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PETR SZCZEPANIK

INTERMEDIALITA A (INTER)MEDIALNI REFLEXIVITA
V SOUCASNEM FILMU

V soucasné audiovizudlni kultufe se média a jejich formy dostdvaji do nej-
ruzné&jSich kolizi a kombinaci. Film se odpoutdvé od kinematografie a putuje do
televize nebo pocitade. Prvky médii videa, televize a pocitale zase zasahuji do
estetickych kvalit soutasného filmu. Kli€ovym rysem souasné audiovizuality
je tedy hybridnost — ifeni forem zaloZenych na fizich riznych médii a uméni.
Film také stile Cast&ji reflexivn€ zpfitomiiuje nejen rysy kinematografie, ale
také cizich médif, a to starSich i novéjSich, neZ je sim. Nové technologie vidéni
pronikaji v metaforickém zpracovani do audiovizuélnich texti a my miZeme
v fadé filmi odhalit reflexe nebo alegorie jinych médii. Rada kritikd filmu proto
dnes dospivé k ndzoru, Ze esteticky nejinspirativn&j$imi a evolu¢né nejdyna-
miét€j§imi formami sou€asné kinematografie jsou obrazy a filmové diegeze,
které reflektuji mista pfechodi mezi fotografii, kinematografii, videem a po¢ita-
¢ovym obrazem, jeZ je tfeba chdpat jako rizné reZimy viditelnosti, a nikoli jako
technické néstroje zdznamu ¢i komunikace.

Intermedidlnf reflexivita jako konstitutivni podminka intermediality

V esteticky orientovanych teoretickych studiich je nejdiskutované&j$im typem
vztahu mezi médii bezpochyby intermedialita. V intermedidlnich formach nejde
o pouhd propojeni a miSeni riznych uméleckych forem a médii, nybrZ o jejich
konceptualni fiize! a o obrazy samotnych jejich strukturnich diferenci. Interme-
diélni vztahy mezi odliSnymi formami obrazli maji konfliktni, konfronta¢ni cha-
rakter. Samotny jejich stfet, vzdjemné transformace a diference se stivaji hlav-
nim tématem a strukturnim rysem vysledné intermedidlni formy. Reflexe
materidlnich, strukturnich a pragmatickych rysi jednoho média v médiu druhém
ozvlaitiuje také dosud skryté a automatizované mechanismy média ,hosti-

1 K pojmu konceptuélni fiize jako zékladu intermédif srov. Higgins, 1984.



8 B PETR SZCZEPANIK

telského®, a proto je reflexe ciziho média doprovdzena paralelni reflexi rysi
média puvodniho. Napiiklad v Godardovych Histoire(s) du cinéma jsou v in-
scenacich dialogu mezi filmy a videem zviditelnény soucasné skryté rysy kine-
matografie (price fotogramu, vztah statického a dynamického) i kvality video-
dispozitivu (osobnéjsi, bezprostrednéjsi zachdzeni s ,t€lem* obrazu, kdy proce-
sy jeho ,taktilni* manipulace mohou byt zviditelfiovany Zivé, v redlném &ase,
ve stavu zrodu). Nov4, hybridni forma proto reflektuje strukturni rysy obou ko-
lidujicich forem médii.2 Reflexivita je nutnou podminkou intermediality, proto-
Ze bez ni by spojeni rozdilnych forem a médii ztratily schopnost zviditelnit
strukturni diference. V roviné recepce konfrontovand média ztriceji transpa-
rentnost a divickd pozornost se pfesouva od reprezentovaného fik&niho svéta
k samotnym predpokladim specifickych technologii vidéni (v uvedeném pfi-
kladu Godardovy televizni série od diegezi filma k povrchu dialogu mezi mani-
pulujici rukou-videem a filmovymi obrazy). Reflexivni obrat je tedy nejspoleh-
livé€j$im kritériem, které nim umozZni odlidit intermedialitu od jinych typi vazeb
mezi médii.3

,Intermedidlni reflexivita“ bude oznalovat strategii zviditeliovani struktur-
nich diferenci mezi riznymi médii v hybridnich formich obrazi a v diegezi (ve
smyslu reprezentovaného fikéniho svéta filmu). Ke kli¢ovym figurdm této re-
flexe patii medidlné hybridni obraz, ktery je vysledkem intermedidlni kolize,
smény a transformace [srov. Spielmann, 1998: 67-68], a alegorizace ciziho mé-
dia v diegezi. Intermediélni reflexivita je tedy procesem vzdjemného reflekto-
véni dvou ¢&i vice médii a forem kolidujicich v roving reprezentace (obrazu) ne-
bo diegeze.# Prvni rovina je typickd pro umeélecké experimenty (pfevaZné
modemistické &i avantgardni povahy), druhd pro fantasticky film digitdlnich
triki, v némZ spide neZ o experiment jde o inovaci.) Reflexivita tedy slouZi jako
strukturni podminka umoZiiujici ve vztazich mezi médii vytvofit hybridni for-
my, jeZ maji intermedialni povahu.

Vzdalené tuto transformaci a ozvlastnéni skrze invazi cizorodého miZeme pfirovnat k din-
ku zag&inajicl nemoci na mysl nemocného: v€domi sily a rytmu infekce je doprovézeno ze-
silenou citlivosti pro zasaZené oblasti t€la a pro jejich b&Zné kony, které si zdravy &lovek
neuvédomuje (napf. dychéni, trdvent).

3 Od sifové propojenosti (hypermédia), transpozice (transmedialita), juxtapozice (multimédia)
& kombinace (mixed-media) rliznych medidlnich forem. Srov. komparaci riznych typd
vztahll mezi médii in Vos, 1997: 326-327.

Samozfejmé, Ze d&lenf na vrstvu reprezentace a diegeze mé jen omezenou platnost a miize
slouZit pouze jako provizorni analyticky néstroj. Naptiklad v pfipad® morfu je zfejmé, Ze
morfujic{ figury plni roli diegetickych aktanti, ale jejich transformace se odehrévaji v rovi-
né abrazu-povrchu, prostfednictvim promé&n barevnosti a svételnosti jednotlivych pixeld di-
gitélniho obrazu. Morf je tedy figurou operujici na hranici obou uvedenych kategorii.

5 Konceptudlni rozlifeni inovace (typické pro vyvoj a cile specidlnich efekti, které maji slou-
%it k prezentaci nové technologie a k exploataci technickych novinek) a experimentu
(zaloZeném na &isté, nedlelové hfe s ,neproduktivnimi®, ,,planymi pohyby" v rdmci vy-
zkumu moZnosti média, jeZ vyboluji z kontinualniho a organického ,,pohybu* typického
pro hlavni proud) rozpracoval Dimitris Eleftheriotis [1995].
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| Mediélni autoreflexivita

Abychom upfesnili vyznam postulované kategorie intermediilni reflexivity,
bude nejprve tieba definovat medidlni reflexivitu. Pojem samotné reflexivity
v sob& zahrnuje rozséhlou $kilu vyznami, a proto zde musime jeho pole zfetel-
né vymezit. Reflexivita je podle Roberta Stama [1992] operaci ,,stiCeni se zpé&t*
a - v kontextu psychologie a filosofie — implikuje schopnost mysli vystupovat
soucasné€ jako subjekt i objekt pozndvaciho procesu. Reflexivita je také klio-
vym faktorem estetické zkuSenosti zaloZené na bezzdjmovosti a distanci. Robert
Stam definuje filmovou reflexivitu jako proces, v némZ filmové texty ,,vystavuji
do popiedi svou vlastni produkci, autorstvi, intertextudlni vlivy, svou recepci
nebo své vypovidani* [Stam, 1992: XIII]. Stamiv pfistup, inspirovany Cervant-
esem, Brechtem a Godardem, je nicméné pro potfeby explikace zédkonitosti in-
termediality pfili§ Siroky, protoZe zahrnuje i nejriznéj¥i zcizujici efekty, které
neodkazuji ke specifikiim urgitych médii, ale napiiklad ke spoleenskym vzta-
him v Hollywoodu, k autorovi, k umélosti diegeze apod. Je proto tfeba vymezit
uZ3i pole reflexivity, které muZeme nazvat ,,mediélni reflexivitou“.

Médiem filmu je kinematograficky aparit, ktery se skldd4 ze souboru podmi-
nek a operaci produkce (zdkladni kinematograficky aparit) a recepce
(dispozitiv). Médium v tomto smyslu neni objektem ¢i mnoZinou objekti (jako
,»nosi¢* &i ,,paméfové médium*), nybrZ ma spiSe procesuilni charakter: je kom-
plexni strukturou podminek, néstrojii a operaci, které zahrnuji &initele technolo-
gické, socidlni, psychologické, ekonomické, historické. Kinematograficky apa-
rit/dispozitiv je zdrojem filmového vypovidini a jako takovy nemiZe byt ve
filmu nikdy kompletn& zpfitomné&n. Z hlediska viditelnosti se ma kinematogra-
fie k filmu tak, jako vzduch a svétlo k viditelnym objektiim: vidime véci, a ni-
koli vzduch, ale kdyby nebylo prithlednosti vzduchu, nevidéli bychom nic. Ki-
nematografie Cini film moZnym, je souborem podminek jeho existence a jeho
viditelnosti/sly3itelnosti, ale z4rovei se od filmu zisadng lidi. KdyZ sledujeme
film v kin&, vidime film, a nikoli kino, projektor, ktery film promit4, projekéni
svétlo, kameru, jeZ film nato&ila, materidlni kvality kinematografického obrazu,
plédtno, na n&Z se obraz promit4 atd.

Podle Christiana Metze [1997: 69-76] v&tSina filmi, které cht&ji ukazat dis-
pozitiv, ukazuje pouze z kontextu vytrZzené fragmenty aparitu, které nijak ne-
zpfitomiiuji aktudlni akt vypovidani.® Ve filmech o nati&eni filmu nebo o Zivot&
herci vétSinou nevidime aktudlni kinematograficky aparit/dispozitiv, jenZ je
zdrojem priv& sledovaného filmu, ale n&jaké jiné objekty a postavy diegeze,
né&jaky jiny, fiktivni aparét (jako v Truffautov€ 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 umoZiiuji
pravé sledovany film. Kamera, kterd je soucisti skute¢ného aktu vypovidani,
totiZ nemuZe byt nikdy objektové zviditeln€na, nebof je vZdy zdrojem viditel-

6 Teorie filmové enunciace zkoumd diskursivni ukazatele, jeZ do filmu (vypovédi, énonceé)

vepisujf stopy samotného aktu vypovidéni (énonciation).
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nosti viech objekti filmové diegeze a nutn& zistiva skryta na (zdsadn€) druhé
stran€. Divadk vé&tSinou tusi jeji pfitomnost a konstruuje si o ni pfedstavu, ale
nevidi ji jako objekt.

Mi-li filmové vypovéd odkazovat k aktudlnimu aktu vypovidini a analyzovat
dispozitiv v hlub§im slova smyslu, je tfeba, aby jej zobrazila budto metaforicky
v diegezi, prostfednictvim jiného typu spektdklu, ¢i symbolickym provizinim
procesu diegeze s procesy dispozitivu, nebo aby operacionalizovala fungovani
média simultdnn& s konstituovanim diegetické iluze.” Misto narcistni fixace na
zpfedmétnélé prvky aparitu (kameru, jefdby, filmovy pés) a agresivni destrukce
diegetické iluze za kaZdou cenu, coZ jsou podle Metze &asté projevy mnoha tzv.
experimentdlnich filmd, 1ze za analyzu dispozitivu povaZovat spiSe symbolic-
kou figuraci a operacionalizaci procest produkce a recepce.

Némecky teoretik intermediality Joachim Paech [2000], ktery vychézi z teo-
rie systému Niklase Luhmanna, tvrdi, Ze médium samo o sobé v jeho aktudlni
pfitomnosti nemiZeme ve filmu vnimat nikdy, protoZe se skryva za formou
(filmem), jejiZ existenci umozZiiuje, ale zaroveini se jen skrze tuto formu miiZe
stit viditelnym. Proto existuje konstitutivni diference mezi médiem a formou,
ale médium a forma jsou soufasné vzdjemn& neoddélitelnymi entitami.
,»RozliSeni mezi médiem a formou neustanovuje nic esencidlniho (fyzického,
mentéilniho atd.), ale spile rizné veliiny spojeni prvki, pfiemZ tato spojeni
jsou na stran&€ formy hust3i neZ na stran& média, jeZ takto poskytuje (podminky
pro) moZnosti vytvoreni formy* [Paech, 2000]. Neni moZné vnimat aparit
a dispozitiv jako né&jaké viditelné objekty, podobné jako nemiZeme vidét insti-
tuci stitu nebo Skoly, ale pouze jejich dil¢i manifestace.

Z hlediska intermediality a reflexivity se muZe kaZdé médium stit formou
v jiném médiu a naopak, ,kaZdd forma se miZe stit médiem nového vyvoje
formy* [Paech, 2000]. Proto, jak Paech cituje Luhmanna, ,je rozdil mezi médi-
em a formou sdm formou — formou s dvéma stranami, jeZ obsahuje sebe sama
na jedné strané, na stran€ formy* [Paech, 2000]. Z toho plyne zavér, Ze kde je
médium reflektovdno ve formé, stdvd se samo komponentem nové formy, za-
timco pivodni forma se proméfiuje v médium ve vysledné nové, intermedidlné
reflexivni formé&. Tento reflexivni proces Paech popisuje jako nédvrat a re-
transkripci média coby formy, coZ implikuje symbolickou repetici dispozitivu
uvnitf filmu. KdyZ je médium metaforicky figurovdno ve filmu a diference mezi
médiem a formou se tak zviditeliluje v rovin& reprezentace nebo diegeze, je
uvnitf filmu metaforicky reflektovéna i subjektovd pozice divdka. Sebereflexe
média jde ruku v ruce se sebe-pozorovanim divaka uvnitf dispozitivu.

7 Metz uvidi pfiklady pro kaZdy z téchto typu reflexe: zmifiuje sekvenci peep-show ve Wen-
dersové filmu PaftZ, Texas jako metaforickou evokaci zékonitosti kinematografické projek-
ce a percepce; zviditeln&ni hoficiho filmového pasu v Bergmanové Person?, kde je destruk-
ce obrazu symbolicky propojena se sebedestrukci hrdinky; film A Star Is Born Georga
Cukora, kde je v sekvenci loueni na nddraZi obraz rozdélen na dv& &isti, pfitemZ jedna
z nich ukazuje diegetickou iluzi a druh4 jejf trikovou produkci.
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Jako klasicky ptiklad muZeme uvést Bergmanovu Personu, kde jsou vztahy
mezi dv€ma hlavnimi postavami ,,formuloviny* v terminech, které maji sou-
gasn€ psychoanalyticky i kinematograficky vyznam: projekce, identifikace,
platno, inscenovani. Dvojnicky vztah mladé sestfitky Almy (Bibi Andersson)
a here¢ky Elisabeth (Liv Ullmann) metaforicky zndzomiuje pozici divického
subjektu uvnitf dispozitivu [srov. Brown, 1994].

Laboratoie obrazii: intermedidlni reflexivita v roviné obrazu-povrchu

Bylo jiZ fe€eno, Ze (inter)mediélni reflexivita miZe fungovat na dvou rovi-
nich: v obraze (rovina reprezentace) a v diegezi. V prvnim pfipadé film opera-
cionalizuje materialitu a strukturu ciziho média ve svém obraze-povrchu, v dru-
hém pfipad€ fikcionalizuje jiné médium prostfednictvim alegorickych figur
uvnitf svého diegetického své&ta. Intermedialita v rovin€ obrazu-povrchu je ty-
pick4 spide pro umélecké experimenty autorli jako Godard, Marker, Greenaway,
Vasulka, Wenders. Intermediélni formy obrazi se vynofuji z virtudlnich prosto-
ru mezi tradi€nimi médii a formami: mezi fotografii, filmem (fotogramem), vi-
deem a pocitaovym obrazem. Tato ,,mezi“, I’entre-images (mezi-obrazy), jak
je nazyvid Raymond Bellour, jsou misty pfechodli mezi obrazem pohyblivym
a statickym, mezi analogii a simulaci, ale také pfechody divdka mezi riznymi
formami obrazi, stejné jako pfechdzenim obrazii pfed ofima divdka a nakonec
i proménami podstaty obrazu jako takového. Mezi-obrazy se tykaji zviditeliio-
vani interfejsi mezi médii uvnitf obrazii samotnych, stejné jako divackych zku-
Senosti zaloZenych na pfechizeni mezi riznymi formami obrazu [srov. Bellour,
1990: 10-13; 1996].

Estetické strategie intermediélni reflexivity v rovin€ obrazu-povrchu popsala
ve svych formalistickych analyzdch Yvonne Spielmann. Medidln& hybridni
forma podle ni zviditelfiuje strukturni komponenty vzijemné spjatych forem
a médii, odhaluje jejich vzdjemné koherence a inkoherence a vyjadfuje tak je-
jich diferenci.

V ptipad€ Prosperovych knih Petera Greenawaye je podle Spielmann inter-
medidlni forma obrazu zaloZena na korelaci intervalu a vizudlniho klastru. In-
terval je asovym konceptem fundamentilnim pro filmovy obraz, zaloZenym na
vytvéfeni Casové kontinuity obrazu na zdklad€ ustanovovini a nisledném stirdni
prostorovych diferenci mezi okénky a zab&€ry. Vizudini klastr je prostorovym
konceptem typickym pro elektronicky obraz, zaloZenym na prostorovych fiizich
riznych simultdnnich obrazovych vrstev. do jedné obrazové jednotky, coZ vy-
tvafi , prostorovou hustotu skrze koherenci a fiizi“ [Spielmann, 1998: 66]. Ale
Greenawayuv reflexivni postup rdmi v rdmech zviditeliiuje simultinni vrstvy
v jejich heterogenité&, a tim odhaluje konstruk&ni princip klastru (tj. princip fuizi
simultdnnich vrstev do nerozliditelného kontinua). Soucasné je takto elektronic-
ky pfepracovén také interval: vsouvinim heterogennich obrazi do jinych obrazii
(pohyblivého obrazu do statického) je v prostorovych terminech reflektovin
rovnéZ jeho zédkladni princip (tj. temporalizace prostorovych diferenci). V hyb-
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ridni formé tedy dochdzi soucasn€ k reflexi klastru i intervalu: ,,auto-reflexe je
néstrojem, jak u€init dvoji funkci vizudiniho klastru evidentni: na jedné strané
vytviii klastr prostorovou hustotu skrze koherenci a fiizi; na druhé strané muzZe
klastr zdiiraziiovat a zprostfedkovavat diskontinuitu mezi vrstvami* [Spielmann,
1998: 66].

Spielmann nazyvé tyto procesy vzdjemné korelace, kolize a transformace
riznych médiich, které tvofi smiSené formy obrazu, ,.hyperdynamickym mistem
obrazu“. Hyperdynamické misto obrazu odhaluje diference a podobnosti mezi
odlisnymi médii-a zviditelfiuje tak jejich vnitini strukturni rysy, které obvykle
zustavaji skryté nebo byly v pfedchozich monomedidlnich forméch automatizo-
vdny. Medidlni sebereflexe je podle némecké teoreti€ky ,,mediilné& specifickou
strategii, jeZ umozZiuje propojit formdlni aspekty riznych vizudlnich médii jako
malifstvi, film a elektronickd média“[2001: 60].

Dal3im filmovym tviircem intermedidlni reflexivity s paradigmatickym vy-
znamem je Jean-Luc Godard. Podle Philippa Duboise [1992] pouZivd Godard
v nékterych svych filmech natofenych po roce 1974 video k tomu, aby nové
promyslel moZnosti, hranice a d&jiny filmu. Prostfednictvim figur vrstveni, kli-
Covéni, elektronické koladZe, inkrustace, manipulace s rychlosti obrazu nebo
konstruovani efektd ,,video-vibraci“ zviditelfiuje zdsadni rysy video-aparitu
a soucasné s pomoci videa dekonstruuje fundamentélni rysy a formy kinemato-
grafie (a televize). Invaze videa mu neslouZi jen k dekonstruovani filmu jako
star¥i formy, ale také k projektovani nového typu my3leni a psani v obrazech
a zvucich. Godard vyuZiva video k tomu, aby dovedl obraz a zvuk k jejich per-
cepénim a technickym limitim a aby tak divdkovi oteviel moZnost participace
na novych hybridnich a esejistickych forméch mySleni v obrazech a zvucich.

Film nového triku: fikcionalizace nové technologie v diegezi

Piesufime nyni pozomost od intermedidlni reflexivity v roviné obrazu-
povrchu k problému figurace mechanismi novych technologii uvnitf filmové
diegeze. Ta je pfiznacnd pro fantasticky film poslednich p&tadvaceti let, béhem
nichZ nastala renesance specidlnich efekti a zapo¢al jejich pfechod do digitélni-
ho stidia. V rovin€ obrazu maji sice v t&€chto filmech diference mezi médii ten-
denci byt zahlazovany,3 ale v diegezi doch4zi k alegorickym kolizim mezi je-
jich odlisnymi principy. V&tsinou jde o souboj Carovnych sil ovlddajicich uméni
bleskovych rychlosti, odt€lesnéni, beze3vych transformaci, dokonalych simulaci
proti tradi¢nim sildm udrZujicim trvalé diference a hranice mezi kategoriemi,

8 Toto zahlazen{ ale vétinou nenf dokonalé. Naopak v obraze vznikaji vice &i méné& ndpadné
trhliny a 3vy mezi simulaci a filmovou reprezentaci, mezi ¢asem reverzibilnim a &asem line-
4mim, mezi hloubkou filmového obrazu a plochosti obrazu digitélniho, které se vzdilend
podobaji malifskym z4sahiim do fotografie. Filmy nového triku ani nemaji v imyslu zcela
skryvat fabrikovanost iluze, protoZe divici t&hto filmi obdivuji triky nejen jako kouzla
diegetickd, ale také jako kouzla technicka.
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vécmi a t€ly, vyznivajicim hodnotové hierarchie mezi skutednosti a fikci, Fidi-
cim se Easoprostorovymi zikonitostmi lidského t&€la nebo ,,téZké“, mechanické
techniky. Konfliktni vztah mezi t¢mito dvéma p6ly miZe byt dile problemati-
zovan hraniéni figurou, kterd pfechdzi od jednoho k druhému a nese v sobé& sto-
py obou soupeficich principu. To je pfipad postavy Nea (Keanu Reeves) z filmu
Matrix, ktery nauti svou vt€lenou (analogovou), smrtelnou mysl fungovat v pro-
stfedi net€lesnych a nesmrtelnych digitilnich simulaker podle digitdlnich zdkonu.

MoZnosti alegorizace medidlniho apardtu v diegezi analyzovali Thomas El-
saesser a Vivian Sobchack. Elsaesser na piikladu vymarského filmu pise o tzv.
»autorové imaginirnu“, které fikcionalizuje kinematografickou nebo né&jakou
jinou technologii, s niZ je autor existenciiln€ konfrontovin, ve figurich obse-
dantnich aktd vidéni, edisonovskych vyndlezcli, monster a zdzradnych apardti
na oZivovéni mrtvych, deformaci ¢asu a prostoru, vyvoldvani obraz(i minulosti
apod. Viechny tyto alegorické postupy maji narativizovat a antropomorfizovat
ne-lidské aspekty vid€ni technologickych aparatu.

Autorovo imaginidmo se projevuje jako ,;sebeprezentace kinematografického
aparitu® v konkrétnich filmech a v rdmci vymarského filmu byl jeho zdrojem
izkostny vztah filmari k technologii. Tvirci jako Fritz Lang, Friedrich Wilhelm
Murnau ¢&i Karl Freund tvofili v kulturnim prostfedi, kde technick4 reprodukce
pfedstavovala hrozbu brutalni deauratizace uméni a zriidného tvofeni proti pfi-
rodé. Na druhé strané ale filmafi museli tuto technologii pouZivat a podilet se na
ni. Kromé& toho projevovali aZ védecké zaujeti ve v&ci specidlnich efektl. Tento
rozpor dostal vyraz pravé ve specifické mytizaci kinematografické technologie
[srov. Elsaesser, 1996]. ‘

Film miiZe alegorizovat jednak vlastni technologii, jednak implikovat tech-
nologie jinych, starSich i dosud neexistujicich aparat.® Filmy (a dal¥i medidlni
texty) figurativné ztvariiuji svou ¢i cizi technologii v urgitych konkrétnich, fek-
néme zlomovych fizich d&jin, kdy kamera a cely kinematograficky aparit pro
filmafe ztriceji svou transparenci a instrumentilni funkci, stavéji se mezi né
a sv&t jako nepruhlednd prekéZka, kterou je tfeba hermeneuticky ,Cist“ [srov.
Sobchack, 1992: 186-191]. Patfily by sem filmy s excesivnim pouZitim speciél-
nich digitilnich efekti nebo zvlastni oblasti produkce, jako je napf. filmova
avantgarda, a na druhé strané televizni seridly nebo videoklipy, jeZ ve svych
fantastickych &asoprostorech a snovych mikro-pfibézich alegorizuji prostor
a gestiku zkuSebny €i koncertni scénografie.

Vivian Sobchack ve své fenomenologické analyze morfingu v souasném
filmu uk4zala, jak figury morfu ve filmové diegezi mohou alegorizovat samu
digitdlni technologii a zpisob, jak proméfiuje kinematograficky obraz. Filmy
jako Termindtor II: Den zictovdni nebo Smrtihlav fikcionalizuji interakci ana-
logového a digitdlniho obrazu prostfednictvim souboje diegetickych sil pevného
a proménlivého, respektive prostfednictvim figur bezelvych transformaci a &a-
sové reverzibility.

9 Elsaesser napF. ve filmech Louise Lumicra hled4 alegorizace stereoskopie a hypotetické

technologie virtudlni reality [1998a].



14 PETR SZCZEPANIK

Podle Vivian Sobchack jsou ,,v n€kterych pfipadech efekty digitilniho mor-
fingu jakoZto modu figurace relativné transparentni, [...] divime se skrze né
a jsme pfitom primdrn€ zamé&feni na narativni prvky. V jinych pfipadech jsou
naproti tomu morfingova transformace a problematizace samych zikladd kine-
matografické indexovosti a zndzorfiovaci price stavény do popfedi a stivaji se
alegorickymi figurami vlastni problematiky. [...] Morfologicky zdklad kinema-
tografického prostoru a €asu je v daném filmu nejen transformovédn v hlubokych
strukturdch digitilnimi efekty, ale je také narativné alegorizovin a viditelng& figuro-
van“ [Sobchack, 2000: 137].10 Figura se tak vlastné& stiv4 alegorii vlastni figurace.

Postupy (inter)mediélni reflexivity 1ze tedy objevit i ve filmech s excesivnim
pouZitim pofitaCovych efekti. Po¢itatové efekty vytvireji ve filmovém obraze
a fikci nesmazatelné trhliny, protoZe nastoluji novou ontologii obrazu zaloZenou
na principu simulace, a nikoli jiZ reprezentace. Kromé toho jejich hyfiva vizua-
lita neslouZi jen jako kontinudlni prodlouZeni diegetického svéta, ale také jako
reflexivni prezentace nejnové&jdi politatové technologie digitdlni obraznosti.
Divik jiZ neni neruSené pohrouZen do iluzorniho ¢asoprostoru, nybrZ je neustile
upozortiovin na samotny ,kouzelnicky* aparit na specidlni efekty. N&ktefi his-
torici tvrdi, Ze zde lze spatfovat ndvrat n€kterych rysi raného filmu, tzv. kina
atrakci [srov. Ndalianis, 2000].

Mai-li byt zdsah ciziho média do narativniho filmu intermedidlni, musi se
v mediiln€ hybridnim obraze realizovat reflexivni obrat ke strukturnim rysim
kolidujicich médii. Naptiklad Jursky park nebo Gladidtor neobsahuji interme-
dilni formy obrazu ani diegeze, protoZe potitacova simulace zde neni pfedmé-
tem reflexe ani neni alegorizovina v roviné€ vypravéni, nybrZ tvofi pouhou ho-
mogenni extenzi fiktivniho svéta. Naproti tomu ve filmu Mumie se vraci je
kli¢ovy konflikt mezi morfujici mumii a smrtelnym lidskym télem (obdobné
mezi svétem redlnym a svétem uméle stvofenym, v némZ oZivaji mrtvi a vladne
zlo) alegorii kolize analogového a digitdlniho obrazu, protoZe je zde v zastup-
nych terminech tematizovdna sama ne-lidska transformace té€la, &asu a prostoru
v imaterialitu, reverzibilitu a nekone&nou proménlivost. Podobné ve filmu Mat-
rix je kli€ovym narativnim zlomem piechod ze simulovaného svéta digitlni
iluze do ,;redlného* svéta jeji produkce, &ili do fikcionalizované Eemé skiinky
hardwaru.!1

Polsky teoretik intermediality Andrzej Gwoézdz [1997] navrhl pro popis ki-
nematografie ovliviiované elektronickymi a digitdlnimi technologiemi soubor
&yt kategorii. Prvni kategorie zahmuje filmy vyuZivajici novd média vyhradné
ve fazich pfipravy a natideni, aniZ by zasahovaly do strukturnich rysii obrazu
(napf. Francis Ford Coppola ve filmu One from the Heart). Druhi kategorie,
,hybridni filmy“ v uZ8im smyslu, ozna&uje pfepisy nebo adaptace jednoho me-
didlniho materidlu na druhy ve fizi natdCeni nebo postprodukce, napf. pfepis

10 sobchack takto interpretuje film Smrtihlav (1998) Alexe Proyase: mésto budoucnosti je zde
kaZdou pilnoc zastaveno v Zase a libovoln€ proméfiovéno tajemnymi Cizinci. Samotné die-
getické transformace jsou ve filmu pfedvedeny pomoci morfingu.

1 Srov. mé analyzy intermedidlnich strategif v t&hto dvou filmech in Szczepanik, 2000 a 2001.
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z videa na celuloid, pouZiti elektronického stfihu ve filmu, digitdlni kolorovani
a jiné operace narulujici medidlni &istotu a transformujici estetické kvality fil-
mového obrazu (napf. Tajemstvi Oberwaldu Michelangela Antonioniho). Tteti
kategorii tvofi ,.filmy digitdlni obraznosti“, v nichZ do filmového obrazu zasa-
huji po&itatové efekty, ale pouze tak, aby respektovaly kinematograficky reZim
viditelnosti a upeviiovaly jeho mimetickou fikci (Jursky park). AZ posledni ka-
tegorie, ,filmy novych viditelnosti“, tematizuje a reflektuje samotné interfejsy
mezi filmem a jinymi reZimy viditelnosti. Kromé experimentd Wima Wenderse,
Petera Greenawaye Ci Jeana-Luka Godarda by sem patfily i fantastické filmy,
kde specidlni efekty upozoriuji samy na sebe a plni funkci reflexe nového typu
viditelnosti (jako v TrdvnikdFi Bretta Leonarda). V Trdvnikdri se evoluce obra-
zu (prostfednictvim excesivniho pouZiti pocitatové grafiky) zrcadli v evoluci
¢lovéka a v emergenci nového druhu umélé percepce zbavené materidlniho in-
terfejsu. Transformace obrazu je alegorizovéna transformaci diegetické postavy
— mentilng& zaostalého Joba Smithe, ktery se na zdklad& multisenzorické a inter-
aktivni zkuSenosti s virtudlni realitou promé&iuje v mocné digitilni monstrum.

Mezi intermedidlni reflexivitou Godardovych, Markerovych, Greenawayo-
vych filmi na jedné stran& a alegorizaci jiného média ve fantastickém filmu na
stran€ druhé je fada podobnosti a diferenci. Prvni skupina autori prezentuje
systematickou dekonstrukci kinematografie a filmu prostfednictvim interferenci
elektronického a digitdlniho obrazu a skrze tuto reflexi se sou¢asné snaZi hledat
nové obrazové formy, prostiedky vyrazu a my$leni. Fantasticky film nového
triku neprovadi takovouto modernistickou reflexi, ale spiSe autoterapeuticky
fikcionalizuje cizi, nebezpedné aparaity, s nimiZ musi —~ aby v novém prostfedi
preZil — vstupovat do symbiézy. Rada morfujicich monster a jinych specidlnich
efektl je v alegorické rovin€ vyrazem tzkosti mainstreamového filmu z nového
svéta digitalnich rychlosti a promén. Modemisticky orientovani experimentitofi
i kinematografie nového triku hledaji figuralni strategie, jeZ maji filmu umoZnit
evoluéni skok tvafi v tvar elektronickym technologiim. Ale zatimco Godard
experimentuje, aby znovu objevoval kinematografii prostfednictvim nového
druhu mySleni a psani v obrazech, morf slouZi (byt pon€kud zrddn&) pfevaZné
k revitalizaci kontinudlniho a priizra&ného filmového stylu.
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CITOVANE FILMY

Americkd noc (La nuit américaine; Frangois Truffaut, Francie, 1973)
Gladidtor (Gladiator; Ridley Scott, Velka Britdnie — USA, 2000)
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Histoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard, Francie — Svycarsko, 1989-1998)

Jane B. par Agnés V. (Agnés Varda, Francie, 1987)

Jursky park (Jurrasic Park; Steven Spielberg, USA, 1993)

Marrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowstf, USA, 1999)

Mumie se vracf (The Mummy Returns; Stephen Sommers, USA, 2001)

One from the Heart (Francis Ford Coppola, USA, 1982)

Parif, Texas (Paris, Texas, Wim Wenders, Némecko - Francie, 1983)

Persona (Ingmar Bergman, Svédsko, 1966)

Prosperovy knihy (Prospero’s Books; Peter Greenaway, Velk4 Britdnie, 1991)
Smrtihlav (Dark City; Alex Proyas, USA, 1998)

Tajemstvt Oberwaldu (Misterio di Oberwald; Michelangelo Antonioni, Itilie, 1980)
Termindtor II: Den zictovdn{ (Terminator 2: The Judgement Day, James Cameron, USA, 1991)
TrdvnikdF (The Lawnmover Man; Brett Leonard, USA — Velk4 Britdnie, 1992)
Zrodila se hv&zda (A Star Is Bom; George Cukor, USA, 1954)

INTERMEDIALITY AND (INTER)MEDIA REFLEXIVITY
IN CONTEMPORARY CINEMA

Intermedia reflexivity is a strategy of making structural differences between distinct media
visible in hybrid forms of images. Reflexivity features as fundamental for all kinds of interme-
diality. Intermediality and reflexivity are inevitably bound together. Intermedia reflexivity can
operate on both the representational level of image, and the level of diegesis. The first level is
typical for experimenters like Godard or Greenaway, the latter for the fantastic cinema that uses
digital special effects. Differences and similarities between them could be described against the
background of recent theoretical conceptions of intermediality. Theory and history of media inter-
relations and self-reflexivity encompasses very different approaches, such as formalism, textual
analysis, phenomenology, or media archaeology, and it is necessary to make use of different ele-
ments from them to describe the distinct features of intermedia reflexivity.






