neZ mohl
oslovit svymi filmovymi experimenty; realizoval televizni série dekonstruujici (nikoli
negujici) principy televizniho dispozitivu a v neposledni fadé téZil zrelativni otevienosti
nékterych televiznich producentii. Zéakladnim paradoxem vztahu filmu a elektronického
obrazu v kontextu Godardovy koncepce smrti filmu je tedy to, Ze smrtici nastroj zde slouZi
zaroveri jako prostfedek reflexe, obrody a nového typu kontaktu s divakem.

Odhlédneme-li od ¢isté technickych faktord a od obecné kulturnich vztahd, lze Fici, Ze
principy elektronickych médii (televize a videa) zaCinaji reflektované a explicitné pronikat do
hloubky formalni stavby Godardovych filmi od roku 1974, kdy dokonéil film Tady a jinde."°
Ten je sice natoCen pfevazn€ na 16 mm materidl, ale v jeho poetice se jiZ pfimo projevuji
zakladni principy pozdg&jsich videoeseji: simultaneita nékolika elektronickych obrazii a
zvukovych rovin (i zdroji) manipulovanych jakoby v redlném case, nové formy montaze
(spiSe mixovani obrazil nez stfihova skladba v tradiénim smyslu), principy pokusu, poznamek
na okraj, pfepracovani. Kvantitativné vyjadfeno, praci na videu, formaln€ ovlivnénych
videem, televizi nebo digitalnim obrazem (v poslednich letech forméatem DV), je od té doby
v Godardové dile piiblizn¢ dvojnasobny pocet nez Cist¢ kinematografickych filmi, které
nejen Ze jsou toceny na material 16 nebo 35 mm, ale také rozvijeji primarné kinematograficky
typ obraznosti (asi 30 ku 15, poc¢itame-li Histoire(s) du cinéma jako jeden celek). Nebudeme
se zde ale pokousSet schematicky oddélovat to, co v jeho dile pfislusi videu, od toho, co je
¢isté filmové, a uz vibec ne sugerovat, Ze Godard smétuje k definitivnimu opusténi filmu ve
prospéch videa. Cilem této kapitoly je naopak postihnout logiku Godardova ptechazeni (inikd
a navrati) mezi jednim a druhym a piedevsim intermedialni korelace a fuze filmu, videa a
televize, a to primame v estetickych, stylovych a pragmatickych (tzn. tykajicich se charakteru
enunciace a vztahu krecipientovi) terminech, nikoli na zaklad¢ jejich vzajemnych
technickych vazeb. Hlavnim pfedmétem na$i pozornosti proto budou ty videografické
experimenty, které s filmem vytvareji dynamické intermedialni vztahy.

Fakt kvantitativni pfevahy dé€l, kterd nejsou Cisté filmova, ndm poslouzi k doloZeni
nevyvazenosti predstav, které o Godardové dile panuji v kritické literatufe. Piestoze Godard

“ey

sam je oslavovan jako umélec experimentator tvotici a Zijici na kulturnim okraji, v samotném

tvorby - ale kdyZ néco potfebujete, pak k vdm prichazi jako paprsky slunecniho svitu skrz okno vézeni”
[Romney, 2000].

" Scarlett Winter [1997: 26] sice uvadi jako prvni pfipad pouZiti videa v Godardové tvorbé kratkou
videosekvenci zapracovanou do filmu Cirianka (1967) a jako prvni produkci pro televizi - byt na 35 mm - Veselé
poznavdni (1968), ale nam zde jde primamé o reflektované korelace estetickych a stylovych koncepti riznych
médii jakoZto reZimt viditelnosti, nikoli o technické detaily naticeni nebo o verbalni tematizaci, a proto za
pocatek “videografické” linie Godardova dila budeme povaZovat az rok 1974.
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jeho dile se kritici vytrvale snazi identifikovat jakési kanonické jadro: nejprve cinefilské filmy

50. a 60. let (v opozici k politicky i stylisticky radikalni tvorbé Skupiny Dzigy Vertova

[Groupe Dziga Vertov]'' a spolupraci se Jeanem-Pierrem Gorinem z let 1968-1972), pozdg)i,

kdyZ se ukazalo, Ze Godard pfece jen tvofit nepfestal a Ze je stale vitalni, jeho udajny “navrat

k filmu” (Zachran si, kdo mizes (ivot))'? a ptedevsim tzv. sublimni trilogii13 (v opozici k

nezataditelnym pracim na videu nebo pro televizi). Definitivni te€ku za timto redukujicim

pojetim pfinesl aZz véhlas videosérie Histoire(s) du cinéma, osobnich filmovych dg&jin

“psanych” videem, které byly ve své celkové podobé, s pfepracovanymi star$imi &astmi,

uvedeny v roce 1998. Pravé Histoire(s) du cinéma nas vedou zpét, k revizi kofenll a vyvoje

Godardovych videografickych experimenti a jejich vztahu k filmu.

Hypotézy kritiki o didvodech Godardovych periodickych “Onikd” k videu lze
zjednodu$en¢ sumarizovat nasledujicim zptsobem:

1) V 70. a 80. letech se ze spole€enskych a politickych divodd postupné vytracely moZnosti
financovani uméleckych projektd, jaké si vydobyla nova vina v 60. letech. Godard navic
pisobenim vramci Groupe Dziga Vertov posilil jiz diive naristajici pochyby
potencidlnich producentd o svych schopnostech a hlavné umyslech tocit dalsi divacky
uspésné filmy (jako bylo U konce s dechem). V této situaci video nabizelo mnohem
levnéj§i produkéni zdzemi bez nutnosti riskovat a angaZovat velky §tab. V pfipadé dvou
televiznich sérii Sestkrdt dva / O komunikaci a Francie/cesta/objizdka/dvé/déti hraly roli
dobové zmény organizace francouzské vefejnopravni televize (po roce 1974), konkrétné
decentralizace Organisation de Radio et Télévision Frangais, kterd umozZnila i1 produkci
nekonvenénich projektd pro Institut National de I’ Audiovisuel [srov. Reichart, 1992; srov.
téZ Sterritt, 1999: 250].

2) Video bylo v poloviné 70. let stale jesté novou technologii “ve stavu nevinnosti”,
nespoutano fadou stereotypd, pravidel a mechanizmi, jeZ vladnou filmovému primyslu.
Oteviralo unikovou cestu ptfed “zdkonem”, “jazykem” komeréniho filmu, protoze jeSté
¢ekalo na kanonizaci zplsobu svého socidlniho a uméleckého pouZiti [srov. Reichart,
1992: 201-202; Winter, 1997: 34, Sterritt, 1999: 248-249]. Godardovi, jenZ hledal vhodné
médium pro své experimentalni metody filmové produkce a distribuce, se video nabizelo
k tvorbé osobnéjsiho, improvizaéniho razu, ktera méla charakter provizornich pokusi,
hravych manipulaci, na¢rtd, suplementi [srov. Dubois, 1992]; pfedstavovalo pro néj
nastroj nové ostrosti vnimani, bezprostiednosti a osvobozeni [Winter, 1997: 34]. Televizni
série mimoto umoziovaly podvratné zneuZiti norem a divackych odekavani spojenych s
televizni instituci (pravidelny format sériovych potfadi, masové osloveni divaki pfimo
v prostfedi rodinné kaZdodennosti, nepfetrZitost programového proudu) [srov. Sterritt,
1999: 250-262].

3) Tteti divod je biograficky a zde jej mohu pouze naznadit. V Godardové Zivoté nastal
pocdatkem 70. let zasadni zlom v souvislosti s motocyklovou nehodou, jez mu zplsobila
t&Zky uraz. PFibliZné v téZe dobé se sbliZil s Anne-Marie Miéville, ktera nejprve pracovala

" Jako staly Godardiv spolupracovnik v Groupe Dziga Vertov je vétdinou uvadén jen Jean-Pierre Gorin, u
jednotlivych filmi jedté Jean-Henri Roger, Paul Burron, Gérard Martin.

2 Kristin Thompson analyzuje typicka kli§é americké kritiky v jejim pfeziravém pfistupu ke Godardové tvorbé
70. let (pro recenzenty byl vétsinou poslednim “skute&nym” filmem Vikend): “DileZitou roli v t&chto recenzich
[na film Zachran si, kdo miZes (fivot), 1979] hrala jeho motocyklovd nehoda z roku 1971, jako kdyby to
Godardovi zabralo skoro deset let, neZ se z ni zotavil a udélal dal3i film” [Thompson, 1988: 264].

" Srov. Dubois, 1992: 177. Kategorie, kterou Dubois pfejima od kritika Marca Cerisuela, zahrnuje filmy Vdsen,
Krestni jméno Carmen a Zdrdvas, Maria. Pro Godardiv vztah k videu je ptiznagné, Ze viechny tyto tfi “velké
filmy” jsou volné doprovozeny specifickymi videoscénafi, které pfedstavuji jakési experimentalni pokusy
s audiovizualnim materidlem a koncepty onéch filmi a stoji vpfimém protikladu k béZnému chapani
(literamiho) scénafe. Dokladem o tom, Ze ani trojice zminénych filmd neni ufetfena formalni hybridizace s
cizorodym elektronickym médiem, jsou kliGové scény manipulace videoobrazu z Vdsné (viz niZe v této
kapitole).
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jako fotografka pii nataCeni Viechno je v poradku, pak Godarda dva a pil roku osetfovala,
stala se jeho nejbliz8i spolupracovnici a Zivotni partnerkou (po rozchodu s druhou Zenou,
Anne Wiazemsky). Pravé Miéville je mnohymi chapana jako hlavni inspiratorka zmény
v Godardové zptisobu tvorby (odklonu od maoistického revolu¢niho diskurzu k esejim
mj. na téma vztahu mezi filmem a televizi a fungovani medialnich obrazi v kaZzdodennim
Zivoté, stejné jako odchodu z Pafize do Grenoblu, zaloZeni videostudia Sonimage, a
pozdé&ji, roku 1976, staZzeni se do tvirfi samoty v Rolle u Zenevského jezera) [srov.
MacCabe, 1992: 20]. Miéville se na velké ¢asti videofilmi podilela jako spoluautorka a
s Godardem tvofili vlastné dalsi dvojélennou tviréi skupinu, v duchu revolty proti tradiéni
koncepci autorstvi.

6.2. Videografické figury, expresivita vytvarného a tloustka obrazu

Prvnim zésadnim textem, ktery splnym dirazem upozornil na zminény nepomér
v kritické reflexi Godardova dila a komplexn¢ analyzoval formalni kvality vyplyvajici z
interakce mezi videem a filmem v Godardovych experimentech ze 70. a 80. let, je anglicky
publikovana stat’ frankofonniho Belgi¢ana Philippa Duboise, teoretika fotografie, filmu a
videoartu, “Video Thinks What Cinema Creates” (Video mysli, co film tvofi) [1992]. Je to
pravdépodobné jediny nebo jeden z mala skutecn€ dikladnych a konkrétnich rozbort
formalnich kvalit intermedidlnich vazeb videa a filmu a rétorickych figur videografické
montdze v Godardové pozdnim dile, a proto bude uZitetné jej zde rozsahleji komentovat,
rozvinout a vyuZit jej jako vychodisko pro analyzu intermedidlnich strategii Histoire(s) du
cinéma, o nichz se Dubois zmifuje pouze kratce (v dob€ vzniku ¢lanku byly dokondeny jen
prvni verze kapitol 1A a 1B).
Dubois ¢leni vztahy mezi videem a filmem (a televizi) v Godardové dile do
nasledujicich typil:
e Video uvnit filmu (Tady a jinde, Cislo dvé, Jak to jde?).
e Video uvnitf televize (Sestkrdt dva / O komunikaci a Francie/cesta/objizdka/dve/déti).
e Video pted filmem (Scéndr “Zachran si, kdo miZes (Zivot)”, Poznamky k filmu “Zdravas,
Maria”).
e Video po filmu (Scéndf k filmu Vdsen).
¢ Video namisto filmu (Velikost a upadek malého filmového obchodu).
e Video o filmu, o kinematografii nebo o obrazech obecné (Soft and Hard, Sila slova,
Vsichni v jedné radé, Le Rapport Darty, Histoire(s) du cinéma) [Dubois, 1992: 169].
¢ Videografické malifstvi jako extenze filmové viditelnosti. Z dnesni perspektivy je tfeba
doplnit zvlastni kategorii pro Chvdlu lasky, v jejiz prvni poloviné Godard pouZiva
&ernobily 35 mm film a v druhé format DV.'*
Z hlediska své vnitini povahy miiZze byt v intermedialnich experimentech vztah videa a filmu
dvoji: video slouZi jako nastroj dekompozice a dekonstrukce média filmu, ale s postupem
¢asu také stale vic k jeho “rekompozici”, transformaci a vyvijeni novych postupti a nového
typu obrazu jako takového. Videoexperimenty jako by prostfednictvim jakési odistné kury
obnovovaly existencialni moZnost tvofit obrazy kinematografické, protoZe tato moznost byla
na né&jaky Cas ztracena (z dGvodi uvedenych vy3e) a i v budoucnu bude mnohokrat ohroZena.

" Digitalni videoobraz pracuje vskutku vytvarné s plochami pfesycenych nerealistickych barev a barevnych
svétel jakoby “plujicich” po mélkém obraze, bez respektu ke konturam objektd a s prolinackami vytvarejicimi
téméf abstraktni konfigurace forem v pohybu. Timto filmem, a¢ reprezentuje Godardiv nejsoutasnéjsi postoj
k elektronickému obrazu, se nebudeme podrobnéji zabyvat, protoZe digitalni obraz zde slouZi spi3e jako extenze
obraznosti narativntho filmu smérem k “impresionistickému malifstvi”, nikoli primdmé jako nastroj
intermedialni reflexe a transformace. ‘
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Chronologicky déli Dubois tu ¢ast Godardova dila, kterad formalné stoji na rozhrani filmu
a videa, pfipadné zcela na stran€ videa, do nasledujicich fazi:
e T esejistické filmy z let 1974 - 1976 (Tady a jinde, Cislo dvé, Jak to jde?).
o Televizni série zlet 1976 - 1978 (Sestkrdt dva / O komunikaci a
Francie/cesta/objizd’ka/dvé/deti).
e Videoscénafe zlet 1978 - 1983 (Scéndr “Zachran si, kdo muzZe$ (Zivot)”, Pozndmky
k filmu “Zdravas, Maria”, Scéndr¥ k filmu Vdser).
¢ Videodila stojici samostatné, paralelné s kinematografickymi z let 1986 - 1990 (Velikost a
upadek malého filmového obchodu, Soft and Hard, Meetin’ WA, Sila slova) [Dubois,
1992: 169-185].
V priibéhu celé této doby se vzajemné dopliiovaly dvé videografické tendence: analyticko
kritickd (video-skalpel; dekonstrukce mocenskych systémi jazyka, filmu a médii) a lyricka
(video-poezie, video-malifstvi; poetické experimenty s obrazem lidského téla, pohybem,
barvami, svétlem, rytmy), pfiCemz pfiblizné od druhé televizni série zadina definitivné
pfevladat druha z nich, aniZ by ale tu prvni zcela vytla¢ila. Z dnesniho hlediska je evidentni,
Ze dalsi, zvlastni kategorii je tfeba rezervovat pro celek série Histoire(s) du cinéma a jinou pro
Chvalu lasky. Kromé toho zbyva fada riznych malych video-forem, jako je napiiklad 11-ti
minutovy Dopis Freddymu Buacheovi, kde Godard tematizuje smrt filmu, nebo napt. 13-ti
minutovy reklamni videoklip pro dva médni navrhafe (Marithé a Francois Girbaud) Vsichni
v jedné rade, ktery vyuziva senzitivniho povrchu lidského téla jako ubé&Zniku pro konfrontace
principll riznych uméni a médii, stejné jako pro vrstveni, déleni a tfi§téni obrazii nebo
dekompozice a rekompozice pohybu; tyto drobné utvary je tfeba chapat jako nezafaditelné
n&lrty a pokusy tvofené na aktuéini zakazku nebo jako mizné osobni poznamky psané “pti
ceste”.

Dubois chape video (u Godarda) velmi Siroce:" nikoli jako technicky piistroj nebo
soubor ohrani¢enych dé€l, nybrZ jako specificky stav byti obrazii, objektl v obrazech a byti
s obrazy, novy zptsob vidéni, mySleni a byti skrze obrazy, ktery se v Godardovych filmech
postupné rodi a nakonec se od nich oddéluje a ziskdva autonomnost, aby do nich zpétné
pronikal, pficemz mezi jednim a druhym trva nepfetrzitd intermedialni sména a vzajemna
transformace. Videograficky zptlisob byti s obrazy implikuje novy typ tvorby: video umoZiiuje
tvlirci obcovat s obrazy v kazdodennim, ve srovnéni s filmem v bliz§im, intimnéj$im, az
télesném kontaktu, mit je stale na dosah rukou a oka, manipulovat s jejich kvalitami ihned,
vredlném case kratkého spojeni mezi mySlenkou a pohybem ruky, udrzovat je pod
bezprostrednéj$i kontrolou a diky okamZité zpétné vazbé korigovat sva pfedchozi rozhodnuti
podle nové situace. Video slucuje do jednoho interaktivniho procesu vSechny faze produkce,
zpracovani a recepce - umoziiuje obraz soucasné natacet, vyvolavat, pienaSet a recipovat.
Video je jedinym vizualnim meédiem, které lze ptizpdsobit rytmu proudéni vlastnich
myslenek, jejich vynofovani, opé€tovnému piivoladvani, opousténi a opravovani: “S videem
Godard mluvi, jako mysli, a mysli, jako mluvi, ve své vlastni rychlosti” [174]. Video mu
dovoluje “psat pfimo obrazy a v obrazech,” protoZe s videem “je vidéni myslenim a mySleni
vidénim, soucasné, simultann¢” [178]. Jsou to potenciality, jeZ miZe nabidnout jen nova,
zakony zabavniho primyslu nespoutand technologie.

S videem se také rozevird celd nova paleta figur videografického mixovani obrazi:
kolaZovité sestavy v pohybu, kli€ovani, prolinani. Princip naslednosti zabérti filmové montaze
je nahrazen simultanni pfitomnosti vice obraz nebo dokonce forem médii v jednom ramu.
Obrazy na sebe nenavazuji podle pravidel plynulosti (at’ uZ narativni nebo ¢asoprostorové), na

"> Dubois vtomto i jinych textech sice sva pozorovani zobeciiuje, ale nikdy se nepokou$i formulovat

ontologickou teorii média i soupis jeho esencidlnich rysu; vZdy se drZi blizko konkrétnich formalnich a
rétorickych analyz. Ani nam zde nejde o to definovat charakter video-technologie jako takové, ale analyzovat
specifické zpisoby jejiho uchopeni a figurace v konkrétnich, tentokrat Godardovych filmech.
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zakladé narativniho mechanizmu zabér / protizabér, ani podle ur¢ité apriorni logiky konfliktu
¢i rytmu (jako v avantgardnich proudech), nybrZ se na sebe vrstvi, jeden z druhého vynofuji
v jedineéné obrazové udalosti, podle pravidel urenych jejich vizualitou, jako smyslové
konkretizované obrazy-povrchy, jeZ maji oku divéka oteviit nové, dosud nevidéné dimenze
skute¢nosti.

Podobné uvolnéni vyrazovych moZnosti se projevuje 1 ve zplisobech prace s pohybem,
rytmem a rychlosti. Stavaji se kategoriemi, které lze manipulovat podle potfeby “mysleni
v obrazech”, nikoli reprezentace skute¢nosti nebo vypravéni pfibéhu. Pro Godarda je klicové
pfedevsim pouZiti zpomaleného pohybu, a to po¢inajic sérii Francie/cesta/objizdka/dvé/déti.
Zpomaleni mélo v esejich z poloviny 70. let funkci analytickou, bylo nastrojem dekompozice
a obrody schopnosti vidét (politicky) smysl obrazu. Zpomaleny pohyb ve zminéné televizni
sérii neslouZi jen intelektualni analyze, nybrz také “organické” dekompozici samotného “téla”
obrazu jakoZto smyslového povrchu: “pokoudi se vynést na povrch prvotni zéaklad
reprezentace, jakysi pramen forem a emoci, védéni a technik, reziduum samotné obrazové
materie” [Dubois, 1992: 177]. Zpomaleny pohyb je kombinovan s jump-cuty, a proto
vyslednym efektem neni plynulost, nybrZ nepravidelné, promeénlivé, taktilni experimentovani
se samotnou “Casovou materii” obrazu a pohybujicich se tél - “malifsky efekt” [177]. Kromé
toho ma zpomalovani charakter improvizované manipulace s obrazem tady a ted, v realném
Case, jako by “operator”, zastupce autorského subjektu pfitomny uvnitf filmu, ktery operaci
provadi, sam vid¢€l obraz poprvé a hned mohl vysledek své deformace pozorovat. Divak podle
Duboise pfi kazdé takové manipulaci pocit'uje silnou “rozkos percepcni revoluce, efekt ‘aha’,
‘tak tohle je na tom obraze, co jsem nikdy dfive timto zpiisobem nevidél. [...] Videografické
slow-motion efekty jsou absolutni zkuSenosti pohledu Zitého jako udalost” [177]. Po této
ocisté vidéni a obrazu bylo pro Godarda moZné opét se vratit ke kinematografickym obrazim,
zaCit je znovu objevovat.

Jiny typ Sokového cvieni percepce (evidentné ve smyslu volné navazujicim na
koncepci percepniho Soku Waltera Benjamina [srov. 1979a]) Dubois nachazi v Godardové
praci s extrémnimi rychlostmi, a to predev§im ve filmu Sila slova [182]. Elektronicky a
pocitatové upravovany stiith vytvafi vepohlcujici uinek zrychlujicitho se tepu, pulzovani
obrazli-zableskd, vibraci, jeZ jakoby piimo télesné zasahovaly divakovo oko. Video-vibrace
vnaseji do filmu specifické formalni i filozofické kontexty: slouZi jednak metaforickému
ztvaméni telefonniho rozhovoru milencd, jejichZ slova ziskavaji materialni povahu a fyzicky
se §ifi vesmirem, jednak povysuji vibrace na zékladni princip fungovani obrazu a svéta viibec.

Ve svém pozd€jSim textu nazvaném “La question vidéo face au cinéma: déplacements
esthétiques” (Otazka videa tvari v tvar filmu: estetické pfesuny) Dubois [2002] charakterizuje
s pomoci konkrétnich uméleckych piikladi rozdily mezi estetikou videa a filmu a zplsob
jejich vzajemnych interferenci.'® Jestlize ndm vyde komentovany Duboistiv text pomiZe
konceptualizovat misto videa v Godardové€ dile a filozofii vidéni, pak tento jedineény naért
“srovnavaci estetiky” forem videografického a kinematografického jazyka je idedlnim
vychodiskem pro ustaveni zékladnich stylisticky-rétorickych termind pro analyzy konkrétnich
textl. Z hlediska estetického, ale 1 historického a ekonomického je video podle Duboise
piedev$im néfim ze své podstaty neuchopitelnym, ambivalentnim, s dvoji tvat, okrajovym,
bez esencialni specifiénosti. Samo o sobé je spiSe mezihrou nebo intermédiem neZ
autonomnim médiem: je pfechodnym mistem leZicim vZdy n€ékde MEZI, mezi kinematografii

' Neni mozZné se zde hloubgji vénovat vztahiim mezi Godardovou tvorbou po roce 1974 a d€jinami amerického
video undergroundu ¢i tzv. gerilové televize, ackoli by toto téma nepochybné stilo za samostatné zpracovani.
Jisté je, Ze Godard zacind podvratné pracovat s elektronickymi médii v dobé, kdy jiZz odeznéla prvni vlna
videoartovych experimentd (za zacatek dé€jin videoartu byva obecné povaZovdna vystava Nama June Paika
Exposition of Music - Electronic Television zroku 1963). V pfitomné praci se navic vzhledem k jejimu
filmologickému zaméfeni dotykame sty¢nosti filmu pouze s jednou z fady vétvi videoartu, a sice s videofilmy (a
nikoli napf. videoinstalacemi nebo videoperformancemi).
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a digitalni technologii, mezi riznymi formami pouZiti (videoartem a home-videem,
komunika¢nim prostfedkem a uménim, médiem a dilem, soukromym a vefejnym, malifstvim
a televizi), mezi objektem a procesem;'’ je soudasné obrazem i dispozitivem cirkulace
informaci (chybi v ném rozdéleni na dvé sféry obdobné “kinematografii” a “filmu”).

Pro téma pfitomné prace je nejpodstatnéjsi otazka, jak umeélci pouZivajici video nové
piepracovavaji zdkladni kategorie filmového stylu. Na ptikladech praci klasiki i mladsich
tvirct videoartu, jako jsou Wolf Vostell, Marcel Odenbach, Nam June Paik, Jean-Christophe
Averty &1 Peter Campus, ale i Godard, Dubois ukazuje, jak video transformuje filmové
koncepty obrazu, zabéru, ramovani, montaZe, hloubky pole, mimozabérového prostoru.

Videoobraz ma v uméleckych experimentech tendenci rozkladat se do heterogennich
kolazovitych zon piisludejicich riznym zdrojim nebo médiim, a proto se podle Duboise
proméfiuje i samotny koncept zabéru. Antropomorfni'® filmové kategorie velikosti zabéru a
hlediska (odpovidajici riznym vzdalenostem a pozicim kamery od snimaného vyseku
skutecnosti) ztraceji smysl, protoZe na téZe ploSe miZe byt kombinovan naptiklad detail a
celek, podhled a nadhled, staticka fotografie s malbou a obrazem v pohybu ¢i vidéni
piislusejici riznym t€lim, coZ miiZe mit az kaleidoskopicky u¢inek. Spise nez o zabéru, ktery
zabira homogenni vysek zprostoru skuteénosti a rozkladd se do hierarchizovaného
ustupovani, stupnice plani [echelle des plans], je u videa nutno hovotit o kompozici obrazu
[composition d’image], o obrazu sloZeném z autonomnich prvkd, obrazu jako skladbg, o
multiplikovaném prostoru a reZimech vidéni. Tuto proménu Dubois dokladd na tvorbé
francouzského video umélce Jeana-Christopha Avertyho, ktery zavedl termin mise en page,
inscenovani ¢1 vkladani na elektronickou plochu, stranku, v kontrastni relaci k filmové mise
en scéne, inscenovani pro kameru. Obraz je protinan riznymi puklinami, pisobi jako
kompozice heterogennich a plochych fragmentd, a proto nabyva rysy arbitrame
konstruovaného diskurzu na dkor atributd percepéniho realizmu.

Dilezita je Duboisova opozice filmové hloubky pole [profondeur de champ] a
videografické tloustky obrazu [épaisseur d’image]. Hloubka pole implikuje bazinovsky
realismus vychazejici z ontologické vazby mezi realitou a obrazem a z pfedstavy
homogenniho a organicky celistvého prostoru sméfujiciho k perspektivnimu ub€Zniku, jenz
odpovida jedinému hledisku lidského oka. Videoart pracujici smixovanim obrazl
pochopitelné takto zakotvenou hloubku postrada, protoZze rozklada nejen jednotu prostoru,
ubé&zniku a hlediska, ale i obrazu samého, aby mohl jednu vrstvu klast nad/pod druhou, jeden
obraz vkladat dovnitf druhého, jeden obraz nechat vynofovat z povrchu druhého. Nevytvaii
jiz hloubku pole, ale spiSe specifickou hloubku povrchu, méfenou tloustkou navrstvenych
obrazii; nepfendsi do obrazu “ptirozené” relace mezi “vepfedu” a “vzadu”, “nahote” a “dole”,
protoZe obraz komponuje podle arbitrarnich a reverzibilnich zakonitosti platnych jen pro ngj
sam. Vnitiek a vnéjSek jsou ve videoartu zaménitelnymi kategoriemi; zobrazena téla jsou jen

'" Dubois to doklada zajimavou etymologickou sondou, ktera podle n&j odkazuje na fundamentalni hybridnost
videa: tvar “video” funguje spide jako specifikujici suplement, at’ uZ v podobé ptipony nebo ptedpony, nez jako
substantivum; chybi mu navic rod (¢ili 1 “t€lo”). Je odvozeny od latinského slovesa video, vidét, ale poji se
pfedevsim s tvarem v prvni osob& (“ja vidim™), a proto odkazuje k pfitomné, bezprostfedni udalosti vidéni; jeho
zakladem je akt v procesu stavani, jenZ je v pfeneseném slova smyslu implicitn& ptitomen i ve viech ostatnich
formach vizualniho znazornéni, jeZ souviseji s aktem vidéni. Video je vlastné slovesem, jeZ oznacuje soucasné i
pfedmét (chybi mu analogie jazykové dvojice film/filmovat), je nerozluCitelné¢ obrazem-aktem, obrazem-
pohledem. Ackoli je video Casto zpfedmétiiovano (kdyZz mluvime o jednotlivych “dilech” nebo o piistroji), je
tfeba mit na paméti jeho procesualni povahu. Proto Dubois mize metaforicky prohlésit, Ze video je mistem
nejistot, Ze ma Janusovu tvaf.

'® Je znamou skute¢nosti, Ze filmové koncepty velikosti zabéri, centralni perspektivy, klasické obrazové
kompozice, “zvukové” perspektivy jsou formulovany podle méfitka lidského t€la v homogennim prostoru a
idealniho divackého hlediska odvozeného rovnéz od proporci lidského téla a vnimani [srov. Bordwell & Staiger
& Thompson, 1985a: 50-59]. Heterogenni videoobraz vysadni postaveni tohoto kritéria rusi.
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Sasticemi obrazu bez vlastni hloubky, a je proto mozné je trhat, prodéravit, spalit; naopak
obraz sam se takto stava télem, tvarnou materii s vlastni tloustkou.

Obdobnou povahu ma i opozice kinematografického mimozabérového pole [hors-
champ] a videografického totalizujiciho obrazu [image totalisante]. Prostor mimo ram zabéru
ma ve filmu dileZitost jako stimulans narativni logiky montaZe, garant realistické plynulosti,
divacké identifikace a dojmu realnosti. Naproti tomu heterogenni videoobraz ma multiplicitni
povahu a vnasi dovnitf jednoho obrazu to, co film rozprostira jako naslednost zabéri nebo
ponechava nevidéné. Vytvaii tak efekt totality: vie je jiZ uvnitf obrazu, nad/pod obrazem, vie
se vynotuje z “nitra” jeho povrchu, ale nic neni mimo néj, vn€. Dokonce i filmové proti-pole,
misto, odkud je vidén zabér, €ili zaklad filmové sutury, video bud’ neguje, nebo vnasi dovnitt
obrazu, kde tak simultanné ukazuje vidici 1 vidéné. Jakoby cely svét byl zahrnut dovnitf
obrazu, jakoby obraz byl v§ezravou totalitou bez vnéjsku.

Namisto filmové montaze, zaloZzené na principu uspoiadavani a postupného spojovani
oddélenych zabéri do linearnich fad [montage des plans], video ¢astéji pracuje s mixovanim,
miSenim riznych obrazi a dokonce médii v ramci jedné obrazové plochy [mixage d’images].
Dubois rozliuje tfi metody mixovani: vrstveni, volets a inkrustaci. Prolinani ¢&i vrstveni
[surimpression] vytvaii nasobeny vizualni vjem, multiplikaci vidéni, tim, Ze na sebe klade
poloprisvitné obrazy v jejich celistvosti, ukazuje jeden skrz druhy, necha je vzajemné
odkryvat a pfikryvat, jako by S$lo o stranky knihy. Vznikd efekt palimpsestu, protoZe
navrstvené obrazy prosvitaji jeden pod druhym; pfechody mezi nimi nejsou linearni, a proto
se jejich koexistence bliZi simultaneitg.

Elektronické stiracky [volets] maji charakter jakychsi “k¥idel”, “opon” &i “rolet”, jeZ
aktivné protinaji obraz a skladaji vném koladZovité kombinace heterogennich fragmentd
v pohybu. Jsou rovnéZ figurou multiplikace, ale namisto vrstveni celych obrazi ptes sebe
obraz roziezavaji a konfrontuji ¢i hromadi v ném cizorodé prvky kladené vedle sebe, na tutéz
plochu. Demarkaéni linie stirani vytvareji efekt montaZe uvnitf obrazu a maji rizné tvary,
rychlosti a sméry pohybu, mohou byt Cisté, ostré, nebo naopak rozosttené, stabilni i mobilni,
mohou se otevirat nebo zavirat. Volets nové formuluji koncept mimozabérového prostoru, a
to tim, Ze jej jakoby vnaseji dovnitf obrazu. Vkladanim jednoho obrazu do druhého na téze
plose berou jednomu i druhému jeho “pfirozeny” prostor mimo ram, &ini je netdplnymi a jejich
vztah proméiuji v paradoxni relaci mezi “uvniti” a “vné€”, byt’ jde o prostory heterogenni.
Protoze jsou vedle sebe, uvnitf jednoho obrazu, je to relace konfrontace, “tvafi v tvaf”,
napiiklad hlediciho subjektu vedle vidéného svéta.

Pfi ¢etbé Duboisovy studie by se mohlo zdat, ze elektronické prolinani a stirani jsou
pouhymi mutacemi tradi¢nich interpunk¢nich znamének filmové stylistiky (prolinatky a
stiractky). U Godarda ale maji tyto videografické figury odliné funkce a kvality: nejde o
konvendni délitka v podob€ snadno <¢itelnych, a tudiZ relativng neruSivych vizualnich
prechodi, ale o postupy komplexniho “opracovavani” a propojovani simultinné
koexistujicich obrazid. Videografické surimpressions a volets neslouzi narativni kauzalité,
nezahlazuji sebe sama ve sluZzbach znovunastolovani asoprostorové navaznosti, nybrz
neodbytné setrvavaji v obraze, zmnoZuji se, variuji a rytmizuji podle autonomnich zakoni
vizualnich forem, aby zevnitf proménily samu podstatu obrazu, stejné jako podstatu montaze.

Nejcharakteristi¢téj$im diferenénim rysem videografického “jazyka” vzhledem k filmu
je figura inkrustace [incrustation], kterou Dubois chape pon€kud ziZené jako tzv. chroma
key."” Ten funguje tak, Ze z videosignalu je nejprve separovéana jeho ur€ita ¢ast odpovidajici
ve vizualni skuteCnosti dané barvé a svételnosti. V obraze tak vznikne jakasi “elektronicka
dira”, jez miZe byt vyplnéna fragmentem jiného obrazu. Na rozdil od volets, které také
konfrontuji vyseky obrazli na téZe ploSe, inkrustace nepracuje s geometricky vymezenymi

" Sirsi vyznam dostdva tento termin napf. u Yvonne Spielmann a Edmonda Couchota [1997], jejichZ pojeti
komentuji v kapitole o intermedialité v dile Petera Greenawaye.
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liniemi, jeZ jsou bez navaznosti na obsah obrazu arbitrdrn€ ovladany aparaturou, nybrZz
s proménlivou hranici zavislou na variacich dané barvy a svétla ve snimané vizualni
skute¢nosti.

Zpisob, jak videografické mixovani obrazii intermedialng piepracovava
kinematografickou montédZ, Dubois charakterizuje jako pfechod od horizontalni,
syntagmatické osy mezizabérovych vztahi k vertikalnimu, simultinnimu nahromadéni obrazi
na ose paradigmatické. Nejde jiZ o skladani jednoho obrazu za druhy, ale o vrstveni jednoho
na druhy (prolinéni), kladeni jednoho vedle druhého na téze ploSe (volets), vynofovani
jednoho zevnitf druhého (inkrustace). Videograficka montaz se tedy odehrava pfevazné uvnitt
obrazového ramu, jako komponovani obrazu, nikoli jako systematika naslednosti; nefidi se jiz
principy navaznosti a narativni kauzality klasického filmu (akce, pohybu, pohledl), ale “praci
samotnych obrazd”. Nejde jiZ o filmovou reprodukci reality, nybrZ o realitu obrazt a zvuki
[srov. téZ Winter, 1997: 31].%°

Aspekt promény montaZe je zasadni pro pochopeni podstaty intermedialnich vztahid
mezi Godardovymi videoeseji a filmy. Naptiklad videoscénate se vzhledem k filmim, s nimiz
sdileji nazev a n€které motivy, maji tak, Ze narativni a montazni vztahy rozvinuté ve filmech
videograficky pfed-zpracovavaji jakoZto vztahy vychazejici z “prace samotnych obrazd™
udalosti ze svéta diegeze pojimaji jako udalosti ¢isté obrazové, jeZ vznikaji setkanimi a stiety
simuftanné koexistujicich heterogennich vrstev kompozitniho videoobrazu. Vidoscénéie jsou
jakymisi mySlenkovymi laboratofemi, v nichz Godard pracuje bezprostiedné s materii obrazi-
mySlenek, které hodld pouZit (nebo jiZ pouzil) ve filmech. Filmy pak ¢astené tuto logiku
piejimaji a do kinematografie vnaseji videografické principy. V tomto smyslu miZe Dubois
prohlasit, Ze “video mysli, co film tvoii.”

Pokusme se nyni Duboisovu koncepci zasadit do SirSiho kontextu, ukézat, z jakych
zdrojii vychazi, a odpovédét na otazku, jak vliv videa na film (nejen Godardové tvorbé) muize
meénit vztahy filmu s ostatnimi vizudlnimi uménimi. Je zjevné, Ze zakladem pro Duboisovy
zavéry jsou vedle studia videoartovych experimenti také znamé skutecnosti tykajici se
videotechnologie: vime, Ze videoprodukce nevyZaduje - jako kinematografie - velky
technicky §tdb a celou plejadu filmovych profesi; natoeny materidl je mozné ihned
zobrazovat na monitoru, bez zdlouhavého laboratorniho zpracovavani; videokamera i
dopliikova zafizeni jsou levnéjsi a sndz manipulovatelna nez ve filmu, a proto je mozZné nosit
je ssebou i mimo natifeni a mit je piipraveny k okamzitému pouziti; videokazety jiZ
v poloving 70. let mély komfortni délku 20-ti (malé), respektive 60-ti minut (velké), na rozdil
od kazet filmové kamery, které obsahovaly material v délce trvani maximalné 10 minut;
videoaparaturu Ize snaze vlastnit, mit ji doma v podobé& jakési soukromé laboratofe obrazil a
zvukd, obklopit se pfistroji v prostfedi svého kazdodenniho Zivota a pracovat s nimi témeéf
jako malif v ateliéru; kontakt s videoobrazem se v mnohém podobd psani a intimni cetbé
knihy.”' Podle Haruna Farockiho souvisi zakladni princip Godardova videografického
mixovani obrazi, ¢ili simultannost vice obrazl, se zakladni zku3enosti s videostfiZznou: “Stiih
se na videu obvykle déla tak, Ze sedite pfed dvéma monitory. Jeden monitor ukazuje jiZ
sestithany material a druhy ukazuje hruby material. [...] Filmar nebo filmarka si tak pfivyka
myslet na dva obrazy soucasné, a nikoli jiZ na jejich naslednost” [Silverman & Farocki, 1998:

*% Godard k rozdiliim mezi zptisoby montaZni manipulace s obrazem ve filmu a videu fekl, Ze video, pokud jej
oddélime od televize, umozZiiuje “‘ukazat véci postavené na mista jinych véci,” zatimco ve filmu “lze pouze
jednou véci napodobovat véc jinou” [Reichart, 1992: 205].

2l Godard sém si toto viechno velmi dobfe uvédomoval. Skute&nost, Ze reZim filmového natateni nuti reZiséra
¢ekat na vysledek az do druhého dne, e vyZaduje minimdln& sedmidlenny 3tab, Ze mald délka usekd filmového
materialu v kamefe vytvafi bariéry nedovolujici dostateéné dlouhou dobu bezprostiedné a plynule vypovidat o
jedné véci, mluvit s druhymi lidmi, otevfit se jim, byly pro n€j dokonce diivodem, aby v interview z roku 1976
prohlasil, Ze film je tyranit&j5i neZ video [srov. Reichart, 1992: 205].
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142). Jesté dulezitéjSim rysem videa je jiZ zminénd absence pevné danych socilnich a
ekonomickych kédi pro zplsoby pouZiti této tehdy nové technologie.22

Rozsahlej$i komentai vyZaduje kontext mysleni o vytvarném uméni. Philippe Dubois
plsobil v belgické skuping teoretikid verbalni a neverbalni rétoriky Groupe p, kterd svou
koncepci rétoriky obrazi stavéla na striktnim odliSeni roviny ikonické (znazornéni ptedmeétd,
které jiz jsou vybaveny jistymi pfedem danymi vyznamy) od vytvamné, tvofené Cistymi
formami, kontrasty, barvami, jejich odstupriovanim a $kalami, jez ziskavaji oznacovaci
funkce az skrze vzajemné vztahy. Jak ukazuje ve své srovnavaci studii o riznych typech
obrazii Jacques Aumont [1997: 197-242], opozice hloubky a plochy, mimesis a vytvarného,
vizualniho a taktilniho, optického a haptického (ptfipadné vzdaleného a blizkého) typu vidéni,
geometrické perspektivy a konkrétnosti povrchu, reprezentace a bezprostfedni prezence
vytvarnych kvalit, zndzoméni a exprese ma v kunsthistorickém i estetickém mysleni dlouhou
tradici.” DileZitost materiality samotného obrazu jako tvarného povrchu se také ping
projevila v souvislosti s expanzi abstraktni malby a kolaZe, jeZ nastolily nové pojeti obrazu:
obraz jiZ nebyl nevyhnutelné spojen se znazoménim, nybrZz ziskal vlastni autonomii,
specifickou konkrétnost tvofenou praci s malifskymi materidly a formami na platn€. Aumont
[1997: 200] upozoriiuje na pivodni vyznam adjektiva “vytvamé” [plastique], aby zdiraznil
autonomni vyrazové moznosti materiality obrazu-povrchu: pojem vytvarného je tieba chapat
jako skulpturdlni metaforu odvozenou od plastiCnosti, tvamosti surového materialu
opracovavaného umélcovyma rukama. Podobné jako sochaf tvaruje trojrozmémé objekty,
malit §tétcem roztird barvy po platn€, nechdva na ném hmatatelné stopy $tétce, pfepracovava
jiz hotovy vysledek. Zda se, Ze tento skulpturdlni pfistup k materidlu je typicky i pro
Godardovo pojeti montaZe a mixovani obrazi - jak piSe Michael Witt, Godardovy filmy jsou
vjistém smyslu manualni praci sobrazy, charakterizuje je fyzické zaujeti materidlem,
“mysleni rukama” [Witt, 2000: 33-34].

Ve své studii o psychologii obrazového znazornéni se Ermst Hans Gombrich [1985]
zamyslel nad tim, co to v d&jinach uméni znamenalo vnimat iluzi znazorméného prostoru.
Psychologicky mechanizmus vniméni vizudlni iluze je zaloZen na pfechdzeni mezi dvémi
percepénimi realitami: obrazem-povrchem a iluzomnim prostorem za nim [srov. téZ Aumont,
1997: 40]. Skute¢ny poZitek z obrazového znazomeéni ale neprameni z toho, Ze jednoduse
zapomeneme na povrch ve prospéch hloubky a oddame se pIng iluzi, nybrZ z pfepinani mezi
jednim a druhym. V dé&jinach stylti a recepce je mozné sledovat obdobi (napt. 18. stol.,
impresionismus), kdy se kladl diraz spiSe na povrchové, materialni kvality obrazu, kdy bylo
dilezit€j$i na obrazy hledét spise z zblizka a nachazet zalibeni v “autentickém tthozu a kouzlu
Stétce”, spiSe v hrubém neZ uhlazeném stylu, v chaotickych a beztvarych mikrostrukturach
malifova jedineéného rukopisu [Gombrich, 1985: 228-234]. V abstraktni malbé pak bylo
podle Gombricha hlavnim tkolem malife maximalné zizit $kdlu moZnych interpretaci,
zabranit divdkovi, aby do bezpfedmétného obrazu promital vyznamy a efekty vychazejici
z jeho mentalnich nastaveni vypracovanych pfi percepci znazoriyjicich obrazi: “musi nas
piimét Cist tahy Stétce jako stopy gest a ¢ind [...] potladit veSkerou podobnost se znamymi
pfedméty” [Gombrich, 1985: 330-331].

Fyzickd pfitomnost malifského materidlu, samotné formy, textury, barvy, svétlo
ziskavaji vlastni Zivotnost a expresivni silu a jsou vybaveny autonomnim principem
oznaCovani, jenZ je nezavisly na oznaCovani jazykovém. Pro zde probirané téma je dileZité,

2V tomtéz rozhovoru Godard prohlasil, Ze v ptipadé filmu neni reZisér panem viech véci, at uz déla fikci nebo
dokument, protoZe je “vystaven normam druhych. U videa je ¢lovék nucen hledat své normy, coZ skutecné neni
snadné” [Reichert, 1992: 205]

¥ U autorti jako Adolf von Hildebrand, Heinrich Wollflin, Alois Riegl, Pierre Francastel, Emnst Gombrich, Henri
Focillon, Henri Maldiney, Georges Duthuit [srov. Aumont, 1997; Gombrich, 1985: 30-35], ale pochopitelné i
v teoriich a dilech avantgardnich umélcti jako Wassily Kandinsky [srov. Kandinsky, 2000].
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Ze touto cestou tvofena vytvarna gesta, “znaky”** a figury obrazové rétoriky [srov. Aumont,

1997: 191-192] je mozné hledat nejen v abstraktnim a klasickém vytvarném uméni, ale i ve
fotografii, filmu a videoartu, a to i pfesto, Ze tato nov&j§i uméni nejsou zaloZena na ruénim
opracovavani materialu, nybrZ na mechanické reprodukci, pfipadné elektronické simulaci.
Kinematograficka vytvarnost® se netyké jen vyhranénych proudd experimentélniho filmu,?
je to kategorie podstatné obecnéjsi: jeji vnitini hodnoty vychdzeji ze specificky “smyslového
mySleni”, mySleni ve vizudlnich formach a rytmech, z kompozice chapané jako uspofadavani
vytvarnych prvkd na ploSe a v Case. Je to spiSe mise en forme, komponovani a expresivita
forem, nez mise en scene, aranZma postav, dekoraci a osvétleni na scéné pfed kamerou [206-
208]. Pravé v pfechodu od konfrontace prvki mizanscény v posloupnych zabérech
ke konfrontaci obrazi a forem uvnitf jednoho kompozitniho obrazu spo¢iva u Godarda vyvoj
od filmové montaze k videografickému mixovani.

Exprese je vumeéni a teorii poslednich desetileti podle Aumonta chapana pfedeviim
jako u¢inek autonomnich formalnich vlastnosti obrazu, a proto soucasna umélecka dila
zddraziiuji stopy procesli opracovavani surovych materiald, samu materialitu obrazu jako
specifickou umeéleckou hodnotu. Povrch obrazu “je opracovavan ve své tloustce a ¢inén
viditelné expresivnim v kvantité, masivnosti a materialni kvalité toho, co je na néj poloZeno.
Techniky silnych vrstev barev nanaSenych pfimo z tuby a tvarovanych tahy malifova $tétce
jsou znamy jiZ minimalné sto let. V neddvné dobé byla tato idea dale rozvinuta
prosttednictvim pouZiti vSech druh povrchovych materidld [...] jako pisek, stl, kousky
pfedméti” [215-216}. Umocnila se tak vazba mezi fyzickou pfitomnosti materialti na platné a
vytvarnou expresi. Jak ale tato expresivita autonomniho materidlu a forem vypada ve filmu?
Aumont uvadi jen né€kolik ptikladd: “graficky konflikt” u Ejzenstejna; ramovani, Sed’ a zrnitd
textura v Resnaisoveé Hiro§imé, mé ldsce; obraz zbaveny lidské ptitomnosti a efekt “nerostné
textury” v Ozuov€ Pozdnim jaru; Stan Brakhage a labilni pohyby kamery jakoby pfimo
vyjadtujici jeho fyzické byti; osobni styl sviceni u Sternberga; rizné styly detailu a deformaci
perspektivy prostfednictvim Sirokothlych objektivii. Co tim chce Aumont naznagit? Ze za
ur€itych okolnosti lze 1 navzdory pfetrvavajici znazoriovaci a narativni funkci filmového
obrazu chépat pohyby kamery nebo rozloZeni svétla jako “originalni thozy S$tétce”, stopy
télesnych gest €i autonomni formy ozivlé na ploSe obrazu, jeZ jsou nadany specifickou
expresivitou.

Skvélymi piiklady Aumontovy expresivity obrazu jsou Godardova pozdni
videograficka dila, ktera svou pisobnost zakladaji praveé na sile transformaci, pohybt a rytmi
odehravajicich se v obraze-povrchu. Godard ve svych videografickych experimentech
projevuje hluboké zaujeti povrchovou materialitou obrazu a taktilni dimenzi kontaktu
s obrazem, aniZ by ale jeho filmy ztracely figurdlni charakter. Jeho postupy videografického
mixovani - zcela v duchu Aumontem popisované tendence sou¢asného uméni - vtiskavaji
obraziim “Zivlové” a “télesné” kvality zakladnich matérii: “kapalnych nebo svételnych vin,
seizmickych otfesti a podzemnich ozvén, ‘srdeéniho tepu’, atomovych explozi a galaktickych

#* Aumont ve svém komentafi k teoretickym zavérim Groupe p pie, Ze “vytvarny znak” mé vlastni plan vyrazu
a plan obsahu a také denotace i konotace, podobné jako znaky jazykové, ale podle jinych zakonitosti. Popisuje
dvé dimenze vytvarného znaku: odstupfiovani a materialitu. Princip odstupfiovani nepracuje s diskrétmimi
jednotkami, nybrZ s kontinuem; jeho prvky se variuji na 3kale postupnych pfechodd. Materialita se tyka média
exprese a umoZiiuje rozli§it dila s jednim a vice médii [Aumont, 1997: 203].

» Aumont piipomina pojmovou opozici cinémime a cinéplastique Elie Faureho: cinémime je film podfizeny
principdm dramatu a vypravéni, cinéplastique je zaloZen na “svobodné hie vizualnich forem”, na “architektufe
pohybu” [200].

6 Akoli by se nabizelo prvopldnové problém vytvarnosti vyfesit tim, ze do této kategorie zahmeme filmy
programové oslabujici filmovou iluzi zdsahy do fotografické emulze, zviditeliovanim perforace, déleni mezi
okénky, blikani okének, &isel z okraji filmu, extrémnim zvySenim &i sniZenim kontrastu, pfesvétlovanim,
pookénkovym stfihem, vyuZivanim tzv. found-footage apod., jako mnohem plodn&j${ se jevi metoda hledani

X e

Zivlu “vytvarného” i uvnitf zdanlive Cisté “ikonické” tradice, véetné filmu narativniho.
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tfeskli, a to nikoli proto, Ze by objevovaly zdroje univerzalniho védéni, nybrZ protozZe
poskytuji pocit materiality vizualniho i verbalniho jazyka” [Wright, 2000: 59]. Pfitomna prace
si neklade za cil postihnout celkovy rozmér a bohatost Godardovy tvorby od roku 1974.
V nasledujicich tzce zameéfenych analyzach péti Godardovych “videografickych eseji” se
pokusime nazomé ukazat, jak se v autorové tvorbé proméfiovaly intermediélni vztahy mezi
videem a filmem a k jakym novym koncepcim obrazu a montaze to vedlo. Pfi vybéru jsme se
fidili snahou reprezentativné zastoupit vSechny zetap a motivii “videografické linie”
Godardova dila, a to v navaznosti na vySe popsané Clenéni Philippa Duboise, pifi¢emz
kritériem vybéru bylo to, zda dané dilo je, €1 neni primarné fizeno vztahy intermedialni
reflexe a transformace mezi filmem a videem.?’

6.3. Metoda ENTRE: nové gesto elektronické montaze (Tady a jinde, 1974)

Ve své knize Introduction a une véritable histoire du cinéma (1980), vychazejici
z Godardovych pfednaSek v montrealském Conservatoire d’Art Cinématographique o
d&jinach filmu zroku 1978, jeZ v jistém (byt’ nikoli pfimém [srov. Temple & Williams,
2000a: 13-14]) smyslu poloZily zaklady pro Histoire(s) du cinéma, prohlasil Godard o Tady a
jinde, Cislo dvé a Jak to jde?, 7e jsou to “didaktické filmy ke studijnim ucelim [...]. Jsou to
filmy, které analyzuji sebe sama” [cit. in Winter, 1997: 43]. Pocatek tohoto zvlaStniho
piechodu od filmu ke “Skole” ma ovSem star3i historii - za¢ind se projevovat ve filmech druhé
poloviny 60. let, hlavné v Ciriance zroku 1967, a kulminuje v radikalnich politickych
filmech, které Godard natacel po roce 1968 s Groupe Dziga Vertov nebo jen s Gorinem, v
nichz Godard programové opousti cinefilsky postoj jakoZto reakcionafsky. Serge Daney jeho
novou pozici charakterizoval nasledovné: “Godard a Gorin pietransformovali scénograficky
kubus v téidu, filmovy dialog v recitaci, hlas mimo z&bér v pfednasku, nataleni v prakticka
cvideni, namét v nazvy zapoctl (‘revizionismus’, ‘ideologie’) a filmafe v uditele, repetitora &i
studijniho dohliZitele” [Daney, 2000: 105]. Strategie Godardovské pedagogiky spoéiva podle
Daneye v dusledném rozbiti obvyklych narativnich struktur ve prospéch struktur
argumentacnich; vmodu pfimého osloveni hlasem z offu, pfipadné¢ JLG pifitomnym v
mizanscéné; v doslovném citovani fragmentl heterogennich diskurzd, jeZ se nechavaji mluvit
samy za sebe, a jejich vzajemného vyvazovani skrze montdz, aniz by se kladly olekavané
otazky po jejich hierarchii, ptvodu, daldi vyuZitelnosti a vztahu k “pedagogovi” samotnému.
S Tady a jinde se mistem tohoto “tyranského” vyu€ovani stava televizni obrazovka a Zakem
televizni divak (rodina) [srov. Daney, 2000]. Videografické eseje je moZné povaZovat za
svého druhu dila teoreticka; pro nase téma jsou dilezité predevsim jejich intence v oblasti
teorie filmu a médii.

Jsou ale také autoreflexivni - explicitné nastoluji principy Godardova nového pojeti
obrazu, montaZe, dekonstrukce obrazovych kli§é¢ médii a intermedialni estetiky. Godard zde
do jisté miry poskytuje interpretacni kli¢e pro své pozdéjsi intermedialni experimenty, které
nové poetiky filmové tvorby a nového dispozitivu a jako argumentaci oddvoditujici tento
zlom divody z oblasti kazdodenni zkuSenosti, historie, politiky a médii. Proto za¢neme
analytickou ¢ast godardovské kapitoly vykladem o postupech intermediality a reflexivity
pravé v téchto tfech esejich.

Tady a jinde, prvni film videografické linie v Godardoveé tvorbé a prvni spoluprace
s Anne-Marie Miéville, je ptiznaéné pfepracovanim jiZz difve natoéeného materidlu. V roce
1969 Godard s Jeanem-Pierrem Gorinem odcestovali do Jordanska, Syrie a Libanonu, aby
tam na zakazku Odboru informaci hnuti FATAH a za penize Ligy arabskych statii natodili

%7 Je nutno pfiznat, Ze - alkoli se nam zda, Ze jsme viechny podstatné polohy v tomto ohledu mohli postihnout -
néktera, pfedeviim drobna videograficka dila jsme nemohli posoudit, protoZe jsou velmi obtiZné dostupna.
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dokument o palestinské revoluci s pracovnim nazvem AZ do vitézstvi (Jusqu’ a la victoire).”®
Nataceni probihalo od Unora do Cervence 1970. Pak byl projekt pferufen (mj. ob&anskou
valkou v Jordansku) a skupina se vratila do Francie snedokonfenym 16mm barevnym
materidlem. V roce 1974 se Godard spolu s Miéville k materialu vratili ve svém videostudiu a
proménili jej v cosi od zakladu nového: ve filozofickou esej o moZnostech ukazat politické
udalosti skrze medidlni obrazy a zvuky a o moZnosti vidét obrazy jako takové.

Tady a jinde nepojednava o vztahu mezi Palestinou a Francii, nybrz o vztahu mezi
rodinou pfed televizni obrazovkou a obrazy revoluce. Neklade si za kol pomoci poltickym
filmem arabskym revolucionaiim, nybrz ucit divaka vidét a slySet tak, aby k nému dolehly
obrazy a zvuky odjinud, obrazy a zvuky jiného. Godard si klade otdzku, jak lidem “zde”, ve
Francii, ukazat obrazy natofené “tam”, v Palesting, kdyZ pohledy potencilnich divakil jsou
spoutany nepfretrzitymi, glajchSaltovanymi proudy televiznich obrazi, které jejich pozornost
odvadeji stale dal a dal a brani jim skuteéné vidét kaZdy urcity obraz. Podstatou tohoto toku
je, Ze smysl zde ma samo proudéni, nikoli jednotlivé prvky. Film nemiiZe s televizi bojovat
frontalnim utokem. Musi absorbovat jeji dispozitiv a zneuZit jej pro své potieby. Televizniho
divaka je tfeba oslovit zevnitf tohoto domackého média, ale aby se “obrazy odjinud” nestaly
pouhymi nerozliSitelnymi ¢lanky televizniho toku, vnémz jeden obraz vidy mocensky
vypuzuje druhy a stavi se na jeho misto, aby byl i on posléze zatladen obrazem nasledujicim.
Je nutno televizi zevnitf dekonstruovat a otevtit oslepené pohledy piijemcd. Tady a jinde je
tedy reakci na konkurenci televize, ale misto aby se Godard pokousel svym obrazem vytlacit,
pfemoci jeji obrazy svymi a vytvoiit novy hegemonni a homogenni obraz, stavi jeden fetézec
obrazd do simultanni koexistence s druhymi a zviditeliiuje samu mezeru mezi nimi [srov. téZ
Paech, 1993: 245-246].

Piesto, Ze Tady a jinde tvofi extrémné riiznorodou kolaz citaci riznych forem medii a
jejich fragmentd,”” ma pfehledné propracovanou strukturu argumentace a sleduje zfetelny
pedagogicky zamér. Pokusme se struéné shrnout zakladni kroky této argumentace a vymezit
misto, jaké v ni zaujima kritika medialnich obrazi a zvukid. Nejprve Zensky a muZsky
monolog doprovazejici zab&ry Palestincl pfi valecnych ptipravach a cviéenich stfidajicich se
se zab&ry pafizské rodiny nastoluje vychozi situaci: informace o ptivodnim filmu, okolnostech
jeho natéaceni, o navratu domit a pocitech tviréi i osobni bezradnosti v obdobi po roce 1968.
Pak je napisem definovan prvni ukol: EN REPENSANT A CELA, promyslet to znovu.”
Nasleduje definice péti zékladnich pojml strukturujicich material: 1. “vile lidu”; 2.
“ozbrojeny boj”; 3. “politickd prace”; 4. “prodluZovany boj”; 5. “aZz do vité€zstvi”. Lekce
z ekonomie revolu¢nich sni: sila kapitalu je zalozena na “s¢itani nul” reprezentyjicich tisice,
milidény atd. (demonstrace kupeni nul nakresem na tabuli). Tyto nuly, fika nam hlas z offu, to
jsme my a nase sny, jeZ se skrze mnoZeni nul soucasné nasobi a anuluji. Kapital redukuje nase
nadéje na nuly. Revolucionafovy sny byly anulovany a jeho bohatstvi se proménilo
v bohatstvi pouhych obrazli - stal se “blaznivym milionafem obrazli revoluce”. Lekce
z d€jepisu a poctl: vztahy mezi historickymi udéalostmi let 1789 (francouzska revoluce), 1917
(VRSR), 1936 (Lidovéa fronta ve Francii), 1968 (kvétnové boufe v Pafizi), palestinskym
bojem o nezavislost a francouzskou soudasnosti jsou vyjadfeny pomoci demonstrované¢ho

% Tento film nebyl samostatn& uvadén, a proto vétsinou neni zahrnovan do Godardovych filmografii.

* Kromé zabéni z filmu A7 do vitézstvi a soudobych zabéri z obyvaciho pokoje tistiedni rodiny a z ulic Pafize to
jsou videografické kompozitni obrazy, televizni zabéry, fotografie vale¢nych obéti, revolu¢ni plakaty, reklamy,
pornografické snimky, novinové titulky, diapozitivy promitané na né€kolika prohlize¢kich soudasné, védecké
modely a grafy (napi. fetézce DNA), staré filmové dokumenty, tabule popisovana k¥idou, obalky knih,
elektronické napisy, displej kalkula¢ky ad.

*® Jde o typické gesto Godardovy materialistické analyzy, které se projevovalo napi. uz ve Vsechno je v poFadku:
promyslet znovu néco, vratit se k néfemu, co uz se stalo (napf. kroku 1968), co neni pfitomno ve své
aktudlnosti, a tudiz umozZiuje kritickou distanci. Rozbiti kvazipfitomného Casu filmového vypravéni znamena:
vratit se odjinud k minulé Zivotni situaci a vyvodit z nf teorii.
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s¢itani a odeéitani ¢isel na kalkuladce. Soucty jsou posléze ilustrovany kompozitnim obrazem
Lenina, shromazdéni pfedakt francouzské Lidové fronty’' a Hitlera - jeden obraz stira druhy
a prolind se do druhého; na to navazuje, jako jejich vysledek, kompozitni obraz Hitlera a
Goldy Meir.*

Nasleduje prvni lekce z dekonstrukce médii na téma vztahii mezi obrazy. I ve filmu se
s¢itaji obrazy, tvrdi pedagog. Vidime filmovy projektor, jak na platno postupné promita pét
obrazii reprezentujicich pét uvedenych pojmi palestinského boje. Pro¢ nasleduji za sebou?
P&t hercl pfechazi s fotografiemi, opét odpovidajicimi péti pojmim, pfed videokamerou, a
hlasité recituje jejich nazvy. Jeden pravidelné stiida druhého, jeden nuti ustoupit druhého tim,
7e mu poklepe na zada. Monolog pedagoga nam vysvétluje: obrazy-prostory se vepisuji do
linearniho fetézce, jenZ je uveden do plynulého pohybu a pteklada jejich prostorovost v ¢as;
¢as mluvi za prostor, je vyuzivan k tomu, aby jeden obraz okupoval prostor druhého. Obrazy
jsou v fetézci piipoutany jeden k druhému jako d€lnici u montaZni linky. Z toho plynou dvé
otazky. 1. Jak je organizovéan Casovy fad? Nasleduji ilustrace: montaZni linka na automobily,
ufezané lidské hlavy na ty¢i, vé€zni za plotem koncentra¢niho tébora, reklama na fetézec
hoteld, tfi monitory rozmisténé v obraze, model struktury DNA, fada tfi prohlizedek
diapozitivi. Monolog nam fika, Ze fetézec spodiva také v organizaci vzpominek do uréitého
fadi, jenz kazdému umozni v fetézci opét nalézt své misto, znovu objevit sviyj vlastni obraz.
2. Jak ¢loveék najde svij obraz? Skrz pohled jiného, jenZ z pohodinosti nazyvame svou
podobou, a skrz pohled tieti osoby, kterd zde jeSt¢ neni, ale jiZ je reprezentovana
fotografickym objektivem. Konstruovat a konzumovat svilj vlastni obraz tedy vZdy znamena
pouzivat k tomu obrazy jinych, distribuovat je do jinych.

Druha lekce o médiich, na téma vztahli mezi obrazem a zvukem. Co to znamena pfili§
zesilit zvuk (ilustrace: rodina se pfe o to, zda zesilit zvuk televizoru, fidi¢ pfehlusuje zvuk
shijecky autoradiem atd.)? Zesilit zvuk znamena vytlaCovat zvuk jiny: jeden hluk vytlacuje
druhy ve chvili paniky, kdyZ chybi imaginace. Jeden hluk pfejima moc nad druhym a snazi se
kontrolu udrZet (ilustrace hlasem Hitlera). Ale v urcité chvili se naopak on sdm necha
reprezentovat obrazem (ilustrace obrazem gangstera, ktery “reprezentuje” hlas mafie). Obraz
posiluje hlas tim, Ze se stavi na jeho misto a naopak obraz se nechéd reprezentovat jinym
zvukem (jako délnik odbory, které jeho Zivotni situaci pteloZi do klicovych termind a vrati mu
je zpét). Tak jako obrazy v fetézci, jsou i lidé uml€ovani, reprezentovani jeden druhym,
zotro€uji jeden druhého, kdyz se stavi na jeho misto. KaZzdodenni obrazy jsou tedy soudasti
“vagniho a komplikovaného systému”, ktery stoji za nimi a fidi je, zni dil¢i zavér pedagoga..

Kritika hlasi a obrazi revoluce. Komental odhaluje faSistické mechanizmy skryté
v tom, jak palestin§ti pfedaci mluvi k lidu, jak recituji svou revoluéni poezii, jak konstruuji
svlij propagandisticky obraz. Sledujeme také poradu palestinskych bojovnikd, ktefi provadéji
kritiku vlastniho boje. Hlas komentaie se pozastavuje nad tim, Ze jejich rozhovor neni dosud
pielozen: je tieba jej preloZit, nechat je promluvit. Pfeklada: bojovnici fikaji, Ze se jim nedafi
piekrocit feku, hlidanou izraelskymi ostielovadi, protoze vZdy chodi po jednom. Pokud chtéji
prezit, musi feku pfekracovat simultdnné, najednou. A nakonec shrnuti celé pfednasky: Pro¢
nejsme u svych televizord schopni vidét obrazy od jinud a sly$et zvuky odjinud? Pro¢ chceme
sami mluvit za obrazy od jinud a fikat néco jiného, nez co fikaly ony samy, pro¢ je spravné
nepiekladame? Uit se vidét a slySet... Zav€re€nym poucenim pochopitelné nemohou byt
definitivni odpovédi, nybrZ jen nové otazky ukazujici nové problémy.

*! Lidova fronta bylo pfedvaleéné seskupeni francouzskych levicovych stran, které vzniklo v reakci na pafizsky
pokus o pravicovy pu¢ a expanzi hitlerovského Némecka a v nasledujicich volbach roku 1936 vytvotilo vladu
v ele se socialistou Léonem Blumem. Blumovi se ale nepodafilo prosadit rozsahlé plany na socialni reformy,
Francie nezaséhla do $pan&lské valky a nakonec pod tlakem silici pravicové opozice levicova vlada roku 1938
padia.

*2 Golda Meir (1898-1978), izraelska politicka a v letech 1969 - 1974 také ministerska pfedsedkyné.
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Nicméné jestlize Godard s Miéville nedavaji definitivni odpovédi na otdzky politické a
filozoficke, davaji si odpovedi estetické. Cela lekce z vidéni a sly$eni medidlnich obrazi je
sou¢asné¢ manifestem nového, zasadné intermedidlniho uméleckého programu. Vystoupit
z faistického fetézce obrazii a vymanit se z utlaovatelské vazby mezi obrazem a zvukem
tedy znamena: 1. ukazat samu mezeru mezi obrazy, pfechod od jednoho obrazu k druhému,
vice obrazli v jednom obraze; 2. uinit ze zvuku také obraz a pfidélit mu vlastni autonomii.
Dekonstruovat médium neznamena negovat je, nybrZ rozloZit obvyklou syntax jednolitého
diskurzu na skladebné €asti a ukazat jeho skryté konstitutivni pfedpoklady - v tomto pfipadé
zviditelnit meziprostory oddélujici obrazy pfimo uvnitf dal$iho obrazu, jenz miZeme
s Raymondem Bellourem [srov. Bellour, 1990] nazvat mezi-obrazem. Tento tfeti obraz je
obrazem piechodu od jednoho obrazu k druhému, od jedné fady k druhé (nebo soudasné i ke
tfeti, Ctvrté atd.), obrazem jejich pohyblivé hranice, vzajemného prolinani, smény mezi
jednim a druhym, obrazem vztahu a intervalu mezi nimi.

Tady a jinde nabizi fadu formalnich feSeni: inkrustace revoluéniho plakéatu do obrazu
izraelské premiérky Goldy Meir; koldZové kompozice fotografii miznych politickych udalosti
a osobnosti, kde se pravouhlé, horizontalni, vertikalni nebo diagonalni hranice mezi nimi
v obraze presouvaji ¢i kmitaji; elektronické prolinacky; divadelni prezentace defilujicich
obrazi-postav pfed kamerou jako reflexe mechanizmu vzniku iluze filmového pohybu,
sestavy dvou aZ deviti monitori nebo prohlizeéek diapozitivii rozmisténych na Cerném
pozadi, jez vysilaji rizné obrazy nebo jen zmi, blikaji ¢i stfidavé zhasinaji; sestava péti
monitord s obrazem inkrustovanym do napisu ICI [tady], rozmisténych horizontalné na podiu
s péti herci stojicimi za kaZzdym z nich, coZ piipomind projekty z oblasti videoartovych
instalaci nebo performanci; prace snékolika stopami nesynchronniho zvuku a Zivé se
proménujicimi elektronickymi napisy, kde jedno slovo piepisuje ¢i skryva druhé. Podobné
jako palestinsti bojovnici, i obrazy, pokud chtéji pfezZit a nebyt ovladnuty jinymi obrazy, musi
feku-obrazovku prekracovat spolecné.

Ve v8ech uvedenych postupech se ztraci tradiéni rozdil mezi zdbérem a montazi:
montaZ je jiZ v zabéru a zabér je obrazem montaZe. Prace na dekonstrukei televizniho proudu
Godarda pfivedla k novému pojeti montaZe, kterou Joachim Paech nazyva elektronicky
wiping. Wiping je podle n¢ “bytostnym montaZnim gestem, pozvolnym piepindnim
z jednoho obrazu na jiny obraz. Béhem tohoto pfepinani vznika novy, tfeti obraz, v némz oba
pfedchozi na moment koexistuji: tam a sem, posun hranice mezi obrazy, pfiristek a ubytek”
[Paech, 1993: 251].% Video-wiping je tedy jakousi elektronickou stirac¢kou (srov. Duboisovy
“volets”), kterd pozvolna, ve specifickych rytmech a reverzibilné vytlacuje jeden obraz
druhym, ptiemZ samo toto vytlaovani ¢ini novym objektem pohledu. Na rozdil od
konvenénich interpunkénich znamének ve filmu, které mély vétSinou vyznacovat elipsy a
byly podrobeny narativnim funkcim znovunastoleni ¢asoprostorové navaznosti, je zde naopak
vypravéni (nebo spiSe argumentovani) podrobeno principu pronikajicich se obrazi, a to tim,
Ze je donuceno fidit se zdkony samotnych obrazi ¢i lépe mezi-obrazu. MlZeme ale fici, Ze je
také “pfepinanim” v doslovné&j$im smyslu, a sice pfepindnim televiznich obrazii - nikoli jiZ
vedoucim pozornost od jednoho k druhému, ale k samotnému gestu pfepinani. Proto Godard
nechava v sestavach monitorl jeden se statickym obrazem, jeden s pohyblivym, dalsi zrnit a
jesteé jiny velmi rychle piepinat.

* Podle Andrzeje Gwozdze se Godardiiv elektronicky wiping dotyka samotné podstaty elektronického obrazu,
protoZe v televizi a videu jiz nelze hovofit o skuteénych, materialnich hranicich mezi obrazy (¢erna policka mezi
okénky filmového pasu), nybrZ o nepietrZitém pronikani i stirni jednoho druhym v procesu piepisovani fadka
obrazovky [Gwdzdz, 1997: 150].
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Nez budeme pokrafovat, pokusme se popsat Godardovo obecné pojeti obrazu. Jako
vychodisko nam nejlépe poslouzi dva - sice o dvacet let mladsi, ale pfesto velmi piihodné™ -
citaty z Godardova autoportrétu JLG/JLG:

Obraz je ryzi vytvor ducha. Nevznika srovnanim, ale pfibliZenim dvou vice méné vzdalenych skutecnosti. O co
budou jejich vztahy vzdalen&ji a nalezit&j3i [just], o to bude obraz silngj$i. Nelze sblizit skute¢nosti, mezi nimiZ
neni Zadny vztah. Pak se obraz nevytvofi. A nelze sbliZit dvé skutecnosti protikladné. Ty stoji proti sob&. Obraz
neni silny proto, Ze je kruty nebo fantaskni, ale proto, Ze asociace pfedstav jsou vzdalené, vzdalené a naleZité.

Rymuje se to “stereo”. Stereo je pro psy a pro slepce. VZdycky promitaji takhle [ukazuje smér od
zékladny k vrcholu prvniho trojihelniku], a pfitom se ma promitat takhle [kresli ramena trojihelniku od horniho
vrcholu dolt k zékladng]. Ale protoZe se promita takhle a protoZe ja, ktery se divam a posloucham, jsem tady
[kresli bod pod zakladnou], protoZe jsem piimo naproti, pfijimadm to, co se promita, a reflektuji to zpét. Jsem
v postaveni, které popisuje tento obrazec [kresli do prvniho trojihelniku trojuhelnik druhy, obraceny). Tohle je
obrazec sterea. Ale tenhle obrazec, kdyZ se podivame do historie [bere si druhy, Cisty papir]...stereo totiz
existuje i v historii. Byl Euklides. A potom byl Pascal, ktery to promyslel zpét [kresli dva obracené trojihelniky
pies sebe]. Tohle je mysticky hexagram. Ale v dé&jinach, v historii, existovalo Némecko, které promitlo Izrael.
Izrael to promitnuti odrazil zp&€t a nadel svilj kiiz. A zdkon sterea pokraCuje. Izrael se promitl v palestinsky
narod. A palestinsky nérod potom nes! svij kit2. To je prava legenda sterea.”

Obraz tedy pro Godarda neni homogenni entitou, nybrz “vztahem, v némz? se ja divaim
a vymyslim si vztah k nékomu jinému. Obraz je vlastn€ asociace” [Klepikov & red., 2000:
9].°® Ptesn&ji fedeno, obraz je projekci a reflexi v roving percepce, vztahem a asociaci
vroving mySleni. Kamera i divak jsou prijemci projekce (kinematografické, sluneénich
paprskii) a tuto projekci odrazeji dal, k dalSimu (potencialnimu) pfijemci. I mezi lidmi funguji
vztahy projekce a reflexe, protoze sami lidé maji své obrazy (¢i pfimo jsou obrazy), které
interaguji s obrazy jinymi a vzajemné se projektuji. Stejné tak historické skute¢nosti pouta
vztah projekce a reflexe. Z hlediska ideového je pak silny obraz spojenim mezi co
nejvzdalendj$imi skuteCnostmi, mezi nimiz nicméné existuje néjaky skryty vztah - jako mezi
Izraelem a faSistickym Némeckem, mezi rGznymi “tady” a riznymi “jinde”, jeZ je tfeba
pfivést k sob& nikoli tak, Zze “tady” nahradi “jinde”, nybrZ Ze ukaZeme interval mezi nimi.
Fasisticky obraz je naopak ten, ktery simuluje homogenni celistvost, poutd jiné, pfili§ blizké
obrazy do fetézu linearni naslednosti, u n€jz neni vidét, kdo projektuje - jako tomu je ve scéné
nataCeni propagandistického Sotu s mladou palestinskou intelektualkou, ktera (jak nam
prozrazuje komentat z offu) byla pokyny ideologa zpoza kamery nucena predstirat, Ze je
t€hotna a své budouci dité posle do revoluéniho boje. Je potieba dosahnout toho, aby se jeden
obraz nenechal fidit neviditelnym hlasem nebo jinym obrazem, vymanit obrazy z pfili§

* 0 jejich dlouhodobé platnosti svédéi napf. to, Ze prvni ¢ast se v obdobné podobé objevuje jiz ve Vdsni z roku
1982.

35 pteklad Anny Kareninové z titulki k verzi JLG/JLG uvedené v CT roku 1998.

36V prekladu do &estiny je “image” pieloZeno jako “piedstava”; zde piekladam jako “obraz”.
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tésnych vazeb linearni naslednosti produkujici homogenni iluzi pohybu, z narativnich pout
pohledu s protipohledem a naopak ukazat vztah mezi obrazy vzdalenymi - projekct 1 reflexi.

To v kontextu nasi analyzy vysvétluje neobvyklé formalni postupy: 1. Smysl takovych
kompozitnich obrazi, jako je napfiklad kolaz fotografie tehdejSiho ministra zahrani¢i USA
Henryho Kissingera, nahého Zenského pozadi z porno-snimku a blikajiciho napisu KILL / KI
SS / INGER. Asociace mezi nacisty, medialni pornografii a politikou USA vici Palestiné
prinasi divacké recepci intenzivni vyzvu tento té€sny vztah mezi vzdalenym pochopit a pod
tlakem nefekaného, ale pfesto - alespoii pro Godarda - nikoli nahodilého spojeni noveé
ptehodnotit v8echny tfi prvky kompozice (a ne jen vyvodit n&jaky tfeti, jednolity vyznam -
jako v intelektualni montazi). 2. Druhy citat a obrazek hexagramu pak vysvétluji podivné
soucty letopocti doprovazené prolinanim (kde historické osobnosti jsou v nékterych
momentech vrstveny tak, aby se obrysové piekryvaly) ¢i stiranim obrazil s nimi spojenych.
“S¢itani” je tedy mozné pochopit stejné jako “promitani”. Smyslem montaze je pfivést k sobe
vzdalené prvky, mezi nimiZ pfesto dochazi k interakci, mezi nimiZ se rozprostird mysticky
hexagram, a ukazat “spojujici mezeru” ¢i interval mezi nimi; pravé tato mezera se ma stat
novym obrazem. Proto se v Tady a jinde stale vraci emblematicky obraz jakéhosi “pomniku”
spojky “ET” [a]. MontaZz ma ukazat hluboké trhliny a nec¢ekana spojeni uvniti historie a
pfenést je dovnitf obrazu.

K pochopeni filozofického vyznamu Godardovy price s mezerami mezi obrazy a
zvuky vyrazné piispél Gilles Deleuze ve svém rozhovoru pro Cahiers du cinéma “Tii otazky o
Sestkrdt dva” [Deleuze, 1998: 49-58] a svou knihou Cinéma 2, L’Image-temps [Godard,
1997].>” Godardovo pojeti institucionalizované feci, a tedy i televizniho vysilani, je podle né¢j
zaloZeno na piedstavé syntaktického vzorce, ktery funguje jako soubor ptfikazi pro produkci
vypovédi v souladu s vladnoucimi vyznamy (a pfedpoklada redundantni vykonavani téchto
ptikazill), pro pfechdzeni od jednoho tkolu k druhému, a nikoli jako prostiedek sdélovani
novych informaci. Mezi obrazy a mezi obrazy a zvuky panuji mocenské vztahy utlaku:
“Obraz se dava reprezentovat zvukem jako délnik svym delegitem. Zvuk ziskava moc nad
sérii obrazi” [53]. Ve “zvukovych obrazech” se ztélesnuji ideje, jeZ plsobi jako piikazy
fikajici, co mame z vizualnich obrazd vnimat (konvencni vyznamy), a co naopak ne, a tim je
redukuji na pouha kli§é. U Godarda jde o to, jak rozloZit syntax, nenapravitelné rozpojit
fetézce obrazi a ideji a uvést je do “disonantnich akordd”, svrhnout reZim kladeni jednoho na
misto druhého, reprezentovani jednoho druhym, mluveni jednoho za druhého a oteviit
v jazyce prostfednictvim “tvofivého koktani” osvobodivé trhliny, jeZ by umoznily dat hlas
jednomu i druhému, v jejich odli$nosti. Jde o to, jak otevfit zatarasené pohledy, abychom
vnimali ideje, barvy, t€la, obrazy a zvuky nikoli jako ¢lanky fetézu redukované na klisé, jako
jiz pojmenované a zafazené véci, nybrz v jejich pfed-jazykové autonomnosti, uplnosti,
naléhavosti, bezprostiedni vizualit€ a zvukovosti.

Co je to ale piesné kli§é a co to znamena klisé odbourat pomoci koktani a zviditelnéni
mezer, “vyrvat z kli§é pravdivy obraz”? Deleuze vychazi z Bergsonova pojeti mysli jako
obrazu a ve volné souvislosti s Godardem pise: “Klisé, to je senzomotoricky obraz dané véci.
Jak tikd Bergson, nevniméme véc nebo obraz vcelku, nybrZ vZdy z nich vnimame méné,
vnimame jen to, co nas zajima, ¢i spife to, co mame zajem vnimat z divodu naSich
ekonomickych zajmu, naSich ideologickych pfesvédCeni, nasich psychologickych pozadavki.
Normalné€ tedy nevnimame nic neZ klisé. Avsak jestlize se naSe senzomotorickd schémata
zaseknou nebo rozbiji, pak se miZe objevit jiny typ obrazu: Cisty opticko-zvukovy obraz,
obraz vcelku a bez metafory, ktery nechava vyvstat véc o sob€, doslovné, v jejim piebytku

7 Na rozdil od mnoha jinych kritiki Deleuze vénuje vyznamnou &ast své pozornosti Godardovym
videografickym a televiznim filmim - ptedeviim Tady a jinde a televizni sérii Sestkrdt dva/O komunikaci.
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hriizy ¢i krasy, v jeji radikélnim &1 neospravedlnitelné povaze...” [Deleuze, 1997: 20].%®
K tomuto zaseknuti nebo rozbiti miize dojit tehdy, kdyZ je konvenéni, “zajimavy” obraz médii
prodéraveén, rozloZen, proniknut prazdnymi misty a jinymi obrazy, zastaven nebo zrychlen ve
svém obvyklém pohybu, vystaven pohledu v ¢astech, jez obvykle unikaji pozornosti. To vse
ale nestaci, pokud vzniknou pouhé rekombinace klisé, pokud tyto autonomni obrazové
fragmenty neodhali néco, co dfive zlistdvalo skryto a neoteviou tak kanaly pro osvobodivé
proudéni energie: “K vitézstvi zajisté nestaci kli$é parodovat, dokonce ani udélat v ném diry a
vyprazdnit ho. Nesta¢i ani naruSit senzomotorickd spojeni. Je tieba k opticko-zvukovému
obrazu pripojit ohromné sily, které nejsou silami jednodule intelektualniho v&domi, ani
socidlnfho v&domi, nybrz silami hluboké, vitdlni intuice” [21]. Prévé tuto cestu od
intelektualnich intermedialnich dekonstrukci k videografické poezii novych Zivotnich rytmi a
vibraci 1ze sledovat v Godardové vyvoji od Tady a jinde k Histoire(s) du cinéma.

Pojem mezery [interstice] neni pfitom né¢im, co jednoduse oddé€luje, piehrazuje jeden
obraz od druhého, ale ani néco, co odli§né obrazy prost¢ spojuje. Jak jsme naznaéili jiZ
vivodu celé prace pfi explikaci pojmu hranice v teoriich intermediality spojenych
s experimentalnim uménim 60. let, mezera je “spojujicim rozdélenim”. Neni to snadno
prostupna hranice mezi dvéma kauzaln€ navazujicimi zabéry klasického filmu, nybrz hranice
oddélyjici nesouméfitelné. Podle Deleuze tato hranice tvoifi meziprostor, ktery nepatii ani
jednomu z obrazfi, “iracionalni fez”, nicmén€ oba obrazy otevira kontinuité jiného typu, nez
je kontinuita klasického stfihu: kontinuité nechronologickych ¢asovych vztahd a kreativniho
mysleni; celku, ktery jiZ neni jednotny [srov. 181]. Je to mySleni radikalni heterogenity, které
vychazi vzdy od mezery, od rozriznéni, jezZ je mezi obrazy, a nikoli mySleni spojujici obrazy
do fetézch v jejich vzajemnych asociacich. “Nejde jiz o to sledovat fetézec obrazi, byt’ pies
prazdné mista, nybrz vystoupit z fetézce €1 z asociace. Film pfestava byt ‘zfetézenim obrazi...
neporu$enym fetézcem obrazi, z nichZ jedny jsou otroky druhych’ a jejichZ otroky jsme i my
(Ici et ailleurs). Je to metoda MEZI, ‘mezi dvéma obrazy’, jeZ se odvraci od veskeré
kinematografie Jednoho. Je to metoda A, ‘toto a pozdé&ji toto’[...]. Mezi dvéma akcemi, mezi
dvéma afekcemi, mezi dvéma vjemy, mezi dvéma viditelnymi obrazy, mezi dvéma
zvukovymi obrazy, mezi zvukovym a vizudlnim: ulinit nerozliSitelné, tedy hranici,
viditelnym[...]” [180]. Vnimat jedno a soufasné¢ druhé tedy znamena rozbit primat
“Jednoho”. Nedopustit, aby jeden obraz ovladl druhy, a zakouSet samotny vztah mezi nimi,
vztah konjunkce A, jenZ otevird aktivni a tvofivou linii Uniku. Ukézat mikropolitiku hranic
naznacujici unikové cesty z makropolitiky velkych uzavienych celki, s celou multiplicitou,
kterou to pfindsi {srov. Deleuze, 1998: 58].

Mezi ¢im a ¢im stoji u Godarda toto A? Podivame-li se na kompozitni obrazy Tady a
Jjinde, v nichZ wiping dramatizuje hranice mezi riznymi fotografiemi, zabéry, plakaty ¢&i
napisy, zjistime, Ze: mezi Palestinou A Francii, Palestinou A Izraelem, faSistickym
Némeckem A Izraelem, palestinskym plakitem A obrazem Goldy Meir, Nixonem A
Breznévem, obrazem A zvukem, filmem A televizi, pornografii A politikou, rokem 1970 A
1974. Nejpodstatn€jsim “tady A jinde” nicméné je divék [tady] A medialni obraz [jinde].
Godardovym tkolem bylo ukazat nejen obraz Palestiny, ale i zplsob, jak se promita do
Francouzského obyvaciho pokoje a jak je tam reflektovan. Konfrontace nesluditelného, ale
pfesto souvisejiciho, ma otevfit o€i, vyjevit skryté mechanizmy moci (oslepovani) a uvolnit
energii pro unik ke svobodé.

3'8 Prepis viech citovanych pasazi zknihy Cinéma 2, L’Image-temps vychazi z nepublikovaného piekladu
Cestmira Pelikana.
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6.4. JLG v intermedialni laboratoti: video a film jako stereo (Cislo dvé, 1975)

Cislo dvé je z trojice esejii natodenych Godardem a Miéville v letech 1974 - 1976
filmem zdaleka nejkomplexn&j$im a formalné nejradikalngjsim,* a proto mu z nich budeme
vénovat nejvice pozornosti. Intermedialni vztahy filmu a videa se zde rozvijeji v n€kolika
rovinach, pocinajic technickou, pokracujic institucionalni a kon¢ic formalné-konceptualni.
Cislo dvé bylo pivodné produkovano pro televizi, vétdina scén byla natoéena na video,*
nasledné byly dil¢i zabéry pfehravany na televiznich obrazovkach ve studiu a takto snimany
na 35 mm film; vysledek byl pfedvadén v king€, a tudiz zpétn€ vepsan do kinematografické
instituce. Bylo by nemoZné a navic kontraproduktivni pokouset se film celkové sumarizovat
jako linedrné se odvijejici fabuli.

Neni tieba zde pfili§ zdivodiovat dobfe znamé a pravdivé tvrzeni o brechtovskych
inspiracich v Godardove dile: praci se zcizujicimi efekty, antiiluzionismus, reflexivitu,
tematizaci produkce a konzumpce, snahu o pedagogické plisobeni [srov. Stam, 1992]. K teorii
epického divadla Bertolta Brechta se Godard hlasil i pfimymi odkazy ve svych filmech. Zde
budeme Cerpat z modifikovaného pojeti tzv. separace, které navrhla Kristin Thompson [1988:
110-131] ve své analyze filmu Vsechno je v poradku (1972). Thompson odmita starsi vyklady
separace u Godarda, jeZ byly inspirovany psychoanalyzou a zanedbavaly konkrétni formalni
postupy. SpiSe neZ na obecny fakt “technického” oddé€leni jednotlivych stop ¢&i vyrazovych
materialll filmu (pohyblivych obrazl, psaného materialu, hlasu, hlukli a hudby) se zamétuje
na ti1 dil¢i postupy separace prvkd probihajici napfi¢ celym formalnim systémem jako tzv.
subdominanty: preruSeni, kontradikce a refrakce. Tyto subdominanty vytvareji efekt
ozvlastnéni a rozruSeni tradi¢nich divackych navykd na pozadi dvou norem: klasického
filmového stylu a tzv. evropského uméleckého filmu. Separace tato normativni pozadi
nerozbiji, ale spiSe analyzuje a pfepracovava (viz napt. pouZziti hvézd Yvese Montanda a Jane
Fondy ve Vsechno je vporddku), a tim stimuluje k jejich znovu-promysleni [110-112].
Aplikace tfi konceptil separace na Cislo dvé ndm poslouZi jako vychodisko pro navazujici
analyzu postupid intermediality. Nebudeme se zde snazit schematicky je od sebe oddélovat,
protoZe pisobi v soucinnosti a vzajemné se prolinaji.

PreruSeni klade pfekazky kontinudlnimu plynuti vypravéni a logické navaznosti
argumentace, problematizuje jejich kauzalitu a motivovanost. Scény z rodinného Zivota jsou
pferuSovany heterodiegetickymi vyjevy z videostudia, napisy, audiovizudlnimi citaty; a
naopak, argumentace rozvijend ve studiu je pferuSovana vypravénim. Problematizovan, ¢i
lépe feceno znasoben, je jiZ samotny zacatek filmu: po fragmentarnich ukéazkach z rodinnych
scén, jeZ divak nemuze jest€ nijak zaradit, nasleduje Godardiv uvodni monolog ve studiu, pak
dalsi kolaz nespojitych vyjevil a druhy tivod, béhem néjz hlas Sandrine (Sandrine Battistella)
pfeCte Cast dvodnich titulkd. Teprve pak se rozbéhne rodinné drama s alespont minimalni
mirou navaznosti.

Ve struktufe rdmovani a rozzaberovani se preruSeni projevuje jako disledné odpirani
klasickych figury kontinualniho stylu. Klasickd stithova skladba, zaloZzena na principech
kontinuity a navaznosti, jejimz jadrem je figura zabér/protizabér, je potladena na nulu.*'
Figura zab&r/protizabér, ktera je zakladnim cinitelem emociondlni divacké identifikace s
postavami, je nahrazena zcela statickym ramovanim dlouhych, heterogennich zabérd nebo

* 1 kdy2 koteny fady jeho novatorskych postupl lze v mirnéj3i podobé sledovat jiZz ve star§ich Godardovych
filmech: napf. rozklad linearniho vypravéni a dekonstrukce socialnich kodd ve Vikendu a Veselém pozndvani,
analyzu tématu produkce a konzumpce a brechtovské postupy ve Vsechno je v poFadku [srov. Stam, 1992: 215-
222; Thompson, 1988: 110-131], hrava prace s dokumentarnim obrazovym materialem z patiZzskych demonstraci
roku 1968, jenZ je kombinovan v audiovizudlnich kolaZich s fragmenty jinych médii, rekontextualizovadn a
fikcionalizovan s pomoci transformaci a mezititulkd v sérii Filmovych traktati [srov. Winter, 1997: 30-31].

* Stab tvorili tii lidé, natatelo se ve stisnénych interiérech, na material JVC [Reichart, 1992: 204].

“! Pro popis zékladnich principl klasické kontinualni stiihové skladby a principii budovéani navaznosti pohybu a
akce srov. Bordwell & Staiger & Thompson, 1985a: 55-58.
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videografickymi technikami inkrustace a prolinani, jez do jedn€ obrazové plochy navrstvi
“zabEr” 1 “protizébér”. Stfihova spojeni jsou takto vnesena dovnitf obrazu a nemohou byt
nikterak zahlazovéana silou narativni kontinuity. Stfih motivovany narativné je nahrazen
stfihem motivovanym argumentaci. Pferamovani (reframing), obvykle slouZici k udrZovani
narativné dileZitych postav v centru pozornosti, je nahrazeno nezvratné statickou kamerou
odfezavajici ¢asto i tvafe postav a nastolujici radikaln€ nevyvaZzené a decentrované kompozice
(tzv. odramovanim, deframing, décadrage).* Fragmentace filmového obrazu televiznimi
obrazovkami a z ni vyplyvajici trhliny a disproporce (rozdily v proporcich, svételnych a
barevnych kvalitich jednotlivych ¢&asti obrazu) zbavuji obrazovou kompozici zékladni
homogenity a antropocentriénosti dané jednotnym hlediskem a ub&znikem.

Neptekonatelna trhlina se rozevira i mezi polem uvnitf a vné obrazll - prostor mimo
ram je zasadné heterogenni, neni to jednodus$e pokraovani diegeze, ale prostor videostudia, v
némz je tato diegeze fabrikovana. Monitorové obrazy jsou obklopeny ¢ernym pozadim nebo
technickou aparaturou, ¢imZ se vytvafi efekt prostorového rozpojeni: pole mimo ram je
stimulovano jako heterogenni prostor “jiné scény”, prostor produkce (hors-cadre).”’ Ale
pfesnéjsi by bylo fici, Ze tento heterogenni prostor neni hors-cadre v pravém slova smyslu,
protoZe je vlastn€ uvnitf, a nikoli vné obrazu. U Godarda je v obraze vse, je to obraz kiiZici
vnitfek s vnéj§kem. Jak piSe Deleuze, u Godarda “neexistuje jiZ mimoobrazové pole. Vn&jsek
obrazu je nahrazen mezerou mezi dvéma ramovanimi v obraze [...]” [Godard, 1997: 181].
Pferu$enimi v Cisté podobé€ pak jsou zréni obrazovky, drastické zmény a poruchy televiznich
obrazii pti Godardové prepinani kanali a hluk aparatury Caste¢né ptehluSujici monology
Godarda a Sandrine.

Kontradikce vytvaieji rozpory vyplyvajici z diskontinuity stiihu a vztahd mezi
obrazem a zvukem. Celkova strukturace Cisla dvé se vyznaduje celou plejadou fale$nych
spojeni, zlomd, opakovani a vynechavek. Jak jiZ bylo feceno, stfih nebuduje kontinuitu a
navaznost, ale spiSe autoreflexivné nastoluje zlomy a trhliny mezi zabéry 1 uvnitf obrazd.
Stavi vedle sebe politiku a pornografii, dokument a fikci, diegezi a sféru jeji produkce, zabér a
protizabér. Zvuk neslouzi k umocnéni emocionalniho u¢inku nebo realistického efektu
obrazu, neplni narativni funkce, nybrZ naopak obraz “odrealnuje” konfrontaci s cizorodymi
metakomentafi, jez potencial emocionalniho vtazeni proméfuji v distancovanou
anagaZovanost kritické argumentace a reflexe. Hlasy deklamujici abstraktni monology nemaji
ve svété fikce télesné zakotveni a neni zfetelny jejich ontologicky status; ¢asto se marné
ptame, zda mluvi postava, herec, kritik ¢i reZisér.

Refrakce zduraziiuje a reflektuje fakt a materialitu mediace mezi znazornénymi
udalostmi a divakem, stejné jako v procesech komunikace a vnimani postav a ve vztazich
mezi formami médii uvniti filmu. Cislo dvé v jistém smyslu pojednava spise o realité média
samotného neZ o realité¢ skute¢nosti €1 narativni fikce. Na strategii refrakce se podili fada
dil¢ich postupll: metakomentafe ke konvencim televize a filmu, zviditeliiovani poruch a
povrchovych kvalit televizniho obrazu a reprodukovaného zvuku, rdmcové i pribézné

“ Cadrage ve francouzitin® znamend rdmovani i centrovani. Décadrage je vzhledem ke klasickému
antropocentrickému stylu rdmovanim “deviantnim”, odmitajicim se fidit idedlnim hlediskem a stfedovou
kompozici; odsouva signifikantni objekty z centra pole nebo mimo ram, roziezava je, vytvafi zneklidiujici
prézdnd mista a pfenasi divackou pozornost na samotné okraje obrazu, k odfezavajici linii rimu [Aumont, 1997:
117-118].

 Filmova teorie rozliuje dva typy prostoru vné obrazu: 1. mimoobrazové pole (hors-champ, off-screen space,
out-of-field) je prostorem, jenZ nebyl rdmem zaflenén do obrazu, nicméné je s viditelnym prostorem obrazu
imaginarné spojen jako jeho potencialni extenze a homogenni soucast diegeze; 2. proti tomu postavili teoretici
jako Pascal Bonitzer koncepci heterogenniho, antiklasického prostoru mimo ram (hors-cadre, out-of-frame), jenz
je spiSe prostorem produkce, jejiZ stopy klasicky narativni film systematicky zahlazuje, prostorem prace écriture,
filmové techniky, absolutnim jinde, a nikoli prodlouZenim fikéniho prostoru za ram obrazu [srov. Aumont &
Bergala & Marie & Vernet, 1997: 13-18].
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zviditelfovani a tematizovani prostoru produkce a konzumpce, “pedagogickd” demonstrace
fungovani videotechniky samotnym Godardem, inscenovani procesii divacké recepce uvnitt
obrazu (jak jest¢ uvidime, v8echny postavy i JLG jsou piedev§im divaci), konfrontace
cizorodych médii a obrazovych formatl, kompozice obrazu zaloZena na principu medialni
kolaze atd. V klasickém hollywoodském stylu ma film zacéatek, jenZ ptfedstavi hlavni téma a
postavy, pak se vypravi piibéh sné&jakym konfliktem, ktery je postupné feSen az
k vyslednému rozuzleni. Pouziva k tomu konvence, které divak povaZuje vice méné za
“pfirozené”, a tudiZ nevyzadujici motivaci. U Godarda naproti tomu vSe ztrdci svou
samoziejmost, vie je nové motivovano: od titulkl pfes zacatek piib&hu, pfitomnost postav a
hercli, az po samotny obraz. Konvence jsou zcizeny, podrobeny analyze a stavaji se
pfedmétem teoretického diskurzu.

Nabizi se otazka, zda v takto fragmentarizovaném filmu lze hovofit o koherentni
diegezi** v pravém slova smyslu, o diegezi, ktera by nasledné mohla byt naruSovana. Obvykla
tendence divaka skladat si na zaklad€ narativnich voditek syZetu ptedstavu homogenni fabule
a diegetického svéta je zde naruSovana tolika cizorodymi vsuvkami, komplikovéna tolika
mechanismy dekonstrukce, Ze sama diegeticka rovina se vzhledem k nim ocitd v mensiné.
Divék je veden k zasadni revizi svého nastaveni, protoZe si neni jist, zda film recipovat
vmodu fikce, dokumentu, pornografického, politického ¢&i experimentalniho filmu, nebo
hledat modus novy, pro formu dosud Zanrové nepojmenovanou. I kdybychom ale z filmu
extrahovali vyhradné zabéry rodinnych scén a poskladali je chronologicky za sebe, ukazalo by
se, Z¢ maji jen malo spoleéného jak sklasickym vypravénim, tak s vypravénim typu
“uméleckého filmu”: chybi v nich nejen hrdina, stanoveny cil a cesta k jeho dosaZeni, nybrz
také realistické motivace a Gib&Znik v podobé€ individudlniho autorského hlasu. Vysledny efekt
provazani narativni a argumentacni linie je tedy ten, Ze argumentace je vklinéna do diegeze a
naopak, stfepy diegeze pferusuji argumentaci.

Pokusme se nyni prezentovat, jak zminéné formalni strategie pracuji ve vertikalni a
horizontéalni struktufe filmu. Audiovizualni kompozice medidlniho intertextu Cisla dvé je
vertikalné tvofena sloZitou siti paralelnich ¢asoprostorovych sérii:

e Na femém pozadi rozmisténé jeden nebo dva obrazy z televiznich monitorti riznych
velikosti, na nichZ se paralelné objevuji dlouhé monoténni vyjevy (stiidavé Cernobilé
s modravym nddechem a barevné) z kazdodenniho Zivota délnické rodiny Zijici
v Grenoblu a tvofené tfemi generacemi. Tyto vyjevy konstituuji “diegetické jadro” filmu.
Pouze vzhledem k této roving je moZné hovofit o Cislu dvé jako o narativnim filmu. Jeho
“ptibéh” by bylo mozZné shrnout nasledovné: V typické francouzské domacnosti nizsich
stfednich vrstev, obyvajici byt v komplexu tzv. socialniho bydleni, spolu Ziji otec Pierre,
matka Sandrine, jejich pfiblizné sedmileté déti Nicholas a Vanessa a nakonec prarodie.
Pierre denné odchéazi pracovat do tovarny a angaZuje se ve stavce, doml pfichazi
vy€erpany a neschopny Sandrine sexualné uspokojit. Mladi manzelé se hadaji, protoZe
Sandrine si pfipadd v domacnosti zneuZivana, spoleensky izolovana a uvédomuje si, Ze
jeji prace pro rodinu vyzniva naprazdno, Ze po ni nic trvalého nezistava, Ze se nepodili na
skute¢né socialni produkci a komunikaci. Prarodi¢e jsou v ramci rodiny marginalizovani
jesté vice - déda vypravi historky ze svého dobrodruzného Zivota komunisty, které nikdo
neposlouchd, a babicka jen tiSe uklizi a vafi. Déti prozivaji vlastni dramata - Nicholas
samoty a izolace, Vanessa sexualni zvidavosti a traumatické konfrontace s brutalnim
vyjevem souloZicich rodi¢l. Tato scéna je narativné kulminaénim bodem filmu: Sandrine

“ Diegezi zde chdpu jako totalni zndzorn&ny svét &i &asoprostor prib&hu, ktery zahrnuje viechny postavy,

vvvvv

409].
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byla Pierrovi nevérna a on se rozhodne ji - sjejim poc¢ateCnim souhlasem - na odplatu
znasilnit aktem analniho sexu.

e Vyjevy ze studia Sonimage, natocené rovnou na 35 mm film, kde vidime v pfitmi
rozestavénou videoaparaturu a mixazni pult, dva filmové projektory, rizné rozmisténé
televizory (stfidavé jeden, dva nebo tfi) a nékde mezi tim vSim Godarda. Na rozdil od
pfedchozi linie se obrazovky jevi jako trojrozmémé objekty v prostoru, nikoli jako jejich
dvourozmémeé obrazy vloZzené do homogenni erni.

e Monitory ukazuji Godardovu tvaf, vyseky z ustfedniho videofilmu o rodiné a citaty
riznych televiznich pofadd a filmi. Dalsi audiovizualni citaty jsou “diegetické” povahy:
napt. fotbalovy zapas, ktery sleduje rodina v televizi (prvni monitorovy obraz), se
simultanné objevi v druhém obraze, s jasnéj§imi barvami.

e Nékdy monitory ukazuji samotny proces pfepinani z kanalu na jiny kanal, rychlopfevijeni
videopasky nebo pouhé zméni ¢i blikdni, coZz lze nazvat bezprostfednimi citacemi
samotné materiality elektronického média (spiSe nez citacemi intertextovymi). Podobnou
funkci maji 1 ¢erna mista mezi monitorovymi obrazy, jez jakoby fyzicky vyznaéuji trhliny,
které na filmové platn€ zbyly poté, co je obrazovky skrz naskrz “prodéravély”.

o Elektronické napisy v procesu zrodu, transformaci a zahlazovani, jez pterusuji sled
obrazli, vklifiuji se mezi né nebo do nich pfimo ingeruji. Maji soufasné charakter
autonomnich slovnich hficek 1 metakomentaid k obrazlim a zvukim. Dilezité je, Ze
sémantické asociace nevyvolévaji jen koncové body té€chto transformaci, ale i jejich
pribézné faze, které mohou ukazovat kotfeny ¢i zarodky dalsich slov.

e Ve zvukové stopé se kromé synchronnich dialogl spojenych s “rodinnym dramatem” a
synchronnich zvukil citovanych televiznich pofadii rozvijeji dva ustfedni monology:
Godardliv a Sandrine, pficemZ oba jsou metakritickymi komentafi k filmu a druhy je
vnitin€ diferencovan do nékolika poloh: diegetické postavy, herecky, kritika/pedagoga.

e Obtizn¢ zaraditelné zvukové fragmenty a citace, z nichz nékteré se pohybuyji na hranici
“diegetického” a “nediegetického™: politicka piseri, kterou si pousti matka Sandrine
s dcerou Vanessou; teskna pisefl o samoté a nostalgii za minulosti od Leo Ferrého, jeZ se
do té predchozi vmisi a je$t€¢ nékolikrat se ve filmu vrati; vzhledem k obrazu
kontrapunkticky babi¢€in komentaf, ktery parafrazuje pasaZze z feministického manifestu
Germaine Greer Eunuska [2001]; dal3i drobné citaty a fragmenty jako naptiklad cizorody
zpév ptakd, zvuk radia, video pfistroji a projektoru, osamoceny akord uzavirajici cely
film ad.

Uvedeny prehled nam poskytuje pfedstavu o “vertikalni” fragmentaci filmu, v rAmci niZ
se jednotlivé, relativné autonomni, v ase se odvijejici kandly na sebe vrstvi, vzijemné
setkavaji a protinaji v multiplicit¢ vzdjemnych formalnich a sémantickych vztaht.
Heterogenni fady obrazii a zvukd jsou rozmistovany do spole¢nych poli a vytvafeji efekt
simultaneity a spacializace. Divak musi vzhledem k ¢asovému charakteru filmu volit, zda se
divat na pravy, prostfedni, nebo levy obraz (nebo na pozadi). Jinak fedeno, je nucen
z potencialni vizudlni simultaneity vytvaret linearni sledy (coZ zcela neplati o zvuku, kde
simultaneita v recepct miiZe byt snaz zachovana).

V Cisle dvé se uplatiuje také separace prvkl na ose horizontalni, &ili autonomizace
syntagmat, ktera se jiZ neskladaji do jednotné kauzélni linie a nesméfuji ke stejnému cili, ale
vzajemné se ozvlastnuji, reflektuji, a tim intenzifikuji divackou distanci. Horizontalni praci
separace lze nejzfetelnéji ukazat s pomoci mikrosegmentace Gvodnich 20-ti minut, jeZ tvofi
jakysi multiplikovany ¢i kaskadovity uvod k celku a zaroveil v sob¢ kumuluji viechny motivy
a koncepty filmu. Proto segmentaci dopliujeme také interpretacné-analytickymi poznamkami
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(psanymi kurzivou), jez dané vyseky zasadi do celkového formélntho a myslenkového
systému filmu.

Néapis NUMERO 2/ ESSAI TITRES na &erném pozadi*®
Cemé pozadi a na ném vlevo ¢ervené zmici monitorovy obraz, uprostfed napisy:

MON
TON
SON

e Vpravo od sloupce tfi slov zaéne blikat dalsi napis IMAGE a jesté vice vpravo se objevi
druhy monitorovy obraz s profilem Pierrovy hlavy. Zvukova stopa misi $um televizoru,
monoténni zpév ptakd a hluky z rodinné doméacnosti.

MON
TON IMAGE
SON

e Pierre se oto¢i do kamery a leva strana obrazu se posune, aby odhalila dalsi ¢ast jeho
hlavy a zakryla napis IMAGE; to se opakuje je$té¢ jednou; pak se stiratkou zakryje cely
obraz s Pierrem a na jeho misté€ se objevi druhy napis SON:

MON [mij]
TON [tvij]
SON [jeho / zvuk] IMAGE [obraz] SON

Obdobna scéna se opakuje jesté jednou, ale v pravém obraze je misto Pierra Sandrine.

Jak spravné naznacuje Sterritt [1999: 135], jiZ tento uvod ustanovuje ekran nikoli jako okno
do narativni iluze, nybrz jako plochu pro kolaZ autonomnich kanalu viditelnosti a
slySitelnosti, psaného slova i obrazu. Ve zhusSténé formé se zde ndzorné prezentuji také
zakladni formalni a tematické vzorce: oddéleni a naslednd rekombinace autonomnich
obrazovych a zvukovych stop, téma izolace a snahy o nalezeni nové formy socidlni
komunikace a produkce. Stiracku s napisem SON je mozné Cist jako metaforu mocenskych
vztahu mezi obrazem a zvukem: “zvuk” je zde ndpisem, ktery viditelné ingeruje do obrazu a
v zapéti je naopak zastiran obrazem.

Pro Godardovu filozofii vidéni nejsou dilezité samy veéci, lidé a obrazy, ale to, co je mezi
nimi: vztahy a procesy vymény mezi ja a ty, mezi dvéma obrazy, mezi obrazem a zvukem, mezi
divakem a filmem; mezi pohlavimi (Zensky hlas z offu - muisky obraz); mezi pohledem
postavy, kamery a divaka.

e Dva monitorové obrazy na ¢emém pozadi, z nichZ prvni vlevo nahofe ukazuje celkovy
zabér na sidlisté, druhy vlevo dole polocelek obou déti, Nicholase a Vanessu, jak stoji na

* Interpretaéné-analytické poznamky dopliiujici popisy jednotlivych zab&ri a prvkd uvodnich sekvenci nemaji
ambice suplovat skuteéné close reading, textudlni analyzu ¢&i vylerpdvajici vyklad, ale jen poskytnout
vychodisko pro navazujici rozbor intermedialnich strategii.

“ U transkripce napist se snaZim piiblizné reprodukovat jejich grafickou podobu, a proto nedopliiuji ¢arky nad
jednotlivymi pismeny, pokud tam chybégji. Cilem popisu nebylo zachytit totalitu audiovizualniho materialu (coz
je pochopitelné nemoZné), nybrz jen vyznalit jeho strukturaci a kliové vyznamové body. Za korekturu a
doplnéni preloZenych promluv a napisti dékuji Marii Ferencuhové a Martinu Katiuchovi.
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balkéné (Nicholas fika: “Byla krajina a do ni byla vsazena tovarna”); pak se prolne do
zabéru prarodicii v kuchyni (mluvi o nespravedlnosti, jiZ musi Celit délnici nebo ti, ktefi
pfichazeji o praci); pak pomald prolinacka zpét na déti (divka variuje chlapcovu
poznamku: “Byla tovarna a kolem ni byla rozloZena krajina.”).

Zde je u prileZitosti predstaveni dosud nezndmych postav nastolena ustredni metafora tovdrny
v krajiné, krajiny kolem tovarny. DileZita je i sama forma jejiho vyjadreni, protoZe
konstituuje figuru chiasmu, ktera md uvolnénim skladebnych vztahii a nastolenim reZimu
reverzibility podobné jako jiné slovni hficky napomdhat tomu, aby do jazyka a dalSich kédi
mohly pronikat nové, ideologicky neprogramované obsahy.

e Niapis NUMERO DEUX [&islo dvé] na femém pozadi, ktery se ihned zacind po
jednotlivych pismenech postupné transformovat v napis AU DEPART [pii odjezdu].*®

e Godard stoji ve studiu, vlevo €astecné osvétleny projektor, jehoz civky se hluéné a trhané
otaCeji, vpravo monitor ukazujici zvétSené Godardovu tvaf a zviditeliiujici povrchové
kvality elektronického obrazu, zcela vpravo se o monitor opird stojici Godard, pfi¢emz
horni ¢ast hlavy mu odiezava horni linie celkového obrazového rdmce. Godard gestikuluje
a koufi, ale nevyjadiuje Zadné emoce - pouze fyzickou pifitomnost.

e Zvolna deklamuje svij dlouhy uvodni monolog, ktery 1ze v jeho mnohoznaénosti jen
obtizné shrnout: “Kdyz delegat pronasi fe¢, ¢te slova jinych. Myslim, Ze je to papir, co
vydava ptikazy, a v tom je problém...” Godard krouZi kolem kli€¢ovych motivi filmu, ale
pojmenovava je ve forme fetézové navazujicich metafor a slovnich hficek (napf. se slovy
machine - stroj / machin - familiérné “tentononc’). Mluvi o sobé& jako o “$éfovi”, jenZ je
soucasné délnikem manipulujicim s videoaparaturou a o svém studiu jako o tovarné. Nebo
studio pfirovnava ke knihovné bez knih. Rozviji Gstfedni metafory tovamy a téla:
tovarnou je fabrika, komeréni filmova studia, lidské télo, ale také $kolsky systém a média;
ve studiu se vyrab&ji filmy, média programuji divaky, jazyk produkuje ptedvidatelné
vyznamy, ve Skole se programuji déti, télo pfijima potravu a produkuje vykaly. Godard
také metakriticky komentuje techniku slovnich hfi¢ek a zdiiraziiuje jejich osvobodivou
hodnotu v neprospéch tyranského normativniho jazyka. Popisuje zplsob financovani
Cisla dvé a dokonce i svou Zivotni situaci: “Byl jsem dlouho nemocny a to mé ptivedlo
k myslenkam o tovarné.”

AU DEPART muZe znamenat rovnéz “na zacatku...”, vychozi bod, v némz je jiz cosi dané, ale
konotuje i “‘oddélovani”. To je mozné chapat jako komentd? k fragmentaci a vnitfnimu
zrcadleni filmového uvodu. VioZenim monitoru do mizanscény studia vznikd silny svételny
kontrast mezi obrazem filmovym a videografickym, protoze pro ramcovy 35 mm obraz je
pouZito low key nasviceni, kdeZto monitor Godardovu tvar ukazuje navzdory Seru mnohem
Jjasngji a s menSimi svételnymi  kontrasty. ¥ Obrazovd kompozice zaloZenda na

“7 Principem chiasmu je zkiiZeni vétnych prvki neboli skladebny paralelismus spoéivajici v obracené symetrii
dvou syntagmatickych segmenti, z nichZ druhy opakuje v opa¢ném sledu syntakticky pofadek prvniho (A-B /
B’-A’): tovarna zasazena do krajiny / krajina obklopujici tovarnu. Pro Godardovy Histoire(s) du cinéma je
chiasmus jednim z nejtypi¢t&jsich formalnich a rétorickych postupii. V analyze této série ukazi, jakym zplisobem
miZe tidit 1 komplexni strukturni principy.

“8 Napis miize mit i dal§i vyznamy: “vychozi bod”, kde je jiZ cosi dané: “vychodiskem je...”, “na zaatku...”, ale
také “pfi odjezdu”. Analogicky to plati i pro A L’ARRIVEE (“pfi pfijezdu”...).

“ Pt tzv. low-key lighting je obraz celkové temny; hlavni svételny zdroj (key light) nedominuje, a proto vznika
pfevaha 3era, stind, z nichZ pouze tu a tam vystoupi svétlej§i detail, objevuji se ostré kontrasty, chybi stfedni
§edé toény, stiny ztraceji kresbu; obvykle se pouzivalo v hororech, kriminalkach, psychologickych dramatech.
Obvyklé zasvétleni scény v televizi naproti tornu pracuje s mnohem niZ§imi rozdily mezi svétlem a stinem;
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dematerializovaném cerném pozadi, kontrastu dvou viditelnosti, na rozkouskovani téla a na
okamZité vizualizaci snimdni neviditelné videokamery (natacejici z prostoru mimo zdaber
Godardovu tvar) jednak nastoluje opozici film / video, a jednak vytvdri svébytny kvazi-
kubisticky souzvuk riznych casti objekti, proporci a optickych hledisek.

Ve svéem monologu se Godard stavi do opozice k tradi¢nimu pojeti individualniho autorstvi a
filmu, ktery vychazi ze scéndre. Filmy se “vyrdbéji”, a proto nebude fec o “reZii”, “scéndri”,
“namétu”, nybrZ o produkci a tovarné. Tim, Ze otoli kameru sam na sebe, metaforicky
ztotozriuje své viastni télo s aktem filmové enunciace, ale soucasné, jak poznamendvaji
Silverman a Farocki, se paradoxné zbavuje transcendence: je autorem ztélesnénym,

zviditelnénym, a tudiz s omezenou mirou moci a védeni [srov. Silverman & Farocki, 1998:
144].

e Napis AU DEPART [pfi odjezdu] se postupné proméiuje v A L’ ARRIVEE [pii ptijezdu].
Godardiv monolog nastoluje vztah mezi situaci v Saigonu, jeZz je vzdalend “svételné
roky” (hyperbola naznac¢ena piefeknutim) odsud, a kaZdodennosti zde, v zapadni Evropé,
v niZ je tieba se se vzdalenym impulsem vyrovnat: “A asi 300 tisic kilometrti odsud, co to
fikam, 20 tisic kilometri odsud Vietkong jiZ mysli na Saigon. Zatimco tfi metry odsud ,
v této tovame, je tieba vyrabét. Ale vyrabét co? A jit kam?”

Na jiné roviné se zde variuje schéma separace / rekombinace, tentokrat ve vztahu mezi
politickou situaci a utrpenim lidi ve vzdadlené zemi na jedné strané a autonomni kaZdodennosti
zde. Nastoluje se tak pouto mezi TADY a JINDE (tematizované jiZ ve stejnojmenném
Godardove filmu).

e Mezitim se objevuji na ¢erném pozadi dva monitorové obrazy: levy ukazuje babicku pfi
domaci praci, pravy jen €isté sviceni obrazovky.

o Napis A L’ARRIVEE se postupné, jakoby “koktaveé” proméiuje nejprve vIL Y AURA
LA [bude].”

e Pak sledujeme v levém monitoru dédu u sporaku, v pravém babicku sedici na posteli
s elektronicky deformovanymi a rytmicky se opakujicimi hlasy doléhajicimi
pravdépodobné z rodinného prostifedi mimo obraz, do nichZ se misi zp&€v ptaku.

e IL Y AURA LA se proméiuje v REPRODUCTION; v jednom z mezistupiidl transformace
se objevi hybridni slovo REPROAURA, kter¢ se ihned zméni v REPRODURA.

e Vzapéti v levém monitoru vidime rodinu hledici pravdépodobné na televizi, zleva vstoupi
Pierre, pfisedne si k Vanesse, néco ji fikd a pak odchazi poté, co ji ustédfil pohlavek;
v pravém, barevné mnohem syt&j$im obraze béZi televizni pfenos fotbalového zépasu.
Zvukové stopé dominuje hlas sportovniho komentatora oznamujiciho penaltu.

Ze skrumaZe moznych vyznamu vyvérd mimo jiné asociace produkce, trvani a aury“
(respektive jeji ztraty v zahlazeni jednoho napisu druhym) s tématem reprodukce
(REPROAURA - REPRODURA). Reprodukce nachazi v celkovém kontextu filmu metaforické
uplatnéni v rovindach téla (sexualita, plozeni, télesny metabolismus), socialnich vztahi
(ideologie®®) a v explicitnéjsi roviné elektronickych médii. Reprodukce nese ve srovnéni

videokamera ma navic lep3{ “no¢ni vidéni”. O sv&telném rozdilu mezi ob&ma obrazy se zmifiuje Harun Farocki
in Silverman & Farocki, 1998: 143,

'V doslovném prekladu gramatické vazby “jest bude”.

°! Narazka na teorii Waltera Benjamina [1979a] o ztrat& aury uméleckého dila v éfe mechanické reprodukce.

52 podle Louise Althussera slouzi ideologie a socidlni instituce (jako napt. rodina, $kola, média) reprodukci
spole¢enskych vyrobnich vztahll (vztahl mezi kapitalem a praci zaloZenych na kapitalistickém zpiisobu vyroby)
a pracovni sily.
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s produkci negativni konotace, protoZe je zaloZena na principu utvrzovdni jiz existujiciho
stavu véci. Vazba mezi ndsilnym fotbalovym zdpasem a ndsilim v rodinnych vztazich konotuje
pesimisticky pohled na pusobeni médii v prostoru kazdodennosti.

e Napis NUMERO DEUX.

o Dalsi zabér ze studia: vlevo dole velka navijeci a odvijeci civka videorekordéru, nad nimi
vertikalné dva monitory, v temném pozadi se rysuje filmovy projektor, vpravo tusime za
Cernym obrysem Godarda, jehoZ ruka chvilkami vystoupi do svétlej$i plochy obrazu a
manipuluje s tlaCitky videorekordéru. Na monitorech se objevujici citaty maji status fikce
(napt. kung fu film Cesta draka Bruce Leeho s Chuckem Norrisem, francouzské komeréni
drama Clauda Sauteta Vincent, FrantiSek, Pavel a ti ostatni, scény ze soft-porno filmu) i
“dokumentu” (napi. zpravodajské zabéry zjihovychodni Asie a z pafiZzského
prvoméjového priivodu s fadou odkazli na kvétnové nepokoje z roku 1968). Monitory
ukazuji rizné poruchy obrazu vznikajici pfi pfepinani kanald a ptevijeni videokazet.

e Vsuvka v podobé postupné transformace napisu CET ECRAN [tento ekran, platno] v UN
FILM ECRAN, pak v UN FILM QUI S [film, ktery].

e Dalsi citaty televiznich potadt a filmi, doprovazené synchronnim zvukem.

e Napis MERCHANDISE [zboZi] se transformuje v MUSIQUE.

e Opét citaty.

e Napis IMPOSSIBLE [nemozné] se méni v LE TRAVAIL [prace].

e Citaty jsou nyni strukturovany tak, Ze na dolnim monitoru b&Zi pomémé plynule
reportdZzni zabéry, na hornim rychle se stfidajici fragmenty hranych filmd; v jednom
okamzZiku se zde mihne utrZek kostymniho dramatu a titulek VIOLENCE ET PASSION
[nasili a vaSeri].

e Napis LE TRAVAIL se piepisuje v LA MERDE [hovno].

e Napis EGALITE v LIBERTE.

Godard se zde ukazuje jako ‘“velky manipulator” obrazu uvnitF své intermedidlni
laboratore.>® Ve svém pedagogickém gestu se obraci prFimo na nds a demonstruje nam
nazorné, jak jeho pristroje funguji. PFedvadi experimenty s obrazem a zvukem a sam se stavd
Jejich prvnim divakem. Inscenuje tak zdkladni principy video dispozitivu jako reZimu
experimentu, bezprostiedni manipulace a zpété vazby.>*

Simultanni koexistence ruznych Zanrovych typu audiovizudlnich poradu v jedné obrazové
ploSe naznacuje snahu hranici mezi nimi problematizovat. Nevidime dokument ani fikci,
pornografii ani politiku, nybrZ jedno A druhé; fyzicky se nam konkretizuje prostor MEZI
Zanry jako prostor produkce (skrze obraz videostudia). “Dokumentdrni” zdbéry jsou
fikcionalizovany elektronickymi manipulacemi a rekontextualizaci, stejné jako fikci budou
pripsany nékteré atributy dokumentu: dusledna monotonnost a nepointovanost kazdodennich
sikonii v “rodinném dramatu”’, stejné jako chlad zpiisobu jejich snimdni.”

** Willfried Reichart v listopadu 1976 popsal Studio Sonimage, jeZ sidlilo v Grenoblu, na ulici Rue de Belgrade,
nasledovné: “Dva stfedné velké pokoje pisobi jako vystavni mistnosti pro videoaparaturu, s dfevénymi regaly na
sténach, v nichZ jsou uloZeny videokazety a pfipravené videokamery znacek Shibaden a Hitachi, videorekordér
pro PAL a SECAM, zesilova¢, tuner, na st€nach whledn& rozv&¥ené kabely, dile monitory, maly 16 mm
projektor. Celé vybaveni stalo 500 000 dolarii...” [Reichart, 1992: 197].

** Godardovu manipulaci s televiznimi kanaly by bylo moZné chapat jako obraz anticipujici figuru “zappeura”.
Improvizované pfepinani dilkovym ovladadem, tzv. zapping, se v 80. letech stalo jednim
z nejcharakteristict&jsich rysi televizni kulturni zkuenosti (divak provadi vlastni montaz z hotovych potfadi,
drobi jejich jednotu, zbavuje obrazy narativniho smyslu) a jeho fenoménu se vénovali i francouziti kritici a
teoretici, napf. Serge Daney, Marc Vernet nebo Dominique Chateau [srov. Chateau, 1997).

* Godard v interview tvrdil, Ze Cislo dvé je zjeho strany z velké Gasti dilem pouhé registrace toho, co
improvizovali dal§i spolupracovnici, a to v&etn& konkrétnich dialogl. [Reichart, 1992: 199].

93




OD VIDEO-SKALPELU K VIDEOGRAFICKYM VIBRACIM

Napisy spolecné s monologem a dekontextualizovanym obrazem sexudlni scény pokracuji
v pfedbézném nacrtavani a variacich hlavnich motivi filmu, éimZ poskytuji série voditek pro
interpretaci ndasledujiciho rodinného dramatu: komercializace médii, prace Zeny v
domacnosti, kterd nema Zdadné hmatatelné a komunikovatelné vysledky kromé “hovna”, jez
produkuje “tovarna’” jejiho téla, boj o osvobozeni od normativniho jazyka a tradicni rodové
role, vztah sexudlni slasti (orgasmu) a smrti.

e Zatimco horni monitor ukazuje utrzky pornografického filmu, do zvukové stopy se
vmeéSuje (aniZ by svou hlasitosti jednozna¢né dominoval) monolog recitovany Sandrine
(hlas here¢ky Sandrine Battistelly): “A co s timto filmem Cislo dve? Ukazuje neuvéfitelné
véci, obycejné vécl, posrané véci, dobré véci...Rozkos neni jednoduché véc...”

¢ Napis CINEMA se méni v POSSIBLE.

¢ Sandrine pokratuje: “Ne rozko$. Nezaméstnanost je jednoducha. Ne rozko$. Myslim, Ze
kdyZ nezaméstnanost vyvolava rozkos, ptichazi fagismus.” Utrzky pornofilmu zatim konéi
napisem DEAD END. “Cislo dvé& neni filmem nalevo nebo napravo, ale filmem ‘vpfedu’
nebo ‘vzadu’. Veptedu jsou déti. Vzadu je vlada...déti naroda...narod. Zjistyjes, Ze to je
tovarna.”

Godard jako ztélesnény manipuldtor obrazu zde symbolicky predava hlas Jinému: Zené a
navic herecce svého filmu. Bude to Zensky hlas, ktery provede teoretickou reflexi, zatimco
muzské télo (JLG) bude pritomno v obraze.’® Sandrine zaujima vzhledem ke svému diskurzu a
diegezi ambivalentni pozici: pFechazi mezi pozici herecky, postavy a kritického komentatora.
Akt preddni slova je manifestact definitivniho opusténi autorské pozice a zbaveni se moci nad
diskurzem. Takovy akt je nutno chapat metaforicky, protoZe ve své doslovnosti by byl
nerealizovatelny [srov. Silverman & Farocki, 1998: 146]. Po zbytek filmu bude Godard jiZ
Jjen micky manipulovat s pristroji a naslouchat druhym.

“Vpredu” a “vzadu” jsou “centralnimi oznacujicimi celého filmu (‘rodinného dramatu’, jez
bude nasledovat); skrze né Godard vypracovivi nové oznacovani téla” [srov. tamtéZ].
Vyznacuji jednak mocenské vztahy mezi viadnoucim systéemem (vzadu) a utlacovanymi
(vpredu), jednak jsou zakladem pro novou metaforiku téla: predni cdst muzského téla, jeho
penis, je to, co Sandrine vidi z muZe, kdyZz se vraci domu; zadek vidi, kdyZ od ni odchdzi do
prace ve vnéjsim svété, mimo rodinu;, Sandrininym zadkem je eroticky posedly Pierre, ale
zadek je soucasné mistem zablokovani produkce téla (Sandrinina zdacpa) a mistem sexudlniho
nasili (scéna andlniho sexu); vagina je naproti tomu mistem, odkud ‘‘vychdzeji vzpominky”, a
mistem osvobodivé masturbace.

e Pii poslednich vétich se objevuje kliCovy obraz celého filmu, zaloZeny na figufe
elektronické inkrustace: na jediné velké ploSe monitoru vsazeného do Cerného pozadi
vidime obraz Vanessiny tvaie z poloprofilu, jakoby vytesané z tahli homogenni ¢erni, a
“pod” nim obraz druhy, jak prosakuje v dirach zanechanych po svétlejSich plochach
prvniho obrazu, obraz Pierra, jenZ drasticky souloZi (analn€) se Sandrine v kuchyni.
Vanessa mirn€ pohybuje hlavou a stiidave piivird a do Siroka rozevira oci.

o Zpét ve studiu: “...Film je také tovarnou. Tovarnou, ktera vyrabi obrazy, jako televize...”
V proudu zvuki ztelevizori mezitim zazni jména Bergmana a BreZnéva. Sandrine
recituje:

“Byl jednou jeden obraz.
Byly jednou dva obrazy.

% O subverzivni dimenzi tohoto delegovani Zenského hlasu a o vztahu Godardova postupu k feminismu pise
Serge Daney [2000].
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Dvakrat byl zvuk.
Jednou byly dva zvuky.
Cislo jedna a ¢islo dvé.”

Godardovo slavné pouZiti inkrustace je predevsim aktem ndsili pdchanym na filmovém
obrazu: roztrZeni figury zabér/protizabér a prodéravéni jednoho jejiho &lenu druhym. Je to
moznd nejradikdlnéjsi zniceni obrazu, jakého se kdy Godard dopustil, protoZe md
v metaforické roviné charakter ndsilného vniknuti a také nasilim zasaZeného détského
pohledu.

Film neni autorskd tvorba, ale vyroba, produkce obrazii a zvuku. Vraci se zde opét
Godardova vzpoura proti instituci klasického, ale soucasné i uméleckého filmu. Jedna
z wznamovych rovin titulu Cislo dvé je: obraz [Cislo jedna] a zvuk [Cislo dvé], prvni obraz
[¢islo jedna] a druhy obraz [Cislo dvé], film [Cislo jedna] a video [éislo dvé].

¢ Po odmlce Sandrine rutinné oznamuje: “Cislo dvé: film vyrobeny Anne-Marii Miéville a
Jeanem-Lucem Godardem se Sandrinne Battistellou, Pierrem Oudrym a daldimi. Cislo dvé
brzy uvidite na tomto platn€ [ecran}! Toto platno je na zdi...Na zdi mezi ¢im a ¢im?”

e Napis BIENTOT SUR [brzy na].

o “ . Tak tedy dal§i politicky film? Ne, neni politicky, je pornograficky. Ne, neni
pomograficky, je politicky. Tak je pornograficky, nebo politicky? Pro¢ se vzdy ptame bud’
- anebo? MoZna je obojim soucasnég....”

e Mezitim oba monitory zacaly ukazovat jen Cisté zrné€ni, horni jemnéj$i neZ spodni.
Godardova ruka je po chvili sladi. Sandrine opakuje nékteré véty svého monologu.

¢ Napis NUMERO DEUX.

Godard s Miéville zde komentuji nejen Zanrové hybridni identitu sveho filmu, ale také
samotné formdlni mechanismy zcizujiciho a ozvidstiujiciho zdrZovani a preruSovani. Na
zacéatku chybély titulky v béZném slova smyslu. Film nam odmital otevrit branu do svéta fikce,
ba odmital viibec v konvencnim slova smyslu zacit. Pak jsme sledovali sérii jakychsi previews
¢i upoutavek na nadchazejici “podivanou’ a uvodnich proslovi, aZ jsme se konecné dockali
informaci o ndazvu spolecné se jmény autory...ale pouze v podobé mluvené (. 1.5

Pozndamka o zdi za ekranem obraci pozornost jednak k mnohoznacnému vztahu mezi obrazem
a skutecnosti, protoZe ekran je samotnym meziprostorem, jenz je oddéluje, jednak k paradoxni
materialité meédia, zaloZeného na imaterialni hie stini. Ekran jako projekéni plocha a
soucasné obrazovka je takeé zakladnim konceptem intermedidalnich vztahi mezi filmem a
videem: do filmového ekranu jsou vkladany ekrany elektronické, podobné jako se v kolazi
miZe setkat naprikiad kresba s fotografii.

e Vpravo vedle dvou monitord (stdle zrnicich), stale ve videostudiu, se objevi tieti, vétsi
obrazovka, na niz Vanessa pise kfidou na &ernou tabuli. Sandrine variuje svou fe¢ o Cislu
dvé. Godard ladi na obrazovkach utrzky filmi a hudby.

e Napis ET C’EST DIFFICILE [a to je obtizné] se proméni v COMME LA REVOLUTION
[jako revoluce].

e Po chvili Sandrine prohlasi, Ze uz bylo dost feéi, Ze je ¢as se jen tiSe divat a naslouchat:
“Divat na co? Neni vzdy tfeba chodit daleko. Je tu mnoho k vidéni... Naptiklad tvé

%7 Toto odpirani obvyklych titulki &i naopak vtahovani titulki dovnitf diegeze se u Godarda objevuje jiz od 60.
let {srov. Malek, 2000: 36] a samo o sobé v dané dobé nebylo ni¢im pievratnym (napt. v M*4 *S*H Roberta
Altmana zroku 1970 sly§ime zavéretné titulky jako hia3eni z vojenského rozhlasu). Nicméné v kontextu
spoluprace komplexnich zdrzovacich mechanizmi pisobi jako intenzivni postup “zklamaného o¢ekavani”.
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pohlavi. Podival ses nékdy na né? Nechal jsi jiné, aby se na né divali? Upifimn¢. Ne jako
v reklaméch nebo dobrodruZznych filmech.”

e Mezitim se napis COMME LA REVOLUTION [jako revoluce] méni v DANS UN PAYS
RICHE [v bohateé zemi].

e Sandrine “...Neptali jste se nékdy, jestli je otec tovarnou, nebo krajinou? A jestli je matka
krajinou, nebo tovarnou? Podle mého nazoru tovarnou...Nebo mozna elektrarnou. Nabiji
a vybiji. A to boli..” Vtomto okamzZiku se na levy horni monitor vrati vyjev
z pornografického filmu. “...Poustime si hudbu. Ale pro¢ poslouchdme hudbu? Abychom
vidéli neuvéfitelné.” Pravy monitor s Vanessou piSici na tabuli se zvétsi a zaplni vétsi ¢ast
obrazu. Pak Sandrine ukon¢i monolog: “...Co je neuvéfitelné? Neuvéfitelné je to, co
nevidime.”

Téma vidéni, hranic viditelného a mozZnosti ukdzat to, co je neviditelné, je spojeno s télem,
sexualitou a mocenskymi vztahy, které se v nich protinaji. Ukdzat neviditelné znamena odhalit
sobé i jinym genitalie, protoZe ty jsou v metaforické roviné mistem, které miZe oznacovat a
symbolicky kumulovat vzorce socialnich vztahu, jez nam vladnou, ale nejsou videét. Proto je
v pohledu na viastni i cizi pohlavi spatFfovana nadéje na osvobozeni.

¢ Vanessa zatim na tabuli napsala: “NeZ jsem se narodila, byla jsem mrtva.”

¢ Napis REPRODUCTION se méni v REGLAGE [fizeni, regulovani].

o Nasleduje prvni scéna “rodinného dramatu™: Sandrine Zehli, jeji nahé t€lo zakryva jen bily
rozepnuty Zupan, kolem ni pobiha Vanessa a klade matce otazky tykajici se sexualniho
Zivota Zeny: “Budu krvaicet mezi nohama, az budu velka?” “Ano. Bude§ si muset davat
pozor na kluky. Nejsou spolehlivi.”

o Napis REGLAGE se méni v MONTAGE.

e Barevngj$i variace kompozitniho obrazu andlniho sexu manzelt, do n¢hoz tentokrat
prosakuje tvar jejich dcerky Vanessy (v prvni verzi naopak byli rodi¢e inkrustovani do
Cerné siluety Vanessy). Vanessin voice over vyjev simultdnné komentuje: “Nékdy si
myslim, Ze to, co maminka a tatinek dé€laji, je p€kné [joli], a n€kdy si myslim, Ze to je
kaka [caca].”

Spojeni yREGLAGE - REPRODUCTION - MONTAGE - obraz sexudlniho aktu« vytvari
vyznamovy shluk konotujici mj. kontrolovanou, Fizenou reprodukci; MONTAGE pak dostava
vyznam spojeni (sexudlniho).

Samotny zalatek “dramatu” by bylo mozZné chdpat také tak, Ze je to jen jeden z mnoha
televiznich kanali, mezi nimiZ Godard dosud tak zbésile prepinal [srov. Winter, 1997: 35].
Cely uvod mad nejen autoreflexivni a metakritickou povahu, ale vytvari také efekt mise en
abime: zrcadli a zahrnuje v sobé strukturni principy i motivické prvky celku.

Kritici uvadéli fadu konotativnich vyznami titulu Cislo dvé: remake U konce s dechem
(pochopitelng jen v ironickém smyslu),*® film a video, fikce a dokument, pornografie a
politika, soukromé a vefejné, nizké a vysoké, realita kazdodennosti a realita médii, Godard a
Miéville, Godard a Sandrine, muz a Zena, jeden obraz a dva obrazy, samota a komunikace.
“Cislo jedna” je negativni stav, ktery je tfeba rozbit: dekonstruovat homogenitu
kinematografického média, stejné jako jazyka a rodovych kédi; rozbit povrch medialnich
simulaker, prolomit izolaci utlatovanych (Zeny, déti, starych lidi, délnikd...).

*® V ngkterych filmologickych publikacich Ize skuteng objevit \idaj, Ze Cislo dvé je remakem U konce s dechem.
Pozdéji byla tato informace interpretovana také jako Godardova zaméma hra s divackymi ocekavanimi.
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Pievlddajicim kliCem interpretaci Cisla dvé byla predvidatelné lacanovska
psychoanalyza a feministicka teorie; pomoci nich kritici zkoumali Godardovu metaforiku téla
a sexuality jako progresivni komental k rodovym kodim soudobé zapadni spolednosti.
Opakované se vracejici kompozitni obraz mixujici soulozici rodi¢e s Vanessinou tvat chape
Kaja Silverman nejen jako reevokaci tzv. prvotni scény,”” ale rovndZ jako Pierriiv
utlacovatelsky vpad do Zenina t€la, snahu sniZit ji na “status hovna”, ¢ili pfipoutat ji k “Zenské
praci”, uklizeni a poskytovéni sexualnich sluZeb. Sexualné-t€lesnou metaforou Sandrinina
zablokovani vroviné produkce, stigmatizace “Spinavou praci” a vy€lenéni ze
socialni cirkulace symboli je jeji dlouhotrvajici zacpa; odmitani vzit si projimadlo je naopak
aktem revolty proti udélu “ztratové produkce”. Formalni principy separace a rekombinace
byly v psychoanalyticky inspirovanych vykladech spojovany s mechanizmy socialniho,
kulturniho a sexualniho “zablokovani”. Kromé zacpy jsou podle nich metaforami zablokovani
také Pierrova impotence, scéna s ucpanym zichodem, izolace rodiny od politického déni
v okoli 1 v cizing, poruchy obrazu atd. Cely film je pak experimentem hledajicim mozné cesty
ven z izolace (Cislo jedna), zptlsoby, jak tyto fyzické a socidlni bariéry probofit, obnovit
kreativitu a komunikaci uvnitf rodinné kazdodennosti (Cislo dv&). Ambivalenci hranic
rizného druhu (vysoké/nizké, verejné/soukromé) kritici uvadéli do souvislosti s pojmem
abjekt [abject] Julie Kristevy, jenZ charakterizuje prvotni strach subjektu ze zaniku uvnitf
matéina té€la. Ono “neviditelné”, jeZ se film pokousi zviditelnit, je pfedevsim pohlavim, které
ovSem neni pouhym intimnim mistem téla, nybrz kifiZovatkou mocenskych vztahd, jeZ mize
slouzit stejné tak utlaku (viz scénu andlniho sexu) jako osvobozeni (jak napovidi scéna
nazorné sexudlni vychovy, kterouzto détem rodi¢e inscenuji na vlastnim téle) [srov.
Silverman & Farocki, 1998, Sterritt, 1999: 129-160].

Ackoli je v samotném filmu moZné najit celou koherentni sit’ interpretaénich voditek
svadejicich k podobnému vykladu, pokusime se zde nyni charakterizovat ty jeho rysy, které
psychoanalytické interpretace opomijeji, ackoli jsou z estetického hlediska podstatnéjsi.
Vsechny motivy interpretaci psychoanalytického typu bychom si mohli ptedstavit vyjadtené i
jinymi prostfedky nez pravé vkladanim blikajicich monitori do tmavého filmového obrazu.
Checeme-li ale u¢init zadost formalnim kvalitam Cisla dvé, musime zagit analyzou pravé jeho
obrazu, jenZ nejndzorné&ji vyjadiuje ustfedni stylovou dominantu, ¢ili princip strukturace a
ozvlastnéni prostupujici vSechny roviny dila. JestliZe normativnim pozadim brechtovského
Vsechno je v poradku byl kontinualni styl klasického hollywoodského filmu a tradice
evropského uméleckého filmu, v Cislu dvé piibyvaji jedté dvé dalsi pozadi, a sice
kinematografie a televize jako dvé rlizna média filmu. Strukturni rysy téchto médii jsou
autoreflexivné zviditelnény, ozvlaStnény a intermedialné transformovany tim, Ze vstupuji do
vztahtll vzajemné kolize a korelace; nastrojem této intermedialni operace je video, jeZ v ni plni
roli prostfednika. Znamena to, %e Cislo dvé nedekonstruuje jen kody Zanrové a rodové, ale
také kody percepce neboli uréitd percepéni a priori implikovand dvéma medidlnimi
dispozitivy.

Godard s Miéville pracuji s kolizi dvou kanonizovanych reZimd vidéni, aby ukazali
jejich konvence a kli$é, reflektovali stavajici kulturni krizi vidéni a provokovali evoluci vidéni
nového typu. Podle Scarlett Winter [1997]*° Godard multiplikaci heterogennich vizualnich a
zvukovych podnétd hyperbolizuje tendence ‘“rozptyleného”, ‘opotiebovaného” &i
“predraZzdéného” vidéni nebo dokonce “slepoty”, jeZ jsou typické pro kulturu silici

* 'V psychoanalytické teorii traumatizujici ptedstava ditéte o rodiGich, ktefi pravé maji sexualni styk; tato
piedstava u pacienta vyvolava riizné fantazie.

% Némecky sbornik se slibnym nazvem Godard intermedial [Roloff & Winter, 1997], v némz byl tento text
publikovan, se bohuZel vesmés vénuje kinematografické linii Godardova dila a soustfedi se na interakce filmu
s tradi¢nimi druhy uméni (divadlo, hudba, literatura). Clanek Scarlett Winter je sice inspirativni, ale ke své $kodé
si za svij referenéni bod vybird nikoli formalni analyzu, nybrZz apokalyptické vize kritika medidlni simulace
Jeana Baudrillarda.
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medializace. Bofi identitu obou médii, vzdjemné je kiiZi aZ do nerozliSitelnosti, rozevird
vnich trhliny a inscenuje jejich poruchy. Misto znazorméné skuteCnosti se tak hlavni
podivanou stava realita samotného obrazu a média, “obraz zbaveny obrazu” [Winter, 1997:
30], mizejici €1 atrofovany obraz, jenZ jako prazdné zrcadlo odkazuje pouze k naSemu
vlastnimu §okovanému pohledu a ke skrytym mocenskym mechanizmim dispozitivu.®' Cislo
dvé nam ukazuje neviditelné v tom smyslu, Ze nam ukazuje samy skryté ptedpoklady naseho
vidéni a nasi slepoty: principy dispozitivu dvou nejrozsitenéjSich audiovizualnich médii.

Cini to tak, Ze rozkouskovava fetézce obrazii, jeZ obvykle tvoti jakoby piirozené
kontinuum; Ze sam obraz trha na kusy a ty spojuje stélem druhého obrazu; Ze zvuk
osamostatiiuje od obrazu a zachazi s nim stejné jako s obrazem; Ze ramy obrazd simulujici
vyhled do vnéj§iho svéta vtahuje dovnitf obrazu a €ini je objektem pohledu; Ze stira
ideologickou hranici mezi dokumentem a fikci; Ze necha film fungovat jako televizi a televizi
naopak vtahuje dovnitf kina. Televize a video vnaSeji do filmu dimenzi bezprostiedni
manipulovatelnosti obrazy, jejich simultaneity a vrstveni, ale také atmosféru vétsi blizkosti
intimnimu a télesnému Zivotu v Casoprostoru kaZdodennosti. Vznika korelace dvou
dispozitivii: Cislo dvé “osvétluje”, desakralizuje tmavy kinosal a naopak pfipoutava
fascinovany voyeursky pohled ke svétské tele-vizualité. Na jedné stran€ rozbiji magii filmové
zkuSenosti v king, krasu filmového obrazu a piib&hu jejich perforaci televiznimi obrazovkami,
na druhé strané estetizuje bandlni zkuSenost televize tim, Ze ji vtahuje do kina a vytvari
obrazové koldZe zdiraziujici jeji materialni rysy (maly obraz, zméni a blikani, pfepinani,
multiplikace, simultaneita) [srov. Winter, 1997: 36]. Jsou-li v obrazech vyhloubeny diry a je-
li série obrazii rozloZena nebo navrstvena do jedné obrazové plochy, je-li divakovi zabranéno
divat se skrz obraz na svét zndzorméné fikce, stava se hlavnim centrem pozorosti to, co je
mezi, sam prechod ¢&i mezera mezi jednim a druhym obrazem, mezi jednim a druhym
médiem, mezi obrazem a divakem. Tato mezi-obrazova a intermedialni mista pfechodi jsou
tim, co obvykle neni vidét, ale ¢im jsou obrazy fizeny, uspotadavany do uréitych fetézcl a
reziml, co ovlada naSe vidéni, a co je tudiz tfeba uinit viditelnym.

Cislo dvé nastavuje zrcadlo divakovu vidéni tim, Ze inscenuje fiktivni akty stereotypni
divacké recepce - vSechny postavy filmu jsou piedev§im divaky v Sirokém slova smyslu,
v Cele s JLG; obdobn& vSechny obrazy filmu jsou obrazy obrazi (né¢kdy dokonce obrazy
obrazii obrazli). Film pfepina vizualni percepci pfili§ komplexnimi a fragmentarnimi podnéty
aZ za hranici vnimatelného. Konstruuje riizna kratka spojeni mezi heterogennimi jevy, shluky
simultaneit, mnohoznacéné slovni a audiovizualni hticky a poruchy obrazu, zvuku i jazyka.
V hyperbolizovanych dramatizacich a kolaZich riznych klisé percepce a mysleni tak vznikaji
reverzibilni spojeni a trhliny, které rozru$uji obvyklé syntaktické a sémantické vazby,
zptitomiuji obrazy, zvuky a slova v jejich surové materialit¢ a ukazuji jejich dosud
neviditelné vztahy; oteviraji prichody novym energetickym vazbam. Nase vidéni je podle
Godarda zasazZeno slepotou v tom smyslu, Ze je fizeno kédy rizného druhu, a tudiz vidi jen to,
co je viditelné v ramci termint téchto kodu. Pokud budou kody rozruSeny, otevird se nam
nad€je, Ze uvidime dosud neviditelné aspekty socilni skutecnosti, svého té€la 1 medialnich
obrazi.

! K debaté o ztracejicim se, rozpadajicim se & dokonce neviditelném obrazu jakozto vysledku proliferace
vizualnich reprodukci a jejich rozptyleni do riznych médii srov. téZ Bonitzer, 1997. Obraz podrobeny
metamorfézam v pfechodech mezi médii podle Bonitzera nejenze ztraci vztah ke skuteénosti, ale pozbyva také
své materiality - stdva se pouhym “slovem, minci verbdlni vymény [...] obrazem bez obrazu” [53].
Kinematografii, ktera umira na rakovinu reklamy a specialnich efektl, je podle Bonitzera moZné zachranit
paradoxné jen tim, Ze ji osvobodime od obrazu aktem nasili na jeji instituci, skrze utrpeni a bolestnou katastrofu.
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6.5. Lekce z dekonstrukce média a vidéni-jako-mysleni (Jak to jde?, 1976)

Analyza materiality médii je primarni intenci filmu Jak to jde? VétSina scén tohoto
radikalniho pokusu se odehrava ve videostfizné, kde ve statickych zabérech pied ¢ermobilym
televiznim monitorem diskutuji muz, asi pétapadesatilety komunista (Michel Marot), a mlada
Zena Odette (Anne-Marie Miéville), jeho spolupracovnice a pisatka, nad videomateridlem,
ktery spolu nedavno natocili. Vénuji se tedy Cinnosti zalozené opé€t na principu “znovu
promyslet”. Svou videoreportaz, zniZz se ve filmu objevuji jen fragmenty, piipravuji na
zakazku ustfedi levicovych odbori a jejim plvodnim tématem je prace komunistického
deniku a tiskarny. Na zakladé tohoto vychodiska Godard buduje filozofickou esej o vnitini
prohnilosti mechanizmli produkce, zpracovani a cirkulace informaci prostfednictvim
masovych médii, ale také o stereotypech jejich recepce. Celé vypravéni je zardmovano jako
dopis, ktery piSe “hlavni hrdina” svému synovi, pracujicimu jako zamecénik (v protikladu
kotci - komunistickému novinafi), snimzZ ztrdci osobni kontakt. Pfiznaéné je rodové
rozdéleni roli: z frontdlnitho pohledu vidime jen zavalitého muZe, setrvavajiciho v pasivni
rezistenci u svych rutinnich navyk; Zenska figura, z niZ se ukazuje jen tyl hlavy nebo temna
silueta nasvicend protisvétlem a gestikulujici ruce, ma naopak dominantni roli pedagoga,
ktery naruSuje zab&hané postupy prace, uvaZovéani 1 divéni se. Jeji zneklidiujici otazky
sméfuji k reflexi toho, “co je neviditelné, ale co fidi,” ¢ili materiality média, rezimu
viditelnosti, ktery umoznuje, aby se zjevila srozumitelna forma né&jakého sdéleni, p¥ipadng
slova redukujiciho obraz. )

Prvnim pojmem, ktery vstupuje do hry, je Sum. Muz svévolné rozhodne vystfihnout
pasaZ natoCené¢ho materialu, kterd se mu zda nezfetelna, protoZe je v ni slySet hluk strojt.
Zena naopak trva na jeji dileZitosti: “Ale copak hluk nema vztah k informaci?” Kratce nato
vidime ve fragmentu videoreportdZe vyjev z novinové redakce: fady pisafek u elektrickych
psacich stroju (s vlastni paméti umoznujici reprodukovat zadané sekvence®). V navazujicim
dialogu protagonistd se postupné zacind rozvijet klicova analyza psaciho stroje jako média
psani a v souvislosti s tim psani a ¢teni jako “manudlni intelektualni prace”, s dirazem na
materialni, télesné procesy téchto ¢innosti, v nichz je zakédovana ur€ita struktura mocenskych
vztahi. ,

Muz material vyklada jako dokumentaci prace komunistli bojujicich za vyspélejsi
demokracii, ale Odette jej prerusuji:

O: “VZdyr ty ani nevis, co to psaci stroj je.”

Po chvili nasleduje nazorna lekce z dekonstrukce média: Odette poZzada svého partnera, aby ji
znovu nadiktoval sviij komentaf k fotografii stavkujicich v Portugalsku,® ale po zakrétko jej
op¢t prerusi:

O: “Zastavme se tady a podivejme se ... podivejme se na toto [piejiZzdi rozevienou dlani nad
navijecim valcem], na toto [naznacuje prstoklad nad klavesnici)], poslechnéme si toto [dvakrat
necha vytisknout na cely fadek jedno pismeno, coz vyluzuje velmi rychly automaticky tlukot].
Meéli bychom mluvit i o hluku. O tom, co neni vidét, ale co Fidi.”

M: “4 co to je?”

O: “Je to pohled [regard].”

%2 v Godardovych Histoire(s) du cinéma méa psaci stroj, ktery automaticky ptepisuje do paméti uloZené sekvence
s charakteristickym rytmem vytukavani (ne nepodobnym kulometné palbé€) klicovy emblematicky vyznam - je
metaforou médii mechanické reprodukce (nebo spi¥e jejich prechodu do elektronického stadia), ustfednim
rytmotvornym prvkem a zaroveil symbolem procesuality tviir¢iho aktu “psani obrazy a zvuky”.

% politické nepokoje v Portugalsku poloviny 70. let plni funkci pro Godarda typického referenéniho bodu, onoho
Jinde (jako Palestina z filmu Tady a jinde), jeZ se nas dotyka a s jehoZ obrazem je tfeba se vyrovnat Tady,
pochopit vztah, interval mezi jednim a druhym.
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Chvili na to necha Odette muZe dvakrat po sob& znovu piecist jeho vlastni text. Nasloucha
jeho nesrozumitelnému mumléni (¢te jen pro sebe) a pfedpaZenou rukou kopiruje pohyb jeho
o¢i. KdyZ to muZz zpozoruje, ndzorné€ mu to znovu ptedvede:

O: “Tviij pohled délal toto: hmmmmm...hmmmmm” [dvakrat piejede rukou zleva doprava
pted jeho oblicejem].

M: “Miij pohled délal totéz, co tvé ruce....”

O: “Ne! O to pravé jde, Ze mé ruce délaly totéz, co tvé oci. A ruce nejsou uzpusobeny k videni.
Proto je to prace pro slepce! [mini psani na stroji). Ve skutecnosti, kdyz se podivds na mé ruce
poradné, je to komicka prace [piSe, ale zvuk stroje je ztiSen]. Pohybuji se vSemi sméry...ale
Jeden jakoby byl viidcem. To, co je Fidi, je vyznam véty.”

Po n€kolika minutach dale Odette svou “lekci” uzavira:

O: “Vidis, neni to tak, Ze by na zacdatku bylo Portugalsko, a aZ pak psaci stroj. Nejdriv je psaci
stroj, a aZ pak Portugalsko, které prichazi skrze stroj. ... Nase sila jako Zurnalistu je zde, ne
Jjinde...ne ve Francii, ani v Portugalsku, ale mezi nimi.”

V analogické sekvenci dekonstrukce procesu divani se na fotografii (z Portugalska) a
vztahu kjejimu naslednému verbalnimu popisu (muziv novinovy ¢lanek k fotografii
z Portugalska) Zena opét obraci pozornost k télesné aktivité vidéni: o¢i a hlava se hybou
potencidlné vSemi sméry, putuji nahoru, dold, nap#i¢ celou plochou obrazu, jako by samy
vytvéfely kresbu. Ale ruce nemohou kreslit, protoZe se pohybuji ve stale stejném sméru. Mysl
je ovladana pohybem rukou piSicich na stroji a postupné zapomind, co skuteéné vidély o¢i,
neopird se o obrazy, aby myslela. Kdo necha své oéi vést “jiz napsanym”, verbalnim textem,
pohybem rukou piSicich na stroji, neuvidi v obraze nic. Jak ale ukézat, co to znamena myslet
na zakladé€ obrazi? Pochopitelné skrze montéz.

V celé sekvenci paralelné s uvedenym diskurzem sledujeme, jak do filmové montazZe
zacina pronikat novy princip spojovani obrazi, zaloZeny na tendenci k simultannosti: video-
prolinacky, elektronické stira¢ky, rytmické problikavani jednoho obrazu do druhého (v
momentech rychlého stfidani se jiZ ohlaguje esteticky princip videografické vibrace, rozvinuty
v pozdgjsich filmech). Po pedagogické lekei dekonstrukce média tak piichdzi lekce z vidéni-
jako-mysleni: myslet v obrazech znamena skrze montdZz ukazat véci, které v nich dosud
nebyly vidét, a vystavit je kritickému posouzeni divaka.

Ve fotografii z Portugalska je identifikovan vnitini rozpor, dvé “reality”, je rozloZena
do dvou vrstev (nasili a solidarity, place a radosti, odpovidajicich dvéma muZskym tvafim).
Aby bylo moZno rozpor uvnitf obrazu uvidét, jsou pies sebe pokladany jiz zminéna fotografie
portugalskych protestujicich a o Ctyfi roky star$i snimek stfetu francouzskych pracuyjicich
s policii, jako polopriihledné stranky knihy, pfi¢emZ jedna je nechana, aby pfimo vyrtstala
z druhé: “Chtéla dat dohromady dvé fotografie. Aby bylo mozZzné myslet. Prosté¢ spojit
dohromady dva jednoduché obrazy,” reflektuje muz. Dvé fotografie emocemi zbrazdénych
muzskych tvaii, kazda zjiné zemé, spojena sjinou udalosti, sjinym politickym bojem,
zasazena do jiného formatu, jsou vytrZeny z pivodniho kontextu a diskurzu a spojovany na
zakladé¢ tvaru, obryst, gesta. Spojovat elektronickym mixovanim dva obrazy dohromady tak,
“aby bylo moZné vidét. ProtoZe vidét (s pomoci videa) je myslet (Zivoucné, skrze obraz)”
[Dubois, 1992: 173]. Principem elektronického mixovani je zde tedy vrstveni obrazi, jeZ
umoziiuje vidét v nich to, co nam nase navyky vidét nedovolily; 1épe feceno, umoziuje nam
vidét a soufasné myslet, obnovit schopnost vidéni, nikoli vidét n&jaky jeden urcity skryty
vyznam.

Vytvamé je cely proces konfrontace mechanického psani s vidénim a obrazem
reflektovan dalSim typicky godardovskym postupem: elektronickymi napisy ve stavu zrodu.
Sledujeme proces psani v redlném Case, pfimo pies obraz, jenZ se nam tak Castecné zakryva,
nebo v ¢ernych okéncich mezi obrazy, véetné chyb ¢i preklept, s viditelnym blikajicim
kurzorem (pfipadné doprovazenym pipanim zvukem), pfi€emz kurzor se n¢kdy zastavi v puli
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slova nebo pfepisuje &i maze jiZ napsané, jindy se bloky napisi pfeskupuji a rizn€ posouvaji,
aby vytvofily novou konstelaci. Neékdy népisy kolaZovité konfrontuji obrazy s citaty ¢&i
fragmentarnimi myslenkami, jindy slouZi reflexi samotného vztahu mezi obrazem a psanym
slovem, jako kdyzZ se pfes fotografii (z Portugalska) postupné ve tfech vyrovnanych sloupcich
kupi jméno: “Portugalsko”. Lekce z vidéni nas tak vede k zavéru, Ze je tfeba hledat silu
obrazii samotnych, pfed tim, neZ dostanou jména.

6.6. Vidét scénar, psat v obrazech (Scéndr k filmu Vasern, 1982; Vasen, 1982)

Godardiav Scéndr k filmu Vasen je neobyCejnym projektem: piestoZe byl natofen az po
filmu Vasen, neni dokumentem o jeho nataceni; a uz vlibec neni pokusem o audiovizualni
studii literarniho scénafe. V tomto ohledu Godard zaloZil viastni, specificky Zanr video uméni,
ktery v jeho dile zastupuji je$t€ dva dalsi tituly: 20-ti minutovy Scénd# “Zachrari si, kdo
muze§ (Zivot)” (1979) a 25-ti minutové Poznamky k filmu “Zdravas, Maria”. Scendr k filmu
Viser (54 min.) je z nich nejrozsahlejsi a také nejznamé;jsi.

VSechny videoscénafe jsou natdeny svelmi skromnym rozpoctem, v intimni
atmosféfe studia Sonimage ve Svycarském Rolle a maji charakter improvizovang
nadhozenych, osobnich poznamek o myslenkové préci na tfech “velkych” filmech pocatku 80.
let. Je tu jen JLG, obrazy a osloveny divak (modus osloveni implikuje spise individualni
recepci), bez hercli a §tabu, v soustiedéné samot&. Podle Duboise v nich video vici filmu
(Tady a jinde), nybrz jej doprovazi, je mu nablizku, ale vzdy s védomim distance. Film a
video se k sob€ maji “jako stereo, postupuji bok po boku, pozoruji se navzajem, [...] jeden
tady promysli to, co druhy tvofi jinde” [Dubois, 1992: 178]. Video se stava prominentnim
nastrojem experimentd mySleni v obrazech a zvucich, testovani teprve se rodicich obrazi-
ideji, provizornich pokusi s jejich spojovanim a vrstvenim. “Scénéi” tedy neznamena literarni
kostru pfibéhu, ale bezprostfedni, Zivy a neukonéeny proces mysleni v obrazech a zvucich,
ktery muZe jako jakysi osobni zapisnik audiovizualnich koncepti a kombinaci filmu nejen
piedchazet, ale také ho doprovazet a zpétné reflektovat. Videoscéndfe, jak piSe Dubais,
prezentuji Godarda ve svébytném video-stavu existence, protoZe ukazuji, Ze délat film
znamena byt, Zit, dychat, byt stile napojen na obrazy, soucasné vidét a myslet; jejich esenci je
proto “koktani” jako metafora zZivého mysleni-vidéni mimo normy pevného jazyka [178].

Zadatek Scéndre kfilmu Visen cituje sekvenci péti téméf celych zabéri ze
zavéreného vyvrcholeni Vdsné, kterd efektivin€ shrnuje samotnou podstatu filmu, a
kombinuje ji s emblematickym obrazem Godarda ve videostudiu:

o Nejprve se v obraze objevi titulek s ndzvem filmu a jménem reZiséra, ktery se pak (mirné
variovan) po celou dobu trvani prvnich zabért stfidavé vynofuje a opét mizi. V Jerzyho
filmovém studiu probiha rekonstrukce El Grecova Nanebevzeti Panny Marie - dokola jsou
rozestavény antické sloupy, tmu protinaji svétla reflektord, jez vidime v horni &asti
obrazu; naha Zena, jeden z modell pro filmova tableaux vivants, zvolna stoupa po
schodech zprava doleva, pomaha ji asistent. Dojde na prvni terasu, obejde skupinu sloupt,
pohladi jehné, o nékolik schodl sejde dold, do popfedi ke kamefe; svétla v pozadi
zhasnou a ona, ostfe osvétlena ze piedu, vystavi na odiv svlij nddherny profil a chvili
setrva v poze s nohou nakroc¢enou k chlizi. Nadpozemsky ladné tony Rekviem Gabriela
Faurého, které po celou dobu zn€lo jako hudebni doprovod, se pii zastfeném pozadi
tésnéji primknou k jejim t€lu a ona se v jejich rytmu vyda jesté vys a vys po navazujicim
schodisti.

» V mezete mezi dvéma divéinymi vzestupy se do obrazu rekonstrukce El Greca zadina
prolinat temna silueta Godarda (jeho zad) sediciho u mixaZzniho pultu ve videostudiu,
obklopeného videoaparaturou a monitory, jak tentyZ obraz sleduje na bilém videoekranu.
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Kdyz divka stoupa k vrcholu, jeji obraz je ¢im dal bélejsi, aZz se nakonec zcela vytrati a
ekran ukazuje jen Cisté svétlo. Obraz rekonstrukce se nekryje s okraji ekranu, nybrZ je
vEtsi, a prolina se tudiz i na okolni prostiedi, véetné Godardovych zad. Mohlo by se tedy
zdat, Ze JLG od poc¢atku hledi jen na €isty ekran nebo Ze vidime jeho “mentalni obraz.”

¢ Godard manipuluje s mixaZnim pultem a po chvili se zvolna vynotfuje druhy zabér, ve
sledu kopirujicim stiihovou skladbu Vasné: Godardovo diegetické alter ego Jerzy (Jerzy
Radziwilowicz) hovoii s dé€lnici Isabellou (Isabelle Huppert) pi1 dennim svétle
v hotelovém pokoji, misto dialogu zni stile Rekviem.** Godard vstivd a manipuluje
s dal$imi pfistroji. Pak v obraze chvili ziistane jen hovofici dvojice prekryta titulkem a
opét se objevi Godard, po chvili ekran zbéla.

¢ V nésledujicim z&béru kamera vykona jefabovou jizdu po vertikale vzhiliru napfi¢ (nynf jiz
konkrétné rozpracovanou) kompozici tableaux vivant Nanebevzeti Panny Marie;
v detailnim ramovani sleduje jednotlivé postavy, poéinaje andélem a konce pistcem.

e V hotelové lozZnici Isabelle sedi naha na fialové posteli, no¢ni lampa je za ni a vytvaii
motivaci pro ostré protisvétlo, jeZ vytesava jeji temnou siluetu.’> Godard a titulek se
vynotuji a opé€t ustupuji do pozadi.

o Konecna faze druhé vertikalni jizdy napfi¢ tableaux vivant; kamera ulpiva na figufe nahé
divky, ktera si piiklada ukazovacek na usta v gestu piikazujicim mliceni.

Godard nas prvnimi obrazy Scéndre k filmu Vasen uvadi ptimo do jadra formalnich postupi

(princip rekonstrukce klasickych maleb, které jsou intermedialné transformovany pohybem

kamery, pohybem v mizanscén€é a kifZovym stfthem spojujicim je s prostory tovamy a

hotelového pokoje; experimenty s nesynchronnim zvukem) i metafyzického tématu Vdsne.

Rozvrhuje  zakladni opozita (prace/laska, pozemské/nebeské, muZ/Zena, svétlo

umélé/sluneni) a naznaCuje principy jejich vzdjemného pronikani (oxymdron “svaté

télesnosti”; odkaz na chiasmus “laska k praci / prace v lasce”; interval ¢i pfechod mezi dole a

nahote, mezi tmou a svétlem, mezi svétlem dennim a um&lym).%®

Zaroven zde jiz ale Godard nechava vyvstat uzlové pozice videografického tviréiho
gesta a texturni kvality videografického obrazu. Nikdy nevidime obraz plné, v definitivni
podobé, nybrz vidy jako obraz rodiciho se a zanikajiciho obrazu, obraz stavani obrazu

(prolinani, vyblednuti az k ¢&istému elektrickému sviceni ekranu). Ve scéné s Isabellou

recitujici “Agnus Dei” se svétlo lampicky méni v hustou zlatavou auru vymezenou oranzovou

vertikdlou zavésu a jedovaté fialovou horizontdlou prostéradla - konotace se sakralnim
kontextem zde nemusi konstruovat syZet, protoZe se vynofuji ze samotného obrazu.

Simultanni pfitomnost monitord dublujicich zabéry Vdsné i jejich aktualni transformace ve

Scéndri k filmu Vasen, titulku a siluety JLG manipulujiciho s obrazy naznacuje princip

volného prepinani, vrstveni a kombinovani obrazli a zvuki, stejné jako bezprostiedni zpétnou

vazbu mezi aktem manipulace a proménou obrazii. SpiSe neZ o prezentaci fetézce obrazi jako

% Pivodni dialog se odviji asi takto: I: Pro¢ nechces, abych ptisla a divala se, jak pracujes? Proto jsem fekla, Ze
jsi mé opustil. J: “Prace... Ty ma¥ rada praci.” I: “No, ano...Tovarna mi bude uritg chyb&t.” J: “Kdy? tikas, Ze
milujes préaci, vychazi ‘milovat’ z ‘lasky’?” I: “Ne, nevychdzi z ni, jde k ni.” J: “Tak, Isabelle... pojdme....Jsi
stale panna?” I: “Snad.” Zabér konéi, kdyz Jerzy prudkym pohybem ruky sdhne Isabelle pod sukni.

% Ve Vdsni zde Isabelle i Jerzy latinsky jeden po druhém (Jerzy z offu) odfikaji Agnus Dei (Beranku Bozi, ktery
snima3$ h¥ichy svéta, daruj ndm v&&ny pokoj). Pak nasleduje druha vertikalni jizda napfi¢ Zivym obrazem a
detailni zabér profild Isabelly a za ni Jerzyho, ktery fika: “A ted’ zezadu.” I: “Ano...zezadu...Nesmi to nechat
Zadnou stopu {trace].” Modlitba spojuje milostny akt Jerzyho a Isabelly se sakralnim kontextem obrazu a
smuteéni me a naznaCuje paralelu s neposkvrnénym podetim Panny Marie (Neposkvrnéné poceti je také
alternativni nazev El Grecova obrazu Nanebevzeti Panny Marie z let 1607-1614). Zminka o analnim sexu, ktery
nenechd v téle stopu, této paralele dava charakter oxymoronu, jenz kombinuje lasku télesnou, zapovézenou se
svatosti a Cistotou [srov. Silverman & Farocki, 1998: 192-193].

66 Mechanizmy dekonstrukce bindmich opozic ve Vdsni dikladné analyzuji Silverman & Farocki, 1998: 172-
196.
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prithledd do svéta diegeze pljde o inscenaci aktu vidéni/mysleni, téméf taktilniho kontaktu
mezi mysli-okem, rukou a ekranem. Pracovat na scénafi pro Godarda znamena vidét obrazy.

Po uvodni montazni sekvenci se mizanscéna zasadné méni: JLG nyni sedi u pultu
Celem ke kamefe, v jasn€j§im nasviceni, zapaluje si doutnik, udéla hlasovou zkousku
mikrofonu a s lezérmim oslovenim promluvi k divakovi: “Dobry vecer vespolek, pratelé i
neptatelé, dobry vecer. Chceme hovofit o scénafi filmu Vdsen, na némz jsem pred nékolika
mésici spolupracoval. Hovofit. Pfitom bych mnohem radg€ji micel a pfed hovofenim bych se
nejdiive dival.”® Nicméné hovoii dal. Ve své fe&i pouzivd tii metaforické reference
k prezentaci nazoru, Ze vidéni predchazelo psanému slovu a zdkonu a Ze zavadéni pisma ma
vzdy komer¢ni duivody: Bibli, jejiz Zakon byl diive “vidén” neZ zapsan na MojZiSovy
tabulky; ucetnictvi, které bylo pravym diivodem vzniku pisma; a po€atek scénafe v raném
filmu (odkaz na Macka Sennetta), kde by ho nebylo potfeba, ale vynutili si ho ucetni
k finanéni kontrole natéfeni. Literami scéndf je tedy nastrojem uplatiiovani ekonomického
zakona ucetnictvi v uméni. Tomu je tfeba se vzepiit: svét, udalosti pfibéhu je nejprve tfeba
vidét, zjistit, zda jsou Zivotaschopné, jestli budou moci existovat ve filmu, nikoli je hned
zapisovat. Videoscénat tedy tvoii pouze “moznost” [possibilité] pro svét filmu. “Praci pak
udéla kamera. Toto moZné [possible] uéini pravdépodobnym [probable], nebo 1épe toto
pravdépodobné moZnym. Scéndfem se vytvaii pravdépodobnost [probabilité]. [...] Vidét,
vidét neviditelné a vidé€t, co to je, kdyby se neviditelné stalo viditelnym. Vidét scénai.”
Videoscénaf tedy ukazuje nikoli jiz hotové obrazy, nybrz mysli obrazy-ideje, které by
pfipadné mohly byt vytvofeny ve filmu. Jsou to spiSe procesy vynofovani se obrazi, jez tvofi
jakysi konceptudlni material, ktery mize byt aktualizovan ve filmu, ale souc¢asné film mize
zpétné reflektovat a vtisknout mu dodate¢n€ jinou logiku: logiku obrazu skrytou za logikou
jazyka a vypraveéni.

Co zde pro Godarda pfesné znamend vidét zakon, vidét scénat, vidét neviditelné?
Godard m4 jiny vztah ke slovu mluvenému a psanému. Slovo mluvené, hlas je pro ngj
vjisttm smyslu obrazem. V technické roviné videoprodukce tato premisa vychazi ze
zkuSenosti, Ze zvuk je zaznamenan stejnym zplisobem a v téZze materialité nosice jako obraz,
stava se integralni vrstvou €i sloZkou obrazu, a tudiZ s nim lze zachazet tak jako s obrazem:
rozélenit zvuk do mnoha paralelnich stop, vrstvit zvuky na sebe, prolinat je, vytvafet
komplikovana montaZni spojeni, jeZ se nebudou fidit zdkony udajné pfirozenych navaznosti
mezi obrazem a zvukem (jako v klasickém filmu), nybrZz budou vytvéfet autonomni “zvukové
obrazy” stojici vedle obrazl vizualnich, pfechazet od vét ke koktani, nerozliSitelnému hluku a
Zpét.

V metafyzické roviné to pak znamena, Ze slySené slovo ma fyzickou existenci, $ifi se
prostorem ve formé vibraci a rusi rozdily mezi télem, emocemi, myslenim, hmotou a feéi.
Podle Raymonda Belloura ma tato Godardova ‘“vize slova” kofeny jiz v préci
s elektronickymi napisy ve stavu zrodu, jeZ se protinaji s obrazem a stavaji se obrazem
(poc¢inajic Tady a jinde) a vrcholi praci s vibracemi v Sile slova®® a Histoire(s) du cinéma. Je
to hlas, ktery jako kosmicka energie vibruje prostorem, sila, jezZ nabyva estetickych forem tim,
Ze se vtéluje do obrazu vytvareného rezonancemi slova. Hlas se nese fyzickym prostorem v
podobé nekoneénych tokli, ohromujicich vln, zableskl, jisker a srazek vizualnich a
zvukovych atomu; hlasy a svétlo ziskavaji materidlni podstatu a smésuji se s proudy lavy,

%7 Pi piepisu fragmentii Godardova monologu vychézim z prekladu Michala Vicana a zvukové stopy Scéndre
k filmu Vdsen.

% 25-minutova videograficka basefi produkovana na zakazku France Télécom, jez kombinuje diléi d&jovou
situaci romanu Jamese Mallahana Caina Po§tfdk vidycky zvoni dvakrat (1934) (prudky dialog dvou odloucenych
milencti) s Poeovym metafyzickym dialogem “The Power of Words” (1845), v némz dva andélé hovoii o
podstaté kosmu a kreativni moci jazyka. K tématu vibraci jako montaZni technice srov. kapitolu o Histoire(s) du
cinéma.
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mraten nebo vody.® Re& neni abstraktnim, arbitramim systémem oznacujicich a
oznacovanych, ktery slouZi reprezentaci objekti a jevil ve svétd, a je tudiZ od svéta
nepfekrocitelné oddélen. Verbélni fe¢ je spise plynulym pokraCovanim, prodlouzenim a
zesilenim “plivodni fedi” samotnych objyektﬁ, emoci, touhy, télesnych gest, velkych
historickych udalosti, byt’ jinymi prostfedky.”

Kromé toho Godard pojima slovo jako slovo Bozi, které bylo na pocéatku stvoteni, a je
tudiZ jeho zdrojem, stejné€ jako slovo Boha otce, které vdechlo zivot Jezisi pti neposkvrnéném
poceti v t¢le Marie. JeZi§, soucasné€ ¢lovek i Biih, obraz svého otce, je jak zndmo zakladnim
modelem pro kfestanské pojeti ikony. V tomto smyslu je tedy mozné vidét Zakon a slovo,
jesteé nez byly sepsdny a staly se svazujici, zaslepujici normou. Metafyzicky vyznam planu
“mluvit/vidét scénai” tedy spociva v tom, uéinit slovo opét obrazem skrze hlas: “psat feci”,
jak fika Bellour, by znamenalo vtahnout knihu (Bibli) prostfednictvim hlasu do filmového
obrazu, citovat ji, odtrhnout slova od popsanych stranek a spojit je opét se svétem. Tento
pohyb je komplementamé dopliiovan pohybem opa¢nym: traktovat ekran jako stranku knihu,
jako tabuli na psani, kde se psani a obraz stavaji jednim objektem tvarovanym v procesu
spontanni, Zivé tvorby. V tomto a jediné v tomto smyslu lze podle Belloura fici, Ze Godard je
paradoxné “piSicim filmafem”, ackoli se vzpouzi vladé psaného textu. [srov. Bellour, 1992a:
221-222].

V nasledujici sekvenci JLG opét sedi zady ke kamete, pfed nim bila projekéni plocha:
“Vidét. A ty se vidi. Ja vidim sebe. Stojim pfed neviditelnym. Obrovska bila plocha, bila
strana.” Godard roztdhne paZe nad sebe a mava snimi, jako by chtél obejmout cely
videoekran. Diky tomu, Ze video eliminuje hloubku pole, mame pocit, Ze se ekranu piimo
dotyka. “Mallarméova slavnd bild stranka. Jako ptili§ osliyjici slunce na plazi.” Godard
pohybem rukou naznacuje proudéni svétla z ekranu smérem k jeho o¢im. “Naprosto bilé. Bez
jakékoli stopy. Jak zvlastni, tato bélost, jez je spojena s dirou ve vzpominkach. Jsi hluboko
vespod, ve svych vzpominkach.” Nyni JLG vstava a rukou naznacuje akt psani pfimo na bily
ekran: “Musi$ pfece vykondvat praci spisovatele. Mohl bys napsat: ‘Dlouho jsem chodil brzy
spat””! nebo jako Rimbaud: ‘A &erii, E bél, I nach’™ [...].” Do obrazu Godardovych zad a
ekranu za nim se mezitim zac¢inaji vepisovat znaky Cisel a abecedy, jak jdou za sebou od 1 do
9 a od A do Z, v¢etn€ pomocnych znakil jako napf. “+”. “Ale ty nechce§ psat. To nechces.
Chees to vidét [voir]. Chees pijimat [rece-voir].”"

Pii poslednich slovech JLG naznaduje rukama pohyb pfijimani svétla z ekranu
smérem k ofim. “Mas§ pred sebou stranu, bilou stranu [page blanche], bilou plaz [plage
blanche]. Ale mote tam neni. Zadné mote. Ted’ bys ho mohl vynalézt. Vynaléza§ viny.” Pfi
posledni vét¢ JLG posune packou na mixaznim pultu a na ekranu (ale paradoxné opét i pfes
JLG samotného a pies obraz studia) se €asteCné vynoti bledy zastaveny obraz tovarnikovy
Zeny Hanny z Vas§né (Hanna Schygulla) na parkovisti, s barevnou kytici v rukou. Na chvili
mizi, pak se opét objevi, zatimco Godard pokraduje: “Nejdtive pouhé Splouchnuti. To je vina.
M43 pouze vagni ideu, ale je to uZ pohyb.” Nyni jiZ jasn&j$i obraz Hanny za¢ne velmi rychle
blikat. “Je to pohyb. Mam vagni ideu. Vzkvétajici, mlada Zena, kterd utikd. Mlada Zena
vrozkveétu Zivota.” Nyni se - stale staticky - obraz Hanny nasyti a poprvé jej vidime
v uplnosti, bez studia v pozadi. Vzapéti opét bledne - vraci se - zcela mizi: “Ale ty mas

% V tomto odkazu na Silu slova vychazime z nasledujicich sekundarnich zdroji: Bellour, 1992a; 1996: 196-198;
1996a: 220-226; Leutrat, 2000: 182-183.

" Vtomto aspektu se Godard blizi pojeti “roziifené amplifikace”, jez umoZiuje jeviim svéta promlouvat
uvnitf feéi a najit v ni své pokradovani i zesileni, jak je formulovano v pozdnich pracich Rolanda Barthesa [srov.
Marecelli, 2001: 77-175].

"' Prvni véta Proustova Hleddni ztraceného casu. Cit. dle prekladu Prokopa Voskovce {Proust, 1979: 17].

72 Srov. Arthur Rimbaud: “Samohlasky”. Cit dle ptekladu Vitézslava Nezvala [Rimbaud, 1985: 165].

73 “Recevoir” znamené piijimat, ale ve spojeni s “voir” vytvaii slovni hii¢ku: pfijimat jako “znovu-vidét” [srov.
Bellour, 1992a: 225].
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nejdiive pouze jednu vinu. Film je boufkou. Tam, tam je pouze vlna. Pfichazi - a odchazi.
Nejdiive mas echo.”

Godard pracuje sobrazy vmodu extrémni blizkosti, samoty, meditativniho
pohrouZeni, tvari v tval (ne jako v televizi, jak fika o kousek dal, kde moderator ma obraz
vZdy za sebou), objimaje je rukama. Piesné&ji: tvafi v tvar bilé, je§té nepopsané strance-ekranu,
¢istému svétlu, jeZz dosud neslouZi zadné figuraci, bilé plazi, k niZ jeSté nedorazilo mofe,
mezefe v paméti, z niZ se je$té nevynofila vzpominka. Motiv samoty tvari v tvar bilému
ekranu je umocnén tim, Ze - jak jsme se jiZ zminili - prolinané obrazy pokryvaji cely prostor
studia véetné Godarda. Divak je znejistén, zda JLG viibec n€co mizZe vidét, kdyZ obraz je
pfimo na jeho téle, kdyZ on sdm je svym zplsobem projekcni plochou: nediva se nakonec
pouze na bilé platno?

Jak nam naznacuje zminka o Mallarméovi a nepfimo 1 citace Rimbauda a Prousta, byt
sam a pted sebou mit prazdnotu, jeZ ma byt zaplnéna, to je tvuri a existencialni situace
spisovatele, s niz se JLG identifikuje. Mallarmé v “Predmluve” k basni “Vrh kostek nikdy
nevylou¢i ndhodu” piSe o tom, jak se baseil rodi z “bilych mist” prazdného papiru stranky a
dale se rozehrava v mezerach ¢i intervalech mezi slovy a pismeny, samotnym rozmist'ovanim
a rytmizaci téchto intervalll v prostoru a Case, pfiCemZ sama tato prace béloby je cosi
nevyslovného: “Kazda basen jiz v zasad€ je vymaiiovani se z ledového mliceni bilého papiru:
basefi kondi, bélost se vraci” [Mallarmé, 1948: 62].”* U Godarda je smys! této “béloby” ¢i
mezery vtom, Ze je zdrojem kazdého smyslu, samotnym stivanim se obrazu skrze
rozmistovani bilych mist na prazdném, bilém ekranu, protoZe to, co umoZiluje vyvstat
néjakému obrazu, je praveé interval mezi bilym ekranem a “prvni” (pfiCemZ Zadnd vlna
nemiZe byt absolutné prvni, protoZe je reakci na néjakou stopu jiz diive existujiciho obrazu -
zde napt. Tintorettova) vinou viditelného, jeZ zaléva jeho plaz, mezi touto vinou a dalimi
vInami.

Béloba je to, z ¢eho se obrazy rodi a do ¢eho se posléze navraceji, ale co samo o sob&
nema n&aky vyznam a nemiiZze byt tématem scénafe v obvyklém slova smyslu. Proto tolik
zfetézenych metafor: stranka, platno, plaz, slunce, svétlo; proto Godard tolikrat objima
prazdny ekran. Ekran ¢ili projekéni plocha je né¢im, co je definovano vlastni absenci, protoze
se stavad ekranem az skrze zahlazeni: kdyZ pfestdvime vnimat platno jako obycejny objekt,
abychom mohli zacit vnimat obraz, ktery se na ném ukazuje (a jenz by bez projekéni plochy,
na kterou nutn€ zapominame, nebyl mozny) [srov. Gwézdz, 2001]. Proto Godard dba na to,
aby jeho obrazy prochéazely riznymi fazemi blednuti a vytraceni, aby se promitaly ¢aste¢né i
na pfedméty studia ¢i jeho té€lo a problematizovaly tak hranice ekranu. Ekran, ktery v kiné pfi
sledovani filmu nevidime, samotny proces jeho vytraceni ve prospéch obrazu, se tak stava
nepfimo viditelnym. Vidét neviditelné tedy znamena vidét pohyb, jimZ se do prostoru béloby
vepisuji dalsi béloby a ddvaji vznikat obraziim.

Bellour charakterizuje Godarda jako filmafe, ktery sice zasadné odporuje zakonu
psan¢ho slova, ale jeho tvir¢i gesto prace s obrazy je paradoxné n¢kde mezi gestem filmate a
spisovatele: v neustdlém pfechdzenim mezi pospolitosti filmového §tdbu a podrobeni se

7 Piesnéji jde o Mallerméiv vyrok k textu pfipojeny formou poznamky pod &arou v Lesehradové vydani.
V samotné Predmluvé se piSe: “Vskutku, ‘bila mista’ nabyvaji na dlleZitosti, pfedeviim zaraZeji; uprava ver§i
vyzadovala jako obvykle kolem sebe ticho [...]. Papir pomaha po kazdé, kdykoli néjaky obraz sam od sebe se
preruiuje nebo mizi tim, Ze ustupuje jinym obraziim a jeZto, jako dosud vZdy, nejde jen o pravidelné zvukové
napady ¢&i ver$e, nybrz spiSe o My3lenku, jakoby hranolem rozloZenou v myslenky podruiné, sotvaZe se objevi a
ponévadz jejich soudinnost spoéiva v jakési pfesné a divtipné jevidtni Upravé, je nutné uspofddat ménlivé
umisténi slovniho znéni bliz ¢i dal od tajné vidéi nitky na zakladé pravdépodobnosti” [Mallarmé, 1948: 62].
V basni Vrh kostek nikdy nevyloudi ndhodu je také nékolik napadné shodnych obrazovych motivii s Godardovym
videoscénafem: predevdim zpé&néné viny mofe. Jacques Derrida se Mallarméovym motivem “bilého mista”
inspiroval pfi koncipovani svého pojmu “rozmisténi” &i “pra-pisma” jakoZto plivodu oznacovani, jenZ je jako
takovy nevédomy [Derrida, 1999: 75].
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nepfedvidanym pohyblim skuteénosti na jedné stran& a utikani se od samoty a intimni
sebereflexe na strané druhé [Bellour, 1992a]. Prvni poloha je stranou kinematografie, druha
stranou videa. Ob& musi fungovat spole¢ng, aby jedna vyvaZovala druhou. Jak ale probiha
ono videografické psani v obrazech? Z jakych kroki se sklada, jaka gesta a pohyby vyZaduje?

Prvotnim vychodiskem, stojicim na za¢atku scénafe, ale pfetrvavajicim jako zakladni
imperativ také v pozadi dalSich krok, vzdy je, jak jsme jiz fikali, poZadavek bezprostfedné
vidét svét a timto vidénim jiZ vykondvat praci, praci zkoumani samotnych pfechodli od
neviditelného k viditelnému. Vidét je tfeba celym té€lem, vSemi smysly, bezprostfedné; vidét
véci v jejich pfedjazykové realité, jesté predtim, nez dostaly jména. Jacques Aumont definuje
Godardovo tehdej§i pojeti vidéni jako syntetickou relaci svidénym (nikoli jiz jako
analytickou aktivitu), jako mystickou vizi okamZité pronikajici za vné&j$i vzhled, podilejici se
na zazraku zjeveni. Vidéni je horizontalni, protoZe objima naraz celek vidéného, a pfitom je
schopno sledovat cestu dil€ich hlast, jejich mizejici stopy a trasy jednotlivych motivii. Tim se
podoba urcitému typu slySeni, jeZ je vlastni zdpadni polyfonni hudbé [srov. Aumont, 1992:
208].

Tésny kontakt, ba totoZznost mysleni, vidéni, té€lesného pohybu a télesné price lze
ptirovnat k pojeti vt€leného vidéni Maurice Merleau Pontyho. Pohyblivé, vtélené oko, které je
ze stejného “tkaniva byti” jako véci svéta, neCekd, aZ rozum pojmenuje a vyhodnoti jeho
neuspoiadané pocitky (jako u Descarta), nybrz védomo si sebe sama autonomné mysli svym
pohybem, vydava se k vécem, dotyka se jich na déalku z riznych stran, zatimco ony se
oteviraji jemu a vedou jeho pohled. Ukazat neviditelné, jeZ tvoti podminky viditelného, pak
znamena pienést do obrazu nikoli hotové véci s ostrymi obrysy, nybrz tuto télesnou
spolupraci oka a véci, to, co je mezi nimi, hru stop, odleski, pohybd a rytmd, z nichZ teprve
vyvstanou viditelné figury [srov. Merleau-Ponty, 1971].”> U Godarda lze sledovat zijem o
podminky viditelného na dvou rovinach: jednak v soustfedéni na proces stdvani obrazu
samotného, v pfedstavé télesného kontaktu s obrazem-ekranem, a jednak v motivu zarputilého
hledani idealniho svétla, svétla, jez nelze nalézt v osvétlenych objektech, protoZe je tim, co
tyto objekty dava vidét, samotnym zdrojem filmového vidéni a podstatou kinematografie.

Druhym krokem je usednout sam pifed bilou stranku, proti bilému ekranu. Z utrpeni
tvat v tvar prazdnot€ nechat zvolna vyvstavat prvni vinu viditelného, ndznak figury a zachytit
samo jeji ptrichazeni. Uchopit ji do rukou jako ptichazejici ideu a hledat pro ni pohyb, ktery
neni pohybem znazoménych objektd, nybrZz pohybem samotného obrazu. Uchopit obraz
v jeho svételné materialité, prepisovat jej, zkouSet jej zadrZet, zrychlit, nechat jej pulsovat,
obratit naruby a v8e stale vidét a reflektovat, “myslet rukama”. Kontakt s obrazem je pro
Godarda nicméné kontaktem se samotnou skute¢nosti, nikoli s prvnimi pismeny basné €1
vétami romanu, a proto je jiZ sam o sob& navratem z bolestné samoty do svéta, mezi lidi, md
lé¢ivou silu [srov. Bellour, 1992a]. Obraz se rodi, ale jesté zcela nepfisel, dosud neni hotovy.

Pak pro rodici se ideu hledat druhou ideu - teprve tak se obraz miiZze naplnit (pfestat
blednout, nalézt pohyb). To znamena uvést na scénu minulost, kterou je nutno opakovat,
protoZe tvofit znamena zapominat na pravidla jazyka, ale sou¢asné opakovat minulost. Tvofit
novy obraz znamend vychazet z obrazu, ktery je teprve tfeba udélat, a soucasné opakovat
velké obrazy minulosti. Kli¢ k novému obrazu spociva ve stopach minulého, jez jsou
soucasné prefiguraci néfeho nového, ve vztahu mezi obrazy minulosti na jedné strané a
mozZnostmi obrazi novych na strané druhé, v tom, co je mezi nimi, nikoli v pfedstavé jiZ
hotového obrazu tady nebo tam. Vzit obrazy Tintoretta nebo Goyi, nechat je prolinat s obrazy
postav budouciho filmu (statickymi zabéry Isabelle), a zkoumat, co se vynofuje mezi nimi.
Z tohoto “mezi” pak vytvofit vlastni obraz a jeho pohyb. Jean-Louis Leutrat chape Vdsen a
Scénar k filmu Vasen v t€sném vztahu ke Godardové knize ptednasek Introduction a une

7> O dilezitosti Merleau-Pontyho jako Godardova inspiraéniho zdroje sv&d¢i i hojné odkazy a citace z jeho dél,
napt. v JLG/JLG.
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véritable histoire du cinéma (1980) a interpretuje je jako dila “uméni paméti”, archeologické
“prace anamnézy”, kterd piSi svébytné dé&jiny filmu ve formé& imaginativnich cest do skrytych
mist paméti a vyuZivaji k tomu techniky asociace ideji, nikoli tradi¢ni chronologické historie.

Tableaux vivants podle n&j v obou filmech neslouzi ke vzdani pocty klasickému
malifstvi, nybrz zastupuji “imaginami muzeum”, z néjZz lze neomezené Cerpat a citovat pii
vlastni tvorbé, s nimZ lze poméfovat vlastni pamét o filmové klasice a predev§im vlastni
filmy a jeZ lze vyuZit pro nové alegorizace vlastnich témat, napt. utlaku. “Zivé obrazy” ale
také odkazuji k vizualité rané kinematografie (filmova zpracovani kiizové cesty76) a za gesty
jejich postav jsou Citelnad pateticka gesta EjzenStejna; zminény odkaz na Sennetta je zase
metakomentafem k burleskni roviné€ a praci s gagy v Godardové dile. Tento nepfimy,
imaginativni, perspektivou dneska nasyceny zpsob psani déjin filmu podle Leutrata vychazi
z Waltera Benjamina a jeho pojeti citovani minulosti. Historie neni uchopitelnym
homogennim sledem udalosti, jeZ 1ze chronologicky pfevypravét, ale spiSe na sebe se vriicimi
hromadami trosek, v nichZ sama sebe pohibiva. Historik se musi pfenést “tygfim skokem” do
minulosti, rozrazit kontinuum historie, vytrhnout z né¢j autonomni fragment a ten vztdhnout
k nynéjsku v nadéji na budouci vykoupeni [Benjamin, 1979¢; srov. Rézanowski, 1997: 103-
137]. Godard se obraci k minulosti, protoZze vnima nebezpeci katastrofy obrazu, hrozbu
vymizeni obrazu pod tlakem televize a ztracejiciho se védomi minulosti u soucasnych tviirca.
Déjiny filmu jsou pro n€j podle Leutrata “neznamym teritoriem”, jeZ je pohibeno pod zemi;
na povrch vyvéraji jen jeho fragmenty v procesech, které nefidime. PrileZitosti pro jejich
vynofeni (pro vzkfiSeni zapomenutého Ejzenstejna) jsou praveé “Zivé obrazy” jakoZto malby
minulosti rekonstruované a transformované filmem.

Tvofit néco nového tedy znamena opakovat minulost. Hledat budouci obrazy, obrazy,
jez maji byt teprve vytvofeny, ve stopach minulého, jeZ bylo zapomenuto, znamena, Ze
budoucnost na sebe bere formu minulosti vyvérajici z hlubiny zapomnéni. Podminkou oZiveni
minulosti v “uméni paméti” je, Ze musela byt na ¢as zapomenuta, aby mohla byt ze
zapomnéni opét vzkiiSena [srov. Leutrat, 1986]. Obrazem tohoto tvofivého zapomindni ve
Scéndri k filmu Vasen jsou vSechny motivy bilé stranky, plaze, ekranu sviticiho &istym
svétlem, slune€niho svitu, z nichZ se teprve maji vynofit ndznaky budoucich obrazi. Figuraci
prace na archeologickém vykopavani oné minulosti v zajmu vytvofeni budouciho obrazu, jenz
na sebe bere formu této minulosti, pak jsou momenty, kdy Godard nechava pulsovat a prolinat
jesté bledy, staticky, a tudiZ nehotovy obraz Isabelle s obrazem od Tintoretta, aniZ by pfi tom
on sam (JLG) z obrazu zmizel. Budoucim obrazem zde neni ani Isabelle, ani Tintoretto, ani
JLG, nybrz to, co vzejde z jejich konfrontace.

Poslednim krokem je hudba, pohyb a vztahy: nechat pfichazet prvni tony (Mozarta) a
nechat hudbu, aby vedla pohled, aby sama v obraze navodila pohyb a akci - prozatim jen
Cistou akci a aktéra, o nichZ nevime, odkud a kam jdou. Postupné nechat pfichazet dalsi prvky
piib&hu, ktery jesté nebyl vypravén; vyznacit si geografii mist (studio, fabrika, hotel) a vidét
jejich vzdjemné vztahy, vztahy postav a jejich vztah k sobé samému, lasku k postavam
(“Clovége, Jerzy, bratfe m@j.” a jinde: “Mé déti. Mé postavy.”); z téchto vztahii nechat
vyvstavat dal§i prvky a vztahy. Vztahy mezi praci a laskou, svétlem a temnotou, zemi a
nebesy, délnikem a §éfem. Nezapominat, Ze aktéfi nejsou jen postavami diegeze, nybrz také
pracuji na scénafi, jsou také herci; obraz je také projekci a ekranem; film stoji penize;
zkoumat realitu obrazu a zékony filmu; spojit fiktivni a dokumentarni, metaforu a realitu.
Nakonec zlstat v centru toho v8eho a rozhlédnout se, vratit se k bilému ekranu.

Godard nechava na platné stiidavé vyvstavat fragmenty Vdsné, obraz sebe sama ve
studiu, malifské obrazy i fiktivni situace, jeZ se ve Vasni nevyskytuji. Rozmachuje se pred
ekranem, jako by série prolinajicich se obrazli, pohyby kamery a pohyby figur dirigoval pfimo
svyma rukama. Vidét scénaf znamena vidét piichazeni a odchazeni obrazi, jejich pohyby a

7S Nazev Passion tak dostava vyznam “Pasiji”.
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vztahy, nikoli hotové obrazy, postavy a p¥ib&hy. V zavéru vystupuje do popiedi naboZenské
pojeti obrazu: “Udélat pohyb kamerou, jako bys vyslovil modlitbu. Tam - zpét. Vraci§ se zpét
domd. [...] Scénéf nic nedava, nybrz néco pottebuje. Potiebuje devét mésicli. Cely pfibéh - to
je laska, prace. Jsi mezi kone¢nem a nekonednem. Jsi mezi ¢ernou a bilou. [...] Bilé platno
jako Veroni€ina rouska. Filmovy korpus, fikalo se. Veronika fikala: ‘Télo Krista’ [...] A ted’
jst v centralni oblasti. MGze$ si vymyslet mofe. Bilou stranu, plaz. Mize§ vymyslet matku.
Ocekava t&. Jsi jeji dit€. MzZe§ k ni zpatky, rozevira ti svou narué.” Pii poslednich vétach
vidime zabér mote, na molu neidentifikovatelnou postavu, jez se blizi zpét ke bichu, ptes to
¢ernad silueta JLG ve studiu. Godard rozevira naru¢ a postavu do ni né€Zné objima. Obraz jako
otisk Kristovy tvare, jako matka, scénaf jako dité, jeZ se ma narodit - jsou to vyrazy lasky
k obrazu, viry v jeho silu, ale soucasné touhy plné se obrazu odevzdat, vnofit se do ngj, jako
se nofime do Zivota. Konec scénare tak vyznaCuje navrat od rodiciho se ptibéhu zpét
k obrazu, z n&jz vyvéra sama skute¢nost.

Vratme se k jadru naseho tématu, a sice k intermedialnimu vztahu mezi filmem a
videem. Jaky je pfesné vztah mezi Vasni a Scéndrem k filmu Vasen? Jiz jsme popsali zptisob,
jak videoscénar integruje, reflektuje a transformuje obrazy filmu. Ukazuje jejich zékladni
strukturni principy a pfedevsim pojednava procesy jejich stavani a transformace v sou¢innosti
s aktem Zivého mysSleni a vidéni. Vrha tak na film nové svétlo, protoZe umoziiuje jeho diegezi
porozumét jako souboru vztahd vyristajicich spiSe ze zakonitosti prace s obrazy a zvuky nez
z apriorni narativni konstrukce.

Naproti tomu film Vdseri v sob¢ obsahuje zmenSeny zrcadlovy model zékladniho gesta
videoscénafe jako jeden z hlasti komplexni intermedialni konstelace.”” Videomonitory se
objevuji jiz v nekterych scénach z Jerzyho studia, kde zdvojuji zabéry tableaux vivants;
kromé toho vime, Ze sdm intradiegeticky Jerzyho film je ve skutenosti televizni produkei.
Diuilezit€jsi jsou nicméné dvé scény, v nichZ Jerzy s Hannou a pozd€ji Jerzy sam analyzuji
videonahravku své zkousky télesnych péz a souhry svétla s tvaii pro budouci “Zivy obraz” .

Piedehrou k témto scénam je kratky rozhovor Jerzyho a Hanny. J: “Musime zadit
pracovat...hned! Je to tézké.” H: “Nudi mé se svilékat.” Jerzy reaguje polsky, pak vétu
zopakuje francouzsky: “Lidé, ktefi se nudi, svaluji vZzdycky vinu na praci.” Hanna nejprve
némecky, pak francouzsky: “Prace, kterou na mné vyzadujes, je piili§ blizka lasce.” Po chvili
vidime Hannu a Jerzyho v hotelovém pokoji, jak na monitoru sleduji nahravku ukazujici
detail jejich tvafi, Hanny Celné a Jerzyho ze zadu, jak ji klade hlavu na rameno, dotyka se dsty
jeji tvate a krku, zatimco ona otaci a zaklani hlavy, chvilemi se usmiva nebo pohyby Ust néme
napodobuje zpév, na okamZik dokonce sama zpiva, to vSe v neuritém vztahu k Mozartové
arit, ktera zni rovnéz z televizoru. Na televizoru jsou rozmistény je$t€¢ dva mensi monitory,
které ukazuji graficky zapis pohybu a zvuku v podob¢ kiivek zelenych ¢ar na ¢erném pozadi.
Posiluji tak dimenzi refrakce, protoze do intermedidlni kompozice obrazu vnaseji dalsi,
digitalni kod. Hanna se od svého monitorového obrazu s nevoli a rozpaky odvraci, ale Jerzy ji
pfesvédCuje, aby se divala, se slovy: “Je to nase prace.” Obrazovku sleduji oba neklidné, hladi
se na rukou, jsou vyruSovani telefony ze studia. Na nahravce zatim Jerzy prudce uchopi
Hanninu tvar a ota¢i ji ze strany na stranu.

Nasleduji dva prostiihy do studia, kam ptiSel na kontrolu italsky producent, a poté
vidime Hannu a Jerzyho v protipohledu, zpoza obrazovky. J: “Vidis...neni to t€zké.” H: “Je
t€Zké mluvit zplsobem, jakym chce§ ty. Dokonce i kdyZ mluvim polsky. Nerozumim
zplsobu, jakym mluvis. Nevim, kam klast ptidavna jména, kam slovesa...” J: “Vyuzij toho.

7 Visenn vykazuje minimalné tfi roviny, pro néZ lze pouZit termin s pfedponou “inter-": vicejazynost,

intertextualitu a intermedialitu. K intermedialnim vztahiim mezi malifstvim, filmem, hudbou, videem a divadlem
ve Vdsni srov. napf. Miiller, 1996: 212; Leutrat pide také o velmi dileZité, byt skryté roli fotografické tradice
znéazorfiovani Zenského nahého téla, jejiz vliv je Citelny pod Godardovymi obrazy nahych Zen vidénych zezadu
[Leutrat, 1986].
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Kdyz véta neni zformovana, mlze$ zalit hovofit, zadit Zit. [...] Rozumét [comprendre]
nemusi byt vzdy uZiteCné. Staci brat [prendre].” Jerzy hladi Hannu po vlasech, bere ji za
bradu, tfese s ni a pak ji str¢i prsty do ust.

Po né&kolika scénach ve studiu 1 v exteriérech se motiv videonahravky vraci: Jerzy
s Laszlem (Laszld Szabd) jsou v Jerzyho hotelovém pokoji, Laszld telefonuje a Jerzy sleduje
na obrazovce Hannu, nasvicenou shora, jak cosi nesrozumitelné fika zprvu némecky, pak
francouzsky. Laszl6 Jerzymu vycitave sdéluje, Ze 1 producent z Foxu chce piibéh, ale Jerzy se
nechce nechat vyrusit: “Podivej, byla by dobra pro Rubense. Jsou tady pfibehy i svétlo,”
ukazuje prstem na Hanninu tvaf. “Zapomer na ni...Zpét do prace”, odvéti Laszlo. J: “Délam
to. Zapominam na ni. Pravé ted’ zapominam.” Pak zastavuje obraz, prohliZi si jej, pfetaci jej
dozadu, pousti si stejnou pasaz a opé&t zastavuje. Pfichazi hlucny italsky producent a kfiéi, Ze
chce ve filmu mit piib&h. Ale misto Jerzyho reakce vidime, tentokrat ptes cely obraz, Hanninu
tvaf, na niZ jsou zfetelné texturni kvality videoobrazu (fadky obrazovky, neostré kontury).
Obraz se zastavuje a v pomalém rytmu pfesouva tam a zpét na stejné pasazi, s Hanninym
prstem putujicim rozmazané zleva doprava, s deformacemi hlasu. J: “Ach, zapominam na
tebe. Ale nezapomeri na mé. Zapominadm na tebe. Zapominadm na tebe.”

Video jako urdity reZim vidéni a kontaktu s obrazy a zvuky vplétad do Vdsné vlastni
text, v némZ se noveé formuji neékteré zakladni dvojice opozit (laska-prace, muz-Zena, obraz-
piibéh) a kontrastné odrazi zakladni vychodisko filmu, a sice nataceni tableaux vivants. Na
jedné strané je drahé technické vybaveni, mnozstvi statisti, historické kostymy, pocetny §tab,
kompozice v celcich, pohyby kamery na jefabu; na druhé stran€ intimni pohled jednoho &i
dvou lidi do statické kamery, bez zfetelného pozadi, v detailnim ramovani. Prvni
videonahravku lze chapat jako utopicky projekt “vizualizace hudby”, pokus ztvarnit expresi
tvare a télesnymi gesty Mozartovu majestatni Msi ¢ moll (K 427), konkrétné Credo [Véfim],
¢ast Et incarnatus est [A piijal t€lo]. Sopran z Mozartovy mSe zni jiZ ve dvou predchozich
scénach, v tovarné a poté ve studiu, kde probiha rekonstrukce Ingresovych Tureckych lazni,
¢imZ spléta komplexni intertextovou a intermedialni sit’ mezi malifstvim transformovanym
filmovym stylem, hudbou, videem a dokonce i fotografii.”® V citované pasaZi Creda zngji
slova: “Skrze Ducha svatého piijal t&lo z Marie Panny a stal se &lovékem.”’® Godard zde tedy
podobné jako ve Scéndri filmu Vdsen rozviji metafyzickou uvahu o obrazu jakoZto BoZim
vitéleni v ¢lovéka. Princip vtéleni zde rezonuje se synestetickou transformaci, na kterou
Godard odkazuje jiz zmin€nou citaci Rimbauda a uvahou o ‘“vidéni zakona” ve
svém videoscénaii. Hanninu kreaci nelze pojimat jako zcela vaZné minéné a ucelené
vystoupeni, nybrZ jako improvizovany pokus s rysy home videa (srov. jeji neskryvané faleSny
zpév), ktery nicméné smérem svého usilovani konvenuje s komplexni intermedialni
strukturou celého filmu a také s filozofickym heslem “ukazat neviditelné”. Podle Haruna
Farockiho Schygulla imituje trpitelské pdzy a grimasy typické pro here¢ky némeckého filmu
40. a 50. let (Magda Schneider, Paula Wessely), coz analogicky odpovidd metodé prace
vyrazu sublimni kvality Kristova utrpeni, které je tematizovana hudbou [srov. Silverman &
Farocki, 1998: 184].

8 Piitomnost Mozartovy mde ve viech tfech scénich ma paradoxni povahu, protoZe ve tieti znich

(videosekvence) jednoznaéné pusobi jako diegeticka hudba nahrana na videopasce (Hanna se misty pfipojuje ke
zpévu). Obdobné “prosakuje” do piedchozi scény i pfitomnost elektronického obrazu v podobé videomonitoru,
jenZz ve studiové scéné zdvojuje rekonstrukci Tureckych Idzni; na jiZz zmifiovanou skrytou pfitomnost
fotografickych konvenci pro zobrazovani nah€¢ho Zenského téla v této scén€ upozornil Leutrat [1986]. Druha
rovina vztahll navazanych sopranem se tykéd ustfedniho tématu Vdsné: spojeni va3n& (v preneseném smyslu
Kristova utrpeni), prace a uméni.

7 «Et incarnatus est de Spiritus Sancto ex Maria Virgine, et homo factus est.” Déle text pokraduje paSijovym
motivem: “Byl za nas ukfiZovan, za dni Poncia Pilata byl umucen a pohiben. Tietiho dne vstal z mrtvych podle
Pisma....”
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Podstatné je na scéné s videem to, Ze na rozdil od obrazd filmového nataceni zde
vidime pouze proces zkoumani jiZ hotového materidlu, samotny akt divacké recepce a
autorske sebekritiky, a nikoli tvorbu v béZném smyslu. Intenzivni rovina reflexivity se
zaklada na tom, Ze vidime Jerzyho a Hannu, jak se divaji sami na sebe divajici se do kamery.
Piekvapiva vaha, kterou tomuto procesu Jerzy ptipisuje (dava mu momentalné piednost pied
produkci filmovych obrazl) a n&kolikrat zdiraziované upozornéni, Ze nechce byt rusen,
protoZe pracuje, asociuje zakladni tviréi gesto videoscénafe (JLG tvai v tvar rodicim se
obrazim) a koncepci vidéni jako prace. Jerzyho slova o uZiteCnosti neporozuméni pak
navazuji na Godardovu opozici jazyka (kodu) a obrazu, ale také v kostce shrnuji jeho tviiréi
metodu: koktat, vidét-a-myslet, ponofit se do obrazu, Zit spolu s obrazy. Kaja Silverman
interpretuje Jerzyho slovniho hii¢ku comprendre/prendre v souvislosti s Jerzyho nasilnym
vniknutim do Hanninych ust jako obraz nasili, jeZ je pachano na pivodnim textu (na malbach,
hudb€): odmitnout mu poslu$né “porozumét”, nereprodukovat jeho konvence a nectit jeho
hranice, nybrZ jej “vzit” a nechat vzajemné pronikat a misit jeho protiklady [Silverman &
Farocki, 1998: 184].

Kli¢em k interpretaci druhé videosekvence, zpomalovanych a zastavovanych obrazil
Hanniny tvéfe zalité svétlem, jak vypravi cosi o sob& (o cesté dovnitf sebe samé), je prudky
dialog mezi produkénim Laszlem a Jerzym a posléze mezi italskym producentem (kfi¢icim
“Una storia! Una storia!”) a Jerzym. Z nich vyvstavaji dva motivy: opozice obrazu a pfibéhu;
zapomindni. Jerzyho fascinace zpomalenym videoobrazem a slova “Jsou tady piib&hy 1
svétlo” dokladaji, Ze ve videu byl pro hrdinu onen bolestny konflikt kone¢né ptekonan. Ve
videu totiZ neni nic mimo totalni obraz (srov. koncepce P. Duboise popsana vyse), a tudiz zde
miZe paradoxn€ mit narativni kvality samotna tvar a svétlo, které lze bezprostfedné formovat
v jejich povrchové materialit€. Zpomalovany, zrychlovany a zastavovany, do jednotlivych
tadkl videomonitoru rozklizeny obraz Hanniny tvafe se pro Jerzyho méni v ptib&h o vésni a
stava se alternativnim zdrojem narace tvoficim protivahu filmové fabuli.*®

Motiv zapominani se pfimo poji s koncepci stopy a historie, jak o ni piSe Jean-Louis
Leutrat [1986]. Zastaveni videoobrazu zdanlivé eliminuje zapomnéni, ale sou¢asn€ nazomeé
stavi pfed o¢i skuteCnost, Ze kazdy dalsi pohyb nebo obraz jizZ znamena zapomenout. Freeze-
frame by proto mohl byt chapan jako chvilkovy zasah fotografického principu do téla filmu,
uvadéjici mysl do stavu bolestné melancholie z nepfitomnosti toho, na co nelze zapomenout.
Byt tvaii v tvaf zastavenému obrazu znamena pozorovat “smrt pii praci”’, jak zni Godardiv
Casto citovany vyrok [srov. téZ Daney, 2000: 111]. Citime na jedné strané jiskiivé prozfeni,
vidime cosi, co nam dosud unikalo, ale na druhé strané “soudasné citime zasadni ztratu,
protoZe obrazy ndm nakonec vzdy pfece jen unikaji a my svym zpiisobem zistavame slepi”
[Dubois, 1992: 177]. Nicméné Jerzy si uvédomuje, Ze aktivni zapominini mé kreativni
potencial, protoZe jen zapomenutou historii je moZné znovu-ozZivovat v aktu tvorby nového,
které opakuje staré (jako pfi tvorbé tableaux vivants). Pfi zpomaleném, tam a zpét pfevijeném
pohybu Hanniny tvafe medituje nad samotnym procesem zapominani a ¢asovou podstatou
obrazu, jez se mu pil manipulovaném pohybu vyjevuji v intenzivni konkrétnosti blizici se
iluminaci. ,'

Godard ve dvou videosekvencich Vidsné explicitné definuje své pojeti vztahu mezi
videem a filmem: videoscénaf poskytuje vzorce transformaci a asociaci obrazii-ideji, které
maji svébytné narativni kvality; ve filmu je tfeba piib&h vytvofit tak, aby vychazel z logiky
obrazli koncipované videografickym pokusem, a nikoli ze scénafe literarniho. V druh¢
videosekvenci se nazorn¢ ukazuje zakladni smysl “videoscénafe”: Hanna zde neni v kostymu
pro obraz Rubense a natoeny material neni hotovym tableaux vivant, nybrz pouhym

80 Jirgen E. Miiller vyuZivé slovni hfi¢ky, kterou umoziiuje néméina, a pise v této souvislosti o “Ges(ch)ichts-
Bilder, ¢ili o obrazech, jeZ jsou tvaremi-pfibéhy [Miiller, 1996: 210].

110



OD VIDEO-SKALPELU K VIDEOGRAFICKYM VIBRACIM

pokusem, experimentem, jenZ by pfipadn€ mohl byt dale rozpracovan filmem - zcela v duchu
Duboisova hesla “video mysli, co film tvofi”.

6.7. D&jiny vidéni a slepoty psané videem (Histoire(s) du cinéma, 1989-1998)

V nasledujici selektivni analyze a interpretaci Godardovy slavné ‘“eseje o filmu
vypravéné filmem prostfednictvim videa” se zaméfime jen na nékolik vybranych aspektt, jeZ
bezprostfedné souviseji s intermedialitou a medialni reflexivitou:

o alegorické figurace kinematografického aparatu a elektronickych médii;
kritiku vidéni a projekt nové audiovizualni recepce;

gesto nového tviiréiho aktu “psani obrazy™;

e aptedevsim videografickou transformaci filmové montaze.

Godardova esej o dgjinach filmu, které soucasné projektuji d€jiny celé zapadni kultury
piimo vyriistd ze zkuSenosti s elektronickou audiovizudlni technologii. V kontextu tématu
pfitomné studie se mlzZzeme odvazit tvrdit, Ze hluboce vizualni a zvukovy charakter
Godardova mySleni o dé&jinach a filmech je pfimo prodchnut existencidlni zkuS$enosti
s videoobrazem, jak ji popsal Philippe Dubois: obrazy a zvuky se tviirci davaji jakoby télesng,
ve své materialit€ a jsou pfistupné bezprostiedni, “taktilni” manipulaci - umoziuji mu snaz
“myslet rukama”.®' Video je aparat, ktery vyvolavé, prepracovava a kupi obrazy a zvuky
zasuté v paméti (jednotlivce, generace, kultury). Stava se nastrojem nové historiografie filmu,
jez o filmu pojednava nikoli psanym jazykem, nybrZz pfimo filmovymi prostfedky, a sice
samotnou montaZi. Semknutost obrazu a Zivého mysleni je patrna v zékladni koncepci celé
série, ktera vychazi predevSim z prace s dil¢imi obrazy, jez se volné stietdvaji a vyrtstaji
jeden z druhého, nikoli z koherentni deskripce, vypraveéni ¢i systematizace, jez by obrazy
podtidily “psané” logice a setadily je do linearnich fad.

Jako vychodisko pro dal$i rozbor strategii intermediality a medidlni reflexivity
Godardovych Histoire(s) du cinéma si podrobnéji vS§imneme vybranych momentd kapitol 1A,
Toutes les histoires [VSechny pfib&hy/historie], a 1B, Une histoire seule [Jeden
piibéh/historie], predev§im nékolika po€atenich a nékolika zavéreénych pasazi 1A, vedeni
tichym pfedpokladem, Ze zacatky a zavéry jsou ze strukturniho hlediska nejpifiznaénéj$imi
¢astmi uméleckych texti. Kapitoly 1A a 1B maji v osmidilném celku své specifické misto:
jejich klicovym tématem je esence filmu, jeho rizné zdroje a prvopocatky, ale také
nenavratné ztracené détstvi a smrt, jejichZ protéjskem je otdzka po budouci formé, do niZ se
film pfevtéli. Film je na jedné strané€ mistem aZ nabozZenského tajemstvi, ale na druhé strané
také technologii, primyslem a komerci. Dg&jiny filmu jsou chapany jako projekce historie 20.
stoleti a kulminace dé&jin zapadniho uméni. Film je uvadén do té€snych vztahi s védou,
fotografii, televizi, videem, ale pfedev§im malifstvim a literaturou.

Prvni filmovy zabér Histoire(s) du cinéma (nepocitajic erna okénka a napisy na ¢erné
ploSe) ukazuje ve zpomaleném pohybu fotografa L. B. Jeffriese (James Stewart)
z Hitchcockova Okna do dvora, jak si pfed oblicejem piidrZzuje fotoaparat s teleobjektivem a
jeho o¢i patrave putuji zleva doprava. Pfes obraz je poloZen napis: QUE CHAQUE OEIL [co
kazdé oko]. Okno do dvora bylo filmovymi teoretiky opakovan€ interpretovano jako film
autotematicky prezentujici archetypalni situaci divaka v kin€: fotograf Jeff si pfi nebezpeéné
praci reportéra zlomil nohu a znehybnély si krati dlouhou chvili pozorovanim vyjevil ze
soukromého Zivota svych sousedd ze dvora. Na zakladé fragmentarnich informaci sprada
hypotézy o vrazd¢ a prostfednictvim své krasné snoubenky Lisy (Grace Kelly) a o3etfovatelky

" Godard se v rozhovorech opakované vyjadtil, Ze ruce jsou pro néj pfi praci na filmech svym zpisobem
dtlezitéjsi nez odi - filozoficky tento postoj pojednal ve scéné se slepou stithackou, kterd v JLG/JLG parafrazuje
myslenky Maurice Merleau-Pontyho o sebereflexivité téla dotykajiciho se véci.
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Stelly (Thelma Ritter) organizuje jeji vySetfovani. Film aZ na nékolik vyjimek omezuje
optické hledisko pouze na to, co Jeff miZe sledovat ze svého pokoje, neptekonatelné oddélen
od pozorovaného; Jeffova vizualni slast je poutana ke vzdalenému, nedosaZitelnému déni za
okny, coZ kontrastuje sjeho nezdjmem o krasnou Lisu, jez jej oddané navitévuje; ke
$pehovani pouziva teleobjektiv; samy viditelné scény se mu ukazuji zardmovany v
simultannich konstelaci sousedskych oken (coZ miZe piipominat okénka filmového pasu,
ramovani 1 montaz soucasne¢).

Hitchcock explicitné odkazuje na psychoanalytické a etické dimenze voyeurstvi (napf.
kdyz Stella varuje Jeffa, Ze dfive se za Spehovani vypalovaly oéi), ale kromé této zfejmé
vyznamové roviny lze ve filmu stopovat také komplexni reflexi kognitivnich divackych
procesil - spfadéani hypotéz, jejich verifikaci a revizi, odvozovani poznatkll o neviditelném
z viditelného, logického usuzovani na zékladé vizudlnich voditek apod. [srov. Bordwell,
1985: 40-47].

Ve zvukové stopé mezitim zni upravend pasaZ symfonie Paula Hindemitha Mali¥
Mathis [Mathis der Maler] zroku 1934, konkrétné dynamicky fragment uvodu tfetiho
symfonického obrazu nazvaného “PokuSeni svatého Antonina” [Versuchen des heiligen
Antonius]. Pro Godarda bylo pravdépodobné duleZité, Ze Hindemitha pii tvorbé symfonie
inspiroval Zivot malife Matthiase Griinewalda a jeho vrcholné dilo Isenheimsky oltar (1513-
1515). Jak piSe Emil Hradecky, v Hindemithové hudbé zde nabyva “na ptevaze modalni
diatonika hlasti stmelenych voln€ traktovanym kontrapunktem, avSak autonomné vedenych,
hlasd, které se v souzvuku nevyhybaji ani tradiénim konsonancim, ani nekompromisnim
stfetdm v piikrych disonancich” [Hradecky, 1974: 39-40]. Skladebny princip, zaloZeny na
orchestraci vice autonomnich “hlasi”, jez stfidavé konsonuji a disonuji, na st¥idani
tradicionalismt a radikalnich metamorféz, je typicky pro celou audiovizudlni kompozict
Godardovy eseje. Podle Jamese S. Williamse symfonie vyjadiuje stejny typ aktu duchovniho
odporu realizovaného uménim proti kulturné-politickému utlaku, o jakém vypovida Godard
[srov. Williams, 2000: 247n].

Druh¢ dva filmové zabéry pochazeji z filmu Pan Arkadin Orsona Wellese. Zasadme je
nejprve zpét do jejich plvodniho narativniho kontextu: Tajemny finanénik s krimindlni
minulosti Gregory Arkadin (Orson Welles) si najme dobrodruha Guye van Strattena (Robert
Arden), aby patral po osobach z jeho vlastni minulosti, kterou si idajné nepamatuje. Pfi
patrani se Stratten vyptava mj. i polského cvicitele blech, profesora Redzinského (Mischa
Auer), na jistou Sophii, Arkadinovu komplicku z doby jeho var§avského mladi. Cvicitel pfi
vyslechu krmi blechy krvi z vlastniho pfedlokti a pozoruje je lupou. V polodetailu vidime
nejprve profil profesora piikladajiciho lupu k oku. Lupa intenzifikuje spodni nasviceni a
bodové osvétluje pravé profesorovo oko. V druhém planu sedi frontaln€ Stratten (zabér A).
Nésleduje protipohled ukazujici ve velkém detailu profesorovy oéi upfené do kamery, v ostfe
osvétleném ovalném poli; profesor si pfedsouva lupu pied pravé oko (zébér B). V obraze je
tak polokruhovou linii odfiznuta vyse¢ ukazujici zvétSené oko s extrémné rozsifenou zornici
od druhého, nezvétSené¢ho oka. Hledisko kamery se jump cutem odsune diagonalné doli
vpravo a z pitkrého podhledu zabira polodetail profesora hlediciho pfes lupu na svou ruku;
vpravo v popiedi zlstdva detail profilu Strattenovy tvafe. Nasledujicim svédkem ve
Strattenove patrani je antikvat Trebitsch (Michael Redgrave), jenZ aZ obsedantné upozorituje
na dalsi optickou rekvizitou, rozkladaci teleskop. Béhem ¢tyfminutového dialogu na néj bez
kontextu Sestkrat ptivede fe¢, pfi¢emz jim stale $ermuje Strattenovi pied ofima, aby mu jej
nakonec za drahé penize vnutil jako kamuflaz skute¢né prodaného zboZzi - informaci o pravé
totoznosti Sophie. Kdyz se Stratten se Sophii (Katina Paxinou) setka, ona pouZije jako dikaz
svého vypravéni staré fotoalbum, které opét témér po celou dobu rozhovoru drzi v rukou.
Optické aparaty jsou v Panu Arkadinovi metaforizovany jako nastroje odhalovani pravdy o
minulosti a skute€ném charakteru ¢lovéka (podobng jako tomu je v Obcanu Kaneovi
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s filmovou kamerou reportéra Thompsona a sklenénym tézitkem). Ale samo patréani je slepé a
slouzi zlu - Arkadin ve skuteCnosti amnézii netrpi a Strattena zneuZiva k tomu, aby
nepohodIné svédky své minulosti postupné vrazdil.

Godard nejprve ukazuje v pohybu zpomaleném aZ k hranici zastaveni fragment zabéru A,
pak, rovnéz zpomaleng, zabér B. Oba obrazy jsou ale dale transformovéany: s pomoci irisové
masky Godard odhaluje jen jejich levé Casti v polokruhové vyse€i, pfipominajici pohled
jednim okem, které si snazZi sebereflexivn€ uvédomit samo sebe, své télesné hledisko (a vidi
obrys nosu a oboc¢i). Polokruhovy tvar v obraze vyznacuje né€kolik do sebe vloZenych vrstev:
zornici, obrys rozevieného oka, lupu, irisovou clonu. Pfes celek je poloZen napis:

e pfes zabér A:

QUE
CHAQUE
OEIL

[co kazdé oko]

e pres zabér B:

NEGOCIE

POUR

LUI

[zprosttedkovava pro sebe]
MEME

[sama]

Napis implikuje sebereflexivni vztah oka ksobé samému, vidéni, které chce
analyzovat své vlastni pochody. S varovnym ténem, jejZ-jsme objevili v intertextovém- vztahu
k Panu Arkadinovi a ¢aste€né 1 k Oknu do dvora ve form€ komentate ke kvazi-védecké touze
vidét to, co je lidskému vidéni skryto,* koresponduji prvni véty, jez Godard v dile 1A
pronasi:

nic neméi
aby viechno mohlo byt rlizné

neukazuj viechny stranky véci
ponechej si misto pro nedefinovatelné®

20 diilezitosti obou tryvki sv&déi to, Ze se v sérii jeté vraceji - v dile 3B Novd vina. Godardova piedstava
kinematografu jako vé&deckého nastroje ukazujiciho jevy bé&zné oku nepfistupné je, jak jeité uvidime,
optimistickou vizi poéatka filmu, nicméné - jak je zfejmé z popsaného uryvku - narazi také na sviyj protipol,
pesimistické obavy ze ztraty “tajemstvi” neviditelného.

% Volna citace z Bressonovych Pozndmek o kinematografu. V &eském prekladu vypada prislusny fragment textu
takto: “Neukazuj v3echny strany véci. Okraj neomezeného” [Bresson, 1998: 82]. Originalni pasaz v Histoire(s)
du cinéma zni: “Ne va pas montrer / tous les cotés des choses / garde, toi / une marge / d’indéfini.”” Pii pfepisu
monologl a napisd z Histoire(s) du cinéma se snaZzime pfibliZit jejich typografické upravé ve filmové a kniZni
podobé [srov. Godard, 1999; Klepikov & red., 2000]. Preklady vychazeji z pracovniho prekladu Milo3e Fryse, ze
zvukové stopy filmu, z anglického piekladu [Godard, 1999] a sekundarni literatury. V nékterych detailech nam
pomohl také simultanni pfeklad Milana Klepikova k projekci Histoire(s) du cinéma na 5. Mezinarodnim
festivalu dokumentarnich filmt v Jihlavé (26. - 29. 10. 2001).
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Godard se zde distancuje od pozitivistického pojeti jedinych, objektivnich dé&jin, jeZ je
ironicky implikovano v nazvu prvniho dilu a v knize Introduction a une véritable histoire du
cinéma. Nazev VSechny historie neznamena uplnou, pravdivou historii, nybrZ mnohost
historii: v&etné historii/pfib&hi, jeZ se pouze mohly stat, jak v pozdg&jsi ¢asti dilu 1A slySime
fikat Godarda.

Po nasledujici dvojici fotografii (jedna z nich z nataceni filmu, s kamerou namifenou
na divaka), sérii uvodnich napisi a deformovanych zvukovych uryvki z filmovych dialogi se
poprvé vynofi detailni zabér skupiny hlav a civek stfihaciho stolu znacky Steenbeck;® pak
zabér JLG sediciho v silném boénim svétle u stolu, tvar z&asti odfiznutou horni linii ramu a
zakrytou stolni lampou. Zasouva Eapir do elektronického psaciho stroje a jednim tuknutim
uvadi do chodu automaticky tisk.®* Vytukavéani pismen nastoluje svym rychlym monoténnim
zvukem zékladni rytmicky vzorec jakéhosi mechanického valCiku. JEG zaCina psat a pronasi:
“Pravidla hry”. Do obrazu piSiciho JLG se zvolna prolind fotografie Charlicho Chaplina
sediciho na travé s Paulette Goddard, aniZ by zcela vytésnila obraz pfedchozi, po chvili mizi a
zase se objevuje.®® Daldi zabér, jenZ se prolina do obrazu Godarda, ukazuje Chaplina sediciho
u pidna, jak zpomalen€ poklada bilou kvétinu na odklopeny kryt kldvesnice. Pak v nahle
zrychleném pohybu, korespondujicim se zvukem psaciho stroje, prudce zabusi do klaves. JLG
u psaciho stroje fikd znovu: “Pravidla hry” a do jeho obrazu se proliné fotografie Chaplina
z pozdni doby. PiSe. Detail na skupinu hlav a civek stfihaciho stolu. Posuny pasu tam a zpét;
misty viditelna jednotliva filmova okénka.

Tlukot psaciho stroje je v jakémsi rytmickém dialogu opakované preruSovan zvuky
utrzkd filmovych dialogl, jez jsou deformovany strojem kinematografickym (stfihacim
stolem) - zrychlovany a zpomalovany aZ do podoby nedefinovatelného huéivého sténani.
Vznika dojem, Ze filmové obrazy vyvolava z hlubiny paméti samotny proces elektrického
psani, nechava je zazafit, chvili je zadrzi, pak je necha zmizet a znovu se vratit zpét.
Elektronicky psaci stroj je v pfenesené roviné strojem piSicim v obrazech a zvucich,
alegorickou figuraci viodeoaparatu, tohoto ¢asového mikroskopu, ktery zde “vykopava”,
dekomponuje a transformuje historicky ¢as filmu a potazmo celé zapadni kultury. Je ale také
strojem intermedidlni transformace, ktery méni pismo a slovo ve zvukové vibrace a vizualni
rytmus montaZe: ve zbytku kapitoly 1A vidime opakované Godarda, jak bere z knihovny
knihu, otevira ji, piSe do stroje (jéden z mnoha literarnich uryvkd, frazi, citatd?) a stroj za¢ina
vytukévat, jiz doprovazen sérii jinych obrazil. Bezprostiedni zkusenost s filmovymi obrazy-
jako-objekty, ktera se odrazi v metaforické figuraci Godardova tvir¢iho gesta (srov.
emblematicky obraz EjzenStejna s celuloidy povésSenymi kolem krku a ntzkami v rukou,
snim? se JLG zjevné identifikuje®”), je zkuSenosti stfihate, manipulujiciho ruéng ptimo
s materialnimi nosi¢i, prohliZejictho si fady okének proti svétlu, prikladajiciho je k sobég, a
nikoli hypnotickou zkuSenosti divaka v king€, oddéleného od filmového pasu oknem projekéni
kabiny a odkazaného na nevratné unikani nehmotnych obrazt-svétel. Nicméné tento hapticky
kontakt s celuloidem a viditelnymi okénky je v Histoire(s) du cinéma paradoxné jiz pouhou
simulaci kinematografického gesta uvnitt jiného média, protoZe videografické mixovani nas

% Tyto stroje slouzi stiihu obrazu i zvuku a kromé monitoru, na némz si stfiha¢ prohlizi okénka a zabéry, je
vybaven i budi¢i zvuku.

¥ Godard v Histoire(s) du cinéma pracuje se zvladtnim typem elektronického psaciho stroje, ktery ma
elektronickou pamét a nékteré vlastnosti textového editoru poditade: text se do n&j nejprve vepisuje tak, Ze jej
vidime pouze na displeji; kdyZ je upraven, klavesovy piikaz spusti rychly automaticky tisk celé sekvence.

% Jde o znamou fotografii z nataéeni Moderni doby, otisténou napt. v Seském piekladu knihy Georgese Sadoula
Charlie Chaplin [1956: 128].

¥V pozd&jii asti dilu 1A se objevi fotografie Ejzenitejna ve stfizng, jak si prohlizi rozvinuty kousek filmu,
s nizkami v rukou a svazkem dalSich past kolem krku. Podobnou funkci maji také opakované obrazy dirigentii a
detaily jejich rukou zpomalené udavajici pokyny - v metaforické rovin€ nikoli orchestru, ale elektronické
aparatufe, jeZ orchestruje obrazy a zvuky filmovych dgjin.
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vzdaluje analogovosti filmového pasu (na videopasce nevidime Zadné obrazy; obsahuje jen
magnetické informace o obrazech a zvucich, a proto se jako objekt stdva esteticky
nezajimavou) a jeho materii uzavird do “Cerné skiinky” operativnéjSiho elektronického
aparatu, ktery jiz nepotiebuje ntizky a lepicku.

Do detailu stfihaciho stolu se ¢aste¢né prolinani trhané zpomaleny obraz Idy Lupino v
roli novinarky Mildred Donner z Langova filmu KdyZ mésto spi, aniZz by ale druhy obraz
definitivné prevladl. Ve spodni vrstvé vidime pieruSované posouvani filmového pasu, ve
vrchni Lupino, jak bere do ruky diapozitiv a vklada jej do ru¢ni prohlizecky; jeji pohyb
dostdva zpomalenim analogicky rytmus. Nasleduje ¢erny obraz, temny bublavy zvuk
stfihaciho stolu a opét Lupino, kterd zpomalené zaostiuje prohlizec¢ku. Po kratkém intermezzu
¢erné opét prvni kompozitni obraz s Lupino. Lang byl jednim z Godardovych duchovnich
otcdl, jak lze vyvodit z povahy jeho role v Pohrdani [srov. Malek, 2000], a je proto zajimavé
se ptat, pro¢ si JLG z celé Langovy tvorby vybral pro Uvod svych Histoire(s) du cinéma pravé
ukazku z méné znamého pozdniho filmu, navxc s pomém¢ nevyznamnou hereckou ve vedlejsi
roli - a pro¢ ji ukéazal hned tfikrat po sobe.®® Tom Gunmng ve své 1angovske monografii
v souvislosti s timto filmem naznac€uje spojitost mezi “oslepujicim jasem” high-key sviceni a
postupyjicim slepnutim samotného Langa [Gunning, 2000: 435]. Nechava nezodpovézenou
otazku, zda by oslniva viditelnost, pfeexponovany obraz, redukované stiny a minimalisticky
styl mohly byt odrazem Langovy touhy zesilit osvétleni, jak je to jen moZné, aby jeho o¢i opét
mohly vidét. Oslnivost obrazu je o to piekvapivejsi, Ze nazev a pfibéh slibuji spiSe “nocni
vidéni” v linii filmu noir.

Hypervizualni svét diegeze je podle Gunninga ovladan pocitem nespavosti a
panoptickym reZimem dozirani s centralnim hlediskem v podobé prosklené budovy tstfedni
redakce novin, mimo to redaktofi Spehuji a odposlouchavaji jeden druhého pies sklenéné
ptepazky a skryt¢é mikrofony, v atmosféfe vSeobecné paranoie a absence soukromi.
Prostfednictvim postavy sériového vraha Lang tematizuje vizualni agresi erotizujiciho
pohledu na Zenu-objekt: vrah nejprve vidi své obéti v podobé zrcadlového odrazu, stinu nebo
jako obraz zaramovany né&jakou rekvizitou; teprve aZ si k nim vytvoii vizualni vztah, zabiji je.
Charakter agresivniho pohledu pfejima i sam pohyb kamery, ktery jakoby by napodoboval
vrahtv akt nasili zpisobem ramovani [srov. Gunning, 2000: 437-438]. Scéna s diapozitivem
se vyznacuje zvlastnim zdvojenim: sloupkarka Ida si v ni tim, jak zird do prohliZzecky, podle
Gunninga jakoby pohrdva s muzskym typem pohledu a pfitahuje tak pozornost dvou
piitomnych muzi. Gunning cituje Langa, ktery o této scén¢ fekl, Ze byla zahrana tak skvéle,
7e divak mohl pfedpokladat jediné: obrazek ukazuje nahou Idu. Ve filmu se ale ukaze, Ze na
diapozitivu je nahé dit€, coz Gunning vykladd jako Langiv typicky vysméch muZskému
voyeurstvi [438].

Jesté piekvapivéjSim motivem Langova filmu (z roku 1955!) je pouZiti televize a
televizniho ptenosu jako prostiedku pro paradoxni “pifimé osloveni” (s pfehnanym gestem
televiznich hlasateli upfené hledicich do kamery), jeZ je soucasné vzdalené i bezprostfedni.
Skrz televizi komunikuje vySetfovatel s dosud unikajicim a neidentifikovanym vrahem, jenz
televizor sleduje v pyzamu ze své loznice. Pfenos zacina slovy: “Nyni feknu nékolik véci
vrahovi, tvaii v tvar.” Sekvence je snimana systémem zabé&r/protizabér a linie obou pohledd se
virtualné setkavaji v iluzi vzajemného rozpoznani: televize zaCind pozorovat divdka. Lang
podle Gunninga interpretuje novou elektronickou technologii jako komunikacni sit’ spojujici
simultanné $iroké spektrum lidi, jez miZe slouzit jako ndstroj panoptického dozirdni, a
pouZiva jeji obraz k alegorizaci pfechodu od jedné formy vizuality, medla a verejného
prostoru k druhé - moderni, abstraktni, dehumanizované [444].

%8 V pozdgjsich sekvencich dilu 1A vidime jeité fragmenty Langovych film& Metropolis, Nibelungové a Vrah
mezi nami.
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PokraCujme v analyze prvnich zabéri kapitoly 1A. Po chvili vidime Godarda jako
temnou siluetu stojici v pravé ¢asti obrazu, za nim jen bild projekéni plocha s tence
narysovanym obvodem a dé€lici linii. Do mista, kde je platno, za¢ne mrkave, v kruhovych a
zvét§ujicich se vyselich opakované problikavat barevny obraz J. P. Belmonda a Anny Kariny
pii polibku (z Godardova Blaznivého Petficka). Godard se zde piedstavuje jako vzpominajici
- neurcité bilé platno nepatii konkrétnimu kinu ani michacimu studiu, nybrZ je platnem
Godardovy filmové paméti, jeZ pouze zastupné miiZze zprostiedkovat minulé vasné jeho Zivota
(lasku ke Karing). Podobn¢ jako v Cislu dvé nebo Scéndri k filmu Vaser, vidime i
v Histoire(s) du cinéma Godarda ¢asto pfi praci v jeho “laboratofi”. Obrazy reZisérova téla,
feci a gest maji ale v tomto velkém opusu komplexngjsi povahu. Stava se ziejmym to, co bylo
dfive jen naznadovano: Ze Godard metaforicky ztotoZiluje d&jiny, starnuti a bliZici se (nebo jiz
nastalou?) smrt filmu s obrazem vlastniho starnouciho téla a sipajiciho hlasu. JLG v obraze
neni sam za sebe, jeho fyzickd pfitomnost méa paradoxni povahu: nevede k subjektivizaci,
nybrz pravé naopak, ¢ini z jeho téla, hlasu a paméti alegorickou figuru dé€jin kinematografie.

Pfedposledni sekvence kapitoly 1A se vraci k tématu vidéni jako nastroje poznavani,
provadi jeho inverzi (v téma slepoty, pochybovani, nesnesitelného) a posouva je do dalsich
vyznamovych roviny. Po fragmentu napisu HISTOIRE(S) DU CINEMA, na ngjZ je navrstven
napis EUROPA, se zti§i zvuk a nejprve vidime v krokovém posunu hlavniho chlapeckého
hrdinu Rosselliniho Némecka v roce nultém, jak piichazi zleva po schodech; pak se do obrazu
zatne velmi pomalu a jen &asteCné prolinat staticka fotografie detailu tvafe Gelsominy
(Giulietta Masina) z Felliniho Silnice, s vytfe§ténym pohledem a prsty zakryvajicimi usta;
chlapec jiZ v méné zpomaleném pohybu piejde hornim patrem rozbofeného domu k dife po
chybgjici stén€, diva se doll, pak vidime pohled na rozbofenou ulici pod nim a detail
chlapcovy tvéfe; fotografie Masiny zatim mizi, opét se pomalu objevuje, zase mizi, ve
zrychlujicim se tempu; chlapec si zakryva o¢i rukou; nasleduje napis HISTOIRE(S) DU
CINEMA pfekryty napisem ANNO ZERO; chlapec se zavienyma oc¢ima, vidéno opét
v krokovém posunu, skace dold; pohyb se nahle zrychli a té€lo prudce dopadne na zem.

Béhem sekvence sly§ime Godarda, jak recituje:

mas dve ruce? pta se slepec

ale nepfesvéd¢im se tim

Ze se podivam

ano

pro¢ véfim svym oéim

kdyZ pochybuji

ano

pro¢ se nepfesvédcuji

zda vidi dobfe mé o¢i

kdyz se divam mam-li dvé ruce?”’

Godard zde vyjadfuje hlubokou pochybnost o vidéni, o filmu jako nastrojich poznani a o
moznosti nalézt v obraze jistotu o svété. Detail Gelsomininy tvafe se v Silnici objevuje
vmomenté, kdy Zampand (Anthony Quinn) zjisti, Ze svymi pé&stmi skute¢né zabil
prostoiekého akrobata “Blazna” (Richard Basehart) a ve snaze zahladit stopy vlee mrtvé t€lo
do ptikopu. Gelsoming, ktera je smrti ptitele hluboce zasazena, nedovoli jit za nim. Ona proto
zustava sedét na misté. V dlouhé sérii zabérh a protizabéri vidime Gelsominu, jak nespousti

5 Monolog je parafrazi paragrafu 125 Wittgensteinova posmrtné vydaného spisu O jistoté, kteryZto paragraf se
tyka absence mimojazykové opory pii pochybovani. Ve svém autoportrétu JLG/JLG Godard tuto pasaz
identifikuje a z francouzského pfekladu Wittgensteina ji cituje spolu s ¢asti paragrafu 121. Hned poté ¢te jedt&
uryvek z Diderotova “Dopisu o slepcich”. Nardzka na Wittgensteina se objevi také v kapitole 3A [srov.
Callahan, 2000: 144-145].
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o¢i z vraha a z mrtvého; jeji drkotajici zuby a pohled vyjadiuji neschopnost reagovat na pfilis
hrozivou udalost a €i$i z nich jiZ pocinajici Silenstvi. Rosselliniho Némecko v roce nultém
(1947), posledni film zjeho vale¢né trilogie, bylo natiCeno v rozbombardovaném Berliné
s neherci. Hlavni postavou je némecky chlapec Edmund (Edmund Moeschke), ktery se necha
poblaznit nacistickou ideologii a zabije svého otce, pfipoutaného na lizko. V dlouhé,
mlic¢enlivé zavérecné sekvenci prochdzi rozbofenym méstem a konfrontovan s hrizyplnou
scenérii némecké porazky spacha sebevrazdu.

V kontextu Histoire(s) du cinéma vyjadiuji jeho dlan€ pfikryvajici o¢i a nasledna
sebevrazda zkuSenost konfrontace s nesnesitelnym, neuchopitelnym, pfili§ désivym, ktera
znemoZni dalsi slovo, pohled i obraz (v terminologii filozofické estetiky zkuenost
vzne$eného); v metaforické roviné ale vyjadfuje také rok nulty dgjin filmu, jehoZ
dokumentarni pohled podle Godarda selhal, oslepl tvafi v tvaf holocaustu. Masina se do
z&béru neproliné proto, aby implikovala néjakou hlubsi intertextovou souvislost mezi obéma
filmy, nybrZz plsobi jako Cinitel autoreflexivity, je zde projekci filmového pohledu jako
takového, pohledu, ktery nehybné piihliZi katastrof€¢ svého vlastniho obrazu. Pad détského
téla je alegorickou figurou pied€asné smrti filmu, ktery byl pfed nastupem zvuku jestd
v détském veéku a nyni je pfedCasné konfrontovan s nezvladnutelnou hriizou, ale nikdy se
nedocCkal dospélosti. Dalsi, potencialni vyznamovou rovinou sekvence je téma hmatu, rukou
jako nastroje poznavani a garanta vidéni, jeZ zastupuji svou praci o¢i, které selhaly.
Dekontextualizovana pasaz z Wittgensteina se stavad autotematickym komentafem ke
Godardové haptickému ¢i manualnimu zachéazeni s obrazy.

V Histoire(s) du cinéma najdeme jesté fadu alegorickych figuraci média. Ziistaneme-li
jen u prvniho dilu, jsou to napiiklad obrazy letadel vidénych ze zemé, letecké pohledy, letecké
katastrofy, letecka bombardovani (rytmus vybuchil se snoubi s blikanim obrazid) a stiny
vrhané letadly na zem, které se ironicky asociuji s andély maliiskych platen, Van Goghovymi
krkavei a s obrazy and&lskych hvézd stifbrného platna [srov. Zielinski, 1997: 195],%
se strojovou podstatou filmu a zavratnosti kinematografického pohledu; optické a zvukové
automaty z Pravidel hry, jejichZ symbolicky vztah ke smrti, implikovany u Renoira tancem
kostlivcd, je posilen prolindnim obrazii z koncentraniho tébora; stfelba samopalem
z americké gangsterky, jejiz zablesky jakoby rozsvécovaly problikavajici filmové obrazy a
nastolovaly rovnitko mezi kamerou a automatickou zbrani; obrazy Zen odhaluyjicich své nohy
nebo nahych fader zasypanych dolarovymi bankovkami, zabéry soulozicich t&l
z pornografickych filmu, detaily na soustfedéné pohledy muzi upfené do kamery, oéi Zen
prolinané s obrazy utrpeni, jeZ dohromady nastoluji téma voyeurstvi a vztahd moci skrytych
ve filmovém pohledu; upifi jako tradi€ni metafory neZivych t€l a udalosti zakletych
v celuloidu; postavy do§iroka rozevirajici oci, o¢i vybavené monokly a dalekohledy, ale také
o¢i slepé, o¢i zavazované popravovanym, tvaf mrtvého piikryvand rouskou, v duchu
Godardovy intence psat d&jiny kinematografie jako d&jiny vidéni, ale soucasné slepoty - jako
analyzu a otevirani pohledu, ktery je zataraseny, nedokaZe vidét obraz v jeho obrazovosti,
nybrz jen vstfebava kli§é a podléha manipulaci [srov. téZ Winter, 1997: 28].

Ve obrazové i1 zvukové stop€ Histoire(s) du cinéma Godard explicitné rozviji
archeologické “vykopavani” pocatkll a intermedialni prehistorie kinematografického média,
nikoli pouze filmu. Komentuje zde - aniz by dbal na dodrZovani principu historické
chronologie - vyznam fady prikopnikl raného filmu, pfedkinematografickych forem vizuality
(malifstvi, fotografie), vynalezcd optickych aparat, technikli, védci (psychiatri,
matematikt), filozofii, spisovatell, biblickych 1 mytologickych postav, komunikaénich i
transportnich technologii 19. stoleti a vSechny pojyima jako pfedchidce, objevitele,
souputniky, analogie, pfipadné Skidce kinematografie, pficemz film naopak chape jako

% K tomuto fetdzci asociaci nas vede i variujici se napis ONLY ANGELS HAVE WINGS [Jen andélé maji
kiidla], coz je nazev Hawksova filmu o pos§tovnich letcich z roku 1939.
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projekci obecnych déjin lidstva. Vzpometime alespofi nékteré: Louis Feuillade, jehoz
Fantomas je uveden do spojitosti s Kristem, pfirovnani Samaritdnovy bélostné kosile
k filmovému platnu (kapitola 1A), souvislost mezi druhem hlouposti Flaubertovy postavy
pani Bovaryové a stejné starym telegrafem (1B), obrazy viaki, jejichZ strojovy pohyb jakoby
fidil rytmus montdZe a sugeroval spojitost se strojem kinematografickym (1B), psychiatr
Jean-Martin Charcot, jenz v 19. stoleti vyuZival fotografie pro analyzu fyzickych projevi
hysteri¢ek®' (1B), francouzsky zajatec v ruském vézeni Jean-Victor Poncelet, jenZ pocatkem
19. stoleti podle Godarda nepfimo poloZil teoretické zaklady pro pozdé&jsi systém filmové
projekce (2A), Kodak a rentgenové paprsky, které naznacovaly vztah fotografie ke smrti (2B),
podobnost mezi Lotovymi dcerami, které se chtély naposled ohlédnout zpét a byly proménény
v solné sloupy,92 na jedné strané a filmem zachycujicim vZdy jen minulost ve “stfibrnych
solich” na strané druhé (3A), Nicéphore Niepce a Lumierové jako vykupitelé smrtelného
hiichu zapadniho malifstvi Cili perspektivy (3B), Jules Etienne Marey studujici fotoaparatem
pohyby tél (3B), souvislost mezi zjevenimi vzkfiSeného Krista, jak je popisuje svaty Pavel, a
filmovym obrazem (4A), analogie mezi objevem holandského astronoma Jana Orta z roku
1932 (Ze viditelnd hmota nasi galaxie je jen poloviéni v pomeru ke gravitacni sile, kterou
galaxie produkuje) a fantomatickou povahou filmové projekce (4B).

V téchto trans-historickych pfirovnanich a asociacich nejde primarné o faktickou
vérohodnost nebo kauzalni souvislost, nybrz o samotné gesto archeologického “vykopavani”
minulosti a hledani moZnych budoucnosti pfitomného v minulém, podobné jako tomu je u
novych filmovych historikG. Intenzivni pfitomnost stylovych prvki ‘“némého” filmu
v Godardoveé dile mimo to neni jen nostalgickou pfipominkou ztraceného vé€ku nevinnosti
média, ale také nastrojem snaZeni o jeho obrodu. Michael Witt [2000] v Godardové dile
stopuje ideu “kinematografu™® jako prednarativniho filmu, jehoZ podstatou byla montiz
umoZilyjici proniknout za povrch pfirodni i socidlni reality. Kinematograf slouzil jako aparat
kvazi-védeckého zkoumani a audiovizualnich experimentld. V Godardovych filmech je proto
mozné sledovat specifické refigurace nejen rané kinematografie (bratfi Lumierové 1 Méligs),
filmové avantgardy (Ejzenstejn, Vertov), ale také predkinematografickych aparatil, které
v sobé neoddélitelné sluCovaly ambice védecké a estetické, napiiklad chronofotografie
Edwarda Jamese Muybridge zachycujici prostorové aspekty pohybujicich se tél, které lidské
percepci nutné unikaji. Podle Witta se kinematograf v Godardové pojeti diky své schopnosti
zjevovat diive nevnimatelné aspekty (socidlni i fyzické) reality stal jakymsi “Casovym
mikroskopem” a skalpelem kritické analyzy, ktery - v duchu Waltera Benjamina [srov.
Benjamin, 1979a] - revolu¢nim zptisobem prohlubuje a intenzifikuje nase vnimani, vyvadi nds
z percepéni rutiny, reflektuje skryté zakonitosti naSeho vidéni, obnovuje smysl pro
objevitelsky udiv nad svétem a nuti nas kzaujeti kritickych postoji. Kriticka sila
kinematografu ma navic pedagogicky a demokratizaéni ucinek, protoZe kinematograf se
v pocatcich dé&jin filmu t&$il masové oblibé diky tomu, Ze dokdzal odhalovat skryté
mechanizmy socialnich vztahii v bezprostfedné pistupné vizualni form¢ montaze [srov. Witt,
2000: 39-47].

°!' Zde se opét nabizi srovnani “historie psané filmem” s “novou filmovou historii”: Tom Gunning [1997]
komentuje fotografické experimenty Charcota a jeho spolupracovnikd jako anticipace téch forem filmového
detailu tvare, které plnily tzv. gnostickou funkci, &ili spojovaly v sobé védecké a estetické intence.

%2 Podle Starého zékona to nebyly Lotovy dcery, nybrz Lotova Zena, kdo byl proménén v solny sloup, kdy? se
E;fes zakaz Hospodindv ohlédl zpét k Sodomé.

Pojem “kinematografu” odkazuje na fadu zdroji: dilezit€jsi neZz zplsob jeho pouziti u Jeana Cocteaua a
Roberta Bressona (u nichZ to byl termin vyjadiujici gesto odporu proti komerénimu filmu) zde pro nas bude
kontext raného filmu: kinematograf bratii Lumiérd, ktery je hluboce zakofenén v déjinach
ptedkinematografickych optickych aparati slouZicich k projekcim obrazd v pohybu a sdili s nimi tésnou vazbu
mezi védou a uménim, mezi experimentem a zabavou pro masy, jeZ je tak dileZita i pro Godarda. Dualitu
cinéma/cinématograph doslovné vyjadiuje postupné piekryti napisd obou slov v dile 1A,
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Védecké zaujeti studiem tél v pohybu, jezZ zjevuje jakési “optické nevédomi”, nejlépe
demonstruje  Godardovo  systematické  vyuZivani  postupt  dekompozice pohybu
prostfednictvim jeho zpomalovani, zrychlovani a umélé rytmizace (jejich nejsystematictéjsi
aplikaci byl novatorsky systém “slow motion” a “stop motion” ve filmu Zachrari si, kdo
muzes (sivor)*®). Piitomnost velkého mnoZstvi fragmentd némych filmi v Histoire(s) du
cinéma je jen explicitnim vyrazem dlouhotrvajici Godardovy inklinace k poetice “pfed-
zvukové” kinematografie, jeZ se od pocatku projevovala ve stylu jeho filmu 1 v preferencich
vyjadfovanych béhem prednasek, ¢lanki nebo rozhovor.”> Navic i vybér ukazek zvukovych
filmi je fizen snahou nalézt pfetrvavajici stopy vizudlni logiky kinematografu uvnitf
pozdéjsich forem - napfiklad u Hitchcocka, jehoZ filmy v Histoire(s) du cinéma Godard
charakterizuje jako formalné objevitelské a zaloZené na sile vizualniho fragmentu. Zvlasté
v Godardovych pozdnich filmech se ukazuje charakteristicka tendence znovuobjevovat a
transformovat principy kinematografu uvnitt zvukového filmu, a to - paradoxné - za t¢elem
vyvinuti kvalitativné novych forem montaZe a u¢inku na divaka v ramci nového medialniho
kontextu.

Integrace a transformace stylovych prvkid raného a némého filmu je jen ¢asti obecné
tendence zaclefiovat a znovuoZivovat (nejen tematizovat) uvnitt vlastniho dila formule celych
déjin kinematografie, jeZ se projevuje jiZz v praci s citacemi v dilech z obdobi nové viny.
Bellour v této souvislosti piSe o Godardové strategii “mise-en-histoire”: vzajemné propojovat
prvky filmu némého, ran€ zvukového a modemiho (s autonomnimi vrstvami hlasu, textu,
obrazu) a nechat je vzajemné€ reflektovat a nové formulovat. Kli¢ovym postupem, jejZ lze
sledovat v konkrétnich Godardovych dilech, je vtomto ohledu inscenace pifechodu od
konvenci filmu klasického k filmu modernimu (demonstrativnim rozpojenim obrazu a zvuku),
pti¢emZ tento pfechod soucasné nové formuluje vztah mezi textem a obrazem filmu némého
uvnitf filmu zvukového [Bellour, 1992a: 221].

Ohromujici komplexnost audiovizualniho materialu Histoire(s) du cinéma nas vede
k zavéru, Ze podstatnéj§i neZ encyklopedické desifrovani jednotlivych intertextualnich
asociaci je analyza jejich logiky, pragmatiky, rétorickych figur a formalnich strategii.

Vs§imnéme si nejprve blize pragmatické dimenze Histoire(s) du cinéma, &ili zplisobu,
jakym situuji a oslovuji potenciadlniho pfijemce. Jak trefné piSe Siegfried Zielinski [1997],
konstrukce kolaZi audiovizualnich citatd je v Histoire(s) du cinéma zaloZena na dvou
komplementarnich strategiich, jez implikuji odli$nd perceptni nastaveni. Na jedné strané se
heterogenni obrazy a zvuky vrstvi, stfidaji a spojuji do sloZité rytmické skladby v tak rychlém
tempu, Ze divdkovo vnimani nestaCi jejich kaleidoskopické a stroboskopické konstelace
zpracovavat a tfidit: obrazy bombarduji sitnici a nezadrziteln¢ unikaji pevnéj$imu mentalnimu
uchopeni. Na druhé strané tento rychly pohyb vstupuje do kolize s protipohybem: “koktavym”
pferufovanim, brzdénim a zadrZzovanim pohybu, pfiemz “zmrazené” fragmenty, jeZ byly
vytrzené z plvodniho kinetického kontextu, jsou nasledné¢ nov€ ozivovany a pohybové
transformovany. Linedmni plynuti filmového Casu se tak rozklada a spacializuje v jakoby do
Sitky se rozprostirajici ptitomnosti [Zielinski, 1997: 196-197].%° Neznamena to ale, Ze by ¢as

** Tento filmy byl ve Velké Britanii uveden pod piiznaénym nazvem Slow Motion.

* Vira vkameru jako ve védecky instrument, podobny mikroskopu pronikajicimu pod povrch reality,
dekompozice pohybu téles i obrazu a hranice mezi filmovymi obrazy vnesend dovnitf obrazu jsou typické také
pro Vertovova MuZe s kinoapardtem (predevdim pro slavnou scénu ze stfiZny), ktery je jednim z formalnich
vzoru Histoire(s) du cinéma. [srov. Witt, 2000: 136-138].

% Podle Zielinskiho je chronologicky ¢as doslova zhoubnou silou, jeZ nas vtésnava do zavedeného fadu véci a
z mocenskych pozic naklada s naSim Zivotem tak, Ze jej spotfebovava, podobng jako anticky bih Kronos, jenZ
polykal vlastni déti. S elektronickymi mediadlnimi stroji a hlavné medialnim uménim (“media art”) se oteviraji
mozZnosti alternativnich ¢asovych reZimi: jednak ¢asu hlubinného, “Cistého”, jenZ se rozkiada daleko za dobu
nadeho Zivota a stafi Zeme& a v némzZ se skryva vitdlni sila Zivota; jednak casu, ktery je “uménim délat spravné
véci ve spravny, pfiznivy okamzik”, citem pro okamZik vhodny k Zivotu, schopnosti imaginativné nabit ptiznivy
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Histoire(s) du cinéma ztracel temporalni charakter - spiSe se vnitiné diferencuje a otevira se
riznym nelinearnim a nechronologickym &asovym reZimim: cyklickému ¢asu archeologie,
flexibilnimu ¢asu videografické analyzy (princip “Casového mikroskopu” ¢i chronoskopu),
utopickému Casu piekroceni vlastni smrtelnosti (Godard, ktery se stava ztélesnénim dé&jin
filmu, jenz umfel, ale souasné prochéazi vzkii§enim); univerzalnimu ¢asu vibraci.

Podle Zielinskiho Godard konstituuje specificky videograficky modus osloveni:
fraktalova strukturace série plsobi jako giganticky a nerozlustitelny obrazovy rébus ¢i
labyrint bez vychodu; na druhé strané sama strukturace série nabizi urcité vzorové postupy,
jak tuto komplexnost zvladat. Divak je oslovovan tak, jakoby se nachazel v prostiedi
soukromi, intimity nebo v kruhu podobné naladénych pratel-cinefilti, kde miZe uspokojit
potfebu pferuSované a opakované recepce. Je vybizen, aby na svém videorekordéru, pro néjZz
(a na némz) jsou Histoire(s) du cinéma predev§im stavény, s nabizenym materidlem dale
analyticky pracoval: aby zastavoval si okénka, vracel se na dfivéjsi mista, nové organizoval
Casové a prostorové vztahy mezi obrazy a zvuky. Recipient ztraci pohodIny status kino-divaka
a stava se spoluhrad¢em; audiovizuélni text naopak nabyva charakteru sit€ moZnosti, herniho
modelu ¢i simulovaného prostiedi tvofeného souborem potencialit, které je tfeba v procesu
recepce noveé aktualizovat a strukturovat. Histoire(s) du cinéma jsou v tomto smyslu jakousi
“virtualni realitou” ¢i komunika¢nim strojem, jenZ cvi¢i divaka k novému komunikativnimu
gestu realizovanému ve strojové zprostiedkovaném dialogu s JLG jako (re-)konstruktérem
primarniho materialu. Série svou strukturaci a modem osloveni implikuje na strané recepce
aparat “mentalniho videorekordéru”, s jehoz pomoci ma teprve divactvo film aktualizovat, a
to tim, Ze realizuje potencidln¢ nekone¢ny pocet vlastnich “imaginarnich filmt” [Zielinski,
1997: 194-196]. Godardiiv opus je v tomto smyslu dilem, které se na jedné strané vraci do
minulosti, aby oplakavalo smrt celuloidového umeéni, ale na druhé strané pfesahuje do
vzdalené budoucnosti a anticipuje nové formy umélecké tvorby i recepce. SpiSe nez jako film
uréeny pro tradi¢ni kinematografickou recepci je tieba jej chapat jako utopicky interfejs, ktery
si vychovavd nového divadka pro vlastni vizi filmu vzkfiSeného a prevtéleného, filmu
budoucnosti.

Divak se dialogicky nevztahuje k fyzické osob&é Godarda jako redlné existujiciho
¢loveka, nybrz ke své pfedstaveé o autorovi, jeho intencich, mluvnich aktech a komunika¢nich
zamérech, jak si ji vytvofil na zékladé voditek samotného textu, ale i riznych vedlejsich
zdrojl (rozhovory, kritiky). Tento “konstruovany autor” [srov. Jost, 1995, 1995a] je v ptipadé
Godardovych videografickych experimentt specificky tim, Ze jeho zékladem je obraz reZiséra
télesné pfitomného v mizanscéné, prolinajiciho se jako temnd silueta do obrazu, piipadné
promlouvajictho v prvni osobé a ptitomném cCase z offu, explicitné se prezentujiciho jako
piivodce diskurzu, pfimo oslovujiciho divaka v pedagogickém aktu komunikace, smé3ujiciho
sviij hlas s hlasem postav apod. Podle Aumonta o sob& Godard od Cisla dvé uvaZuje jako o
védeckém experimentatorovi na poli uméni, ktery ¢ini soucasti své vyzkumné metody,
samotné¢ho pokusu i jeho vysledku vlastni télo; zavira se svymi pfistroji v poustevnické
samoté studia Sonimage, kde se do své prace noii s absolutnim odevzdanim, celou svou
bytosti, aZ na hranici splynuti s obrazem, kdy se samo jeho atletické télo stava fantazijnim
ekranem a chraptivy hlas Sepotem kinematografického stroje [Aumont, 1992: 206-208].

Ale to - jak jiz jsme napsali - neznamena, Ze by Godardovy filmy byly jednoduse
subjektivizovanou autorskou vypovédi, vnitinim monologem. Tomu napovida skute¢nost, ze
navzdory promlouvani v prvni osob¢é Godard spiSe nevypovida pfimo o sobé ve smyslu svych

okamzik energii. Nejdilezit&jsi potencialni kulturni funkci medidlnich stroji jako videorekordér (ale i napf.
magnetofon a pocita¢) pro praci s komplexnimi heterogennimi sitémi audiovizualniho materidlu je podle
Zielinskiho osvobozujici analyza chronologického ¢asového plynuti a nové, umélé formovani casu, jejichz
vysledkem pak mfize byt kombinace v3ech tfi zminénych &asovych reZimi; proto videorekordér nazyva

“wx

Casovym strojem” (Zeitmaschine) [srov. Zielinski, 2000].
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pocitll, emoci, osobnich vzpominek; Ze ani svou tvafi nevyjadfuje vnitini duSevni hnuti.

Dubois v souvislosti s timto paradoxnim pfebytkem deiktickych znamének odkazujicich

k aktu enunciace mluvi o “videografické mizanscéné feci a pfimého osloveni”: “pfimého mezi

v§im - mezi autorem-naratorem a divakem, mezi zvukem (off-screen) a obrazem (onscreen),

mezi dvémi postavami, mezi divakem a aparitem ekranu atd. P¥imé ve vSech téchto

vyznamech znamena interakci - bezprostfedni zpétnou vazbu, stdlé tam a zpét, recipro¢ni
sebe-modulaci, vzdjemné propojeni, kratké spojeni, stiet, pfepojovani, zauzleni [Dubois,

1992: 170].” Strukturni a komunika¢ni princip zaloZeny na typicky elektronickych efektech

“live” (Zivého pfenosu), “real-time” (Gasu okamzité reakce), zpétné vazby vseho se viim a

permanentni neukon¢enosti koresponduje s potencidlnimi komunika¢nimi moZnostmi

pocitaCovych siti a hypertextu.

Ackoli Histoire(s) du cinéma zdanlivé stavi na centralni pozici subjektu JLG, ve svych
montaznich postupech, mixovanim obrazll se zvuky a manipulaci s pohybem vyvazuji tento
pohyb k centru komplementarnim pohybem decentralizace. Deformované ozvény Godardova
hlasu, zatemilované obrazy a stiny jeho tvafe 1 t€la, utrzky z jeho vlastnich filmd, fotografie
z détstvi - to vSe se multiplikuje a $ifi labyrintem série, reaguje s jinymi obrazy, jakoby $lo o
kvality autonomni, depersonalizované. James S. Williams vidi v komplementarit¢ dvou
zminénych pohybtli metaforické ztvarnéni vztahu mezi médiem kinematografie a videa: lidska,
dostrediva percepce a sjednocené té€lo na jedné strané; sebe-vyprazdnéni, radikalni
fragmentace, euforie, extatické $ifeni od subjektu odpoutanych afektivnich intenzit, fyzickych
vzruchll a rytm na stran€ druhé. Godardovo télo podle Williamse v sérii funguje jako
chiasticky bod zvratu a reverzibility mezi videografickym a kinematografickym, mezi
nelidskym a lidskym, mezi vzneSenym a sentimentdlnim, aniz by JLG dédval pfednost
jednomu pied druhym [Williams, 2000a]. Je pravda, Ze - jak zdGraziiuji mnozi kritici -
Godarduv opus je soucasné historii a autoportrétem. JenzZe Zanr autoportrétu zde neni chapan
jako format pro zpoveéd nebo sebeodhalovani, je velmi odliSny napf. od literarni
autobiografie.”’ Jak sam Godard poznamenal v souvislosti se svym filmem JLG/JLG,
“autoportrét je jen tvar vidéna v zrcadle ¢i objektivu kamery” [Klepikov & red., 2000: 7].
Obraz portrétované tvafe pak miiZe reagovat s jinymi obrazy jako kazdy jiny obraz. Godard
v tomto smyslu navazuje na Dzigu Vertova, jehoZ teorie montaZniho intervalu byla zaloZena
na principu univerzalnich a okamzitych interakcich libovolnych a jakkoli vzdalenych bodi
vesmiru, ¢imZ se vnimani opro§tovalo od nehybnosti a stfedovosti lidského oka; obraz
kameramana a oko kamery, jeZ ukazovalo samo sebe, byly 1 u Vertova integralni soucasti
decentralizovanych siti interakci.

PoloZzme si nyni otazku, jak konkrétn€ zachazi video s obrazy a zvuky filmové (ale i
malifské, fotografické ad.) historie. Schematicky si mutzeme strategie videografického
transformovani filmu roz¢€lenit do nasledujicich fazi:

e Dekontextualizace, vytrZeni zabéru z plivodnich syntaktickych vazeb, zbaveni pivodni
metaforické a emocionalni hodnoty, vyclenéni z figury zabér/protizabér (napf. staticky
obraz hledici Masiny) a z kauzalnich fetézct akci a reakci. Obraz je sémanticky “o¢istén”,
pfipraven pro alternativni pouZiti.

e Videografické ptfepracovani obrazu v rovin€ jeho materiality: elektronicka tprava barev,
svételnych kvalit, textury, zakryti ¢asti obrazu maskou, zpomaleni, zrychleni nebo
zastaveni pohybu, vy¢lenéni dil¢iho fragmentu, rozloZeni do rliznych mozaikovitych tvarti
(napf. pruhy a ¢&tverce, do nichz se rozpadd obraz v sekvenci vénované Irvingu
Thalbergovi v 1A).

*7 Podle Kaji Silverman Godard chipe autoportrét po vzoru malifského autoportrétu, piipadné divadelniho
ptehravani roli sebe sama, a nikoli literarni autobiografie [Silverman, 2001].
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» Rekontextualizace, mixovani s dal3imi obrazy: cela $kala postupil elektronické montdZe
jako probleskovani jednoho obrazu do druhého (inter-flashing), prolinani, kli¢ovani,
elektronické stiracky atd.

Ze zdrojovych filmi jsou vybirany fragmenty, které po dekontextualizaci a videografickém
ptepracovani pfestavaji plnit roli série “libovolnych” okamzZiki kinematografického pohybu®®
i funkci kauzilnich ¢lankd v narativnim fetézci a nabyvaji charakteru vysadnich,
privilegovanych, patetickych okamzZikd, fadu poz ¢i pozic,” jez se spojuji s jinymi
privilegovanymi okamziky. Podobaji se zastavenym obraziim, ackoli se obvykle zcela
nezastavi, a to v doslovném (jen zfidka jsou filmové zabéry zpracovany jako zcela statické
fotogramy'® - obraz Masiny je jednou z fady vyjimek) i pfeneseném smyslu, protoze jimi
proudi nové, cizi pohyby a rytmy, oteviraji se jinému ¢asovému potadku, ktery je diktovan
zakony rytmické skladby Histoire(s) du cinéma, nikoli jiZ ptivodnim medialnim a narativnim
kontextem. Podle Raymonda Belloura stopzabér do filmu potencialné vnas$i dva typy
zneklidiiujiciho pfed-jazykového, iracionalniho ucinku obrazu, které popsal Roland Barthes:
tzv. tupy (tfeti) smysl a punctum. Pokusme se tuto spojitost naznacenou Bellourem dale
rozvinout pro potfeby analyzy vztahu mezi filmem a videem v Histoire(s) du cinéma.

Punctum je intenzivnim afektem vnitfniho vzruseni, vyvolanym skrytym rozporem
mezi dvéma nesouméfitelnymi prvky fotografie; neklidem vynofujicim se subjektivné v aktu
jedine¢né, a-socialni recepce pfi kontaktu s trhlinou v reprezentaci, prolamujici jednotu a
kulturni stejnorodost obrazu; rusi kodifikované emoce a zprostfedkovany zadjem nazyvany
Barthesem studium [srov. Barthes, 1994]. Ve filmu by emoce punctum a rozko$
(jouissance'®") s nim spojena mély zakonit spiSe nenarativni, vizualni povahu volné plujicich
afektli odpoutanych od subjektu, nikoli povahu stabilni divacké identifikace s postavou;
zpomalovaly by b&h vypravéni, akce, rusily by jejich zaméfeni na budoucnost a tlumily
intenzitu narativniho napéti.'®

BliZe k hlubs§imu pochopeni textualnich mechanizmt “videografické Cetby” filma nas
pfivede koncept tupého smyslu, jenz Barthes [1994a] explikoval prostfednictvim analyzy
fotogrami vybranych z Ejzen$tejnovych film. Filmovy fotogram chape jako skryty
mikro¢initel pohybu (nikoli jako fotografii), ktery, pokud bude extrahovan, osamostatnén a
vystaven pohledu, ma potencial zbavit se pivodniho dramatického smyslu i symbolickych
konotaci (¢ili tzv. vstficného ¢i zfejmého smyslu - jenz je korelatem studium) a poskytnout
zaklad zcela jiného textu, stojiciho jako alternativa ¢i podloZi vii¢i textu pdvodnimu (vymyka
se mechanice kinematografického pohybu, kauzalit¢ stfihové skladby i1 vypravéni). Tupy
smysl za jistych okolnosti miize vyvstat v individualni divacké zkuSenosti pfi konfrontaci

% “Libovolné okamziky” jsou momenty nikoli “vysadni”, vybirané z diivodid vyznamovych nebo expresivnich,
nybrZ jsou automaticky urdovany stejnymi rozestupy mezi jednotlivymi okénky filmového pasu, jeZ se
v pravidelné frekvenci exponuji v kamefte, pfipadné promitaji v kiné, aby vytvofily dojem kontinuity [srov.
Deleuze, 2000: 13]. V nasledujici pasaZi vychazime z koncepce zastaveného pohybu obrazu (mrtvolka, stop-
zabér, freeze-frame), které navrhl Raymond Bellour ve formé kritického doplnéni pojeti Deleuzova, jenZ tento
ggroblém nereflektoval, protoze film pro né€j byl neodmyslitelny od pohybu [srov. Bellour, 1991].

O “fadu pozic a vysadnich okamZiki” mluvi s odkazem na Bergsona Deleuze, a to v souvislosti s antickym
pojetim pohybu (srov. napf. antické zobrazeni klusajiciho koné), jeZ neodkazuje na libovolné okamziky
moderniho pohybu, nybrZ na “inteligibilni prvky, formy nebo ideje, jeZ samy jsou v&¢né a nehybné” [Deleuze,
2000: 21].

'% Nechavame zde stranou otézku fotografii v obvyklém slova smyslu, kterych je do skladby Histoire(s) du
cinéma zaclenéno také velké mnoZstvi.

""" Jouissance Barthes charakterizuje jako radikalni & dokonce perverzni slast, erotickou ¢&i télesnou rozkos ze
Cteni textu, spojuje ji s “rozplynutim”, “rozztracenim”, zneklidnénim, ndrazem, otfesenim, propadanim. Plaisir
je naopak situovano v kultufe, “uspokojuje, zapliiuje, vede k euforii” {Barthes 1991: XIV].

"2 v komerénich fantastickych filmech tuto roli mizZe plnit napf. digitdlni morfing, jenZ rozevird zneklidiujici
“hladkou trhlinu” uvnitf filmového obrazu 1 diegeze, jak uvidime v kapitole pfitomné prace, jez je jim vénovina
[srov. téZ Beebe, 2000].
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s dekontextualizovanym oznacujicim odtrZenym od oznacovaného, s oznacujicim v jeho pted-
jazykové “materialit¢”. Tupy smysl je tupy vtom, Ze je nepatficny, néjakym vnitinim
rozporem mezi prvky obrazu zatvrzele zadrZuje na$i pozornost a odmita se zalenit do
syntaxe a do nékterého z obecnych symbolickych slovniki. Stoji vné kultury, jako cosi
nepojmenovatelného, “vysmé$ného” az “trividlnitho”, jako potmé3ilda “slovni hficka”,
prihledné “ptestrojeni”, ale soucasné nas neodolateln€ pfitahuje, dojima, vyvolavd emoci
nezi$tného, az télesné-erotického zalibeni. Tupy smysl fotogramu, vytrzeny z pfib&hu a
stiithové skladby, ale stale se k nim jako “parazit” ¢i dopln€k vztahujici, je podle Barthesa
skuteénou esenci “filmového”, vzhledem k niZ je filmovy pohyb pouhym “permuta¢nim
rozvinutim”. Fotogram s potencidlem tupého smyslu tedy osvobozuje recepci od “natlaku
filmového dasu™'® a otevira cesty “vertikalni &etb&” obrazu.

Koncepci punctum a tupého smyslu spojuje rys, ktery je velmi podstatny pro niZe
rozvinuté pojeti Godardovy montaZe. V obou piipadech je zdkladnim ¢initelem uréita dualita,
diskontinuita, vztah mezi dvéma nesouméfitelnymi prvky, vztah mezi jazykem a
nevypovéditelnym: napf. mezi smutnym vyjevem mrtvych déti a nepochopitelné zutou botou
na snimku Koena Wessinga [Barthes, 1994: 24], mezi symbolikou sily a pfili§ velkym nehtem
na zabéru Goeringa pii lovu (fotogram z Obycejného faSismu [Barthes, 1994a: 71]). Punctum
ani tupy smysl neptisobi osamocené, ale vzidy vzhledem ke studium a ke ziejmému smyslu.
Jak jest¢ uvidime, u Godarda je nastoleni vztahu mezi nesouméfitelnostmi montaZznim
principem par excelence, vnesenym dokonce i dovnitf jednotlivého obrazu a dovnitf
samotného aktu vidéni; je tim, co obraz zbavuje nadvlady klisé (Cili zfejmého smyslu) a
pohled slepoty (studium, barthesovské nuda); aniz by ale kli$¢ a slepotu zcela vypudil.

Ve svétle vySe uvedeného mlzeme tvrdit, Ze Godardovy Histoire(s) du cinéma,
s jejyich dekontextualizacemi a dekompozicemi filmovych fragmentd, jsou v jedné ze svych
rovin principialn€é zaloZeny na vysvobozovani tupého smyslu fotogrami, afektu punctum a
rozko$e jouissance z linearniho plynuti filmového €asu a vypravéni v aktu vertikalni
“videografické Cetby” filmového obrazu. Afekt tupého smyslu vyvstava v divacké zkusenosti
zvlast vyrazné v téch momentech, kdy dochazi k dekompozici pohybu vypjaté filmové scény
ukazujici scény smrti a sexudlni rozkoSe, ¢ili momenty ve své absolutni intenzité
nereprezentovatelné. Pohyb je zrychlen, ale ndhle trhan€ zpomalen ¢i zastaven. V takovych
piipadech na jedné strané citime poziistatky narativniho kontextu (v mife zavislé na tom, zda
zname cely film, z n€jZ fragment pochazi), ale soucasné jsme z né€j vytrZzeni koncentraci na
n&jaky zneklidiiujici, neCekany aspekt ¢i fyzicky detail, jeZ se vynoii vlivem manipulace s
pohybem, zakryti Casti obrazu irisovou clonou nebo napfiklad prolnuti sjinym obrazem.
V Histoire(s) du cinéma ¢asto vidime napiiklad Zenskou postavu v emocionalné intenzivni
scéné, probiha akce a reakce, ale nahle se pohyb obrazu zadrzZuje na obraze jejich ust -
necekané doSiroka rozevienych, némé kiicicich, pfipominajicich temny krater ¢i absurdni
trychtyt - jako gesto neschopnosti reagovat na nesnesitelné, na pfili§ hrizné nebo prilis
slastné.

Napfiiklad kratce pfed koncem kapitoly 1A je okamZik poté, co ve zvukové stopé
zaznély nafky nad tim, jak véalka umoznila Hollywoodu zruinovat francouzsky film
(doprovazené zabérem z westernu a ironickym napisem HEART OF HUMANITY) a jak dalsi
mu zpusobi filmu televize, pouZit drasticky cernobily zabér (prolinajici se s némeckym
logem paiiZzského televizniho vysilace), v némz muz ve vojenské uniforme vezme matce dité
a vyhodi je z okna. V poslednim okamziku, kdy jiZz dit€ bylo vyhozeno (jak nam Godard
naznaéil), vidime detail ne$tastné Zeny, kterou muz odmrstil do kouta, jak na né&j cosi kfidi,
ale po chvili v neuvéfiteln€ teatrdlnim gestu natdhne krk jako labut’, vykuli o¢i a doSiroka
otevie Usta, jako by jeji gesto zoufalstvi jiz nebylo reakci na vrazdu, ale zvlastni pdzou skoku
do iredlna. V paméti nam zistane pfedevsim staticky obraz opoZdéné rozevienych ust, ac¢koli

"% Srov. Godardiiv fadisticky fetézec obrazd, jak o n&m byla fe¢ v analyze 7ady a jinde.
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pohyb se technicky zcela nezastavil. Tento moment se spojuje s nasledujici sekvenci (kterou
jsme jiZ popsali), v niZ se do pohyblivych zabéri z Némecka v roce nultém prolina staticky
obraz Giulietty Masiny, jejiZ pooteviena Usta jsou zdiraznéna dotykem prstl - opét pohled na
néco, co nelze unést, ale co je piesto tieba (ve filmu) ukézat. V obou té€chto transcendentnich
gestech patosu se skryva néco znekliditujiciho, co je hrozi obratit v opak: rozpor mezi hriizou
ze smrti ditéte a “labutim gestem”, rozpor mezi hriizou zpohledu na smrt pfitele a
Gelsomininym obli¢ejem, jenZ i bez nalieni pfipomina klauna nebo “arty&ok”.'®*

Zastaveny obraz vraci do filmu déleni ¢asu, které iluze pohybu zahladila, a otevira tak
film intermedialnim vztahtim s fotografii. Médium fotografie, skryté pfitomné v intermedialni
vrstvé kinematografického aparatu (ve smyslu intermediality, ktera je vlastni podstaté
kazdého média'®), se diky zastavenému obrazu vynofuje a zviditeliiuje jako autoreflexivni
pferuSeni diegeze. Od fotogramatického tedy vede cesta zpét k fotografickému, byt
ptitomnost fotografie je poznamenana uréitou nemoznosti: stati¢nost zastaveného obrazu neni
nehybnosti, nybrZz pohybem na misté (film b&Zi dal, zatimco obraz stoji), pohybem v nulovém
bodu, ktery miize vést k opétovnému zrychleni, obraceni, zpomaleni, podobn¢ jako fotogram
u Vertova (vice k vlivu Vertova na Godardovu koncepci montaZze viz nize). Nicméné
Histoire(s) du cinéma neinscenuji navrat fotografického jen v povrchnim, mechanickém
smyslu, nybrZ také ve smyslu navratu fotografického reZzimu ¢asu a reference. Ve filmu se na
jedné strané podle Barthesa rusi zakladni ¢asovy zakon fotografie: emanace referentu, ktery
nékdo nekdy musel vidét. Fotograficky snimek je ve filmu “ustavi¢né tladen a taZen k jinym
pohledim;” fotograficky referent “se stale posouva, reusiluje o svou realnost; [...] film
tenduje dopfedu, je tedy naprosto nemelancholicky” [Barthes, 1994: 80]. Na druhé stran¢ ale
v téze Svétlé komore pise: “film totiz sméSuje dvé pozy: ‘toto bylo’, které piislusi herci, a
‘toto bylo’, které pfislusi roli, takZe [...] ve filmu nikdy nejsem s to vidét anebo opét vidét
herce, o nichZ vim, Ze jsou mrtvi, aniZ bych nepocitoval jistou melancholii: pravé melancholit
Fotografie” [Barthes, 1994: 71]. Védomi, Ze “toto bylo”, je zakladnim pocitem
z fotografického obrazu spojujicim jej se smrti, ale soudasné jej za jistych podminek lze
objevit i ve filmu.

Snad pravé ona “fotograficka melancholie” je skrytd za Godardovou meditaci nad
“poslednimi slovy” Maxe Lindera v uplném zavéru kapitoly 1A. Snad ztéhoZz divodu
v kapitole 1B Godard vzpomina nad fotografii starého herce a reziséra: “Vrahové a zlodéji.
Posledni film Sachy Guitryho. UZ brzy nebude mit zapotiebi chodit kazdého rana na trh, kde
se prodavaji 1zi. UZ brzy se nebude radostné misit mezi prodavace.” (Film je z roku 1956, rok
nato Guitry zemfel.). Soucasné je prizma fotografie ur€itym zpisobem, jak vidét fikéni film
v modu dokumentu: jako dokument o filmu samotném, o tom, co jednou “skutecné” bylo
pted/za kamerou - o hercich, rezisérech, producentech, lesku a bidé Hollywoodu (proto je
v Histoire(s) du cinéma tolik fotografii z natadeni); ale také - beze vSi ironie - jako dokument
reality déjin. Pohyb od filmu k fotografii, skryté v nitru kinematografie (“Jako dédic
fotografie chtél film vzdy byt realn&j$i nez Zivot,” sly§ime v komentafi kapitoly 1B), od iluze
pohybu kjeho zadrzeni rovnéz koresponduje s Godardovym intenzivnim védomim
mocenského mechanizmu fdiciho stfidani jednoho obrazu druhym: “jakoby nahodou se u
videa civce po levé ruce fika otrok a pravé master [pan]” (1B). V tomto svétle 1ze chapat citat
Roberta Bressona, jenZ byl v 1B recitovan chvili pfedtim, v obracené vyznamové intenci, nez
jakou dal pozndmce pivodni autor:

'% Ve scén¢ no¢niho rozhovoru mezi maringotkami cirkusu nasledujici po zatéeni Zampana fika “Blazen”
Gelsoming: “Ty ale ma$ legratni obli¢ej! Jsi vilbec Zenska? Vypadas jako artyCok.”

' Srov. Paech, 1998; srov. té2 koncepce remediace jako hlavniho transformaéniho zakona déjin médii in Bolter
& Grusin, 1999; srov. téZ kapitolu pfitomné prace “Historie médii psané filmem”.
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jestlize obraz

nahliZzen samostatné

vyjadiuje néco zfetelné

kdyz zahmuje interpretaci

nebude proménén

stykem s ostatnimi obrazy

ostatni obrazy nebudou mit nad nim moc
a on nebude mit moc nad ostatnimi obrazy
ani akce, ani reakce

je koneény a nepouzitelny

v kinematografickém systému

Bresson dale pokracuje (jiZ necitovano Godardem): “Pfilnout k bezvyznamnym obraziim (ne
vyznamnym)” [Bresson, 1998: 16].

Godard usiluje o néco jiného (ackoli nelze fici, Ze viici Bressonovi obecné stoji v opozici) -
dat obraziim filmu privilegovanost okamZik obrazi fotografickych, ale také vyznamnost a
transcedenci Casovosti obrazli malifskych, aniZ by nicméné prestaly tvofit soucast filmu a
vzajemné se proménovat. Odpor proti automatickému nahrazovani jednoho obrazu druhym je
zékladnim impulsem Godardovy videografické montaZe: nenechat pana, aby pohltil otroka, a
ukéazat oba dva obrazy soucasné, jeden A druhy na téze plose.

Opustime-li jiz Barthesa, jenz ostfe odd¢loval fotografii a malifstvi, miZeme fici, Ze
manipulace s pohybem ve spojeni s videografickym mixovanim obrazi oteviraji u Godarda
cestu nejen intermedialnim korelacim mezi filmem a fotografii, ale také mezi filmem (a
fotografii) a malifstvim. Manipulace s pohybem obrazu vytvaii body intermedialni smény
mezi malifstvim, fotografii a filmem. A to nikoli pouze v tom smyslu, Ze do Histoire(s) du
cinéma je integralné zaclenéno obrovské mnoZstvi malifskych dél, nybrz také ve smyslu
infiltrace tzv. I'instant prégnant, pregnantniho ¢i vyznamného okamZziku do série okamziki
libovolnych. Pregnantni okamZik je momentem, jenZ ma vystihnout esenci celé zndzoméné
udalosti, a to prostfednictvim principu syntetického ¢asu v klasickém malifstvi nebo napfiklad
v analytickém kubismu, jenZ v jakési temporalni kolazi kumuluje rizné rozhodujici okamziky
piislusejici zvlast’ jednotlivym c&astem znazoméného vyjevu na spole¢né obrazové plose.
Ukolem pregnantniho okamZiku je ukézat udalost jako celek, nikoli jen jeji jednotlivy
moment, a proto se fidi rétorickym koédem namisto snahy napodobit okamZitou percepci
realného pozorovatele [srov. Aumont, 1997: 174-175]. Malba se blizi montaZi relativné
autonomnich fragmentii s vlastni ¢asoprostorovou logikou, jez se na sebe v recepci vrstvi,
malifsky obraz je v tomto smyslu potencidlni kinematografii a videografické mixovani spolu
se zastavenymi obrazy naopak muze do filmu vracet synteticky ¢as malifstvi [srov. Bellour,
1991: 107-110; Aumont, 1997: 177].

Aumont svou koncepci I’instant prégnant navazuje na Gottholda Ephraima Lessinga,
jenz se zabyval tim, jak malifstvi, pouZivajici barvy a tvary v prostoru, miZe znazornit ¢asovy
d¢j basné prostfednictvim rozmisténim téles, jak miZe v obraze spojit odlehlé okamziky:
“Malifstvi miize ve svych koexistujicich komposicich vyuZzit pouze jediného d&jového
okamziku, a musi proto zvolit okamzik nejpregnantn€jsi, znéhoZ se stane
nejpochopitelnéj$im 1 to, co pfedchéazelo, i to, co bude nasledovat” [Lessing, 1960: 134].
Vlivem interference principu pregnantniho okamziku do filmu dochézi k dal$imu posunu od
privilegovaného okamziku fotografie, jenZ piese vSechno zlstdvd jen ‘“rozhodujicim”
okamzikem vy¢lenénym z fady okamzikd libovolnych, k €isté virtualité, fikci idediniho,
protoZe pregnantni okamZik neodkazuje k realné Casoprostorové pozici, nybrZ ma povahu
syntézy.

Podle Belloura ve filmu v doslovném smyslu plsobi jen privilegovany okamzik, a
nikoli okamzik pregnantni, jenZ “definitivné zadrZuje ¢as pohybu a otevira uvnitf ¢asu cestu
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jinému ¢asu” [Bellour, 1991: 108]. Piesto zastaveny pohyb miZe v individualni filmové

zkuSenosti vyvolat “kvalitu abstrakce, iredlnosti, paralyzy”, navodit prchavy pocit, Ze

vdaném okamZiku se synteticky kumuluje podstata celku, srovnatelné s tim, jak pisobi
pregnantni okamzik v malifstvi. Princip fotografie vneseny do filmu pfitom pisobi jen jako
referenéni bod, jenz se vertikalné spojuje s dalsimi momenty diegeze - nikoli nutné statickymi

v technickém slova smyslu -, vytrhava je z linearity vypravéni a iluze pohybu, otevira je

alternativnim temporalnim reZimim a odhaluje v nich potencial vysadnich okamzikd. Takto

je podle Belloura skrze fotografii promitano do diegeze Persony “imaginarni dit&€” (spojujici
obé hrdinky, z nichZ jedna své dité odmita vnitiné akceptovat, druha podstoupila potrat), aby
zde distribuovalo momenty blizkosti smrti, rozlomeni (8asu, jazyka, osobnosti), aZz do
absolutni kulminace v podobé zhrouceni a znovuzrozeni kinematografické iluze pohybu

(scéna, v niZ jakoby se zastavi, shofi a opét rozb&hne filmovy pas samotného Bergmanova

filmu).

Sumarizujme si pro ptehlednost srovnavané typy okamzikil, a to za cenu, Ze jejich
¢lenéni musi ztstat nedostate¢né doloZeno a bez narokli na obecnou platnost:

e Vysadni okamzZik - klasicky okamzik antické pozy.

e Libovolny okamzik - moderni okamzik momentky, okénka filmového pasu slouziciho
iluzi pohybu nebo fada snimkt chronofotografické pusky.

e Moderni, filmova verze vysadniho okamziku - rozhodujici okamzik vybrany ze série
okamzikt libovolnych (pateticky okamzik Ejzenstejniv, zastaveny obraz Godarda) - mtze
byt zpfitomnén figurou zastaveného obrazu, ale také efektem zadrZzeni v mizanscéné nebo
pfitomnosti fotografie.

e Pregnantni okamZik malifstvi - pregnantni, vyznamny okamzik klasického malifstvi
kumulujici rozhodujici faze €asového d&je v prostoru.

o Pregnantni okamzik filmu - pfipad, kdy vysadni okamzik zastaveného obrazu $ifi svij
princip “zmrazeni” a spacializace diegezi, vztahuje se vertikdlnék filmu jako celku,
shruje v sob€ jadro jeho dramatu (Persona); nebo kdyz zpisobi v procesu recepce
potencidlni trhlinu, proménu ¢asového rezimu: zvlastni pocit paralyzy, kvalitu abstrakce a
skoku do iredlna, nové druhy pohybli, rytmi a rychlosti; vrcholné okamziky déje,
definovatelné jen skrze elipsy, které se nicméné stale vraceji ve své nemoZnosti jako
pieruseni plynuti filmu (Godard).'®

U Godarda jsou skrze zpomaleni bliZici se zastaveni, jeZ suspenduje pohyb gesta tésné
pfed jeho zavrSenim, inscenovany nezobrazitelné, nemozZné vrcholné momenty zapovézené¢ho
dotyku, incestu, smrti, rozko3e, neposkvrnéného poceti, zvéstovani, jeZ mohou byt definovany
jen skrze jejich vynechani - momenty implikujici vystoupeni ven z b&hu filmového ¢asu pti
soutasném setrvani uvnitt.'”’ Tyto momenty Bellour nazyva ‘“mentalnim, virtudlnim
fotogramem”; nebo lépe “prostorem mezi fotogramy”, protoZe jsou zaloZeny na principu
déleni kinematografického ¢asu az k Gplnému zastaveni, na hranici neviditelného, mezery

mezi okénky [Bellour, 1991: 114]. Godardovu praci na intermedialni sméné mezi filmem a

malifstvim v Histoire(s) du cinéma miZeme charakterizovat tak, Ze z malifskych obrazi jejich

videografickou Cetbou a pfepracovanim (prolinani, videovibrace) vytéZuje skryté kvality

pohybu a montaZe, zatimco skrze manipulaci pohybu a videografické mixovani vytéZzuje z

filmu princip vysadnitho okamziku a dokonce i okamZiku pregnantniho. Godardovy

dekompozice pohybu nemuseji dospét k uplnému zastaveni, ale ptesto vnaseji do obrazu jiné

1% Pti irdim vyzkumu vztahti mezi filmem a malifstvim by bylo mozné postupovat i opa¢né - hledat projevy
“estetiky libovolného okamziku” - napf. v usilovani o autentiCnost pohledu ve vytvarnych formach prvni
poloviny 19. stoleti, ¢ili jedt& pfed vynalezenim fotografie [srov. Aumont, 1997: 176; 1997a.

"7 Nejptizna¢n&jiimi ptiklady jsou momenty nemozného t&lesného dotyku mezi Josefem a Marii ve Zdrdvas,
Maria [Bellour, 1991: 115] a tableaux vivants §ikici princip pregnantniho okamziku ve filmu Vdsen [srov.
Leutrat, 1986].
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rychlosti a rytmy, nez jaké implikuje rezim libovolného okamZiku; davaji vzniknout
modernim ekvivalentim klasického vysadniho okamziku a pozice, transcendentniho postoje,
stejné jako obdobé malifského pregnantniho okamziku: sériim utopickych bodi transcendence
zobrazovanych elipsami gesta zpomalovaného aZz do znehybnéni té€sn€ pfed jeho naplnénim.
Malifstvi a film se tak velmi té€sné pfiblizuji k sob& navzijem.

Skvostnym piikladem této intermedidlni smény v Histoire(s) du cinéma (z posledni

casti 1A) je jiz slavna'® sekvence “historické montaze”, jez kombinuje:

Dokument George Stevense Nacistickeé koncentracni tabory o osvobozovani tabori v
Osvétimi a Ravensbriicku koncem druhé svétové valky.

Hollywoodskou melodramatickou adaptaci Dreiserovy Americké tragédie pod nazvem
Misto na vysluni téhoZ reZiséra.

Noli me tangere, detail jednoho z obrazi Giottovy padovské série fresek (Scény ze Zivota
Marie a Krista, 1304-1306).

Pasaz z Hindemithovy symfonie Malir Mathis.

Godarddv monolog:
a kdyby George Stevens nebyl prvni kdo pouzil
Sestnactimilimetrovy barevny film
v Osvétimi a Ravensbriicku
neni pochyb o tom Ze
Stésti Elisabeth Taylor
by nikdy nenalezlo misto na slunci

tficet devét Ctyficet Styfi
martyrium a vzk¥i$eni
dokumentarniho filmu

0 jak GZasné
moci pozorovat to, co nelze vidét
6 sladky zazraku nasich slepych o¢i

Sled obrazli vypada takto:

Celek na hromadu mrtvych tél véznal z Ravensbriicku. Barevny material je upraven tak, Zze
plochy vybledlé modré a Cervené barvy se odpoutavaji od obrysli temnych zuboZenych t&l
na kavalcich.

Prolinani na cernobily polodetail Angely Vickers (Elisabeth Taylor) sedici v plavkach u
jezera, na svém klin€ laska hlavu George Eastmana (Montgomery Clift). Chvili pfevlada
opét prvni zabér, pak ¢astecné druhy.

Detail na poloprofil tvare Taylor, hlas hovoticich st nahrazen Hindemithovou hudbou.
Opét s lezicim Cliftem, on mluvi, stale zni hudba. Taylor rozevira tsta a otadi se ¢elem ke
kamefte.

V tom okamZiku ostry prostiih na rozeviena usta vyhublé mrtvoly, ruda barva se ji rozléva
po tvati.

Taylor se ve zpomaleném pohybu sklani ke Cliftovi, ale nez jej stihne polibit, do obrazu
se prolne...

...detail Noli me tangere, otoCeny o 90° tak, Ze vlevo stojici Maii Magdaléna s rukama
vztaZzenyma pred sebe je otoCena do horizontdlni polohy podél horni linie ramu,
s viditelnym obli¢ejem a paZemi, a vypada, jako by paZe natahovala z nebe; vpravo dole
se k ni z opacného sméru vztahuje ruka Krista, jenZ na plivodnim obraze timto gestem

'% Komentate k sekvenci srov. napf. in Daney, 1992: 165; Klepikov & red., 2000: 10; Williams, 2000: 135;
Wright, 2000: 59.
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brani Marii v dotyku, ale zde zdstdva mimo ram (gesto tak dostdva novy, protikladny
vyznam).

¢ Do prostoru mezi postavami malby se opét vynoii Taylor, kterd nyni v krokovém posunu
radostné vstava od Clifta (jenz je mimo ram), pravou ruku jako by zvedala k Marii, levou
se taktka dotyka Kristovych nataZzenych prsti.

Vyznamova bohatost sekvence, zfejma jiz zpouhého pokusu o jeji popis, zde
pochopitelné nemtiZze byt plné postizena. Zamétime se proto v prvé fadé na intermedialni
vztahy, jeZ v ni dynamicky ptisobi. Malba se do zab&éru milencii prolne prave v okamzZiku, kdy
se Taylor sklani nad Cliftem a chysta se jej polibit. Samotny télesny kontakt je ale vypustén.
Pii zpétném prolnuti zabéru do malifského obrazu jiz Taylor od Clifta vstava. Elipsa,
vymezena vsunutim malby, a zpomaleni pohybu zde znaéi misto privilegovaného okamzZiku
filmu. Teprve kontakt s malbou mu ptidéli také kvalitu pregnantniho okamziku, jenZ kumule
rizné faze a transcendentni pdzy “nanebevzeti”, jez jsou zde metaforickym aktem vykoupeni
samotného filmového média. Metaforicka povaha tohoto vykoupeni je uréena spojenim
hollywoodského dramatu se zdrcujicimi dokumentarnimi zabéry a naboZenskym obrazem: je
to vyraz nadéje na obnoveni etického poslani filmu, schopnosti vidét skute¢nost, jaka je, a to
nikoli jen ve vztahu k dokumentu (v bézném slova smyslu), nybrZ i k dokumentarni dimenzi
filmu hraného.'””

VSimneme-li si formalnich a rétorickych kvalit vztahd mezi médii, mizZzeme ftici, Ze
Godard na jedné strané potvrzuje jejich odliSnost, ale na druhé strané¢ mezi nimi nastoluje
paradoxni pficné navaznosti tvartt a pohybl. Od jednéch otevienych ust k druhym, od jedné
ruky k druhé, zezdola nahoru a shora dold, od malby k filmu a od filmu k malbé. Vehikulem
tohoto intermedialniho kfiZeni je video: vy¢lefuje fragmenty z malby, dramatu i dokumentu;
otati je, zpomaluje, méni barvy; necha jedno pronikat do druhého a navazovat na druhé
v nepravych spojenich; pfidéluje vztahim mezi nimi charakter reverzibility. V disledku
videografického piepracovéni, “pievraceni” (malba otocend o 90°) a kombinace se v§echny ze
tfi médii radikaln€ oteviraji sobé navzajem a dramaticky se stfetavaji se svym protikladem:
proZitek §tésti s désivou smrti, naboZensky zakaz dotyku s milostnym gestem objeti. Jak piSe
James S. Williams [2000: 135], odlisnd média spojuje gesto dotyku a linie kfiZeni jdouci
napfi¢ médii, uménimi, historii, rody.

Podle Williamse jsou Histoire(s) du cinéma jako celek vniting€ strukturovany predevsim
rétorickou figurou chiasmu a pfevraceni. Kli€ovou stfihovou technikou jsou podle ngj
sekvence rozvétvené paralelni montaze, jez se li§i od metody ENTRE (typické pfedevsim pro
Godardovy filmy ze 70. let - viz vySe), protoZe “diraz je zde vzdy kladen na pohyb a proces
neboli na trans, a nikoli jiz na ‘mezi’ (Deleuze) nebo na ‘entre-images’ (Bellour)” [134].
Podle naseho minéni ma Williams pravdu jen ¢4ste¢ng, a sice ve vztahu k slovnim h¥i¢kam a
ke skladebnym principim uplatitujicim se v makrostrukturni roving Histoire(s) du cinéma
(vnitini provazanost ¢asti a kapitol, leitmotivy a refrénovité prvky). V roving bezprosttednich
vztahl mezi obrazy se stile vyrazné projevuje fundamentalni mezera, pohybliva hranice
neboli spojujici rozdéleni, jak byly popsany v kapitole o Tady a jinde a jak se o nich jeste
zminime v zavéru ptitomné kapitoly. MiZe byt nicméné kombinovana s dal§imi technikami a
jeji dominanta se miZe piesouvat od spacializace (wiping) k temporalizaci (vibrace), jak jeste
uvidime dale.

' Jednou ze zakladnich premis Histoire(s) du cinéma je, Ze po roce 1939 film historicky a eticky selhal, zradil

své dokumentaristické poslani, protoZe skutecné neukazoval - “vtom smyslu, v jakém Marey
chronofotografickou pudkou ukazal lidskou chiizi” {Daney, 1992: 164] - koncentraéni tibory (pouze o nich
obecné hovoril) a protoZe nerealizoval vlastni akt résistance proti nacistické okupaci. Ze stroje na sny se v rukou
Hitlera a Stalina staly tovamy na vrazdéni. Vlivem tohoto selhani se film podle Godarda pfestal vyvijet a zbytek
jeho déjin je jen sledem posmrtnych kiedi.
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Celkova strukturace séric je skute¢né fizena i1 jinymi formalnimi, rétorickymi a
intertextovymi principy neZ jen mezerou a intervalem: vytvafi mikrokosmos (nebo spise
chaosmos), v némzZ blizké je nemilosrdné rozpojeno a mezi vzdalenym pobleskuji necekana
kratka spojeni, kterym otfdsaji nelidské rytmy a proménlivé rychlosti, jejz zpeviuji vice ¢&i
méné predvidatelné cykly a opakovani, ktery se staci do sebe a zrcadli ve svych mikrocastech,
ale souasné rozevird donekonecna. V praci s nesouméiitelnostmi a opozity se uplatituji
rétorické figury chiasmu, antiteze, oxymoronu, v oblasti intertextovych odkazi shluky
riznorodych citaci, autocitace, palimpsesty, anagramy ¢i constructions en abime, v neposledni
fadé pak cela plejada slovnich (i vizualnich) hfi¢ek jako napf. kalambury.

Ptiklady syntagmatickych vazeb protikladnych termind, jez transformuji vyznam obou
usouvztaznénych prvki, jsme vidéli jiz v analyze fragmentl kapitoly 1A a vztahl mezi nimi:
napf. vyraz nekoneéného $tésti zastinény obrazem hrizného utrpeni v montazni sekvenci
s Mistem na vysluni; vzajemné se proplétajici a zevnitt rozrusujici protipoly ve vztazich mezi
¢astmi kapitoly 1A: vidéni / slepota; o¢i rozeviené, touzici vidét, zesilené optickym aparatem
/ o€i zakryté a osleplé nesnesitelnym; pohled muzsky / pohled Zensky; usta rozeviena §téstim /
Gista rozeviena hrlizou; gesto pozemské / gesto nebeske; dokument / fikce ad. Nazvy kapitol a
mezititulky se multiplikuji, §ifi v riznych variacich celou sérii a vyznacuji v ni urdité predély.
V kazdé kapitole se leitmotivicky opakuji nazvy kapitol ostatnich, ¢imz se vytvai efekt
zmens$enych kopii celku (mise en abime), pficemz vztahy mezi témito nazvy mohou dostat
charakter antiteze: Toutes les histoires [VSechny historie/pribéhy) | Une histoire seule [Jeden
pribéh/historie]. Cyklicky se vracejici mezititulky a mluvené fraze tvofi chiasmy a pfesuny:
only angels have wings [jen and€lé maji kiidla] / angels only have wings [andélé maji jen
kiidla]; histoire de la solitude [pfibéhy/historie samoty] / solitude de [I’histoire [samota
historie]; actualité de I’histoire [aktualita historie] / histoire des actualités [historie aktualit]
atd. [srov. téZ Williams, 2000a: 192].

Dalsi figury a postupy se uplatiiyji v rytmické skladbé série, ktera je svym zplsobem
nadiazena figurdm uvedenym dfive, a jejimZ zakladnim principem je souhra cyklickych
navrati a metamorf6z. V nejobecnéjsi rovin€ jsou Histoire(s) du cinéma tizeny utopickou
pfedstavou velkych rytmi historie a metamorfdz forem, jeZ v historii uméni ptivadéji znamé
prvky do neznama, k novym, monstroznim tvarti, které brzy budou uznany za krasné [srov.
Temple, 2000: 94]. Godard véii ve vykupitelskou moc uméni a jeho schopnost ménit
skuteCnost; styl jeho historického “psani” je zaloZen na citovani minulosti, jeZ ma dovést
pfitomné formy k transformacim v nové. Godard tvoii d€jiny umeéni jako vizionarské
umélecké dilo a soucasné autoportrét sebe sama jako historika. Se svobodnou kreativitou
erpa z neomezené zasobarny malrauxovského “imaginarni muzeua™''® material pro volné a
nechronologické audiovizualni komparace, montdZze a reverzibilni spojeni mezi formami
minulosti (malifstvi, klasickd hudba, détstvi filmu), pfitomnosti (umirajici film) a
anticipované budoucnosti (film vtéleny do videa). Vysledna rytmicka skladba podle Michaela
Templa nezavadi pevnou metrickou $ablonu pro vSechny formy, nybrZz “otevira dynamické
relace mezi rdznymi fady a percepcemi cCasu. Nékteré ztéchto fadi jsou relativné
determinované, napiiklad rétorické strategie, syntaktické utvary a sémantické hry; ale oblasti
neurcitosti jsou rozsahlé a pohyblivé [...]" [Temple, 2000: 94]. Rytmicky celek v sobé
zahrnuje riizné historické ¢asy, ¢asové ramce (osobni, vefejny, “Cas svéta”), rizné rychlosti a
mikrorytmy, které historik jakoZto ‘“‘skladatel velkych rytmd” diriguje a s jejichZz pomoci
vtiskava jedineény tad nezmérné komplexité materidlu. Za typickou figuru rytmické
strukturace Histoire(s) du cinéma Temple povazuje anaforu, figuru opakovani a navraceni,
realizovanou v gestu znovuprochéazeni toutéz spiralou, jez se vzdy vraci k vychozimu bodu,
ale nikdy jiZ neni stejnad: “Zména a navrat: to je dvoji energeticky zdroj velkého rytmu a sily

"% N4vaznost Godardova pojeti historie uméni na Julese Micheleta, Elieho Faureho a André Malrauxe analyzuje

Michael Temple [2000].
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metamorfozy, jeZ umoziuje Clio'" plné rozvinout jeji historické formy a sily” [Temple, 2000:
94].

Na podrobny rozbor pojeti historického mysleni, rétorickych figur jako takovych a
obecnych zékonil strukturace celku Godardovy série v nasi praci bohuZzel (ale zakonité) neni
misto. Vratme se tedy na zavér k centru zkoumaného problému: posledni svébytnou oblasti
vztahid mezi nesouméfitelnostmi a opozity, jez fidi strukturaci Histoire(s) du cinéma, jsou
vazby mezi videem a filmem: video, které film reflektuje, cituje, simuluje (jeho textury,
formy, materialitu - srov. obraz a zvuk starého stiihaciho stolu), transformuje a také kiisi -
v historickém smyslu naznadeném vySe. Tyto vztahu jsou nejlépe rozpoznatelné na
poli problematiky montaZze a na zplsobech jejich videografickych transformaci, jak se
v riznych variacich projevuji v Godardové dile od roku 1974.

Chceme-li postihnout montazni principy uplatiinjici se v Histoire(s) du cinéma, musime
nejprve zproblematizovat a radikalné rozsifit sim pojem montdze. Ve vSeobecném tradiénim
pojeti se stiih (jako soubor technickych operaci) a montaZ (jako umélecky tviréi akt) skladaji
z postupi: vybéru nejvhodnéjsiho zabérti z dennich praci, stanoveni délky jejich trvani a
kombinace takto vybranych zabér do urcitého uspofadani, jehoZ organizace plni specifické
syntaktické, sémantické, rytmické ad. funkce. Obdobné postupy pak plati i pro stiih zvukové
stopy.''? V hraném filmu pak monta? z hlediska stylového mize bud'to slouZit narativni
kauzalité a skryvat se za plynuti akce (v tzv. klasickém kontinualnim stylu), nebo upozormovat
sama na sebe a vytvaret skrze stfety nenavazujicich obrazii specifické expresivni efekty.
Zakladni jednotkou stiihu je tedy zabér mezi jinymi zabéry. V $ir§im pojeti stfihové skladby,
jak je navrhuji Jacques Aumont a spol., je ale tfeba uvazovat i o montazi jednotek mensich
nez zabér (Casové a prostorové cézury uvniti zabérii-sekvenci, grafické linie rozdélujici obraz
na svébytné zony, hranice mezi okénky vnesena dovnitf zabéru v experimentalnich filmech) a
vétSich nez zabér (montdZ obrazové a zvukové stopy jakozto relativné autonomnich fad,
montéZ jednotlivych filmi jako operace makrostruktur typu filmového Zéanru, autorského
stylu, historického obdobi) [srov. Aumont & Bergala & Marie & Vernet, 1997: 36-52].

U Godarda ono roz$ifeni montaze smérem k mikro- a makrostrukturam dosahuje radikalni
povahy. Formalni organizace jeho filmil je nezavisle na hranicich mezi z&béry zaloZena na
konfrontacich autonomnich fad a hlasu, jimZz je pfidélena nenaru$itelnd suverenita: na
multiplicité monologl z offu, barev, pohybl kamery, pohybd v mizanscéné, fragmentarnich
citaci riznych diskurzil, simultannich akci a oddé€lenych prostori; tento montaZni princip
sestupuje az do nejhlubsich vrstev a muze déle zevnitf $tépit i tyto autonomni fady: zdvojit a
zcizit jednotu postavy, autorského monologu nebo obrazu. V tomto smyslu ve filmu neni nic,
co by nebylo pfedmétem montaZe; montdz je samotnou esenci filmu a odliuje jej od ostatnich
uméni. Montadz v jistém smyslu pisobi jako “demokratickd” sila: pfiznava autonomii vSem
obraziim a hlastim, nezkouma jejich ptivod, neurcuje zadného vladce, konstituuje jejich
rovnopravné spoleéenstvi ve sdileném prostoru.'”® V nejelementarnéjii roving pak montaz je
podminkou a samotnou formou obrazu i vidéni véci a Zivota - je tim, co umozZiuje vidét a také
myslet ve svété rozdily, a tudiZ svét kriticky soudit. Obraz neni obrazem jednoty, jedné véci,
ale vzdy kompozici protikladnych prvki a sil, obrazem dynamickych vztaht, spojenim co
nejvzdalenéjSich ideji; soucasné obraz sam vzdy jiz zrcadli drama vidéni a vztahu k divakovi
[srov. Wright, 2000: 52-54]. Godardovy filmy jsou kritickymi obrazy obrazii a kritickym
vidénim vidéni v tom smyslu, Ze v zastfenych, homogenizovanych pohledech a obrazech
ukazuji mezery mezi nesouméfitelnostmi, jez byly zamlZeny, a tim je vraceji oku v jejich

"' Postava miizy historie z knihy Charlese Péguyho Clio, dialogue de I'histoire et de I'Gme paienne, 1917.
"2 Godardova montaz zvukové stopy je pochopitelnd mnohem sloZit&j3i problém a byla by tématem pro
samostatné pojednani, a proto ji zde podrobnéji nebudeme rozebirat.

1 Esteticko-politicky program “spolecenstvi obrazi” jako vize interfejsu budoucnosti vypracoval Sean Cubitt
ve své knize Digital Aesthetics [Cubitt, 1998].
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bezprosttedni, nevyslovné naléhavosti. U¢it vidét skrze montdZ znamena jednak bofit

oslepujici bariéru kli8¢é, jednak ukazat to, co je neviditelné v srdci viditelného, nezobrazitelné

uvnitf obrazu, ale ¢im je toto viditelné/zobrazitelné utvafeno a ovladano - mocenské vztahy
uvnitt jazyka a historie, mechanizmy medialnich dispozitivi, prace Cistého svétla umozitujici
vyvstat jednotlivym tvarim a barvam, mozna i traumatické jadro Reéalného tkvici v zakladech

fadu Symbolického v lacanovském smyslu, jak tvrdi Alan Wright [2000: 54-55].

Druhym pélem extenze kategorie montaze je to, ¢emu Godard fika “historickd montaz”.
Henriho Langloise v Cinématheque Frangaise: pro Godarda byl Langlois skute¢nym autorem,
jenz svymi projektory sestavoval velké experimentalni makrofilmy, kolédze z d&in filmu
[Witt, 2000: 34], jenz, jak prohlasil Godard, “psal non-stop film zvany Cinémathéque
Francaise™ [cit. in Narboni & Milne, 1993: 281].""* Tuto ideu Godard naplnil a dale rozsitil ve
svych Histoire(s) du cinéma: jako montaZ historickych filmovych styld, ale také historickych
udalosti, osob, montdZ riznych druhii uméni (film / fotografie / malifstvi / kresba / sochafstvi
/ hudba / literatura). Podobné jako v piipadé vidéni a obrazu je i v relaci k historii montaz
analytickym, kvazi-védeckym néstrojem, jenz v ni odhaluje skryté rozpory, vztahy a hlubiny,
a to tim, Ze vedle sebe stavi nesouméfitelné (typickym piikladem v Histoire(s) du cinéma jsou
¢ast¢ kombinace dokumentarnich zabéri z koncentra¢nich tdbord a obrazi z americkych
zanrovych filmd, Casto pfimo uvnitf jednoho obrazu). Tteti smysl rozsifené montdze ma
teleologickou povahu: podle Godarda prava podstata montadZe dosud nebyla v d€jinach filmu
naplnéna a zistava vyzvou pro jeho budouci vyvoj [srov. Daney, 1992].

Méme za to, Ze M. Witt [2000: 36-39] se myli, kdyZ pfisuzuje vétsi vliv na godardovskou
montaz dédictvi Ejzenstejnovu neZ Vertovovu.''> Souhlasime zde s G. Deleuzem, Ze Godard
v montazni praxi (byt’ ne ve svych prohlaSenich) zdsadné odmitad dialekticky princip, jenz
Ejzenstejnova koncepce implikuje. Chceme-li hledat pro Godardovu pozdni videografickou
montaz vzor, neni mozné najit adekvatnéjsi model, nez je Muz s kinoapardtem. Ponévadz zde
neni prostor pro podrobnéjsi komparaci, omezime se na vycet bodl, v nichz Godard na
Vertova navazuje:

o vira ve védecky objevitelskou silu kinematografického aparatu,

e univerzalni interval jako zakladni kategorie filmu: ustavuje zakon okamzitych interakci
mezi libovolné vzdélenymi body vesmiru a rusi centralni subjektivni hledisko;

¢ manipulace s pohybem v jeho elementdmich jednotkach - fotogramech;

e vneseni montaZe (hranice mezi zabéry a okénky) dovnitf obrazu,

e obraz stfizny jako experimentdlni laboratofe obrazd a snim souvisejici obraz
kinematografického gesta jako manuélni manipulace s obrazy-objekty;

e komplexni, a-subjektivni reflexe kinematografie uvniti filmu ve vSech jeho prvcich a
procesech realizovana v roviné obrazu i znazorméného Casoprostoru - zdkony konstrukce
svéta jsou rovny zakonlim fungovani kinematografického aparatu;

o fyzické vibrace obrazu jako sila spojujici cloveka se svétem,;

" Secrétaire-Générale a spoluzakladatel francouzské filmotéky Langlois sestavoval své programy nikoli na
zakladé chronologické naslednosti, nybrz velmi svobodné a eklekticky, jako volné stylistické a tematické
komparace. Prvotni faze projektu Histoire(s) du cinéma byly s Langloisem uzce spojeny (Godard po jeho smrti
prevzal ptednaskovy cyklus z d&jin filmu v Montrealu; jedt predtim nelsp€$né nabizel italské televizi projekt o
déjinach filmu, na némz chtél s Langloisem spolupracovat). Godard pak Langloisovi vzdava poctu i v samotné
sérii. Znamym dokladem jeho dlouholetého vztahu k obdivovanému uéiteli je také dékovna fe¢ pronesena
v Cinématheque Frangaise u pfileZitosti retrospektivy Louise Lumiéra roku 1966 {srov. Narboni & Milne, 1993:
234-237).

' Na druhé strang nelze popirat vliv Ejzendtejna na Godardovo pojeti patetina a vztah k historii [srov. Leutrat,
1986].
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e anticipace principl elektronickych médii budoucnosti (pfedev§im televizniho vysilani,
videokamer, ale také po¢itadii a digitalnich siti).''®

V Histoire(s) du cinéma Godard v jistém smyslu Vertovovu metodu radikalizuje: do
piimych, bezprosttednich ¢&i télesnych interakei u n&j nevstupuji jen jakékoli synchronni body
vesmiru, ale také jakékoli obrazy z historie zapadniho uméni a kultury. Godard tak otevira
brany historické paméti a nechavéa obrazy minulosti naraZet do obrazii soucasnosti jako plné
aktualni, piitomné. Pochopitelné nelze opomijet ani rozdily mezi obéma mistry montaze -
Vertov stile udrZoval uréitou predstavu organického celku (napf. Zivot v sovétskych méstech
béhem jednoho dne: probuzeni - prace - oddychové aktivity), ktery je tfeba zobrazit ve vSech
jeho &astech a jejich reakcich, kdeZto u Godarda montaZ slouZi, jak jiZ jsme psali, pfedevsim
ustanoveni fundamentalni mezery, ktera kazdy celek rozdé€luje.

Nyni se pokusme shrnout poznatky o evoluci Godardova pojeti videografické
montaZe. Ve své klasické stati “MontaZz, ma krasna starost” (Montage mon beau souci)
[Narboni & Milne, 1993: 39-41] Godard odmitd piedstavu film#, jeZ jsou v plném tvaru
vytvofeny az ve stfiZzné a piSe o tom, Ze mizanscéna a montaz jsou neoddélitelné a vzjemné
zavislé, protoZe montadZ je jiz v jistém smyslu obsaZena v mizanscéné. Mizanscéna, tedy
inscenovani postav a pohybu na scéné pro kameru, je kamerou sniméana z n&jakého postaven,
a to implikuje pohled. ReZie (zde synonymum mizanscény) tedy pracuje skrze pohled,
organizuje pohyb v prostoru, zatimco montdZ ve stejny okamzik pfedvida v ¢ase: jejim
ukolem je vyjadfit Zivot, trvani myslenky, jeji nahlé vytrysknuti v pribéhu vypravéni.
Prevladne-li v G¢inku filmu montaz, vétSinou se tak stane ve sluZzbach pohledd a vymén
pohledd, a proto to neznamend, Ze potlauje mizanscénu - spiSe jen odhaluje jeji utajené
aspekty, vaseri a Cas skryté za zapletkou a prostorem [39]. A naopak, viechny faze filmovéni,
napf. pfechod od jednoho postaveni kamery k druhému, uréeni kulminace a délky zabéru, jsou
jiZ procesy montaZe. MontaZz mé tedy vyriistat z konfrontace kamery se skutecnosti a reZie
naopak ma byt jiZ montazi.

Neni pravda, co tvrdi néktefi kritici [napf. Colett, 1969: 30], Ze Godard v prvni fazi
své tvorby odmital montaZz. Vzdy mu totiZ $lo spiSe o ono vyjadieni trvani ideje, spojeni
nesouméfitelného, nikoli o zachyceni plynulého pohybu a akce v prostoru; nicméné k tomu
nepouzival dialekticky princip podtizovani dvou obrazti vladé tfetiho (intelektualni montaz),
nybrZ jednotlivé obrazy nechaval na sebe narazet v jejich autonomni nesluéitelnosti. S videem
pfichazi zasadni zlom: jestlize dosud montaZz ménila prostor mizanscény v prostor obrazu tim,
zZe do jeho plynulosti délala zafezy (napf. jump cuty) a podtizovala jej ¢asu projekce, pak nyni
pracuje pfimo s obrazy-plochami [srov. Paech, 1993: 242].""7 Otazkou jiZ neni, co se déje
mezi jednim a druhym pohledem v mizanscéng, ale co se d&je mezi jednim a druhym obrazem
na televiznim monitoru a jak pfimo ukazat toto MEZI v dal$im, tfetim obraze. Tuto
analytickou ¢i dekonstruktivni formu elektronické montéze jsme popsali jako wiping (volets),
inkrustaci a prolinani na ptikladech filmi z poloviny 70. let.

Druhou fazi vyvoje elektronické montaze u Godarda vyznacuje Casteény odklon od
kritické materialistické analyzy k metafyzicko-basnickému postoji, k hledani nad€je na

"¢ Pro podrobngjii rozbor Vertovovy koncepce intervalu, fotogramu, vibraci a reflexivity sohledem na
Deleuzovo pojeti obrazu-vjemu srov. Szczepanik, 2001. Pro komplexni rozbor Vertovovy poetiky montaZe ve
vztahu k “jazyku novych médii” srov. Manovich, 2001.

"7 Je nutno Paechiv v zakladé spravny posteh kriticky upfesnit: Godardovy videografické obrazy neztraceji
vztah ke svétu - spife mezi svétem a obrazem rozeviraji nepteklenutelnou mezeru, jez je soudasn& oddéluje i
spojuje: odd€luje ve smyslu zevnitf rozbitého vztahu reprezentace, spojuje ve smyslu intenzifikovaného
afektivniho pisobeni. Napt. dokumentarni obrazy z koncentraénich tabori Histoire(s) du cinéma neztraceji svou
hriiznost svédectvi o nepochopitelném zlodinu (ba naopak!), ale soudasné je jejich status “dokumentarnosti”
problematizovan kombinaci se zabéry z narativnich filmd pfimo v jednom spoleéném, kompozitnim obraze. Jsou
pouhymi obrazy-plochami, ale sou€asné vypovidaji o historické skute¢nosti, a to tim, Ze skrz montaZ objevuji
jeji nové dimenze.
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boZskou spasu, k okamZikiim fatalni krasy, k pohybiim Cistych barev a svétla, k lyrické intuici
a meditaci, kdy videografické gesto je soucasné 1 gestem malifskym, aniz by ale zcela ztracelo
své pedagogické intence [srov. Aumont, 2000] - nejprve ke zpomaleni, aZ zastaveni obrazu,
k haptickému psani v obrazech (napf. ve Scéndri kfilmu Vdseri) a pak k zavratnym
rychlostem a videografickym vibracim. JiZ v ¢lanku “MontéZ, ma krasna starost” Godard psal
o montaZzi jako o srde€nim tepu, ale zda se, Ze teprve ve filmech jako Sila slova a Histoire(s)
du cinéma se tato metafora naplnila v doslovné fyzi¢nosti. Philippe Dubois pise o této
proméné jako o nastupu novych stylovych figur, zaloZenych na “repetitivnim, blikavém
efektu super-kratkych zabéri-zableskt [...] oslnivé ‘pikturalistické’ artikulaci vinivych
pohybi [...] videovibracich, jez se Sifi jako tlukot srdce nesouci v ozvénach celym vesmirem
nekonedné stopy mysleni a fedi [...] vizudlnich a akustickych explozich.” [Dubois, 1992:
182). Za jejich pocatek povaZuje jiZ zminény propagacni videoklip ¥sichni vjedné radé
(1988), ale vrcholem jsou azZ Sila slova a Histoire(s) du cinéma.

Vibrace podle Duboise dostavaji vyraz na riiznych rovinich: technické (obraz 35 mm
stfihaciho pultu jakoZto starého, hluciciho stroje filmu: pasy obrazt odvijejici se v riznych
rychlostech jako feka, sdunénim deformovanych zvuk®), formélni (akcelerovany
elektronicky a pocitaCov€ upravovany stith vytvafejici efekty pulzovani zableskd a
zrychleného tepu - “vycviku percepce bliz8§i vibraénim vijemim neZ vizualnimu
rozpoznavani” [Dubois, 1992: 182]), tematické (tematizace telefonniho spojeni a rozhovoru
milencid jako vibraci fyzicky konkretizujicich pohyb slova prostorem v Sile slova; kulometna
palba stimulujici blikani obrazi a metaforicky vyjadfujici boj mezi americkym a evropskym
filmem v Histoire(s) du cinéma; tlukot psacitho stroje jako rytmické srdce celé série) a
nakonec 1 filozoficky (teorie vibraci jako zékladu vesmiru inspirovana Edgarem Allanem
Poem: nekonecné a navzdy se Sificim vibracnim impulsem je pohyb ruky, myslenka, slovo
nesené zvukem) [182]. V posledni fazi videografické linie Godardova dila se video podle
Duboise stava novou kvalitou a silou, kterd sjednocuje Zivot, obrazy, mysleni, télo - ve
vSezahrnujicim, autonomnim byti obrazd otevieném do nekone¢na [185]. VIDEO ERGO
SUM, tik4 jeden z mezititulkl kapitoly 1B. Podle Jacquesa Aumonta [2000] vyznaduyji figury
vibrace, rychlého stfidani obrazu, rytmického protindni jednoho obrazu druhym nastup zcela
nové formy kinematografie: pfechod od kinematografie ukazujici smrtelnou krasu tél, touhu a
fikci ke kinematografii, jeZ “extrahuje z ¢asu néco zcela jiného: energii.” Je to na jedné
strané nesmimé emocionalni forma, ale na druhé strané¢ ma i vysvétlovaci a demonstrativni
funkce. Tato forma objevuje novou “formuli patosu”, jeZ “neskryva emoce za fikcemi a
postavami, nybr? pfinasi &istou energii. Cisté emoce, protoZe &isty rytmus; Cistd forma,
protoZze Cisty pohyb (ne krasny, ale Cisty a energeticky)” [Aumont, 2000: 112].

V ¢em tedy spoCiva pfedél mezi dvéma fazemi a pdly videografické montaze, mezi
wipingem a vibracemi? Co se ve videovibracich stalo s mezi-obrazy wipingu a inkrustace?
Nelze fici, Ze by zcela zmizely. SpiSe se odpoutaly od potfeby dekonstruovat socidlni funkci
média a ptesly zcela do sféry elektronické audiovizuality, jako by se - metaforicky feceno -
vydaly napospas bleskovym tokim a Sokim elektrické energie (zakladem “elektrického
rytmu” je v Histoire(s) du cinéma tlukot elektrického stroje). Jejich dominanta se pfesunula
od spacializace smérem k Casu, jesté dal od vizuélniho smérem ke zvukovému a hmatovému:
jestlize v Cisle dvé bylo zakladni figurou mezi-obrazu &erné pole mezi dvéma monitorovymi
obrazy nebo proménliva hranice pozvolného prosakovani jednoho obrazu do druhého, pak
mezera v seizmickych otfesech obrazd Histoire(s) du cinéma ma naproti tomu spise ¢asovou
povahu rytmického intervalu, jako téméf nepostiZitelné tepani, blikani, vybuchovani, je
organizovana rytmem, nikoli prostorovym rozestupem. Videografické vibrace reprezentuji ¢as
prostfednictvim stimulace intervalu a dosahuji tim vysoké miry expresivity obrazu;. Uéinek
vibraci ma spiSe charakter az fyzicky zakouSeného emocionalniho vytrZeni neZ vyzvy k
distancované kritické analyze, aniZ by vSak - jak jsme jiZ psali - tento pfechod byl definitivni.
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V zadném pripadé také nelze tvrdit, Ze by vibrace zpisobovaly definitivni rozbiti
figurativnosti obrazu a rozliSitelnosti zvukl - pisobi zde spiSe neustale vyhrocované napéti a
reverzibilita mezi figurou a disfiguraci, mezi slovem a koktanim ¢i dunénim. V Histoire(s) du
cinéma se tedy komplementarné dopliiuji dva typy montaZzniho gesta - spacializujici
zpomaleni aZ zastaveni obrazu, jeZ navazuje na filozoficko-basnické gesto Scéndre k filmu
Vasen, s temporalizujicimi nelidskymi rychlostmi a stroboskopickymi vibracemi, které oko
bombarduji spise taktilnimi Gdery, fyziologickymi vzruchy nez ¢isté vizualnimi vjemy.

Vyvoj vztahu mezi videem a filmem v Godardové tvorbé za poslednich 28 let prosel
fadou promén: od videa jako skalpelu materialistické analyzy burZoazni kinematografie pres
video jako nastroj intimni sebereflexe aZ po video jako transformacni stroj davajici nadéji na
vzkiieni filmu vnové form€. Ve vSech téchto fazich jsme pozorovali dil¢i projevy
" intermediality v rovin€ obrazu, montaze, tvir¢iho gesta a dispozitivu. Obraz ziskal charakter
tvarného povrchu, na némzZ se v kolazovych kompozicich stietdvaji rizné medialni formy.
Dominanta montdZe se pfesunula z ¢asové osy na prostorovou (videowiping, pikturalni
prolinéni) a pak opét na ¢asovou (vibrace). Tviréi gesto politické revolty se proménilo v gesto
psani obrazy a posléze gesto inscenujici starnuti a transformacni obrodu filmu na vlastnim téle
a hlasu. Dispozitiv kinematografie byl nejprve rozbit a osvétlen rodinnou televizi, pak
konfrontovan s intimitou videografického obrazu a nakonec proménén v utopicky
komunika¢ni stroj (Histoire(s) du cinéma). V nasledujicich kapitolach budeme popsané
Godardovy strategie intermediality srovnavat se strategiemi mainstreamového fantastického
filmu a s Greenawayovou “databazovou imaginaci”. Najdeme mezi nimi fadu necekanych
podobnosti a jesté vice hlubokych rozdila.
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7. Spacializace ¢asu v intermedialnich obrazech Petera Greenawaye

V Greenawayovych filmech, televiznich projektech a vystavach je temporalita
filmového obrazu, vypravéni 1 recepce podrobovana spacializaci prostfednictvim
intermedialnich procesii. Nicméné vzhledem k tomu, Ze film ma pevné danou dobu trvéani a
lidské vnimani ma nutné c¢asovy rozmér, rozpina se sam tento proces spacializace
nevyhnutelné¢ v Case, a to v Case projekce a v Case recepce. Na vSech tfech zminénych
rovinach (obrazu, vypravéni, recepce) tim vznikaji paradoxni hybridni formy zaloZené na
dynamickém napéti mezi ¢asem a prostorem a mezi principy rtiznych umeéni. Greenaway ve
svych experimentalnich “mezi-obrazech” presahuje hranice moznosti kinematografického
média a filmu, zabydluje prostory mezi kinematografii a jinymi médii, jinymi uménimi a také
mezi filmem a vizualitou védy. Budeme-li v pfitomné kapitole pracovat s pojmem
spacializace (zprostorovéni), mame na mysli pfedev§im urcitou tendenci formalni organizace
a rezimu recepce filmd, zménu formalni a kulturni dominanty, a nikoli absolutni rozloZeni
Casu do prostoru ve fyzikdlnim nebo filozofickém smyslu. Objasnéni principd
Greenawayovych intermedialnich strategii a principl spacializace by mohlo poslouZit jako
paralela ¢i epistemologicky ramec pro hlubs§i pochopeni nékterych intermedialnich
mechanizml souc¢asné audiovizuality a mozZna také jako vize jedné z moZnych budoucnosti
filmu mezi novymi (a také starymi) médii.

Greenaway sam se povaZzuje za vysostné multimedidlntho umeélce, ktery svym
mnohotvarnym dilem sméfuje k idedlu nového Gesamtkunstwerku. SpiSe nezZ malifem, jak se
n¢kdy nazyva, je transmedidlnim tviircem obrazi, ktery chape kinematografii jako dil¢i fazi
v evoluci vizuélniho a audiovizudlniho umeéni. Je proto zakonité, Ze ve vétSiné jeho filmu
nachazime rozvinuti principti star§ich uméni jako malifstvi, sochafstvi, architektura, divadlo
¢i tanec, ale také prefigurace principid novéjsich médii zaloZenych na simultaneité,
interaktivité, hypertextové a hypermedialni sitovosti. Do filmi vnasi cizorodé konstrukéni
postupy a uvadi je do vzijemnych kolizi a korelaci, které plodi nové, vizionaiské formy
obrazil. Pokusme se podrobnégji postihnout vztahy mezi ¢asem a prostorem, které implikuji
Greenawayovy intermedidlni strategie ve vztazich mezi filmovymi, -elektronickymi a
digitalnimi obrazy.

7.1. Od montaze ke klastru, od ptibéhu k systému, od kina ke galerii

Principidlni rozdily mezi &asovosti typickou pro kinematografii, elektronickid a
digitalni média popisuje francouzsky historik a teoretik audiovizualnich uméni Edmond
Couchot.! Kinematograficky zapis svételnych kvalit skute¢nosti podle Couchota probiha pro
kazdé poli¢ko najednou a tvoii trvalou, analogickou a pohyblivou stopu toho, co bylo; funguje
v rezimu reprezentace.” Elektronicky &ili televizni a videograficky obraz vznika v prvni fazi
uvnitt kamery rovnéz jako odraz svételnych kvalit, ale pfi zdpisu ¢i distribuci musi byt tento
vychozi opticky obraz analyticky rozloZzen na jednotlivé fadky. Televizni pfijimaé pak
obnovuje obraz opé&tovnou syntézou fadkll. Pii televizni percepci je skenovani na strané
emitora a na stran¢ piijemce Casové synchronizovano a prostorové spjato kratkym spojenim
mezi dvéma misty a dvéma pifitomnostmi, mezi dénim analyzy a dénim syntézy. Televizni

' Couchot nepise o objektivnich rysech technologii v jejich aktualnich zpisobech pouiti, ale spise o estetickych
sjotencialitich a inklinacich jednotlivych medialnich forem a dispozitivii. Toto ponékud problematické
vychodisko, které je v teoretizovani kolem novych médii velmi rozsifené, si mizeme dovolit pfijmout jen proto,
fe ani nds primdme nezajimaji objektivni vlastnosti technickych procesl tvorby obrazii, ale spife to, jak je
echnologie fikcionalizovéna, figurovana ¢i reflektovana v konkrétnich filmech.

' Tato zminka o &asovosti kinematografického filmu je jen velmi zjednoduSenym popisem dispozi¢niho ramee,
ctery prestrukturuje dané formy medidlnich obrazi. Konkrétni estetické formy pak mohou piekradovat nebo
ransformovat formy prestrukturované.
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dispozitiv je z ¢asového hilediska zaloZen na simultinnosti té€chto dvou pfitomnosti, dvou
udalosti; divak je pfimym svédkem zrodu obrazu, a proto televizni obraz pilisobi v rezimu
prezentace.

Televizni obraz a dispozitiv funguji na principu inkrustace.’ Jeden moment je vkladan,
inkrustovan do druhého a vnimani se $tépi mezi né€, coZ plati pfedev§im pro pfimy pienos, ale
v oslabené form€ i pro televizni vysilani filmi. Televize plsobi také jako prostorova
inkrustace, protoZe vklada obraz do “pozadi” aktualniho prostfedi recepce (napf. rodinného
Zivota v obyvacim pokoji), které snim na rozdil od kina dasto vstupuje do dynamické
interakce. Principem vkladani se tidi 1 formovani samotného obrazu skrze manipulaci s jeho
minimalnimi jednotkami, s nepfetrZité se tvoricimi fadky vplétajicimi jeden obraz do druhého,
které urcuji formalni rysy televizniho média. Tvary, barvy, zvuky dostavaji specifické ¢asové
rysy: vynotuji se a hned zase mizi, splétaji se a rozplétaji, v nezastavitelné rychlosti, ptimo
pred nami.

A nakonec digitdlni obraz je vizualizaci abstraktniho logického modelu
prostiednictvim statickych a autonomnich pixeli. Neodkazuje podle Couchota k redlnému
¢asu a prostoru, ani k udalosti vzniku obrazu, ale k ¢isté mozZnosti, k nepfedvidatelnému. Pixel
muiZe dg&jici se linii elektronického obrazu zmrazit a rozehrat jeji potencialni moZnosti:
z kazdého bodu obrazu muZe vyrlist obraz novy se svou vlastni ¢asovosti. Temporalita
digitalniho obrazu, v niZ se miZe misit ¢asovost stroje a ¢lovéka, “je virtualitou, kvazi-
nekoneénym rezervodrem momentu, trvani, simultaneit, fetézcl a vétveni ¢asovych linii, které
nejenze lze obratit a Cist pozpatku, ale také zcela nové urcit a opakovat: je to ¢as moZného”
[Couchot, 1997: 50]. Shrneme-li Couchotliv popis, mame reprezentaci spojenou s ¢asem jako
paméti a stopou (film), prezentaci udalosti vzniku obrazu (televize a video) a simulaci, jejiz
¢asovost je virtudlni a multiplicitni (digitalni obraz).

Jak jsme jiZ psali vkapitole o pojmu médium, Ize podle Vivian Sobchack
z fenomenologického hlediska perceptivné expresivni aktivitu kinematografické technologie
ve filmu popsat jako intencionalitu vidéni vtéleného subjektu konkrétné situovaného ve svéte.
Digitalni obraz naopak télesnou obyvatelnost znazornéného ¢&asoprostoru vylucuje: je
prostorové decentralizovany, pluralisticky, sitové strukturovany, jednotlivé pixely jsou
potencidlné autonomnimi ¢astmi systému. Existencidlni situace t€lesného védomi, trvani,
narativita 1 historie jsou atomizovany do sérii diskontinualnich jednotek informace a
okamZitych pfenosi bitll. V kontextu tvrzeni Sobchack miZeme piedbézné fici, Zze v
Greenawayovych filmech a instalacich se rozklad ireverzibilni, smrtelné ¢asovosti realizuje
systematickym zptlisobem jako spacializace a sit'ova strukturace ¢asu.

V rovin€ formalnich ryst obrazu se systematicky zabyvala vztahem mezi ¢asem a
prostorem u Greenawaye némecka teoreti¢ka intermediality Yvonne Spielmann [1998a)].!
Intermedialni obraz Greenawayovych elektronickych filmi (piedeviim v Prosperovych
knihach) je podle ni zaloZen na principu kolize, vymény a transformace mezi Casovym

> Inkrustace ve vytvarném uméni znamené techniku ozdobného vykladani podkladového materidlu materidlem
jiného charakteru a barvy, napt. dieva kovem nebo perleti; v architektufe pak jde o potaZeni povrchu jednoho
materidlu materialem jinym, napf. zdiva mramorovymi deskami. Na rozdil od Philippa Duboise (srov. kapitolu o
Godardovi v pfitomné praci) Couchot pouZiva tento pojem v §ir§im smyslu nez jen pro oznaleni tzv. chroma
key, a to obecné pro vkladani jednoho obrazu do druhého, obrazu do heterogenniho prostiedi, jednoho
Casoprostoru do druhého ¢asoprostoru apod.

* Spielmann pouziva pojem spacializace v pfimé nivaznosti na Fredrica Jamesona, byt s kritickou vyhradou, Ze
spacializaci nebude chapat jako obecnou kulturni zménu (pfechod od modernismu k postmodernismu) a
automaticky disledek mediatizace tradicnich uméni, nybrZ jako novy dominantni princip konstrukce
intermedialnich obrazi [srov. Spielmann, 1998: 72]. Ve svych analyzich Greenawayovych filmd aplikuje také
Jamesonovo pojeti kartografie pro oznaceni intermedidlni a interaktivni struktury elektronického obrazu a
koncepci kognitivniho mapovani (¢ili mentalni reprezentace prostorové informace) pro charakterizaci prostorové
strukturace nového modu vnimani a poznavani, jenz odpovida tomuto typu obrazu [srov. Spielmann, 1998a: 84-
86; 1999b: 171-172]. V tomto ziiZzeném smyslu koncepci spacializace pouZivime i my v piitomné praci.
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intervalem® na jedné strané a prostorovou inkrustaci a klastrem® na strané druhé. Filmové
intervaly mezi okénky a zabéry jsou v podminkach elektronického obrazu pfepracovany
v terminech klastru ¢ili prostorové organizace. Klastr je principem koexistence riiznych
obrazi a medialnich forem uvnitf spoleéného prostoru, ktery obraz organizuje
“kartografickym” zplsobem. Postupy vkladani, vrstveni, roubovéani jednéch obrazil na jiné
vytvéieji efekt prostorové denzity (hustoty) a simultaneity. Vzajemnou kolizi jsou strukturni
principy Kinematografického (a potaZmo i fotografického) a digitalniho obrazu zviditelnény
na poli obrazu elektronického, ktery hraje roli prostfednika indikujiciho ptechod od
analogového k digitalnimu, od linearniho k simultdnnimu, a vykazuje tak inklinaci k novému
reZimu viditelnosti.

Obecné lze fici, Ze kinematograficky film je zaloZen na temporalizaci prostorového,
protoZe elementarni interval zde funguje tak, Ze zprostfedkovéava prostorové diference mezi
naslednymi okénky a v pohybu projekce tyto diference stird ve prospéch plynulého pohybu na
platng. V elektronickém a digitdlnim obraze je kinematografickd funkce intervalu
eliminovana, protoZe obrazy zde nejsou zapisovany jako celistvé diskrétni jednotky, nybrZ
jako nepfetrZity proces analyzy a syntézy fadkovani, v digitalnim obraze pak jako kalkulace
pixeld. Na obrazovce a monitoru jeden obraz mizi a nasledujici se jiZ vsunuje ptimo do néj,
hranice mezi nimi nemaji Zadnou materidlni existenci. V intermedidlnich obrazech
Greenawaye ale dochazi k tomu, Ze Casova reprezentace prostorové distance, typickad pro
kinematograficky interval, je pfepracovana jako prostorova reprezentace Casové distance
prostfednictvim postupd inkrustace a klastru. Kinematografické mezi-obrazy ¢ili ¢erna
policka mezi okénky, jeZ obvykle nevidime, abychom mohli vidét pohyblivy obraz, jsou
v intermedialnich formach pfepracovany a zviditeln€ny jako hranice mezi obrazy uvnitf
samotnych obrazl, jako pfrechody mezi obrazy a mezi médii, mezi riznymi reZimy
viditelnosti.

Paralely ke spacializaci vyvolané intermedialni korelaci mezi analogovym a digitalnim
lze spatfovat i viadé dal§ich Greenawayovych vytvarnych postupi. V konfrontacich a
zdménach obrazu a pisma, které u Greenawaye dostavaji vyraz v zajmu o kaligrafii (Kniha
sni). V dramatizaci pohybu oka po obraze &ili stimulaci Casovosti typické pro recepci
malifského obrazu (Prochdzka po H). V tematizaci intervali mezi obrazy, jiz se Greenaway
hlasi k Muybridgeovi a vraci do filmu fotografii (Casosb&émeé fotografie v Zet a dvou nuldch,
polaroid v Topeni po Cislech, Casovy rozpis kreslifovy prace v Kreslifové smlouvé). Volnou
manipulovatelnost s ¢asem implikuji také nahlé promeény svétla: roztmivani, stmivani a
barevné variace.” Imaginarita Greenawayova obrazu je fizena rovn&z kolizemi a korelacemi
materialniho a imaterialniho, pohyblivého a nehybného, plochého a objemového: naptiklad
v Prosperovych knihdach vidime pismo osvobozujici se od svého podkladu, postavu Ariela
malujici na vodni hladinu, magické knihy materialné “nasaklé” ¢i poznacené svymi tématy
(napf. vodou nebo pekelnym ohném), simulovany pohyb trojrozmémych obrazi a téles
vyristajicich z dvojrozmérnych stranek knih.

> Pojem intervalu je odvozeny z hudebni teorie, kde znamena “vztah mezi dvéma notami méieny ve vztahu
k jejich frekvencim”. V malifstvi, fotografii, filmu vyjadfuje podle Jacquesa Aumonta medialné specifické
funkce “pohyblivého oka”. Interval je zakladni formou temporalizace obrazu a umoziuje zkoumat vztahy
riznych médii, v nichZ dostdva rizné podoby. Interval je nepfeklenutelnou mezerou, hiditem oddélujicim dva
obrazy, vyzna€ujicim jejich diferenci a soucasné umoZiujicim jejich interakci. Aumont pfipomina, e jiZ u
Vertova je pojem intervalu metaforicky aplikovan rovnéz na prostorové vztahy mezi dvéma obrazy [Aumont,
1997: 179].

S V hudebni terminologii klastr (cluster) znamena shluk nékolika soudasné znéjicich tond, s minimalni
intervalovou vzdalenosti, bez harmonické funkce. Spielmann pojmem oznaduje simultannost riznych forem
obrazu v jednom rému.

7 Promé&ny svétla byvaji v klasickém filmu v&t3inou motivovany realisticky - maji vyznadovat plynuti ¢asu, dne a
noci. U Greenawaye se svétlo proméiuje podle pfiznané umélych rytmi.
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Nézorné lze korelaci plochého s objemovym, imateridlniho s materidlnim, téla
s textem doloZit popisem sekvence z Prosperovych knih vénované “Vesaliové anatomii
zrozeni”.® Na pozadi symetricky rozestavénych sloupti a oblouki se v piilkruhu nad pitvanou
mrtvolou sklangji divaci typického “divadla anatomie”. Po chvili je vnitfnim rdmovénim do
obrazu vloZen druhy obraz ukazujici rozevienou knihu s anatomickym nakresem, kterd je
potfisnéna krvi a leZi na ni kousek vnitinosti. Pak se nakresy davaji do pohybu, rozeviraji se a
z jejich nitra se vynofuji dal$i zakrvavené a navic pohyblivé kusy masa. Druhy, vnitini obraz
v pravidelném rytmu mizi, odhaluje vyhled na prvni obraz, pak se opét objevuje (Sestkrat), ale
jiz ve zmén&né podobg, zatimco kamera vykonava plynuly odjezd a vyjevuje dalsi vnitini
ramovani (pozlaceny ram obklopeny nahymi Muzami, knihami a ovocem), jez jevisté¢ divadla
transformuje v dvojrozmémou malbu povésenou na sténé Prosperovy knihovny. Prospero
(John Gielgud) knihu v mezi¢ase analyzuje: ““...Jsou tu kresby popisujici, jak pracuje lidské
t&lo. KdyZ otevirame stranky, lidské télo se pohybuje, pulsuje a krvaci.,” V navazujicim
zabéru kamera vertikalni jizdou ukazuje nahou t&€hotnou Zenu, ktera néhle odklopi kiiZi na
svém bfise a my vidime nitro d€lohy i s plodem,; stava se trojrozmémym, Zivym ekvivalentem
rozkladacich ilustraci anatomickych atlasi.

Konstruovanim statickych zati$i, tableaux vivants a vrstvenim obrazli Greenaway
metaforicky ¢ini krok od libovolného okamzZiku kinematografie zpét k privilegovanému
okamziku (syntetickému ¢&asu) klasického malifstvi, od filmové montaze zpét k malifske
kvazimontdZi rozvinuté uvnitf jednoho obrazu. Jak jsme se jiZ zminili v kapitole o
Godardovych Histoire(s) du cinéma, v malifstvi se v ramci jedné obrazové plochy miiZe tvofit
Casova kolaz riznych momentd, fazi a hledisek casového dé&je, jez koresponduji s
jednotlivymi prostorovymi body a vyseky vizualniho pole. Greenaway tento princip
autoreflexivné prepracovavd jako vkladani jednéch obrazii do druhych. V Knize sni
konfrontuje uvniti jednoho obrazu jak blizké ¢asové momenty jedné narativni udalosti, tak
vzdalené faze lidského Zivota a dokonce i rizné obdobi japonské historie. Napfiklad ve scéné
svatby kaligrafky Nagiko (Vivian Wu) vidime v ¢ernobilém podkladovém obraze svatebni
obtad, do n& je vloZen Zluté tonovany zabér ukazujici neshody v nasledujicim manzelském
Zivoté, mezi oba obrazy je vsunut obraz kaligrafického zapisu udalosti v hrdin¢in€ deniku a
do ptitomnosti aktu vypovidani je situovan jeji komentat off, ktery celou konstelaci hodnoti
z viceletého odstupu. Vzapéti se rozmisténi obrazli uvnitf obrazii inverzné obrati: zabér, jenz
vypliloval zadni vrstvu, se zmen$i a pfesune do popfedi - po vzoru interaktivni prace s
“windows” poc¢itacového interfejsu, mezi nimiz lze libovolné pfepinat a variovat jejich format
i rozloZeni na pracovni ploSe. Dé&ova linie je vuvedené scéné rozvinuta do jednoho
spole¢ného prostoru, jehoZ heterogenni zony odpovidaji jejim diléim okamzZikim &i fazim.
V intermedialnich obrazech ale tato asova kolaz dostava jesté dal$i, novou formu - kdyz
prostorové konfrontuje nejen faze jednoho déje, ale i rizné reZimy casovosti vlastni
jednotlivym médiim (napiiklad malbé, rozkladaci védecké kresb€, knize a divadlu ve vyse
popsané scéné Prosperovych knih).

Jednim z vrcholnych projevi Greenawayova nového intermedidlniho “jazyka”
elektronické audiovizuality je videograficka hficka M Is for Man, Music, Mozart, za jejiz

® Anatom Andreas Vesalius je jednou z Greenawayovych oblibenych historickych postav - je zmifiovan v Bfichu
architekta, Zlodéji, kuchari, jeho Zené a jejim milenci i v M Is for Man, Music, Mozart.

? Film byl nato&en na televizni objednavku u piileZitosti 200. vyroéi Mozartovy smrti, ale Mozartova pfitomnost
v ném je velmi paradoxni. JiZ alternativnim nazvem Not Mozart (titul odkazujici na sérii 3esti filmi k Mozartovu
vyro€i, mezi néZ ten Greenawayiv patii) se naznauje, Ze tviirce nehodla skladateli vzdavat konvenéni poctu
(druhym alternativnim nazvem je M. Aural and Visual Variations on an Cunundrum of the Apotheosis of the
Spirit of Mozart). Hudbu sloZil holandsky minimalisticky skladatel Louis Andriessen a mizanscénu tvofi
“divadlo anatomie” 17. stoleti, vnémZ tanCici bohové ze zakladnich substanci sestavuji &lov&ka-Mozarta.
Mozart sam je zde spiSe neZ historickou osobnosti kompozi¢ni zdminkou, prazdnym centrem & formalnim
vzorcem vysledného sjednoceni tance, hudby, animace, kaligrafie a védy s latkami a organy lidského téla. Na
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ustiedni strukturni princip l1ze povazovat palimpsest: zakladni vrstvu a obrys rdmu tvofi papir,
na némz je tuzkou vyznaCené a vysrafované obdélnikové pole. Pres tento podklad se vrstvi
statické i pohyblivé napisy,'® kresby, grafy, miizky, obrazy auditoria a jednotlivych procesi
alchymického stvofeni ¢lov€ka-Mozarta ztvarénych formou tance (v jednotlivych fazich je
stvofeno Zivé télo, jeho pohyb, schopnost tvofit hudbu, sim Mozart). Tyto vrstvy se dale
vnitiné $tépi, jsou v obraze stile potencialné pfitomné a konstituuji nezvladnutelnou
komplexnost: objevuji se a mizi, Castené prosvitaji jedna skrz druhou a opét jsou
zahlazovany dal$imi vrstvami. V priibéhu jednotlivych transmutaci lidského téla je kladen
diiraz na materialitu rliznych substanci: tésta, masa, mo¢i, kovu, slamy, hliny, vody, barviv
atd. V8echny tyto materie se podileji na transformacich téla a metaforicky i na alchymickych
metamorfozach hybridnich obrazti. Obrazy ziskavaji charakter tvarmnych povrchil s viastnim
chemickym sloZenim a materialitou, které lze fyzicky misit, kfiZit, inkrustovat, a nikoli se jimi
jen divat do svéta diegeze. Pii vnitfnich multiplikacich obrazovych vrstev se neztraci
povédomi o stile pfitomném podloZi plochého listu papiru, a obrazy tudiZ nabyvaji spiSe
kvalit poloprisvitnych stranek knihy kladenych pfes sebe ¢i nanosii novych barev, materialii a
napist na star§i obrazy; nepiisobi jiZ jako filmové zndzornéni s vlastni hloubkou prostoru.
Obraz, slovo i hudba jsou vnitiné propojeny s alchymickymi operacemi a s konstruovanim
stale slozitéjSiho “Mozartova t€la” a samy ziskavaji hluboce materialni, t€lesnou povahu;
alchymie zde vystupuje jako metafora intermediality.

Sitovou strukturaci a inklinaci k simultaneit¢ se vyznaCuje 1 vypravéni
Greenawayovych filmd. Tyka se to pfedev§im filmid zaloZenych na disledném uplatiiovani
explicitniho strukturujiciho systému: taxonomie, diagramu, seznamu, encyklopedie, slovniku,
jidelniho listku, abecedy, barev, odpogitavani, mapy, symetrie, nutkavych repetici a variaci.''
Kinematograficky dispozitiv sice neumoziiuje objektivni simultdnnost jednotlivych ¢asovych
usekll promitaného filmu, ale diky tomu, Ze Greenaway vytvafi intenzivni potenciality pro
transgrese jeho mezi, se linearita, naslednost a sukcesivni mechanizmy paméti v divacké
zkuSenosti mohou transformovat ve schémata inklinujici k simultaneité, koexistenci riznych
piitomnosti. Naptiklad v Topeni po ¢islech je koherence narativni naslednosti rozruSovana a
konfrontovéna se systematikou pocitani, riznych hernich pravidel a s rozkladanim pohybu do
statickych fazi.

V Prosperovych knihach je sled diegetickych udélosti pferuSovan prohlizenim
jednotlivych knih - narativni ¢as je v téchto momentech zmraZen a na pozadi diegetického
Casoprostoru se rozevira rdm druhého, tfetiho, Ctvrtého obrazu s digitalné oZivovanymi
dvojrozmémymi strankami knih, z nichZ se vynotuji trojrozméma geometricka télesa, lidska
téla atd. Na pohyblivé pozadi je naroubovan ram se statickymi strankami knih, v nichZ se ale
rizné vyseky a objekty opét dostavaji do simulované¢ho pohybu. Tematizuje se tak virtualni
charakter Casovosti digitalniho obrazu: nehybné vyrista z pohyblivého, dvojrozmémé z
trojrozmérného a naopak.

Je pfiznaéné, Ze Greenawayova vypravéni téméf nepouZzivaji optického ani
psychologického point of view. Pokud se hlediskovy zabér pfece objevi, je spjat s n&jakym
optickym aparatem - kreslitskou miizkou v Kreslifové smlouvé, kliCovou dirkou v BFfichu
architekta ¢i dalekohledem v Topeni po cislech. Kamera totiZ neprezentuje ¢asovou aktivitu
vidéni, ale spiSe uzavird do ramu simultanné koexistujici prvky, aniz by cokoli ponechavala

druhé strané je film plny nepfimych odkazt na Mozartovu biografii (nemoci, nedospélost) i hudbu (dobové
nastroje, hudebni aluze, vliv italského uméni).

' Napist je ve filmu cel4 ¥kala: od velkych barevnych pismen abecedy pfes staré rukopisy az po samotny proces
psani, kdy v obraze je vidét ruku s tuzkou.

""" Jednotlivé systémy formalni organizace Greenawyovych filmd (perspektivu, symetrii, kartografii,
encyklopedii, poditani, herni pravidla) analyzuje ve své monografii Y. Spielmann [1998a: 163-259].
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implicitn€ pfitomno za ramem nebo roziiznuto rimem. Ram a arbitrarni zdkony symetrie jsou
totiZ primarnéjsi neZ postavy, jejich pohyb a jejich pohledy.

V Prepracovani vertikalnich charakteristik je vypravéni spacializovano podle principu
“pfepracovavani” zminéného v titulu filmu. Pseudodokumentarni mystifikace s nalezenymi
fragmenty védeckého snimku Tulse Lupera o vertikalnich prvcich v geometricky vymezeném
vyseku krajiny slouZi Greenawayovi k tomu, aby prezentoval ¢tyfi riizné po sobé€ nasledujici
kompozice zabéri t&€Zicich ztéZe krajiny jeji abstraktni vertikdlni rysy. Mnohokrat
zmifiovanou navaznost autora na land art lze vtomto experimentu pochopit tak, Ze
vychodiskem filmu je prostor krajiny, kterou zardmujeme jako obraz, podle arbitramiho
pravidla zni vybereme mnoZzinu prvki a stémi pak generujeme sérii variaci. Casovost
filmového diskurzu je zde tedy problematizovana strukturou logické hry zaloZené na
potencialné libovolném poctu permutaénich operaci a variaci vychozi série prostorovych
prvkd.

Cykli¢nost a neomezend opakovatelnost vyjadiuji tendenci ¢asu ke spacializaci, ktera
v diisledné formé miiZe byt realizovana aZz v divakoveé mysli, a to pouze virtualné, protoZe
redlné nelze myslet cely systém (napf. jazyk), nybrz vZdy jen jeho konkrétni,
temporalizovanou ¢ast ¢i aktualizaci (promluvu). Z formalniho hlediska tedy casovost v
logickych systémech, jako je databaze, imploduje do Cisté synchronie, pii¢emz ve filmu se
tato synchronie paradoxné rozviji v Case projekce a recepce. Mame-li u Greenawaye tii
obrazy vloZené do jedné obrazové plochy, je to simultanni kompozice, nicméné divak mezi
témito obrazy percepéné prepind, zkouma jejich vztah a individualni aspekty, coZ je
nepochybné Casovy proces. Modely recepce implikované Greenawayovymi filmy maji
podobné jako jeho obrazy intermedidlni charakter. Prepracovavaji filmovou zkuSenost v
terminech zkuSenosti navstévnika mésta, galerie, knihovny, ¢tendfe knihy ¢i mapy a Casto i
uzivatele hypertextu.

Ve filmu Prochazka po H. Reinkarnace ornitologa je pro Greenawaye netypicky
pouZito nepfetrzitych pohybid kamery. Tyto pohyby ale neramuji svét a pohyb v ném, nybrz
vyznaduji trajektorie Cteni malifsky pojednanych “map”. AZ sdm pohyb mapou konstruuje
virtualni krajiny. Cely film je navic ramovan vstupem kamery do vystavniho prostoru, v némz
jsou Greenawayovy mapy-obrazy rozvéSeny po st€nach. DE&]isté Prosperovych knih je naproti
tomu pfisn¢ geograficky omezeno izemim ostrova. Déni a Zivot na ostrové se fidi magickymi
zakony knih, jakoby se ostrov sam proméfioval v knihovnu.'> Divak musi sdm listovat,
navigovat svou pozornost na cestich mezi riznymi obrazy vkladanymi do sebe. Funguje zde
princip pfepinani mezi rovnocennymi ramci srovnatelny se systémem oken v poéitacovych
opera¢nich systémech.

Schody 1. Geneva jsou televiznim filmem (v poetice videoartu) o stejnojmenné
Greenawayove Zenevské vystave (1994), jez méla zahajovat cyklus vystav v deseti svEtovych
méstech, pfi¢emz kazda vystava byla zamyslena jako prezentace uréitého kinematografického
konceptu ve vefejném prostoru, ve stylu tzv. public art."’ Projekt jako celek by bylo mozno
chapat jako pokus vyvést film ven zkina. Nakonec se zdeseti planovanych expozic
uskutecnily dvé. Filmovym pojmem pfepracovanym ve Schodech 1. Zeneva je “location” ve
smyslu exteriérového mista nataCeni, dale jeho zaramovani a pragmaticky vztah k divakovi
(ram misto vymezuje, izoluje, definuje, soustied’uje na n&j divakovu pozornost). Lokace, ram

"> Na Greenawayovych intermedialnich vztazich mezi filmem, elektronickym obrazem a knihou lze nazorné
ukazat nezbytnost teorie intermediality jako dopliiku teorie intertextuality: Greenaway nepfepracovava jen
Shakespearovu hru, nybrZz samotné médium knihy, jehoZ pfitomnost nelze povaZovat za intertextovou citaci ¢i
aluzi, protoZe neodkazuje k Zadnym konkrétnim textim.

 Meély to byt tyto koncepty filmového “jazyka™ lokace (redl, exteriér), publikum, ram, herectvi, rekvizity,
svétlo, text, ¢as, méfitko, iluze.
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a inscenace mista pro divaka jsou ale zaroven transmedialnimi koncepty, které film spojuji
s fotografii, televizi, malifstvim, architekturou.

Vystava byla komponovana ze sta zaramovanych Zenevskych mist, jez mély
reprezentovat rizné kulturni a historické aspekty mésta, a trvala sto dni. Vybér mist se ale
fidil také formalnimi hodnotami: “Zakladal se na dusledném pouZiti kompozice, barvy,
textury, svétla a stinu, jeZ mély byt vnimany v ramu, jehoZ velikost a stranovy pomér byly
peclivé vybrany, aby ctily specifické rysy mista. Kazd¢ zardmovani meésta je divédkem
pozorovano pfi stoupani po schodisti, jeZ nabizi pozici privilegovaného hlediska.'* Samotné
ramy jsou vyplnény nepfedvidatelnymi udéalostmi kazdodenniho Zivota, jeZ vytvafeji tisice
neopakovatelnych obrazti. Tyto prizory [peepholes] maji pfedchlidce ve vyhledech
[viewpoint] krajinafského zahradnictvi 18. stoleti a camefe obscufe 19. stoleti. Dnes jsou
spojovany spiSe s voyeurskymi kukatky [peepholes] kinematografie a televize, izolovanymi
obdélniky svéta zaramovanymi temnotou”. B&hem tohoto komentafe off zuvodu filmu
vidime z leteckého zabéru vrtulnik krouZici nad méstem s ¢asti bilého schodisté zavé$enou na
lané. V jeho zavéru se pres letecky zab&r mésta navrstvi bily graficky rdmec s napisem “Site
17 a ¢iselnikem odmeéfujicim sekundy, do néjZ je po chvili vloZen prvni vyjev, pohled na
jezero z observatote. Po uplynuti 59. sekundy je vysttiddn druhym vyhledem. Tento proces se
opakuje az do 100. obrazu (film trva 105 minut: 100 minut pro 100 mist, p&t minut pro Gvod).

Jednotlivd mista jsou ve filmu zpracovana prostfednictvim ozvlastiujicich postupi
variyjicich tvar, velikost, kontury ramu, vztahy mezi obrazy v obrazech a proménlivym
pozadim, mezi zmnoZenymi vnitfnimi rdmy (jako ramy jsou komentovény i architektonické
ramy budov, dvefi, bran), mezi formatem kukatek a architektonickymi ¢i pfirodnimi objekty,
dale prostfednictvim interferenci nahodilych udalosti, archivnich materiald (napf. vrstveni
polopriisvitného pisma pfes obrazy) a inscenovanych divadelnich scén. Sofistikované figury
smycek, duplikaci, inkrustaci, prolinani nebo stirani'> vytvateji sloZité konstelace, pfi nichz se
v jednom zabéru objevuje i pét obrazli najednou; videoobrazy, fotografie, mapy, pismo,
pocitatové grafy, malby dohromady skladaji kolaZové kompozice.

Greenaway opakované stfida historické vyklady komentafi ke kinematografickym
nebo televiznim aspektim daného méstského vyhledu: poméru svétla a stinu, hloubce
prostoru ¢lenéné do jednotlivych pland, implikovanému hledisku, relaci mezi pohledem a
protipohledem, celkem a detailem, vnitro a mimoobrazovym polem, obrazem a zvukem.
Mestu jsou piipisovany formalni kvality filmu, ale také rysy kinematografického dispozitivu.
Naptiklad no¢ni vyhled na sejfy Zenevské banky Greenaway hodnoti jako
kvazikinematografické spojeni obdélnikového formatu obrazu, tmy, umélého svétla a penéz
(Site 76). Obecné je cely projekt Schodii namiten proti tradi¢nimu voyeurskému divackému
subjektu a usiluje o aktivizaci divaka, o to udinit z jeho pohybu a percepéné-kognitivni
aktivity souéast predstaveni. Intermedialni transformace tedy ve Schodech 1. Zeneva probihaji
nejprve prostiednictvim plvodni vystavy jako prepracovani zkuSenosti méstského chodce
v kinematografickych (a malifskych, fotografickych, televiznich) terminech. Nasledné
v televiznim filmu iako prepracovani divacké zkuSenosti s domackym médiem v terminech
zkuSenosti navstévnika mésta. Pohyb ke spacializaci vrovin€ recepce je metaforicky
vyznacen pravé onim posunem od filmu kméstu, jeZ je samo pojimano jako
protokinematografické.'® Sukcese sekvenci je podfizena arbitramimu rezimu po&itani od
jedné do sta, a plynuti ¢asu se tak rozklada do kvanta stejnorodych jednotek, jejichZ pofadi se
ve vysledné divacké zkuSenosti zhrouti do simultaneity. Rozklad &asovych vazeb také

"* Jednotliva stanovi§té vystavy byla vyznadena malym bilym schoditém, které kongilo platformou a ptepazkou,
v niZ bylo kukatko rdmujici vyhled. Schodiité, st¥na a ram kukatka meély rizné tvary i velikost.

" Greenawaytv stfiha¢ France de Wurstemberger pracoval s videosttiznou Sony Digital Betacam.

' John Di Stefano charakterizuje tyto Greenawayovy méstské pohledy jako “cinéma-vivants” (odvozeno od
tableaux vivants), které transformuji v pfedstaveni samotny akt divackého pozorovani [Di Stefano, 2001: 48-50].
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implikuje zminény postup vkladani ¢i prolinani obrazd do jinych obrazi a vracejici se zabér
mapy, na niZ jsou postupné vyznacovana jednotliva stanovisté.

Ve Schodech 2. Mnichov bylo tematizovano napéti mezi abstraktnosti projekéniho
svétla a figurativnosti filmovych obrazi takovym zplsobem, Ze projekce ¢istého barevného
svétla (a ¢isel od 1895 do 1995) na zdi budov, jeZ byly geometricky vymezeny jako obdélniky
filmového platna,'” mély byt propojeny montaZi a nahodilymi obsahy tvofenymi samotnou
nékolikahodinovou prochazkou divika méstem od jedné Easti vystavy k druhé. Své filmy se
Greenaway snaZi uvést do pfimé souvislosti s tvorbou vystav a multimedidlnich instalaci.
Anticipovana filmova zkuSenost v nich Cerpa zrecepénich navykd névstévnika galerie a
uZivatele interaktivnich médii. V dlouho pfipravovaném cyklu soub&znych projektl pod
souhrmnym nazvem Tulse Luper Suitcase zakomponovava film do multimedidlniho komplexu
tvofeného CD-romem, DVD-romem, internetovou strankou, televizni sérii, knihou, galerijni
vystavou. I tento komplex ale Greenaway planuje strukturovat podle intermedialnich principa:
“Pouzivdm mozZnosti odliSnych médii, ale vZdy ve vztazich jednoho k druhému” [Gras &
Gras, 2000: 191].

7.2. Film jako hypertext: databadzova imaginace

Greenawayovy filmy-katalogy jako Okna, Inside Rooms - 26 Bathrooms nebo Fallove
lze chapat v terminech hypertextu. Hypertextova strukturace samoziejmé opét vznika pouze
na zakladé potencialit filmu aZ v divdkové zkuSenosti, ale to nic neméni na intenzité jejtho
medialné transgresivniho ptsobeni. Naptiklad pseudodokumentarni mystifikaci Fally lze ze
strukturniho hlediska popsat jako prezentaci série simultdnnich katastrofalnich dusledkt jedné
zadhadné udalosti vyvolané ptaky. Film je formovan jako synchronni fez ¢asem, jako jakasi
paradoxni mapa globélnich disledkd jednoho okamZiku. Sama nevysvétlitelna udalost tvorfi
prazdny stfed, kolem né&jZ je mechanicky fazeno 90 mikroptib€hi, které se odehraly ve
stejnou dobu a za stejnych kauzalnich podminek a jejichZ ¢asovost tudiz dostava charakter
smyCek. Sam Greenaway o Fallech fekl: “Byl to tfi a pul hodiny dlouhy, extrémné nudny
film, jenZ fungoval jako jakysi test divacké trpélivosti, ale ja jsem jej védomé tvotil jako ‘film
k prohliZeni’ [browse film], a to mnohem dfive, nez se pojem browsingu rozsifil. [...] Mohli
jste [do filmu] vstupovat a odchéazet kdykoli se vam zachtélo. Chtél jsem timto zplisobem
tvofit [...] umélecka dila, jeZ by divaka osvobodila od fixnich zaéatki, prostfedki a koncti
vypravéni a vytvofila novy piistup” [Greenaway, 2001]. Zda se, Ze uréity typ podvratné nudy
je typicky pro celou Greenawayovu tvorbu. Je to nuda vyvoland absenci ritualni asové
struktury klasického vypravéni a katarze, nedostatkem napéti a voditek pro sekundamni
divackou identifikaci s postavami. Je to “narativni nuda”, kterou bychom pocitili, kdybychom
modus recepce vypéstovany &etbou psychologického romanu chtéli pienést napiiklad na
slovnik cizich slov. Slovnik neni piibéhem, nybrz spise “informa¢nim prostorem”, do ngjz lze
vchazet a opét z n€j odchazet, ale je obtiZzné jej linearné proditat.

Hypertextovost Greenawayovych filmi musi nutné mit paradoxni charakter, protoZe
zde proti sobé stoji omezena délka trvani a linearita filmu na jedné strané a potencialné
nekonecné pole moznosti a rozvétvenost interaktivniho hypertextové sité na strané druhé. Na
jedné strané€ chaos vSech moznych smérd, trajektorii a interpretaci, na druhé strané vymezeny
¢as, smér a prostor projekce. Greenaway tento vnitini rozpor mezi kinematografii a jeji
potencialni transgresi feSi tak, Ze naturalizované konvence filmu proméfuje v pfiznané
arbitrarni systém pravidel. Napfiklad ve kvazidokumentu Inside Rooms - 26 Bathrooms
z nepfeberného mnozZstvi (databaze) nejrizngjsich anglickych koupelen vybere 26 exempléaia

" Greenaway koncipoval vystavu jako sto platen rozmisténych v Mnichovg, pfiCemZ kazdé platno mélo
odpovidat jednomu ze sta rokd kinematografie a divak pfechizenim mezi nimi mél rekonstruovat déjiny filmu.
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(véetné jejich obyvatel), ocisluje je, sefadi je od 1 do 26, délku filmu omezi na 26 minut,
systém ¢islovani propoji s paralelnim abecednim vyctem pojmi spojenych skoupanim a
hygienou, to vie doplni ironickym komentafem k Zivotnimu stylu, jenZ s koupelnami souvisi,
aniz by vybér, pocet ¢i pofadi uvedenych prvki mély jakoukol pfirozenou motivaci (feknéme
v podobé stafi ¢i velikosti koupelen nebo kulturni specifiCnosti pojmil). Manifestovana
umélost pseudonarativni strukturace piisobi jako jeden z mnoha moznych zpisobli temporélni
aktualizace atemporalni databaze, podobné jako kdyZ v internetovém prohliZe¢i zadadme
fetézec kliGovych slov, dostaneme omezeny pocet vyslednych odkazli na dokumenty sefazené
podle procenta vyskytu zadanych termint a pak tyto odkazy po omezenou dobu studujeme.
Greenaway tak autoreflexivné odkazuje na umélost kazdé filmové narace a délky trvani
filmové projekce a rozruSuje tradiéni mentalni nastaveni vypé€stované pro fik¢ni filmy.

Lev Manovich si klade nad Greenawayovymi filmy otizku, jak se miiZe (filmové)
vypravéni transformovat v databdzi jakoZto typickou formu strukturace dat v elektronickych
médiich, a nazyva Greenawaye “databazovym filmafem”. Databazova logika Greenawaye
vedla ke spacializaci filmového vypravéni prostfednictvim jeho rozkouskovani a rozloZeni do
logickych systémt, klastrd, do prostoru galerie nebo meésta. Manovich ale upozortiuje, Ze
opu$téni narativity ve prospéch synchronniho logického systému neni definitivni, protoZe
Greenaway mezi obéma rozehrava interakce: databazova imaginace rozkladda narativitu jen
Casteéné a vypravéni je naopak zpétné rekonstruovano z databaze, a to divakem, jenZ jednotky
spojuje do urcitého temporalniho fadu v procesu recepce [srov. Manovich, 2001: 207-209].

Jinde Manovich piSe o obecnéjsi tendenci ke spacializaci, jiz se vyznacuyji elektronicka
média a ktera se ve filmu miiZe projevovat jako pfechod od sekvenéniho, ¢asového modu
montaze, ktera dlouho film plné ovladala a spojovala jej s modelem primyslové montazni
linky,'® k “prostorové montaZi”, prostorové imaginaci a prostorové recepci, jeZz film
osvobozuji od nezvratného poradi obrazi a vraceji jej k malifské tradici. Tendence pred¢asné
ohlaSovana jiZ osamocenymi experimenty Abela Gance, experimentalnich filmafu 60. let
nebo polyekranem Emila Radoka byla pfivedena k plnému vyrazu azZ s rozvojem videoartu,
multimedialnich po¢ita¢li a predevsim interfejsii pracujicich s tzv. okny: “Logika vzajemné
zamény zabért, tak charakteristicka pro film, ustupuje logice jejich pfibyvani a koexistence.
Cas dostava prostorovou dimenzi a rozprostird se po celé ploge obrazovky” [Manovich,
2001a: 207]. Filmova ¢i digitalni poetika zaloZena na vrstveni simultanné aktivnich obrazti a
stimulaci percepéniho prepinani mezi nimi odraZi nasi kazdodenni zkuSenost s elektronickymi
médii a obecné se zahlcenim informacemi v medialné pfesyceném prostiedi. Manovich ji
nazyva “estetikou informacni hustoty”, jeZ cvi¢i naSi percepci ve zvladani extrémné
komplexnich informaénich tokd, s nimiZ se dnes setkdvame v kaZdodennim Zivoté [209].
Presngj$i by ale mozna bylo fici, Ze u Greenawaye je to prostorova denzita obrazovych
klastrd, ktera intermedidlné anticipuje a prepracovava informacni denzitu pocitatovych
interfejst.

Kdybychom srovnavali Greenawayovy strategie rozkladu narativniho €asu s riznymi
modely ¢asovosti, které se objevuji v d&jinach filmu, zjistili bychom nejen zasadni odli$nost
od vnéjskoveé kontinudlniho plynuti ¢asu v klasickém hollywoodském stylu, kde se trhliny
v ¢ase a prostoru skryvaji pod nadvladou narativni kauzality a organického celku, ale i od
Deleuzova obrazu-krystalu [srov. Deleuze, 1997], kde koexistence aktualniho obrazu
pfitomnosti a jeho virtualniho obrazu minulosti je jiného druhu nez koexistence ramu, prvkd
logickych systémi ¢i variaci zakladniho vzorce u Greenawaye. U Greenawaye se totiz as
neroz$tépuje do faset, které by se vzajemné zrcadlily a proplétaly v bodé€ nerozlisitelnosti, ale
je spiSe potencialné€ rozprostten do prostoru, eliminovan. Tim, co zde koexistuje, nejsou
vrstvy Casu, ale necasovost sité¢ sriznymi utopickymi temporalitami jednotlivych reZimb

'® V tomto dirazu na mocensky aspekt skryty v asovém rezimu kinematografického média a tradiéniho modu
filmového vypravéni se Manovich shoduje s Godardem.
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viditelnosti, jez se v intermedidlnich obrazech stietdvaji. Dil¢i podobnosti by naproti tomu
bylo moZno hledat v rané kinematografii s jejimi formami pfipominajicimi tableaux vivats ¢i
projevy casoprostorové rozpojenosti a v soucasném filmu nového triku, v némzZ dochazi
k navratu &isté spektakularnosti osvobozené od vypravéni a od lidské smrtelné Casovosti
(napf. s morfingem), dale pak v riznych projevech intermediality, a to po¢inaje Godardovym
Tady a jinde, kde hlavni roli hraje pravé onen interval “a”, jenZ je obrazové€ reprezentovan
pomoci vnitfniho ramovani a inkrustace.

Podobné jako byl podle Greenawaye Vermeer jiZ potencidln¢ filmafem, je filmar
Greenaway je$té malifem, ale rovnéz i tviircem hypertextd a hypermédii. Jeho dilo ndm ve
formé intermedidlnich hybridd nabizi voditka pro srovnavaci vyzkum historicky a medialné
odlisnych forem obrazi. Greenawayovy filmy se totiz ve svych potencialitich proméniuji
v malifsky obraz, vystavu, knihovnu, mésto a predeviim digitalni sit. Jak poznamenal Alan
Woods [1996], zda se, ze CD-ROM je nosi¢em, ktery byl vynalezen specidlné pro
Greenawaye (Greenaway anticipoval jeho principy jiZ ve filmech ze 70. let). Greenawayovy
filmy-sit€ bombarduji divaka nezvladnutelnou komplexnosti soub&znych podnéti, a produku;ji
tak benjaminovsky percepéni 3ok, ktery jej pfipravuje na nové, neznadmé krajiny
audiovizuality.
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8. Prostory a téla Matrixu. Imaginarita ¢erné skrinky

Fabulagni schéma filmu Marrix' (1999) Andyho a Larryho Wachowskych Ize
shrnout jednoduse: jako drama prozieni pocitaového hackera Nea (Keanu Reeves)
z klamu simulované reality do drsného svéta hmoty a jeho nasledného zapasu o
ovladnuti digitalnich zakond simulace silami vtélené mysli. Matrix neni jen ptehlidkou
novinek na poli specialnich digitalnich efektl, ale je rovnéZ silné autoreferenénim a
intermedidlnim filmem, ktery na riznych rovindch konstruuje diegetické i obrazové
metafory figurativné ztvartiujici medialni procesy a vztahy. Makrostrukturni metaforou
je jiz samotna fabule: simulovany iluzorni svét matrix lze chépat jako monitor pocitace
nebo jiny interfejs pro vizualizaci dat a ponury, necitelny svét temnych kanald,
elektraren z lidskych tél, kraterd a starych stroji jako snovou vizi o nitru ¢emé skiiiiky
hardwaru, ktera je skute¢nym prostorem produkce a zdrojem oné simulace. Linearni,
jednorozmémé fady energetickych bunék pocitatové paméti dostavaji figurativni
podobu fad zotrofenych lidskych té€l v elektramach vyZivujicich otrokafské stroje.
Matrix tedy neinscenuje digitalni obraz a virtudlni realitu prostiednictvim banalniho
ztotoZnéni obrazu filmového s digitdlnim. Ukazuje nejen simulaci samotnou, ale
kriticky odhaluje 1 proces jeji produkce. V motivech duchovni promény provazejicich
boj Nea s nepratelskymi programy lze naproti tomu vidét figuraci boje mezi analogovou
podstatou ¢lovéka, presnéji lidského téla, a digitalni podstatou pocitaového kédu.
Zavéretné osviceni by pak bylo obrazem adaptace téla na digitalni prostor, niterného
piijeti a zvladnuti zdkond ¢iselné strukturace.

Wolfgang Welsch ve své “fenomenologii umélych svétd™ popisuje ontologii
pocitatového dokumentu jako rozdvojeni mezi “znamymi formami zjeveni” a “skrytymi
strukturami”: mezi uzivatelskym povrchem ¢ili vSeobecné srozumitelnymi,
analogickymi formami na obrazovce na jedné strané a “Cernou schrankou”
programatorskych jazykd na strané druhé. “Skutecna existence” (byti) dat je v oblasti
pamét'ového média, zatimco analogické zobrazeni je jeji pfesnou, ale prechodnou kopii
(jevem) [Welsch, 1997: 95-96]. Vilém Flusser z obdobné pfedstavy medialniho aparatu
odvozuje program jeho dekonstrukce: “Kddovani technickych obrazi probiha uvnitt
cerné skiinky, tzv. ‘black box’, a kaZzda kritika technickych obrazii musi tedy sméfovat
k tomu, aby toto ‘uvniti’ osvétlila” [Flusser, 1994: 15].

Ve vyvoji vizualni imaginarity fantastického filmu mdZeme za poslednich
dvacet let sledovat usili nahlédnout do této ¢erné skfiiky ciziho, digitalniho média a
vlastnimi kreativnimi silami ji probadat, osvojit si ji. V Matrixu dosahla cesta za
osvétlenim Cemné skiifiky poditate prozatimniho vrcholu. Kinematografie je se svou
tézkopadnosti zdédénou po mechanice 19. stoleti v pozici laického uZivatele poéitade:
sedi pted monitorem, dokaze identifikovat, co se na ném zobrazuje, ale skryté procesy

' Je tteba alespoit zminit problémy s uréenim rodu slova “matrix” v &esting (matrix - graficka reprezentace
dat sdilend jako komplexni halucinace velkym mnoZstvim “napichnutych uZivateld”). Je piiznaéné, Ze i
odbornik jako Ondfej Neff ve svém piekladu Neuromancera (vydani z r. 1992) pouZiva na prvnich 50-ti
strankach muZsky rod (matrix, -u; jako komiks), ale pak jej stfida s Zenskym (nesklonné - jako Beatrix).
Jini &esti ptekladatelé Gibsona pouzivaji spi¥e Zensky rod. V &eskych recenzich na film Marrix (stejné
jako v titulcich) ale pfevladl rod muZsky. Ve slovniku cizich slov je slovo “matrix” uvedeno také s
muzskym rodem. Gibsonovskému vyznamu slova by pfitom odpovidal spide rod zensky. Rozhodli jsme se
pro kompromis: gibsonovskému pojmu matrix ponechdvame Zensky rod (a pieme jej s malym “m”), ale
nazev filmu sklofiujeme v muZském rodé. I tyto jazykové rodové nejasnosti svédéi o mechanizmech
“technoimaginace” - otdzka, zda matrix je Zenského, nebo muZského rodu ma zasadni vyznam pro $irii
kulturni konotace.
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téchto obrazi jsou pro ni ¢irou zdhadou. Filmy pronikajici do ¢ernych skiin€k bychom
proto mohli chipat jako ur¢itou terapii ¢i trénink kulturni adaptace prostfednictvim
percepénich $okl vyvolanych specidlnimi efekty, jez figurativné ztvarnuji piechody
mezi prostorem simulace a prostorem produkce této simulace. V nasledujici analyze
prostorovosti filmu Matrix se zaméfime na otazku, jak jsou v ném digitdlni obraz,
prostor, pfenosy dat a operace s pofitaovymi programy metaforicky ztvarmnény
filmovymi prostiedky.

Dilezitym ptispévkem k teorii elektronického prostoru z historického a
kulturniho hlediska je stejnojmenna kapitola z knihy J. Davida Boltera Turing’s Man
[Bolter, 1990: 131-156]. Pocitadovy prostor chape Bolter jako dualni. Ve fyzickém
prostoru pocitatové paméti je realizovan zdpis do jednorozmémych linearnich fad
pam&tfovych bun&k, které skladuji jednotky informaci. Na zakladé tohoto fyzického
jednorozmémého zapisu pak programy a jejich pomoci programétoii a uZivatelé
konstruuji dvoj a vice rozmémé logické prostory jako napi. tabulky, stromy nebo,
dodejme my, digitalni obrazy. Tyto konstruované prostory jsou nastrojem feSeni daného
problému a zarovei rozhranim mezi uZivatelem a ¢ernou skiinkou kdédd, paméti a
procesoru. Zakladni narativni tenze Matrixu se rozpind pravé mezi témito dvéma
prostory: mezi prostorem produkce, jenZ je jednorozmérny, vizudln€ nezajimavy,
nicméné je pravdivym zdrojem vizualni fikce na jedné strang, a simulaci, jez je vizualné
atraktivni, ale nese s sebou nebezpeéi zotroceni lidského t€la a mysli na strané druhé.

Elektronicky prostor je podle Boltera z filozofického hlediska podobny
prostoru pythagorejskému, nebot’ se v jeho fyzickém podkladé realizuje myslenka, Ze
svet sestdvd z diskrétnich, materialné existujicich Cisel, Cisel, ktera maji t€lo (zde v
podobg tranzistort). Ne¢ekané napinéni zde nachazi i aristotelovské premisa, Ze prostor
existuje pouze tehdy, kdyZ je zaplnény, a tudiZ musi byt i omezeny (zde je omezeny
velikosti paméti). Na roviné logického poéitatového prostoru se ozyvaji spiSe principy
descartovského, newtonowského a einsteinovského prostoru. Analytickd geometrie
ptedpoklada na rozdil od syntetické, Ze prostor 1ze vymezit v systému soufadnic tak, Ze
se jeho kontinuita a télesnost rozloZi na body, jimz jsou ptifazena ¢isla. Bezrozmémé
body pak realizuji rozpad plného hmatatelného svéta aristotelikl. Dilezité je, Ze skrze
rozklad na body se prostor stivd manipulovatelnym a ménitelnym az na nejzakladnéjsi
uroveii, s okamzZitou a bezprostiedni dostupnosti jakéhokoli z bodd. Je to moZné diky
tomu, Ze kazdy z bodii mé svou numerickou adresu, ktera procesor bez oklik zavede na
misto, kde je v paméti uloZena jeho fyzicka reprezentace. Prostor je tedy oCislovan a
vybaven adresami. VSechny tyto aspekty nachazeji metaforické ztvarnéni i v Matrixu. Je
zde tematizovéno ¢islo jako cosi télesného a prostorové rozlehlého; omezenost rozmeért
elektronického prostoru je vyjadfena jako omezena kapacita a vykonnost matrix;
pamétové adresy jednotek dostavaji charakter prostorové pozice postav pohybujicich se
skrz matrix, které jsou navigovany svymi operatory zvenci; rozlozZitelnost prostoru do
bodi je ztvarnéna jako toky Ciselnych kodi pies obraz a okamzita dostupnost v realném
¢ase jako bleskové rychlosti bojujicich protivnikd.

V estetickych a médiologickych teoriich digitalniho obrazu se zdtraziuje fada
momentd, které budou uZitecné 1 pro popis filmu bratri Wachowskych. Pokud jejich
zékladni pfedpoklady zjednodusime, miZzeme fici, Ze digitalni obraz obecné postrada
hloubkové a “hmotné télesné” kvality filmového obrazu (a to i pii pouziti 3D grafiky),
plisobi jako vykalkulovana plocha, na niZ se ve hte sviticich bodi rysuji mensi nebo
vétsi ploché figury. Vime, Ze pravé hloubka pole a evokace télesnosti byly hlavnimi
tématy zastanci i kritikd filmového realismu, fenomenologie filmu a ideologické kritiky
efektu redlnosti a kvazirenesancniho centralizmu oka ve filmovém prostoru (Cili
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objektivu kamery chapaného jako monokulamni technologie vyrilistajici z burZoazni
ideologie) [srov. Comolli, 1986]. Digitalni obraz rusi hloubku prostoru stejné jako onu
hegemonii centridlniho oka: miiZe se plynule transformovat nebo $t€pit (do sekci, oken,
heterogennich hledisek) a ziskat tim charakter plurality. Neznamena to ale pochopitelng,
Ze by musel negovat efekt realnosti, ktery je u€inkem na subjekt, nikoli autonomni
vlastnosti obrazu. V digitalnim obraze je také zruSena bazinovska existencialni vazba
mezi skvrmami na platné a realnym prostorem. Nejsou zde Zadna zrna, ktera by skrze
svételné paprsky ve$la do kontaktu s povrchem hmotného svéta a piimo ve své
materialit¢ ulozila otisk svételnosti realnych pfedmétl, neni zde Zadna
pseudopiitomnost véci v obraze. Pixely digitalniho obrazu jsou vysledkem kalkulace a
obraz se diky nim stdvd manipulovatelnym aZ na tu nejelementarn&jsi tGrovei. Od
zakladu se transformovala nejen materialita média, ale také struktura jeho dispozitivu:
analogi¢nost obrazli na prihledném celuloidu a svétel na platn€ je zastoupena opozici
sviticiho monitoru a ¢erné skiiiiky hardwaru.

Z tohoto hlediska lze Matrix interpretovat jako metaforickou reflexi boje a
vzajemného transformovani mezi analogovou a digitalni technologii, mezi filmovym
obrazem, ktery je tvofen stopami hmatatelnych téles, svétem plynulych pfechodi, a
mezi digitdlnim obrazem, ktery svét rozklada do rovnocennych diskrétnich bodd, jimz
odpovidaji ¢isla. Tento boj je moZné chapat jako opozici rozostteného, mnohoznaéného
Zivota a télesné zkuSenosti ¢loveéka na jedné stran€ a techniky redukujici svét na fady nul
a jedni¢ek na strané druhé. Nebo - naopak - jako vizi digitdlni techniky, ktera stale
hust3i bodovou definici dokazuje, Ze svét je mozné uméle zkonstruovat a rozdil mezi
analogovym a digitalnim zahladit. Digitaini svét matrix dokonale simuluyjici kaZzdodenni
svét Cloveéka lze pfirovnat k souasnému vyvoji audiovizuélnich technologii usilujicich
o maximalni hustotu a kontinuitu bodové definice elektronického obrazu a k pokusim s
inteligentnimi stroji, které maji ovladdnout zakonitosti bézného lidského mysleni a
védéni: digitalni technologie se ve svém evoluénim vyvoji vraci k vzorim lidské
analogovosti (nejasnym hranicim, lidskému hlasu a jingm antropomorfismim).’

Ve filmech, kde je inscenovan a tematizovan digitalni prostor, dochazi k
zvlastni situaci, kdy jedno médium pronikd do druhého, jeden dispozitiv inscenuje
druhy. Jsme ale pofad v kin€ a koneckoncl se divame zase jenom na film (digitalni
obraz je piekopirovan na celuloidova policka). Jde proto jen o intermedialni citace,
nikoli o objektivni rozru$eni kinematografického dispozitivu. Hloubka prostoru je sice u
digitalniho obrazu v zékladnim smyslu simulovand, nicméné divak se za uréitych
okolnosti mize poddavat iluzivnosti prostoru tfeba praveéké krajiny Jurského parku
stejné dobfe, jako se nofil do prostoru neorealistického filmu. Skute¢né nova situace
nastava az tehdy, kdy film “materialitu” digitalniho obrazu tematizuje. MiZe to provést
pfimo, prostiednictvim demonstrativniho zruSeni iluze hloubky prostoru a potlateni
znazormovaci funkce. Nebo nepfimo, skrze metaforickou figuraci interfejsu mezi
analogovymi a digitalnimi médii uvnitf diegeze.

V prvnim pfipad¢ divakilv pohled naraZi na “neprtihlednou” plochu ekranu,
t€ka po ni a vraci se zpatky. Matrix opakované inscenuje svitici plochu monitoru jako
svébytny dvojrozmérny vytvarny objekt: poéitacové kody matrix metaforizuje jako
jakési toky €1 dést’ hieroglyfi (ndhodné generovanych znakil), z nichZ se nékdy vynofi i
obrysy figur. Zavérecny souboj Nea s agenty kon¢i Neovym prozienim, které nam je
vizualné prezentovano jako paradoxni kombinace obrazu digitalniho kdédu a
analogového obrazu. Obraz je rozloZen do proudu tekoucich ¢isel, ale v tomto proudu se

? Srov. evoluéni teorie komunika&nich technologii Paula Levinsona [1997].
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soucasné rysuji postavy nepfatelskych agentl. V jediném obraze dochazi k intermedidlni
kolizi kodovych znaki s obrazem, ktery tento kéd produkuje, abstraktniho ¢isla
s lidskym télem, obrazu-povrchu s obrazem-hloubkou. Film také systematicky inscenuje
¢islo jakoZto skuteény a jediny fundament digitalniho obrazu, a to tim, Ze mu pfipisuje
autonomni prostorovou rozlehlost “téla” nového obrazu. Fetisizace ¢isla jako paradoxné
prostorového objektu je tematizovéna prostfednictvim simulovanych najezdi na
monitor, pf nich? kamera jakoby projede naskrz &islici. Cislo zisk4va trojrozmémy
objem, specifickou vnitini strukturu tvofenou sviticimi vlakny, vrstevnatost. V takovém
antiiluzivnim zabéru se ukazuje cosi zhola nemoZného - kamera nepronika do hloubky
prostoru v realistickém smyslu, nybrz se spiSe zapousti do “tlouStky povrchu”
elektronického obrazu, jak o ni piSe Philippe Dubois [srov. 2002]. NemoZnost a
paradoxnost kamery projizd&jici skrz &islo je zfetelnym voditkem k figuralnimu &teni
obrazu jako metafory: postava, ktera chce ovladat zdkony ¢asoprostoru matrix, musi za
kvazirealistickou simulaci vidét &isla, za hloubkou prostoru identifikovat “tloustku”
digitalnich kodd.

V druhém ptipadé¢ diegetické alegorizace média film ukazuje konflikt
analogového principu sdigitdlnim ve form&€ souboji postav prostiednictvim
kognitivnich metafor pfejatych z ikonografie asijskych kung-fu filma.? V psychologické
rovin¢ dostava samotny pfechod od simulace (od kédu transformovaného v iluzivni
obraz monitoru nebo virtudlni realitu) k hardwaru (k prostoru produkce této iluze)
v diegezi podobu tzv. konceptualniho prozteni ¢ili odhaleni matrix hlavnim hrdinou
Neem. Tento duchovni proces poznani hlubsi (kodové) povahy simulované skute¢nosti
je mozZné chapat jako bezdéénou analogii k “pokusu” se stolem a psacim strojem Viléma
Flussera. Flusser = nacrtdva rozdil mezi technicky zkonstruovanou bodovosti
elektronického obrazu a pifirodn€ danou molekularitou difevéného (analogového) stolu
prostfednictvim analyzy své diivéry v pevnost materialni skute¢nosti. Pta se sam sebe,
pro¢ véti, Ze psaci still nepropadne stolem, kdyZ teoreticky vi, Ze dfevo “je pii bliz§im
pfihlédnuti rojem &astic a do znaéné ¢asti je prazdnym prostorem’ [2001: 36]. Divodem
této divéry je to, Ze védecka teorie odhaluje mikrostrukturu dfeva ex post, zatimco u
digitalniho obrazu byla nejdiive abstraktni teorie a aZ pak jeji konkretizace v podobé
rozpoznatelnych vizualnich figur. Proto nelze nedbat bodové struktury digitalniho
obrazu a nelze mu divéfovat, jako duvétujeme stolu. Wachovsti tedy inscenuji situaci,
kdy Flusseriiv pomyslny psaci stroj stolem skutecné propadne naskrz a diegetické
postavy za domnéle analogovou skutecnosti objevi zakony digitalniho kédu. Ve svéte
matrix nemohou postavy divéfovat ni¢emu, nic neni tim, ¢im se zda byt, kazdy predmét
a kazdé télo miiZe ztratit svou pevnost a protnout se s jinym télem. Ukolem atmosféry
nevysvétlitelného tajemstvi a podivnosti skryt¢ ve zdénlivé banalnich jevech
kaZdodenniho Zivota, jeZ je budovana sofistikovanymi vizualnimi i zvukovymi efekty
v prvni ¢asti filmu, je to, aby divaka pozvolna pfipravovala na ok “konceptualniho
prozieni”, Ze molekuly hmoty jsou ve skutec¢nosti digitalnimi body.

Momenty prozieni ¢ili pfechodu od jednoho modu vidéni k druhému nebo
transfery mezi svétem matrix a svétem fyzické reality jsou ve filmu fikcionalizovany
celou plejadou fiktivnich najezdi a odjezdli kamery, pfipadné riznymi deformacemi a
rozklady rozpoznatelnych tvard: prijezdem skrz monitor a jednotlivé Cislo, prijezdem
telefonnim sluchatkem a kabelem, prijezdem Neovymi usty a krkem, splynutim Neova
tela se zkapalnélou substanci zrcadla, zprizracnénim postavy Morphea (Laurence
Fishburne) pfi pfenosu jeho digitalniho ja z telefonni budky v matrix zpét do téla ve

* Wachowsti pro choreografii bojovych scén vyuzili sluzeb hong-kongského specialisty Yuen Wo Pinga.
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fyzické realit€. Fale$nd kontinuita budovand plynulymi pohyby kamery mezi
heterogennimi prostory je vnitiné paradoxni metodou, jak tradicnimi filmovymi
prostiedky ztvarnit nezobrazitelny proces piepnuti mezi dvéma nesouméfitelnymi
rovinami elektronického prostoru, mezi obrazovou vizualizaci dat a mistem fyzického
uloZeni téchto dat v paméti pocitace, mezi monitorem a hardwarem.

Konstrukéni  moZnosti  elektronického  prostoru  jsou  metaforicky
demonstrovany v druhé ¢asti filmu, kdy Neo prochazi zrychlenym vycvikem v bojovych
uménich. Princip trenazéru je zde doveden do diisledku pomoci modelace mist bez
prostoru. Opozici mista a prostoru pfitom muiZeme chapat ve smyslu opozice parole a
langue®. Virtualng ptitomny ¥ad prostoru je konkrétné artikulovan a aktualizovan
jednotlivymi misty, kterd dostavaji vyznamy na zdklad¢ vzdjemnych odli$nosti. Prostor
je tedy systémem mist. Jenze vycvikové prostory vzboufencl v Matrixu jsou
nespojitymi formacemi objektt bez lokalizace, bez pozadi a bez pevného zakladu, ¢imz
se li8i i od béZné VR, ktera chce byt rovnéz jednotnym systémem. Plynule metamorfu;ji
jeden v druhy (napf. obyvaci pokoj ve skalnatou pustinu, t€locviéna ve velkomestskou
ulici), a plsobi tudiZ jako heterogenni promluvy v neexistujicim jazyce. Tvirci zde
jinym zpisobem opét tematizuji konfliktni vztah mezi télesnou percepci Clovéka a
digitalni technologii, ktera miiZe prostor konstruovat a transformovat zcela podie
zakond své arbitrari logiky, bez ohledu na percepéni realitu a dimenze lidského téla.
Vycvikové prostory jsou v tomto smyslu tréninkem nového typu vidéni, ktery se za
prostorem matrix jako takovym uci vidét jen uméle vykalkulované konstelace dat, které
by mohly dostat i zcela jiné podoby.

“Télesnost” svéta analogového obrazu se sice v digitalnim médiu rozpada, ale
digitalni vizualita konstruuje télesnost a taktilitu novou, sobé vlastni. Pouziti tradi¢niho
telefonu ma ve filmu podobu metaforické strategie, kdy se pomoci dobfe znamé véci
artikuluje novy, abstraktni jev [srov. Lakoff & Johnson, 1990]. Voditka pro metaforické
¢teni jsou nam dana ndpadnou antikvarnosti ovalnych sluchatek a zaprasenych
telefonnich budek, které rebelové pouzivaji pro futuristické pienosy svych digitalnich ja
ze simulace matrix do fyzické reality mimo ni. Podobné je tomu i v naivistickém, ale
v Zzanrovych konvencich zakotveném motivu s pilulkou, ktera zméni vnimani a pfenese
¢lovéka z jednoho modu vnimani do druhého. V podstaté celd ¢ast vycvikovych
sekvenci je pokusem o vizualizaci hackerské sily a etiky pomoci obrazi télesné akce.
Film se odvolava na zZanrové povédomi divaka znalého ak¢nich filmd, fantasy, krvavych
hororti a filmi o vychodnich bojovych uménich, aby metaforicky pojednal téma
digitalniho boje mezi hackery, viry a zabezpeCovacimi programy. Nazomné to lze
dokumentovat na scénach, kdy se agenti nabouravaji do tél b&znych zastupnych
programil matrix, €ili lidi, nebo kdyZ v zavéru Neo doslova agenta prosko¢i. V takovych
momentech je télo jedné postavy nejprve pocitatovymi triky deformovano do riznych
odpudivych grimas, vnitinich ohybii a vypouklin a nakonec se roztfisti pod naporem
druhého téla, které je zevniti ovladlo. Rychlost elektronického spojeni a pienosi dat se
nam zase predstavuje jako rychlost bojujicich tél. Do dematerializovaného elektronické
prostoru se tedy v Matrixu oklikou vraci té€lo a Zanrova ikonografie jako kognitivni
metafory pro filmové uchopeni neviditelnych digitalnich procest a operaci. V ideové
roviné tématu je t€lo naproti tomu protivdhou digitalni simulace - je polem zakdzané
svobody, pachil a nevypocitatelnosti, pomoci niZ rebelové bojuji proti vidy vypoditané a
technicky omezené uméelé realité.

* Srov. koncepce filmového prostoru André Gardiese (L Espace au cinéma, 1993), komentovano in
Miczka, 1998: 130-131.
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Opozice mezi télem a umélou inteligenci je v Matrixu interpretovana
viceznaénym zpisobem. Agenti, ktefi jsou vlastné jakymisi antivirovymi programy,
dostavaji téla, byt’ simulovana, a s nimi i jistou davku jedineéné zkuSenosti, subjektivni
paméti, smyslové citlivosti, melancholie. Tento aspekt se projevi ve scéné rozhovoru
Agenta Smithe s Morpheem, kdy agent popisuje svou vizi lidstva jako virdzy, ktera nici
energetické zdroje planety, a mluvi o bolesti své existence v uzavieném okruhu matrix.
Napliiuje se zde predpoklad teoretikii Al, Ze totiz “autonomni stroje spjaté se svym
okolim prostiednictvim t€l postupné ziskaji cosi, co je mozZné ziskat pouze diky télu a
co bude velmi pfipominat to, co - kdyZ mluvime o sob& - nazyvame naSimi
individudlnimi zku$enostmi. Tyto prvopocatky subjektivnich zaZitk vSak uz mohou
tvofit zaklad individudlniho, subjektivniho reagovani, v jehoZ pozadi pfedpokladame
cosi, co nazyvame - opét pouze tehdy, kdyZ hovotime o sobé€ - subjektivnim védomim”
[Kelemen, 1998: 30]. V Matrixu tedy do jisté miry programy nabyvaji kvalit t€lesnosti a
naopak lidé ryst nehmotnych “mentélnich projekci svych digitalnich j&”.> Podobné
pfevraceni ptivodni hierarchie bylo typické pro tzv. progresivni filmy 70. a 80. let, které
reinterpretovaly zékladni Zanrové opozice americkych sci-fi filma z padesétych let (nas/
cizi, ¢loveék / stroj). Vetfelci dfive symbolizujici cizi ideologii pfichazeji do piivodné
nemocného lidského prostiedi, které se jiZ nebrani a chape jejich invazi jako néco v
podstatg pozitivniho.® Sledovali-li bychom tento (pouze) dil¢i hlas filmu Matrix, bylo by
mozZné vydedukovat, Ze Clovéka od stroje neodliSuje duSe, nybrz télo, a to je také
zdrojem utrpeni. Nicméné celkové ideologické vyznéni Matrixu jej nezafazuje do linie
progresivnich filmii, nybrz spise tradicionalistickych distopii, které chapou stroje jako
cosi zI€ho a stary svét Clovéka, jeho télo a mytologii jako a priori kladné hodnoty.

Pro film Matrix byla vyvinuta pfelomova technika specidlnich efektd nazvand
“Bullet-Time Photography Super Slow Motion” (zkracené “Flow Mo”), jeZ umoziuje
témeéf neomezenou kontrolu rychlosti pohyblivych objekti na scéné. V prvni fazi
procesu béZna kamera pracovné nasnima normalni pohyb herce zavé$eného na dratech
nad scénou. Tento zdznam je pak naskenovan do poditade, postava herce je
transformovana v mfizkovy model a na jeho zéklad€¢ je zvolena a pomoci laserové
fizeného systému vyznadovana trasa pohybu kamery pro finalni scénu. Podél této trasy
je kolem scény rozmisténo asi sto specialnich fotoaparatli. Aparaty vyfotografuji herce
pii akci a statické snimky jsou opét naskenovany do pocitace, kde se s nimi zachazi jako
s okénky animovaného filmu: dotvaii se hladké pfechody mezi nimi a frekvence jejich
stfidani lze libovolné upravovat (a tim zrychlovat ¢i zpomalovat pohyb Zivych herctt).
Napfiklad pfi souboji Nea s agentem Smithem (Hugo Weaving) na stanici metra se proti
sob& protivnici rychle rozb&hnou, vyskodi, ale v moment€ stietu se pohyb t&l vysoko ve
vzduchu zpomali téméf k zastaveni, zatimco kamera krouZi kolem nich. Kdyz hledisko
snimani opiSe 360 , téla opét rychle klesnou k zemi. Vyslednym d¢inkem neni ani tak
bezprosttedni pocit, Ze Neo miZe svilij pohyb zrychlovat a zpomalovat uprostied letu
vzduchem, jako spiSe Sokujici efekt iredlného modu vidéni vneseny dovnitt
fotorealistického obrazu. Manipulace s pohybem nam naznaduji pfitomnost skrytych

® Citace ze zvukové stopy filmu.

® Napt. ve filmech Repo Man (r. Alex Cox, 1984) nebo Ligquid Sky (r. Slava Tsukerman, 1983), kde jako
cizinci pusob{ spiSe pozemstané, ktefi invazi potfebuji k tomu, aby mohli zménit svou existenci a nalézt
sebe sama. Zakladni metodou progresivniho filmu je dekonstrukce Zanrovych opozic, zamérna narativni
rozkliZzenost a sémantickd otevienost. Progresivni film pfemistuje a reinterpretuje zakladni Zanrové
opozice typu prace/zabava, muzska role/Zenska role, jednotlivec/spole€nost, vettelec/nadinec a pod.
Neneguje je, nybrZz vklizuje jednu stranu do druhé, rozehrdavad vymény opozit a ru$i pevné realistické a
kompozi¢ni motivace [srov. Pitrus, 1998].
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zakon(, které mohou jakoby silou ¢tvrtého rozméru transformovat trojdimenzionalni
svEt matrix.

Technika Flow Mo byla v tisku Siroce komentovana a sam rezisér vizudlnich
efektl pro Matrix a jeji tviirce John Gaeta se vyjadfoval k intermedidlnim vliviim, které
pii jejim uplatnéni hraly roli: rozklad fyzické akce na elementarni jednotky, jejich
nasledné skladani za ucelem precizni manipulace s pohybem a vysledné efekty
expresivni dynami¢nosti jsou podle n€j stylové prvky japonského animacniho stylu
anime,’ které byly jeho tymem v souladu s vytvarnou koncepci \?Vachovskych8 pfevzaty
a transformovany pro potieby Zivych hercli. Ve stylu zpomalenych scén je ale mozné
vy¢ist i daldi intermedidlni vazby, a to pfedevs$im s chronofotografii Edwarda Jamese
Muybridge. Ve svém nejzndméj$im experimentu z roku 1872 Muybridge sefadil 24
fotoaparatl podél trasy klusajiciho kong, jenZ postupné pretrhnutim provazka uvadél do
chodu jejich elektromagnetické spousté. Podobné i u Wachowskych je ¢as pohybu
fotografickou mikroanalyzou rozloZzen do nehybnych prostorovych fezii a ty jsou
transformovany do kvalitativné nového typu pohybu, v némZ dochazi k intermedialni
korelaci fotografie a filmu, statického a pohyblivého obrazu.’

V trikovych postupech, jeZ extrémné rychlé bojové akce agentli nebo trajektorie
vystfelenych projektili  figuruji jako pohyb rozloZeny do naslednych, Castecné se
piekryvajicich fazi uvnitf jednoho obrazu, Matrix naproti tomu intermedialné
transformuje 1 analyticky mechanizmus Muybridgeova konkurenta Julesa Etiennea
Mareye. Mareyova chronofotograficka ruénice zroku 1880 spomoci hodinového
strojku pferuSované otacela citlivou deskou, na kterou se exponovalo 12 momentek za
vtefinu, pfiemZ obrysy figury se v jednotlivych zachycenych fazich pohybu Caste¢né
piekryvaly. Zminény specidlni efekt v Matrixu opét neplisobi realisticky, nybrZ
autoreflexivné: znasobeni obryst figury nebo rozfazovani pohybu kulky metaforicky
ztvariiyje limity filmové viditelnosti, pro kterou jsou bleskové digitalni presuny
antropomorfizovanych programi jiZz za prahem optické citlivosti. Podle Cubitta nas
technika bullet time “situuje do Casu samotné kulky, do své€ta zpomaleného letu
projektilu ze zbrané kcili, do jeho vnimani, které nepfislusi stfilejicimu ¢lovékovi,
nybrz samotné technologii, kinematografické a balistické” [Cubitt, 2002].'° P¥esngjsi by
bylo fei, Ze je to vnimani kinematografického stroje transformovaného strojem
digitalnim.

Odhmotnénost elektronického prostoru je ve filmu simulovana také pomoci
nijak novych postupli, které je jiz mozZné povazovat za klis¢. Manipulace s rychlosti
pohybu v rdmci jednoho zébéru, evokace Smouhového efektu pfi vnimani bleskové
leticich téles, rizné typy vznaSeni, rozvinéni hladiny obrazu nebo zastavované kulky je

" Tyto informace se objevily tiskovych materialech a rozhovorech publikovanych na internetové strance
vénované Matrixu <whatisthematrix.warnerbros. com/>. Gaeta jmenuje i v Cechach znamé filmy anime
Ghost in the Shell a Akira.

¥ Dynamika pohybu a gest mohla byt ovlivnéna i tim, Ze na pfipravé vytvarné koncepce Marrix se pfimo
podilel komiksovy tviirce Geoffrey Darrow.

® Za pozornost stoji, z¢ i Muybridge se pokoudel své série mikroanalytickych fotografickych tezli
pohybem syntetizovat opét do pohybu pfi jejich projekci prostfednictvim zoopraxinoskopu
kombinovaného s pfistrojem zvanym “kolo Zivota” (Wheel of Life, v &estin€ téZ “kouzelny buben”), &imz
se jiz kolem roku 1879 zasadné pfibliZil principu kinematografu. Pracoval (podobné jako Wachowsti)
s extrémné kratkou expoziéni dobou; rekonstruovany pohyb rovnéz experimentalné varioval a promital jej
1 pozpatku [srov. Zielinski, 1999: 58-59; Smrz, 1933: 138].

' Citace z osmé kapitoly dosud nevydané knihy Seana Cubitta FX. Time and the Cinema of Special
Effects [Cubitt, 2002] pod nidzvem “Neo-classical Film The Angel of the Odd: Peckinpah's Westerns”.
Kniha je ptipravend k vydani v MIT Press.
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mozné vidét v fadé soucasnych videoklipt nebo komikst. Zvlastni klisé se ve filmech o
digitalni technice konstituuji také pro potieby znazoméni efektu tzv. real time, Cili
potitaéového realného &asu, ktery sluuje zadani a realizaci kolu téméf do jednoho
okamziku. A protoZe se takova komunikace odehrava ¢asto i po siti, jsou vdéénym
postupem pro jeji ztvarnéni kabely snimané simulovanou superrychlou jizdou zevnitf
nebo zvenku. Tato klisé tvoii jakési nové Zanrové figury slouzici k znazoriiovani pro
film neviditelnych elektronickych jevii, které infiltruji do tradi¢niho filmového prostoru
¢initele elektronické dematerializace.

Srovname-li metaforizaci kyberprostoru a cerné skfitfiky hardwaru, jak je
rozvinuta v Matrixu, se starSimi fantastickymi filmy s podobnymi ambicemi, dojdeme
k zavéru, Ze vztahy mezi digitilnim a analogovym reZimem zde dostavaji
mnohoznaéné&j$i, intermedialni povahu. Poznavaci metafory maji v Matrixu sice
filmovéjsi charakter (konvence kung-fu, akénich films, dynamicky pohybliva kamera,
hlediska stfidajici absurdni makrodetaily s “boZskym” okem, vyraznd hloubka pole
atd.), ale na druhou stranu je zde digitalni technologie integrovana téméf bezeSvym
zpusobem dovnitf filmové a rozru$uje tak jeji pivodni identitu (v p¥ipad€é Flow Mo, kde
koneény obraz je vysledkem fazované interakce mezi filmovou, fotografickou a digitalni
technologii). Vyvoj specialnich efekti evidentné nesméfuje k uplnému nahrazeni
kamery pocitaCem, nybrz k jejich stale slozit&jsi spolupraci a interferencim.

Ve filmu Tron (1982) je zakladni narativni situace podobné jako v Matrixu
zaloZena na filmovém prepracovani komunikacni situace poditatové hry, tedy na
principu souhry mezi ¢lovékem-operatorem (v Tronovi nazyvaném ‘“uZivatel”) a
zastupnou identitou pohybujici se v po€itaovém programu. VétSina hlavnich postav ma
tak jako v Matrixu svou pozemskou a poéitaéovou podobu, jeZ se vizudlné rovnéz lisi
ptedevsim kostymem. Pfechod mezi simulaci a redlnym svétem je zde ale obréacen:
hlavni hrdina, genialni programator Flynn (Jeff Bridges), je pfi pokusu o nabourani
pocitacové sit€, kter¢ vladne tyransky hlavni kontrolni program MCP, rozloZen
laserovym dezintegratorem hmoty na molekuly a naskenovan do poditace. Stava se sam
jednim z programi prohéangjicich se napfi¢ pocitacovymi obvody a svede s MCP boj,
jenz se fidi strukturnimi principy poc€itatovych her. S pomoci dal$ich dvou programi
Flynn nakonec pronikne i do ¢asti po€itatové paméti, kde je uloZzen MPC a porazi jej.

Vizualizace kyberprostoru, nitra pocitate a souboji mezi programy je
pojednana abstraktn€, jednoduché geometrické tvary, ploché pozadi a snopy laserového
svétla neCerpaji ani tak z vizuality filmovych Zanrd (vyjma konvenci pro zobrazovani
kosmu ve sci-fi), nybrZ spiSe z ikonografie dobovych poditatovych her, komikst ¢i
dokonce technického designu integrovanych obvodi.'' Agkoli je pro simulaci tietiho
rozméru pouZita 3D pocitacova grafika, vysledny vytvarny efekt &ini obraz
dvojrozmémym. Vivian Sobchack chape Trona jako emblematicky ptiklad zplo$téni
prostoru, ztraty tiZe, textury a atmosféry, excesu povrchu, hyperrealizmu detailni kresby
a nového typu netélesné “terminalové identity”, coZ jsou podle ni charakteristické rysy
elektronické vizuality vzhledem filmovému obrazu [Sobchack, 1997: 256-258].
Kaleidoskopické obrazce znazomiujici proménu Flynnovy percepce pfi jeho transferu

"' Tron je prvnim filmem v déjinach kinematografie, ktery zasazuje Zivé postavy do trojdimenzionalniho
svéta vytvofeného vyhradné pocitacem, v némzZ se pohybuji nejen objekty, ale i hledisko virtualni kamery
a svétlo. V ¢asti zabérl pouZili experti ze studii pocitaové grafiky istou 3D animaci (15 minut), v &asti
compositing skladajici Zivé herecké akce zaznamenané pfed neutralnim pozadim a poéitacovou
pookénkovou animaci okolniho prostiedi, pfiemZ samotna operace compositingu byla provedena na
optické kopirce (25 minut). Na vizualni koncepci se podilel i komiksovy malif Moebius (Jean Giraud)
[srov. Patterson, 1983].
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z reality do poéitade'” nebo nékolik vybledlych zakladnich barev nepfesng pokryvajicich
kizi a kostymy postav zase odkazuji na vizualitu rané¢ho filmu (kolorovéani) nebo
piedkinematografickych optickych hracek (kaleidoskopy, stroboskopické kotouce). Tron
tedy vizualizuje dvojitou povahu elektronického prostoru prostfednictvim radikalniho
rozbiti kinematografické vizuality, a to s vyuZitim metaforickych konceptd pfevzatych
ze svéta pocitaci, nikoli filmu.

Nékde naptil cesty mezi Matrixem a Tronem stoji prvni pokus o filmovou
vizualizaci gibsonovského kyberprostoru, Johnny Mnemonic. Tento nepfili§ uspésny
piibéh kyberpunkového kuryra pfenasejiciho digitalni data ve svém mozku (Keanu
Reeves) vytvarnym feSenim evidentné navazuje na animétory 7rona, ale sou€asné svou
vizi kyberprostoru podiizuje nové kognitivni metafofe velkomésta. Kuryr Mnemonic ve
vrcholné scéné realizuje dalkovy hovor prostfednictvim kyberprostoru s pfilbovym
displejem pro virtualni realitu a data gloves navleenymi na rukou. Dotykovymi pokyny
se od klavesnice telefonu pfrenese k mapé svéta a pak pres daldi a dal$i oblasti
virtualniho mésta az ke kone¢nému cili, obliceji utkanému z digitalnich vlaken. Bere do
rukou geometrické objekty, otaCi jimi a otevird je jako trojrozmémé schranky
s informacemi. Rychlost jeho pohybu se méni od bleskového priiniku evokovaného
Smouhovym efektem az po Uplna zastaveni a Mnemonic ji ovlada pouhym kyvnutim
prstu. Autor vytvarné koncepce John Nelson (ze studia Sony Pictures Image Works),
inspirovan futuristickymi navrhy amerického architekta Hugha Ferrise, > vytvofil
urbanistické prostiedi sloZené ze siti virtudlnich ulic, mostli, mrakodrapii, neonovych
reklam, archivl. Rizné vrstvy a oblasti zde maji odlisna graficka feSeni, napf. hyfivé
barevny Kyber Peking a ponury, zakoufeny Kyber New York. Animace zde podobné
jako v Tronovi zachovava abstraktni povahu, ale hypertrofované perspektivni ubézniky,
pfedozadni pohyby téles a extrémné variabilni hlediska intenzivnéji zvyraziuji hloubku,
a v celkovém dojmu tudiZ prostor plisobi jako ohromujici komplexnost tvard a pohybii.

Tron i Johnny Mnemonic od sebe sterilné oddéluji svét filmovy a svét digitalnich
dat ve formalni rovin€ 1 diegetické rovin€, nekonstruuji jejich konceptualni fiize,
netematizuji jejich vzajemné intermedialni vztahy. Na jedné stran€ je abstraktni prostor
pocditace, na druhé stran¢ konvenéni filmovy pfibéh; jsme bud’ tady, nebo tam, ale mezi
nimi se neodehrava zadné drama (odpovidajici Neovu “konceptualnimu prozieni”), jez
by bylo vyjadfeno korelaci formalnich konceptil. Virtudlni realita je v nich pouZita
jednoduse jako citat po¢itatového obrazu, jako roz$iteni filmové viditelnosti o dalsi typ
“imaginativniho” prostoru, aniz by byly reflektovany mista pfechodt a strukturni vztahy
mezi nimi. Podle Andrzeje Gwézdze v téchto filmech kinematografie kolonizuje jiny
typ viditelnosti a umociiuje skrze néj silu vlastniho reZimu vidéni, ale nereflektuje a
netransformuje konstitutivni principy obou rezimi. Pouziti pocitaového obrazu zde
pfes vSechnu vytvarnou extravaganci ma charakter konzervativni technologické inovace
[srov. Gwo6zdz, 1997: 162-163].

Matrix je naproti tomu - alesponn ve své Casti - komplexni intermediaini
metaforou dispozitivu pocitace, ktera na rozdil od starSich pokusi vizualizovat
kyberprostor a nitro hardwaru neni primarné zaloZena na mechanickém vclefiovani

12V této abstraktni, ale velmi dynamické scéng plné divokych metamorféz byla pouzita tzv. vektorova
poditacova grafika, jeZ pracuje s transformacemi Cemnych a bilych linii a je rychlejsi, a nikoli grafika
rastrova, kterd operuje v kategoriich pevn& dané mtizky pixell a ma lepdi schopnost tvofit graficky
rafinované obrazy (ta byla pouZita ve zbytku filmu kromé titulkové sekvence) [srov. Patterson, 1983].

1 Newyorsky architekt Hugh Ferris (1889-1969) je dnes zndmy predeviim svymi vizionafskymi
uhlokresbami “novych metropoli”, velkomést budoucnosti, futuristickymi projekty komplexld vzajemné
propojenych mrakodrapi a mostil, jimiZ chtél fe$it problém prelidnéni.
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jedné medidlni formy do druhé. Namisto toho autoreferenéné odkazuje na vlastni
medialitu a spiada sit’ vzajemnych korelaci a interferenci mezi digitalitou a analogovosti
(imaterialitou a materialitou) jakoZto dvéma typy obrazu, technologie a Zivotniho
principu.* Simulovany sv&t matrix je ve vizualni roving paradoxné “realistictsjsi”,
bliz&{ kaZzdodenni percepéni zku$enosti dobového divdka neZ “redlny” prostor mimo
simulaci, jehoZ vizualita erpa z niznakové ikonografie katastrofickych distopii.

Hodnotové opozice a narativni napéti jsou v Matrixu rozloZzeny mezi dvéma typy
prostoru, prostorem simulace a fyzickym prostorem. Kli¢ovymi &initeli dynamiky akce
jsou inscenace pfechodd, prinikd a fuzi mezi témito prostory. Divacka atraktivnost
Matrixu nespo¢iva v konstrukci kauzaln€ koherentniho vypravéni, v identifikaci s
postavou, ale spiSe ve fascinujicim_diegetickém svété sloZeném z prostorti, jeZ zvou
divéka a hrdinu, aby je objevovali a odhalovali jejich skryté zdkony. V jedné z kapitol
své nové knihy o &ase a specidlnich efektech Sean Cubitt analyzuje strategie
spacializace sou¢asného hollywoodského filmu v kontextu $irSi diskuse o “novém
baroku™.'* To, co si na soudasném hollywoodském filmu zapamatujeme, jiZ nejsou
piibéhy, ale spiSe sofistikované vystavéné kouzelné fiktivni svéty. Barokni film podle
Cubitta jiz neni zaloZen na kauzalité¢ Casové organizovaného vypravéni, nybrz na
prostorové organizaci svéta diegeze, jenZ nas zve, abychom se vnofili dovnitf, ackoli
souCasné¢ ukazuje svou umélou konstrukci. Tento svét se vyznauje vlastni
autonomnosti, uzavienosti, ale také tvarnosti, nerovnovahou, neurcitosti, ambivalenci,
tekuté plynulymi pohyby pronikajicimi napii¢ viemi plany prostoru, a to bez nutnosti
jejich narativni motivace pohledem postavy. Matrix podle Cubitta rozviji princip
tekutosti prostfednictvim steadicamu, neustalého pieramovavani, bleskovymi zoomy
pfevzatymi z hongkongského filmu, volnym pfechazenim mezi bozskym hlediskem a
point-of-view postavy, ale také digitalnimi triky (jako vodni hladina rozvinéné stény
mrakodrapu, zrcadlo proméiiujici se v tekutou substanci, Neovo ohybani zdi v momenté
prozieni, toky kodovych znaki). Svét matrix nas souc¢asné vtahuje dovnitf 1 zaraZi svou
nepevnosti, jeZ odkazuje na jeho iluzomi povahu.

Samo vypraveéni je podle Cubitta naproti tomu jen jednou z mozZnych variaci
zékladni prostorové premisy: prezentuje se jako slabé vldkno spojujici zaménitelné
“modularni udalosti”, jednotky s vlastni strukturou gradace a emocionalnim u¢inkem,
pisobi jako montaz sobéstaénych efektli vyvolavajicich vlastni afekty. Narativni
struktura je podfizena apriornimu vzorci hernich pravidel, jeZ autonomni segmenty
“databaze” vychoziho materialu rozvrhnou do uréitého potadi, podobné jako vrh kostek,
ktery osudovou ndhodou pfidéli hra¢im jednotliva ¢isla. Hernim pravidlem Matrixu je
pfedevSim osud, jenz Nea predurcil k roli zachrance svéta. Neni dileZité, co pfesné
hrdina dél4, jeho ukolem je herni pravidla pfijmout, podiidit se dynamice diegetického
svéta, uvéfit ve sviij osud, ktery je dan jiz dopfedu, v dokonalé symbidze budoucnosti
s pfitomnosti, jakoby cely piib&h byl pouhou niti spojujici udalosti rozloZzené na mapé

" Bylo by nicméné chybou stavét dva uvedené typy ztvaméni elektronického prostoru proti sobé jako
absolutn{ opozita. V pfitomném schematicky zjednoduujicim srovnani spise upozoriiujeme na &asteny
piesun stylové dominanty od mechanického kladeni heterogennich forem vedle sebe k intermedialni
reflexivité (autoreferen¢nosti) a pfedeviim metaforizaci, pfiCemz nechceme popirat konzervativni a
konven¢ni rovinu Matrixu, jez se projevuje napfiklad v mytologizujicim ramci a distopické ideologii.

" Jedna se o devatou kapitolu knihy FX. Time and the Cinema of Special Effects [Cubitt, 2002]. Kapitola
je nazvana “Neo-Baroque Film. Hollywood Baroque: The Steadicam Years” a patfi nepochybné nejen
k tomu nejlepSimu, co bylo napsiano na téma navratu baroka v soufasné mediadlni kultufe, ale také
k nejobjevné&j§im analyzam stylu a narativity hollywoodského filmu a funkce specialnich efektii v nich.

154



8. PROSTORY A TELA MATRIXU. IMAGINARITA CERNE SKRINKY

prostoru.'® Navrat baroka, princip tekutosti, spacializace, databizova narace - to
vSechno jsou principy, které spojuji soucasny film s digitalnimi médii, jeZ rovnéz
neznaji jiny ¢as neZ minimalni okamzik prechodu od jedné pamétové jednotky k druhé,
které rovn&Zz umoznuji libovolné transformace a odpouténi se od vtéleného lidského
hlediska, které také maji tendenci vytvaret spise umélé svéty nez piib&hy.

Ve svétle Cubittovy teorie si miZeme dovolit srovnat Matrix s barokni
estetikou,'” databazemi, logickymi systémy a s prostory galerii, budov, m&st & divadel
ve filmech Petera Greenawaye. Zda se, Ze Greenaway jen z predstihem, reflektované a
v extrémni formé vyjadril tendence, které tise vlddnou medidlné hybridni audiovizualni
kultufe v mnohem $ir§im méfitku.

' Cubitt uvadi jako ilustrativni ptiklad databazové narace film Obvykli podezreli, jehoz posledni scéna
odhali celé dosavadni vypravéni jako umélou narativni konstrukci vraha sediciho pii policejnim vyslechu
pfed nasténkou s udaji o detektivov€ vy3etfovani. Hlavni hrdina Roger 'Verbal' Kint (Kevin Spacey)
jednodue spradal urcité Casové variace odvozené z prostorového rozmisténi poznamek, fotografii a
dtkazniho materialu, jako by $lo o jedno z mnoha moZnych zamichani “karet”.

'" O zjevnych a systematickych paralelach mezi barokem a spektakularnimi aspekty Greenawayovych
filmd (trompe P'oeil, vnitini zrcadleni, volné metamorfézy nestabilnich tvart, “extravaganza”, excesivnost,
manyrizmus, teatralnost, alegori¢nost, parodi¢nost, autoreferenénost, spojeni télesného se spiritualnim,
miSeni jazykl, draperie, svételné efekty, labyrinty, intertextualita, encyklopedismus atd.) jiZ psala fada
kritikii - srov. napt. Woods, 1996: 197-202; Degli-Esposti Reinert, 2001.
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9. Mumie se vraci aneb rychlost promény.
Poznamky k rétorice a technoimaginaci specialnich efekti

Padit na koni - snadnd véc.

Horsi neZ korisky cval je et

v nehybném stavu pocaty.

Nehybny cval, jenZ pfesto padi vpted. [...]
Vsecko, co vidim kolem sebe stat,
kameny, stromy, chram, diim, obloha

je spladeny a cvalajici k. [...]

Snad nékdo jednou zadrZi ten let...
Mamost nad marmost! Zbyte¢na namaha.
Vidyt ija letim, padim, uhanim

jak divoky a nezkroceny of.

(Witold Gombrowicz: Svatba)

Komedialni dobrodruzny horor Mumie se vraci je &ist€ oddychovou prazdninovou
podivanou a navic druhym dilem nového zpracovani tradiéniho straidelného namétu. Pro¢ se
tedy zabyvat timto dvojnasob odlehéenym derivatem masové kultury v kontextu uvah o
intermedialit¢ u Godarda a Greenawaye? Nemame v imyslu podsouvat tvircim skryté umélecké
zaméry ani relativizovat hranice mezi zdbavou a uménim. Na Sommersové filmu nas zajima spise
jeho vztah k technologii. Klademe si otazku, zda je mozné jej chapat jako alegorickou figuraci
uritych promén technické vizuality nebo pfesnéji - vztahu ¢lovéka k témto proménam.

Pojmy figura a figurace pouZzivame ve dvou vyznamech: figura je 1) obrazove znazornéna
postava Ci tvar; 2) rétoricka figura; figurace pak muze byt: 1) figurativni a figuralni znazorfiovéni,
¢ili zplisob zobrazovani pracujici s rozpoznatelnymi tvary a postavami; 2) zplsob, jak jsou
v obraze vytvafeny rétorické figury. Oba vyznamy spolu uzce souviseji. Problém rétorické figury
ve filmu je obtizny tim, Ze film je feéi obrazi, kterd nema pevné danou gramatiku. Rétorické
figury zde funguji jako necekané obraty, excesy a komplikace diskurzu: zptitomiuji oznacujici
v jeho materialité, naruduji priizranost zobrazeni, srozumitelnost vypravéni nebo Cistotu Zanrové
normy. Tim méni pravidla hry, roz$ifuji vyznamovy prostor a provokuji k interpretaci. Divak
narazi na ur€itou disonanci, srazku prvku s jeho kontextem, ktera pii doslovné interpretaci nedava
smysl. Aby tato mezera byla zaplnéna a konzistence obnovena na vyssi roving, musi interpretace
objevit podobnost ¢i souvislost tam, kde dfive nebyla - tim se rodi novy vyznam, jenZ se pozdéji
muze stat stereotypem. Ke konvenénim filmovym figuram patii i vétSina specialnich efekti v
hororu, jeZ maji reprezentovat “nevyslovné” [srov. Andrew, 1984]. Zcela nefigurativni,
“gramaticky spravny” film asi neexistuje - uZ proto, Ze obraz se vzdy vymyka gramatice
v lingvistickém smyslu, vZzdy vnasi uritou miru nerozpoznatelnosti.

Pojmem alegorie volné odkazuji na Waltera Benjamina, ktery tuto rétorickou kategorii
rehabilitoval a nové promyslel v souvislosti sbarokni truchlohrou a modernim uménim.'
Principem alegorie je “nazfeni, Ze véci jsou pomijivé, a starost o to, aby byly zachovany
vé&nosti” [Benjamin, 1979: 383]. Alegorie “vyfazuje véci z Zivotnich souvislosti; rozbiji je a
sou¢asné konzervuje” [117]. Nejprve je organické, Zivé rozbito, fragmentarizovano, zbaveno
kontinuity, proménéno v ruiny, v mrtvolu, vytrZeno z kontextu, zbaveno plivodniho vyznamu.

' Pojem alegorie a alegoricka figurace pouZivame také v ndvaznosti na Thomase Elsaessera a Vivian Sobchack. U
obou jde jen o letmé zminky bez explikativniho komentafe, ale myslime, Ze - pfedeviim v Elsaesserové piipadé -
vychazeji z Benjamina. Figurace i Benjaminovo pojeti alegorie jsou mnohem komplexnéj3imi problémy, nez jsme
zde mohli nazna¢it. S ob&ma pojmy budeme pracovat pomérné volné a piejimame z nich jen s diléi motivy.
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Pak, aZ je umrtveno, miZe dostat novy vyznam, byt vsazeno do nového kontextu, zbaveno vin a
navraceno véénosti. Alegorie proto vyjadfuje napjaty vztah mezi tvofenim a rozkladem, bofenim
a touhou probudit mrtvé ¢i spojit rozbité, nadeji a smutkem, snem a bdénim. Historicky vyznam
alegorie spoéiva v paradoxnim vztahu mezi historickymi epochami: piitomna doba ni¢i dobu
minulou, vyristda na jejich ruinach, ale soucasné€ ji v sobé oZivuje, kiisi, a tim zviditeliuje
protikladné sily, jeZ urcuji ji samu. Analyticky vyznam alegorie je dan tim, Ze slouZi jako nastroj
interpretace moderniho uméni. Benjamin analyzuje konkrétni alegorické figury moderny (flanér,
dévka) a odhaluje vnich materializované principy moderni industrialni spoleCnosti a
kapitalistické produkce a konzumpce (fetiSismus, odcizeni).

Alegorickd Cetba by na prvni pohled byla adekvatni spiSe pro analyzu tvorby
avantgardnich ¢i modernistickych filmaii jako Ejzenstejn a Godard, u nichZ funguje dialektika
fragmentace, diskontinuity, “neprihledného jazyka”, enigmatickych juxtapozic a naopak ur¢itého
pohybu ke sjednoceni [srov. Xavier, 1999]. Pokusime se ukazat, Ze soucasny fantasticky film
“nového triku” lze také &ist jako alegorii, a sice alegorii medialn€ hybridniho aparatu, nastupujici
digitalni kultury a ¢lovéka v ni, kde hlavni figurou je morfujici monstrum. Pro nasledujici avahy
je dulezité, Ze alegorické kvality textu mohou byt chapany spiSe jako vysledek alegorické Cetby,
bez ohledu na domnélé intence autora. Proto nebudeme klast diraz na otdzku intencionality a
originality analyzovanych figur. V nasledujici analyze ndm nejde o to, abychom figury jednoduse
prevadéli na né&jaké skryté vyznamy, jeden obraz nahrazovali jinym, ale o to, abychom v nich
rozpoznali odkazy k udalosti setkani filmate® (a nepiimo divaka) s novou technologii, jeZ méni
soucasné film, nas svét i nasi té€lesnou existenci v ném. Nestaci Fict, Ze pisek ve filmu funguje
jako pixely. Je tfeba skrze tuto necekanou podobnost nov€ porozumét pixelim i pisku,
imateridlnimu 1 materidlnimu, a jejich setkani. To, co tim lze ziskat, jsou terminy pro nové popisy
naseho Zivotniho svéta mezi médii.

NardZime na sloZity problém vztahu mezi technologickou a ekonomickou organizaci
produkce na jedné stran¢€ a rétorickou organizaci textu na stran¢ druhé. Jejich vztah neni zaloZen
na jednosmérné a pevné determinaci nadstavby zakladnou, ale spiSe na jejich vzajemné artikulaci
jakozto dvou odliSnych logik a ekonomii, na jejich vyvazovéni, kompromisech a - co je pro nas
nejzajimaveéjsi - na tom, Ze filmy mohou figurativné€ ztvarfiovat vlastni premisy (¢ili ekonomické
a technologické podminky vlastni existence).

Thomas Elsaesser se ve svych studiich ¢asto zabyva filmy, které jsou v jistém slova
smyslu sebe-referencni. Nejde ale o filmy o filmu v b&€Zném slova smyslu, nybrz o ptipady, kdy
sféra produkce a sféra textu funguji “jako rub a lic jedna vzhledem k druhé, kdy jedna je
nevédomym diskurzem druhé,” kdy se potlacena logika produkce vraci v samotném textu
“v podobé fantazie, €ili podfizena jiné ekonomii - psychické, libidinalni, oidipalni”. Ekonomicky
a technologicky modus produkce na jedné strané a narativni organizaci a vizualni rovinu textu na
stran¢ druhé tedy nevaze vztah kauzality, nybrz spiSe “jsou figuraci nebo ‘alegorii’ sebe
navzajem” [Elsaesser, 1998b: 152-153].3

Na piikladu tzv. vymarského filmu patra Elsaesser po vztahu mezi historickymi
podminkami produkce a zplisoby zobrazovani a vypravéni pomoci konceptu “autorova
imaginarma”, které se v konkrétnich filmech fikcionalizuje prostfednictvim monster, specialnich
efektl napodobujicich fiktivni projekéni aparaty, nespoutanych pohybi ramovani a obsedantnich

? Chapaného jako konstrukt interpretace, nikoli jako osoba Stephen Sommers.

} Je tieba upfesnit, Ze uvedené Elsaesserovy zavéry se tykaji jeho analyzy konkrétniho televizniho seridlu. Nicméné
podobnou perspektivu voli napf. 1 ve své objevné dekonstrukci myti o tvorbé Louise Lumiéra, v jehoz filmech hleda
reflexe dobové stereoskopie a s ni spojenych modi vidéni a dal3ich hypotetickych aparati [1998a].
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3

aktd vidéni ve snaze “‘narativizovat’ a antropomorfizovat moZnosti, jeZ jsou vlastni kamefe
s jejim nelidskym vidénim” [Elsaesser, 1996: 32].

Ve filmu Mumie se vraci najdeme na roviné modl zobrazovani i na roviné konkrétnich
figur piiklady, které je mozné Cist jako alegorickou figuraci digitalni technologie a stietu
digitalnich obrazii s kinematografickymi. Ve figurdch i ve figuraci se rozehrava drama vztahd
mezi filmovym a digitalnim, indexovym® a virtualnim, materialnim a imaterialnim: dochazi mezi
nimi ke vzdjemnym kolizim, vyménam a transformacim. Vysledkem tohoto vzdjemného
plisobeni je medialné hybridni obraz, pfiCemZ sama hybridnost je v riznych momentech filmu
vice €1 méné explicitni.

Konfrontaci materialniho a imateridlniho alegorizuje ptedeviim samotna figura mumie.
Vysusené télesné tkané poji s Zivym télem pfi¢inna, indexova vazba - jako by §lo o fotografii
excesivné umocnénou v jejim fyzickém vztahu s realitou.’ Tato “fotograficka” mumie je ale
podrobena digitalni dematerializaci, jeZ se dotyka jak jeji “té€lesnosti”, tak Casovosti. Nejprve je
mumie v souladu s klasickym hororovym piibéhem po mnohaletém odpoCinku oZivena. To
oviem je§té nezaklada skutecnou proménu lidské temporality v reverzibilitu a materiality
lidského téla v imaterialitu. K této hlub3i transformaci dojde aZ prostiednictvim technologie
digitalnich efektli, jez umozZiuji ukazat oZivani mumie, jeji obalovani Zivym masem a kuZi,
ptipadné naopak vysouseni zivého téla jako bezprostiedné viditelné, hladce beze$vé,
opakovatelné a vratné procesy.

Jiz v prvni, digitalné “uméfenéj$i” Sommersové Mumii se netvor také miZe podle potieby
rozlozit do houfu vificich zmek pisku a takto protéci klicovou dirkou nebo vyvat oknem.
Technologie generovani a “molekuldrni” manipulace obrazovych tvari pomoci digitalnich pixeld
zde dostava metaforicky vyraz v podobé piskovych zrn, ktera jakoby tvofila zakladni materii a
nastroj transformace nejen mumie samé, ale celé Hamunaptry (v druhém dilu odzy Am Sher).

Proces rozpadani do piskovych zm, promény v ruiny je tematizovan hned v titulcich a
prvnim zabéru Mumie. Nasleduje zabér na egyptskou sochu a pohyb rdmovéani, béhem né&z ze
sochy opadava barva, odlomky a uplyvaji tfi tisice let. Minulost se méni v trosky a ¢eka na
vzkiiseni.

Pisecnd poust’ funguje jako zdsobarna zakladni transformacni materie, jako magicky
monitor, na némZ a z néjz se plynule vynofuji a zase v ném mizi nevidané bytosti a tvary, kde
Souvislost mezi projekéni plochou a pousti ptitom neni nova.° Fata morgana, pfi niZ lze diky
lomim a odraziim svétla vidét zdanlivé obrazy nepiitomnych jevil a véci pod obzorem, je pouze
jednou z figur, které na tuto spojitost ve filmu upozoriuji. Poust’ podobné jako mofe setrvava
v neustdlém procesu metamorfozy, ale na rozdil od vodni hladiny mlzZe své tvary docasné
zachovat a vystavit pohledu. U Sommerse funguje jako zakladni substance, v niZ se mizZe

* Voln& odkazuji na druhou trichotomii znakd Charlese Sanderse Peirce, kde index je znakem, jenZ je néjak
existenc¢né ovlivnén oznacovanym objektem a ma s nim spoleéné kvality [Palek, 1997: 43-44].

* Vzpomeiime si na Bazinovy fdvahu o automatickém a piisné deterministickém zpiisobu vzniku fotografie.
Fotografie se tim, jak balzamuje &as, “zachrariuje jej pfed jeho vlastnim rozkladem™ a pfenasi realitu z véci na jeji
reprodukci, podoba posmriné masce; obraz “svym zrodem pochazi z ontologie modelu; je to pfimo model”. Bazin
dokonce explicitné odkazuje i na mumii: “Zde by bylo zapotiebi zminit se o psychologii ostatkll a ‘pamatek’, které
rovnéZ vychdzeji z pieneseni reality, jeZ ma plivod v komplexu mumie” [Bazin, 1979: 17].

S Videoartovy umélec Bill Viola ve svém experimentu z roku 1979 Chott el-Djerid zkoumal pomoci specialné
upravenych telefotografickych €ogek zv&tyjicich ohyb paprskd hranice lidského vnimani na efektech fata morgany
ve stejnojmenné tuniské pousti. O jeho praci se pak zminil Paul Virilio [1997], kdyz popisoval, jak se obloha a
pousté stanou obrazovkami, do nichZ budou vepisovany reklamni napisy a obrazy.
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rozplynout skute¢né a zhmotnit imaginarmi a kde se lidska smrtelna Casovost proméiuje
v Casovost reverzibilni. '

Poust’ jiz odkazuje na dialektiku materidlniho a imaterialniho, jak se realizuje v praci
s obrazy Zivld. Pisek, voda, vitr i ohen v nékterych momentech obou Sommersovych filmi
vystupuji ve své surové, elementarni, amorfni materialit€ osvobozené od viditelnych tvart: voda
jako vzedmuta vilna zapliujici celé pozadi, nezmérné masy pisku, v némzZ rdzem mizi pyramidy
nebo se v ngj rozpadad Anubidovo vojsko, vétrmé viry roztacejici cely obsah odzy Am Sher, niivé
plameny a Zhavé utroby zemé, v nichZ mizi Imhotep (Amold Vosloo). Na druhé stran& beztvara
materialita Zivli slouZi jako bazalni hmota pro “projekce” imateridlnich fantomt - pise¢na nebo
vodni vlna, které posila Imhotep jednou proti letadlu, jednou proti vzducholodi’ s hrdiny,
dostavaji (vlny) tvar veleknézovy tvare, vifici zma pisku krystalizuji do forem lidskych nebo
nestviimych postav, v pekelném ohni se zradi postavy zavrZenych. Zivelna materialita je tedy
zbavovana sluZebnosti tvarim, ale souCasné ji pronikd sila tvofivého ducha v podobé
imaterialnich “Zivych forem”. V prvnim dile priizraéna Ziva forma téla Ank-Su-Namon (Patricia
Velasquez) pfi nepodafeném ritudlu vzkiiSeni nejprve obepina mrtvé télo, ale pak se z n€j opét
vytrati. V zavéru prithledni® jezdci “projedou” Imhotepovym t&lem a zbavi ho tak jeho
nesmrtelnosti.

V Sommersovych spektaklech se necekané (a¢ nepochybné ve zplostélé podob€) ozyvaji
nékteré tendence soucasnych experimentd v oblasti videoinstalace, multimedialni instalace,
“uméni zivld”, “uméni t€la”. Dialektika materidlniho a imateridlniho jiZ né€kolik desetileti hraje
zasadni roli v uméni novych médii i v kritickych reakcich tvlirch na nové formy technické
vizuality. Od konce sedmdesatych let do prestiznich uméleckych galerii pronikaji expozice
tvofené masivnim nasypem zeminy, hromadou kameni, neopracovanymi kusy dfeva,
rozkladajicimi se tély zvifat apod.’ Zivly jsou zbavovany kulturnich nanost (pokud je to viibec
moZné) a maji pusobit ve své smyslové fyzicnosti bezprostiedné na télesnost recipienta.'’ Na
druhé strané uméni novych meédii Casto zaklada pusobivost svych expozic na konfrontaci a
vzajemném dialogu materidlu a prchavého elektronického obrazu, imateriality elektronickych vizi

7 Za pozomost stoji sama hybridn{ povaha létajiciho stroje - je to néco mezi balénem, letadlem a raketou, strojnikem
je navic ¢ernoch ptedstirajici, Ze nevidi na jedno oko. Ve scéné pronasledovani vodni “sochou” miiZze stroj plisobit
jako snovy obraz hybridniho aparitu souasného filmu, mechanického monstra, jeZ musi vyvinout nevidanou
rychlost, chce-li se zachranit.

¥ Urtitymi analogiemi kolizi materidlniho a imaterialniho by mohly byt triky problematizujici hranici mezi
viditelnym a neviditelnym, pevnym a tekutym &i plynnym, duchem a télem, nejéastéji pak mezi prihlednym a
neprihlednym. P¥{Sery a podivuhodné jevy na hranici prihledného a neprihledného ziskavaji diky pocitagovym
technikdm figurace nové “imaterialné materialni” kvality ve filmech jako Propast nebo Mortal Kombat, novéji pak
Final Fantasy:. Esence Zivota. Na rozdil od imaterialnich objekti klasického filmu (napf. “svételné” pfedméty
v Murnauové Faustovi) zde dochazi také k explicimim a materidlné télesnym kontaktim mezi prihlednym a
neprihlednym.

® Diky umélctim jako Walter de Maria, John Olsen nebo Anette Messager.

' Srov. specialni vydani polského ¢asopisu Kultura Wspétczesna s podtitulem Estetyka (im)materii. Krystyna
Wilkoszewska v ivodnim stejnojmenném eseji jmenuje zékladni interpretaéni motivy, skrze néZ lze pfistupovat
kumeéni Ziviid: “Ekologicky motiv, v némzZ se projevuje ucta k pfirodnim surovinam a potfeba jejich ochrany;
medialni motiv, v némz je uméni zadkladnich materiald chapano jako posledni zachrana ve svétg, kde se fikce stava
nerozliditelnou od skute¢nosti a kde se rodi nové jevy - imaterialni jsoucna; motiv nadbytku symbolické kultury, a
tedy i vyCerpani, tnavy a nudy, které probouzeji stesk po Cistych, desémantizovanych prvcich Zivota”
[Wilkoszewska, 2000: 8]. Nelze samozfejmé zastirat, Ze mezi uménim Zivli v oblasti instalaci a Zivly animovanymi
digitilng jsou také zasadni rozdily. Ten hlavni spodiva v odpoutani se od méfitka a abéZniku lidského téla:
osvobozené Zivly ve filmech o mumiich jiz nelze pomérovat télesnou zku$enosti (hmatem, télesnym pohybem,
dychanim, omyvanim), tyto abstraktni Zivly se se zkuSenosti téla zasadné mijeji.
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a hmatatelnosti surové materie."' Vysledné dilo pak obyva prostor mezi témito svéty a odhaluje
soucasné materialitu virtualnich svéta a virtualitu materie [srov. Kluszczynski, 2001: 156].

Ve filmech o mumiich je konfrontace imaterialniho (digitalniho, nesmrtelného, nekoneéné
transformovatelného) a materialniho (analogového, foto-filmového, lidsky t€lesného)
fikcionalizovana v samotném jadru fabule jako souboj mezi smrtelnym, télesnym ¢lovékem, jenz
musi pfistoupit na “digitalni” pravidla hry, a mumii, ktera musi ziskat lidské t€lo. Budeme-li vSak
¢ist obraz proti srsti, zjistime, Ze §vy a priniky mezi zminénymi poly jsou viditelné i v roviné
figurace, kde se kombinuji digitalni efekty s analogovym zdznamem. To znamena, Ze specialni
efekty neslouzZi vzdy jen jako plynuld extenze diegetického Casoprostoru, nybrZ Ze na sebe i
upozoriiyji - zviditelfiuji svou umelou povahu danou tim, Ze vznikly jako kalkulace pixeli na
plose (monitoru). Vysledny efekt se podoba malifskym zasahiim do fotografie.

Vzpometime si na scénu bitvy mezi vojskem boha Anubise (digitalni $akalové stojici na
zadnich nohach &ekali na své “probuzeni” v pisku) vedenym kralem Stirem (The Rock / Dwayne
Johnson) a oddily poustnich kmeni v ¢ele se straZcem Mésta mrtvych Ardethem Bayem (Oded
Fehr). Proti sobé stoji fady lidskych tél (alesporni v prvnich fadach) a digitalni piiSery. Postupuji si
vstfic s rostouci rychlosti, srdzka je nevyhnutelna. Ale co se vlastné mize stat? Kolize pevnych
Zivych tél je vysostné “fyzickou”, materialni zaleZitosti a vyznacuje se jedine¢nou “mechanikou”.
Divék jednoduse vi, Ze Sakalové jsou nehmotni (nejen proto, Ze jsou vycarovani z pisku
Anubisem) a sleduje obraz s napétim - a vidi, jak pfizraky doslova prob&hnou skrz téla herci.
Fyzicka sraZka paradoxné ztvarnéna jako imaterialni stfet stinu s télem? Neni tfeba povaZovat
tento Sev mezi analogovym a digitalnim za technicky nedostatek - cely film totiZ na urcité roviné
vlastné funguje jako okazaly ohtiostroj specialnich efekti.

Divék se jiZ nenofi do imaginarniho ¢asoprostoru diegeze stejné plynulym zpisobem jako
u filmi klasického “prizraéného” stylu a vypravéni. Prichazi obdivovat samotny zazraény stroj
na specialni efekty. Kouzelnicky aparat sice neni zviditelnén jako hluény objekt v hledisti (coz
byl ptipad rané kinematografie) ¢i na platné (jako v nekterych sebe-reflexivnich filmech), ale je
zpiitomnén alegoricky prostiednictvim figur. Hlavnimi efekty, jeZ stroj nabizi, jsou nespoutané
metamorfozy a divoka rychlost pohybu i dé&je, kouzelnicka Cisla ptekonavajici limity lidskych tél
a kaZzdodenni ¢asoprostorovosti.

V sou¢asné “kinematografii nového triku” je nejnapadnéj$im kouzelnym proutkem
morfing (transformadni figurace) a vyvolavanym ptizrakem morf (figura transformace).'?
Morfing je pocitacové-grafickou technikou zobrazovani bezesvych, plynulych promén jakéhokoli
tvaru v jakykoli jiny tvar nebo v beztvarou hmotu. Morfy jsou konkrétnimi figurami transformace

"! Jako zvl4st vhodny piiklad miZe poslouzit videoinstalace Dalibora Martinise Circles Between Surfaces (1994-95),
jak ji popisuje polsky historik (multi)medialniho uméni Ryszard Kluszczynski {2001: 156-8]. Videoprojektor je
umistén ve dvojitém dnu velké kovové studné a skrz vodu promita obraz na klenbu stropu. Promitany obraz tedy
znazoriuje 1 svételné rysy a pohyby vody. Na strop€ je navic ukryta trubka, z niZ stéka do studné voda takovym
zplsobem, aby se zdalo, Ze kape pfimo z obrazu. Kapky nasledné tvofi na hladiné kruhy, které se zpétn¢ promitaji
na strop. Konfrontace materialniho a imaterialniho patiila k nejfrekventovanéjsim tématim také na festivalu Ars
Electronica v Linzi roku 2001. Autofi An Interactive Poetic Garden (David Small - Tom White) vnesli poéitatové
vize do perské zahrady, k jezirku mezi kameny. Videoprojektor fizeny poéitatem promital psana slova tak, Ze jako
listi plavala po hladiné s proudem vody. Fyzické pohyby divakovych rukou mohly zastavovat text a do urité miry i
ménit jeho sloZeni. V dalsi interaktivni instalaci Text Rain (Camille Utterback - Romy Achituv) zase divaci
prostfednictvim obryst stinového obrazu svého téla na velké projekéni ploSe zachytavali nebo uchopovali a opét
poustéli “prici” pismena.

> V pasazich o morfingu vychazime z antologie vénované morfingu, kterou ptipravila Vivian Sobchack [2000], a
pfedev§im z autor¢ina vlastniho ptispévkuy, jenz je v ni obsaZen [Sobchack, 2000a]. Na tuto knihu odkazujeme také
ve vécech §irSich kulturnich kontextl (“metaforiky’), technického provedeni a historie morfingu.
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v danych filmovych piibézich. Morfing je prinikem digitalniho obrazu do obrazu filmového,
invazi, jeZ se tvafi jako bezeSvé prodlouZeni tradi¢niho svéta filmu, ale ve skute¢nosti vytvafi v
jeho Case, prostoru a télesnosti radikalni trhliny. Na jedné strané se skryva za fotorealismus a
hladkou n&vaznost, na druhé strané autoreflexivné upozorriuje sdm na sebe jako na technicky trik
(mj. tim, Ze zpochybriuje indexovost filmového obrazu).

V obou dilech Sommersovy Mumie byla ve skute€nosti pouZzita fada dalSich digitalnich
efektd, a my zde tudiZ budeme hovotit o morfingu jako o jejich pars pro toto.”® Jiz v prvni Mumii
byl napiiklad aplikovan novatorsky software firmy Industrial Light & Magic pro automatické
generovani pohybi digitdlné animované kiZe v souladu s pohybem celé postavy, dale pro
realistickou animaci kosti, svald, vnitfnich orgdnd mumii, jejichZ pohyby jsou pozorovatelné i
skrz kizi. Celkovy télesny pohyb mumii byl navrZen prostfednictvim techniky “motion capture”
(pocita¢ zaznamenava pomoci specialnich senzort a sestavy kamer pohyby Zivého herce a ty pak
vyuZije pro konstrukci pfirozengjSiho pohybu pfislu$né simulované postavy). Zabéry
subtilngj$ich promén ve vyrazu tvafi mumii byly realizovany s pomoci programu Caricature pro
sookénkovou animaci nebo jako kompozity Zivého herce a digitalni animace (v momentech, kdy
ie shnila pouze ¢ast tvafe mumie). Pisecné boufe byly fabrikovany specialnim softwarem pro
inimaci vificich houfii ¢astic; obli¢ej Imhotepa, jenZ se rysuje ve viru zrm nebo vodni ving, je
1askenovanou tvafi herce. Jednotlivé trikové zabéry pochopitelné vyzadovaly pouZiti miniatur,
nalovanych masek, 3D animace starovékych budov atd. [srov. Netzley, 2001: 158-159].

Morf coby technokulturni fenomén je podle Sobchack zaloZen na logice nekonecné
ransformovatelnosti svéta, je potencidlné nesmrtelny a nerozbitny, chybi mu jakékoli centrum,
yrotoZe je radikalné amorfni, nestabilni, tekuty, a to na té nejelementarné;si, molekularni urovni.
At" uZz morfuje figura nebo pozadi, nemohou jim byt kladeny do cesty Zadné nepfekonatelné
riekdzky - rozlévaji se dal a dal. Kli¢ k pochopeni morfu nespo¢iva v komparaci dvou koncovych
»odd daného morfingového cyklu, ale v tom, co je mezi pocatecnim a vyslednym tvarem, v jeho
varové nerozhodnosti.'* Morf se vymyka smrtelné lidské asovosti a zacykluje se v reverzibilits:
yromenit se z Cloveéka ve zvife nebo zase zpét, v tom pro n€j neni Zadny rozdil vyznamu ani
:nergie. NepfetrzZity tok transformace je palindromicky, ¢ili Citelny zepfedu dozadu i zpét beze
'mény vyznamu, je to véény navrat k beztvarosti, do néjz je zahrnuto vse, bez jakékoli hierarchie. -
viorf bofi hranice mezi Zivym a neZivym, stejné jako mezi rasami, rody a dal$imi kategoriemi. Je
1a jedné strané pluralisticky, demokraticky do sebe zacletiuje jakykoli tvar (je “meta-morfni”),
iz by byl fizen néjakym origindlnim pfedobrazem, ale na druhé stran€ pisobi homogenizaéné,
wotoze veskeré diference a jinakosti podfizuje amorfni totalité, sobé-podobnosti, bujeni a
ypakovani stejného bez vztahu k druhému (morf je “meta-staticky™).

Ve zkuSenosti s morfem se setkdvame s nezakusitelnym - intelektualné jej lze pojmout,
rypada povédomé (je fotorealisticky a nékdy funguje podobné jako obycejna téla a véci), ale
r kaZzdodennim svété nemiZe existovat. “KdyZ se divam na morf, vim, Ze je lidsky ‘nemozny’ a

* Technika morfingu byla ve spojeni s fotorealistickym filmovym obrazem pouZita poprvé ve filmu Willow (1988).
Jnes je morfing oproti jinym digitalnim efektim v podstaté velmi levnym trikem, s nimZ je moZné pracovat na
¥Zném osobnim poditadi. Na druhé strané je ale mnohem pusobivéjsi, radikalngji zasahuje percepéni navyky a
1tenzivnéji stimuluje potfebu interpretace, protoZe dovadi do extrému tradiéni kulturni koncept metamorfozy a
sociuje fadu intertextovych a intermedidlnich souvislosti.

* Dilezitost téchto “mezi” pro kulturni fungovani morfingu lze prezentovat na banalnim ptikladu pouziti této
>chnologie v oblasti politického vtipu. Lidové noviny 20. 12. 2001 na strané 16 pouzily jako humoristickou ilustraci
lanku Miroslava Koreckého, jehoZ téma by bylo moZno parafrazovat otdzkou “co je mezi Havlem, Klausem a
‘emanem jakoZto tfemi nejvlivn&j&imi politiky v CR?”, sérii 13-ti fotografii ukazujicich jednotlivé faze
1rfingovych promén mezi portréty onéch tfech politikii. Hybridni tvéfe, jeZ takto vznikly, nepostridaly osvobodivy
amevalovy ucinek.
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podivny, ale soucasn€ citim, Ze se s nim identifikuji - nikoli s morfem jako narativni figurou, ale
s jeho figuraci t€lesného procesu. M¢ vlastni télo se zrychluje v hladkych transformacich jakoby
na molekularni Grovni a ja rozpoznavam morf jako né€co podivn€ zndmého; to znamend, Ze ‘sama
sebe’ pocit'uji jako neustalé plynuti a uvédomuji si, Ze nikdy nejsem identicky sam se sebou [...]”
[Sobchack, 2000a: 132]. Proto morfing vyvolava ambivalentni G¢inek néceho, co je souasné
podivné, hrozivé, zahadné i pfirozené a znamé, v psychoanalytické terminologii - unheimlich,
uncanny. Amorfni chaotickd substance morfu vzbuzuje pocity hriizy z paradoxni plodnosti a
Zivotnosti mrtvé materie, z excesu, jenZ unika symbolickému fadu a stabilnimu stavu véci [srov.
Fischer, 2000: 123]. »

Diky tomu, Ze pisobi jako unheimlich, “hladka trhlina” v obraze a diegezi, beze$va srazka
cizorodych sfér, 1ze morfing chapat jako transformaéni figuraci a morf jako rétorickou figuru
transformace (morf je “meta-foricky”, coZ je - vedle meta-staticnosti a meta-morfi¢nosti - tfeti
vyznam slova “meta-morphing” z ndzvu knihy Vivian Sobchack [2000]). PfestoZze ma Casto
tendenci fungovat jako transparentni prodlouZeni filmového obrazu a diegeze, vZdy nas né&im
zneklidiiuje, a tim podnécuje k interpretaci, k alegorickému &teni. Sobchack vidi v morfu
alegorizaci kulturni logiky pozdniho kapitalismu, nestability lidského ja a nelidskych zrychleni
v sou€asné spolecnosti. Norman M. Klein piSe o metamorfézach v animovaném filmu (ikd jim
“ani-morf” - od animated metamorphosis), které podle né&j jednak oteviraji hranice objektt a tél,
jednak plsobi hapticky a autoreflexivné - upozorfiuji na taktilni fakt kresleni na papir, na stopy
prace a dovednost animatorovy ruky, ¢ili na proces svého vzniku. Ani-morfy jsou “vizualnimi
bajkami o srazce ruznych prostiedi” [Klein, 2000: 22] a Klein jim pfisuzuje figurativni vztah
k socialni situaci moderniho velkomésta, kde se misi lidské rasy a spoleCenské tfidy, kde
organické mizi v industrialnim.

Kevin Fischer vidi v chaotické amorfnosti morfingu alegorii kapitalu jako “chimérického
objektu” &1 vizi “silikonové” budoucnosti svéta ovladaného pocitadi. Morf je podobné jako
protahuji, podobné jako sily neviditelného c¢tvrtého rozméru, jenz protind na$ kaZzdodenni
trojrozmérny svét. Modelovym piikladem je film Termindtor 2 a opozice morfujiciho T-1000 (hr.
Robert Patrick a dalsi [!]) a mechanického T-800 (Amold Schwarzenegger). T€lo nového
Terminatora je ovladano neviditelnymi (pro nas jako trojrozmé€mé bytosti) silami ctvrtého
rozmeéru, a proto trojrozmérna téla, do nichZ se tvaruje, jsou jen dil¢imi fasetami hlub§iho zdroje -
mohou se rozbit na kousky, ale sily ¢tvrtého rozméru si “pamatuji” jejich hlubsi koherenci.

Stejn€ jako Sobchack, i Fischer pise o alegorické roviné tohoto filmu tak, jakoby
skuteCnym vitézem souboje byl T-1000, a nikoli T-800: T-1000 je alegorickou figurou materiality
historicky vitéziciho digitalniho média vis-a-vis ustupujicimu médiu analogovému. Je také
alegorii vynotujiciho se nového ¢lovéka a svéta (filmové postavy a podivané), jeZ se proménuji v
samotnych svych zékladech, vis-a-vis starému pevnému svétu ireverzibilni smrtelné dasovosti a
¢lovéku stabilni identity a ohrani¢eného téla, jeZ se spojuji s historii, tiZi, situovanou télesnosti,
praci a bolesti nastavani [srov. Fischer, 2000].

Morf vytvéii zasadni trhliny, preruSeni uvnitf filmové diegeze i filmového obrazu, a proto
je mozZné jej podle Rogera Warrena Beebeho pfirovnat k Barthesové koncepci punctum. Punctum
prolamuje jednotu, kulturni stejnorodost obrazu (rusi klasickou informaci vyvolavajici pouze
zprostiedkovany afekt, vSeobecny zajem nazyvany Barthesem studium) rozvratnou silou
sublimniho a vyvolava intenzivni afekt vnitiniho vzrudeni, zneklidnéni [srov. Barthes, 1994].
Beebe tvrdi, Ze punctum morfu podnécuje ve filmu antinarativni vizualni rozkose Cisté
spektakularity misto klasickych narativnich rozkosi a jamesonovskou euforii radostnych intenzit
¢i volné plujicich afektd odpoutanych od subjektu misto klasické divacké identifikace s pevnou
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postavou.15 Morf zpomaluje b&h vypravéni, akce, rui jeji zaméfeni na budoucnost a tlumi
intenzitu napéti tim, Ze pouta pozornost k vlastnimu spektakuldmimu nastavani (slovy Sobchack:
pohybu na misté). Tim rusi identitu postavy i koherenci vypravéni. Morf se tak soucasné stava
figurou ¢i symptomem prechodu od klasického narativu a star-systému filmt s akénim hrdinou
80. let k tzv. posthuman cinema, v némzZ vystupuji spiSe skupiny a tymy postav postradajicich
atributy hvézdy (Jursky park) nebo “méné lidské” postavy, snimiZ se nelze identifikovat
(Termindtor 2) [srov. Beebe, 2000].'S

Morfujici mumii lze chapat jako alegorii samotného morfingu v tom smyslu, Ze
opakované piekonava lidskou asovost'’ (efekt reverzibility miZe byt navic na makro-trovni
umocnén tim, Ze jde o sérii), hranice lidské télesnosti (bezprostiedné viditelné obalovani masem
nebo naopak vysychéni, rozpad do beztvarosti zmek pisku ¢i prachu a opétovnéa rekonstituce
kvazi-lidské podoby). Kromé toho se ale morfujici mumie stava alegorii dialogu digitalni a
filmové obraznosti, radikalni dekonstrukce indexové vazby obrazu se skuteCnosti a naopak
paradoxniho navratu materiality. Na obecné&j$i rovin€ je pak Imhotep alegorickou figurou a
melancholikem, protoZe upomina na pomijivost lidského Zivota a soucasné vyjadiuje touhu po
Fivots v&&ném; snoubi se v ném smutek s tviirdim géniem. '

V pfipad¢ prolinacek, pookénkového sniméni, animace a jinych tradi¢nich montaZnich ¢i
maskérskych postupti a trikii vZdy néjakym zplsobem vyplouvaji na povrch Casové mezery
upozortiujici na urcité vynechavky. Tyto elipsy podle Sobchack autoreflexivné odkazuji na
obtiZznou praci filmafd v ireverzibilnim, smrtelném case, na fyzikalni zakony a odpor, ktery
filmovému kouzleni klade hmota tél a véci (napf. pfi praci maskéra). Reverzibilita zde proto
muZe fungovat jen v povrchové Casovosti vypravéni (napf. promény muZe ve vlkodlaka a zase
zpét ve Waggnerove Vikodlakovi), ale nikoli v hlubinné Casovosti figurace, ¢ili v samotném
obraze. Zde tento rozdil mizZeme doloZit komparaci metamorfézy postavy Imhotepa v Mumii
Karla Freunda a ve filmu Mumie se vraci Stephena Sommerse. V obou se pfimo pfed ocima
divaka proméiiuje vyschly obli¢ej mumie v plnou lidskou tvaf. Ale zatimco Boris Karloff je
v kratické, témér pookénkoveé snimané transformaci (scéna v kahirském muzeu) toporné nehybny,
ustrnuly ve frontalni pozici, a tudiz doslova “ztéZkly” technickou obtiZnosti triku, pfi¢emz pod
drobnohledem videa lze zaznamenat jemné odchylky, prekryvani kontur postupnych fazi
promény, v piipadé¢ Sommersova morfu je naopak digitalni obalovani masem naprosto hladké a
plynulé, “imaterialn€ hmatatelné”. Necitime jakakoli ¢asova a prostorova omezeni, Imhotep se
muize pfi proméné pohybovat a dokonce polibit svou vyvolenou. Morf se jevi jako plod Cisté,
ni¢im neomezované abstraktni viile, nikoli jako vysledek fyzické prace.

Jisté by stalo za to pokusit se o rozsahlejSi komparaci trikovych a medialn€ sebe-
reflexivnich prvkid vymarského filmu se soucasnou “kinematografii nového triku”. Zde se
musime omezit jen na kratkou poznamku. Sommersovy filmy o mumiich bychom nesrovnavali
ani tak s klasickou Mumii byvalého kameramana vymarského filmu Karla Freunda, jako spise
s vizualitou Murnauovych filmd. V jeho Faustovi najdeme magické “apardty” promitajici

"> Tento motiv rozviji Vivian Sobchack v kapitole “The Transformation of Special “Affect” into Special ‘Effect™
knihy Screening Space [Sobchack, 1997: 281-292].

'® Sem patii nejen filmy, jejichZ ustfedni silou je morfing nebo poéitadové grafika obecng, ale také filmy, které na
morfing alegoricky navazuji vroviné digeze a konstrukce postav jako ne-lidskych nebo jako pouhych soudasti
kolektivu: napt. Hackers nebo Mighty Morphin’ Power Rangers.

"7 Ve filmu Mumie se vraci najdeme i specifickou figuru, jez je explicitnim “morfingem Gasu”: kdyZ ma v Londyné
pievtélena Ank-Su-Namon poprvé polibit Imhotepa, jesté v podobé vyschlé mumie, je fantazijni navrat v Case
milenct vizualizovan jako plynula transformace jejich souc¢asné podoby v podobu minulou a naopak.

" Melancholicky vyznam mumie je ale patrné&j$i ve Freundové klasickém zpracovani.
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podivuhodné vize (napf. kdyZz Mefisto ukazuje Faustovi rizné verze jeho budoucnosti)'?,
zrcadlové a dvojnické efekty, imateridlni svételné objekty, poloprisvitné bytosti, promény
velikosti a tvaru, alchymii &istych Zivli, ohném a koufem stravovany obraz, fantastické lety
casoprostorem.

Jsou zde samoziejmé i dulezité rozdily (a to i tehdy, kdyZ uzavorkujeme metafyzickou
hloubku Fausta) - magicky u¢inek Murnauova obrazu je vyvolavan spiSe souboji svétel a stintl,
Serosvitem, svételnym modelovanim, leteckymi scénami, pfi nichz dochazi k odtrzeni figur od
pozadi a k zabstraktnéni prostoru, kdeZto v morfujicim obraze se tajemné promény zptedmétriuji
v trojrozmémé fotorealistickych, bezprosttedné viditelnych, “materialné imateridlnich”
bezeSvych metamorfézach tvar(, kde svétlo miZe phsobit jen jako vnéj$i okrasa a kde
nadpfirozené bytosti dostdvaji funkci akénich zloduchd. Dalsi rozdily prameni ze zasadni
odlidnosti morfingu a klasickych filmovych trikd (viz vySe). Presto ve Faustovi pozorujeme
transcendenci historickych limitd média, kterd by mohla byt pochopena jako anticipace moZnosti
novych médii.”

Mumie se vraci je rovn€Z filmem o rychlosti, o zbé&silém tempu zépadniho racionalniho
¢loveka (znesvétitele hrobek) pronikajiciho do zahad exotické kultury i zasvéti. Rychlost pohybu
v Casoprostoru (divak se ani nenadé&je a je z Londyna zpét v Egypté a naopak, z doby pfed tfemi
tisici lety ve tficatych letech 20. stoleti a naopak), rychlost akce, rychlost déje, pfi nichz jsou z
lidského jednani vynechavany mezifaze zrani a prace, mohou byt opét pochopeny jako
alegorizace rychlosti v rovin€é modu zobrazovani, ¢ili elektronické rychlosti, rychlosti okamzité
zpétné vazby a také rychlosti morfingu. Proto uvodni citait z Gombrowiczovy divadelni hry.
Morfing nés totiZ oslovuje na existencidlné-télesné roviné, a to tak, Ze upomind na zakladni
nestabilitu kazdé identity. Lidské télo 1 lidské j4, stejn€ jako ostatni jevy ve svét€ jsou v jistém
smyslu v neustalém pohybu promeéfovani, pfesnéji: jsou timto pohybem, ktery nikterak nefidi
n¢jakd - jak by fekl Gombrowicz - originalni forma. Rychlost, o kterou jde v hlubokych
strukturdch figurace hybridniho filmového obrazu, tedy neni rychlosti pohybu z mista na misto,
ale rychlosti na mistg, rychlosti transformace. A této rychlosti se tykd i Gombrowiczova metafora
galopu. Jak se pise jiZ v avodnich titulcich Freundovy Mumie: “In many forms shall we return.”

Sommersovy pfibéhy mumii, pfedevdim druhy dil, l1ze &ist jako alegorii marného pokusu
¢lovéka znovustvofit svét neboli oZivit minulost v jeji prvotni &istoté a celistvosti.?' Hlavnimi
hrdiny se pfi této Cetb€ stavaji Imhotep a Ank-Su-Namon, starov€ka milenecka dvojice, jeZ chece
pomoci zlych kouzel dat své lasce nové t€lo a souasné s tim ovladnout pfitomnost. Svét ztracené
minulosti se v pfitomnosti jevi jako montdZz fragmentl, mrtvych ostatki (mumie, pyramidy,

" Ve filmu Mumie se vraci je obdobou t&chto magickych projekci nejen koutem zahalena hladina, skrze niZ ukazuje
Imhotep Ank-Su-Namon jejich spole¢nou minulost (pfimy vizualni odkaz na Freundovu Mumii), ale piedevsim
kouzelny Anubidiiv naramek, ktery malému Alexovi promitd podivuhodné vize kli€ovych mist jeho budouci pouts.
Zakladnim principech fikcionalizace projekéniho aparatu je, Ze vidime nejen vizi, ale 1 vidiciho, a také sam akt &i
proces “projekce” (coz ji odlisuje od béznych snovych vizi).

20 Jestlize nékomu pfipadd nemistné srovnavat Mumaua se soulasnou medialng-hybridni kinematografii, mize si
vzpomenout na Wenderse, ktery vidél ve svém némeckém idolu pfedobraz optimistického pritkopnika zaélefiujiciho
digitalni obrazy do filmu {Wenders, 1996: 193]. Mumaulv sloZity vztah k technologii a specidinim efektim
komentuje také Elsaesser [2000: 243-245], ktery jej uvadi do souvislosti s reZisérovou percepéni zku$enosti
leteckého pilota.

2! Nelze zastirat, 7e obraz prehistorie a jeho vztahu k pitomnosti je (podobné jako obraz t&la a Zivli) u Sommerse
pojat neobycejné banalng, Ze v ném mizi smysl pro kulturni jinakost. Typickym pfikladem mohou byt scény, kdy
Alex ludti hieroglyfy. Za touto banalizaci lze nicméné& hledat hloubku jin¢ho typu, jejiz t€zisté je mimo kvality
reZiséra a naivni diegezi.
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knihy, kouzelné predméty, to vie zavaté piskem) vytrzenych z piivodniho kontextu.?? Imhotep,
postava zrodu Frankensteinli, Faustii, Prométhed, je nositelem “edisonovského imagindrna”,
alegorickou figurou filmovych vynalezci, “jejichz ‘fixni ideou’ bylo znovustvofeni Zivota v jeho
celistvosti prostfednictvim mechanického pfistroje” [Elsaesser, 1996: 31]. Technologii, pomoci
niz ma ke znovustvofeni, oZiveni, znovu-sjednoceni dojit, je - v alegorické roviné€ - digitalni
obraz a pocitac.

O jakou minulost, jejiz fragmenty lezi nespojit€ pod piskem casu, tedy jde? Je to
mumifikovana prehistorie, jez byla vzkfiSena v pfitomnosti, ale souasné se obléka do forem
budoucnosti. Je to idealni minulost filmu, jeho ztracena Cistota a aura? Nebo je to stvofeni
deviantniho, zlého svéta novych obrazli a rychlosti, svéta naruby, proti pfirodé? Pokud je
technologie v rukou zla, je i stvofeni zlé, at’ uz jsou jeho motivace jakékoli. V Sommersovych
filmech proto citime paradoxni smés melancholie, ¢ili smutku ze ztracené celistvosti
kombinovaného sexcesy tvirciho génia (hledisko Imhotepa a Ank-Su-Namon), a Gzkosti
ze znovustvoreni svéta pomoci zlych kouzel (hledisko Evelyn a Ricka). Zda se, Ze tidélem
10vého hybridniho filmu je snit o filmu starém jakoZto snicim o novém.”® Novy film vyrista na
rroskach starého a soucasné jej v sob€ oZivuje a alegorizuje.

Alegorické c¢teni filmu je podporovdno mechanizmy zrcadleni a zdvojovani, které
Sommers zdédil po némeckych filmafich. Ke znovustvofeni svéta sice nakonec nedojde, ale
mhotepliv sen nachazi zastupné naplnéni v obraze oazy Am Sher, kterd je stvofena z pisku
sohem Anubidem a vzavéru vpisku opé€t mizi (oboji je spektakularné predvedeno
syrostiednictvim poc€itacovych efektl). Stvoreni a pad oazy proto funguje jako zmenseny obraceny
nodel celého pfibéhu véetné€ jeho alegorické roviny. Mechanizmy zrcadleni nachdzime i v jinych
yrveich filmu: dvojice kladnych hrdindl, Rick (Brendan Fraser) a Evelyn (Rachel Weisz), v sobé
ybjevi reinkarnové duSe straZce-MedZaje a princezny Nefertiti (davnych protihraéd zapornych
wrdinl), netisp&sny proces znovuoziveni ma inverzni proté&jSek v oZiveni Evelyn. Dokonce i sam
risek mizZe byt formovan silami dobra, ale stejné 1 silami zla: kdyZ maly Alex (Freddie Boath)
1echdvd svym rodi€im zpravy prostiednictvim piskovych modell, zachrani si tak Zivot (a
1epfimo cely svét).* Kdy? je pisek naopak formovan silami zla, plodi netvory, katastrofy a svéty
‘naruby” (pise¢nou boufi, armadu Sakalich netvorli, odzu). Jednou tedy zrna pisku slouzi
1apodobé vidéného, existujiciho, a umoZiiuji rozpoznani (jako zrna fotografie), jindy generuji
iérie postupnych deviaci (pixely digitalniho obrazu).

Vzpomenime si zde jeSt¢ jednou na scény stvofeni a padu oazy. Srovname-li je
+ Alexovymi modely, ukaZe se v nich rozdil mezi napodobenim a podobnosti ve Foucaultové
myslu [1994: 56-57], jenZ je zadsadni pro pochopeni vztahu mezi morfingem a fotografii.
‘otografie je v dominantnim kulturnim pojeti napodobenim skute¢nosti: je kopii hierarchicky

? Akt magického oziveni a znovusjednoceni minulosti s ptitomnosti se ve Freundové Mumii piiznaéné odehrava cely
' muzeu, které plsobi jako divadlo fragment.

} Zda se, Ze z tomto paradoxu spociva zdroj tizkostné honby za “fotorealistiénosti” specialnich efekti, jak ji miZzeme
ozorovat napt. ve filmu Final Fantasy. PH tinavnych debatach o realisti¢nosti tvafi a pohybu digitilnich hrdind
ohoto pocitacového filmu se zapomnélo na vizionafské kvality obrazi poloprithlednych, materialné imaterialnich
uchii z vesmiru, které byly pro rozvoj technoimaginace podstatnéj$im piinosem neZ naturalistické obrazy lidskych
31 -

* Mohlo by se zdat, Ze pfipisujeme témto piskovym “hrad@im” pfehnanou dileZitost. Viimnéme si ale excesivniho
womentu v jejich zpodobeni - jsou neuvéfiteln€ precizni, dokonale uhlazené i v nejmensich detailech. Nechapeme,
ro¢ musel na zZivoté ohrozZeny chlapec modelovat tyto aZ nestvimé vémé miniatury, kdyZ mohl stejné dobfe pouZit i
&jaké arbitrarng&jsi znaky. Moment excesivnosti je pfitom jednim z typickych podnéti k alegorickému &teni.
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podfizenou originalu.”® Podobnost se naopak rozviji v nehierarchizovanych sériich, které nemaji
podatek ani konec, je mozné jimi prochazet obéma sméry. Siti se od jedné malé diference
k druhé, neni podfizena Zadnému prvotnimu vzoru, ale probiha skrz ni opakovéni. Proto
Sobchack charakterizuje morf jako palindrom ¢ili kruhovitou figuru, kterd je Citelnd zleva
doprava i zprava doleva beze zmény vyznamu [srov. Sobchack, 2000a: 140-141].

Odza vznika zpisku tak, Ze zpousté plynule rasi zelené rostliny, zpoCatku se vyjev
podoba pivodni pousti, pak stale méné, nakonec je to odza s pyramidou, deviantni stvofeni, nelze
v ni rozpoznat ptivodni tvar. Takto bychom hypoteticky mohli pokradovat do nekone¢na: odza by
se plynule ménila v horu, pak ve velblouda..., a to se v§emi “mezifazemi”. V opa¢ném pohybu
jejiho padu do pisku je tomu stejné, beze zmény vyznamu. Alexovy modely i mrtvé mumie jsou
naopak podfizené pivodnim originalim, slouZi jejich reprezentaci. Sommersovy filmy proti sobé
rozehravaji napodobeni a podobnost, fotografii (film) a morfing, nechéavaji je vstupovat do
vzajemného dialogu.

Dal3im, moznd podstatn€jSim podnétem alegorické cetby je ambivalentni ucinek
specialnich efekt - G¢inek plynulé navaznosti na filmové znazorény diegeticky svét a souasné
acinek nadmiry, excesu, ruptury (intermediadlni $vy), uéinek néceho, co je soufasné diuvérné
znamé (fotorealistinost morfingu) i podivné, nelidské (reverzibilita, imaterialita). Specialni
efekty nas upozortiuji, Ze se v nich mluvi je$té o néem jiném, Ze se za nimi (stejné jako za
hieroglyfy, relikviemi, ostatky, troskami) skryva fe jiného jazyka, Ze je v nich fikcionalizovéno
jiné imaginarno, Ze neslouZi jen jako transparentni prodlouZeni diegetického svéta filmu, nybrz Ze
doslovné je v nich dekonstruovano rétorickym: Ze “cht&ji” byt Cteny alegoricky. Paradoxni je, Ze
¢im vic se digitalni reverzibilita a imaterialita kamufluji jako télesnost a lidska ¢asovost, ¢im vic
chtéji byt “prizracné”, tim vic divaka zneklidriuji a provokuji k interpretaci. Figurativnost
soucasného hororu mize byt paradoxné o to naléhavejsi, ¢im vic se specidlni efekty
reprezentujici “nevyslovné” snazi docilit absolutni doslovnosti a pfijimat formy s prvky divéné
znamého. Za neuvéfitelnou okazalosti specialnich efekt Mumie se vraci 1ze hledat schizofrenni
vztah filmare k nové technologii, ¢ili rozpolcenost mezi hlediskem Ricka + Evelyn a Imhotepa +
Ank-Su-Namon.

Soucasny fantasticky film vytvafi prostfednictvim figur specialnich efekti metaforické
ramce pro uchopeni dosud neznamych, ofima tradiéniho filmu neviditelnych jevl - paradoxni
Casoprostorovosti, imateriality, rychlosti elektronické a digitalni technologie. Jsou to jeho
strategie, jak pfezit v pro néj nehostinném, ba vrazedném prostiedi konkurence novéjsich médii.

%5 Nezalezi zde na tom, jestli s timto tvrzenim lze filozoficky souhlasit - jde o dominantni piedstavu o fotografii jako
o kopii skute€nosti, ktera byla, ¢ili spiSe o efekt redlnosti nez o jeji ontologii.
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10. Zavér: navrat interfejsu

V pfitomné praci jsme se zabyvali intermedialitou a reflexivitou v souc¢asném filmu
s ddrazem na vztahy mezi kinematografii a elektronickymi médii, a to pfevazné v jejich
vizudlni dimenzi. Intermedialitu jsme definovali jako konceptudlni fiizi riznych medidlnich
forem, v niZ se reflexivn€ zviditeliuje strukturni diference mezi kolidujicimi meédii. Na
zakladé analyz jednotlivych filmovych textd jsme klasifikovali diléi strategie intermediality a
zkoumali jejich kulturni pozadi. Dospéli jsme k zavéru, Ze lze rozlisit dvé obecné tendence
intermediality ve filmu: Godard a Greenaway experimentuji s novymi intermedidlni formami
obrazu a montdZe, zatimco Sommers a Wachowsti (jakoZto reprezentanti SirSi kategorie
fantastického filmu) alegorizuji a metaforizuji intermedialni procesy uvniti diegeze. Mezi
obéma tendencemi lze nalézt fadu styénych bodi: Godard alegorizuje médium v mizanscéné
svych Histoire(s) du cinéma prostednictvim obrazu vlastniho téla, mutaci svého hlasu a také
v dil¢ich motivech citovanych filmovych fragmentl; Marrix naopak tematizuje Ciselnou
podstatu digitalniho média prostfednictvim antiiluzivnich fikcionalizaci ¢isla a Mumie pracuje
s morfingem ¢i animaci pise¢nych zm rovnéZ zpisobem, ktery potencialné zbavuje obraz
hloubky a funkce realistického znazoméni.

Mezi intermedidlnimi strategiemi u Godarda a Greenawaye bychom pochopitelné
mohli nalézt i fadu rozdild. Godard let 70. s Greenawayem let 80. a 90. sdilel tendenci
k dekonstrukci kinematografického dispozitivu prostfednictvim elektronického média, ke
spacializaci linearniho vypravéni, prostorové montazi, pikturalizaci filmu a obecné k
formulacim novatorskych mezi-obrazli, nicméné jeho videografické eseje se vzdy liSily
povahou figurace tvirciho gesta, politickym (pozdg€ji lyricko-metafyzickym) zaméfenim a
v poslednich projektech ziskaly odli$né kvality rytmické skladby (v Histoire(s) du cinéma) &i
videografického malitstvi (ve Chvdle lasky). Greenaway, ktery se ke Godardové odkazu
explicitné hlasi, naopak sméfuje k jeSté radikaln€jsi spacializaci a zbaveni filmu tradi¢nich
narativnich 1 dispozitivovych struktur ve svém hypermedidlnim projektu Kuffik Toulse
Lupera. Jestlize Godard videograficky transformuje filmové formy, aby film vzkfisil z jeho
agonie, Greenaway se naopak nikdy nepovaZoval za cinefila, ale spiSe za transmedidlniho
vizualniho umélce, a proto mize bez skrupuli prohlésit: “Francouzsti intelektualové film
kritizovali a fikali, Ze Kniha snu neni film, nybrz CD-rom. Nedokdzu si predstavit vétsi
kompliment” [Gras & Gras, 2000: 181].

Cilem prace nebylo zavést pevnou klasifikaci intermedialnich strategii, nybrz ukazat
jejich rtiznorodost a 3ir$i kontexty v rovin€ formalni 1 kulturni. Domnivame se, Ze interakce
mezi riznymi uméleckymi a medialnimi formami v dne$ni audiovizudlni kultufe nabyvaji na
intenzité¢, a jejich podrobnd analyza tudiz piedstavuje zékladni pfedpoklad hlubsiho
uménovédného ¢ kulturologického badani nejen v oblasti souasného filmu. Z
nedavného vyvoje pocitatovych interfejsti nebo televizniho obrazu lze bez vétsiho rizika
usuzovat, Ze logika hypermediace, jak ji definovali Bolter s Grusinem, bude vizualni kultufe i
nadale spiSe dominovat a hranice mezi medidlnimi formami budou ve vzristajici mife
privilegovanym polem estetického zajmu umélci 1 designért.

Tento trend odporujici vSem katastrofickym vizim o plizivé proméné kaZzdodenniho
svéta v homogenni simulakrum nebo o blizkém ptechodu do jakési vSezahrnujici virtualni
reality potvrzuji napiiklad pokusy skupiny medialnich umélct Blast Theory, ktera nedavno
navstivila Prahu se svym high-tech projektem na rozhrani instalace a pocitacové hry pod
nazvem Poustni dést’ (Desert Rain). Skupina mladych umélcid spolupracuje s védci a techniky
z britské Mixed Reality Lab a jejich umélecké experimenty lze povazovat za specifické
testovani nejnovéjsi medialni technologie v socialnim prostfedi. Pfiznaéné pro Blast Theory je
to, Zze ve svych projektech reflektuji aktudlni politické déni a také to, Ze tematizuji urdita
“mezi” - hranice mezi virtudlnim a redlnym, mezi videokamerou natadejici v realném

167




10. ZAVER: NAVRAT INTERFEISU

prostfedi a jejim vystupem v internetovém prohliZe¢i, mezi pohybem pocitatovou mysi po
interaktivni mapé mésta a fyzickym pohybem chodce (v on-line hie na $pehovani Can you see
me now?) apod. Za vzorovou technologickou inovaci, kterou sdileji védci z Mixed Reality
Lab a umélci z Blast Theory, lze povaZovat koncepci tzv. augmented reality (rozsifenou
realitu), kterou vyzkumny pracovnik Steve Benford popisuje jako interfejs, jenz vrstvi
virtudlni svét na vidéni svéta redlného, a to tak, Ze uZivatel zakousi oba svéty soucasné &i
mezi nimi percepéné prepina [srov. Blast Theory, 2001]. Z Benfordovych néazort vyplyva, Ze
vyvoj audiovizualnich médii (a tudiz i uméni) budou urfovat praveé projekty, které
prostiednictvim designu dramatizuji sam interfejs, rozhrani mezi ¢lovékem a strojem, mezi
dvéma mody reality nebo dvéma médii, a nikoli technologie ¢i umélecka dila, jez budou
usilovat o obklopeni pfijemce ¢i uZivatele homogenni iluzi skuteCnosti, o naprosté
zprihlednéni interfejsu, jak to zname z utopickych piedstav o virtudlni realité budoucnosti,
kterd ma udajné€ nahradit film.

Diraz na intermedidlni vztahy implikuje také specifickou pfedstavu déjin médii.
Odmitneme-li  pfedpoklady teleologickych a linedmich dg&jin fizenych zakony
technologického determinismu, musime nutné opustit i pfedstavu, Ze jedno (nové) médium
nahrazuje druhé (staré), napf. Ze digitalni obraz definitivné nahradi analogovy, ptipadné Ze
pocitace nahradi kina. Zakladnim rysem historie i1 sou¢asnosti médii je naopak fundamentalni
hybridnost kazdého média a jeho zakotveni ve vztazich vzajemné zavislosti mezi riznymi
médii. Média spolu pfedevs$im koexistuji a vzdjemné se prepracovavaji, pfi¢emz jejich vztahy
jsou pro jejich vyvoj a plisobeni podstatnéj$i neZ vztah k reprezentované skutec¢nosti. Misto
aby linedrn€¢ nahrazovaly jedno druhé a spély ke stale prizraén€j$imu interfejsu mezi
uZivatelem a reprezentovanym objektem, vstupuji do siti sloZitych kombinaci, interakci a fuzi
v procesech intermedialnich transformaci.

168



11. FILMOGRAFIE A VIDEOGRAFIE

11. Filmografie a videografie'

11.1. Analyzované filmy

Déjiny filmu v Popielawdch (Historia kina w Popielawach, 1998, Polsko). R, Sc: Jan Jakub
Kolski. K a poéitatové ef: Krzysztof Ptak. Zv: Andrzej Zbicki. St: Ewa Pakulska. Vypr:
Wojciech Saloni-Marczewski. Vizudlni efekty, kinematograf: Mirostaw Bartosik. Hu:
Zygmunt Konieczny. Prod: Kazimierz Rozwatka. Hr: Krzysztof Majchrzak, Bartosz Opania,
Grazyna Blegcka-Kolska, Franciszek Pieczka, Michat Jasinski, Tomasz Krysiak, Mariusz
Saniternik, Joanna Pierzak ad. Vyr: Figaro Film Production / TV Polska / Komitet
Kinematografii / Canal + / L.6dzkie Centrum Filmowe Silesia-Film. Bar., 100 min.

Tady a jinde (Ici et ailleurs, 1974, Francie). Obsahuje material nedokonéeného filmu AZ do
vitezstvi (Jusqu’ a la victoire; Groupe Dziga Vertov, 1970). R, Sc: Jean-Luc Godard & Anne-
Marie Miéville. K: William Lubtchansky. St: Anne-Marie Miéville. Prod: Coralie
International / JR Films; Vyr: Sonimage / INA. 16 mm, video, bar./¢b., 55 min.

Cislo dvé (Numéro deux, 1975, Francie). R: Jean-Luc Godard. Sc: Jean-Luc Godard & Anne-
Marie Miéville. K: William Lubtchansky. Zv: Jean-Pierre Ruh. Hu: Leo Ferré. Hr: Jean-Luc
Godard, Sandrine Battistella, Pierre Oudry, Alexandre Rignault, Rachel Stefanopoli. Vyr:
Sonimage / Bela Productions / SNC. 35 mm, video, bar./¢b., 88 min.

Jak to jde? (Comment ¢a va?, 1976, Francie). R, Sc: Jean-Luc Godard & Anne-Marie
Miéville. K: William Lubtchansky. Hu: Jean Schwartz. Hr: Anne-Marie Miéville, Michel
Marot. Prod: Sonimage / INA / Bela Productions / SNC. 16 mm, video, bar./¢b., 78 min.

VidSeri (Passion, 1981, Francie - Svycarsko). R, Sc, St: Jean-Luc Godard. K: Raoul Coutard.
Zv: Frangois Musy. Hu: W. A. Mozart, A. Dvofak, M. Ravel, L. van Beethoven, G. Fauré. Hr:
Isabelle Huppert, Hanna Schygulla, Michel Piccoli, Jerzy Radziwilowicz, Laszlo Szabo. Vyr:
Sara Films / Sonimage / Films A2 / Film et Vidéo Production SA / SSR. 35 mm, video, bar.,
87 min.

Scénd¥ k filmu VdSeri (Scénario du film Passion, 1982, Francie - Svycarsko). R: Jean-Luc
Godard s Jeanem-Bernardem Menoudem & Anne-Marie Miéville & Pierrem Binggelim. Hr:
Jean-Luc Godard, Hanna Schygulla, Jerzy Radziwilowicz. Hu: W. A. Mozart, Leo Ferré. Vyr:
JLG Films / Studio Trans-Vidéo / Télévision Suisse Romande. Video, 54 min.

Histoire(s) du cinéma (1989-1998, Francie). 1A: Vsechny piib&hy/historie (Toutes les
histoires, 51 min.). 1B: Jeden pfibéh/historie (Une Histoire seule, 42 min.). 2A: Jenom film
(Seul le cinéma, 26 min.). 2B: Osudové krasa (Fatale beauté, 28 min.). 3A: Mince absolutna
(La Monnaie de 1’absolu, 28 min.). 3B: Novéa vina (Une Vague Nouvelle, 27 min.). 4A:
Kontrola vesmiru (Le Contréle de 1'univers, 27 min.). 4B: Znaky mezi nami (Les Signes
parmi nous, 38 min.). R, Sc, St, Hr: Jean-Luc Godard. Vyr: Gaumont / JLG Films / La Sept /
Fr 3 / Centre National de la Cinématographie / Radio Télévision Suisse Romande / Véga
Film. Video, 265 min.

' PHi psani tituld filmd a jinych medialnich textd jsme zvolili \izus upfednostnéni &eského piekladu, a to i
v pfipadech, kdy neexistuje ¢esky distribu¢ni nazev. Jako zdroj ndm poslouzila pfedevdim sekundarni literatura,
ve vyjimeénych ptipadech jsme zvolili viastni preklad. Plivodni znéni ndzvu je ponechano tehdy, kdyZ obsahuje
uréité sémantické aspekty, pro které se nepodatfilo nalézt Ceské ekvivalenty.

169




11. FILMOGRAFIE A VIDEOGRAFIE

M Is for Man, Music, Mozart (Velka Britanie, 1991). R, Sc: Peter Greenaway. K: Sacha
Viemny. Video st. Patrick Tornare, Benoit Maujean. Film. St: Chris Wyatt, Video
postprodukce: Mikros Image. Zpév: Astrid Seriese. Choreografie, tanec: Ben Craft.
Taneénice: Kate Gowar, Karin Potisk. Hu: Louis Andriessen, Orkest de Volharding, (dirigent)
Cees van Zeeland. Zv: Nigel Heath. Vypr: Jan Roelfs. Kaligrafie: Brody Neuenschwander.
Prod: Elisabeth Queenan. Vyr: AVRO / BBC ad. Video, 30 min.

Schody 1. Zeneva (Stairs 1. Geneva - vystava 1994; video 1995, Svycarsko). R, Sc: Peter
Greenaway. K: Patrick Mounoud. Video st: France de Wurstemberger. Hu: Patrick Mimran.
Zv: Chris Wyatt. Komentaf: Peter Greenaway, Elizabeth Copson, Dan Boyle. Prod: Jean-
Daniel Bloesch. Vyr: Apsara Productions. Video Beta SP, 105 min.

Matrix (The Matrix, 1999, USA). R, Sc: Andy a Larry Wachowsti. K: Bill Pope. St: Zach
Staenberg. Zv: David Lee, (design) Dane A. Davis. Hu: Don Davis. Vizudlni efekty
(supervize): John Gaeta, MANFX Visual Effects, Bullet Time, (digitalni efekty) Dfilm
Services, Animal logic Film. Animatronické protetické efekty: Paul Katte, Nick Nicolau,
makeup Effects Group Studio. Choreografie kung-fu: Yuen Wo Ping. Ved. vyr: Barrie M.
Osborne ad. Prod: Joel Silver. Hr: Keanu Reeves, Laurence Fishburne, Carrie-Anne Moss,
Hugo Weaving, Joe Pantoliano ad. Vyr: Warner Bros. Bar., §.4., Dolby Stereo, 136 min.

Mumie se vraci (The Mummy Returns, USA, 2001) R, Sc: Stephen Sommers. K: Adrian
Biddle. St: Bob Ducsay. Zv: Peter Glossop. Hu: Alan Silvestri. Vypr: Allan Cameron.
Vizualni efekty (supervize): John Andrew Berton, Jr.; Industrial Light & Magic. Zvlastni
maskérské efekty a efekty bytosti: Nick Dudman. Vyk. prod: Bob Ducsay. Prod: James Jacks,
Sean Daniel. Hr: Brendan Fraser, Rachel Weisz, John Hannah, Amold Vosloo. Vyr:
Alphaville Films / Imhotep Productions. Bar., §.11., Dolby Stereo, 129 min.

11.2. Dalsi zmifiovana dila z oblasti filmu, televize, videoartu a media artu

Akira (Katsuhiro Otomo, 1988)

Angel, Angle, Down We Go (Robert Thom, 1969)

Americka noc (La Nuit américaine; Frangois Truffaut, 1973)

Art of Memory: The Legend (Woody Vasulka, 1987)

Barevne puncochy (Kolorowe Ponczochy; Janusz Nasfeter, 1960)

Blaznivy Petricek (Pierrot le fou; Jean-Luc Godard, 1965)

Blizka setkani tretiho druhu (Close Encounters of the Third Kind; Steven Spielberg, 1977)
Can you see me now? (Blast Theory, 2001)

Cesta draka (Way of the Dragon; Bruce Lee, 1973)

Circles Between Surfaces (Dalibor Martinis, 1994-95)

Cifianka (La Chinoise; Jean-Luc Godard, 1967)

Dopis Freddymu Buacheovi (Lettre a Freddy Buache; Jean-Luc Godard s Pierrem Binggelim,
1981)

Elena a muZi (Elene et les hommes; Jean Renoir, 1956)

Exposition of Music - Electronic Television (Nam June Paik, 1963)

Fallové (The Falls; Peter Greenaway, 1980)

Fantasy Island (Allen Baron, Earl Bellamy ad., 1978-1984)

Faust (Friedrich Wilhelm Murnau, 1926)

Feature Film (Douglas Gordon, 1999)

Filmové traktaty (Ciné-tracts; Jean-Luc Godard & Alain Resnais & Chris Marker, 1968)
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Final Fantasy: Esence Zivota (Fainaru Fantaji / Final Fantasy: The Spirits Within; Hironobu
Sakaguchi, 2001)

Francie/cesta/objizd’ka/dvé/deti (France/tour/détour/deux/enfants; Jean-Luc Godard & Anne-
Marie Miéville, 1977-78)

Ghost in the Shell (aka Kokaku kidotai; Mamoru Oshii, 1995)

Gladiator (Gladiator; Ridley Scott, 2000)

Hackers (Ian Softley, 1995)

Henry: Portrait of a Serial Killer (John McNaughton, 1986)

HiroSima, ma laska (Hiroshima mon amour; Alain Resnais, 1958)

Hvézdné valky (Star Wars; George Lucas, 1977)

Charlotta a jeji Jules (Charlotte et son Jules; Jean-Luc Godard, 1958)

Chott el-Djerid (Bill Viola, 1979)

Chvdla lasky (Eloge de ’amour; Jean-Luc Godard, 1999)

An Interactive Poetic Garden (David Small & Tom White, 2000)

Inside Rooms — 26 Bathrooms (Peter Greenaway, 1985)

Jane B. par Agnes V. (Agnes Varda, Francie, 1987)

Jen andélé maji kridla (Only Angels Have Wings; Howard Hawks, 1939)

Jizni Pacifik (South Pacific; Joshua Logan, 1958)

JLG/JLG (JLG/JLG: Autoportrait de décembre; Jean-Luc Godard, 1994)

Johnny Mnemonic (Robert Longo, 1995)

Jursky park (Jurrasic Park; Steven Spielberg, 1993)

Karabinici (Les Carabiniers; Jean-Luc Godard, 1963)

KdyZ mesto spi (While the City Sleeps; Fritz Lang, 1955)

Kreslifova smlouva (The Draughtsman’s Contract; Peter Greenaway, 1982)

Krestni jméno Carmen (Prénom Carmen; Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, 1982)
Le Rapport Darty (Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, 1989)

Liquid Sky (Slava Tsukerman, 1983)

M*A*S*H (Robert Altman, 1970)

Meetin’ WA (Jean-Luc Godard, 1986)

Metropolis (Fritz Lang, 1924)

Mighty Morphin Power Rangers - The Movie (Bryan Spicer, Jeff Pruitt, Steve Wang, 1995)
Misto na vysluni (A Place in the Sun; George Stevens, 1951)

Moderni doba (Modern Times; Charlie Chaplin, 1936)

Mortal Kombat (Paul Anderson, 1995)

Mumie (The Mummy; Karl Freund, 1932)

Mumie (The Mummy; Stephen Sommers, 1999)

Muz s kinoapardtem (Celovék s kinoapparatom; Dziga Vertov, 1929)

Muzsky rod, Zensky rod (Masculin Féminin; Jean-Luc Godard, 1966)

Nacistické koncentracni tabory (Nazi Concentration Camps; George Stevens & John Ford,
1945).

Nibelungoveé (Nibelungen: Siegfried; Kriemhilds Rache; Fritz Lang, 1923-1924)

Némecko v roce nultém (Germania anno zero;, Roberto Rossellini, 1948)

Obcéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941)

Obvykli podezreli (The Usual Suspects; Bryan Singer, 1995)

Obycejny fasismus (Obyknovennyj faSizm; Michail Romm, 1965)

Oceanova jedendactka (Ocean’s 11; Lewise Milestona, 1960)

Okna (Windows; Peter Greenaway, 1975)

Okno do dvora (Rear Window; Alfred Hitchcock, 1954)

One from the Heart (Francis Ford Coppola, 1982)

Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay (Dan Graham, 1974)
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Pan Arkadin (Mr. Arkadin aka Confidential Report; Orson Welles, 1955)

The Passing (Bill Viola, 1991)

Persona (Ingmar Bergman, 1966)

Pohrdani (Le Mépris; Jean-Luc Godard, 1963)

Poustni dést (Desert Rain; Blast Theory, 2000-2002)

Pozdni jaro (Ban$un; JasudZiro Ozu, 1949)

Poznamky k filmu “Zdrdvas, Maria” (Petites notes a propos du film “Je vous salue Marie”;
Jean-Luc Godard s Jeanem-Bernardem Menoudem & Anne-Marie Miéville, 1983)

Pravidla hry (La Reégle du jeu; Jean Renoir, 1939)

Prochdzka po H. Reinkarnace ornitologa (A Walk Through H. The Re-Incarnation of an
Omitologist; Peter Greenaway, 1982)

Propast (The Abyss, James Cameron, 1989)

Prosperovy knihy (Prospero’s Books; Peter Greenaway, 1991)

Prepracovani vertikdlnich charakteristik (Vertical Features Remake; Peter Greenaway, 1976)
Rampa (La Jetée; Chris Marker, 1963)

Repo Man (Alex Cox, 1984)

Scéndar “Zachran si, kdo muZes (Zivot)” (Scénario de “Sauve qui peut (la vie)); Jean-Luc
Godard, 1979)

Sila slova (Puissance de la parole; Jean-Luc Godard, 1988)

Silnice (La strada; Federico Fellini, 1954)

Smrtihlav (Dark City; Alex Proyas, 1998)

Soft and Hard (A Soft Conversation Between Two Friends on a Hard Subject) (Jean-Luc
Godard & Anne-Marie Miéville, 1986)

Schody 2. Mnichov (Stairs 2. Munich - vystava; Peter Greenaway, 1995)

Star Wars: Epizoda I - Skryta hrozba (Star Wars: Episode I - The Phantom Menace, George
Lucas, 1999)

The Sub-Division of Electric Light (Perry Hoberman, 1996)

Sestkrdt dva / O komunikaci (Six fois deux / Sur et sous la communication; Jean-Luc Godard
& Anne-Marie Miéville, 1976)

Tajemstvi Oberwaldu (Misterio di Oberwald; Michelangelo Antonioni, 1980)

Taxikar (Taxi Driver; Martin Scorsese, 1976)

Terminator II: Den zuctovani (Terminator 2: The Judgement Day; James Cameron, 1991)

Text Rain (Camille Utterback & Romy Achituv, 2000)

This is Hardcore (videoklip skupiny Pulp; rezie Doug Nichol, 1998)

Through a Looking Glass (Douglas Gordon, 1999)

Topeni po cislech (Drowning by Numbers; Peter Greenaway, 1988)

Travnikar (The Lawnmover Man; Brett Leonard, 1992)

Tron (Steven Lisberger, 1982)

A TV Dante (Peter Greenaway, Tom Phillips, 1988)

TV-dé-coll/age Ereignisse und Handlungen fiir Millionen (Wolf Vostell, 1963)

U konce s dechem (A bout de souffle; Jean-Luc Godard, 1959)

Vdana Zena (Une Femme mariée; Jean-Luc Godard, 1964)

Velikost a upadek malého filmového obchodu (Grandeur et décadence d’un petit commerce de
cinéma; Jean-Luc Godard, 1986)

Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958)

Veselé poznavani (Le Gai savoir; Jean-Luc Godard, 1968)

Vikend (Week-end; Jean-Luc Godard, 1967)

Vincent, FrantiSek, Pavel a ti ostatni (Vincent, Francots, Paul et les autres; Claude Sautet,
1974)

Vikodlak (The Wolf Man; George Waggner, 1941)
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Vrah mezi nami (M, Fritz Lang, 1930)

Vrahové a zlodéji (Assassins et voleurs; Sacha Guitry, 1956)

Vsechno je v poradku (Tout va bien; Jean-Luc Godard, 1972)

Vsichni v jedné radé (On s’est tous défilé; Jean-Luc Godard, 1988)

Willow (Ron Howard, 1988)

Zachran si, kdo muzZes (Zivot) (Sauve qui peut (la vie); Jean-Luc Godard, 1979)
Zavet doktora Coldeliera (Testament du Docteur Cordelier; Jean Renoir, 1958)
Zlodeéji mydla (Lardi di saponette; Maurizio Nichetti, 1982).

Zdravas, Maria (Je vous salue Marie; Jean-Luc Godard, 1983)

Zet a dvé nuly (A Zed & Two Noughts; Peter Greenaway, 1985)

Zpivani v desti (Singin’ in the Rain; Gene Kelly & Stanley Donen)

Zrodila se hvézda (A Star Is Born; George Cukor, 1954)

Zena je Zena (Une Femme est une femme; Jean-Luc Godard, 1961)

Zit svigj zZivot (Vivre sa vie; Jean-Luc Godard, 1962)
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