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FILMY, K'I"ERE VVI],)I'
VLASTNI VIDENT

Petr Szczepanik

Kazdy film je v mnoha smyslech pravym dramatem vidéni a toto drama

LN

se od samych poédtkii ve filmech tematicky i symptomaticky ,.vraci®: od fascinace
zvétSovacim sklem v BABICCINE LUPE po Lininu krdtkozrakost v PODEZRENI,

po Zelni sklo a zpétné zredtko v TAXIKARI, od klicové dirky v HLEDANI DOKAZU

po obrazy blikavé se odrdZejict na Brodyho brylich v CELISTECH,

zatimco on obract strdanky knihy o fralocich a nachdzi zde obrazy

nadchdzejiciho filmu [...]. Drama vidéni ve filmu se vract jako drama vidéni filmu:
divik bude pFipoutany k filmu jako podivané natolik,

nakolik se svét filmu bude sdm prozrazovat jako podivand."

ZVLASTNI DNY Kathryn Bigelowové — komplexni smyslové a emociondlni zkuSenosti ve
formé digitdlnich diski nahrdvanych pomoci lebe¢nich ¢idel jsou Zddanym zboZim na
¢erném trhu blizké budoucnosti. Byvaly policista Lenny (Ralph Fiennes) se snazi pfi je-
jich distribuci zachovat alespon zddnf etickych zdsad, dokud nenarazi na jednu vyjimec-
né zvrhlou nahrdvku. Spolu s nezndmym nositelem nahrdvaciho apardtu vnikdme v ¢is-
té subjektivnim hledisku do bytu cizi Zeny, jeho ruce ji omrdéi a spoutaji. Ale jesté nez
dojde k samotnému zndsilnénf, nastane to, co je skute¢nym zdrojem Lennyho zdéSeni:
nevidény nasilnik uzavie obvod futuristického apardtu, a to tim, Ze obé&f napoji na sviij
vlastni vystup a uéinf ji tak divdkem jejtho vlastniho zndsilnéni a posléze i umirani.
Uzavird tak solipsistni smyéku dispozitivu: to, co divka proZivd jako pohled ven, je ve
skutec¢nosti uvnitf obvodu; to, co vnimd jako obraz sebe sama, je ve skuteénosti filtrova-
no cizim vidénim. Divka je apardtem situovdna do pozice, kdy nemtiZe vidét nic nez sebe
samu a jeji pohled je pfitom programovdn apardtem; setkdvd se pouze sama se sebou
jako s n&kym cizim. V poslednim zdbéru scény, kdy kamera najiZdi na mrtvou zorni¢ku
a zrcadli temnou siluetu vraha, se skryva otdzka: co zbylo na misté mrtvého subjektu,
ktery vidél svou smrt? Smycka dispozitivu se odrdzi ve vztahu k Lennymu, ktery si v auté
prehrdvd zdznam, a ve vztahu k divdkovi, ktery sleduje film.

Z pragmatického hlediska je médium filmu né¢im jinym nez celuloidovym pdsem smo-
tanym na civce. Médium nenf pouze sdélovacim prostfedkem nebo paméfovym nosi¢em.
Chceme-li do pojmu média zahrnout pragmatickou dimenzi, vztah k instanci recep-
ce, musime (v souladu s Lacanovym pojetim jazyka) od vztahu oznacujici — oznac¢ované

1) Stephen H eath, Questions of Cinema. Bloomington 1981, s. 44.
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piejit k modelu oznadujiei — subjekt. Médiem filmu pak bude kinematograficky aparit,
¢ili komplexni stroj kinematografie zahrnujici technické procesy i jejich kulturné socidl-
ni kontext, ktery produkuje nikoli vyznamy, nybrz pfidéluje pozice, produkuje kinema-
tografické subjekty, konstruuje uréité ,historické percepéni a priori®.”

Pii své etymologické analyze slova apparatus dochdzi Vilém Flusser k vysvétleni, Ze
»apardt je véci, kterd je pfipravena a na néco tajné &thd*”’, je pfipravena k ¢inu (napf.
k fotografovani). Z kulturni analyzy fungovdni apardtd pak Flusser vyvozuje, Ze jsou to
¢erné skiinky (black boxes) simulujici my3leni, které zapojuji élovéka jako svou funk-
ci do procesu kulturni produkce symboli. Kli¢ovy je pro fungovédni apardtu dynamicky
mocensky vztah mezi jeho imanentnim programem a ,,hravymi* praktikami uZivatele.
Funkciondf apardtu ovlddd apardt z vnéjsku, hraje si s moZnostmi jeho programu, ale
nemuZe nahlédnout dovnit¥, do derné skiinky, protoZe program aparitu je pfili§ kom-

ec3)

plexni. Kazdy program totiZ funguje podle néjakého nadfazeného metaprogramu: pro-
gram fotoapardtu podle programu fotografického primyslu, ten zase podle socioekono-
mického apardtu.”

V latinskych slovnicich ale najdeme i dal$i vyznamové stopy: kromé vieobecné roziite-
ného chdpdni apardtu jako pfistroje nds miZe laické pdtrdn{ zavést i ke slovesu pareo,
které se prekldd4 jako objevovat se, ukazovat se (na rozkaz), byt posluden, podddvat se.
Odtud by vedla jiZ piimd cesta k Foucaultovu pojeti disciplindrntho dispozitivu, prede-
v§im pak k jeho idedlni podobé — Benthamovu Panoptikonu.” |
Podivame-li se bliZe na pojem dispozitiv, zjistime podobnou absenci konkrétniho autorstvi
jako u pojmu aparat. Slovo dispozitiv m4 totiZ jednak béZné pouZiti (pfedeviim ve fran-
couzstin€) jako oznaceni technického zafizeni, uspofdddni, jednak ziskdvd specifickou

2) Zdsadni orientaci pro pfenos teorie apardtu do oblasti médii mi poskytla &éetba tiif piekladovych a dvou
autorskych antologif teoretickych textéi o novych médiich pfipravenych Andrzejem Gwéidzem a kniha
Obrazy i rzeczy tého# autora. Jako zasvéceny popularizdtor némecké teorie médii mi oteviel cestu ke kon-
cepci intermedidlnich dé&jin filmu, kterou reprezentuji mj. Yvonne Spielmannovd, Jiirgen E. Miiller, Karl
Sierek nebo Siegfried Zielinski, jehoZ kniha Audiovisions. Cinema and Television as Entr’actes in Histo-
ry ukazuje, co konkrétné znamend medidlni neéistota filmu a jak by mohla vypadat disciplina zvani
archeologie médii. Norbert Bolz zase — na zdkladé Waltera Benjamina — presvédéivé definoval médium
jako ,historické percepéni a priori, které nastoluje novy rezim vidéni. Srov.: Andrzej Gwdézd 7 (Ed.),
Po kinie? ... Audiowizualnosé w epoce przekaznikéw elektronicznych. Krakéw 1994; A, Gwdézd 7 (Ed.),
Predkosé i przyjemnosé. Kino i telewizja w dobie symulacji elekironicznej. Kielce 1994; A Gwéidi
(Ed.), Pejzaze audiowizualne. Telewizja — wideo — komputer. Krakéw 1997; A, GwéidZ — Slaw
Krzemier-0jak (Ed.), Intermedialnosé w kulturze korica XX wieku. Bialystok 1998; A. Gwdéid 7z
(Ed.), Wspétczesna niemiecka mysl filmowa. Od projektora do komputera. Katowice 1999; A. Gwé4d 7,
Obrazy i rzeczy. Krakéw 1997; Siegfried Zielinsk i, Audiovisions. Cinema and Television as Entr’actes
in History. Amsterdam 1999.

3) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie. Praha 1994, s. 19.

4) AniZ by vSak tato programovd hierarchie koné¢ila néjakym nejvy3im programem posledniho aparitu.
Flusserova kusd teorie zde evidentné (a¢ to nep¥izndvé) vychdzf z Althusserova pojeti ideologického stit-
niho apardtu, ktery svou anonymni moc uplatiiuje pomoef ideologie vtélené do materidlni praxe institu-
ci, jako je rodina, ndboZenstvi, Skola apod. Na druhé strané (ve véci simulace mys$leni, apardtu jako umé-
1€ inteligence) se Flusser blizi kognitivnim modelfim (vidi esenci apardiniho fungovini v &fselném
zpracovdni dat).

5) Viz Michel Foucault, Dohlizet a trestat. Praha 2000.
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funkei ve filosofii, teorii filmu a médii. Z etymologického hlediska” bychom mohli vyzna-
mové stopy rozdélit do nékolika skupin: 1. prostorové uspofdddni, rozmisténi dle uréité-
ho planu; 2. ndchylnost, inklinace, pfedpoklady; 3. situovanost na konkrétni (vhodné)
misto; 4. vojenskd sestava; 5. prdvnické nafizeni. Pokusime-li se pfijmout viechny roviny
soubéiné, dostaneme spojeni roz¢lenéného prostoru, disciplinujici moei a uréité progra-
mované pozice.

V dé&jindch myslen{ o filmu na pojem apardt (francouzsky appareil) narazime nejprve
v souvislostech s déjinami filmové techniky nebo v samotné technické terminologii.
Apardtem se nazyvala souc¢asné kamera i projektor.

V sedmdesitych letech se diky francouzskému filosofovi Jeanu-Louisi Baudrymu pojem
kinematografického apardtu stal symbolem epistemologického obratu ve filmové teorii.
Baudry slouéil v pojmu apardtu tfi zdroje: Lacanovu a Freudovu psychoanalyzu, Althus-
serovu teorii ideologie a teleologickou teorii kinematografické technologie. Baudryovsky
impuls spocivd ve vyzvé k piechodu od studia individudlnich filmovych dél (koncovych
produktii) k préci (transformacim) technické zdkladny a k psychoanalyticko-ideologic-
ké analyze prostoru kinematografického vnimani. Apardt tedy neni pouze kinematogra-
fickym strojem v tizkém slova smyslu (kamera-projektor), ale strojem (technickym uspo-
fdddnim) v kontextu SirSiho socidlniho a kulturniho ,,stroje®, pro néjz je ten prvni pouze
bodem konvergence linii moci.

V prvni ze svych dvou kli¢ovych stat
je, jak jsou operace zdkladniho apardtu v klasickych filmech skryvdny podle principu
popiené diference, ¢imz vznikd efekt homogenity na jedné strané (plynuly pohyb, dos-
tiedné uspofaddni) a v&evnimajiciho subjektu na strané druhé. To, co je ideologicky za-

i o kinematografickém apardtu Baudry popisu-

tiZenym umélym vytvorem, je prezentovdno jako néco pfirozeného. Princip potladené
konstitutivni diference lze nejlépe pochopit na piikladu iluze pohybu: kamera zazname-
ndvd pohyb diky tomu, Ze jej rozkldd4d do sérif statickych okének, mezi nimiZ jsou mini-
mdlni diference. Aby pohyb (a s nim i védomi) opét oZil v kin&, mus{ byt znovunastolena
kontinuita a konstitutivni diference potlaéeny.

Kinematograficky aparit je podle Baudryho naplnénim koncepce renesanéni centrdln{
perspektivy, kterd zavddi idedlni centrdlni bod viditelného, vzhledem k némuz se orga-
nizuji vSechny prvky zndzornéné skuteénosti, ktery je implikovadn prostorovym uspofd-
ddnim predstaveného svéta obrazu a jenZ je soucasné aktivnim zdrojem vyznamu.
Toto centrum sidli v lidském oku, v pozici idedlniho divdka a v kinematografii je zastu-
povino pozici kamery, jejiz monokuldrni technologie vyriistd pfimo z burZoazni ideolo-
gie: produkuje efekt vSevnimajiciho (transcendentdlniho) subjektu, ktery ddvéd hete-
rogennimu obrazu rysy koherence a dostfednosti. Soubézné s tim, jak jsou v priibéhu
projekce a divdcké percepce transcendovdny diference mezi jednotlivymi policky, hle-
disky, vizudlnimi aspekty zndzornénych predmétii a mezi diléimi stavy védomi, konsti-
tuuje se na jedné strané efekt celistvého a plného vyznamu-pohybu, na druhé strané jed-
notny transcendentdlni subjekt, ktery onen prvni proces umoziiuje a je jim soudasné

6) Na zdkladé latinskych, francouzskych, anglickych a némeckych slovniki.
7) Jean-Louis Baudry, The Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparaius. In: Philip
Rosen (Ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York 1986, s. 286 — 298.
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konstruovdn. Konstituce vyznamu-pohybu/védomi se realizuje prostfednictvim dvou ope-
raci: metaforické (nezndmy, na néjz se odvoldvé obraz jako na sviij subjekt — prineip sutu-
ry) a metonymické (subjekt je sou¢asné na misté celku i na misté jednotlivych éasti nahra-
zujicich celek — diléich aspektl a hledisek a fdzi percepce — fenomenologicky motiv).
Podle Baudryho souputnika a kritika Jeana-Louise Comolliho” je hlavnim éinitelem pro-
dukce pozice idedlniho subjektu hloubka ostrosti, kterd uvadi filmovy obraz do piimé
spojitosti s perspektivou quattrocenta s jeji iluzi tfetiho rozméru: individudlni, centrali-
zované oko objektivu zptisobuje, Ze hloubka pole je organizovidna kolem kolmice k povr-
chu platna, jejiZ ,,centrdlni paprsek® divaka situuje do pfesné vymezeného bodu vidéni.
Ideologicky efekt zdkladniho kinematografického apardtu tedy spoéiva v produkei sub-
jektu pomoci vyznacéeni iluzorniho centra-oka, které neni omezeno materidlnimi zdkony;
cely svét je tu pro né a ono je souc¢asné autorem celého svéta.

Druhy Baudryho text o apardtu” rozviji posledni pasdze jeho predchozi studie, které se
tykaly lacanovské teorie kinematografické percepce. Baudry precizuje pojeti zdkladni-
ho apardtu a zavddi pojem dispozitivu. Kinematograficky aparat se tedy sklad4 ze dvou
nedilnych &dsti. Appareil de base je souborem pfistrojii, technik a operaci technické zd-
kladny kinematografické produkce a jejich kontextu (nelze jej redukovat na kameru,
protoze se tykd predeviim ideologickych aspektii ,,neviditelné® préce zaloZené na roz-
prostirdani a stirdni diferenci), zatimco dispositif se vztahuje ke konkrétnimu usporadani
prostoru projekce a k determinované pozici jejiho subjektu, ¢ili ,,mentdlni masinérin®
subjektu, k logistice kinematografického vnimadni.

Kinematografické vnimdni Baudry uvddi do souvislosti s nékolika jinymi aparéty: s dispo-
zitivem platénské jeskyné, s dispozitivem snéni a s freudovskymi prostorovymi (optic-
kymi) modely psychického apardtu. Freudovy optické modely psychického apardtu (foto-
aparat, mikroskop, pozdéji ,,mystic writing pad®) jsou zaloZeny na principech zdznami
do paméfovych stop, jejich znovuvyvoldvdni ve formé predstav a na prepisovatelnosti (viz
pfepisovatelnost pldtna). Vnimdni sice registruje stdle nové podnéty, ale ty jsou uchovi-
vany v hlubsich vrstvdch paméti jako s ¢asem navrstvené a propojené stopy (chranéné
pred nahodilymi vlivy stdrnuti), které mohou byt opakované poufzity. To odpovidd dualité
pldtno/celuloidovy pds a souc¢asné dvojimu mistu subjektu: 1. v percepci, védomi (pre-
chodnost, do¢asnost, sukcesivnost, mobilita percepei a predstav); 2. v nevédomi (systém
stop, stdlost, zde subjekt opétovné nachdzi sdm sebe v rdmei idealistické perspektivy).
Divdk sedi v kiné izolovdn od okolnich divdku, ve tmé, znehybnély, ve stavu podobném
snéni; neotddi hlavou, protoZe staticky vyfez pldatna mu poskytuje jediné pole viditelné-
ho; vSechno, co je, se samo odviji pfed nim, jako by byl autorem a stfedobodem celého
svéta. Stiny vrhané na pldtno pfitom (podobné jako stiny v platénské jeskyni) nejsou ddny
odrazem svétla od skuteénych predmétil, ale od maket, kopif, kterymi manipuluje v tikry-
tu pred zraky divdkd strojnik, ¢ili promita¢. Divdk prochdzi umélou regresi do stadia

8) Jean-Louis Comolli, Technique and Ideology: Camera. Perspective, Depth of Field (Parts 3 and 4). In:
Ph. Rosen (Ed.), c. d., s. 421 — 443.

9) Jean-Louis Baudry, The Apparatus: Metapsychological Approches to the Impression of the Reality in
the Cinema. In: Ph. Rosen (Ed.), c. d., s. 299 - 318. (V anglickych prekladech se pojem dispositif
uvad{ jako apparatus.)
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zreadla, kdy bylo jeho télo jesté percepéné nesjednoceno a motoricky nevyvinuto, a pro-
to potiebovalo svou celistvost konstruovat podle principu substituce svych defektnich
orgdnti za orgdny ndhradni (zde instrumenty a ideologické formace kinematografie) —
v kiné se pomoci identifikace s kamerou stdvdme vSevnimajicim subjektem. Divék i Pla-
ténfv vézen jsou stiny fascinovani; i1 kdyby jim nékdo odhalil pravdu, nechtéli by ji pfi-
jmout a vzddt se své pozice (divdk nav§tévuje kino opakované). Jsou v teplé tmé, odpo-
¢ivajf, a proto se jim sniZuje schopnost testovdni reality, ¢imZ je umoznéno zaménovani
reprezentaci za percepce. Imagindrni ¥dd vypliiuje mezery, trhliny v fddu oznacujicich
a nastoluje iluzi jednoty.

Zikladnim efektem kinematografického apardtu je dojem reality. Ten ale nevznikd di-
ky podobnosti stinti se skuteénymi predméty, simulaci skute¢nosti, nybrz simulaci po-
zice subjektu jakoZto subjektu ve stavu snéni. Béhem snéni nastdvd regrese do stadia
primitivniho narcismu, kdy se zvySuje priichodnost mezi systémy védomi, predvédo-
mi a nevédomi, snici pfijimd vnitini projekce jako vnéjsi vnémy, transformuje percep-
ci do kvazihalucinace a kromé toho prestdvd rozliSovat mezi jd a druhym. Dojem reali-
ty se ale nevztahuje k pojmu reality kazdodenni zkuSenosti, nybrz k ,,vice-nez-realité®,
jez se konstituuje diky hlubokému vnofeni subjektu do svych predstav, silnéjsi emo-
ciondlni anga¥ovanosti, diky nemoZnosti titéku od nich: je to skute¢nost existujici pro
subjekt.

Kinematograficky apardt je tedy pevné propojen s odvékymi formami lidské touhy
(vepsanymi do psychické struktury &lovéka): s touhou po ndvratu do matéina lina
(k nediferencované celistvosti), s touhou po stavu halucina¢niho uspokojovani touhy
(touha prijimat predstavy jako realitu) a pfedevsim s touhou nevédomi manifestovat se
vzhledem k védomi, coz odpovid4 touze inscenovat mechanizmy vlastniho psychického
apardtu, ¢ili tvofit stroje, které napodobuji scénu nevédomi, v niZ ¢lovék tkvi.

Podle Christiana Metze je ,.konstituce kinematografického signifikantu zaloZena na sé-
rii navzdjem sietézenych zrcadlovych efektii. Kinematografickd instituce se ve svém to-
pickém uspoidddni podobd onomu ,druhému prostoru’, kterym je technické zafizeni
(kamera, projektor, filmovy pds, projekéni plocha atd.), tato objektivni podminka celé
instituce: piistroje, jak zndmo, zahrnuji také fadu zrcadel, ¢ocek, svétel, zavérek, mat-
nic, kterymi prochdzi osvétlujici svazek paprskii: druhé zdvojenti, tentokrat globdlnf, p¥i
némz piistrojové vybavenf se stdvd metaforou institucionalizovaného dusevniho proce-
su.“"” Jednotlivé piistroje se podobaji sobé navzdjem a zrcadli se i ve svych édstech
(kamera, projektor, kopirka) a jako suplement se stdvd soucdsti kinematografie i zdvo-
jeni teoretikovo: divd se na sebe sama, jak se divd na film.

Baudryho teorie aparatu patif k viibec nejdiskutovanéjsim filmové teoretickym koncep-
cim a prosla celou fadou kritickych revizi. Byvala nazyvdna mechanistickou, ahistoric-
kou, deterministickou nebo tautologickou. Pro nase potieby staci, kdyz na¢rtneme jen tii
zakladni motivy této kritiky. Nejzdsadné&jsi je vytka ahistori¢nosti ideje apardtu. Baudry-
ho apardt mél charakter idedlniho nad¢asového modelu, ktery byl zaloZzen na odveéké lid-
ské touze a struktufe lidské psychiky. Takovd my$lenka se z dnesni perspektivy jevi jako
piekonand, protoZze humanitn{ védy se jednoznaéné pfiklanéji k historizujicimu chdpani

10) Christian M e tz, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1991, s. 70.
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veskerych kulturnich forem."” Kinematografie je umély vynélez a konstrukce, nikoli vy-
sostnd realizace vé¢né ideje. Je napiiklad neprokazatelné, Ze idea centrdlni perspektivy
doby renesance nasla své naplnéni v kinematografickém apardtu, protoZe zde jiz nejde
o smluvné ustanoveny femeslny postup, nybrz o atribut technického pfistroje, byf vanik-
1ého v neodmyslitelné vazbé s konkrétnim kulturnim kontextem.

Rick Altman ve studii Toward a Theory of the History of Representational Technologies"’
na modelu dialektiky technologie a technik'”, které obé mohou fungovat jako impulsy
historické zmény, ukazuje historickou proménlivost kinematografického apardtu, neli-
nedrni a nekumulativn{ aspekly jeho vyvoje. Altman uvadi zdsadni argument proti Baud-
ryho implicitn{ opozici ,,skute¢nosti“ a apardtu, ktery ji md zndzortiovat. Po vzoru teorie
intertextuality popisuje zrod novych aparatd technické reprezentace jako pieklady kédu,
kdy novy zpiisob reprezentace skute¢nosti v sobé zahrnuje kédy skutecénosti predchozich
aparitt, které pouze modifikuje. Nejde tedy o to, Ze by nové aparity nové (lépe) zndzor-
tovaly skuteénost, ale o to, jak zndzoriiuji jiné aparaty, byvalé dominantni zptsoby re-
prezentace. Existuje vlastné jen reprezentace reprezentace, a proto kazdy aparat mluvi
vice hlasy.

Kromé toho, Ze kinematograficky aparat nenapliuje vééné posldni idedlniho apardtu
a neni v priib&hu svého vyvoje stdle tentyz, je také jednim z mnoha soubéiné existuji-
cich a navzdjem se prostupujicich dispozitivii. Jako pfiklady miZeme uvést rané, ,,pou-
fové® sledovani filmi'" nebo soud¢asné symbiézy multikin s ndkupnimi centry, kde se
¢asto klasickd situace divdka misi s pozici nakupujiciho nebo s ndvyky uZivateld novéj-
gfch médii."”

Druhy motiv kritiky se tykd programované pozice subjektu. Baudryho dispozitiv de-
terminuje divdka neomylné& a absolutisticky. Dé&jiny filmové kultury a recepce naopak

11) Siegfried Zielinski ve své revizi Baudryho koncepce navrhuje rozliSovat étyfi zdkladni dispozitivovd
uspoidddni: predkinematografické optické piistroje pro iluzi pohybu v ¢ase a prostoru; kinematografii;
televizi; pokro¢ilou televizi (my bychom po deseti letech dodali poéitacové hypermédium); diilezité je,
e odmitd tyto dispozitivy zkoumat oddélené a chronologicky, protoZe Zddny z nich nevystupuje v ¢isté
podobé&, co# dokazuje svymi déjinami kinematograficko-televiznich hybridd. Jako piiklad miZeme uvést
intermedidlni dekonstrukei Baudryho vzoru — Vertova. Zielinski se pokousi dokdzat, jak Vertov svym
utopickym piesahem za hranice dobového dispozitivu realizoval idedlni naplnéni programu videoapara-
tu, extrémné operativnich automatickych minikamer. Srov. 8. Zielinski, c.d.,s. 19, 120 - 122.

12) Rick Altman, Toward a Theory of the History of Representational Technologies. ,Iris* 1984, &. 2.
Srov. Alicja Helmanovd, Aparat. In: A. Helmanovd (Ed.), Stownik pojec filmowych. Tom 7.
Wroclaw 1994, s. 32 — 34.

13) Stephen Heath provadi diilezité rozligeni pojmii technologie a techniky (v mn. ¢&.). Technologie je syste-
matickd aplikace védeckého pozndni na praktické problémy (kinematografie); tvoii zikladnu pro tech-
niky, které zaéleiiuji prvky technologie specifickym zpiisobem (filmové postupy, styl) do procesii pro-
dukce jednotlivych filmé a do ideologickych vztahfi. Apardt je tedy véci aplikované technologie, ale
zahrnuje $irsf spektrum vztahfi neZ jen jednotlivé techniky: pfedeviim ideologické a historické limity
technologie). VizS. Heath, c. d., s. 231 — 233.

14) Srov. Malgorzata He nd ry k o w s k a, Z metodologicznych problemdw badari nad historig filmu. O miejscu
interpretacji historycznej i perspektywie semiotycznej w badaniach nad filmem przed rokiem 1914.
In: K. Zamiana (Ed.), Epistemologiczne podstawy badari nad kulturq. Warszawa — Poznaii 1992,
s. 133 - 145.

15) Srov. Wieslaw G od zic, Oglgdanie i inne przyjemnosci kultury popularnej. Krakéw 1996.
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prokazuji, Ze pozice subjektu nenf nikdy jednotnd (a co vic, sdm subjekt nemd centrum
ani pevné kontury). Napiiklad vyzkumy tzv. birminghamské gkoly kulturnich studii'” do-
spély spige k modelu pluralitnich pozic a identifikaci. Divdk nikdy nenf apardtem zcela
determinovdn, vZdy se v jeho recepci realizuje uréity opozi¢ni program (proti programu
apardtu), byt by mél pouze formu podvraceni nebo negociace. Pri kvalitativnich vyzku-
mech divdckych zplisobli ,,éteni” televiznich textd se zjistilo, Ze jeden a tentyz divdk
miiZe souc¢asné souhlasit s emancipaci Zenské hrdinky detektivniho seridlu a identifiko-
vat se s implicitnimi strategiemi znehodnoceni této emancipace, které jsou vtéleny do
formdlniho zpracovdni. Divdcké identifikace a interpretace nejsou nikdy linedrnf, ale
spi$e mnohovrstevnaté, multiplicitni.

Feministiéti kritici'” piisli s vytkou, Ze teorie apardtu a instituce homogenizuji divdka
tim, Ze ¢inf z kinematografie odpovéd’ na specificky muZskou touhu a komplexy. To, co
md smysl jen ve vztahu k sexudlni diferenci, je zde chdpdno jako vieobecné platné a na-
vic spojené s piirozenymi vlastnostmi lidského vnimédni (model apardtu byl nazyvén
»panskym strojem®).

Za treti: Noél Carroll'™ provedl osvéZujic analyzu Baudryho argumentace. Baudry podle
néj postupuje metodou indukce a konstruovdni analogii, pficemz tyto analogie maji jen
nedostate¢nd opodstatnéni v empirickych rysech srovndvanych skuteénosti (kina a pla-
ténské jeskyné, pozice divdka a sniciho). Carroll se stavi k Baudryho obecnému a ahis-
torickému srovndvdni zddy a vypoéitdvd diléi diference, ,,signifikantni disanalogie®, né-
kdy aZ hnidopigskym zpfisobem (zdfiraziiuje napiiklad, Ze spdt a sledovat filmy miZeme
i v osvétleném prostoru a Ze se pii tom trochu hybeme, nebo Ze v ranych japonskych ki-
nech bylo publikum situovdno pravoihle k ose projektoru), aniZ by nabizel alternativn{
vysvétleni.

Pro tento text nenf zdsadné diilezité, jestli Baudryho argumentace splituje pravidla vé-
decké hypotézy a odpovidd empirickym vyzkumim, protoZe je pro nés spie ukdzkou
specifické predstavy o kinematografii. Nejde tedy ani tak o to, jak empiricky vypadd si-
tuace jednotlivych divdki v kiné, jako spiSe o dominantni kulturni reprezentace kinema-
tografického dispozitivu, o kodifikovany zdznam zkuSenosti'” s apardtem, ktery budeme

16) Srov. Fiskeho kritiku tzv. ,,screen theory®”. John Fisk e, Television Culture. London 1987,

17) Srov. sumarizaci této feministické kritiky teorie aparétu in: Judith M ay n e, Cinema and Spectatorship.
London — New York, 1993.

18) Srov. Noél Carroll, Mystifving Movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York
1988, s. 13 — 32. Jako piiklad Carrollovy distance miiZe poslouZit jeho pozndmka k analogii mezi plat-
nem kina a prsem: ,,Nékteff bil{ lidé si moZnd prsa vybavuji jako bild, a pak se jim asociuji s bilym plat-
nem. Ale ne kazdy je bily.” Viz tamtéz, s. 29.

19) Nejkrdsnéjsim osobnim popisem dispozitivu kina, jaky zndm, je kraticky esej Au sortant du cinéma
Rolanda Barthese. Barthes zde popisuje télesnou rozko$ a hypnoticky stav, jen zakousf v situaci mék-
kého, ospale rozvaleného, ne¢inného vyckdvani na film v kiné a ktery jej provdzi pii vychodu z kina na
setmélou ulici. Skuteénd fascinace filmem pfitom nenf fascinaci konkrétnimi obrazy, ale apriornf fasci-
naci, rozkodi obeovdni s kinematografickym dispozitivem. Proto Barthes tak peeticky pi¥e o tanéieich
snopcich svétla vychdzejictho z kabiny, o téle sesunutém v kiesle, o zalidnéné a prece anonymni tmé,
krilce o rozptyleném erotismu kina. Viz Roland B arthes, Wychodzqc z kina. In: Wiestaw Godzic
(Ed.), Interpretacja dzieta filmowego. Antologia przektadéw. Krakéw 1993, s. 157 — 160 (fr. orig.:
R. Barthes, Au sortant du cinéma. ,,Communications* 1975, ¢. 23).
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srovndvat se zkuSenostmi a reprezentacemi jinych medidlnich aparati. Nebude nds tedy
zajimat pravdivost, nybrz spiSe sila baudryovského modelu. A tu se pokusime prokdzat
tak, Ze budeme stopovat vize aparatu v medidlné autoreflexivnich filmech.

Jedinym konkrétnim filmem, kterému se Baudry ve svych dvou zdkladnich textech ale-
spoil ndznakem vé&nuje, je MUZ S KINOAPARATEM, ktery povaZuje za pifklad dekonstruk-
tivniho odhalovédni priace apardatu. Vertoviv film podle néj odhaluje aparit ,,z masa

€620)

a krve“®, ktery je v klasickych dilech maskovan. Z Baudryho dekonstruktivistické-
ho pojeti prdce apardtu vychdzi heslo ,zviditelnit dispozitiv® (montrer le dispositif),
které mélo fungovat jednak jako voditko pro analyzu filma, jednak jako program
pro uméleckou tvorbu. Slo o to hledat filmy, které by neskryvaly konstitutivni diferen-
ce, ale naopak by pomoci odhalovdni operaci své technické zdkladny zviditelnovaly
sdm aparat.

Staé¢i ale pouhé narueni prdce apardtu produkujiciho imaginédrno, jeho negace, k tomu,
aby vznikl efekt skutecné reflexe? Ze shrnujici studie Alicji Helmanové®' vyplyva, Ze
kritici se postupné piikldnéli k vrstevnatéjSimu pojeti kinematografického sebeuvédo-
méni® filmu. Jedna véc jsou riizné zcizujici efekty, ramovani fiktivnich realit a filmy
o filmu v béZném slova smyslu (o jeho natd¢eni — véetné mistrovskych dél jako VSE NA
PRODEJ nebo HELLZAPOPPIN, ktery tak sofistikované tematizuje umélost filmové iluze),
druhd véc je symbolicky metajazyk vélenény do procesu vypoviddni, ktery se pomoci
svych piiznaki ohlasuje v diskursu.

20) Viz pozn. 7, s. 298.

21) VizA. Helmanovd,c.d.,s. 7T—51.

22) Pojem medidlni autoreflexe, reflexivity si 24d4 alespon krdtkou explikaci. Ze slovnikové definice vyéte-
me dva zdkladn{ vyznamy ,reflexe: rozumové4 tvaha zaméfend na pochopeni vlastnich teoretickych
a praktickych vykonti a vychodisek; odraz, zrcadleni. Pojem se ndm spojuje s Brechtovym zcizovacim
efektem a poZadavkem, aby umén{ odhalovalo principy své vlastni konstrukce. V romdnech jako Sen-
timentdlni cesta Lawrence Sterna, Tom Jones Henryho Fieldinga, Penézokazi André Gida, Muz bez vlast-
nosti Roberta Musila nebo v projektech avantgard a nového romédnu se setkdvame s riznymi projevy
metanarace, autotematismu a zcizovani. Reflexivita je ale typickd pro celé moderni my&leni (aZ po de-
konstrukei), které je zaloZeno na odhalovdni vlastnich predpokladfi. R. Stam predkldd4d vycet vyzna-
movych kofenti pojmu ve vztahu k filmu, viz Robert Sta m, Reflexivity in Film and Literature: From Don
Quijote to Jean-Luc Godard. Ann Arbor 1985. Na jiném misté piSe, Ze slovo ,reflexivity” je do oblasti
estetiky prejato z psychologie, kde znaéilo schopnost mysli vystupovat soucasné jako objekt i subjekt po-
zndvaciho procesu. KiZi se v ném ndsledujiei morfologické skupiny: ,,auto, ,,meta®, ,reflex”, ,sebe”
a ,textualita®. Odtud pak vychdzi fada teoretickych konceptl oznacujicich reflexivni praxi: pojem sebe-
-védomd fikce (self-conscious fiction) oznatuje romanopisce upozorfujici na status romanu jako artefak-
tu; metafikce (metafiction) je definovina jako fikce o fikei, kterd komentuje svou vlastni narativni a ling-
vistickou povahu; anti-iluzionismus (anti-illusionism) odkazuje k romanfim a film{im, které se stavi proti
realistické tradici reprezentace odhalovdnim nepravdépodobnosti syZetu, postav a jazyka; seberefe-
renénost (self-referentiality) oznaéuje kazdou entitu &i text, ktery referuje nebo odkazuje k sobé& samému;
mise-en-abyme oznaduje nekonecny regres zrcadlovych odrazi a charakierizuje tak literdrnf, vytvar-
ny nebo filmovy proces, v némz pasédZ, vyfez nebo sekvence hraje v miniatufe roli textu jako celku.
Sebeoznadovini kédu (auto-designation of the code) nakonec odkazuje k textudlni situaci, kdy je akt
komunikace reprodukovdn ve strukiufe samotného sdéleni. Srov. R. Stam — R. Burgyone —
S. Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics. London — New York 1993, s. 200n.
V piftomném textu nds bude zajimat vyhradné autoreflexe kinematografického dispozitivu v diléich fil-

mech, ¢ili zphisob, jak filmy metaforizuji vlastni médium a reflektuji implikovanou pozici divdka.
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Pii analyzdch dil¢ich film narazime na zdsadni problém: je vibec mozné odhalit apa-
rat, ktery je soucasné konstitutivni? Ukézat ve filmu kameru, natdéeni (viz nesfastny
piipad filmu 8 MM), znamend ukdzat vidy néjaky jiny apardt neZ ten, ktery je zdrojem
aktudlni projekce. Podle Christiana Metze, ktery dekonstruktivisticky piistup apardtové
teorie podrobil revizi v rdmci teorie vypoviddni, ,,snaha zviditelnit [...] dispozitiv jesté
neznamend, Ze timto zptisobem ziskdme piiznaky vypoviddni, protoZe ty nejsou dostup-
né jako takové, ale pouze v samotnych vypovédich a jako vypovédi. [...] Kamera [...]
nemiiZe filmovat sebe samu, protoZe ta kamera, kterou miiZzeme vidét, nenf toutéz kame-
rou, kterd natddela ndmi sledovany film.“*” Pokud ve filmu jako AMERICKA NOC vidime
kameru uprostfed natdcejictho §tdbu, pak to pfece neni ona kamera, kterd je zdrojem
pravé percipovaného obrazu. Naproti tomu Felliniho 8'% je hraniénim p¥ipadem, kdy
téma natdcent je pojato jako stdlé unikani vysledného dila, kde je v samé logice véci, ze
film nemizZe byt dokonéen, protoZe jedinym moZnym filmem je ten, ktery se odviji
v Guidové mysli, a to formou tichého tdzani (odrdZeni svéta), nikoli akce.

Autoreflexe aparitu tedy musi byt ve filmu realizovdna nepifmo, nikoli tak, Ze uéini
objektem pohledu, diegetickym pfedmétem apardt-kameru. Reflektované operace, deter-
minanty a pozice apardtu musi byt rozpuStény v naraci a v obraze jako aktivni a funk-
¢ni ¢initel, musi byt zviditelovény, zatimco samy zviditelfiuji a vypravi. V reflexi je tedy
skryta ur¢itd nemoznost: ten, kdo vypovidd (apardt-dispozitiv), je ve svém aktu vypovi-
ddni z hlediska vysledného textu nedosazitelny, ale na druhé strané po sobé& zanecha-
vd urcité stopy v diskursu. Pokud je tato situace ve filmu vyuZita symbolicky, dochdzi
k vrstevnatému zdvojovani hlast, k symbolickému prostupovini filmového diskursu ki-
nematografii. Diegeze se pak jevi soucasné jako ,sobéstacny™ svét filmovych postav
1 jako jeviSté procest apardtu.

Pro potfeby déjin intermediality je ale treba predstavu medidlniho sebeuvédomovani
zbavit nejen negativistického, ale i modernistického nddechu (pfitomného u Baudryho,
Comolliho 1 Metze), imperativu nekoneéné se prohlubujici, stdle zdvratngjsi reflexe.
Pripusfme, Ze dispozitiv se mize zrcadlit i ve filmech neautorskych, v postupech novych
médii, ve videoklipech. Akt reflexe miize mit formu nezdmérnosti, nahodilosti, jakési mi-
movolné paméti technickych obrazii, kdy jedna generace obrazti nostalgicky privoldva ty
piedchozi pomoci simulovdni materiality jejich povrchfi. Pfipusfme také, Ze onen zrcadli-
cf se dispozitiv mizZe mit mékéi télo nez vertovsky kinoapardt a akt reflexe povahu spoéi-
nuti, vydechnuti, jako tomu je ve vysostné nemodernistickém VRETENU CASU Andrzeje
Kondratiuka, v némz se filmova kamera hlavni postavy (reZiséra hrajictho sebe sama) ddva
do sluZeb programu zcela nevzne$eného rodinného (kronikdrského) ,,homevidea®.
Sebereflexe média v tomto smyslu pfipousti dvé vzdjemné se nevylucujici varianty, kte-
ré miiZeme nazvat operacionalizace a fikcionalizace. Bud'to jde o vtaZeni do sféry vzta-
hii mezi postavami a obecné do ryst diegetického svéta (fikcionalizace), nebo o reflexi
a funkéni zapojeni na drovni obrazu-povrchu (operacionalizace).”

23) Cit.dle A. Helmanovi,c. d., s. 41.

24) Rozlieni operacionalizace a fikcionalizace si vypfijéuji z GwézdZovy stati o ,,interfejsech® jako medidlné
smiSenych obrazech. Viz A. G wéid 7, Interfejsy widzialnosci. In: A, Gwézdz —S. Krzemien-
-0jak (Ed.), e.d., s. 177 — 190.
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V prvnim piipadé se principy dispozitivu v ndleZitém prevleku stdvaji hnac{ silou nara-
ce nebo hlasem promlouvajicim z ,,nitra™ postav. Simulovany aparit zde jiz neni objek-
tem pohledu jako diegetickd ,.véc* ¢i prostfedi, nybrz zdvojenim hlasu, kterym je diege-
ze konstruovdna. Film tak nastavuje zrcadlo sdm sobé, aniz by se tim redukoval na
staticky objekt. V Hitchcockové OKNE DO DVORA, klasickém prikladu filmové reflexe
voyeurismu, se hlavnim motorem narativniho vyvoje stdvd (paradoxné) pohybové ochro-
meni hlavniho hrdiny, ktery je se zlomenou nohou pfipoutdn na kieslo a svou energii
ventiluje v hyperaktivni vizudlni percepci. Fotograf Jeff (James Stewart) je hypnotizovdn
kvaziiluzivni ,,vice-nez-skutecnosti* (désivé uddlosti za oknem), kterd jej zajimd vice
neZ jeho ,,skutednéjsi* snoubenka Lisa (Grace Kellyovd) a od niZ je sim nepiekonatel-
né oddélen (vyjma zavéreéného pddu z okna, ktery se svou désivosti rovnd pfistizeni
voyeura). Cely fiktivni svét postav je jakoby propoustén skrz okno-pldtno Jeffova pokoje
(pomoeci precizni konstrukce optickych hledisek), pfesnéji skrz hybridn{ apardt tvofeny
symbidzou jeho oka, teleobjektivu (ktery byvd v analyzdch filmu popisovdn jako symbol
erekce) a okna. Vyjevy ze Zivoti newyorské nizsi stfedni t¥idy (Miss Lonely Hearts, Lars
Thorwald, The Composer ad.) uzavienych dvorem jsou mimoto rdmovény zvldst, do si-
multdnnich oken-mikropldten, které autotematicky postup dovddéji témér do excesivni
polohy. Jinym klasickym hitchcockovym piikladem reflexivity zaloZzené na rozpusténi
metaforizovanych operaci dispozitivu v naraci je VERTIGO.

V druhém piipadé se sebeuvédoméni média realizuje na samotném povrchu obrazu,
kdyZ nds hra nehmotnych stin@ na pldtné upomind na materidlni kvality a dénf svych
predobrazii, na pohyb celuloidového pdsu v projektoru, pfipadné na svétlo jako svou
pravou povahu. Zikladnim vysledkem této operace je z hlediska recepce zhroucenit
hloubky do déni na povrchu, dané sto¢enim obrazti k sobé samym. Do této kategorie
jsou zafaditelné jednak avantgardni experimenty a uméni novych médii (pfedeviim
videoart), jednak rozsghlé oblasti béZné praxe souc¢asnych televiznich stanic, reklama,
videoklipy atd. Je to i piipad Godardovych HISTOIRE(S) DU CINEMA,* kde je dispozitiv
videa pouzit pro novou ¢etbu dé&jin kinematografie (dil¢ich kinematografickych obra-
zl), pfi¢emz obrazy z filmi jsou inscenovdny soubézné s inscenizaci samotného proce-
su této video-cetby.

Bill Viola je umélec, ktery ,,vidéni vidéni* povysil na celoZivotni tviiréi program. Viola
(dle hesla ,,video ergo sum®) ve svych videoartovych experimentech s hranié¢nimi sta-
vy lidského vnimédni (nespavost, zrakové klamy, extrémni lomy svétla, vodni obrazy
a sny, pohled na dvojnika, zrcadleni) reflektoval vizudlni percepci sebe sama jako
predchazejici jakymkoli domnénkdm o realité a komplementdrné — vizudlni vjemy
a projekce jako ndstroj konstrukce vlastni identity. Kladl vizi sebe sama, obraz svého
téla, mezi oko a véci vnéjsiho svéta jako nejbytostnéjsi formu vidéni; zabyval se zrca-
dlenim jd ve svété a svéta v ja-oku. Moderni symbidza izolovaného oka a apardtu ved-
la podle néj ke slepoté oka odtrZeného od celistvosti mysli-téla. Viola se na zdkladé
svého triadického modelu zrakové percepce jako recepce—projekce—reflexe pokousi
rekonstruovat, re-vidovat pivodni podstatu vize: jeho dlouhé, pozvolné plynouct, zka-
palnélé (tekuty efekt samotného videoobrazu je ¢asto posilen natd¢enim pod vodou

25) Srov. tamtéz, s. 185n.
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nebo pies stékajici kapky) zdbéry jakoby &inily dvousmérny pohyb vidéni piimo hma-
tatelnym.*

Projekt introspektivniho vyzkumu vidéni ve svém dile realizoval i Stan Brakhage, autor
Metaphors on Vision,”” ktery pomoci osvobozovdni se od pravidel perspektivy a kompo-
zi¢ni logiky, prostfednictvim rudeni mimetické vazby se skute¢nosti a simulaci hranié-
nich stavli vnimdni hledal ztracenou nevinnost oka.

Nejklasictejsi prikladem zrcadleni kinematografického dispozitivu ve filmu je ale Berg-
manova PERSONA, kterou v duchu teorie vypoviddni analyzoval Nick Brown. Jeho studie
ukazuje, jak konkrétni terminy kinematografického média (inscenovéni, projekce, ekra-
nizace, pldtno, obraz-vzpominka, obraz-pidni), které PERSONA zviditelfiuje a ddv4 jim je-
dine¢ny vyraz, slouzi soucasné jako koncepce vztahli mezi postavami, model prostoru
nevédomi i ndstroj reprezentace pozice subjektu vypoviddni a mista pifjemce.”

Ve filmu Jana Jakuba Kolského HISTORIA KINA W POPIELAWACH se bytostnd ldska k filmu
ukazuje jako ldska ke stroji, ktery je schopen sdm o sobé poskytovat rozkos. DEJINY FILMU
V POPIELAWACH (jak zni nepfesny ¢esky ndzev) totiZ nejsou déjinami filmi, nybrz déjina-
mi kinostroje, ktery odpraddvna, napii¢ generacemi kovaiti (!), spéje k naplnéni své
idedlni formy. Stroj jako objekt touhy je pfi tom z vétsi ¢asti zviditelnén jen symbolicky,
po vzoru pldnu jakéhosi imagindrniho, nedosazitelného, nematerializovatelného a navic
»prehistorického” stroje (ktery je starsi neZ skuteéné déjiny kinematografu). Zkonstruo-
vany aparat pfi¢inénim nestastné zamilovaného mrzdka shoif diive, nez miiZe byt znovu
prozkoumdn, a détsky hrdina je odsouzen k. ,,vé¢nému® usilf o jeho rekonstrukei podle
zbytkt pradédovych nacrikii. Piiznaéné p¥itom je, Ze predélem mezi touzicim chlapcem
a pradédem reprezentujicim stroj na imagindrno je otec, ktery ni¢i chlapcovy ndértky,
aby je pozdéji sam rekonstruoval, kdyz chlapec onemoceni. Nemoc je volné spojena s ne-
aspéchem pfi rekonstrukei stroje a sdm kinostroj je posléze odhalen jako skuteény zdroj
vylééeni. Geneze idedlniho konceptu stroje je v retrospektivdch prezentovdna jako Zi-
votni piibéh kovdre-pradéda (Bartosz Opania), ktery si po fadé osudovych zklamdni
(véechno se mu zd4 cizi, nic jej nestrhdvd k vasni) postupné uvédomuje, co mu celou

26) Vychdzim zde ze studie: Michael Nash, Oko a jd. Dvoji vize Billa Violy. ,,Vytvarné uméni* 1995,
¢. 1 -2,s.39 —45; a z bloku Violovych filmh promitanych v rdmei festivalu Enter Multimediale, Praha
2000 (napf. pozdni ¢ernobilé video THE PASSING /1991/).

27) Viz Stan Brakhage, From Methaphors on Vision. In: G. Mast — M. Cohen — L. Braudy (Ed.),
Film Theory and Criticism. New York — Oxford 1992 (Fourth Edition), s.71 — 78.

28) Viz Nick Brown, Persona Bergmana: aparat/nieswiadomosé/odbiorca. In: Wiestaw Godzic (Ed.),
Sztuka filmowej interpretacyi. Antologia przektadéw. Wydanie trzecie. Krakéw 1994, s. 171 — 178.
(Pav.: N. Brown, ,Persona® de Bergman: Dispositif/Inconscient/Spectateur. In: D. Chateau —
A. Gardies — F. Jost /Ed./, Cinémas de la modernité: films, théories. Paris 1981, s. 199 — 207.)
Srov.: Medidlni sebeuvédoméni filmu (prezentované s pomoef simulace utrZeného a hoticiho filmové-
ho pdsu, sldbnouci ostrosti zdbérii, zpomaleného nebo zastaveného pohybu, koncentrace na fotografie
a zrcadla jako figury zdvojeni) je tizce spjato s jeho narativni situaci. Obraz média zde podle Browna na-
byvd podoby metafory, slouzi pro popis dvojnického vztahu mladé sestticky Almy (Bibi Andersonovd)
a herecky Elisabeth (Liv Ullmannovd) a sou¢asné k modelovani komunikace uvnitf subjektu. Vztah mezi
subjektem vypoviddni (pFitomnym jen skrze piiznaky vypoviddni) a oslovovanym subjektem divédka je te-
matizovdn jako analogie vztahu dvou hlavnich postav, mezi nimiz je nastolena asymetrickd relace iden-
tifikace a projekce (symbolizované fyziologickou podobnosti, rozdélenym pldtnem a zrcadlem).
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dobu chybf{ ke Stésti, co md v sobé zakleto jako nep¥itomné piitomné, aby tak (s boZi ra-
dou) dospél az ke konstrukei prehistorického kinematografu. Prizna¢nd pro mytizaci
zdzratného stroje je také lesni scéna se zamrzlym potulnym promitacem (Franciszek
Pieczka), kterého chlapci oZivi tim, Ze na pldino napjaté mezi stromy promitaji film.
Kinematograf vrati ¢lovéka do Zivota a soucasné proméni zimni les v les zdzrak.

V Kolského filmu se ozyvd nékolik kli¢ovych motivii apardtové teorie. Kinematografie
naplituje odvékou touhu ¢lovéka po stroji simulujicim jeho vlastni mysleni. Teleologic-
k4 vize kinematografie je doplnéna o specificky obraz praptvodni (existencidlni) zkuse-
nosti s filmem jako zkuSenosti s apardtem. Ve filmu pii tom nejde ani tak o pfistroj
samotny, nybr# spiSe o touhu po stroji” a soudasné o touZeni stroje: kinematografie
vlastné nevznikd diky vice ¢i méné nahodilé udalosti technického vyndlezu, nybrz rov-
nou jako dispozitiv diktujicf uréitou pozici subjektu a odpovidajici na uréitou socidlni
poptdvku, éili soucasné jako technicky, socidlni i psychologicky stroj.

Podobné lze pojednat o Biu RAJ Giuseppa Tornatora. Misto zdkladniho apardtu je zde ale
tematizovdn a estetizovdn prostor kina jako fi¥e idedlni minulosti, se viemi atributy
plnosti a celistvosti détského prozivani. Smyslové konkréini scéna hoficiho pdsu a kina
zde plni funkei estetizovaného symbolu zkazy.

Tarkovského ZRCADLO™ je filmem o filmu hned v nékolika rovindch, ale nds nebude za-
jimat autobiografick4 a intertextovd problematika, nybrz samotny formdlni princip dila,
ktery lze v souladu s ndzvem filmu oznadit jako zrcadleni. Proces zrcadleni totiz jako
sémantické gesto prochdzi riiznymi rovinami dila: v zrcadle se v kli¢ovych momentech
odhalenft zhliZeji diegetické postavy, objevuje se v archivnich zdbérech i ve versich
Arsenije Tarkovského, ¢ili v nediegetickém komentari. DileZitéjsi je, Ze princip zrcad-
la je evokovan skrze pozici subjektu, presnéji skrze autorsky subjekt, vypravéce, kte-
ry je stdle mimo obraz, ale z jeho komentdri se dozvime, Ze je pFipoutdn na liizko a trpi
nemoci (motorické ochromeni jako podminka hyperaktivni imaginace a otevienosti
identifikaci). Vztah zrcadleni poji vypravéce (Innokentij M. Smoktunovskij) k postavé
Alexeje a otce (Oleg 1. Jankovskij). Zreadlo lze také chédpat jako zdkladni metaforu ima-
gindrna, tvofivosti a sebereflexe, protoZe ndm poskytuje prvni zkugenost bezhorizonto-
vého, rdmovaného vidéni, stejné jako zkuSenost identifikace s obrazem druhého a odci-
zeni sob&é samému ve svém obraze. Tim, Ze vylvdii hranici mezi okem a vidénym, je
jakoby pravzorem kazdého divéctvi. Z vySe uvedeného vyplyvd, pro¢ miize cely Tarkov-
ského film fungovat jako zdvojeni zrcadla kinematografického dispozitivu. Nikoli proto,
ze by odrazel Tarkovského, nybrz proto, Ze divdkovi rozevird urcité procesy seberefle-
xivniho zreadleni, uréitou pozici subjektu, jeZ mu umoZiuje znovu pocitit nehotovost
vlastniho j4.

29) S. Heath upozornil na fakt, Ze v poédtcich kinematografie byla v centru zdjmu sama technologie, stroj:
napifklad v prvnich reklamdch na film je inzerovdna a proddvd se zkuSenost s apardtem (viz Edison
a jeho obchodnf strategie zaloZend doslovné na proddvani mechanismil). Podle Heathe pak v aparito-
vé teorii dochdzi k jakémusi ndvratu k témto poédtkiim, protoze v ni nejde o nic jiného, nez ze se dfi-
ve &isté technickym pojmiim kamera, projekéni plocha, pohyb, projekce ddvd metapsychologicky smysl.
S. Heath,c. d., s. 221, 223.

30) K iivahdm o Tarkovského ZRCADLE mé inspirovala ro¢nikovd prdace Ivy Gajdosikové Andrej Tarkovskij:
Zreadlo (Ijslav divadelni a filmové védy, FF MU, Brno 2000).
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V EVROPE Larse von Triera se reflexe kinematografického dispozitivu realizuje také
skrze jiny dispozitiv, pomoci metafory Zelezni¢niho pohledu®, jenZ je esenci moderni
distance oka od vidéného a virtualizace skute¢nosti rychlosti. Gotz GroBklaus ve své stu-
dii Kinematographische Wahrnehmung za¢ind sviij vyklad o kinematografickém vnima-
ni piizna¢né popisem percep¢ni situace pasazéra vlaku. Pohodlné sedicimu cestujicimu
se Casto zdd, Ze pohyb a rychlost stroje jsou vlastnostmi ubthajici krajiny. ,,Statické pro-
storové sousedstvi budov, poli, kvétd atd. se vyjevuje zdynamizovanym zptisobem; pres-
né a statické prostorové-konturni hranice se stiraji; pfedméty jsou zbavovédny svych
vymezujicich kontur, a tim také své identifikovatelné podoby. Jsou vnimdny jako zbave-
né konkrétnosti, konzistence, télesnosti a materiality: kvéty se stdvaji abstraktné-impre-
sionistickymi barevnymi skvrnami nebo $mouhami.“” Novy typ vidéni se vyznaduje
rychlym stfiddnim nesourodych vyjevii a optickych hledisek, jakousi montdzi protikladi
bez fazi prechodu, skladbou fragmenti do volného pdsma scén, coz je podle GroBklause
v pfimém protikladu se stabilnim hlediskem klasického panoramatického vidéni.
Subjekt Zelezni¢niho dispozitivu je situovdn do ochromené pozice, jez zpusobuje de-
realizaci vidéného.

Hlavni hrdina EVROPY, Leopold Kessler (Jean-Mare Barr), piijiZzdi z USA do Némecka
potykajiciho se s poziistatky neddvno ukonéené vilky, aby se zapojil do procesu obnovy.
S pomoci svého stryce ziskd prdci vlakového priivodéiho, ale skute¢nost, kterd se mihd
za okny vagond, mu unikd az do chvile, kdy spolu s celym vlakem tone na dné reky.
Leopoldovo drama je vlastné ddno nemoznosti probofit plochu zrcadla (stav umélé regre-
se) smérem dovnitf a ucinit své télo schopnym konstruktivni a sebe-konstruujici akce.
Instance divdka je do hry vtaZzena hypnézou Maxe von Sydowa (vzpometime na Barthe-
sa, jenz charakterizoval ,,situaci kina“ jako prehypnotickou). Vnofeni do filmového své-
ta se mizZe dit pouze prostiednictvim simulace, skryvdanim diferenci v ¥adu oznacujici-
ho (Ameri¢an Kessler / povileéné Némecko). Materialita celuloidu/plédtna ale divdka
neustdle upomind na fakt, Ze skutecnost ,,za* nim je jen hrou svétel a stindi.

Opacény pohyb nez Leopold vykondva v Bessonové filmu SUuBwAY Fred (Christophe Lam-
bert), kdyZz se postupné vzdaluje svétu redlného ohroZeni (pronasledovani gangstery).
Ve svém tkrytu, labyrintu podzemnich chodeb metra, se paradoxné za¢ind vnitiné vznd-
Set a plné se vklddd do pFipravy punkového koncertu. Symbolickym okamzZikem vypraveé-
ni je moment, kdy je zastfelen, ale vzdpéti opét oZivd: kinematograficky subjekt nemfize
skute¢né zemfit.

31) G. Deleuze pi%e (v souvislosti s kinematografickou reflexivitou) o vztahu zdbéru k pohybiim jinych
strojii, Ze ,,pohyblivd kamera je jakymsi obecnym ekvivalentem viech prostfedkli pfemisfovéni, které
ukazuje nebo uzivd (letadlo, automobil, lod’, jizdnf kolo, chiize, metro...). [...] Jinymi slovy, podstata
kinematografického obrazu-pohybu spoéivéd v tom, Ze 1&{ z dopravnich prostfedkii nebo z pohybujicich
se predmétli pohyb, ktery je jejich spolecnou substanci, nebo z pohybii hybnost, kter4 je jejich podsta-
tou.” Viz Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 34.

32) Viz Gotz GroBklaus, Postrzeganie kinematograficzne. In: A. Gw ézdz (Ed.), Wspélczesna niemiecka
mysl filmowa. Od projektora do komputera. Katowice 1999, s. 120 (ném. orig.: G. GroB klaus, Kinema-
tographische Wahrnehmung. In: Michael Titzmann /Ed./, Zeichen(theorie) und Praxis. 6. Internatio-
naler Kongrefl der Deutschen Gesellschafi fiir Semiotik 8. — 11. Oktober 1990. Passau 1993, s. 94 — 100).
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Novd média jsou — zjednoduSené Fedeno — apardly elektronickych obrazd, jeZ nastoupily
po tradiéni (analogové) televizi. Dispozitiv kina zaloZeny na temném sdlu, ktery oddéluje
projekéni mistnost s materidlnimi predobrazy filmu a pldtno, na némsz se rozehrava prcha-
vd simulace pohybu, se zbortil do jediné plochy: zédfici obrazovky, jeZ je souéasné zdrojem
svicen{ i informace, na niZz se plynule stiraji a prostupuji blikajici obrazy. Mylicky prostor
kina se zde rozsvécuje, desakralizuje, obrazovka se stdvd pidtelskym a ovladatelnym ku-
sem ndbytku zastupujicim hfejivy rodinny krb. Technicky vyvoj sméfuje k modelu propo-
jeni televize, poéitace a internetu do podoby multifunkéniho termindlu, ktery by s pomoci
perifernich procesorti pomahal organizovat zdbavni i prakticky Zivot rodiny.

Diegeticky svét obrazu nad ndmi ztrdci svou moc, nevtahuje nds jiz do své hloubky
(tfettho rozméru), protoZe lampa obrazovky sviti opa¢nym smérem nez svételny kuzel pro-
jektoru: zevnitf ven, jako nepiimé elektronické osvétleni, které exponuje rodinny mikro-
svét. Novym technickym obraziim chybi analogovy materidlni pfedobraz v podobé dis-
krétnich celuloidovych poli¢ek, a proto se neustdle nachdzeji ve stavu zrodu, fakticky
vznikaji ve vizudlnim poli divdka. Z fenomenologického hlediska pfitom pfili§ nezdlezi
na tom, zda je vyzafovany elektronicky obraz monitoru v technickém smyslu analogovy,
nebo digitdlni, ale spie na apriorni formé& percepéni situace daného média, na nové his-
torické formé vidéni, které kazdé médium implikuje.”

7. tématu medidlni autoreflexivity piirozené vyplyvad i nutnost zabyvat se intermedidln{
povahou filmovych obrazi, jejich medidlni neéistotou (kterd film doprovdzi jiz od jeho
vzniku). Pojem intermediality™ je nutno chdpat odli¥né ne pojmy multimedidlni, hyper-
medidlni — v pfimé ndvaznosti na poststrukturalistické pojeti dynamické intertextuality.
Obrazové formy, formy pohybi a pozice subjektu vyvinuté v jednom médiu jsou éasto

33) Viz Norbert B ol z, Pismo filmu.In: A. Gwdzd iz (Ed.), c. d. v pozn 32, s. 81 =98 (ném. orig.: N. Bolz,
Die Schrift des Films. In: F. A. Kittler — M. Schneider - S. Weber /Ed./, Diskursanalysen I.:
Medien. Opladen 1987, s. 26 — 34).

34) Vymezeni koncepce intermediality pfejimdm od Y. Spielmannové, viz Yvonne Spielmannov 4, Kloc-
ki do teorii intermedialnosci obrazu. In: A. Gwdéidi (Ed.), c. d. v pozn 32, s. 157 — 180 (ném. orig.:
Y. Spielmann, Bausteine zu einer Theorie intermedialer Bildgestaltung [zménény nepublikovany frag-
ment habilita¢ni prdce, Konstanz 1997/). Spielmannovd poloZila zdsadni diiraz na vyzkum hybridnich,
medidlné vicehlasych obrazii-fiizi a esteticky ozvldstiujicich Geinkd sifovych propojeni. Odligila od sebe
pojmy hypermédium, mixed media a multimédia, jejichZ principem je akumulace, piipadné syntéza, a in-
termedialitu, jejimZ zdkladem je autoreferenénost a autoreflexe. Pro svou analyzu si vybrala Greenawayo-
vy PROSPEROVY KNIHY a Rybezyriského KAFKU. U Greenawaye nachdzi postup nazvany hyperdynamické
misto obrazu, coZ je vizudlni forma pohybu, spoleéné misto pro kontakt riznych obrazovych formact, kte-
ré umoziuje dialog mezi médii v rdmei jednoho obrazu. Greenaway svymi vnitinimi obrazovymi rdmy po-
dle autorky dosahuje efektu pohybu na misté a nehybnosti uvniti pohyblivého rdmu, p¥ipadné zrychleni
na povrchu znehybnélého obrazu, coz vede ke svérdzné reflexi konstituce kinematografické simulace po-
hybu ze znehybnélych poli¢ek na jedné strané a pohybu linif videoobrazu na strané druhé. Do protikladu
ke Greenawayovi je postaven Rybczyriski, ktery s pomoci postupu ,,coherent image* dosahuje naopak ho-
mogenizace riiznorodého, efektu spojitosti v medidlné smiS%eném obraze (k technickému provedeni filmu
KAFKA srov. Marsha Mooreovd, Kafka. ,,Biograph® 1997, &. 2, s. 26 — 29). Spielmannova navrhuje po-
rovndvat formy obrazii podle hledisek ¢asu, pohybu a prostoru a na pfikladu Greenawayovy Skatulkovac{
konstrukce obrazii (rdmy v rdmech, prineip vkldddn{) konfrontuje spacializovany, kartograficky charak-
ter intermedidlnich elektronickych obrazii s kinematografickym obrazem-pohybem Deleuze, ktery je zalo-
Zeny spiSe na zéasovéni prostoru skrze trvdni.
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pfejimédny a transformovany formami jiného média. Jejich vztahy pak v diferencich a po-
dobnostech zviditeliuji strukturni vlastnosti obou médii, pfi¢emz tyto jejich vlastnosti
casto mohou vyniknout pravé az v disledku tohoto sebeuvédoméni. Z transformaéniho
dialogického procesu pfi tom vznikd novd, hybridni forma. Podle Yvonne Spielmannové
je pri analyze tfeba vyhledavat samotné obrazy mezimedidlnich diferenci (nikoli pouhé
rozdily mezi obrazy), obrazy pfechodnych a hybridnich forem viditelnostf, a nikoli pou-
hé vyskyty spojeni nebo syntézy.

Andrzej GwozdZ piSe v souvislosti s intermedialitou o medidlnich ,,interfejsech® jako
o povrsich styku rtiznych médii a riiznych obrazovych generaci. Opét nejde o pfechody
mezi obrazy, médii, ale o obrazy téchto pfechodii, o medidlni mezi-prostory rozpusténé ve
filmu jako ,,mezi-obrazy“. V poéitacové kultufe je interfejs rozhranim mezi uZivatelem
a ¢ernou skiinkou procesoru. Medidlni sociolozka Sherry Turkleovd v souvislosti s vyvo-
jem pocitadového interfejsu popisuje piechod od ,kultury kalkulace” ke ,kultufe simu-
lace“: s ikonickym stylem Macintoshe nastoupila nepriizra¢nd technologie, neumoziiuji-
ef uzivateli nahlédnout do zdkladniho mechanismu poéitace, jeho édsti a operaci, nybrz
pouze do simulaci; poé¢ita¢ je tak viditelny jen skrze své iéinky.” S filmovym pokusem
reflektovat tuto ontologii poéitacové viditelnosti piisli brat¥i Wachowsti ve filmu MATRIX,
jehoz zdkladni drama lze popsat jako partyzansky vylet ze zbytkové analogové simulace
do zdkladnich mechanismil ¢erné skiinky, kde vlddnou linedrni zdkonitosti energetic-
kych bunék, jako proces adaptace analogového téla na zdkony digitality.

Dispozitivy novych médif jsou vymezeny tfemi zdkladnimi ¢initeli: svétlem, rychlosti
a taktilitou. Svétlo je podstatou kinematografického dispozitivu, protoze svym smérem
a rychlosti vytvdfi formu filmového percepéniho apriori. Metz déli kinematografické
svétlo na projektivni a introjektivni.* Prvni (paprsky vychdzejici z promitaci kabiny
a sméfujicl na pldtno) se podobd svétlometu pdtrajicimu po okoli, ktery vylupuje ze tmy
a rdmuje izolované vyseky skute¢nosti, podobné jako nas pohled vrhany na véci vné)si-
ho svéta. Analogicky k tomu je kamera zaméfena na objekt jako stfelnd zbra. Introjek-
tivni svétlo se pohybuje zvenéi dovnit¥, odraZzené od plédtna v kiné (analogicky od véci
pred kamerou) se uklddd na citlivy povreh (filmové pldtno, filmovy pds, sitnice, naSe vé-
domi). Kinematografické vidénf je zaloZeno na tomto dvojim pohybu (divdk je soudasné
projektorem i pldtnem, kamerou i filmem), ktery &inf z apardtu analogii védom{ a umoz-
fiuje primdrni identifikaci.”

35) Srov. Sherry Turkle, Life on the Screen. Identity in the Age of the Internet. New York 1997, s. 19 — 26.

36) Ch. Metz, e.d., s. 69n.

37) A. Cwdézd7 piSe o svételnych fakturdch obrazii, vypovidajicich o Zivoté filmového pdsu (zrnitost, po-
gkrabani, blednutf atd.), které se mohou v pifpadech medidlniho sebeuvédoménf nebo extrémniho po-
Skozeni vice ¢i méné osamostatiiovat od mimetismu a simulovat na pldtné nebo na obrazovce (je-li napf.
stard groteska vysfldna v TV) materialitu celuloidového pdsu, plnit funkci jeho ,imateridlni textury®.
V téchto piipadech se podle Gwéidie bezd&Ené napliiuje program avantgardnich experimentétorti s ar-
chitekturou svétel, svétlo se emancipuje od filmovyeh fantomil a od vyprdvénti, aby vyjevilo pravou po-
vahu viech technickych obrazii, kterd spocivd v ¢istém svélelném proudéni. Viimneme-li si soucasné
hudebni televize, zjistime, Ze simulace materiality kinematografického obrazu je jednim z nejc¢astéjsich
postupti jak ve videoklipech, tak v riiznych autotematickych znélkdch. Viz Andrzej G wé#d #, Ekrany
svétla. ,,Kino-ikon® 2000, ¢é. 1, s. 119 — 134.
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Svétlo elektronického obrazu je narozdil od kinematografického jednosmérnym vyzaio-
vanim z povrchu obrazu ven. Paul Virilio, ktery se zabyval déjinami vlivu strojii na lid-
skou percepci, v eseji La lumiére indirecte™ popisuje fungovéni sité videokamer a moni-
torti jako novou formu neprimého vefejného osvétleni. Spojeni kamery a monitoru lze
pfirovnat ke dvojici zdstréka — Zdrovka, protoZe pfi pfimém a nepfetrZitém provozu jiz
nejde o pfendSeni vyznami ani o reprezentaci, nybrz o pfimé svételné pribliZeni vzdile-
ného mista. Svétlo novych médif je osvobozeno od dualismu projekce a introjekce, plni
spiSe funkei vyvoldvdni jednotlivych bod& obrazu a vyplitovdni mezer mezi nimi, é¢imz
rozehrdvd jakési svételné divadlo povrchového déni, nepfetrZitého vznikdni a zanikdn{
obrazii (proto v piipadé videa nelze mluvit o skute¢ném stiihu, ale spiSe o prostupovani
obrazi). Zvl&$tn{ hybridni svételnou formou se stavd videoklip, predeviim pak, je-li pro-
mitdn jako rekvizita v tanec¢nich klubech, protoZe jeho stiihové principy pfimo navazuji
na svételnou poetiku rockovych koncertfi a na blikavy rytmus stroboskopfi.””

Rychlost tvofi podstatu elektronického obrazu ve dvojim smyslu. Jednak je to obraz
utkany z rychle se rozsvécujicich bodi a linif obrazovky, jednak se ve spojeni s teleko-
munikaénimi sitémi §if{ mzikovou rychlosti mezi libovolnymi misty. Poéitac¢ovd rychlost
»real-time*, kterd rusi ¢asové a prostorové meziprostory (mezi zaddnim a realizaci iko-
lu), vytvaif novy typ blizkosti, nové védomi ,tady a ted™. Tato elektronick4 sifova citli-
vost se miiZze do svéta filmi promitat pfedeviim na roviné stiihové skladby a simulova-
né ndvaznosti mezi nestejnorodymi pohyby. Bessonliv PATY ELEMENT je v tomto smyslu
po vizudlni strdnce komponovany jako balet sjednocujici pohyby z riznych svéti (viz
scéna prestfelky na vesmirné stanici kombinovand s nezemskou opernf drii), jako jevis-
té okamzitych reakci obepinajici (zvenéi) celou zemékouli. Narativni filmy si ¢asto vy-
tvareji vlastni vizudlni konvence pro reprezentaci neviditelnych elektronickych procesi,
jako je tomu ve filmech o virtudlni realité a internetu (napf. v MATRIXU, kde byly pro znd-
zornénf real-timové rychlosti pouzity Zdnrové konvence kung-fu a morphing).

Taktilita elektronické vizuality, paradoxni télesnost dematerializovaného obrazu, v sobé
zahrnuje i principy interaktivity. Dochdzi zde ke zploSténi scény dispozitivu kina, k roz-
pusténi materiality analogovych predobrazi, ke zruSeni efektu télesné obyvatelnosti
svéta obrazu (ve fenomenologickém smyslu, srov. Vivian Sobchackovd™), ale na druhé
strané také ke vzniku efektu nové télesnosti. Obraz toliZ na divdka piisobi jako povrch
vyzyvajici k taktilnimu pozndvdni, které je ddno jiz McLuhanem popsanym efektem

38) Viz Paul Virilio, Nepfimé osvéileni. ,,Biograph” 1997, ¢. 2, s. 22 — 25,

39) Podivdme-li se na Baudrillardovu Ameritku (v mnohém poplatnou Viriliovu pojeti rychlosti a svétla)
z hlediska elektronického obrazu, ktery je jeji astfedni metaforou, dostaneme dva komplementdrnf po-
hyby, které bychom zjednodufené mohli nazvat Bdudrillardovym sémantickym gestem. Virtualizace
americké skutecnosti, jez vraidi realitu ve prospéch simulaker, a paralelni pohyb k hyperredlnosti, kte-
ry simulaci ¢inf skute¢néjii nez skuteénost, lze chdpat jako vyhoteni hmotného do éistého zdfent a sou-
béineé jako paradoxni materializaci abstrakiniho svétla, jako novou svélelnou architekturu. Amerika je
jako holografie ve smyslu koherentniho laserového svétla, tedy stejnorodost jednoduchych prvkii, kres-
lenych stejnymi svazky svétla®. Hyperredlné artefakty americké skutetnosti jsou utvdieny z litky elek-
tronického svétla v tom smyslu, Ze se pied ¢lovékem vyjevuji podle principfi obrazovky a elektronické
rychlosti. Viz Jean Baudrillard, Amerika. Praha 2000, s. 41.

40) Vivian Sobchack, The Adress of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton 1992.
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percepéniho vypliovani mezer v ¥Fidké bodové definici a manipulaci s obrazem pomoci
stiskdvani kldves. Modernistickd distance oka od zobrazeného se ldme ve prospéch ma-
nipulovatelnosti (prostor pocita¢ové hry je redlny pouze natolik, nakolik slouZ{ k odklik-
nuti, k vyvolani uré¢ité funkce). Elektronicky obraz tedy nastoluje epistemologii doty-
kového pozndvdni, hmatové manipulace, videokamery jako oka pronikajiciho dovnitf
hmoty svéla a téla. Kromé toho mizeme spolu s Walterem Benjaminem oznadit ptisobe-
ni nového média jako jakysi Sokovy vycvik kolektivniho téla mas (v piipadé filmu piede-
v$im diky rychlému stiiddni pldnt a hledisek), které se musi adaptovat na novou formu
skute¢nosti.

SPIKLENCE SLASTI Jana Svankmajera by sice nikdo nenazval filmem o novych médiich,
nicméné ve své reflexi ekonomie fetiSismu (jako procesu tvorby taktilnich surrealistic-
kych objektli) poskytuji i vizi problému taktilniho utvdfeni pfedmétu touhy. Mdm na
mysli pfedevsim jedinecnou scénu Ldbusova erotického zdZitku s obrazovkou ukazujici
hlasatelku Annu Wetlinskou, jeZ hraje sebe samu. gvankmajer tak nechté ukadzal, Ze
zdkladni epistemologii elektronického obrazu televize je taktilita, (obscénni) stimulace
povrchu. Taktilitu jako zptisob pozndvan{ viditelného a konstruovdni obrazu sebe sama
tematizoval také Machmalbafiiv film GABBE, ktery ¢ini z tkani tradi¢nich franskych ko-
bercii metaforu (autobiografického) vyprdvéni. Ve vizudlné kli¢ové scéné vyucovani pod
§irym nebem venkovsky uéitel (Abbds Sayahi) détem piedn4si o barvdch a o tom, odkud
pochézeji. Natahuje pFitom své staré ruce smérem k nebi, ke slunci nebo k poli, aby na
svych prstech prindsel esence jednotlivych barev. Patologické sepéti ¢lovéka s elektro-
nickym obrazem, pronikdn{ apardtu do téla na principu parazita reflektuje VIDEODROM
Davida Cronenberga. Tento umélec autonomni té&lesnosti dotdhl své experimenty do
krajnosti v poslednim filmu EXISTENZ, kde naértl konkrétni Zivo¢isny model aparitu
pro vstup do virtudlniho svéta. EXISTENZ miZeme chépat jako biologickou odpovéd’ na
MATRIX, jako manifest ndvratu biologie do kyberprostoru. Klasickym obrazem vztahu
aparitu s télesnym pronikdnim je PEEPING ToM Michaela Powella, 1 kdyZ slavny motiv
vrazdici kamery je zde zapracovén spiSe do kontextu psychoanalytickych vazeb sexuali-

ty, fotografie a smrti."”

Souc¢asné videoklipy hudebnich televize jako MTV nebo VIVA ZWEI jsou extrémnim
ptikladem toho, jak se jednotlivé generace technickych obrazii a jejich apardtii mohou
vzdjemné misit, vrstvit, inscenovat, simulovat. Videoklip je zavéSen do bez&asi typické-
ho pro v&echny vsuvky a jeho strukturni centrum je vZdy nepiitomné, nebot klip je ze své
podstaty suplement (hudby, reklamni funkce, image kapely). Jeho znakovd strategie je
zaloZzend na Skrtdni kodifikovanych konotaci a rekontextualizaci kulturnich forem, coz
vede k tomu, Ze klip je moiné chdpat jako podvratny sled materializovanych signifikan-
th (vzpomenime alespon funkei sakrdlni symboliky v Madonninych klipech). Hlavnim
principem (metaforou) elektronické obraznosti by mohl byt nazvin tzv. morphing, &ili

41) S. Sontagovdvknize On Photography popisuje souvislosti fotografie se smrti, ideologif, ndsilim a se-
xualitou na pitkladu celé fady filmi, a nevédomky tak predklddd jednu z prvnich reflexi intermediali-
ty technickych obrazii: ukdzku &etby fotografie skrze film. PEEPING ToM podle ni tematizuje krutost pro-
fesiondlovy distance, vztah impotence a agresivity, piipadné analogii apardtu a zbran&. Viz Susan
Sontagov4, O fotografii. Warszawa 1986, s. 17n.
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rychld a plynuld zména, kontinudlni (nestfihovy) piechod od jednoho tvaru &i prostiedi
k druhému provedeny pomoci poéitacové animace. V klipu Right Here, Right Now
(Fatboy Slim) nesledujeme nic jiného ne? plynulou transformaci téla prvoka v rybu, pla-
za, opici, lidoopa a nakonec ve velkoméstského (tlustého) ¢lovéka, pfiéemz z hlediska
pohybu je zde konstruovana kontinuita na zdkladé stile totozného sméru a rytmu — pfi-
béh evoluce jako jediny ,,béh“. Videoklip je tedy preduréeny k tomu, aby dovddél prin-
cipy intermediality a medidlni necistoty aZ do excesu, protoZe prechody od jednoho
aparatu k druhému jsou tak snadné a lehké, Ze dochazi az k simulaci jakéhosi mnoho-
tvarného hybridniho apardtu slu¢ujiciho v sobé déjiny, pfitomnost a ozvény budoucnos-
ti audiovizudlni kultury.

Videoklip This Is Hardcore britské skupiny Pulp, ktery je zaloZeny na nostalgické evo-
kaci starych kinematografickych (ne pouze filmovych!) obrazi, vlastné inscenuje éteni
filmovych pdst skrze apardt videoklipu. Jarvis Cocker zpivd o divce svych snéi (Candi-
da Doyleovd), kterou zn4 z fotek, jeZ si znovu a znovu prohliZel. Chee, aby s nim natodi-
la film, v némz by spolu hrdli hlavni role. Pak, aZ se stanou souédsti filmu, bude to tepr-
ve ten pravy Zivot, jehoZ scéndf uz tolikrdt éetl: ,,Don’t make a move ’til I say, *Action.’
Oh, here comes the Hardcore life.*

Zdkladn{ strategii prace s kousky starych hollywoodskych krimindlek je zde shératelské
gesto (princip nalezenych ttrzkd, véetné vystfizeného odpadu a éernych okének), které
jako by reprezentovalo zkufenost s kinematografickym apardtem z pozice promitade.
Tyto materializované filmové fragmenty (obrazy-véci) jsou ale podrobeny transformacim
narcistnich télesné-taneénich postupi videoklipu, jejichz jaddrem je pfimy pohled do ka-
mery a zdzracné gesto tanciciho téla, které jako by propojovalo vzdjemné si cizi svéty
(zde rtiznorodé fragmenty filmi). Sméry a rytmy tanéiciho téla hvézdy jsou zdrojem im-
pulst fidicich montdZ a nestiihové techniky prolindni.

Princip retro (ve spojeni s pastiSem jakozto parodif zbavenou vysmésného ostnu), zaloZe-
ny na nostalgickém pfivoldvdni materidlni povrchovosti doby ,,neddvno minulé®, je zde
realizovdn s pomoci stimulace povrchu technickych obrazi, pfesnéji pomoci simulace ki-
nematografického obrazu uvniti apardtu videa. Je zndmé, jak silnou zdvraf z opakovédni
minulého mizZe navodit povrchovy aspekt véci, v piipadé filmu pak napiiklad typické
svételné a barevné kvality filmovych materidld z doby naseho détstvi. Obraz plisobi do-
jmem poskrabaného, potrhaného filmového pdsu, ktery je zviditelnén jako hmatatelné
existujici vée. V klipu se rytmicky objevuji znacky ze zavddécich pdsi," k¥idou psané
klapky s ¢isly zdbéri, povrchové Skrdbance a vlasy pfichycené na éernych édstech pdsu,
titulky ,,Scene missing® atd. Kromé toho je efekt retro posilen i vné&j§imi atributy star§ich
vyrazovych prostfedkii: naivné pilisobici stiracky a zadni projekce, vyrazné proménlivé
ténovéni, simulace kolorovaného obrazu, starych typti filmového materidlu, rychle se stii-
dajici barevné filtry. V nékterych scéndch zmizi celé pozadi, aby je nahradila neiluzivni
¢ernd plocha s mihajicimi se znac¢kami ze starych celuloidd, jindy se rizné ryhy a zbytky

42) Ndpisy ,.Head"”, ,,Picture”, ,,Colour sync*, ,SMPTE Universal Leader”, ,,Not / project / or / Cut®,
w5/ T/ A/ R/T fragmenty technickych ddajii zapsané zrcadlové pievrdcenymi pismeny, Eipky, bilé
linky. Text pisné ,,This Is Hardcore” ze stejnojmenného alba skupiny Pulp je pfistupny na internetu:
http://mackers.com/pulpworld/#songs.
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rukou psanych znacek promitaji do poptedi. Podle oficidlni webové stranky Pulp se inspi-
raci pro videoklip stala kniha filmovych fotografii Still Life, kterd obsahuje dokonale za-
chovalé fotosky a reklamn{ snimky k hollywoodskym filmém z let 1940 az 1969."

V souvislosti s intermedialitou byvaji nejéastéji analyzovdni autofi, kteff na zdkladé kon-
frontaci s cizimi obrazy film posouvali za hranice mozného: Wim Wenders (napf. LisA-
BONSKY PRIBEH, NICKUV FILM), Jean-Luc Godard (jeho experimenty s filmovym obrazem
a s videoobrazem ze sedmdesdtych let: TADY A JINDE, JAK SE VEDE?, CiSLo DVE ad.), Peter
Greenaway (napt. PROSPEROVY KNIHY nebo TV DANTE), pfipadné i Woody Allen (PURPURO-
VA RUZE z KAHIRY, pfidejme i rozostfeného muZe z POZOR NA HARRYHO).

Kdybychom chtéli hledat jinde neZ v rdmei modernistického programu reflexivity a roz-
ruSovéni, narazime na filmy s tematikou novych médii, jako je TRAVNIKAR, JOHNY MNE-
MONIC, MORTAL KoMBAT, TRON, MATRIX, TRUMAN SHOW, TAKOVI NORMALNI ZABIJACI, pii-
padné filmy, kde poéitacové efekty hraji ozvldstiiujici roli (PROPAST, TERMINATOR II, STAR
WARS: EPIZODA | — SKRYTA HROZBA). MuZeme pak zjistit, Ze 1 ve zddnlivé zvécnujicich
pojetich lze najit hlub&f momenty: hra rukou Keanu Reevese pfi prvnim prtiniku do mat-
rix v JOHNY MNEMONICOVI, motiv cesty vnittkem mikroprocesorti v TRON, rozpad svéta do
,»bod* v TRAVNIKARI, simulace sitcomu zapu$ténd do narace v TAKOVYCH NORMALNICH
ZABIJACICH, elementdrn{ Zivocichové ve STAR WARS, vizudlni tematizace kédové podsta-
ty obrazu v MATRIXU, prdce s hledisky v8udypfitomného pohledu v TRUMAN SHOW atd.
Vyluénym piipadem je BLADE RUNNER,* ktery rozehrdvd drama vidén{ ve formé pdtran{
po nepravych lidech (drama identity), coZ vede ke kiiZeni riznych dispozitivii, které
maji poskytovat ,hloubkové* vizudlni informace (obsesivni pouzivdni apardtovych rezi-
mii vidéni skrze fotografii, video, poé¢ita¢, mikroskop, vykladni skfin, zrcadlo), pficemz
se zde vzddlené ohladuje téma dekédovdni fotografie prostfednictvim jeji dekontextuali-
zace a rekontextualizace ze ZVETSENINY." Klasickym piikladem filmové kritiky televize
je adaptace romdnu Jerzyho Kosiriského Byl jsem pfi tom, s apokalyptickou vizi televiz-
niho divdka v poddn{ Petera Sellerse (viz nezapomenutelné scény s ddlkovym ovladadem
pouzitym jako zbrafi a milovédni podle televizniho seridlu).

ZAHADA BLAIR WITCH byv4 z technického hlediska interpretovana jako dialog filmu a vi-
dea. Z dnesniho odstupu ale miZzeme riskovat tvrzeni, Ze dispozitivem, ktery vstupuje do
dialogu s kinematografif, je zde ve skute¢nosti internet. Tento film neni mozno chdpat

43) Diana Keaton — Marvin Heiferman (Ed.), Still Life. New York 1983. Mnoho ze scén videoklipu
imituje jednotlivé fotografie, oviem s tim, Ze herce nahrazuji ¢lenové skupiny (Jarvis Cocker, Candida
Doyleovd, Steve Mackey, Nick Banks). Steve Mackey hraje mrtvolu obklopenou policisty ve scéné styli-
zované podle krimikomedie OCEAN’S 11 Lewise Milestona (z roku 1960, s Frankem Sinatrou). Mark
Webber zase zamilovaného, jemuz se zjevuje divka v jezirku podle seény ze SoutH PACIFIC (Joshua Lo-
gan, 1958). Zabér s mrtvou divkou obalenou prostéradlem je aranzovany podle vzoru krimindlky ANGEL,
ANGEL, DowN WE Go (Robert Thom, 1969, hraje Jeniffer Jonesovd). Hudebnici také jeden po druhém
staticky pézujf jakoby pro zkuSebni zabéry z hereckych zkousek. Leader Jarvis Cocker je protagonistou
v bogartovskych zdbérech s proradnymi Zenami a po své ,,smrti” se pfenese do studiového prostoru bez
pozadi, kde kolem né&j v zlatych kostymech tanéf divky pfipominajicf komparsistky starfeh muzikdld,
zatimco on zpivé, %e je viemu konec.

44) Srov. Karl Sierek, Miedzy krzestami. ,.Eowca robotow®, ksigzka, film. In: A. GwéZdz (Ed.), Pred-
kos¢ i przyjemnos$é. Kino i telewizia w dobie symulacji elektronicznej. Kielce 1994, s. 210 — 232.

45) Viz Jurij M. Lot man, Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky. Bratislava 1975, s. 126 — 136.
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jako uzavieny text, protoZe jeho aura (kterd se zédsti stala i jeho skute¢nym obsahem)
byla vybudovédna jednak internetovou propagaéni strategii, jednak zpétnou internetov-
skou kultovni recepci, zaloZenou na principu ,,sémiotické demokracie®. ZAHADA BLAIR
WITCH je natoéena tak, aby ji néco podstatného chybélo, protoZe teprve internet ji mohl
dat jeji kone¢ny vyznam (i kdyZ setrvdvajici ve stavu zrodu). Mytus Blair Witch tedy
vznikl a ddle Zije na siti, pficemz divdci se stavaji jeho faktickymi spoluautory. Ale i sa-
motné filmarské tviiréi gesto pfipomind tvofivost a pozici ,,netizen“: je totiz zaloZeno na
konstrukei umélé identity, na naprosto diisledném a ni¢im nerdmovaném (pravé tato
nerdmovanost, absence tietiho hlediska /tfeti kamery/, je zékladem internetové svobody)
oziveni druhého jd. Vysledny efekt vznikd spojenim kutilského vztahu postav k technice
a razantni propagace. VZdyf kazdd osobni webovd stranka je zaloZena na touze nabidnout
obraz svého malého svéta a sebe sama neomezenému publiku.

Ani film AMERICKA KRASA neni po formadlni strdnce novitorskym dilem a uZ viibec nein-
scenuje podivanou na mozZnosti pocitacové simulace. Soustfedime-li se ale na procedury
spojené s optickymi hledisky a s point of view (v $irSim, naratologickém a psychologic-
kém smyslu), objevi se pfed ndmi dialog dvou rezimt vidéni. Bozskému, netélesnému
oku (perspektiva mrtvého-vypravéce) se véci ukazuji bez zdhybi, rozvinuté do své objek-
tivni identity. Télesnému, Zivému vidéni naopak chybi pevné hledisko, je neodmyslitel-
né od pohybu, a proto se ve vécech ztrdci;" v ¢ase kaZzdodennosti se Spaceyho hrdina
netispéiné pokousi vystoupit sdm ze sebe, uvidét se jako konstruovatelny objekt. Drama
dvou ,,dispozitivi* ale musi zlistat nerozhodnuto, protoze z pozice imateridlniho oka
nelze pochopit proud proménlivych hledisek kazdodennosti. A naopak, absolutni distan-
ce je v prostoru télesnosti dosazitelnd jen jako piislib, zdblesk krdsy, ktery je ve filmu pii-
zna¢né reprezentovdn apardtem videa. Teprve chlad automatizovaného elektronického
obrazu (zvldsté zachycuje-li vzniSejici se pytlik nebo mrtvé télo) miiZze zprostiedkovat
skute¢né nadpozemskou, anorganickou, americkou krdsu, protoze z ontologického hledis-
ka je v tomto obraze potencidlné obsaZeno tolik hledisek, kolik ma autonomnich svétel-
nych bod. Z nesouméfitelnosti dvou viditelnosti pak vyplyvd komika filmu.

d sk ook

Snad se mi podafilo prokdzat, Ze procesy medidlniho sebeuvédomovani nemusi byt sou-
asti reflexe ve sluzbdch vzneSeného, nybrz Ze jsou naopak pro sou¢asnou mediélni kul-
turu, kterd je tvofena hybridnimi obrazy, vice éi méné nahodilymi dialogy starich a no-
véjsich médii, éimsi vysostné typickym. To znamend, Ze miiZe existovat i snadnd, lehkd
reflexivita. Drama vidéni se totiZ inscenuje 1 v téch nejokrajovéjsich oblastech audiovi-
zuality: od pornografické produkce, kterd ve svych soukromych verzich slouzi jako pod-
nét k participaci skrze odhalenou prdci videoapardtu,” pies poéitacové hry pracujici

46) Volné zde odkazuji na Merleau-Pontyho. Srov. Maurice Merleau-Ponty, Oko a duch a jiné eseje.
Praha 1971.

47) Napfiklad R. Stam pi%e o kalifornskych ,,erotickych videokrouzeich®, které fungujf tak, Ze jednotlivé pary
nahrdvajf své sexudlni praktiky, aby si pak nahravky vyménovaly s jinymi pary a porovnévaly je. Narozdil
od klasického porna zde aktéfi reflektuji pfitomnost kamery a ¢asto se pozoruji v monitorech. Viz Robert
Stam, Subversive Pleasures. Bakhtin, Cultural Criticism, and Film. Baltimore — London 1989, s. 185n.
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s filmovym point of view (a filmy to¢ené specidlné pro herni vyuzZiti) az po reklamy a vi-
deoklipy konfrontujief riizné generace obrazi-povrchii. Piesto se zdd, Ze pro vymezeni
pole reflexivity existuji vice nebo méné jasnd voditka. Zde jsou nékterd z nich: posedlost
optickymi apardty (lupy, zrcadla, monitory, kamery); téma vazby mezi sexualitou, apara-
tem a smrti; stimulace povrchu obrazu; vnitini ramovani a postup Skatulkovini (obrazy
v obrazech s rozdilnymi vektory pohybu); operace mise-en-abyme; symbiéza filmového
pohybu s pohybem jiného stroje; extrémni kompozice hledisek™; téma dvojnictvi, téma
pohybového ochroment a slidilstvi, téma touhy po stroji a touZiciho stroje, fotografické-
ho obrazu jako klamavého ndstroje pétrani; experimentdlni pokusy o vizualizaci ernych
skifnek; strategie konstruovdni identity s pomoci apardtu. Tim hlavnim a nejobtiZnéji
dosazitelnym ¢initelem je ale divdcky subjekt, ktery musi byt ve filmu néjak p¥itomen,
néjak reflektované inscenovin, &ili faktor pragmaticky.

Mgr. Petr Szczepanik (1974)

Je doktorandem na katedfe filmové védy FF MU v Brné, kde také piedn&si teorii filmu a médii.

(Adresa: Filosofick4 fakulta Masarykovy university, Ustav divadelnf a filmové védy,
Arne Novika 1, 660 88 Brno; szczepan(@phil.muni.cz)

Citované filmy a videoklipy:
Americkd krdsa (American Beauty; Sam Mendes, 1999), Americkd noc (La Nuit américaine; Frangois Truffaut,
1973), Babi¢¢ina lupa (Grandma’s Reading Glass; George Albert Smith, 1905), Bio Rdj (Nuovo cinema Pa-
radiso; Giuseppe Tornatore, 1988), Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Byl jsem pfi tom (Being There aka
Chance; Hal Ashby, 1979), Celisti (Jaws; Steven Spielberg, 1975), Cislo dvé (Numéro Deux; Jean-Luc Godard,
1975), Ddma v jezefe (Lady in the Lake; Robert Montgomery, 1946), Déjiny filmu v Popielawdch (Historia kina
w Popielawach; Jan Jakub Kolski, 1998), Evropa (Europa; Lars von Trier, 1991), eXistenZ (David Cronenberg,
1998), Gabbe (Mohsen Machmalbaf, 1996), Hellzapoppin (Henry Codman Potter, 1941), Henry: portrét masové-
ho vraha (Henry: Portrait of a Serial Killer; John McNaughton, 1989), Histoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard,
1989 — 1998), Hledini ditkazu (A Search for Evidence; American Mutoscope & Biograph Company, 1903),
Jak se vede? (Comment ca va?; Jean-Luc Godard, Anne-Marie Miéville, 1976), Johny Mnemonic (Robert
Longo, 1995), Kafka (Zbigniew Rybczyiiski, 1992), Lisabonsky piibéh (Lisbon Story; Wim Wenders, 1994),

48) Srov. Montgomeryho film DAMA V JEZERE, kde je pouZita opticky zcela diislednd subjektivni kamera
(optické hledisko Phillipa Marlowa). Podobny experiment je v odleh&ené podobé proveden ve skan-
dédlnim videoklipu skupiny Prodigy Smack My Biich Up. Nésilny a paradoxn& de-subjektivizaéni uéinek
extrémniho optického hlediska je vyuZit ve filmu HENRY: PORTRET MASOVEHO VRAHA, kde dva protago-
nisté pouzivaji videokameru nejprve jako ndstroj k zdznamu zndsilnéni divky (video umociiuje efekt se-
ridlnosti jejich chovani) a kde oko pohozeného apardtu posléze jiz samo zachycuje jejich vzdjemné vraz-
déni doma (video jako zdroj ,,nespatienych* obrazii).
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Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowsti, 1999), Mortal Kombat (Paul Anderson, 1995), Muz s kinoapa-
rdtem (Celovék s kinoapparatom; Dziga Vertov, 1929), Nickiw film (Nick’s Film — Lighting over Water;
Wim Wenders, Nicholas Ray, 1980), Okno do dvora (Rear Window; Alfred Hitcheock, 1954), The Passing
(Bill Viola, 1991), Pdty element (The Fifth Element; Luc Besson, 1997), Peeping Tom (Michael Powell,
1960), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Podezreni (Suspiction; Alfred Hitchcock, 1941), Pozor na Harry-
ho (Deconstructing Harry; Woody Allen, 1997), Propast (Abyss; James Cameron, 1989), Prosperovy knihy
(Prospero’s Books; Peter Greenaway, 1991), Purpurovd riize z Kihiry (Purple Rose of Cairo; Woody Allen,
1985), Right Here, Right Now (videoklip skupiny Fatboy Slim; reZie Hammer & Tongs, 1998), Smack My
Bitch Up (videoklip skupiny Prodigy; rezie Jonas Akerlund, 1997), Spiklenci slasti (Jan Svankmajer. 1996),
Star Wars: Epizoda I — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode I — The Phantom Menace; George Lucas, 1999),
Subway (Luc Besson, 1985), Tady a jinde (lci et Ailleurs; Jean-Lue Godard, Jean-Pierre Gorin, 1976),
Takovi normdlni zabijdci (Natural Born Killers; Oliver Stone, 1994), Taxikdr (Taxi Driver; Martin Scorse-
se, 1976), Termindtor II: Den ziictovdni (Terminator 2: The Judgement Day; James Cameron, 1991), This is
Hardcore (videoklip skupiny Pulp; reZie Doug Nichol, 1998), Trdvnikdi (The Lawnmover Man; Brett
Leonard, 1992), Tron (Steven Lisberger, 1982), TV Dante (A TV Dante; Peter Greenaway, Tom Phillips,
1988), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958), Videodrom (Videodrome; David Cronenberg, 1982), Vie na prodej
(Wszystko na sprzedaz; Andrzej Wajda, 1968), Vreteno casu (Wrzeciono czasu; Andrzej Kondratiuk, 1995),
Zihada Blair Witch (The Blair Witch Project; Daniel Myrick, Eduardo Sdnchez, 1999), Zrcadlo (Zerkalo;
Andrej Tarkovskij, 1975), Zvétsenina (Blow-Up; Michelangelo Antonioni, 1966), Zvldstni dny (Strange
Days; Kathryn Bigelowovd, 1995), 8 mm (8 MM; Joel Schumacher, 1999), 82 (Otto e mezzo: Federico
Fellini, 1963).
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SUMMARY

FILMS WHICH CAN SEE THEIR OWN SEEING

Petr Szczepanik

The term reflexivity contains within it two basic meanings: on the one hand rational considerations focused
on understanding one’s own theoretical and practical performance and sources, on the other the meaning of
reflection and mirroring. In an analysis of the processes of media reflexivity in film, one should take into
account both these planes since it is not possible to make visible the constitutive cinematographic apparatus
merely by disrupting the fluency and exposition of the camera but chiefly by incorporating the metaphorical
image of the apparatus processes into the diegetic construction itself. The mirrored cinematographic appa-
ratus must therefore be the metaphorical subject of the statement, not the mere diegetic object. I define
the concept media, together with Walter Benjamin and Norbert Bolz, in terms of the dispositive as a priort
historical and perceptional.

1 derive the methodical framework for reflexivity research in contemporary audiovisual culture from theoretical
sources based on the ideas of Jean-Louis Baudry and Christian Metz, above all in genre films of American
production (THE MATRIX, STRANGE DAYS, AMERICAN BEAUTY, BLADE RUNNER) and in video clips. At the same
time I understand the conception of media self-awareness in accordance with German theorists (Yvonne
Spielmann, Karl Sierek, Siegfried Zielinski) as closely associated with issues of intermediality. It is this
distinguishing dialogue between several media forms within a single text which is frequently a source used to
bring out the internal structure of the cinematographic dispositive in confrontation with dispositives of more
modern (or earlier) media. The processes of transformations which manifest themselves in specific media
“inter-images” (a term used by Polish theorist Andrzej Gw6ZdZ) are a symptom of fundamental impurity and
the hybridisation of contemporary audiovisual culture.

On selection of the material for analysis I focused on films for which reflexivity is not internally linked with
a more longterm original programme. I was not then seeking examples of innovative, modernistic auto-reflec-
tion (Godard, Wenders, Bergman, Greenaway) but rather occasional and partly accidental expressions of
dynamic mirroring, as in the film AMERICAN BEAUTY, for example. I also kept away from the spectacular pre-
sentation of computer-generated special effects (JOHNNY MNEMONIC, STAR WARS: EPISODE I — THE PHANTOM
MENACE etc.) in order to concentrate more on the reflection of new mechanisms of perception (STRANGE
DAYS), desires in relation to the cinematographic machine (HISTORY OF CINEMA IN POPIELAWY), the reflection
of the cinematographic dispositive through that of the railways (EUROPA) or the mirror (THE MIRROR) and new
forms of constructing identity through the medium (THE BLAIR WiTcH PROJECT). The result of the above
analyses should be the knowledge that contemporary media images are fundamentally impure, which may
contribute in order that, 10 a greater extent, they reflect the mechanisms of their own vision.

Translated by Karolina Vocadlo
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