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Dvojpohled

Obrazy v obrazoch a obrazy, ktoré opisuji

Film sa obcas aZ obsedantne podujima zhodnocovaf svoje vlastné praktiky: odkazuje na
ne svojimi témami &i dokonca pribehom, katalogizuje ich a skiima, aky maji dopad
na to, ¢o vnimame ako skutoénost. V istych pripadoch sa dokonca d4d hovorif o vzniku
urc¢itého kinematografického diskurzu (diskurzu v obrazoch) vo vnitri samotného mé-
dia. Alebo este lepSie: o jeho vzniku prostrednictvom tohto média. Re¢ viak nebude
o Jean-Luc Godardovi alebo Chris Markerovi, ako by sa moZno dalo o¢akdvar, ale o fil-
me H. C. Pottera HELLZAPOPPIN.

No povedaf iba, Ze ide o film o filme alebo vo filme, by zrejme bolo primdlo. HELLZA-
POPPIN nie je len jednym z prvych filmov, ktoré sa priamo vyjadruji k vlastnym obra-
zom a ku kinematografickym (¢iZe viac-menej neliterdrnym a nelinedrnym) moznostiam
rozprdvania pribehu a budovania vierohodnych zdkladov nejakého mozného sveta. Je to
azda prvy film v histérii filmu, ktory predkladé provizérnu enumeraciu rozli¢nych rovin
filmového obrazu, pricom tieto obrazy zoskupuje do akejsi nepravidelnej kaskddovitej
Struktiry, kde v3ak vlddne presnd hierarchia. KaZd4 rovina md vo vzfahu k ostatnym i ku
svetu mimo film uréeny iny Statit a tym padom m4d aj ini mieru referen¢nosti. Mozno sa
zdd absurdné ddval HELLZAPOPPIN do sivisu s uZ spomenutym Markerom, konkrétne
s jeho filmom LEVEL 5, ale istd paralela medzi nimi existuje.” Tak ako sa LEVEL 5 podu-
jima definoval vzfahy medzi hyperrealistickym filmovym obrazom alebo videoobrazom
tvariacim sa ako dokument, a historickou udalosfou, pohrdva sa HELLZAPOPPIN s feno-
ménom divadelného spektaklu, inscenovaného obrazu i so vzfahom tohto obrazu ku fil-
movej fikeii i mimofilmovému svetu. Oba filmy samozrejme ponikaju rozne (ved ich od
seba deli viac ako pitdesiat rokov), no jasne diferencované vyklady povahy kinemato-
grafickej udalosti, ktord sa chce vyddvaf za ,,skutoénost* a oba sa tiito ,,skutoénost* z4-
roveni pokusajui zrekonStruoval z uZ preexistujicich, vopred hotovych obrazov. Treba
viak poznamenat, Ze kym Markera zaujima rekonstrukcia historickej udalosti, v pripade
filmu HELLZAPOPPIN ide skor o rekonstrukciu (dekonstrukciu) divadelnej hry, a ,,skutoé-
nosfou® sa tym padom mysli prave nerozbitnd filmov4, &iZe len viac alebo menej doko-
nald ilizia skutoénosti.

Pri prvom sledovani sa méze HELLZAPOPPIN javil ako fazko strdvite[ny konglomerat
priestorov, kiskov pribehov, ich digresii, ndhodnych motivov a na seba navrstvenych
obrazov. Zjavuje sa v iom aliizia na uZ existujiicu rovnomennii divadelni Sou, na archiv

1) Rovnako dobre by sa viak HELLZAPOPPIN dal prirovndval k Der Graafovmu MORU, KTORE MYSLI a k jeho
budovaniu obrazov v obrazoch. Toto prirovnanie by bolo moZno este adekvétnesie vzhfadom na textové
utvdranie (pisanie) filmu. Na druhej strane ale Der Graaf stavia predovSetkym na ilizii typu obrazov
Mauritza Echera, na klamani oka, a nie na klamani mysle diegetickou, pribehovou iliziou.
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hranych filmov i na uz dlhodobo fungujici rekvizitdr kinematografickych klisé. Vycho-
disko filmu je vSak jasné a pribeh, ktory sa z miteZe roznorodych fragmentov napokon d4
vyskladaf, dokonca viac neZ bandlny. HELLZAPOPPIN vSak stavia prave na zmitku spo-
sobenom vpadom ruchu a $umu do klasickej dramaturgie Zdnrového filmu a predovset-
kym na neprehladnom striedan{ jednotlivych rovin obrazu. Spociatku ide o muzikél ¢i
estrddu, no t4 sa nacisto rozpadd prichodom dvoch hlavnych hrdinov, komikov Olsena
a Johnsona, hrajiicich — ako obvykle — samych seba a zdroveri posobiacich ako katalyzd-
tor i inhibitor sentimentdlneho a jemne melodramatického pribehu ldsky bohatej Kitty
a divadelného amatéra Jeffa. Film sa napokon opif uzatvira estrddou, avsak uz odmoc-
nenou vdaka tomu, Ze ide o $ou vo vniitri Sou, konkrétne o Sou naskisani préve filmo-
vou postavou Jeffom.

Prikladov odmociiovania ale aj umociiovania jednotlivych motivov vo filme HELLZA-
POPPIN ndjdeme hned niekolko. Dokonca aj dve najfrekventovanejgie postavy sa obcas
ocitajii v situdcii ,na druhi®, ked’ ich démyselne vrstveny obraz nechd zjavif sa v fiom
dvojmo. HELLZAPOPPIN vSak nie je len o divadelnej hre, ktorti Olsen a Johnson od sep-
tembra 1938 skuto¢ne hrdvali na Broadwayi, ¢i o filme, ktory sa vo vniitri filmu HELLZA-
POPPIN m4 po a) nakriicaf a po b) odohrdvaf; jeho témou je skor upozoriovanie na kédy,
prostrednictvom ktorych filmové médium komunikuje rézne obsahy a vytvdra sidriny
svet obrazov podobny tomu, v akom Zijeme. Toto upozorfiovanie ma vSak za ndsledok, ze
kédy sii ndhle vytrhnuté zo svojho obvyklého kontextu a tym padom prestdvaji fungovaf.
Film sa zdanlivo rozpadd na mnoZstvo skeov, zaloZenych na trikoch vlastnych filmové-
mu aparitu, ako je stoptrik & spitny chod premietacky. Na tie sa viak ihned nabaluje
neustile odkazovanie k existencii premietacej kabiny, filmového kotica i premietaca,
ktory bdie nad sprdvnou postupnosfou, rimcovanim a ostrosfou filmu. Akonédhle sa pre-
mietacia kabina zjavuje v obraze i s premietacom, ktory ma moc manipulovaf s filmovym '
pasom, dochddza k zapadnutiu prvotného filmového obrazu do obrazu na o stuperi vys-
Sej tirovni. Odhalovanie vy$$ich & naopak niZsich trovni obrazu, zapadajicich do seba
ako bdbiky matriogky, je vzdpiti povySené na princip. Cielom filmu teda nie je insceno-
vanie nejakého pribehu, ale opis toho, ako sa z réznorodych obrazov tento pribeh skla-
d4. No vysledkom je napriek tomu film s rozprdvanim pribehu — narativny film, ktorému
véak dominuje metanardcia o tom, ako sa takyto narativny film utvdra. Preto metanara-
cia ovlddne obraz vidy vo chvili, ked’ zaéne vniitrofilmova fikcia (konkrétne milostny
pribeh Kitty a Jeffa) bujnief natolko, Ze by sa fou divdk mohol nechaf uniest.

Ak bola divadelna hra Hellzapoppin zaloZend na podvracani tandardnych muzikilovych
postupov neo¢akdvanymi, ¢asto improvizovanymi vstupmi, film HELLZAPOPPIN k tomuto
podvracaniu priddva hru so svojim vlastnym materidlovym podkladom. Populdrna diva-
delnd $ou mo#no nartsala stereotyp, vpi¥fala do svojho vniitra chaos nedodrziavanim
dramatugickych pravidiel hry, nemala v8ak moZnosf upozornoval na svoju technicki
strdnku, ¢o sa filmu obzvlast dobre dari a vd'aka domu sa mdze doslova fyzicky ocitmif
sdm v sebe, byl tam implantovany, vkopirovany, vrhaf seba samého do svojej vlastne;
priepasti: film md moZnosf nielen citoval a parafrdzovat, ale aj reprodukovaf a reprodu-
kovaf sa (zdvojovaf, strojovaf atd., skratka vytvdraf mise-en-abyme).

Tym sa otvdra vidy aktudlny problém obrazu a jeho referenta. Lenze vietky roviny filmo-
vych obrazov odkazujii v tejto snimke jedine na seba navzdjom, takze film vlastne nema
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mo#nost vystiipif zo svojho uviiznenia obrazom a prerazif aZ do sveta skuto¢ného divika.
Premietacia kabina vo vniitri filmu sice odkazuje k redlnej existencii premietacej kabiny
(ak film pozerdme v kine a nepi&fame si ho z videa), neustile ale stavia medzi pldtno
a divdka nepriepustni bariéru. Jedine vo vniitri snimky maji jednotlivé roviny k sebe
priamy pristup, navzdjom spolu komunikuju, st interaktivne. Olsen a Johnson mézu ko-
mandovaf premietaca, aby pustil spitny chod pésu a takisto aj premietad mbze sposobif
chaos na tej obrazovej tirovni, kde sa nachddzaji Olsen a Johnson, a to pihym pomiesa-
nim koti¢ov s réznymi filmami. A ten isty alebo aj iny premietac na celkom inej obrazo-
vej rovine moZe pokojne vsuniif pred filmovy obraz celofdnovy titulok s ndpisom ,,Smra-
doch Miller nech ide domov*, no rovnako mézu smrad’ocha Millera vyzvat k odchodu aj
postavy préive premietaného filmu. Ndsledne na to smi dokonca vyfabrikovat obraz po-
dobného typu, ako bol premietacov celofdnovy titulok, tak, Ze bielou farbou maluji na
sklo umiestnené tesne pred kamerou doméek a postavicky. HELLZAPOPPIN teda neustéle
odkazuje rovnako k projekcii ako i samotnému nakriicaniu filmu, k procesu jeho utvira-
nia. No jedinym, kto m4 pristup aZ k hotovému artefaktu a kto teda nie je interaktivnym
participantom, ale len pasivnym konzumentom, je redlny filmovy divdk v redlnej kino-
sdle: ten totiZ nemd ani najmensf vplyv na postupnost kotidov, rychlosf projekcie, ani na
ostrost zdberov. (Ak, pravda, neza¢ne klepaf na okienko projekénej kabiny alebo nahlas
hvizdat, aby sa premietaé prebudil, ak ndhodou obraz zavisol mimo svojho ramca ¢i sa
prinajmensom rozostril. No takychto situdcif uz vSak dnesnom obdobi numerickych pro-
jekeif zdvratne ubiida.)

Kvéli pasivite ,,skutoéného divdka“ je teda film odsideny na to, aby bol — aj napriek
zdanlivej expanzivnosti obrazovej mise en abyme do sveta divdka v kinoséle — naveky
uzavrety vo svojom vlastnom koncepte upozorfiovania na filmové praktiky i na beiné
schémy percepcie filmovych obrazov. Prdve tdto ukondenost, definitivnosf mu vsak
umoZiiuje, aby sa svojimi metanarativnymi opismi filmovych postupov pribliZil k textom
o filmovom médiu a aby tak trochu na ich spésob formuloval tvrdenia o Statite obrazov,
ktoré sam produkuje i ukazuje. Jeho hlavnym zdmerom je scudzovaf divdkovi pohlcuji-
ce obrazy Zanrového filmu a viesf ho, aby aj on predefinoval jednotlivé roviny, ktoré pred
nim film rozkryva. HELLZAPOPPIN nariSa vieru v objektivny obraz, pribeh a svet simulo-
vany hranym filmom. HELLZAPOPPIN teda predostiera stav veci a z Casu na ¢as sa sém na
tomto stave ochotne, tiprimne a bez tskokov podiela. MoZno je to bandlne, no na film
ukotveny priblizne v polovici éry vlddy filmovych obrazov to nie je milo.

Maria Ferenéduhova
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