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~.PODIVE]J, JAK SE MENIM!«
Morfing a fenomenologie specidlnich efektii

Petr Szczepanik

Ve védecké prdci Vivian Sobchackové se prolinaji dvé zddnlivé nesourodé linie vyzku-
mu: fenomenologie filmu" a teorie/dé&jiny americké filmové sci-fi.” Jejich priisecikem
jsou specidlni efekty, interference digitdlniho a filmového obrazu a jejich vliv na , t&les-
né* kvality filmového prostoru a filmové zkuZenosti. Tvrdim, Ze koncepce ,téla filmu*
a dal3i teze, které Sobchackova rozvinula ve své fenomenologii filmové zkuSenosti, se
paradoxné jevi jako presvédéivé az ve funkci kontrastniho pozadi pro analyzu zkuse-
nosti s obrazem elektronickym a digitdlnim.” Popis morfingu jako ¢initele ,,odtélesnéni*
a ,reverzibility” vzbuzuje méné pochybnosti nez predpoklad, Ze ,,tradiéni* film byl ana-
logii smrtelného a vtéleného vidéni ¢lovéka. !

Spoleénym jmenovatelem piispévkt sborniku Meta-morphing: Visual Transformation
and the Culture of Quick-Change" je morfing jako poéitadovy trik pouZivany predevsim
v hraném filmu, videoklipech a reklamdch, ktery digitdlné simuluje postupnou a plynu-
lou proménu jakéhokoli tvaru (véetné barev a detailii) v jakykoli jiny tvar, a to p¥i zacho-
vani fotorealistického efektu (prvni fotorealisticky morfing se objevil ve filmu WiLLow
roku 1988). Kolem tohoto spole¢ného centra se pak rozeviraji dalsi, vzdjemné propoje-
né kontexty:

1. déjiny védeckych a technologickych koncepei transformace (vyvoj soufadnicového
systému v geometrii, matematické a fyzikdln{ teorie ¢tvrtého rozméru a pokusy o jeho vi-
zualizaci, evoluéni teorie a nauka o Zivoéidnych druzich, d&jiny filmovych trik{ a poéi-
ta¢ové 3D animace);

1) Vivian Sobchack, The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton Univer-
sity Press 1992,

2) Vivian Sobchack, Screening Space: the American Science Fiction Film. Rutgers University Press
1997 (prvni vydan{ z roku 1980 pod ndzvem: The Limits of Infinity: The American Science Fiction Film,
1950-1975). Zde nds bude zajimat predeviim nové doplnén4 kapitola ,,Postfuturism® (s. 223 — 306).

3) Srov. Vivian Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic ,,Preserice”.
In: Hans Ulrich Gumprecht — K. Ludwig Pfeiffer (Ed.), Materialities of Communication. Stan-
ford University Press 1994, s. 83 — 106.

4) Vivian Sobechack (Ed.), Meta-morphing: Visual Transformation and the Culture of Quick-Change.
University of Minnesota Press 2000. Kniha vznikla v ndvaznosti na konferenci pofddanou roku 1996
Spole¢nosti pro filmovid studia, kde Vivian Sobchackovd vedla panel na téma ,,Meta-Morphing™.
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2. kulturn{i déjiny metamorfézy (v d&jindch kinematografie, véetné raného a animovaného
filmu, fotografie, mali¥stvi, literatury, populdrniho divadla, v mytologii, magii a kouzel-
nictvi);

3. morfing jako metafora nestdlosti identity ¢lovéka i filmové postavy (novy typ postav
v tzv. posthuman cinema, ,,ja“ a mé té&lo jako proces neustidlého proménovini, vztah mor-
fingu a lidské identity k poruchdm paméti, transformace socidlnf identity podnécované
miSenim lidskych ras a spoleéenskych t¥id v modernim velkomésté a zrychlenim Zivot-
niho tempa v devatendctém stoleti).

Nemohu zde sledovat vechny zminéné kontexty a nechci ani pasivné reprodukovat pro-
myslené ¢lenéni knihy, a proto se zam&fm na t¥i pi{éné leitmotivy, které se mi jevi jako
zcela zdsadni impulsy pro hlub&f promysleni soucasné populdrni kinematografie, kon-
krétné pak takzvaného filmu nového triku. Prvn{ z téchto linif se pojf se jménem samotné
Vivian Sobchackové” a lze ji provizorné pojmenovat jako fenomenologii poéitacového ob-
razu a morfingu ve filmu. Druh4 linie se nevdZe na Zidnou konkrétnf autoritu, ale jejim
inspirdtorem je opét Sobchackovd: jde o rétoriku specidlnich efektii, konkrétné o inter-
pretaci morfu jakozto alegorické figury. T¥etf souvisi s Tomem Gunningem, v sou¢asnosti
mo?nd nejvlivn&jsim filmovym historikem, na né&j# se autofi shornfku odvoldvaji téméf
stejné Casto jako na Sobchackovou: tento motiv nazvéme novym kinem atrakei.

Fenomenologie morfingu

Jiz ve své dillezité stati The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic
,»Presence™ poddvd Vivian Sobchackovd fenomenologicky popis ,,materialit“” ti riiz-
nych médii: fotografie, filmu a elektronického obrazu. Médium nds ,,in-formuje* v roviné
smyslového vnimdni (mikropercepce) a v roviné kulturni ¢ hermeneutické (makroper-
cepce). Toto rozdéleni odpovidd délen{ na primdrni a sekunddrni kédy” a v jeho duchu
Sobchackova navrhuje ,,mikroperceptudlni analyzu* médif, kterd by upfednostiiovala fe-
nomenologicky popis pred sémiotickou ¢i psychoanalytickou interpretaci.

Kazd4d z medidlnich materialit v uréitém historickém obdobi symbolizovala a sou¢asné
konstituovala radikélni proménu forem asového a prostorového védomi, smyslového
vnimdn{ a télesného zakotveni ve svété.” Fotografie mechanicky svédéi o existenci svéta,

5) Cést autorfi sborntku tvorf pfimi Zdci Sobchackové — doktorandi nebo mladi doktofi na Department of
Film and Television, UCLA.

6) Pivodnf verze tohoto textu byla publikovdna némecky roku 1988.

7) Materialita média je specifickym zpfisobem, jak dané médium jako#to konkréini hardware i svébyina
»techno-logika“ bezprostfedné, materidlné plisobi na smyslové yniménf a 1&lesnost &lovéka (na materia-
litu jeho téla) a jeho byti ve svété. Sobchackovd se soustfedi na t&lesnou situaci pijemce médif, ktery
»nejenZe vidi technologické vize, ale také vidi technologicky“: technologie neni jen instrumentem, je
Zita, nahrazuje naSe vnimdni vlastni logikou ¢asu a prostoru, hluboce ménf na% vztah ke svétu i k ném
samotnym.

8) Srov. V. Sobchack, The Address of the Eye.

9) Sobchackovi rozviji teze z eseje Fredrica J ame s on a, Postmodernism, or The Cultural Logic of Late
Capualism. ,New Left Review" 1984, &. 146 (Eervenec — srpen). Dand technologie reprezentace vidy
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sviij ndmét fixuje jako objekt pohledu a reprodukuje jej v materidlni formé, jez miize byt
vlastnéna a stdt se tak fetiSem. UmozZituje materidln{ kontrolu, ovladani, pfivlastiiovani
vidéného a jeho ¢asu. Dillezité je, Ze existencidlni ,,momentum® homogenniho ¢asového
proudu je ve fotografii zmraZeno do atomizovaného, abstraktniho prostoru transcenden-
tdlniho ,,momentu®, jenz nemtize zvat zité télo divdka dovnitf scény. Prostor fotografie je
mé&lky, desubstancializovany, neobyvatelny, neuchovdvd piftomnost, ale pouze mumifi-
kuje minulost.

Kinematografie naproti tomu ozivuje fotografii, proméiiuje moment v momentum,” mu-
mifikovanou minulost v déni, jeZ nastdvd, a &ini prostor obyvatelnym pro existencidlné
situované t&lo. Film nenf moZné vlastnit jako objekt, protoZe neni jen viditelny, ale i vi-
zudlni: piijimame jej jako intenciondlni aktivitu vtéleného subjektu.

Digitdlni'" audiovizualita disponuje zcela odlisnou materialitou: davé se jako smyslovd
a psychologickd zkuSenost, jez nepatif nikomu, Zidnému té&lu (no-body). Je zaloZena na
bitech a pixelech, diskontinudlnich a autonomnich jednotkdch informace, jez se propo-
juji do reverzibilnich siti bez centra. Divdk je vtahovidn do prostorové decentralizované-
ho, slab& temporalizovaného, odtélesnéného stavu védomi, protozZe digitdln{ obraz ztrici
atributy situovaného télesného vidéni, hloubky, textury a tize. Misto nich se snaZ{ upou-
tat pozornost hektickym dénfm na povrchu, pfehnanou pozornosti k detailu, kinetic-
kym vzruSenim vyvoldvajicim pocit euforie, osvobozeni od tiZe a téla. Byti se nahodile
Si¥ sitf, afekty se odpoutdvaji od subjektu a volné pluji horizontdlné vertikdlni m¥{Zkou
obrazu-povrchu. Trvdni a existencidln{ situace viéleného subjektu jsou doslova digita-
lizovdny: rozptyleny napii¢ systémem do bitd. ,,Zdkladni hodnotou elektronické tempo-
rality je bit nebo okamzik, jenZ [...] m@Ze byt selektovdn, kombinovdn a okamZité pre-
hrédn nebo znovu-vyvoldn do takové miry, Ze se plivodné ireverzibilni smér a proud
objektivntho &asu zdd byt pfekondn rekurzivni ¢asovou siti. [...] Cas se rekurzivng staci
k sob& samému ve struktufe ekvivalence a reverzibility.“' Casovost lidské zkugenosti se
prométiuje v okamzité transmise jednotek informace, v absolutni piitomnost. Télo je
v digitdlnim obraze ,,prodéravéno®, rozptyleno, zbaveno materidlni integrity, postupné se
transformuje v kyborga.

Toto jsou kli¢ové motivy fenomenologického popisu, na jeho# zdkladech se rozvije-
ji i analyzy morfingu v komentovaném sborniku. Morfing je totiZ prinikem digitdlntho
obrazu do obrazu filmového, invazi, jez se tvédii jako beze¥vé prodlouZeni tradi¢niho
svéta filmu, ale ve skutednosti vytvaif v jeho ¢ase, prostoru a télesnosti radikdlni trhli-
ny. Na jedné strané se skryvd za fotorealismus a hladkou ndvaznost, na druhé strané

odpovidd uréitému zlomovému historickému momentu, technologické revoluci, revoluei uvnitf kapitalis-
mu a zméné estetického systému. Fotografie odpovidd roku 1840, trznfmu kapitalismu, parni mechani-
zaci a realismu; kinematografie roku 1890, monopolnimu kapitalismu, spalovacimu motoru, elektiiné
a modernismu; elektronicky obraz roku 1940, rozsifen{ elektronické technologie jako vSudypfitomné
,technosféry”, nadndrodnimu kapitalismu a postmodernismu.

10) Drama této promény podle Sobchackové alegoricky rozehrdvd Markerova RAMPA.

11) Sobchackové bohuZel nerozliduje mezi elektronickym (televiznim, video) a digitdlnim obrazem. Jeji po-
pis se tykd spiSe digitality.

12) V. Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic ,,Presence” (cit. dle in-
ternetového zdroje — www.rochester.edu/college/FS/Publications/SobchackScene.html).
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autoreflexivné upozoriiuje sdm na sebe jako na technicky trik (mimo jiné tim, Ze zpo-
chybriuje indexovost filmového obrazu).

Morf je podle Sobchackové zaloZen na principu nekoneéné transformovatelnosti svéta, je
potencidlné nesmrtelny a nerozbitny, chybi mu jakékoli centrum, protoZe je radik4l-
né amorfni, nestabilni, tekuty, a to na té nejelementdrnéjsi, molekuldrni drovni. Al uz
morfuje figura nebo pozadi, nemohou jim byt kladeny do cesty zddné neprekonatelné
piekdzky — rozlévaji se ddl a d4l. Kli¢ k pochopeni morfu nespocivd v komparaci dvou
koncovych bod& daného morfingového cyklu, ale v tom, co je mezi pocdteénim a vysled-
nym tvarem, v jeho tvarové nerozhodnosti. Morf se vymykd smrtelné lidské casovosti
a zacykluje se v reverzibilité: proménit se z ¢lovéka ve zvife nebo zase zpét, v tom pro
né&j neni Zddny rozdil vyznamu ani energie. NepfetrZity tok transformace je palindromic-
ky ¢ili éitelny zepiedu dozadu i zpét beze zmény vyznamu, je to véény ndvrat k bez-
tvarosti, do néjZ je zahrnuto v8e, bez jakékoli hierarchie. Morf bofi hranice mezi zivym
a nezivym, stejné jako mezi rasami, rody a dal$imi kategoriemi. Je na jedné strané plu-
ralisticky, demokraticky do sebe zaélenuje jakykoli tvar (je ,,meta-morfni*), aniZ by byl
fizen néjakym origindlnim pfedobrazem, ale na druhé strané plsobi homogeniza¢né,
protoZe veskeré diference a jinakosti podfizuje amorfni totalité, sobé-podobnosti, bujeni
a opakovani stejného bez vztahu k druhému (morf je ,,meta-staticky®).

Metafyzickou nadéji uchovani diference v morfu je podle Sobchackové jen laska a prace
(prédce ldsky), jeZ by z morfu zachrdnily jedine¢nost lidské existence. Umélecky lze ta-
kového efektu dosdhnout tak, Ze pifedmétem reflexe se stane sdm ,,odliv a pfiliv transfor-
mace", morfing bude navzdory své faktické vratnosti a bez¢asovosti emociondlné zadr-
zen a vykoupen pro jedinec¢né télo a histori¢nost, jez mu daji specificky autobiograficky
vyznam."” !

Ve zkuSenosti s morfem se setkdvdme s nezakusitelnym — intelektudlné jej lze pojmout,
vypadd povédomé (je fotorealisticky a nékdy funguje podobné jako obyéejnd téla a véci),
ale v kazdodennim svété nemize existovat. ,,KdyZ se divdim na morf, vim, Ze je lidsky
,nemozny* a podivny, ale soudasné citim, Ze se s nim identifikuji — nikoli s morfem jako
narativni figurou, ale s jeho figuraci télesného procesu. Mé vlastni télo se zrychluje
v hladkych transformacich jakoby na molekuldrni tirovni a jd rozpozndvdm morf jako
néco podivné zndmého; to znamend, Ze ,sdm sebe’ pocifuji jako neustdlé plynuti a uvé-
domuiji si, %e nikdy nejsem identicky sdm se sebou [...].“'" Proto morfing vyvoldvd am-
bivalentni Géinek nééeho, co je soudasné podivné, hrozivé, zdhadné i pFirozené a znamé,
v psychoanalytické terminologii — unheimlich, uncanny. Amorfni chaotickd substance
morfu vzbuzuje pocity hriizy z paradoxni plodnosti a Zivotnosti mrivé materie, z excesu,
jenz unikd symbolickému fddu a stabilnimu stavu véei."”

13) Tento ponékud nejasny motiv rozviji v analyze uméleckého videa Daniela Reevese OBSESSIVE BECOMING,
které stavi do protikladu k videoklipu Michaela Jacksona BLAck orR WHITE. Michaelovi Jacksonovi au-
torka pfipisuje ,metastatické®, ,rakovinové® spotfebovdvani diference, Reevesovi naopak vykoupeni
diference ldskou k jedine¢nému.

14) Vivian Sobehack, ,,At the Stll Point of the Turning World.” Meta-morphing and Meta-Stasis. In:
V. Sobchack (Ed.), Meta-morphing...,s. 132.

15) Srov. Kevin Fischer, Tracing the Tesseract. In: V. Sobehack (Ed.), Meta-morphing...,s. 123.
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Cdst autorti klade dfiraz na odligenf pred-digitslnich filmovych trik& pro zndzorn&ni pro-
mény na jedné strané a morfingu na strané druhé.'” V ptipadé prolinacek, pookénkového
snfmdni, animace a jinych montdZnich & maskérskych postupti vidy néjakym zpiisobem
vyplouvaji na povrch ¢asové mezery upozorfiujici na uréité vynechdvky. Tyto elipsy
podle Sobchackové autoreflexivné odkazuji na obtiZnou préci filmait v ireverzibilnim,
smrtelném Gase, na fyzikdlnf zdkony a odpor, ktery filmovému kouzleni klade hmota tél
a véci (napf. pfi prdci maskéra). Reverzibilita zde proto miiZze fungovat jen v povrchové
¢asovosti vyprdvéni (napf. promény muZe ve vlkodlaka a zase zpét ve Waggnerové
VLKODLAKOVI), ale nikoli v hlubinné &asovosti figurace ¢ili v samotném obraze.

Sdam to mohu doloZit svym pozorovdnim metamorfézy postavy Imhotepa v Mumir Karla
Freunda a naproti tomu ve filmu MUMIE SE VRACI Stephena Sommerse. V obou se piimo
pfed ofima divdka vyschly obli¢ej mumie proméiuje v plnou lidskou tvar. Ale zatimco
Boris Karloff je v krati¢ké, téméF pookénkové snimané transformaci (scéna v kdhirském
muzeu) toporné nehybny, ustrnuly ve frontdln{ pozici, a tudiZ doslova ,,ztézkly* technic-
kou obtiZnost{ triku, pfi¢em? pod drobnohledem videa lze zaznamenat jemné odchylky,
piekryvan{ kontur postupnych fdzi promény, v pfipadé Sommersova morfu je naopak di-
gitdlnf obalovdni masem naprosto hladké a plynulé, ,,imateridln& hmatatelné®. Necitime
jakdkoli ¢asovd a prostorovd omezeni, Imhotep se miiZe pii proméné pohybovat a dokon-
ce polibit svou vyvolenou. Morf se jevi jako plod ¢isté, ni¢im neomezované abstraktn{
viile, nikoli jako vysledek fyzické prace.

Rétorika morfingu

Diky tomu, ze ptisobi jako unheimlich, ,,hladka trhlina® v obraze a diegezi, bezesva sraz-
ka cizorodych sfér, lze morfing chédpat jako transformaéni figuraci a morf jako rétorickou
figuru transformace (morf je ,,meta-foricky®, coZ je t¥eti vyznam slova ,,meta-morphing®
z ndzvu knihy)."” PfestoZe m4 &asto tendenci fungovat jako transparentni prodlouzeni fil-
mového obrazu a diegeze, vidy nds nééim zneklidfiuje, a tim podnécuje k interpretaci,
k alegorickému éteni. Téméf vEichni autofi sborniku se k této interpretaci uchyluji:
Sobchackovd vidi v morfu alegorizaci kulturn{ logiky pozdniho kapitalismu, nestability
lidského jd a nelidskych zrychleni v soucasné spoleénosti, ddle pak — podobné jako
Angela Ndalianisovd — v morfech hled4 alegorie samotné digitélni technologie morfingu,
kterd ndsilné zasahuje do filmu. Norman M. Klein' piSe o metamorfézich v animova-
ném filmu (¥kd jim ,,ani-morf* — od animated metamorphosis), které podle néj jednak

oteviraji hranice objektf a tél, jednak pisobi hapticky a autoreflexivné — upozoriuji

16) Technickym a fenomenologickym rozdiliim mezi mechanickymi a optickymi triky na jedné strané a mor-
fingem ne strané druhé, stejné jako riiznym technickym omezenim morfingu se podrobné vénuje Ke-
vin Fischer ve vynikajici stati Tracing the Tesseract. In: V. Sobchack (Ed.), Meta-morphing...,
s. 103 - 129.

17) Vztahem teorie rétorickych figur a alegorie k morfingu jsem se podrobnéji zabyval v élinku Rychlost pro-
mény. ,,Cinepur® 2001, &. 18, s. 32 — 37. .

18) Norman M. K1ein, Animation and Animorphs. A Brief Disappearing Act. In: V. Sobchack (Ed.),
Meta-morphing..., s. 21 — 40.
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na taktilni fakt kreslenf na papir, na stopy prdce a dovednost animdtorovy ruky, tedy na
proces svého vzniku. Ani-morfy jsou podle néj ,vizudlnimi bajkami o srdZce riznych
prostiedi a Klein jim p¥isuzuje figurativn{ vztah k socidln{ situaci moderniho velkomés-
ta, kde se misi lidské rasy a spoleéenské t¥idy, kde organické miz{ v industridlnim.

Kevin Fischer vidi v chaotické amorfnosti morfingu alegorii kapitdlu jako ,,chimérické-
ho objektu® ¢i vizi ,,silikonové® budoucnosti svéta ovlddaného poéitaéi. Morf je podob-

1y
1

né jako soucasny kapitdl ovldddn neviditelnymi silami pfitahovani a odpuzovini, jez jej
rizné zakfivuji & protahuji, podobné& jako sily neviditelného étvrtého rozméru, ktery
protind n4s kazdodenni trojrozmérny svét. Modelovym pifkladem je film TERMINATOR I1
a opozice morfujictho T-1000 (Robert Patrick a dalsi [!]) a mechanického T-800 (Arnold
Schwarzenegger). Télo nového Termindtora je ovldddno neviditelnymi (pro nds jako troj-
rozmérné bytosti) silami ¢étvrtého rozméru, a proto trojrozmérnd téla, do nichz se tvaruje,
jsou jen dilé¢imi fasetami hlubsiho zdroje — mohou se rozbit na kousky, ale sily étvrtého
rozméru si ,,pamatuji* jejich hlubsi koherenci.

Stejné jako Roger Warren Beebe a Sobchackovd, i Fischer pige o alegorické roviné toho-
to filmu tak, jako by skuteénym vitézem souboje byl T-1000, a nikoli T-800: T-1000 je
alegorickou figurou materiality historicky vitézictho digitdlntho média vis-a-vis ustupuji-
cimu médiu analogovému. Je také alegorii vynofujicitho se nového élovéka a svéta (filmo-
vé postavy a podivané), jeZ se prométiuji v samotnych svych zdkladech, vis-a-vis starému
pevnému svétu ireverzibilni smrtelné ¢asovosti a ¢lovéku stabilni identity a ohrani¢ené-
ho téla, jez se spojuji s historif, tiZi, situovanou télesnosti, praci a bolesti nastdvani.

Nové kino atrakei

Tezi, Ze se soufasnd kinematografie specidlnich poéitadovych efektii a audiovizualita
novych elektronickych médii podobd ranému filmu a dispozitivu predklasické kine-
matografie, je moZné v poslednich deseti letech zaslechnout od fady prednich teoretikii
a historikii: napiiklad od Thomase Elsaessera, Toma Gunninga ¢&i Siegfrieda Zielinské-
ho. Tento ndzor rozviji i australskd teoreticka Angela Ndalianisovd ve své studii Special
Effects, Morphing Magic, and 1990s Cinema of Attractions."”

Jeji pFistup je objevny mj. v tom, Ze si za vychodisko zvolila nikoli film, nybrz multime-
didlni atrakei prezentovanou v pavilénu ,,Cyberdyne Complex* floridskych Universal
Studios. Terminator 2: 3D Baittle across Time (1996) je podivanou kombinujici projekci
na obrovské polokruhové pldtno, 3D vize morfii vyriistajicich z pldtna a tto&icich na di-
vika (s pouzitim specidlnich bryl{), video multi-screen, divadeln{ piedstavent, taktilni
pocitky vyvolané pohyby sedadel pfi zdvéreéné explozi, koufové efekty a podobné.
Transmedidlnf zkugenost této atrakce je paralelou k tomu, jak morfuje samotné médium
filmu: proméfiuje se v samotnych svych zdkladech a proting se s jinymi médii. Atrakce
T2-3D navazuje na star$i tradici spektakularity spojené s intenzivnéjf participacf diva-
ka a soucasné ji radikdlné rozviji prostfednictvim digitdlnf technologie.

19) Angela Ndalianis, Special Effects, Morphing Magic, and 1990s Cinema of Attractions. In: V. Sob -
chack (Ed.), Meta-morphing..., s. 251 — 271.
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Film specidlnich efektfi osmdesatych a devadesatych let je dédicem tradice kouzel, trikfi
a spektakularity, kterd se ve d&jindch vizudlni populdrni kultury a filmu periodicky vra-
cela po obdobich dominance narativity: protokinematografickych apardti a kouzelnictvi
devatendctého stoleti, kouzelnikd, kteff byli tak trochu védei, a védefi, kteif predvadéli
své vyndlezy jako podivané, raného pied-griffithovského filmu, kinematografie padesa-
tych let s jejimi experimenty na poli Sirokodhlého a stereoskopického filmu, surround
sound systému a specidlnich efektii. Poédtek znovuzrozeni filmového spektdklu a speci-
dlnich efektfi autorka situuje do roku 1977 (uvedenf film& HVEZDNE VALKY a BLiZKA SE-
TKANI TRETTHO DRUHU) a spojuje jej s ozivenim fantastickych zdnri, které nové exploato-
valy iluzionisticky potencidl specidlnich efekta.

Podobné jako v ranych trikovych filmech Georgese Méliése ale ani zde iluze kouzla
nemd byt absolutni: efekt md totiZ nejen materializovat fantasti¢no, ale také prezentovat
moznosti nové technologie, poutat pozornost k bravufe technického provedenti a ve zpét-
né vazbé poskytovat alibi pro zrychleni technologického rozvoje média, jenz v 60. letech
stagnoval. Specidlni efekty dldZzdi cestu technologickému pokroku, funguji jako véda
proménénd v kouzelnické predstaveni (podobné jako kouzla protokinematografickych
apardtil, maji i soucasné triky vyvoldvat témér védecky zdjem).

Divdci téchto filmi se na jedné strané podddvaji stdle dokonalejsi iluzi a na druhé strané
jsou ohromovéni samotnymi technickymi kouzly, jeZ se exhibicionisticky predvddéji je-
jich zraku a pfizndvaji tak svou umélost. Novd filmovd zkuSenost je zaloZena na oscilaci
mezi témito polohami (mezi virou a distanci, zastirdnim a pifedvddénim technologie).
Ndalianisovd potvrzuje nédzor (zastdvany napiiklad Vivian Sobchackovou nebo Yvonne
Spielmannovou), Ze sou¢asnd audiovizualita je zaloZena na spacializaci ¢asu obrazu
a vypravéni: filmy nového triku exhibicionisticky rozeviraji prostory, v nichZ divdk miize
zasnout nad iluzemi i jejich technickym provedenim, a rozbijeji tim konzistenci vypra-
véni. Méni se i divdcké rozkoSe: z neviditelného voyeura klasického filmu se stdv4 aktiv-
ni participant, jenZ je téméf fyzicky vtahovan do podivané, kters jej md ohromit a pifmo
oslovit (symptomatické ruseni hranice mezi fiktivnim svétem filmu a prostorem hledisté
se odehrdvd také ve zminéné atrakei tematického parku). Filmy se samy predvddéji jako
iluzionistickd a soucasné technickd predstavent, specidlni efekty véetn& morfingu slou-
Z{ ,,autoerosu vlastni technologie“.””

Morf vytvaii zdsadni trhliny, pferuSeni uvnitf filmové diegeze i filmového obrazu, a proto
je mozné jej podle Rogera Warrena Beebeho® pfirovnat k Barthesové koncepci punctum.
Punctum prolamuje jednotu, kulturni stejnorodost obrazu (rusi klasickou informaci vyvo-
ldvajici pouze zprostfedkovany afekt, vieobecny zdjem nazyvany Barthesem studium)
rozvratnou silou sublimniho a vyvoldv4 intenzivni afekt vnitiniho vzruseni, Soku, nekli-
du.” Beebe tvrdi, Ze ve filmu punctum morfu podnécuje antinarativni vizudlni rozkose
¢isté spektakularity misto klasickych narativnich rozkoi a jamesonovskou euforii radost-
nych intenzit ¢i volné plujicich afektli odpoutanych od subjektu misto klasické divacké

20) Tamtéz, s. 262.

21) Roger Warren B e eb e, After Arnold. Narratives of the Posthuman Cinema. In: V. Sobchack (Ed.),
Meta-morphing...,s. 159 — 179.

22) Srov. Roland B arthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994,
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identifikace s pevnou postavou.” Morf zpomaluje béh vyprdvéni, akce, rusi jeji zaméie-
ni na budoucnost a tlumf intenzitu napéti tim, Ze poutd pozornost k vlastnimu spekta-
kuldrnfmu nastdvdni (slovy Sobchackové: pohybu na misté). Tim ru${ identitu postavy
i koherenci vyprdvéni. Morf se tak soudasné stdva figurou & symptomem piechodu od
klasického narativu a star-systému film@ s akénim hrdinou osmdesdtych let k tzv. post-
human cinema, v ném# vystupuji spi¥e skupiny a tymy postav postradajicich atribu-
ty hvézdy (JURSKY PARK) nebo ,,méné lidské® postavy, s nimiZ se nelze identifikovat
(TERMINATOR II).*"

Meta-morphing je z téch sborniki, které oteviraji v oboru nové perspektivy a stdvaji se
udélosti, jez ménf mapu terénu i rozloZeni sil.”” Zd4 se, Ze v teorii a d&jindch filmu defi-
nitivné konéf prehlizen{ interakei s novymi médii a v teorii novych médif je naopak za-
vriena etapa vSeobecnych traktdti a obhajovdni vlastnich pozic pred tradicionalisty.
Misto budovéni schematickych hodnoticich opozic autofi navrhujf interdisciplinarni vy-
zkum konkrétniho fenoménu digitdlni metamorfézy. Napadd mé pouze jedna publikace
z neddvné doby, kterou bych co do charakteru a diileZitosti pfirovnal k Meta-morphingu,
a sice Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen Arts in the Digital Age, kde po-
dobnou roli jako zde Sobchackova hraje Thomas Elsaesser: svou autoritou legitimizuje
nezavedend témata.”

Mgr. Petr Szezepanik (1974)

Je doktorandem na katedfe filmové védy FF MU v Brné, kde také pfedndsi teorii filmu a médif.

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

23) Tento motiv Sobchackova rozviji v kapitole The Transformation of Special ,,Affect” into Special ,,Effect™.-
Srov. V. Sobehack, Screening Space..., s. 281 — 291.

24) Sem patif nejen filmy, jejichZ dstfedni silou je morfing nebo poéitadovd grafika obecné, ale také filmy,
které na morfing alegoricky navazuji v roviné diegeze a konstrukce postav jako ne-lidskych nebo jako
pouhych souédstf kolektivu: nap¥. HACKERS nebo MIGHTY MORPHIN’ POWER RANGERS.

25) A toi piesto, Ze kromé Sobchackové a Marshi Kinderové, autorky vychdzejici spi¥e z tradice cultural stu-
dies, nejde o né&jak zvl4s zndmd jména. Na druhé strané nechei tvrdit, Ze viechny pispévky jsou stej-
né kvalitni — mohu varovat pFed rozméliujicim panoramatickym surfovdnim Scotta Bukatmana,
Taking Shape. Morphing and the Performance of the Self. In: V. Sobechack (Ed.), Meta-morphing...,
s. 225 — 250.

26) Thomas Elsaesser — Kay Hoffmann (Ed.), Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen
Arts in the Digital Age. Amsterdam University Press 1998.
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Citované filmy a videa:

Black or White (John Landis, 1991), Blizkd setkdni tFetiho druhu (Close Encounters of the Third Kind; Ste-
ven Spielberg, 1977), Hackers (Ian Softley, 1995), Hvézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Jursky
park (Jurassic Park; Steven Spielberg, 1993), Mighty Morphin Power Rangers — The Movie (Bryan Spicer,
Jeff Pruitt, Steve Wang, 1995), Mumie (The Mummy; Karl Freund, 1932), Mumie se vraci (The Mummy
Returns; Stephen Sommers, 2001), Obsessive Becoming (Daniel Reeves, 1995), Rampa (La Jetée; Chris
Marker, 1963), Termindtor Il: Den zictovdni. (Terminator 2: The Judgement Day, James Cameron, 1991),
Vikodlak (The Wolf Man; George Waggner, 1941), Willow (Ron Howard, 1988).
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SUMMARY

“LOOK HOW I’'M CHANGING!”

Morphing and the Phenomenology of Special Effects

Petr Szczepanik

This article is an evaluation of a miscellany of critical essays, compiled and provided with a foreword by the
American film theorist Vivian Sobchack, titled Meta-morphing: Visual Transformation and the Culture of
Quick-Change (University of Minnesota Press 2000). The common denominator of the miscellany’s articles
is the term morphing as a computer trick used mostly in feature films, video clips and advertisements, which
digitally simulates the gradual, smooth transformation of any form (including colours and details) into any
other kind of form, while preserving its photorealistic effect, Other, mutually interconnected contexts fan out
around this common nucleus:

1. The history of scientific and technological concepts of transformation (the development of the coordinate
system in geometry, mathematical and physical theories of the fourth dimension and attempts at its visua-
lization, the theories of evolution and of animal species, the history of trick photography and 3D computer ani-
mation);

2. The cultural history of metamorphosis (in the history of cinematography, including early cinema and ani-
mated films, photography, painting, literature, popular theater, as well as in mythology and the practice of
magic;

3. Morphing as a metaphor of the instability of man and the film character (the new type of characters in the
so-called posthuman cinema, “I” and my body as the process of permanent transformation, the relationship
of morphing and human identity to memory disorders, transformation instigated by human interbreeding and
the mixing of social classes in large modern cities, the accelerated pace of life in the nineteenth century).
The Meta-morphing miscellany ranks among those volumes that open up new perspectives within the field,
constituting accomplishments that alter the map of the terrain as well as the distribution of forces. It seems
that in film theory and film history the disparagement of the interactions with the new media is coming to
a definitive end, while, alternately, in the new-media theory the stage of general tractates and defences
of one’s own standpoints before the traditionalists has also been concluded. In place of constructing schema-
tically evaluative oppositions, the authors suggest interdisciplinary research of the concrete phenomenon of
digital metamorphosis.

Translated by Linda Paukertovd
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