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ABSTRAKT: Autorky sa venuju reflexii fenoménu
prekracovania hranic (border crossing) v inter-
medialnych teériach. Zaroven preveruji mozna
podobu jeho fungovania v konkrétnej situacii,
vo filme raktskeho reziséra Gustava Deutscha
Shirley: Visions of Reality (2013), ktory remediaci-
ou vytvarnych diel amerického maliara Edwarda
Hoppera vytvara idealny priestor na interpretacné
skiimanie vztahov medzi viacerymi druhmi médii.
Film inscenuje situacie zobrazené na vybranych
Hopperovych obrazoch, ktoré evokuju pozasta-
veny kamerovy zaber na inscenovanu divadelni
situaciu. Intermedialne referencie scén pontika-
ji mozZnost uvazovat nielen nad otazkami, akym
sposobom ostavaji vo filme pritomné vytvarné
kody, nakolko je reSpektovana autorska poetika
predlohy, do akej miery filmovy jazyk pretvara
dispozicie toho vytvarného, ale otvaraju diskusiu
ointermedialnych vztahoch a interdisciplinarnych
presahoch aj v §irSich kontextoch vizualnej kultary.
Opatrné ohmatavanie dnes uz velmi rozsiahleho
a rozmanitého priestoru intermedialnych teérii
realizuju autorky textu dominantne prostred-
nictvom nemeckej teoreti¢ky Iriny O. Rajewsky
(Intermedialitcit, 2002), ktord medzi prvymi rozp-
racovala fenomén prekracovania hranic v ramci
zasadnej, dovtedy najsystematickejsej revizie in-
termediality (ako pojmu, teoretického konceptu,
umeleckej stratégie i metodolégie humanitnych
vied) na pozadi intertextuality a historicky
pribuznych konceptov.

ABSTRACT: The authors reflect on the phenome-
non of border crossing in intermedia theories.
At the same time, they test a possible form of its
functioning in a concrete situation, in the Austrian
director Gustav Deutsch’s film Shirley: Visions of
Reality (2013), which provides ideal scope for the
interpretive exploration of the relationships bet-
ween several types of media by the re-mediation
of some of the artworks of the American painter
Edward Hopper. The film stages the situations
depicted in some of Hopper's paintings that evo-
ke a suspended camera shot of a staged theatrical
situation. The intermedia references of the scenes
offer an opportunity to ponder not only the questi-
ons of how visual codes remain present in the film,
to what extent the authorial poetics of the original
paintings is respected, and to what extent the lan-
guage of the film transforms the dispositions of
the language of fine art, but also open up debates
about intermedia relations and interdisciplinary
overlaps in the broader contexts of visual culture.
The authors carry out this cautious probe into the
already extensive and diverse space of intermedia
theories predominantly through the German the-
orist Irina O. Rajewsky (Intermedialitdt, 2002), who
was among the first to process the phenomenon
of border crossing within the framework of a fun-
damental and, up to that time, most systematic
review of intermediality (as a term, theoretical
concept, artistic strategy, and methodology in hu-
manities) against the backdrop of intertextuality
and historically related concepts.
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UvoD: MEDZI OBRAZOM, SCENOU A ZABEROM

Stretnutie vytvarného obrazu a filmu moze mat rozmanité podoby. Implicitny
dialég filmu s vytvarnym umenim je prirodzenou sucastou nového média od jeho
pociatkov. Komponovanie zaberov, kolorit obrazu, vyznam svetla a tiefia, prevero-
vanie limitov ramu, to boli a stale st Zivé témy ich vzajomnej komunikacie. Vytvarné
umenie nasledne v réznej miere vstrebalo mnohé z filmového jazyka a vdaka tech-
nologickym moZnostiam vznikli medialne flzie v podobe novych Zanrov a formatov,
vytvoril sa spolo¢ny archiv vizualnych motivov a konvencii, ikonizovanych obrazov
kultirnej pamati.!

Filmové médium sa opakovane vracia k vytvarnému umeniu v podobe Zivotopis-
nych projektov osobnosti vytvarnej scény,? pricom kazdy z nich réznym spésobom
a vroznej miere preveruje dynamiku ich zZivota a tvorby. Tvorbu samotnt zapaja do
filmového obrazu ako aktivny prvok nielen na Grovni témy, ale aj vyrazu a straté-
gie rozpravania, a to v rozptyle od aluzivneho spritomnovania az k plnohodnotné-
mu prekrytiu obrazu so zaberovanim, rytmom, koloritom, atmosférou. Zastupne
mozeme uviest americko-kanadsky film Frida rezisérky Julie Taymor (2002), ktora
zacClenuje tvorbu Fridy Kahlo prostrednictvom réznych postupov, pricom tie vyrazo-
vo arecepcne efektivnejsie vyuzivaju maliarkine diela niekedy na aluzivne, inokedy
na citacne presné prekrytie vytvarného obrazu a hranej scény, pripadne ho animac-
ne rozpohybuju. To oslabuje recepénu diStanciu, takze divak neostava len pozoro-
vatelom obrazu, ale stava sa stiCastou jeho ilazie, jeho vnitorného sveta. Imerzny
princip v plnej miere vyuZiva koprodukcny film rezisérskej dvojice Doroty Kobiely
a Hugha Welchmana Loving Vincent (S laskou Vincent, 2017).3 Vnorenie divaka do
obrazov Vincenta van Gogha je narac¢nou stratégiou celého filmového rozpravania.
Filmovy svet je podriadeny autorskej poetike maliara, je tvoreny jeho vytvarnym
gestom, prizna¢nou farebnostou, motivmi, vlastne je van Goghovym obrazom.

Biografie maliarov rozhodne nie st jedingym modelom aktivneho vztahu medzi
vytvarnym umenim a filmom. Ind funkciu a ciel plni vytvarny obraz napr. v sloven-
skom filme Juraja Herza Sladké hry minulého leta (1969), ktory esenciu impresionizmu
ako sposobu vnimania sveta, ako svetonazoru, preniesol z vytvarného do filmového
jazyka. Herzova adaptacia Maupassantovej poviedky Muska nie je o impresionizme,
ale je impresionisticka. Estetika filmového obrazu je tu podriadena symptomatic-
kému jazyku vytvarného impresionizmu; scény, ktoré kamera ramuje, su volnymi
parafrazami obrazov velkych impresionistov. Atmosféra a kolorit filmového obrazu

1 Skdmaniu vztahu filmu a vytvarného umenia a filmovej tvorbe vytvarnikov sa ako téme ¢isla venuje napr. filmologicky
Casopis o filme a pohyblivom obraze Kino-Ikon 2/2019.

2 Rozmanitost prace s témou ilustruji napr. filmy The Agony and the Ecstasy (V sluzbdch pdpeZa, 1965, réZia Carol Reed),
Basquiat (1996, rézia Julian Schnabel), Pollock (2000, réZia Ed Harris), Girl with a Pearl Earring (Dievéa s perlou, 2003, réZia
Peter Webber), Big Eyes (2014, rézia Tim Burton) alebo Egon Schiele: Tod und Méddchen (2016, réZia Dieter Berner).

3 Oficidlna webova stranka projektu uvadza, ze film vznikol z viac nez 65 000 zaberov, pévodne nakrutenych s hercami,
ktoré boli nasledne ru¢ne premalované v $tyle van Goghovho postimpressionizmu. Na praci sa podielalo viac nez sto
prevazne polskych vytvarnikov. Technol6giu vyvijali Styri roky a nasledne materidl dva roky spracovavali v Stadiu. Viac
pozri https:/lovingvincent.com/.
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su v prirodnej krajine, pri vode aZ monetovsky snové, takmer stale je vSak zaber
renoirovsky zaplneny ludmi. Momentky, odrazy svetla na rozcerenej hladine vody,
skrze prid vody, kvapky vody, presvetlenie obrazu slne¢nym svetlom a Svenkujtca
kamera spolo¢ne robia z obrazu akoby len ndhodnut impresionistickt kompoziciu.
Zaujimavym experimentom kriZenia vytvarného a filmového obrazu na viace-
rych trovniach je rakasky projekt Gustava Deutscha (1952 - 2019) Shirley: Visions of
Reality (2013)*. V teatrologickom diskurze ma spomedzi uvedenych prikladov zrejme
najvypovedne;jsSiu hodnotu, pretoZe vo svojej rétorike naraba aj s Citatelnymi diva-
delnymi kédmi, zvyznamnuje principy inscenovania, priestor javiska a jeho ramu.
Prostrednikom prechodu z vytvarného obrazu diel Edwarda Hoppera do média
filmu vo filme Shirley: Visions of Reality je divadlo. V §tidii nas bude zaujimat, co
presne tieto medialne prechody znamenaju pre vysledny tvar projektu, aké recepc-
né efekty prinasaju, teda aka nezastupitelnii rolu zohrava intermedialna rétorika
predkladaného filmu. Zamyslané interpreta¢né preverovanie vzajomnej komuni-
kacie médii, rozrdsania ich hranic, vyrazového presakovania a dalSich interme-
dialne priznakovych postupov nas v nasledujucom kroku vedie k Gcelovej sondazi
v priestore relevantnych teérii so sistredenim sa na fenomén prekracovania hranic.

INTERMEDIALITA A BORDER CROSSING

Vztah medzi fenoménom border crossing, teda prekracovanim hranic, a interme-
dialitou sa zvonka méZe javit ako dalSie terminologické prekaranie, ktoré je v dis-
kurze intermedialnych stadii pritomné hned od pociatkov. Intermedialita sa ako
teoreticky koncept potrebovala vymedzit napriklad voci intertextualite profilujicej
sa od Sestdesiatych rokov 20. storocia a terminologicky sa konfrontovat so siborom
pribuznych pojmov.

Cesky filmovy teoretik Petr Szczepanik v hesle Intermedialita® pripomina, Ze s ter-
minom do teoretického diskurzu koncepcne vstupil umelec a teoretik experimen-
talneho umenia Dick Higgins (1938 - 1998) a reagoval nim na anglického basnika
Samuela Taylora Coleridgea (1772 - 1834). Higgins pojem intermédia pouZzival vo
svojich kritickych pracach za i¢elom definovat formy, ktoré spadaju do priestoru
medzi uz znamymi médiami. Pokial v Sestdesiatych rokoch ststredil pozornost skor
na akty prekracovania hranic medzi médiami umenia a médiami Zivota a rozumel
im ako forme kritiky tradi¢nych umeleckych disciplin, kultarnych instittcii ¢i do-
konca spolocenskej organizacie, tak v osemdesiatych rokoch? intermédia zadefino-
val ako konceptualnu faziu, ktora ,je neoddelitelnym zjednotenim starsSich médii,
z ktorého vznika médium nové, intermedialne. Pri konfrontacii s fiziou je recipient

4 Film nebol uvedeny v slovenskej distribucnej sieti, preto v texte pracujeme s jeho pévodnym nazvom Shirley: Visions
of Reality (rézia Gustav Deutsch, 2013, Rakusko, 93 min.).

5 SZCZEPANIK, P. Intermedialita. In Cinepur.cz, 1. 10. 2022. [online]. [cit. 20. 9. 2023]. Dostupné na internete: http://
cinepur.cz/article.php?article=5.

6 Viac pozri HIGGINS, D. Intermedia. In The Something Else Newsletter, 1966, roc. 1, €. 1. [online]. [cit. 20.9.2023].
Dostupné na internete: dickhiggins.org/intermedia.

7 Viac pozri HIGGINS, D. Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia. Southern Illinois University Press, 1983.
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nuteny prijat dielo ako nieco radikalne medzi-lahlé, vychadzajice sacasne z dvoch
alebo viacerych zdrojov, a umoZznit, aby sa v jeho skiisenosti prelinali rozne percepc-
né horizonty (napr. horizont hudobny s literarnym).“®

V nasledujicich Gvahach sa budeme sustredovat prave na také porozumenie in-
termedialite, ktoré zdoraznuje nielen moment fzie médii, ale predovsetkym akty
prekracovania. Budeme preverovat, ¢i a akym spdsobom je prekracovanie hranic
pre intermedialitu definujlce, a to v postupnosti dvoch myslienkovych krokov.
V prvom kroku predstavime vybrané motivy teoretickych konceptov intermediality,
ktoré nam pomoZu zorientovat sa v jej pojmovo-sémantickej variabilite.® V. druhom
kroku sa pokusime terminologické badanie nasytit recepcnou skiisenostou a inter-
pretacnou lekturou, teda doplnit teériu pripadovou Stiidiou.

Predpokladom intermediality je mozZnost vzajomne vymedzit jednotlivé média,
rozlisit a pochopit ich ako samostatné entity, medzi ktorymi by mohla existovat
urcita interferencia, interakcia alebo suhra. Heslo intermedialita, spracované ne-
meckym teoretikom intermedialnych stadii Wernerom Wolfom pre Lexikon teorie
literatury a kultury (1998) ¢i pre Routledge Encyclopedia of Narrative Theory (2005), je
dokazom, Ze samotny pojem stale nie je presne vymedzeny a zadefinovany, nadalej
koexistuje ¢i dokonca stperi s viacerymi pribuznymi pojmami, akymi sit multime-
dialita, plurimedialita, transmedialita, hypermedialita, medialna transformacia, re-
mediacia, hyperfikcia, synestézia, mixed media a podobne.

V tejto nadvédznosti nemecka teoreticka intermediality Irina O. Rajewsky?
hovori o intermedialite ako o termine slne¢niku, parafrazujic termin Umberta Eca

8 SZCZEPANIK, P. Intermedialita.
9 Systematicky odborny zaujem o intermedialitu nema v slovenskom kontexte, na rozdiel napr. od ¢eského, zdsadnejsiu
tradiciu. Aj z tohto dévodu maji autorky tejto Stiidie potrebu vracat sa k bazalnym témam a pojmom intermedialneho
inventaru. V prostredi Nitrianskej $koly bola spociatku $pecificky netematizovanou sucastou vyskumu intertextuality
Tibora Zilku (eSte v devétdesiatych rokoch 20. storocia), ktory reagoval na teériu medzitextového nadviézovania Antona
Popovica. V praxi ma tato linia slovenského vyskumu intertextualnej teérie blizsie k adaptacnym stadiam. Nakoniec aj
vytvorila Gizku spolupracu s odbornikmi ¢eskych adaptaénych $tadii (predovietkym z brnianskeho okruhu) a odbornt
komunika¢nu platformu v sérii konferencii a zbornikov pod nazvom Literattira a film. Zaujem o intermedialitu je zjavnejsi
aZ po roku 2000, spociatku zva¢3a vo vézbe na konkrétne intermediélne ¢i multimedialne umelecké projekty (napr.
zastupne zbornik konferenénych prispevkov Divadlo a intermedialita, 2012). Zilkov autorsky vyskum v tomto smere
ramcuje titul Od intertextuality k intermedialite (2015). K intertextualite ako teoretickej platforme, metodolégii vyskumu
sa zatial objavuju skor stidie (kapitoly, slovnikové hesla) neZ prisluby prebiehajticeho systematického vyskumu, napr.
vyberovo GERZOVA, J. - HRUBANICOVA, 1. Klti¢ové terminy vytvarného umenia druhej polovice 20. storo¢ia. Gramatickd
a sémantickd charakteristika. Bratislava : PROFIL, 1998; GERZOVA, J. Intermédia a (alebo) multimédia? In PROFIL sticasného
umenia, 2000, roc. 7, €. 4. Multimedialite sa venuje Katarina Rusnakova, napr. v monografiach Histdéria a teéria medidlneho
umenia na Slovensku (2006); V toku pohyblivych obrazov. Analégia textov o elektronickom a digitdlnom umeni v kontexte
vizudlnej kulttry (2005). K tejto téme pozri tieZ ZAJAC, P. Intermedialita a interferencialita. In FEDROVA, S. (ed.): Ceska
literatura v intermedidlni perspektive, 2010; SIKOROVA-PUTISOVA, M. Synkretizmus a presahovanie hranic. Umenie
intermédii (jeho histéria a formy vo vybranych prikladoch svetového a slovenského umenia). In Zbornik predndsok
o stidasnom vytvarnom umeni so zameranim na medidlne umenie, 2016; TOMASOVICOVA, ]. Pohyb poza hranice:
intermedialne a transmediélne vztahy. In World Literature Studies, 2016, rocC. 8, ¢. 3. V autonémnej linii vyskumu Nitrianskej
Skoly sa v mlad$ej generacii intermedialite systematickejSie venuje Martin Boszorad. Pozri napr. BOSZORAD, M. Film ako
Jintermédium na druhd“(?). In KANUCH, M. (ed.). Obraz - slovo - zvuk, Bratislava : SFU : ASFD, 2019.
10 RAJEWSKY, L O. Intermediality, Intertextuality, and Remediation. A Literary Perspective on Intermediality.
In Intermédialités / Intermediality, 2005, C. 6, s. 44. Dostupné na internete: https://doi.org/10.7202/1005505ar.



Uvahy o ,border crossing*. Shirley: Visions of Reality ako filmova remediacia... 121

ombrello(ne), ktory pod sebou nosi celd radu vys$sie zmienenych pojmov. Prave jej
vyskum je doleZity pre nase uvazovanie i pre teoretické spracovanie problematiky
intermediality. Autorka rozlisila pojmy transmediality, intramediality a interme-
diality, pricom pojem intermedialita identifikovala ako zastresujici pre rozne kri-
tické pristupy. Pre Specifické oblasti tychto pristupov je zakazdym definovany inak
a intermedialnost je vzdy spojena s réznymi atribatmi a vymedzeniami. Specifické
ciele sledované réznymi disciplinami (napr. medialne $tudia, literarna veda, esteti-
ka, sociologia, filmova veda ¢i kunsthistéria) sa pri realizacii intermedialneho vy-
skumu znacne lisia.

V ramoci tejto problematiky je vsak pre nas v prvom rade nutné rozlisSenie medzi
pojmamimédium a forma, ako i medzi médiom a medialnou konfiguraciou, na ktoré
odkazuje prave Rajewsky. Podla nej je opodstatnené brat do Gvahy, Ze sa vZdy streta-
vame len s konkrétnymi medidlnymi formami artikulacie, ktoré sa navyse vyzna-
¢uja mnohovrstevnou a multimodalnou komplexnou medialnostou. Pojem modalita
vychadza z anglického slova mode, ktoré znamena urcity spésob ako byt alebo konat.
Modalita je zasadnou oporou médii, bez ktorych nie je mozné porozumiet medial-
nosti, spolo¢ne buduji medialny komplex integrujici materialitu, vnimanie a po-
znanie.® Forma je v zasade spdsob, akym je médium reprezentované recipientovi, na
Co sa napaja pojem modality, ktora s nim komunikuje. I pojem médium sa vyznacuje
multimodalitou, ak kombinuje napriklad pevni materialitu, vizualitu, priestorovost
a ikonickost.’? V kontexte medialnych stadii a lingvistiky sa ,multimodalita“ vzta-
huje na kombinaciu textu, obrazu a zvuku a zaroven aj na kombinaciu zmyslovych
schopnosti recipienta. Tieto aspekty multimodality a mnohovrstevnatosti su pri-
tomné vo filme Shirley: Visions of Reality a v interpretacnej casti studie ich budeme
postupne odkryvat.

AvSak samotny pojem médium prinadsa viacero problémov a niekolko chapani
v zavislosti od zamerania teoretikov a ich odbornosti. Na jednej strane stoja teoreti-
ci médii, ktori pojednavajui o médiu v uzSom slova zmysle a o jeho technicko-mate-
ridlnej povahe ako sprostredkovatela informacie (the medium is the message). Dole-
Zitymi sa tu stavaja Specifické charakteristiky a kategorie médii, ktoré vychadzaji
z teérie kanadského medialneho teoretika Marschalla McLuhana.'* V SirSom chépa-
ni v sebe pojem médium zahfna aj tradicné umenia, Comu sa venuju tzv. interart(s)
studies.”* Svédsky medialny vedec Larse Ellestréom ponuka tri hladiskd pojmu
médium, ktoré st klucové pre nas pohlad: basic media (zakladné média), qualified
media (kvalifikované média), technical media (technické média).*s Zakladné média

11 ELLESTROM, L. The Modalities of Media : A Model for Understanding Intermedial Relations. In ELLESTROM, L. (ed.).
Media Borders, Multimodality and Intermediality. Chippenham : CPI Antony Rowe, 2010, s. 15.

12 Tamze,s. 37

13  WOLF, W. Intermediality. In HERMAN, D. - JAHN, M. - RYAN, M. L. (eds.). The Routledge Encyclopedia of Narrative
Theory. London : Routledge, 2005, s. 253.

14 WOLF, W. Intermedialita. In TRAVNICEK, J. - HOLY, J. (eds.). Lexikon teorie literatury a kultury. Brno : Host -
vydavatelstvi, 2006, s. 345.

15 ELLESTROM, L. (ed.). Media Borders, Multimodality and Intermediality, s. 5.
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su definovatelné v suvislosti so svojimi modalnymi vlastnostami. Napriklad sem
mozeme zaradit vSetko, ¢o definujeme ako text: staticky obraz, sluchovy text, hma-
tovy text atd. Kvalifikované média st zaroven nositelmi historickych, kultirnych,
socialnych, estetickych a komunikac¢nych vychodisk. Patria sem umelecké formy
ako napriklad divadlo, film, malba, fotografia, tanec, hudba atd. Rozdiel medzi za-
kladnymi médiami a kvalifikovanymi médiami nie je absolitny, a kedZe modality
nie stilahko izolované entity, neexistuje Ziadny definitivny stibor zakladnych médii.
Technické média tvoria akékolvek objekty, ktoré ,uskutocnuji®, ,sprostredkavaja”
alebo ,zobrazuju"“ zakladné a kvalifikované média.

V suwvislosti s intermedidlnostou a jej vztahom s hranicami medzi médiami sa
vSak ozyvaju aj kritické hlasy, ktoré upozornuji najma na nemoznost rozoznat me-
didlne hranice, ¢oho désledkom je i spochybriovanie samotného konceptu interme-
diality. Tieto kritické ohlasy mozno pozorovat napriklad v Ellestromovej kategori-
zacii médii, ktora poukazuje na absenciu zauzivanych hranic medzi jednotlivymi
médiami. V ramci tejto debaty Rajewsky predklada dva hlavné argumenty, ktoré
kritizuju pristupy k intermedialnosti. Prvy oznacuje za pochybny esencialisticky
pohlad, ktory do velkej miery ignoruje konstruovany charakter akejkolvek kon-
cepcie média a akéhokolvek odkazu na individualne média, ktoré st z iného uhla
pohladu chapané ako cisto diskurzivne.! Druhy argument sa venuje prave fenomé-
nu prekracovania hranic, ale v zmysle Gplného spochybnenia hranic s odkazmi na
rézne druhy predstaveni alebo umeleckych ,udalosti®, ¢o sa prejavuje tendenciou
ruSenia hranic medzi r6znymi umeleckymi formami.”” Werner Wolf v tejto stuvislos-
ti tvrdi, Ze medialne hranice st tvorené konvenciami, zatial ¢o literarna teoreticka
Christina Ljungberg v kontexte fenoménu border crossing zdéraznuje performativ-
ny aspekt.’® Samotna kritika vedie k potrebe diskutovat o intermedialite a fenoméne
border crossing, pricCom prave Rajewsky pontuka dva aspekty, ktoré s zasadné pre
poloZenie otazky, ¢i a ako je mozné vymedzit jednotlivé média s ohladom na stav
medialnych Specifik, rozdielov a hranic v kontexte intermedialnych praktik.® Po
prvé sui v danej medialnej konfiguracii medialne rozdiely, hranice a ich prekraco-
vania, ktoré st Specifické pre jednotlivé konfiguracie. Na druhej strane je délezitym
aspektom historicky proces vyvoja a diferenciacie individualnych médii. Takymto
samostatnym individualnym médiom je aj divadlo, a to vdaka schopnosti integrovat
rézne medialne formy artikulacie a prezentovat ich na javisku, ¢im umoznuje me-
dialne podmienky a intermedialnu (Rajewsky ju konkretizuje ako plurimedialnu)
Struktiru tohto média.?°

16 RAJEWSKY, L O. Border Talks. In ELLESTROM, L. (ed.). Media Borders, Multimodality and Intermediality, s. 52.

17 Tamze.

18 ELLESTROM, L. The Modalities of Media: A Model for Understanding Intermedial Relations. In ELLESTROM, L. (ed.).
Media Borders, Multimodality and Intermediality, s. 28.

19 RAJEWSKY, I O.Border Talks. In ELLESTROM, L. (ed.). Media Borders, Multimodality and Intermediality, s. 53.

20 RAJEWSKY, I O. Intermediality, Intertextuality, and Remediation: A Literary Perspective on Intermediality.

In Intermédialités / Intermediality, s. 53.
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Napriek expanzii technolégii do tradi¢ného média je divadlo stale tradicne vni-
mané ako samostatné individualne médium. Ma teda medialne podloZené aj kon-
vencne ,nakreslené” hranice (tie, samozrejme, podliehaju historickej transformacii
amusia byt Ciastocne vnimané ako plynulé). St to materialne prejavy ako napriklad
slovo i obraz, ktoré sa navzajom nerozlucne spajaju alebo dokonca splyvaji a ako
také st sucasne a oscilujuco pritomné.? UZSie definovana koncepcia intermediali-
ty vychadza z predpokladu hmatatelnych hranic medzi jednotlivymi individualny-
mi médiami, medidlnymi Specifikami a rozdielmi.?? V naSom chapani uvazujeme
o tendencii prekracovania hranic, ktora ma performativny charakter. Vyznacuje sa
teda nekonven¢nym rozhranim, priCom berieme do tivahy historicky vyvoj a najma
proces vyvoja suCasného (vizudlneho) umenia. Individualne média sa navzajom ne-
ustale do seba integruji a vytvarajui pevné vazby, ktoré existovali i pred definova-
nim pojmu intermediality (napr. avantgardy). Intermedialitu mozno vnimat aj ako
proces experimentovania s médiami, ked vznika nova medialna konfiguracia v mo-
mente prekracovania hranic jednotlivych médii.

TRANSPOZICIA, MEDIALNA KOMBINACIA A INTERMEDIALNA REFERENCIA

Vo svojej tedrii Irina O. Rajewsky diferencuje v uZSom zmysle tri podkategorie
intermediality: medialnu transpoziciu, medidlnu kombinaciu a intermedialne re-
ferencie.?® Prva podkategéria je v principe medidlna zmena, napriklad filmova
adaptacia, meni sa teda medialna predloha. Medidlna kombindcia je fiziou médii,
kombinovania aspon dvoch konvenc¢ne odlisnych médii alebo medialnych foriem
artikulacie, prikladmi st film, performancia ¢i divadlo. Posledna subkategoria, ktora
je pre nas vybrany priklad a nasledujice Gvahy dolezita, s intermedialne referen-
cie. Tymisunapriklad odkazy vliterarnom texte na film prostrednictvom vyvolania
alebo napodobniovania urcitych filmovych technik; takymito intermedialnymi refe-
renciami su napriklad i muzikalizacia literatary, ekfraza, odkazy vo filme na malbu
a podobne.

Rajewsky tak upozornuje na nutnost chapania intermedialnych referencii ako vy-
znamovo-konstitu¢nych stratégii, ktoré sa aktivne zacastnuju na realizovani cel-
kového vyznamu medialneho produktu.?* Prave tieto referencie su v teoretickych
liniach spaté s konceptom intertextuality, pricom nielen medzi intermedialnymi,
ale i Sirsie koncipovanymi intramedialnymi existuje tizky vztah s intertextualny-
mi referenciami. Prekracovanie hranic média (border crossing) sa viak tyka len
intermedialnych referencii, pretoZe sa v nich odohrava medialny posun, pokial in-
tramedialne referencie ostavaji vjednom a tom istom médiu. Vznikajica medidlna
odliSnost prinasa efekt, ktory Rajewsky oznacuje ,as if“ (akoby), ma charakter inter-
medialnych referencii. Ide o iluziu tvoriacej kvality, ktora je im vlastna.?

21 Tamze,s.52.

22 Tamze.

23 TamZe,s.51-53.
24 Tamze,s.52.

25 Tamze,s.54.
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Intermedialne odkazy na rozdiel od intramedialnych a intertextovych nie st re-
produkovatelnymi prvkami alebo Struktirami iného medidlneho systému pros-
trednictvom svojich vlastnych medialne Specifickych prostriedkov, ale mozu byt
vyvolané alebo napodobnené.?¢ V dosledku toho mdze intermedialny odkaz len
vytvarat isté zdanie ¢i ilaziu Specifickych praktik iného média. Tieto prvky sa daju
vyrazne vnimat vo vysSie zmienenom filme S laskou Vincent, ktory prekryva este-
tiku hraného a animovaného filmu napodobou van Goghovho autorského rukopisu,
prostrednictvom ktorého uvadza do pohyblivého filmového obrazu nielen ikonické
diela maliara, ale aj cely okolo nich vystavany pribeh.

Vdaka vyskumom rozliSenia a modalit je mozZné pozorovat niektoré spolocné cha-
rakteristiky vsetkych foriem umenia, médii, jazykov, komunikacii a sprav, pricom
média sa v skutocnosti navzdjom skor prekracuju a prestupujd nez ohranicuja. In-
termedialita sa deje, ako to vymedzuje Svédsky teoretik Lars Ellestrom, v tychto
,medzerach”¢i intermedidlnych mostoch®.?” St to prave momenty interakcie alebo
suhry, symbiotické prepajanie jednotlivych médii, ktoré budeme pars pro toto sle-
dovat vo filme Shirley: Visions of Reality, ktory je intermedidlnym mostom a inter-
medialne funguje vo viacerych rovinach v zmysle chapania Iriny O. Rajewsky: ako
medialna kombindcia (film) a intermedialna referencia (vytvarné diela Edwarda
Hoppera) s vyuzitim efektu ,akoby" (divadlo).

DEUTSCHOVA REKONSTRUKCIA HOPPEROVE] REALITY

Celovecerny film rakiiskeho reziséra Gustava Deutscha Shirley: Visions of Reality
je fragmentarnym pribehom herecky Shirley (stvarnenej kanadskou hereckou a ta-
necnicou Stephanie Cumming), ktory divakovi umoziuje rekonstruovat jej Zivot-
ny pribeh prostrednictvom tryvkov z jej Zivota. Filmové spracovanie vyuziva sériu
obrazov amerického maliara Edwarda Hoppera (1882 - 1967) vytvorenych v rozpéa-
ti tridsiatich piatich rokov. Tieto sa stavaju primarnym vizudlnym zdrojom, avsak
nefunguju len ako digitalne reprodukcie, ale ako viacuroviiové intermedidlne re-
ferencie. Filmové scény nie st iba jednoduchymi remedidciami vytvarnych pretex-
tov, ale vintermedialnej logike prekracuju hranice jedného média hned niekolkymi
smermi. Prekédovavaja vytvarny obraz na divadelné javisko, ktoré sa podla potre-
by mdZe vdaka patravému oku kamery transformovat na sériu filmovych zaberov.
Divaci tak mozu skisenostne porozumiet prekracovaniu hranic vo vzajomnej dyna-
mike filmu, malby a divadla.

Filmové rozpravanie je vyskladané z trinastich Hopperovych obrazov, kazdy
z nich zastupuje jeden vysek zo Shirleyinho Zivotného pribehu. Filmovy obraz je
komponovany v zhode s predlohou, pricom v niektorom z okamihov sa filmovy a vy-
tvarny obraz navzajom prekryjd s aZ citacnou presnostou. ReZisér vsak zvacésa roz-
pohybuva obrazy v situdcii, v ktorej sa protagonisti eSte len chystaju vojst na scénu.

26 Tamze,s.55.
27 ELLESTROM, L. The Modalities of Media : A Model for Understanding Intermedial Relations. In ELLESTROM, L. (ed.).
Media Borders, Multimodality and Intermediality, s.12.
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Vyjavy doslova cakaji na hercov, je to priestor divadelny, ktory podlieha prisnej
logike inscenovania; filmovy divak tieto javiskové epizédy vacsinu casu sleduje opti-
kou divadelného divdka, nehybne zo svojho miesta v hladisku. Deutschov film p&sobi
nesmierne pomaly az staticky, aj v tomto smere respektuje rozpoznatelny priznak
Hopperovej autorskej poetiky.

ReZisérovi sa prostrednictvom jazyka slow cinema?® podarilo nesmierne suges-
tivnym sposobom preniest z maliarskeho na filmové platno typickud vizualitu autora
a autenticky sprostredkovat atmosféru jeho vytvarnych sugescii reality. Prave tato
technika zdiela charakteristiky typické aj pre Hopperovu tvorbu: ticho, spomalenie,
pasivitu, izolovanost, osamelost, opustenost, kontemplativnost, melancholickost. Vo
filme moZe divak najst casové roviny, ktoré suvisia tak s historickym ¢asom Ameri-
ky od tridsiatych rokov aZ po Sestdesiate roky minulého storocia, ako aj s Hoppero-
vou tvorbou. Na spresnenie historického kontextu a zviazanie hrdinky a jej pribehu
s redlnym mimotextovym ¢asom vyuziva film aluzivnu pracu s réznymi autentifi-
kujucimi referentmi doby, zaciatky jednotlivych scén sprevadza bud vysielanie roz-
hlasovych sprav daného dna, alebo ¢itanie tryvkov z novinovych ¢lankov.?° Do kon-
trapunktu sa tak dostava na jednej strane osobny pribeh, ktory vdaka vnatornym
monolégom a vnimavej, naliehavej kamere vyznieva aZ intimne, na druhej strane
pribeh krajiny, ktorej sa v roznej miere dotykaju informacie z kultirneho Zivota
a spolocensko-politického diania, ¢asto presahujice hranice Spojenych Statov
americkych: dosledky velkej hospodarskej krizy, udalosti druhej svetovej vojny, stav
frontu v Eurépe aj Rusku, mccarthizmus, rasové nepokoje, manifestacie za ludské
prava, kuriézny atek spoza ceskoslovenskej Zeleznej opony, ale aj spravy o pocasi ¢i
program newyorskych kin. Zvuk v Standardnom kontrapunkte s filmovym obrazom
ukotvuje pribeh v realite. Samotna Shirley v scéne podla obrazu Sunlight on Brown-
stones (1956) konstatuje, Ze spolo¢né ranné ritualy s partnerom Stevom zdielané
v tichu koncia spravami, ktoré ich vracaju spit do reality.

Shirley sa az bytostne dotyka spolocensko-politicky rozmer kulturnych otrasov,
ktoré filmovy zvuk prepasta: dvadsatpattisic hercov a predstavitelov dalSich profe-
sii zdbavného priemyslu bez prace pocas hospodarskej krizy, hollywoodska ¢ierna
listina ako dosledok antikomunistického ,honu na carodejnice” v Styridsiatych
a patdesiatych rokoch alebo ozdravné procesy revoltujicej Europy v Sestdesiatych
rokoch minulého storocia. ReZisér tu zasadne vstupuje do Hopperovych ahistoric-
kych narac¢nych kédov a rekons$truovanému pribehu prideluje Citatelné chronoto-
posové znacky. Jednotlivé vyjavy zo Zivota hlavnej postavy - inscenované fragmenty

28 O slow cinema nielen vo vdzbe na Deutschov film pozri viac FRONT, S. Frozen Time in Gustav Deutsch’s Shirley:
Visions of Reality. In Anglica Wratislaviensia, 2019, ro€. 57, €. 3920, s. 38 - 39. Dostupné na internete: https://doi.
0rg/10.19195/0301-7966.57.3.

29 InSpira¢nym zdrojom pri tvorbe narativnej zlozky filmu bola roménova trilégia Johna Dosa Passoseho

U.S.A. zroku 1938, v ktorej autor prostrednictvom osudov postav z roznych spolocenskych vrstiev predklada

Zivot v Amerike v Sirokom kontexte. Na rozdiel od reZiséra vlozil spisovatel kolaZovo do textu dobové novinové
titulky a spravy, aryvky piesni, politickych prejavov ¢i inzeratov. Viac pozri na https://www.gustavdeutsch.net/en/
films-videos/118-2013-shirley-visions-of-reality-en.

125



126 KatarinaJankechova a Michaela Malickova

sprostredkované divakovi vzdy akoby v niekolkomintatovom divadelnom obraze,
v dlhych pomalych zaberoch, takmer bez strihu - st dokonca konkretizované datu-
mom, 28. augustom, ktory pomaha udrziavat pravidelny rytmus plynutia a bez vazby
na meniaci sa rok (korespondujuci s rokom vzniku obrazu) by mohol v istom zmysle
evokovat aZ akési bezcasie a vracat nas spat k lenivej nehybnosti Hopperovych obra-
zov. Hlavnd hrdinku navyse divak sleduje v situaciach, ktoré st mimo jej produktiv-
nej fazy, co vytvara efekt akéhosi pozastaveného alebo zmrazeného ¢asu®. Ajvdaka
nemu je hlavna protagonistka akoby nad¢asova a nestarnica, hoci dovodom jej
imunity voci désledkom plynutia casu méze byt aj ,ja“ forma filmového rozpravania.
Deutsch totiz, na rozdiel od optiky tretej osoby typickej pre slow cinema, voli vnu-
torny monol6g hlavnej postavy, ktory divaka sprevadza celym narativom a pontka
mu velmi osobny az intimny vhlad do postavy. Casovy posun, v ktorom divak Shirley
sleduje, vytvara v pomalom a tichom filme zvlastny pocit napatia, ktoré kompenzuje
celkovy deficit dramatického napétia v pribehu.

Podobne naraba rezisér aj s vytvarnym priestorom. Jeho filmova podoba je doka-
zom doslednej analyzy Hopperovho pristupu a prispieva k G¢innej ilGizii transme-
didlnej perspektivy. Ceska filmologic¢ka Jana Bébarova v tejto suvislosti upozoriuje
hned na niekolko délezitych momentov. Hopper neportrétuje realitu, on ju inscenu-
je, vytvara jej montaz, on nemaluje svetlo, ale osvetlenie, a nakoniec, jeho domnely
realizmus si vyZaduje surredlne narusenie fyzickej reality.3! Deutsch tieto paramet-
re maliarovej tvorby respektuje, ale nenechd sa nimi Gplne limitovat. V jeho optike
Hopperove obrazy v niektorych pripadoch rozsiruju svoje ramy a staticka kamera
sa prilezitostne otaca Ci pribliZzuje svoje pozorujice oko. Divakovi, v zhode s Hoppe-
rom, ¢asto pontka aZ voyeuristicky pohlad pri pozorovani Zeny v spodnej bielizni ¢i
Uplnej nahote, ako to mézeme vidiet predovsetkym v sfilmovanych obrazoch Hotel
Room (1931), Excursion into Philosophy (1959) alebo Woman in the Sun (1961).

Filmové rozpravanie ramuje scéna z Hopperovho obrazu Chair Car (1965), kde
hlavna protagonistka Shirley vchadza do poloprazdneho kupé, sada si, poota-
Ca kreslo a vybera knihu. Citanie knihy basni Emily Dickenson je gestom volenej
izolacie od okolia, signalizuje hibavost a citlivost Shirley, ktoré sa potvrdzuja vo
vnatornych monolégoch a st v napéti s jej navonok prejavovanou rezervovanos-
tou. Zaroven je kniha recepénym kltic¢om - prostrednictvom obrazu na obalke,
ktory aluzivne odkazuje na Hopperov Western Motel (1957), sa spolu s postavou
divak doslova vnara do obrazu, rozmazava sa mu pred ocami rovnako ako pri
strate odstupu. Pred recipientom sa spomienkovo za¢ina rekonstruovat pribeh,
ktory sa odohral v realite obrazov Edwarda Hoppera, na nich, v nich, a na ¢o ne-
smieme zabUidat, kdesi v medzerach medzi nimi. Aj postavu hlavnej protagonist-
ky divak spoznava lepSie prostrednictvom toho, ¢o sa odohrava medzi - v akychsi

30 Takto ¢as v Deutschovom filme charakterizuje Sonia Front. Pozri FRONT, S. Frozen Time in Gustav Deutsch’s Shirley:
Visions of Reality. In Anglica Wratislaviensia, s. 39.

31 BEBAROVA, ]. Hopperovy vize reality v reZii Gustava Deutsche. In Iluzivne a antiiluzivne vo filme. Bratislava : ASFK —
SFU,2018,s.112 - 114.
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prestavkach, oddychovych scénach medzi udalostami jej Zivota, v nadychoch a vy-
dychoch, zaroven v napati medzi pokojom vonkajsieho (tela a prostredia) a pohy-
bom vnutorného (mysli a emdcii). ,Jednoducho som prili§ emotivna, konstatuje

Shirley v scéne Office at Night (1940) a pripomina divakovi, Ze napriek rezervovanej

mimike a ispornej gestike je jej vnatorny Zivot intenzivny. Napétie, izkost, smutok,
rozhorcenie st naznacené v signaloch jej tela, no bez sprievodného monolégu by
mohli ostat sémanticky nejednoznacné.

Tato naracna stratégia je vyrazna v scéne Morning Sun (1952), v ktorej Shirley skla-
mane a pohorsene prijima spravu o zrade reZiséra Eliu Kazana a odovzdaniudajnych
komunistickych sympatizantov z branze Snemovni reprezentantov pre neamerické
aktivity. Vjej hlase pocut frustraciu, hnev a pocit bezmocnosti, ktoré umocnuji tony
klavirnej skladby Johna Cagea. Zvukova stopa filmu je tou, ktora vyrazovo dopliia,
Casto dokonca sémanticky reviduje obraz. Prostrednictvom nej ma divak moz-
nost nielen pochopit, ako je individualny pribeh zapusteny do Sirsieho kultirneho
a spolocenského kontextu, ale aj spoznat hlavnu Zenskt postavu ako premyslava
aangazovanu.

Pre atmosféru rozpravania a jeho vyrazovu silu je nemenej dolezita hudba, ktora
zmysluplne dopifia obraz. Niekedy dokumentuje ako We Shall Overcome od Joan
Baez, emocionalne vyladuje ako Lonely Woman od Ornetta Colemana alebo - ako
v pripade clivo hibavej skladby Small Metal Gods Davida Sylviana - strieda ticho
tam, kde treba rozpravat pribeh inak nez to dokaze Shirley. Hudba je tu sticastou
prirodzeného jazykového kédu filmu ako multimedialnej (plurimediélnej) vipovede,
spada do oblasti Standardnej medialnej kombindcie, preto moze pohodlne plnit roz-
manité tlohy, po¢nuc ilustrativnou funkciou a konciac vytvaranim mimotextovych
vazieb. Vo vysledku je zvukova stopa filmu zasadna vSade tam, kde obraz naraza na
svoje limity: divak sa nedostane do vnutra postavy inak neZ cez nahlas vysloveny
vnutorny monoldg, do priestorov mimo dosahu kamery vnikne len pomocou die-
getickych zvukov (auta na ulici, $tekajuci pes, hrajtce sa deti, splachovanie toalety),
historickud realitu mu spritomnuji rozhlasové spravodajstva, autentické zvukové
dobové zaznamy.

Vizualna stranka filmuje intermedialnym zasahom vystavena radikalnejSie prave
pre silni vazbu medzi vytvarnym originalom a jeho filmovou adaptaciou. Vzajomné
prestupovanie jazykov a kédov roznych médii je asi najkoncentrovanejsie pritomné
v scéne podla obrazu Hotel Lobby (1943). Divak don vstupuje priblizenym zaberom
na scenar The Skin of our Teeth, ktory ma reZirovat Elia Kazan. Kamera odstupuje, jej
pohlad sa rozsiruje, postupne sa scéna zaplni postavami a prekryje sa s malbou. Fil-
mova scéna sa zaroven transformuje na divadelnu situaciu a vyrazna dramatickost
narusa dovtedy konStantne pritomnud hopperovska atmosféru rozpravania. Obja-
vUje sa v nej provizérne divadelné javisko a na iom Shirley v novej hereckej polohe.
Sustreduje sa na niu bodovy reflektor a kamera z nadhladu, ¢o pomyselne presiiva aj
stanovisko divaka. Vytvarné kédy sa transformuju na divadelné a tie si vzapati vy-
Ziadaju zasah filmového jazyka. Deutschove divadelné inscenovanie filmovych scén
ako série pomalych, dominantne statickych zaberov len sporo vyuzivajucich zmeny
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uhlov pohladu, zoomovanie ¢i strih, spolu so Specifickym koloritom a svetelnostou
do velkej miery potvrdzuje reSpektovanie Hopperovej autorskej poetiky.

Hopper vacsinou znazornuje vSedné priestory vamerickych mestach, kaviarne, re-
Stauracie, Zeleznicné stanice, kancelarie a byty, ktoré pésobia neprirodzene prazdne,
pusto a anonymne. Casto sa v tjchto miestach ocitaji osamelé postavy, ktoré sa zdaju
byt unasané, stratené ,na povrchu zasnivania“, niekde medzi minulostou a buduc-
nostou, ¢im prispievaji k emocionalnej odlahlosti scén.?? V pripadoch, ked sa v obraze
nachadzaju viaceré postavy, ich fyzicka blizkost nezodpoveda ich komunika¢nému
prepojeniu. Ako pripomina Gail Levin, st si ,psychologicky vzdialené, existuja v su-
kromnom priestore snov a kontemplacie“*. Osobita psychologia postav, ich izolacia
sa premieta aj do samotného priestoru, ktory je uzatvoreny, tichy, poznaceny nedos-
tatkom pohybu. Zda sa, Ze intimita neprinasa Ziadnu ttechu proti tichému zifalstvu
vlastnej existencie. Shirley ako hlavna hrdinka filmového spracovania splyva s in-
trospektivnou naladou odcudzenia a samoty mesta. RezZisér tieto emocie umocniuje
dlhymi pomalymi zdbermi, ktorymi vytvara efekt osob pohltenych okolim.3* Okami-
hov, v ktorych poskytuje postavam Gtechu blizkosti druhého, je iba zopar.

Hoci Shirley robi spolo¢nost jej partner Steve len na Styroch obrazoch, stcastou
Shirleynho osobného pribehu je rozhodne aj pribeh lasky. Scéna Room in New York
(1932) umoznuje divakovi pozorovat dvojicu zvonka v rame okna. Po jeho otvoreni
k nemu zac¢ne doliehat Zenin monolég, vdaka ktorému sa dva oddelené Zivoty muza
Citajiceho noviny a Zeny za klavirom javia o ¢osi zrozumitelnejsie. Ich vzajomnu
izolovanost do istej miery narusi az tiché opéatované objatie. SGznenie dvojice je
najvyraznejsie pritomné v adaptacii obrazu Sunlight on Brownstones (1956), kde me-
lancholia ustupuje istej lahkosti a slnkom zaliate priedomie presvetluje atmosféru.
Paradoxne, Shirley prave v tomto stave pokoja a vyrovnanosti tematizuje pocity izo-
lacie, ktoré zaziva voci ostatnému svetu. Je vSak presvedcend, Ze tento pocit s partne-
rom zdielajd, co prehlbuje tiché porozumenie medzi nimi.

Scéna Excursion into Philosophy (1959) je, naopak, poznacena osamelostou postav
az dokonca. Divak je svedkom zvlasStnej tenzie, ktora vznika Stephenovym upred-
nostnenim Platéna pred zdanlivo spiacou polonahou Shirley. Cely filmovy obraz je
vSak venovany ilazii, od Bergmanovho citatu zaznievajiceho z rozhlasu az k Plat6-
novmu podobenstvu o jaskyni spochybriujicemu realitu a moznost spoznat ju, ktora
nahlas ¢ita najprv Shirley a nasledne dokoncuje Stephen. Veta ,Posledny objekt,
ktory bude schopny vidiet, je sinko,” opdtovne vyslovena Shirley uz v Stephenovej
nepritomnosti, moézZe divaka aluzivne vracat spat k Hopperovej tvorbe. Svetlo bolo
pre neho celoZivotnou témou; jeho vztah k tieriu, rovnako ako v tejto filmovej scéne,
opakovane skiimal s ambiciou namalovat ho v jeho dokonalosti.

32 Viac pozri O'DOHERTY, B. “Hopper’s Look". In WAGSTAFF, S. - ANFAM, D. - O'DOHERTY, B. (eds.). Edward Hopper.
London : Tate Publishing, 2004, s. 89. Cit. Podla FRONT, S. Frozen Time in Gustav Deutsch’s Shirley: Visions of Reality.

In Anglica Wratislaviensia, s. 40.

33 LEVIN, G. Edward Hopper: The Art and the Artist. New York and London: Norton, 1980. Cit. podla FRONT, S. Frozen
Time in Gustav Deutsch’s Shirley: Visions of Reality. In Anglica Wratislaviensia, s.40.

34 FRONT, S. Frozen Time in Gustav Deutsch’s Shirley: Visions of Reality. In Anglica Wratislaviensia, s.41.
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Maliarovi svetlo neslizi na zvyraznenie detailov, ale na ,obmedzenie stupna zlo-
Zitosti povrchového vzoru malby,“** ako si v§ima teoreticka Jean Gilles, Co vytvara
dojem nehybnosti a ticha3¢ a spolu s priestorovymi deformdaciami posiliiuje pocit
nadcasovosti a odcudzenia vo vyraze aj obsahu malieb. Ide o tvorbu tupych uhlov
popierajacich horizont a nejednoznacénost svetelnych zdrojov, ktoré vedi k neschop-
nosti divakov orientovat sa na obraz z hladiska priestoru a ¢asu.?? Spominana izola-
cia a melancholia vznika i hrou svetla a tiena, maliar stavia vedla seba velmi inten-
zivne, zretelné a vysoko posadené svetlé plochy s tmavymi, ¢o prispieva k nasyteniu
obrazov melancholickou citlivostou. Vdaka tomu ostava v samotnych priestoroch
pritomny akysi stav kontemplacie bez ohladu na pritomnost ¢i nepritomnost postav
a divak sa ocita v priam (post)apokalyptickom znazorneni opustenych miest zani-
kajliceho sveta. SlneCnému jasu sa v temnej izbe vystavuje naha, emocne zranitel-
na Shirley, stracajica chorého Stephena (A Woman in the Sun, 1961), neskér triachli
nad jeho stratou vtme kinosaly (Intermission, 1963). Novy zaciatok ju ¢aka v rozltcke
v obraze Sun in an Empty Room (1963), ktory je vysledkom Hopperovho dlhoro¢né-
ho skimania svetla. Miestnost je plnovyznamovym chronotopom starych tieniov
a nového svetla, v ktorom Shirley formuluje pointu svojho pribehu, aby mohla zacat
novy.

Rezisér zachovava v estetike filmového obrazu Hopperovo intenzivne svetlo, voci
ktorému stoja tien a vyrazny kolorit, vo filme digitalne upraveny v prospech melan-
cholickej atmosféry. Pevna pozicia filmovej kamery s vyssie zmienenymi dlhymi
zabermi koresponduje s voyeuristickym pohladom vytvarnych predloh. Absencia
komunikacie a intimity medzi postavami tu nahradza zdrzanlivost a zobrazenie re-
zigndcie ¢i nudy. Deutsch remediuje typicka zdrZanlivost Hopperovych postav s ne-
urcitym az rezignovanym vyrazom v tvarach vyhybanim sa expresivnemu Stylu
herectva. Naopak, jeho herci mimikou tvare, postojom tela, minimalnou gestikou
a pohybom, spolu s vysSie spominanymi Stylistickymi prostriedkami typickymi
pre slow cinema, evokuji maliarsku nehybnost a vytvaraji obraz dlhého trvania ¢i
zmrazeného Casu, ktory v kombindcii s fragmentarnostou rozpravania oslabuje na-
rativnost filmu.3®

Medzery v pribehu a rezignacia na budovanie dramatického napatia su priro-
dzenym a intencionalnym désledkom toho, €o sa pri recepcii ukazuje ako zasadné

- sklisenost prestupovania roznych medialnych kédov. Deutsch tak prostrednictvom
precizneho ,napodobnovania“ vytvarnej predlohy vytvara Rajewskej moment ilu-
zivnosti, ,as if“. Rozpohybovanie malieb ma za nasledok oslabenie recepcnej dis-
tancie a aktivizaciu povodne pasivneho divaka, ktory sa stava sticastou iluzie, vnua-
torného sveta diela.? Jednotlivé média prekracuju svoje hranice, ktoré s v naSom

35 GILLIES,]. The Timeless Space of Edward Hopper. In Art Journal, 1972, ro¢€. 31, ¢. 4. s. 405.

36 FRONT,S. Frozen Time in Gustav Deutsch’s Shirley: Visions of Reality. In Anglica Wratislaviensia, s.40.

37 Tamze.

38 Tamze,s.42.

39 Tento aspekt - aktivna tcast divaka - nie je novatorskym pristupom. UZ od pociatkov 20. storocia, a najma v obdobi
avantgardy, sa pozicia divika menila. Stviselo to s experimentovanim na poli médii a ich zmieSavanim, ¢o sa spolu
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chapani nekonvenc¢né a performativne, o v pripade intermedialneho diela vplyva
i na recepciu. Vdaka intermedidlnym mostom ma intermedialne dielo moznost ob-
klopit recipienta v jeho celosti. Deutch sceluje film, vytvarné umenie a divadlo, ako
i hudbu, jazyk (v prehovore i texte), rozhlas ¢i fotografiu. Je intermedialnym umelec-
kym dielom o umeni a o Zivote v Amerike pocas tridsiatych az Sestdesiatych rokov
minulého storocia.

NA ZAVER: O HRANICIACH MEDZI UMENIAMI A ICH MIZNUTI

Film Shirley: Visions of Reality remediuje sériu vytvarnych obrazov na filmové
rozpravanie prostrednictvom doérazu na divadelné inscenovanie scény a ramovanie
obrazu, ¢im podla intermedialnejlogiky prekracuje hranice jedného média (samého
seba) hned niekolkymi smermi. Médium filmu sa v istjych momentoch prelina s vy-
tvarnym, ked je pevne spité s Hopperovou estetikou, vracia sa do seba samého pros-
trednictvom filmovych prostriedkov, ktoré su pritomné v Deutschovej réZzii slow
cinema, objavuje sa tiez inscenovanie divadelného ,média“. V ucelenom diele Shirley:
Visions of Reality vSak hrani¢né priechody v recep¢nej skuisenosti divaka efemérne
miznud. Neustala pritomnost prekracovania hranic méze byt viditelna v celej kom-
plexnosti stylu Deutschovej filmovej vipovede, teda v jej jazyku i téme. Tym mame
na mysli estetiku Deutschovho filmu, ktora vyuziva zjavné ikonické prvky vytvar-
ného obrazu a divadla, ako aj implicitnejsie formy vazieb. Kamera reSpektuje ram
obrazu, nesleduje postavu za hranice, ktoré vymedzuje, a ak sa pohlad oka kamery
dynamizuje, tak len v priestore ramu; dovoli si pomaly sledujiici pohyb ¢i obcasné
pribliZzenie, akoby napodobnujic pristipenie divaka k obrazu. Prave vdaka takto
inscenovanému obrazu s pevnym ramom sme viac divakmi divadelného javiska
nez filmového platna, pricom sdm pohyb vo vnutri obrazu nas vzdaluje statickému
vytvarnému obrazu. Film je v tejto vykladovej logike autotematizacny a jednotlivé
média podrobuje skiimaniu aj v podobe konkrétnych tém.

V samotnom narative filmu sa objavuje analyza jednotlivych médii (najmé filmu,
divadla, fotografie) a ich prelinanie sa so zivotom. Premyslanie o divadle a filme je
sucastou monolégov hlavnej protagonistky, ktorej Zivot je spity s posobenim v naj-
starsom experimentdlnom americkom divadle Living Theatre. Je zorientovana
v prostredi divadla a filmu, vnimava voci ich jazyku, funkcii, poslaniu a citliva voci
spolocenskym témam. Shirley komentuje akt sledovania filmu vo filmovych obra-
zoch New York Movie (1939) a Intermission (1963), uvedomuje si voyeristicky poten-
cial filmu a istd intimitu divackej skisenosti, ocakava angazovany film so socialny-
mi témami, ktoré ju trapia aj mimo profesijného Zivota. Divadlo sa jej v plnej miere
prelina so Zivotom, vnima ho ako sposob zZivotného §tylu, ako svetonazor. Je pre
nu osobnejsim médiom nez film ¢i fotografia, nad ktorou premysla predovsetkym

s participaciou recipienta na diele naplno rozvinulo od Sestdesiatych rokov ako snaha o stieranie hranic umenia so
Zivotom. Dolezity vplyv mal rozvoj novych technolégii a foriem umenia. V désledku rozmazavania hranic umenia, ale aj
medialnych druhov zaéali vznikat nové medialne konfiguracie, ,staré”i ,nové“ média sa prepletali do intermedialneho
umeleckého diela.
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vdaka partnerovi, fotografovi. Filmova verzia obrazu Western Motel (1957), v ktorej
sa stava Shirley objektom partnerovho fotoaparatu, je celd venovana napatiu medzi
intimitou a cudzotou, zvadzaniu ako reakcii na namiereny objektiv.

Shirley: Visions of Reality je reprezentativnym prikladom toho, ako Specificky musi
vytvarné umenie pracovat s ndmetom a vybrat ,okamih obtazkany dejom". Tento
termin nemeckého estetika 18. storocia Gottholda Ephraima Lessinga sa vztahuje
k charakteristike najvhodnejsSieho momentu zvoleného pre zobrazenie nametu vo
vytvarnom umeni.#® Potencialita, nasytenost, plodnost takéhoto momentu najlep-
$im z moZnych sposobov zastlpi vSetky ostatné nepritomné momenty vytvarne
zobrazovaného nametu. Hoci Lessinga zaujimaji hranice medzi umeniami predo-
vSetkym ako nastroj identifikacie rozdielov medzi nimi, nevyhnutne sa dostane aj
k otazkam ich prekryvania. Filozof uvazuje o dvoch typoch napodobriovania, pricom
len pri jednom z nich je basnik (¢i maliar) originadlom, pri druhom je kopistom.
V prvom pripade sa dielo basnika (maliara) stava skuto¢nym objektom napodob-
nenia maliara (basnika), v druhom, ned6stojnom pripade, jeden od druhého prebe-
raju spésob spodobnenia.*! Lessing tak pre kategorizaciu intermedialnych vztahov
v starej poézii a maliarstve pouZiva dnes uz tazko uplatnitelny kIG¢ - hodnotiace
kritérium definované napatim medzi originalom a napodobou - a jeho prostrednic-
tvom kladie otazky o vyzname pévodnosti a originality, o hodnote autorského Stylu
ale aj overenych migrujtcich témach. Tieto motivy, naopak, nestratili ani v relativi-
zujucich a recepcne otvorenych konceptoch sticasnej estetiky svoju dolezitost (a po-
tvrdzuju Lessingovu modernost).

Sposob prace Gustava Deutscha vo filme Shirley: Visions of Reality spada do oboch
Lessingovych kategorii. Diela Edwarda Hoppera sa stavaju skuto¢nym predmetom
jeho napodobnenia, ale zaroven rezisér napodobnuje aj spésob maliarovho spodob-
nenia v novom médiu. Znamena to azda, Ze Rajewskej postup ,akoby* (as if), ktorym
pomenuva simuléciu vztahu k inému médiu, by podla Lessingovych kritérii signali-
zoval tvorivé zlyhanie a umeleckt defektnost? Alebo sa hodnotiaca optika menivza-
vislosti od média ¢i komplexnosti intermedidlnych vztahov? Deutschov film pouZi-
varodzne stratégie intermedialnej prace, je vysledkom transforméacie média, pricom
naraba s intermedialnymi systémovymi referenciami, explicitnymi aj transpozic-
nymi. Vdaka tomu je vysledny tvar poctou origindlom a zaroven vynimocnou autor-
skou udalostou, je sémanticky vrstevnaty a vyrazovo podmanivy. A bezpochyby je
dokazom toho, Ze v obrazoch Edwarda Hoppera st zachytené fragmenty osobnych
histérii, prostrednictvom ktorych je moZzné rozpovedat velky pribeh.

Studia vznikla ako st¢ast grantovej ilohy UGA I-23-210-02 Umenie nového milénia -
diverzita a intermedialita foriem a projektu KEGA 038SPU-4/2024 M:INT - Biele miesta
a efemérne mestské intervencie.

40 LESSING, G. E. Laokoon ¢ili o hranicich malifstvi a poesie. Praha : Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
auméni, 1960, s. 27.
41 Tamze,s.109 -127.
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