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Rozhovor

FILM JE SPECIALNI EFEKT

Rozhovor se Seanem Cubittem

Teoretik videa, filmu a digitdlnich médii Sean Cubitt (1953) se v poslednich letech zabyval
mj. pfezkoumdvianim konceptii modernistické estetiky ve svétle elektronickych technologii a glo-
balizace, rekonceptualizaci déjin filmu na zdkladé analyzy kulturnéhistorického kontextu spe-
cidlnich efektli, proménami koncepti hyperindividualismu a komodity vlivem novych forem
mediované komunikace s posthumdnnimi entitami, evoluei filmového soundtracku, indickym
populdrnim filmem jako protivdhou Hollywoodu. Cubitt v roce 1979 vystudoval anglickou litera-
turu na Queens’ College v Cambridge, ale zdhy se zadal zajimat spiSe o maliFstvi, fotografii a elek-
tronickd média. Na montrealské McGill University nedokonéil doktorsky vyzkumny projekt o po-
litickych kontextech rockové hudby. Zde také studoval filmovou teorii z okruhu tzv. screen theory
a francouzsky poststrukturalismus. Jeho ¢ldnky se béhem osmdesdtych a devadesdtych let obje-
vovaly v prestiznich ¢asopisech o filmu, modernim uménf a kultufe (Screen, Wide Angle, Third
Text, Leonardo, Theory, Culture and Society). V letech 1989 az 2000 piisobil jako profesor v obo-
ru medidlnich a kulturnich studii na John Moores University v Liverpoolu. Roku 2001 pfesidlil
na Novy Zéland, kde pracuje jako profesor screen studies na University of Waikato v Hamilto-
nu. Cubittovy aktivity se neomezuji na akademicky vyzkum — angaZoval se také v fadé projektd
z oblasti videodilen, alternativniho Zurnalismu, vzdéldvani, uméleckych vystav, medidlniho akti-
vismu.

Cubittiv styl my3leni prekvapuje odvdZnymi asociacemi, mnohovrstevnatou kompozici a neob-
vykle Sirokym zdbérem (historickym, geografickym, transdisciplindrnim), ale soucasné je sjed-
nocovan vyraznym politickym, etickym i estetickym ndzorem. Ve své prvni knize Timeshifi:
On Video Culture (1991) si Cubitt polozil otdzku, zda video jako rozptylend kulturni praxe dispo-
nuje né€jakou medidlné specifickou estetikou, a odpovédél zaporné. Druhd kniha, Videography:
Video Media as Art and Culture (1993), rozviji mySlenku nespecifi¢nosti videa v souvislosti s nd-
stupem digitdlnich technologii na misto analogovych, a to ve videoartu i masové konzumpci.

Na Cubittové pozdni disertaci Digital Aesthetics (1998) je zajimavé, Ze v ni chybi obvyklé tech-
nocentrické motivy medidlnich manifestd jako napf. opozice digitdlniho a analogového. Misto
nich Cubitt stopuje genealogii konceptii digitdln{ estetiky (nové formy spolecenstvi, dialogu, sub-
jektivity, utopické pojeti oteviené budoucnosti) v modernich dé&jindch knihy, kartografie, védec-
kého zobrazovani, technické reprodukce, ve filmové avantgardé. Nové promy3Ii kulturni historii
médii pomoci diskursit medidlnich studif, d&jin uméni, socidlni teorie, historie designu, kultur-
nich studii, politické ekonomie globalizace a teorie postkolonialismu. Cubitt se pokusil nékteré
premisy své estetiky naplnit prakticky i pfi vlastnim psani — kniha m4 rysy potencidlniho hyper-
textu a je doplnéna paralelnim projektem webové stranky shromazd'ujici ndzorné p¥iklady, odka-
zy a ,,vystiizeny" materidl (www.ucl.ac.uk/slade/digita/).

Po uéebnici Simulation and Social Theory (2001) a editorské praci na sborniku Aliens R Us: Post-
colonialism and Science Fiction (2002) Cubitt pfipravil k vydédni knihu o specidlnich efektech
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FX. Time and the Cinema of Special Effects, které se z vétsi édsti vénuje ndsledujici rozhovor.
Letos v dubnu Sean Cubitt pfijal pozvini brnénského grantového pracovisté Centrum audiovizu-
alnf kultury a prednesl na Masarykové université cyklus stejnojmennych predndgek.” Cubittova
ndvstéva byla inspirativnim setkdnim s velmi odlignym zplisobem mys$leni o filmu a médiich, nez
na jaky jsme zvykli v ¢eském prostiedi: angaZovany postoj levicového intelektudla, medidlniho
aktivisty a svétoobcana z filmové teorie ¢inf cosi znacné vzddleného pfistupu cinefilské kritiky
i béZné akademické vyuky. (Rozhovor byl zaznamendn 5. dubna 2002 v pracovné Oddélenf filmu
a audiovizudln{ kultury FF MU v Brné.)

Jakou pozici pripisujete filmu v souéasné kultufe a v ramct $ir§iho spektra medidlnich for-
macich?”

Film je dnes obzvldsté mocny: nejenze je v centru ekonomické struktury medidlnich pri-
mysld, ale konkrétné napiiklad v tom smyslu, Ze v srdci téméi kazdé hlavni medidlni
nadndrodni korporace (News Corporation, Sony, Time-Warner, Disney) nalezneme filmo-
vé studio, které témto korporacim dédvad velmi vyraznou finan¢ni a marketingovou iden-
titu. Film také zpravidla byvd jednim z nejvyznamnéjsich a nejdilezitéjsich produkti,
uvadénych na trh. Vezméte si piiklad BATMANA — vyrdbéji se videohry, televizni seridly,
hracky, oble¢eni, comicsy, ale jidrem je uvedeni filmu, na ném? ve velké mife zdvisi
marketing ostatnich produkti. Velmi ndzornym piikladem mohou byt také STAR WARS:
EpP1zODA 1 — SKRYTA HROZBA. V tom filmu pfimo vidite, ze kterych prvki budou asi vy-
chadzet videohry (LucasArts je samoziejmé spoleénosti na vyrobu her, coz neni aZ zas tak
prekvapujici”), slysite, kde se déld reklama na soundtrack. Na zdkladé filmu pak dale
vznikaji stovky a stovky hracek, knizek, tematické jizdy v zdbavnich parcich, tématické
hranolky v McDonaldech...

Vedle toho, Ze film hraje dileZitou roli ekonomickou a politickou, piedstavuje také nej-
vyspélejsi z technologii pohyblivého obrazu. Jeho vyvoj probihd po celém svété v riiz-
nych liniich, tykd se rliznych zemi, Zdnrl a vytvdii velmi Siroky rejstiik technik, které
mohou byt vyuZity ve stovkach dal3ich oblasti tvorby pohyblivych obrazii: dokumentdrni
televizi podinaje a détskymi animovanymi seridly & poéitacovymi hrami konce. Témér
vSechna média pohyblivého obrazu tim ¢i onim zptsobem vyuzivaji technik, které byly
vyvinuty pro film. Film m4 také stdle ty nejvyssi rozpoéty: rozpocet hry Tomb Raider 2,
ktera celkové vydélala vic nez TITANIC, ve skute¢nosti nedosahoval ani desetiny ceny

1) S jejich videozdznamem se mohou zdjemci sezndmit'v pracovné Oddélenf filmu a audiovizulni kultury
FF MU.

2) Pojem ,medidln{ formace™ Cubitt systematicky pouZival ve svych brnénskych prednadskdch a také v nej-
novéjsi knize FX. Time and the Cinema of Special Effects (pfipravené k vyddni v MIT Press a zapfijce-
né autorem redaktorim pfitomného rozhovoru ke studijnim celfim). V dvodu této price Cubitt termin
definuje jako ,teritoridlné a historicky rozdilné formace komunika&nich modi a prostredk&”. Jednou
z medidlnich formaci je i kinematografie.

3) Spole¢nost LucasArts je propojena s Lucasfilmem a produkuje napf. hry s tematikou Hvézdnych vdlek

a Indiana Jonese.
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TiTANIKU. Penize investované do TITANIKU jsou ov8em investici, kterd se objevi na vel-
kém pldtné. Od filmu se oc¢ekdvd to nejkvalitnéjsi femeslo a filmovy priimysl je z téch
nejbohatsich a nejprestiznéjdich oblasti, coz samo o sobé pfitahuje hodné kreativity.
Proto také kvalita filmového produktu, kterou miZeme chdpat ve smyslu ekonomickém,
byvd vys&i. Nefikdm, Ze televize nemtize byt stejné fascinujici; podéitacové hry a dal%i ob-
lasti tvorby pohyblivych obrazii jako napt. media art jsou v mnoha ptipadech dokonce
zajimavéjsi. Ale pokud jde o ndklady na kvalitu a detaily femesIného zpracovani pro-

duktu, budeme vzdy nachdzet ty nejnovéjsi techniky — nejlepsi uzZiti svétla, zvuku, atd. —
pravé ve filmu. Proto je tak extrémné zajimavy.

Co je to specidlni efekt jako takovy a jaké druhy specidlnich efektii nachdzite v déjindch
Sfilmu, v digitdlnim filmu a jinde? MitZete strucné rekonstruovat zdkladni ideovd vychodis-
ka své posledni knihy?

Koncepce mé knihy o specidlnich efektech vychazi z myslenky Christiana Metze, Ze
v jistém smyslu je veskery film specidlnim efektem.” Myslim, Ze jde o velmi zdvaZny vy-
rok, nebof ndm umoziiuje pochopit, Ze uréité aspekty médif pohyblivého obrazu a filmu
zvlast jsou svym zptisobem magické, a to 1 nyni, kdy jsme si na né docela zvykli. Jd se
snazim studovat fadu efekti, z nichZ ne vSechny patfi mezi ty, které nds napadnou jako
prvni, kdyZ se fekne specidlni efekty — zfejmé nam v takovém piipadé vytanou na mysli
takové tituly jako KING KONG, DELIKATESY, PRIBEH HRACEK, tedy filmy, ve kterych jsou
efekty velmi zfetelné a které jsou jasné specidlni v tom smyslu, e se odliduji od oby-
¢ejného filmu, nabizeji néco extra. Mé ale zajima, jak se efekty uZivaji v obyéejném
filmu — t¥eba jak takovy film JiH PROTI SEVERU ve velkém rozsahu vyuZivd vysoce rozvi-
nutych technik: optického kopirovani pro kombinaci obrazii a dalsi druhy postproduké-
nich, ale i predprodukénich ¢i produkénich efektfi. Je kupiikladu zajimavé, Ze kulisy,
které v tomto filmu z roku 1939 hofi ve scéné pozdru Atlanty, pfedstavovaly ptivodné
branu, za kterou byl ve filmu z roku 1933 drZen King Kong. Takové véci mé ohromné za-
jimaji.

Ve své knize vychdzim z mySlenky, Ze 1. specidlnim efektem je sdm pohyb a 2. pohyb
vidy vyjadiuje vztah v ¢ase. V prvni ¢asti knihy se tedy snazim vymezit tfi specifické
typy pohybu, jejichZ zdkladem je bud’ pixel, stiih, nebo vektor. Pixel spojuji s bezeilnym
a nekone¢nym pohybem, jakym je hra svétla na listech strom@ nebo pohyb vody. Druhym
typem pohybu je stiih, ktery je ekvivalentem skoku. Jde o takovy typ pohybu, ktery
zobrazuje pohybujici se objekt, takZe zahrnuje vztah mezi figurou a pozadim, pfednim
a zadnim pldnem, efekt paralaxy, uZiti kratsi ohniskové vzddlenosti za ti¢elem izolovan{
jednoho pldnu obrazu od druhého a také souvisi s vytvdfenim mimozdbérového prostoru
prostiednictvim pohyblivého ramovéni. Tretim typem pohybu, o némz hovofim, je vek-
tor, ktery predstavuje volnou pfeménu — mdm na mysli pfedev&im svobodné se transfor-
mujici ¢dru, jakou miZeme vidét ve velmi ranych animovanych filmech.

4) Zminény vyrok Cubitt pouzil jako motto prvni kapitoly knihy FX. Time and the Cinema of Special
Effects. Odkazuje jim na pieklad Metzova ¢ldanku Trucage and the Film (,,Critical Inquiry® 3, 1977,
¢. 4, 5. 657 - 675).
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V druhé &4sti knihy se zamé&fuji na to, jak lze tyto typy pohybu, které se snazim chapat
z pohledu matematiky a také z pohledu sémiotiky Ch. S. Peirce, nahliZet ve tiech riiz-
nych konstelacich (jsem piesvédéen o tom, Ze takovych konstelaci je vic, ale zaméruji se
pouze na tii), jez se objevuji v prvnim desetileti zvukového filmu.

Prvni konstelaci je ,.totdlni film* (nejvice mé zajimaji filmy Sergeje Ejzenstejna, ale stej-
nou analyzu by bylo moZné provést u filmi Leni Riefenstahlové a dalsich dél, feknéme
britskych filmf z téZe doby, napt. velkého sci-fi filmu SVET zA STO LET). Jedn4 se o filmy
nabizejici hotovy koncept, ktery se odrdzi ve viech jejich aspektech.

Ukol , realistického filmu® je velmi odli¥ny (zajimé mé& predeviim tvorba Jeana Renoira
a Lidov4 fronta” ve Francii tiicdtych let, ale mohli bychom zkoumat i mnoho jinych fil-
mii, napf. dila nékterych japonskych filmard). Realisticky film se nesnazi dosdhnout
organické jednoty romantické estetiky, ale naopak chce slouzit svétu, ktery pozoruje.
Vyvstdvd tak problém, nebot svét, ktery je pozorovdn, je plny mnoha objekti, zatimco
sam film, md-1i byt srozumitelny, se musi prezentovat jako objekt jediny. Vyzvou realis-
mu je vyvazit tyto poZadavky mnohosti a jednoty.

Tretim typem filmu, kterému vénuji pozornost, je ,.film spektaklu®, a to zvlasté klasicky
hollywoodsky film. V knize se soustfedim na tvorbu studia RKO — zé&4sti proto, Ze ostatni
studia v Hollywoodu tficdtych let maji sviij vlastni styl, ktery jim ddvé integritu (Warner
Brothers délajf socidlni filmy, MGM opulentni spektdkly); zatimco RKO je ale pfiznaé-
né tim, Ze jediny styl nemd. Z jeho produkce mi pfipadaji zajimavé (a mohu doporudit)
piedevéim muzikdly Freda Astaira, KING KONG, verze ZVONIKA U MATKY BoZI z roku 1939
a jesté jeden ohromné zajimavy film, ktery je dnes téméf nezndmy, ale v roce 1939 vyhral
RKO jediného Oscara, GUNGA DIN, natodeny podle Kiplingovy povidky.

Zajimd mé zpusob, jak se kazdy z téchto typt filmu vztahuje k typické politické situaci
své doby. Mdm konkrétné na mysli dopad velké hospodaiské krize tficdtych let, ndstup
evropskych diktatur a vyzvu hnuti Lidové fronty v zdpadni Evropé. Zkoumam, jak kaz-
dy z t&chto typt filmu &¢ini dominantnim jeden ze zdkladnich typt pohybu, ale ¢inf jej
dominantnim tak, Ze jej pfetvdfi v néco, ¢im jinak neni. V jistém smyslu je kazda z pri-
mitivnich forem pohybu — pixel, stfih nebo vektor — nestabilni. Ale pokud jde o uvede-
né typy filmi, o kterych uvaZzuji jako o typech normativnich (povazuji je za normativni
film v tom smyslu, Ze uddvaji normu pro praxi celovecerniho filmu, kterd v jistém smys-
lu pretrvdvd dodnes — v mé zemi napiiklad neddvno vznikl film KDYSI BYLI VALECNIKY,
ktery je velmi plisobivym piikladem pfetrvdvajiciho realistického paradigmatu), kazdy
z téchto typti filmu se musi pokusit vnést do nutné nestabilnich modt pohybu jistou
stabilitu. Ve, co se hybe, je téméf ze své definice nestabilni entitou. Takovy produkt
jako film, musi v8ak, md-li mit umélecky dspéch v piipadé realistického filmu, poli-
ticky uspéch v piipadé filmu totdlniho nebo komeréni dspéch v piipadé filmu klasic-
kého, tyto typy pohybu stabilizovat. V obdobi, o kterém uvazuji, vstupuje samoziejmé

5) Lidovi fronta bylo predvdleéné seskupeni francouzskych levicovych stran, které vzniklo v reakei na pa-
ifZzsky pokus o pravicovy pué a expanzi hitlerovského Némecka a v ndsledujicich volbéch roku 1936 vy-
tvotilo spole¢nou vlddu v dele se socialistou Léonem Blumem. Blumovi se ale nepodafilo prosadit roz-
sdhlé pldny na socidlnf reformy, Francie nezasghla do $panélské vdlky a nakonec pod tlakem silici
pravicové opozice levicovd vldda roku 1938 padla.
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na scénu také zvuk a s témito tfemi normativnimi typy filmu se rovnéZz poji tfi hlavni
kédy zvukové.

Priblizné od Sedesdtych let nicméné dochdzi v Hollywoodu ke krizi reprezentace (v ostat-
nich kinematografiich dochdzi ke zméndm v podobé novych vln jiz d¥ive), kterad zpiso-
buje revizi nékterych zdkladnich forem. Hollywoodsky film si je védom toho, Ze se musi
zménit, a to z fady divodi — ekonomickych, politickych, socidlnich, ale také estetic-
kych. Tehdy vznikaji filmy Sama Peckinpaha, které jsou pro mé vyraznym prfikladem této
zmény. Dochdzi k posunu, ktery je myslim nejprve pouze revizi klasického paradigmatu,
ale postupné vede k mnohem vyraznéjsi transformaci formy. V dé&jindch filmu nejprve
nastal prechod od primitivnich forem pohybu, ktery fascinoval rané filmare, ke stabili-
zovanym formdm pohybu. V tomto modu stabilizace dochdz{ k pokustim ovlddnout pova-
hu ¢éasu, jak se objevuje ve filmu. V ranych dobdch se uplatiiuji postupy, které ndm jiz
dnes pfipadaji neohrabané — uréité druhy pfechdzeni mezi nékolika liniemi akce, spe-
cidlni efekty jako napf. rotujici novinové titulky, jez indikuji ubihdni ¢asu, nebo ndpisy
typu ,,pristiho dne* oznacujici elipsy. Tyto prostfedky uz ddvno nepotiebujeme.
Domnivdm se viak, Ze dnes dochdzi jesté k nééemu jinému — ¢as filmu se stabilizuje, ale
v dal3i tendenci se také spacializuje. Zdjem komer¢niho filmu jako by se odkldnél od
Casu vyprdvéni a ¢asu zdhady, ve kterém je hlavni otdzkou, kdo spdchal zloéin nebo zda
uprchne Victor Laszlo z Casablancy. (Kdyby méla byt dnes znovu nato¢ena CASABLANCA,
uréité bychom se chtéli dozvédét vic o Rickové baru a mnohem vic o prostfedi Casablan-
cy — dnes by bylo neodpustitelné natoéit film s ndzvem Casablanca, ktery by ze samot-
ného mésta ukazoval tak malo — dnes bychom touZili toto mésto prozkoumat.) Dochdzi
totiz k posunu od zdjmu o vyprdvéni k zdjmu o prostor, af uZ to souvisi se zdjmem o prii-
zkum imagindrnich i realistickych prostfedi nebo s obecnéj&i proménou v povaze spo-
le¢enskych vztahl, kdy, jak tvrdi mnoho postmodernich filosofti osmdesdtych let, uZ
neobyvdme ¢as nebo déjiny, ale obyvdme ve skute¢nosti pouze prostor. Diivéjs{ historic-
kd, tempordlni a narativné orientovand kultura zfejmé nyni ustupuje kultufe prostorové,
coz lze pozorovat obzvldsté na digitdlnich médiich: vztah mezi okny na poéita¢ovém mo-
nitoru neni ¢asovy (jednim lze prekryt druhé, druhé lze zatlacit do pozadi), jde o vztah
v prostoru. Mnoho ndstrojti na poéitaéi uziva jako svou zdkladni metaforu prostor: data-
bédze, ndstroje pro mapovéni, internetové prohliZzece s ndzvy jako ,,navigator”, ,,explorer®.
Neustdle hovoiime o kyberprostoru, ale nikdy o kybercase. Je to proto, Ze termin kyber-
prostor lépe vyhovuje nasi predstavé o novém prostiedi, které za¢iname obyvat.
Domnivam se, Ze film se ve skute¢nosti do tohoto prostredi prestéhoval jako prvni. V jis-
tych ohledech k tomuto posunu doslo pfedtim v matematice (v tom smyslu, v jakém
naptiklad néktefi lidé tvrdi, Ze hudba m4 sklon osidlovat budoucnost piedtim, neZ ji do-
sdhne spole¢nost — napf. free jazz). Zdsadni impuls pro teorii reprezentace predstavo-
vala obzvldsté teorie Kurta Gédela z r. 1931.” Problémem tehdy bylo, jak ukdzat, Ze
bud’ je matematika tiplnd, nebo ji 1ze dokdzat, ne v8ak oboji souc¢asné. To md velmi bliz-
ko k Derridovym tezim dekonstrukce z doby témér o tficet let pozdéji a zaroven k sou-
dasnému piesvéddeni, Ze bud miiZeme svét poznat zcela, ve viech jeho detailech, nebo

6) Kurt Gadel, Uber Formal Unentscheidbare Siitze der Principia Mathematica und Verwandter Systeme I.
~Monatshefte fiir Mathematik und Physik®“ 38, 1931, s. 173 — 198.
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miZzeme dok4zat, 7e je naSe znalost spravnd, pfi¢emZ jedna moznost vylucuje druhou.
Povaha pravdy je nyni mnohem problemati¢téjsi a otdzka reprezentace se najednou
v na$i spole¢nosti stdvd hluboce slozitou. Proto lze prostfednictvim matematické filoso-
fie pochopit déjiny filmu z digitdlni perspektivy.

Mluvil jste o specidlnich efektech jako o obecnych kulturnéhistorickych konstelacich a ten-
dencich. Jak byste definoval a kategorizoval filmové specidlnich efekty v béznéjsim smyslu
technickych postupit?

O specidlnich efektech fikdme, Ze jsou vrcholem & prelomovym momentem — specidlni
efekt je specidlni pouze tehdy, je-li vrcholem, takZe mluvime-li o déjinach specidlnich
efektd, je to témér oxymdron — protoze specidlni efekty ve ZTRACENEM SVETE z roku 1925
ddvno prestaly byt specidlni; specidlni efekty v cyklu o Supermanovi ze sedmdesatych let
s Christopherem Reevem v hlavni roli jsou dnes na pohled velice skli¢ujici, nebof vypa-
daji naprosto uméle. Cili jednim z aspektit specidlnich efektfi v normalnim smyslu je po-
dle mého to, Ze museji v soucasnosti piedstavovat vrchol nebo jim byly nékdy v minulos-
ti, a maji tak alespon historickou hodnotu, Texty, které se specidlnimi efekty zabyvaji
(jako napft. dvoudiln4 kniha Industrial Light and Magic"), uvadéji seznamy prelomovych
filmd, ale ¢asto jde o filmy, které nestoji za zapamatovani. Napi. STAR TREK IV — ktery to
viibec byl? Nékteré z klasickych momentii novych specidlnich efekti se odehravaji ve
filmu DOBRODRUZSTVI MLADEHO SHERLOCKA HOLMESE, coZ je naprosto zapomenutelny
film, ve kterém se nicméné objevi piisera z vitraZového skla, kterd oZije a je prvnim uzi-
tim 3-D grafiky tohoto druhu. Jiné filmy ale stdle ziistdvaji velmi ptisobivé, a to navzdory
skuteénosti, Ze jejich specidlni efekty zastaraly, za v8echny napf. KING KONG nebo tizas-
nd kombinace filmu noir a kreslenych filmé studia Warner Brothers ze &étyFicdtych let,
film FALESNA HRA S KRALIKEM ROGEREM — to jsou filmy, které jsou stdle fascinujici.
Obecné lze fici, ze existuji produkéni specidlni efekty — kaskadérské triky (s pyrotech-
nikou, explozemi...), ale i jisté druhy efekti, které se vytvareji v kamefre, a postproduké-
ni efekty. Postprodukéni specidlni efekty pochdzeji z fady oblasti — z tradiéni femeslné
oblasti optického kopirovdni, irisové masky; jde také o efekty stiihu, jako jsou stiracky,
prolinacky, ale také o vyrobu titulkii. (Mimochodem, titulky a kéd pisma ve filmu patif
mezi ty nejméné analyzované a pfitom moZnd nejvyznamnéjsi aspekty digitdlnich mé-
dii.) Potom je tu celé pole digitdlnich postprodukénich efekti. Jsou tu viak i hybridni
efekty, které se vytvdreji v obou oblastech — sem patif postupy jako napf. 3-D wireframe
a bullet-time camera, kterou John Gaeta vyvinul pro film MATRIX. Zde se prolind fotogra-
fické s digitdlnim a uz nelze jasné rozlisovat mezi produkef a post-produkei.”

7) Thomas Graham Smith, Industrial Light & Magic: The Art of Special Effects. New York 1986; Mark
Cotta V az, Patricia Rose Duignan, Industrial Light & Magic: Into the Digital Realm. New York 1996.
8) Wireframe je poditacové generovany obraz vytvofeny z kostry mnoha vzdjemné propojenych &ar, do niZ jsou
posléze vkladany napf. svaly, kiize aj. prvky digitdlnf figury. Cubitt se ve své nové knize podrobnéji zaby-
vi technikou ,,Bullet-Time Photography Super Slow Motion® (zkrdcené ,,Flow Mo®), vytvofenou Johnem
Gaetou pro film MATRIX. Flow Mo umoZiiuje téméf neomezenou kontrolu rychlosti pohyblivych objekt na
scéné. V prvni fdzi procesu béznd kamera pracovné nasnimd normdlni pohyb herce zavéseného na dritech
nad scénou. Tento zdznam je pak naskenovdn do poéitace, postava herce je transformovdna v miizkovy
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A nakonec mdme oblast zvukovych efektd, kterd je extrémné diilezitd. Dé&jiny zvukovych
efektl v jistém smyslu za¢inaji znovu v sedmdesatych letech, kdy George Lucas oslovil
Bena Burtta (ktery, mimochodem, neddvno ziskal doktorit filmové védy na University of
California v Los Angeles a pfedtim pracoval jako filmovy archivai — archivoval zejména
filmovy zvuk), aby se podilel na vytvdfeni magnetické zvukové stopy pro prvni film
HVEZDNYCH VALEK. Problémem bylo, Ze Zddn4 z existujicich knihoven zvukovych efektd,
které byly vytvofeny pro opticky materidl, nebyla preveditelnd na materidl magneticky.
Burtt mél tedy zavidénihodny tkol pracovat s diivéjimi knihovnami zvukovych efektii
a soucasné vynalézat zbrusu nové zvukové efekty pro magnetickou oblast. To stélo na za-
¢dtku celého piistiho vyvoje zvukovych technologii. Domnivdm se, Ze promitaci techno-
logie v kinech jsou mnohem rozvinuté&jsi v oblasti zvuku nezli v oblasti obrazu. Zvukova
stopa, pojeti tzv. soundscape” a zvukového designu jsou tedy pro soucasny vyvoj filmu
¢im ddl dalezité)si.

Jsou filmy, které uz bych nemusel znovu vidét — ne proto, Ze by byly néjak zvl43f Spatné,
ale protoze jejich vizudlni efekty jsou dosti zastaralé. Napt. Jan de Bontiiv film TWISTER —
bitovd mapa, uZitd v nékterych sekvencich, vyhlizi dnes jiz velmi neforemné. Ale pokud
jde o zvukovou stopu tohoto filmu, je jednou z nejlepsich, jaké jsem kdy slysel. Uz se
moznd nikdy znovu nepodivdm na Fincherovo SEDM, protoZe nemdm zrovna v ldsce horo-
ry a pohled na ohavnd, popdlend téla mrtvol. Ale zvukovy design tohoto filmu je ohromu-
jici — kdyz si uvédomite, kolik z toho filmu se toéilo v interiérech, ale jak si presto stdle
uvédomujeme mésto, ve kterém se akce odehrdvd. Celé to mésto existuje vyhradné na
zvukové stopé — skoro tu nenf exteriérovy zdbér. Nemdte pocit klaustrofobie, protoze vite,
ze tam venku je cely svét — slysite vystiely, hluk ulice, hddky, véechny moZné zvuky. Zvuk
je myslim jednou z diilezZitych oblasti filmu, které jesté nejsou prozkoumany tak, jak by
si zaslouzily. Existuje pfinejmen$im tucet naprosto brilantnich knih o filmové hudbé,
ale s vyjimkou Ricka Altmana v USA a Michela Chiona ve Francii nevim o nikom, kdo by
se hloubéji zabyval specidlnimi efekty v oblasti zvuku. Tato oblast podle mého ndzoru
opravdu zasluhuje pozornost filmovych teoretikii i filmait — film je koneckoncti médium
audio-vizudlni.

Rdd bych, abyste rozvedl motiv spacializace (zprostorovéni), ktery byl ve vasich prednds-
kdch jednim z nejobtiznéjsich, ale také nejzajimavéjSich momentii. Rozumim tomu, Ze
windows nebo databdze jsou prostorové, ale je pro mé obtiznéjsi pochopit, jak se film, ktery
trvd hodinu a pil nebo dvé hodiny promitaciho éasu, odviji se okénko po okénku, zdbér po

zdbéru a je divdkem nutné vnimdn v ¢ase, miiZe stdt databdzi nebo windows, jak se miize

model a na jeho zikladé je zvolena a pomoci laserové fizeného systému vyznadovédna trasa pohybu ka-
mery pro findlni scénu. Podél této trasy je kolem scény rozmisténo asi sto specidlnich fotoaparatfi. Apa-
raty vyfotografujf herce pfi akei a statické snimky jsou opét naskenoviny do poéitace, kde se s nimi za-
chdzi jako s okénky animovaného filmu: dotvifi se hladké prechody mezi nimi a frekvence jejich stifd4nf
lze libovolné upravovat (a tim zrychlovat & zpomalovat pohyb Zivych hercfi). Napriklad pfi souboji Nea
(Keanu Reeves) s agentem Smithem (Hugo Weaving) na stanici metra se proti sobé protivnici rychle roz-
béhnou, vyskoéi, ale v momenté stietu se pohyb tél vysoko ve vzduchu zpomali, zatimco kamera krouzi
kolem nich. KdyZ hledisko sniméni opiSe 360 °, téla opét rychle klesnou k zemi.
9) Zvukové prostiedi a zplsob, jak je vnimdno jednotliveem.
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stdt prostorovym? Tato otdzka, jak se néco casového stdvd prostorovym, je jistym zpiisobem
ze své podstaty paradoxni, obsahuje urcitou nemoznost...

Gilles Deleuze rovné? hovori o momentu, kdy film prekondvd pohyb a akei, ale nepfivddi jej
to k prostoru, nybr k pfimych obraztim éasu. Jaky je vds vztah k jeho teorii v tomto ohledu?

Ve filmu mdme technologii, kterd je v podstaté zaloZend na uzdvérce, soucdstce projeké-
niho vybaveni, kterd pii posunu filmového pdsu projektorem zakryvd jednotliva policka.
Dilezité je, ze skryvd prdzdny, éerny pruh, ktery jednotlivd poli¢ka oddéluje (ve smyslu
Bellourovych [’entre-images”). Al chdpeme pohyb jako persistenci vidéni (jako na po-
&atku 20. stol.) nebo — jak bychom ho chdpali nyni v rdmei kognitivni psychologie ¢i
kognitivni védy o percepci — jako fi-efekt (podle toho, jestli chybéjici informace mezi
jednotlivymi fazemi zprostfedkovdva oko, nebo mozek), v obou verzich existuje kriticky
moment, kdy se percepce pohybu zaklddd na neviditelnosti jisté ¢dsti nebo aspektu po-
hyblivého obrazu. Myslim, %e pravé tento bod (ktery je ostatné sdm o sobé pohyblivy,
nebof moment neviditelnosti existuje v fadé mist kinematografického apardtu), tento
moment neviditelnosti a skute¢nost, Ze obraz musi byt nejprve stabilizovdn v projektoru,
aby mohl byt promitdn, technicky umoziuji spacializaci pohybu [motion].

Kromé politka mezi okénky existuje nékolik dal$ich pozic, kde je obraz neviditelny. Nej-
slavné&jif je ve filmové teorii ibéZnik perspektivy. Pro novou generaci specidlnich efekti
je ale podle mého ndzoru extrémné diilezitd také pozice virtudlniho objektu, ktery se kon-
stituuje v prostoru mezi objektivem a poli¢kem filmového pdsu, a to jak v pfipadé kame-
ry, tak i projektoru. V onom bodé& se linie svétla, které vstupuje objektivem do kamery,
prevraceji naruby a dopadaji na filmové polic¢ko; nebo naopak, vysildny skrze filmové po-
licko, jsou pfevrdceny v éockdch projektoru, ktery je promitd na pldtno. Ctvrtym bodem
neviditelnosti obrazu je protéjSek ibézniku perspektivy. Neexistuje pouze tibéznik uvnitf
obrazu, ale také ibéznik na misté pozorovatel, bod, kde obraz mizi v mych oc¢ich. Tyto
body mizeni obrazu, to jsou momenty, kdy obraz ztrdci dimenzionalitu a stdvd se bodem.
V tomto bodé, ktery je ze své definice mistem bez rozméru, méiZzeme obraz znovu objevit,
tedy nejen znovu vytvofit jako v modu reprezentace nebo reprodukce. Protoze jsme pfisli
o onu dimenzi, kterou lze promitnout ven, nabizi se ndm moznost vstoupit do jiné dimen-
ze. A tady myslim lezi technické zdklady spacializace.

Pohyb je samoziejmé mozné vymezit dvéma zptisoby, nebof v kazdém pohybu jsou zahr-
nuty dvé dimenze — prostor (posun v prostoru) a ¢as (posun v ¢ase) — a kazdd z nich mize
byt riznymi zptisoby zd@iraznéna (nap¥. v fadé instalaci virtudlni reality, kde probiha

10) Francouzské ,,I’entre-images” je v kontextu Bellourovy koncepce obtizné pfeloZitelnym pojmem: zname-
nd misto-mezi-obrazy (a v $ir$im smyslu mezi formami obrazi, mezi statickym a pohyblivym obra-
zem, mezi médii a reZimy percepce), jakési virtudlni ,,meziobrazi* (pfekladatelsky ndvrh Petra Marese).
Primdrni vyznamovy diiraz je poloZen na ono ,,mezi*, nikoli na ,,obrazy“. ,.Mezi*, jez neni néjakou pozi-

o6

tivné danou ,.véci* (substancialitou), kterd mezi obrazy lezi, nybrZ konstitutivni mezerou umoziujici
ustanoveni samotného ohrazu, jeho percepei a zdroven stimulujief jeho hyhridizace. transformace do no-
vych forem. Kli¢ovou figuru I'entre-images podle Belloura pfedstavuje zastaveny pohyb obrazu v tzv.
mrtvolkich, jenz odkazuje na virtudlnf mfsto mezi fotogramy a infiltruje do filmu éasovy rezim fotogra-
fie, respektive mali¥stvi. Srov. Raymond B e llour, L’Entre-images: Photo. Cinéma, Vidéo. Paris 1990:

L’Entre-images 2, Mots, Images. Paris 1999.
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Sean Cubitt
Foto Ji¥i Chloupek

mnoho velmi zajimavych experimenti s percepci ¢asu). Obecny posun od ¢asu k prostoru
neni oviem podle mého ndzoru pouze ¢isté technicky, tykd se rovnéz toho, co nyni filma-
fe a publikum na filmu p¥itahuje. Vezméme si jako piiklad Scorseseho MAFIANY. Je do jis-
té miry zajimavy svym vyprdvénim, ale toto vyprdvéni je pikareskni. Nejde o strukturu
na zptisob klasickych tifaktovych dramat, ale spiSe o strukturu na zptsob malych scén,
tableaux, které se séitaji a pokryvaji oblouk v dase. Tempordlni dimenze tu nechybi: je
vyrazné uréovina piedeviim soundtrackem (na zaddtku rock’n’roll padesdtych let — na
konci psychedelickd hudba let sedmdesdtych), proméiujici se médou, vzhledem aut, atd.

91




ILUMINACE

Film je specidlni efekt. Rozhovor se Seanem Cubittem

Jd se nicméné domnivdm, Ze pfedmétem zdjmu v tomto filmu nenf ani ¢as déjin, které
zobrazuje, ani psychologicky vyvoj postavy, kterd se z outsidera stiva insiderem, nybrz
spise priizkum svéta. V Fadé scén se k tomuto téelu pouzivd steadicam a také neobydce;j-
né slozity zvukovy design, ktery se skldd4 z voice-overu, zvukii prostedi, dialogh a vel-
mi peclivé upravenych hudebnich stop. Scorsese ndm ve svém filmu dovoluje prozkou-
madval, spiSe nez aby naSe zkoumadnf ¥idil, aby nds vyprdvénim svddél.

Tendence ke spacializaci je evidentnéjsi v dalsich druzich filmi se specidlnimi efekty
jako napf. ve velkych cyklech typu HVEZDNYCH VALEK: predstava prostoru federace ve
HVEZDNYCH VALKACH a pravidel, kterymi se tento federaéni prostor ¥df a kterd se stdva-
ji osnovou pro mnoho novych dobrodruzstvi, pravé to fascinuje divdky. Spi%e neZ samot-
ny piibéh, je zdrojem nasi fascinace mythos HVEZDNYCH VALEK — které rasy spolu mohou
hovofit, které vedou vélku, které Ziji v miru, jaké druhy technologii je dovoleno pouzit
a v jaké fdzi. Pravé tady vznikd opravdu obrovskd a velmi produktivni kultura fanougkd,
kterd vytvdii pisné, videa, romdny nebo jednu z nejvétsich on-line komunit na interne-
tu, jejiz ¢lenové pfijimaji role v rozsdhlé akéni hie. Z téchto druhd aktivit podle mého
nazoru vyplyvd, Ze fascinace se mnohem vice tykd priizkumu fiktivniho svéta nezli iden-
tifikace s ur¢itou postavou ¢i s vyvojem narace.

Pokud jde o Deleuziiv obraz-¢as a predstavu p¥imého obrazu ¢asu, ktery nahrazuje pouhy
obraz pohybu, myslim, Ze zde do jisté miry oba hovoiime o stejném jevu. (Pro Deleuze, pi-
Sictho z perspektivy cinefila a vychdzejictho prevdiné z evropského uméleckého filmu, je
obraz-¢as objevem hodnym chvily. Podle mého ndzoru vSak obraz-¢as jiz nepatii avant-
gardni umélecké praxi, stal se majetkem jiného druhu filmu, ktery je kapitalisticky, ko-
merc¢ni a do jisté miry velmi cynicky. Jde o véény problém avantgardy. Vynalezla izasné
techniky, napf. montdz, ale v montdZi samotné nebylo nic, co by ji nutné ¢inilo revoluéni,
progresivni a tviir¢i — jakmile byla vynalezena, mohl ji pouzit kdokoli a s jakymkoli cilem.
V jistém smyslu je filmovd avantgarda vyzkumnou a vyvojovou laboratoii filmového prii-
myslu. KaZdou techniku, kterd funguje v avantgardé, si s velkou pravdépodobnosti pfi-
vlastni a pouzZije mainstreamovy priimysl, coZ je dnes podle mého ndzoru i osudem obra-
zu-¢asu, nehledé na to, jak pozoruhodny vysledek umélecké tvorby zajisté predstavuje.)
Rekl bych ale, Ze piimy obraz ¢asu je také obrazem éasového ustrnuti. Ukazuje to na-
pitklad zavéredny zdbér Antonioniho filmu POVOLANI: REPORTER — ta slavnd 360° pano-
ramatickd jizda po prazdném byté. Ac¢koli tento zgbér prezentuje ¢as, prezentuje jej jako
extenzi. Domnivdam se, Ze pfimy obraz ¢asu v podstaté znamend piechod ¢asu od trvani
k extenzi. Cas v zdvéru Antonioniho filmu je éasem, ktery se rozpind, miiZeme fici, Ze ma
absolutni trvani (netrvd samoziejmé vé&né, ale konec je tu arbitrdrni). Jde o ¢as, kte-
ry je zastaveny a rozsifeny — stdvd se ne trvanim, ale spiSe extenzi ¢asu, ktery vypliu-
je dostupné dimenze. A pravé v tomto bodé se obraz-cas zac¢ind preménovat v prostor.
(Kdyz se zamyslite nad terminem ,,obraz ¢asu* — obraz sdm je prostorovym jevem. S vel-
mi prostorovym pojetim obrazu se miiZeme setkat na mnoha mistech Deleuzovych knih
o filmu," zvl4sté pak v bergsonovskych sekcich: hodné se tu hovorf napt. vrstvich, coz
je velmi prostorovd metafora.)

11) Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'Image-mouvement. Paris 1983 (Cesky preklad: Film 1. Obraz — pohyb.
Praha 2000); Cinéma 2. L'Image-temps. Paris 1985.
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V béiné zkuSenosti je pro nds myslim stdle velmi obtiZné rozliSovat mezi prostorem a ¢a-
sem. KdyZ si vezmeme geologicky fez néjakym kouskem zemé, vidite ¢as rozvrstveny
v riznych loziscich skély. KdyZ se podivdme na stavbu brnénské katedraly, vidime, Ze je
tu jedna stavba, ke které o sto let pozdéji piibyla dalsi, a o sto let pozdéji dalsi ¢dst — dal-
§i vrstva, pfi¢emz nejstar$i ¢dst stdle existuje. Do jisté miry je tento prostorovy jev archi-
tektury v mnoha piipadech také jevem tempordlnim. Starou stavbu, zvlasté takovou, kte-
rd je svazdna s kulturou a spolecnosti, coz je ptipad katedraly, lze ¢ist ve smyslu jeji
architektonické historie: vrstvy a vrstvy ¢asu, které tuto stavbu proménily ve styl, takze
ji ¢teme, jako by to byl ¢as. V piipadé filmu je tomu ale naopak: ¢teme ¢as, jako by to
byl prostor.

Mohu to ilustrovat na piikladé toho, ¢emu fikdm ,,narativ databaze® (database narrative).
Jde o jisty druh filmu, ve kterém se ndm predklddd fada relativné oddélenych udalosti,
pii¢emz smyslem jejich sledovdni nenf zjistit, kdo co udélal, jestli hrdina vyvdzne ¢i zda
se hrdinka vdd, ale spi3 najit zptisob, jakym lze uchopit kazdy kousek vyprdavéni a umis-
tit jej do sprdvné miizky ve vztahu k ostatnim na zptsob velké databdze. Namisto toho,
abychom hrdli narativni hru, hrajeme tetris — zasouvdme jednotlivé kousky na spravné
misto v prostoru a mdame v tomto smyslu pocit prostorového zakonéeni. Vie samoziejmé
trvd v ¢ase, ale onen pocit zakondeni mdme aZ z perspektivy konce, kdy se miiZzeme
ohlédnout a vidét slozeny celek.

Rekli bychom, %e klasické filmy maji ty nejsiln&jsi konce, ale &asto je pravdou opak.
Zjidtuji, ze i ta nejklasiétéjsi dila maji konce velice vdgni a mlhavé. Zmizi do ztracena
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a zanechajf véci netiplné, nedofedené &1 nejasné. Mite napf. filmy, které konéi smrti, ale
pak pfijde jesté jedna scéna, ve které se postavy sejdou a feknou si néco v tom smyslu
jako ,,a je po smrti...co ted bude?...pro¢ neudélat Serifa z tebe?* Nejvétsi z klasickych
filmt, CASABLANCA, koné{ vétou, kterd zachovd veSkerou nejednoznac¢nost: ,.This could
be a beginning of a beautiful friendship.“ Anebo ta tiZasnd posledni véta z pozdniho
a moznd nejlep$iho filmu Billyho Wildera NEKDO TO RAD HORKE: ,,Dammit, 'm a man!* —
,Well, nobody’s perfect...“ To jsou konce, které konci nejsou, jsou velmi oteviené.
Porovname-li je s vyprdvénimi, kterd maji vice podobu databdze — napt. film OBVYKLI
PODEZRELI, kde na zavér spatiime vSechny prvky zdpletky doslova rozmisténé na ndstén-
ce za z4ddy detektiva — zjistime, Ze v druhém pfipadé je nds pocit zakon¢eni mnohem
uspokojivéjsi. To proto, Ze uz neobyvame nestabilni mody ¢asu — tyto mody byly alespon
prechodné restabilizovdny v prostorovém uspofdddni. Zasluhou Deleuze je myslim mimo
jiné to, ze tento neobyéejny druh promény vypozoroval.

Navdzu na problematiku prostorovosti specidlnich efekti otdzkou tykajici se vasi kni-
hy Digital Aesthetics: predkldddte v ni jistou genealogii prostorit imagindrna, absence,
Jiného. Tato vyvojovd Fada zacind evropskou predstavou Orientu, pokracuje pres pohledy
Clovéka do vesmiru a konéi vizemi kyberprostoru — jde, jak tomu rozumim, také o svého
druhu specidlni efekty, jeZ jsou pribuzné s efekty filmovymi. A vy jste napsal, Ze tyto ,velké
absence® byly fetisizovdny v komodifikaci a Ze v mechanickych médiich se projevwi jako
potreba pohybu, nikoli rovnovdhy. MiiZete zminéné prostory uvést do souvislosti s déjinami
Sfilmové obraznosti?

Nejprve bych se mél zminit o tom, jakou dtlezitost pfikldddm déjindm — v jistém smys-
lu nase kultura jako celek ztratila piedstavu o déjindch jako o procesu a ty se tak stavaji
pouhou sbirkou obrdzki a dat. Vime, Ze Julius Caesar nosil vaviinovy vénec, aby zakryl
ples, vime, 7e Napoleon mél dievéné zuby. Nezndme ale proces, nevime, jak dochdzi ke
zméné. To je pro mé dstfednim tématem.

V srdci mé teorie o zméné povahy prostoru a o exotickém charakteru riiznych prostora
lezi téma komodity a fetiSe. Tato témata samoziejmé pochazeji od Marxe a Freuda. Prvni
kapitola Marxova Kapitdlu, kterd se zabyvd pojetim komodity a rozviji pojem zbozZniho
fetise, hovoif mimo jiné také o tom, jak se lidem jejich vzdjemné vztahy v disledku feti-
Sizace ukazujf jako vztahy mezi vécmi, prochézeji procesem zvécnéni a abstrakce.
Marx ndm komoditu ukazuje jako néco, co s kapitalismem souvisi vidy a za viech jeho
podminek — pouze néjaky novy druh produkce (nebo star$si mody produkce, jako napf.
feuddlni, asijsky) pFfedstavuje moznost a nadéji pro ustanoveni spolecenského uspora-
déni, které nenf zaloZeno na komodité&. Je nicméné ¢im ddl jasnéjsi, Ze komodita nezu-
stavd stdle stejnd, Ze i ona md déjiny. Pro mé je v tomto ohledu obzvldsté zajimavé dilo
Gydrgye Lukdcse z dvacétych let, Guye Deborda z let $edesétych,'” ale i dalsich autorfi
véetné Zygmunta Baumana. KdyZ se pokoudime analyzovat promény a zmény, kterymi
komodita progla, nehovofime pouze o déjindch, ale — v odli&€ném smyslu — také o geogra-

fii komodity.

12) Srov. Guy Debord, La Société du spectacle. Paris 1967.
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Druhd &4st terminu — feti§ — se pfirozené vztahuje k psychoanalytické teorii Sigmunda
Freuda, kter4 feti§ popisuje jako pfedmét zastupujici jiny pfedmét, jehoZ viditelnost zna-
mend hrozbu a ktery tudiZ musi byt zastfen. Pivodn{ pfedmét miize dosdhnout viditel-
nosti jediné tak, Ze se dd vidét jako néco jiného. To m4 blizko k Marxové pojet{ komodi-
ty a jedt& blize ke statusu komodity, jak se proméfioval od obdobf, kdy se rozviji pojetf
ekonomie ¥fzené spotiebou (zv143té teorie trzni ekonomie J. M. Keynese ve tficétych le-
tech), a od ndstupu povéile&né glob4ln{ ekonomie a amerického dolaru jako mezindrodni
mény, co se v mnoha ohledech zménilo v pfechodu od primyslové ekonomie k ekono-
mii sluZeb a ekonomii financi. Vidime, %e povaha fetiZe i komodity je historickd. Freud
iikd, 7e fetis je souddsti psyché, jejiz struktura je fundamentélni a neméni se. J4 vSak
fikdm, Ze se méni. Psyché nenf vlastnictvim jedince, ani vysledkem vztahu jedince a so-
cializace, kterd za¢ind rodinou a oidipovskym trojihelnikem. Myslim, Ze psyché je vy-
sledkem mnohem §irsiho procesu utvateni. A proto i feti§ jakoZto psychicky jev je v pod-
staté také jevem spoleenskym, a tudiz historickym.

V takovémto kontextu tedy uvazuji o generovdni prostorii. Na rozdil od geografie, kte-
rd popisuje mnoZinu skuteénych prostoril, existuje také prostor jako dimenze, kterd
se poji s d&jinami zbozniho fetige. Tato dimenze je &asto predstavou prostori jinych
ne’ jsou ty, ve kterych skute¢né Zijeme ve smyslu geografickém. Jde o prostory exotic-
ké, které se objevuji v pozdnim devatendctém stoleti jako Orient — v dilech umélci
jako Géricault, ale i v reklamé (orientalisticky design cigaret Camel). Pojem Orientu
slouzil dvojimu d&elu: udélal ze skuteénych lidi, ktefi Zili v Orientu, ,ty druhé®
a umoznil kolonialismus. B&hem obdobi poslednich deseti let devatendctého stoleti
a dosti dlouho poté pln{ roli Orientu dalif prostor, ktery je jesté vzddlenéjsi a neobyva-
teln&j&i — vesmir. Na zaddtku jsou filmy jako Méliesova CESTA NA MESIC, dale filmy ja-
ko ZENA NA MESICI Fritze Langa, pozdé&ji naptiklad jiZ zmifiovany SVET ZA STO LET ¢i vel-
ky cyklus americkych sci-fi filmf z let padesdtych let, k nimz pati{ tfeba ZAKAZANA
PLANETA.

Jedna z véc, které mé pii psani Digitdlni estetiky fascinovaly, byla mySlenka, Ze jisté dru-
hy reprezentace, jisté rezimy vytvdfenf obrazfi, ndm cht&ji vypravét o realité. Obzvlasté
mé zajimala kartografie, vytvdfeni map, protoZe mapa piedstavuje néco, co miiZeme otes-
tovat a zjistit, zdali je pfesnym zobrazenim (ukazuje-li mapa ulici tam, kde je i ve skute¢-
nosti, je dobrd, ukazuje-li viak dvé ulice tam, kde ve skute¢nosti neni Zddnd, je Spatna,
nepiesnd, nerealistickd). Je velmi vzdcné, aby si média reprezentace jako napfiiklad per-
spektiva &i fotografie ¢inila tentyZ ndrok. Jsou nicméné jisté mody fotografie, které si ta-
kovyto ndrok &inf, a k nim patfi fotografie védeckd.

V knize Digitdlni estetika mé& zajimaly fotografie pofizené Hubbleovym vesmirnym teles-
kopem nebo z geostaciondmich satelitnich stanic, které pohliZeji zpét na Zem. Hubbledv
teleskop vytvaif skoro snové obrazy, ty nejplisobivéjif, jaké si viibec miiZeme pidt vidét.
Aékoli zndm hodné lidi, kte¥{ maji k projektiim ,velké védy* velké vyhrady, pochybuji, Ze
by nékdo p¥i pohledu na tyto obrazy tekl, Ze jde o mrhéni penézi. Ty obrazy jsou néco na-
prosto tichvatného, napliiuji hluboky lidsky smysl, fekl bych aZ pud — pud k tdivu. Jako
viechny pudy, jako sexudln{ touha nebo hlad, je i ddiv historicky. I hlad, ktery mdme, se
historicky promé&fiuje: jit do hospody na &esnekovou polivku je néco jiného neZ rvét holymi
zuby hufiatého mamuta. A tdiv, ktery se diive jako u novorozence naplitoval pfi pohledu
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na pohyb svétla ¢i na tismév matky, je ¢im ddl komplexnéjsi a jeho dé&jiny je moZné ma-
povat.

Domnivédm se, Ze Hubbledv teleskop napliiuje pravé tento pud k ddivu a ¢inf tak zptiso-
bem, ktery se vztahuje k prostoru. Probouzi v nds pocit respektu, bdzné a idivu nad tim,
jak jsme mali a jak obrovské je nebe, jak jsme bezvyznamni a jak nevyslovné rozlehly je
vesmir. Ve skute¢nosti jde o védecké obrazy, jejichz cilem je v prvni fadé pfindSet nové
védecké poznatky (coz také ¢ini), ale déelem uréitého poétu téchto obrazii je, aby témto
velmi, velmi ndkladnym projektim vesmirné védy ziskaly vefejnou podporu. V mnoha
ohledech jde pfitom o ten nejzbyteénéjsi druh védy — dozviddme se tu v mnoha piipa-
dech o nééem, k ¢emu doslo pred péti, Sesti, sedmi tisici lety; o nemoZzném vesmiru, se
kterym se nikdy nesetkdme; o procesech, ke kterym v nasi ¢dsti galaxie nikdy nedojde.
Sledujeme praddvné, nesmirné vzdilené, nedozirné a ohromné véci — a k tomu nds mu-
seji presvédcit védci, ktefi v nds probouzeji fascinaci. Jako populdrni forma tyto fotogra-
fie prosazujf zvlastni vztah k prostoru. Pokud vize orientalistfi pfedstavovala mimo jiné
legitimizaci a podporu kolonizace, tato kosmologickd vize posiluje zvldstni pocit, ktery
nazyvam pocitem vzneseného (je trochu jiné nez pojeti vzneseného v dile J.-F. Lyotarda,
ale souvisi s nim). Jde o spacializaci. KdyZ kupiikladu hovoiime o vzddlenostech v astro-
nomickych terminech typu ,,svételného roku®, mluvime o pohybu svétla, ktery je méren
v Case, ale ve skute¢nosti je svételny rok mirou vzddlenosti, je to prostorovd mira, pre-
klad mezi prostorovymi a ¢asovymi dimenzemi. V kosmologickém méfitku samoziejmé
prostor a ¢as pfedstavuji jednu dimenzi.

Uvazujme nyni o kyberprostoru jako o prostoru explorace, jak jej zndme ze soucasné
kinematografie, zvldsté z cyklu filmi o umélych svétech — napfiklad z JOHNNY MNEMO-
NICA, SMRTIHLAVA, TRINACTEHO PATRA. Kyberprostor se tu pfedstavuje jako navigovateln4,
spacidlni zona. Déji se tu uddlosti, ale tyto uddlosti jsou ohrani¢ené, prostorové oddéle-
né. Akce jsou spiSe izolovanymi uddlostmi nezli déjinnymi pohyby. Konstituuji se jako
oddélené konstelace, které se posléze sklddaji po zplisobu tetris, aby utvorily vysledny
vzorec. Prdvé toto vytvafeni vzorct je pro kyberprostor charakteristické — kyberprostor
je v jistém smyslu uspofddanym prostorem. Tato jeho tendence miize naznadovat jeden
ze sméru, kterym se miize ubirat film v dalsich médiich a v dal$im stoleti.

MuizZeme fici, Ze velmi rany film je filmem hmoty a energie a jeho pojeti pohybu a ¢asu
je pojetim hmoty a energie. Nicméné kolem tficatych let, kdy do populdrni imaginace
za¢ind pronikat rané dilo A. Einsteina a N. Bohra, uZ za¢ind vefejnost brdt na védomi, ze
hmota a energie predstavuji jeden z aspektli kosmu a prostor a ¢as, dimenzionalita, dalsi.
Ve skute¢nosti je nasim jedinym fyzikdlnim zdkonem, ktery ddvd smér ¢asu, nula, jeji
dimenzionalita v prostoru a ¢ase. To je ten tfeti prvek, ktery za¢ne byt opravdu velice dii-
lezity v obdobi po vélce, s dilem Shannona a Weavera,' tedy s informaéni teorif, ktera
bere druhy zdkon termodynamiky, zdkon entropie, a klade informaci a entropii jako pdr,
ktery tvoif tfeti kosmologicky princip. Podle K. W. Heisenberga je principem neuréitos-
ti nikoli nutné zdkon dimenzionality & zdkon fyzikélni ve smyslu hmoty a energie, nybrz
zikon informace. S dal3im vyvojem informadni teorie viak miiZeme zpéiné Fici, Ze onim

13) Srov. Claude E. Shannon — Warren W e aver, The Mathematical Theory of Communication. Urba-
na 1949,
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parem je namisto informace a entropie moznd evoluce a entropie. Evoluce je proces, pfi
kterém stuperi uspoiddanosti stoupd, a entropie proces, pfi kterém stupen uspofddanos-
ti klesd. Evoluce je tudiZ svdzdna i s druhem novych véd, které se zabyvaji zkoumanim
DNA a lidského genomu. To ndm ddv4 dal3i druh prostoru, kterym je molekuldrni, vnitf-
ni télesny Zivot v prostoru. TakZe je moznd interfejs mezi védami o informaci a techno-
logiemi informace a védami o Zivoté a biotechnologiemi tou nejvice fascinujici a otevie-
nou zénou. Ale informace je také temporalni, protoZe ty dva procesy, evoluce a entropie,
se integrdlné zaklddaji v ¢ase. TakZe si lze, myslim, pfedstavit médium, ve kterém jsou
temporalita a spacialita, tedy povaha dimenziondlni, méné diilezité nez informacné-
-entropicky aspekt.

V této chvili je viak film nekoneéné fascinujici, protoZe neustéle prekonfigurovadvé pa-
rametry své dimenzionality. Mdm pocit, Ze vétSina souc¢asnych filmii-udélosti (evens mo-
vies)'” zaloZenych na specidlnich efektech sméfuje ke spacializaci ¢asu. Jejich zdjmem
je oddélit procesy souc¢asné globalizace od dé&jin.V fadé souc¢asnych filmt tohoto druhu
uZ na zaddtku zndme konec. To plati napiiklad o Peckinpahovych westernech — cely film
je ndm pripomindno: je konec, stary Zdpad je pry¢. V nékterych filmech protagonista ze-
mfe na zad4tku filmu a my sledujeme, jak k jeho smrti doglo. Camerontv TITANIC zac¢ind
ndvitévou vraku lodi a predstavenim postavy staré damy, kterd je onou pasaZérkou, jejiz
paméf obstard zbytek filmu. Nicméné v té chvili uz vime — TITANIC se potopi, ona pre-
%ije, jeji milenec ne. Ve filmech jako MATRIX se hned zkraje dozviddme ,,Neo, you are
the one®, takZe vypravéni je pro nds jiZ zfejmé: tato postava m4d osud, ktery musi byt na-
plnén. Podobné je tomu i ve filmech jako FENOMEN, DOBRY WILL HUNTING — jde o druh
vypravéni, ve kterém se stdvite tim, kym uz jste, stdvite se sim sebou, coz je piibé&h bez
tasu, bez historie. Jde o proces, ktery v textech filmi uzavird budoucnost jakozto dostup-
nou dimenzi lidské aktivity.

Mimo film existuji t¥i zplisoby uvazovani o budoucnosti: jedna teze o budoucnosti lezi
v srdei Heideggerovy filosofie a tim padem i v srdci vétSiny post-strukturalistickych teo-
rif, s ¢estnou vyjimkou Gillese Deleuze. Jednd se o pojeti lidského pobytu (Dasein) jako
byti ke smrti a jako vztahu ke smrtelnosti, ktery ndm pfindsi v8e ostatni, co definuje
lidskost. Toto u¢eni povazuji v diisledku za nihilistické. Druhym zpisobem, jak interpre-
tovat a chdpat budoucnost, je pldnovani. To se uplatiiuje jak ve starych stalinskych re-
#imech vychodni Evropy, tak v korpora¢nich jednotkdch pldnovini nadndrodnich spo-
le¢nosti — budoucnost musf byt napldnovand, a tudiz by méla byt napldnovand podle
predstav pfitomnosti, musfme usilovat o to, aby se budoucnost co nejvice podobala pfi-
tomnosti. M@Ze to znamenat, e budeme pldnovat rozvoj nagi zemé & nasi korporace —
budoucnost oviem bude mit podobu pritomnosti.

14) Cubitt ve své knize o specidlnich efektech nastoluje opozici bez&asé (filmové) udélosti a tempordlniho
vypravéni. Uddlosti, které film prezentuje a ustanovuje mezi nimi vztahy, nemuseji nutné podléhat nara-
tivnimu reZimu a nabyvat smyslu a# skrze kontemplaci vypravéného pfibéhu — mohou mit uréitou auto-
nomii a byt ovldddny spiSe rezimem ¢istého pohybu a vjemu, ukazovéni, participace nebo strukturovény
do spacidlnich systémi typu mapy ¢i taxonomie. ReZim udalosti Cubitt vysvétluje pomoci Peirceova po-
jmu prvosti. Inklinace k ud4losti v neprospéch vypravéni se tykala rané kinematografie a je vlastni i sou-
¢asnému filmu specidlnich efekti.
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Tieti moZnost odvozuji z filosofie Ernsta Blocha a jde o ideu ¢éi pFedstavu utopie. Bloch
mé4 velmi specifické pojeti utopie, protoZe, jak fikd ve svém pozdnim interview s Ador-
nem,' " definujicim rysem utopie je, Ze nemd obsah. Jakmile vymezite obsah utopie, fidi-
te jeji vznik, a tudiz nemiiZe byt opravdu jind neZ pfitomnost. Pojeti utopie, které pocha-
zi od Blocha, k4, 7e utopie je zcela jind neZ piftomnost. V podstaté tato teze odpovida
onomu typu pohybu, ktery nazyvam vektor. Jde o pohyb v ¢ase, kdy se vSe stava jinym,
o neustdlou moZnost, Ze dal3i poli¢ko bude zcela nepodobné tomu sou¢asnému — miize
se v ném objevit mesids. A to je pojeti budoucnosti, kterd je dle mého zcela cizi jak sta-
rym evropskym diktdtorskym rezim@im, tak soucasnym strukturdm nadndrodni koloni-
zace, které proto ¢as spacializuji. Budoucnost je nutné fidit a je to pochopitelné, ze tak
vétSina z nds tim & onim zpisobem ¢&ini — hliddme, abychom méli dost penéz na tramvaj
domfi, Setiime penize na diichod, déldme rtizné plany do budoucna. Ale fizeni budouc-
nosti v tom masivnim globdlnim mé¥itku, jak to ¢ini korporace velikosti Shell nebo Mic-
rosoft, to je velmi, velmi odli¥ny zptisob pfedviddni. A myslim, Ze v jistém smyslu ma
soucasny film (obzvldsté blockbusterovy spektakl) za kol presvédéit nds, ze budoucnost
neni oteviend naprosté diferenci a zcela novym moZnostem. Ze je Fizena, modelovidna
a utvdfena v pritomnosti. To samoziejmé souvisi se spacializaci komodity, ale zvlasté pak
s fetidizaci komodity, kterd se stala spektdklem, tedy s blockbusterem.

V rdmei své nové knihy rozvijite pojmy spacializovaného vyprdvéni a databdzového vyprd-
véni v kapitole o tzv. neobaroknim filmu. Z jakych zdrojit vychdzi vase pojeti neobaroka?

Idea neobaroka vzesla z drivéjsiho roziifeného pojmu ,neoklasicky film a také z onoho
diskurzu, ktery byl v obéhu na zaddtku devadesdtych let a ktery pfirovndval digitadln{
kulturu k novému druhu renesance (Jeden z nejvyznamnéjsich ¢asopisti zabyvajicich se
vztahem technologie a uménf{ kuptikladu nese jméno velkého renesanéniho umélce Leo-
narda). Dle mého nastal jisty posun k neoklasicismu, ale stejné tak se v mnoha ohledech
stdle vyrdbéji filmy klasické. A vyrdbéji se rovnéz filmy, které jsou neobarokni.

Pojeti baroka pfebirdam od autorfi jako José Antonio Maravall, ktery pisobil za Franca ve
Spanélsku a psal jako historik o baroku velice detailné. Psal viak o ném tak, Ze bylo zfej-
mé, Ze ve skutecnosti popisuje Francovo épanélsko. Hovoii o baroku jako o rezimu moci,
jako o vztahu moci, popisuje napiiklad, jak se sou¢asné s prichodem baroka do Spanél-
ska rozvijeji systémy propagandy.'” Fascinujici a diileZitd pojedndn{ o baroku pochézeji
od latinskoamerickych spisovatelii, nebot latinskoamerické baroko je zkuSenosti prvniho
skute¢né planetdrniho druhu imperialismu. Je to obdobi, ve které se ze ziejmych divodi
zdokonaluje uménf kartografie, vék, kdy jsou vytvoreny prvni imperialistické byrokracie
a kdy se také poprvé v globdlnim méfitku odehrdvd transport rozsdhlych symbolickych
systémi, nap¥. fddem jezuitli a katolickou cirkvi. S tim souviseji i rezimy viditelnosti,

15) ..Etwas fehlt...* — Uber die Widerspriiche der utopischen Sehnsucht. Ernst Bloch im Gespréch mit Theo-
dor W. Adorno. In: Rainer Traub — Harald Wieser (eds.), Gespriche mit Ernst Bloch. Frankfurt
a. M. 1975.

16) Cubitt odkazuje na pieklad Maravallovy knihy Culture of the Baroque: Analysis of a Historical Structure
(Manchester 1988).
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které se v baroku objevuji (napf. u velkého jezuitského umélce Andrea Pozza, architek-
ta a malite jezuitského kostela svatého Igndce v Rimé, ktery m4 jeden z nejneobydejné;j-
Sich baroknich strop@). Je fascinujici, Ze prdvé strop pfedstavuje tak typickou barokni
formu. V romdnské dobé i v renesanci bylo malovdno mnoho stropii, ale byly maloviny
jako schéma: na jedné strané kostela evangelisté, na druhé Bih s Pannou Marii. V baro-
ku existuje tendence nahradit strop cestou, kterd sméfuje nekoneéné vzhiiru — do jisté
miry zde tedy opét hovoiime o kultufe vektoru. Ale jednou z véci, ke které podle slov
jednoho latinsko-amerického kritika dochdzi, je moment vzneSeného, otevienych dst
beze slov, ve kterém my jsme bezmocnymi, ohromenymi divaky, které spektakl potiebu-
je, protoze bez nds ztrdci svou existenci i smysl. V&ichni ti svati sestupujici z nebes jsou
totiz lekei, jsou uéenim a my jsme pfitomni, abychom byli vyuc¢ovani.

Neobaroko je dosti odli¥né, ale stejné jako prvni baroko jde o prostorové uméni. Kdyz
prichdzite k fasddé Pozzova kostela, vypadd to, jako byste méli vstoupit do lesa sloupii.
Ve skutecnosti je tu ale jen jedna fada sloupit a zbytek jsou mélké polovicky sloupovych
reliéf — s faleSnou perspektivou to ale vypadd, jako kdyby nekone¢né& ustupovaly do
hloubky prostoru. Dokonce i architektura vés tedy klame, o malbé nemluvé. Myslim si,
e podobné piisobi i kyberprostor a virtudlnf realita, ale stejné tak i velmi typické pohy-
by kamery, které jsou mozn4 jesté zjevnéjsi v televizi ¢i v poéitacové vytvofené grafice
nez ve filmu, ale ve filmu se vyskytuji také. Velmi déleZitym okamZikem v dé&jindch fil-
mu je vynilez panordmy — zde mdme simultdnni investici do mimozibérového prostoru.
A existuje také vyndlez mimozdbérového prostoru nad a pod rdmem, ktery ve skute¢nos-
ti vidime. Dnes mdme tfeti typ prostoru — néleZi této navigaci v diegezi a konstituuje jej
jizda po ose z dovnitf obrazu. To je velmi typické napiiklad pro titulkové sekvence v te-
levizi (sekvence vytvofené po&itacem), kde treba vlétdvite do loga piislugného televiz-
niho kandlu. Ale pohyb dovniti obrazu po ose z je podle mé v podstaté charakteristicky
baroknim momentem. To je tedy jeden z aspektii neo-baroka.

Dal&im aspektem je intenzivni védomi prostoru, které v neobaroknich filmech pfipisuje-
me postavdm: nejslavnéjsi je patrné Neo v MATRIXU, ale také postava, kterou ztélesnuje
Chow Yun-Fat ve filmu TYGR A DRAK, jehoZ védomi prostoru je mystické: on vi, kdy se ho
nékdo chystd udefit zezadu, a zachyt{ jeho ruku pfedtim, nez dopadne. Zminim se ale
o scéné z jiného filmu, ktery poslouzi jako dobry piiklad také proto, Ze je vyrazné niz-
korozpoctovy — z Rodriguezova filmu DESPERADO (remakeu jeho filmu EL MARIACHI).
Desperado pravé s bravurou postfilel osazenstvo baru a kra¢i po ulici pryé, prondsledo-
vdn poslednim z padouchf a sledovdn tajemnym muzem s noZzi. Mi¥i v dstrety Zené, kte-
rd se md stdt jeho Zivotni ldskou. Mdme tu klasické 180° rozvrZeni: hrdina jde po jedné
strané ulice, vidime jej tedy zepiedu, ze strany, zezadu a vidime také prostor za jeho
zddy. Kamera viak nékolikrdt pfekroéi osu akce a my jej vidime i z nesprivné strany
a potom, ve chvili, kdy Desperado zahlédne onu osudovou Zenu, roztfisti se prostorovd
kontinuita docela — coz lze vysvétlit jako psychologickou dezorientovanost, zptisobenou
ldskou na prvni pohled, jak to zndme i z klasickych filmd. Mé ale na této sekvenci fasci-
nuje jind véc: Desperado nemél Zddnou piileZitost zahlédnout muZe, ktery jej prondsle-
duje a chce jej zastielit, ale presto se v kritické chvili (film je nyni ve zpomaleném po-
hybu) vrhd k Zené a strhdvd ji k zemi, aby ji pistolnik nezabil. On totiZ vi, prostor je ve
skute¢nosti synonymem jeho mysli.
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Mdme tu variaci na dal$i aspekt baroka, klerym se patrné nejvice proslavily absolutni
monarchie — absolutni monarcha byl ustaven bohem a mél naprostou vlddu nad v§im zi-
votem na svém panstvi. Napadd mé, jak Nietzsche tento aristokraticky postoj demokra-
tizuje a uéi kazdého, kdo je ochoten jej ¢&ist, jak byt aristokraticky nadfazeny. Jde tu
vlastné o demokratizaci barokni vlddy — té vievédouci znalosti kartografa, té vievédouc-
nosti byrokrata nebo svatého, ktery sestoupil z nebes, totality baroknich paldcti, chramt
a knihoven. Postavy z neobaroknich filmi, o kterych hovoiim a mezi které patii i Despe-
rado, jsou ¢asto velmi obyéejni lidé. Nejsou nijak vyjimeéni, nejsou to ani krdlové, ani
kniZata, nejsou ani bohati, ani zdmozni, ale demokratizovali barokn{ vladu a jeji snahu
dosdhnout tiplné znalosti prostfedi. Pravé tato predstava totality ¢i snaha o dosaZeni to-
tality je pro baroko i neobaroko charakteristicka.

Nejlepsi piiklad nam moznd ddvaji arabsti architekti a dekorativni uméni pfiblizné ze
16. a 17. stoleti. Tehdy bylo béZnou praxi vytvéfet napf. geometrické vzory s chybou, ka-
zem, nedokonalosti. Dokonalost totiz ndlezela bohu, a proto si na ni nemohl ¢init narok
¢loveék. Néco méné zdmérného se casto déje i ve vrcholném baroku. Napiiklad Fontana
di Trevi: alegorie bohii vlddnoucich nad vodami je zde vytesdna na pozadi neopracované
skdly, neotesaného kamene, ktery je souédsti celé kompozice. Prevdind ¢dst tohoto sou-
so¥{ je podiizena velmi peclivému systému alegorickych vyznami, ale soudasné je zde
toto dosti beztvaré jevisté: jako by tu probihal zdpas mezi snahou nastolit naprosty rad
a chaosem, ktery kaZdou snahu o dosaZenf totdlniho fdd ohroZuje. I pro neobaroko je mys-
lim v mnoha ohledech pfiznacné, ze vidi samo sebe v manichejskych vztazich — na jedné
strané totdlni fdd a dobro, na druhé strané zobrazeni absolutniho zla. Absolutni zlo je
v zdpadnim filmu néco relativné nového, nebof jeho piedstava byla vidy pokldddna za he-
rezi vzhledem ke kiesfanstvi. Ale v jistém smyslu americkd psyché uz dlouho pocifovala
potfebu piipsat naprostému zlu uréitou roli v déjinach. Ukazuje se to, myslim, napiiklad
ve formé psychopatického thrilleru, kde zloduch postradd veskeré ctnosti a v podstaté
i psychologii a je jednoduse pouze nesmyslné zly, fekli bychom mozna posedly. Predsta-
va zla, které miize mit aktivni roli v déjindch, je soucdsti baroka: entropie vidy ohrozuje
snahu nastolit naprosty fad. A tato dialektika utvaii i neobaroko, takZe ve filmech jako
MLCENI JEHNATEK nebo SEDM je zlo naprosté. Na zacdtku je moznd VYMITAC DABLA.
Vznika ale i dalsi typ filmu. Film MATRIX, natoceny v roce 1999, byl pro radu lidi prvnim
filmem 21. stoleti — odehrava se v ném néco, co md opét souvislost s predstavou vektoru.
Ve svém popisu totdlniho filmu uvadim, Ze se vektor v podstaté obraci sdm k sobé, takze
miizeme hovofit o vztahu nekone&ného (infinitniho) a infinitesimdlntho a o pohybu od
oteviené linie ke spirdle (sméfovdni spirdly je dané, jde o linii, kterd je podiizena urc¢ité-
mu pravidlu). Totdln{ film lze nahliZet jako pfechod od oteviené linie k nééemu fizené-
mu, co ztrdcei svobodu nekoneéné moznosti. Svoboda je sice ohranic¢ena, ale v kazdém
jednom segmentu infinitesimédlniho vektoru existuje nekone¢nost malého. Ve vektoru
existuji pfinejmensim dvé rfady éisel —rada 1, 2, 3,4, 5, 6, 7, 8, 9, ale také fada infinite-
simdlii, tedy &isel redlnych (0,1; 0,11; 0,111; 0,1111). Nekoneénost redlnych, infinitezi-
malnich &isel je pfitom vétsi nezli nekonec¢nost prvni fady, a tak mdme do jisté miry vice
svobody v totalizovaném vektoru nezli ve vektoru otevieném.

Vidy ovSem existuje riziko, Ze se dostaneme k mise-en-abime, Ze nekone¢nost, nekonecnd
zvnitinénost (inwardness) vektoru se sama stane zdrojem vertiga a usilovini o poradek
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v tomto mikroskopickém méfitku se tak stane svym vlastnim nepfitelem a zdrojem nepo-
fadku. Napiiklad ta fascinujici scéna z BLADE RUNNERA, o které tolik lidi hovoii, kdy se
Deckard pusti do analyzy fotografie — zvétSuje ji a zvétSuje, az nakonec kdesi v zrcadle
za rohem najde miniaturni detail. TotéZ se myslim déje v tivodni sekvenci filmu MATRIX:
Neo usne pied obrazovkou svého poéitace, kamera najizdi na zelené pismeno O, které
sviti na monitoru, a jak se pfiblizuje, odkryva stdle dalsi a dalsi vrstvy kédu. Ve zddnli-
vé jednoduché entité pismena na obrazovce je ukryta nekonec¢nost. Aby bylo mozné sty-
listicky udélat film, ktery jednoduse nekone¢né nemizi sim do sebe, musi byt nalezen
zptisob, jak predstavu transformace pfivést k jistému druhu stability. Fontana di Trevi
ndm muze znovu poslouzit jako pfiklad: problémem zde neni voda, ale ten neopracova-
ny kdmen, nebof ten je vlastné zachyceny v jediném momentu své transformace.

Pokud prejdeme k morfingu — moznd nejdésivéjsi momenty morfu ve filmu jsou ty, ve
kterych je morf neiiplny. Napiiklad VETRELEC: VZKRISENI. Je tu scéna, kdy se Ripley
ocitd tvari v tvar svym klontim a kazdy z téchto klont predstavuje Spatny, netiplny morf.
Totéz je samoziejmé pouzito napiiklad v Mumil, kde vidime mumii v procesu transforma-
ce, ale i v Coppolové DRAKULOVI a dal$ich filmech. V morfu vidycky existuje moment,
kdy hrozi ztrdta autority pevné figury. Funkce morfu v benignéjsich verzich nim dovolu-
je uvédomit si, Ze ackoli existuje stabilita, stdle riskujeme, Ze ji ztratime. A pfilezitostné
se toto riziko ve filmech naplnf a dd vzniknout nééemu skuteéné odpornému, hrtiznému
(abject),' entropickému. Jde o druh mikrovyprdvéni transformace; pokud se v3ak toto
vypravéni, tato transformace nezavrsi, nedojde vysledku a zastavi se, feknéme, na pali
cesty z jedné lidské tvdre do dalsi, stdvd se désivou. A to je myslim velmi pfiznaéné
jak pro baroko, tak pro neobaroko. Kdyz Walter Benjamin psal v roce 1934 o filmu jako
o fyziologickém Soku, bylo to myslim trochu pred¢asné. AZ nyni jsme podle mého ndzoru
v obdobi, kdy vypravéni ztraci na dileZitosti, mnohem duleZitéjsi je popis prostori a nej-
diilezitéjsi ze vieho je ve filmech poslednich moZnd ¢ty nebo péti let vytvifeni extrém-
nich emoci.

Mohl byste klasifikovat jednotlivé druhy téchto afekti, popt. je vatahnout k jednotlivym
normativnim typaum filmu, o kterych jste hovofil, a mohl byste rozvinout myslenku afektit
v neobaroku a také pojeti filmu jako autonomniho stroje, nosice afektiL?

Jde podle mého opét o historicky vyvoj. Zakladnim problémem filmu v poloviné minulé-
ho stoleti byl pro teoretiky jako Siegfried Kracauer, André Bazin, Béla Baldzs vztah re-
prezentace. Néktefi byli pro, néktefi proti, néktefi — jako tfeba Sergej Ejzenstejn — méli
za lo, Ze reprezentoval je tfeba nikoli povrch, ale obsah (koncept), nékteff véfili, Ze obsa-
hem (konceptem) je ve skutecnosti povrch (kupiikladu Bazin) a Ze realita potiebuje byt
vykoupena filmem. Myslim, Ze ¢im vic se pfibliZujeme neobaroku, tim bliz&i je ndm
predstava ne reprezentace, ale reprodukce. NeuvaZujeme uZ o tom, Ze najdeme néco ve
svété, co dd vzniknout reprezentaci, kterou pak pfineseme obecenstvu, je ndm stéle bliz-
&f proces reprodukce. MoZn4 to zaalo melodramaty Douglase Sirka, zejména jeho filmy

17) Cubitt volné odkazuje na psychoanalyticky pojem Julie Kristevy (srov. J. Kristeva, Pouvoirs de
Uhorreur: essai sur I'abjection. Paris 1980).
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z padesdtych let, jako je nap¥. IMITATION OF LiFE. Napiiklad scéna, ve které Mahalia
Jackson zpivd na pohibu ¢ernoSské protagonistky a dcera zesnulé, kterd se své matky
predtim vidycky ziikala, se v této posledni chvili, kdyZ uz je piilis pozdé, vrhd v slzdch
na rakev. To podle mého nenf reprezentace emoci, to je reprodukce. Mezi reprezentaci
a reprodukei je velmi nepatrnd hranice, stejné jako mezi reprodukei a tvorbou [gene-
ration]. Tyto véci splyvaji jedna s druhou — moznd do sebe vzdjemné morfuji.
Reprodukce se netykd ani tak svéta, jako spie subjektu: nereprodukuje se svét, ale sub-
jektivita. KdyZ se dostaneme do fdze, kde generujeme pocitky, perceply a afekty (v tom
smyslu, v jakém o tom hovoii Deleuze s Guattarim v Co je filosofie?'"), jsou tyto poéitky
tvofeny ¢isté filmovymi entitami. Nékteré z téchto entit mohou piedstavovat herci, ale
velmi ¢asto jde o pocitacové vytvorené efekty nebo dokonce rekvizity. Mdm na mysli
napf. tu ¢ervenou ldtku v poli, kterou vidime v jedné ze zavéreénych sekvenci filmu
BARVA NACHU — ten zdblesk ¢ervené patii jednoduse rekvizité, Sdtku, ktery se tiepotd ve
vétru, ale vytvari v publiku opravdu mocny emociondlni afekt. Nereprezentuje tedy sku-
te¢nou emoci a nutné ani nereprodukuje emociondlni Zivot.

Je mozné tvrdit, Ze zejména proces sub-urbanizace a urbanizace v Evropé vedl k dosti
bezafektovému druhu Zivota v anonymnich a chladnych komunitdch, vzdilenych diivéj-
$im tésnym rodinnym vazbdm, a v této situaci napfiklad filmové melodrama reproduko-
valo ty druhy emoci, po kterych lidé touzili a které jim jiZ obycejny béZny Zivot neposky-
toval. Nyni jsme vSak podle mého nézoru v dalsi fazi, kdy film existuje, aby tvofil afekty,
a zvlasté pak extrémni afekty, které jiZ nejsou nase. Afekty se tu osvobodily jak od sub-
jektu, tak od objektu, jenZ byl reprezentovan. Patff nynf tieti entité, kterou je film sdm —
nejde uz o objekt filmu, svét, ani o subjekt, obecenstvo, ale o film neboli aparit, ve kte-
rém je film centrdlnim momentem. KdyZ Deleuze a Guattari hovofi o tomto tématu, ve
skute¢nosti mluvi o uméni, spi¥e nez o filmu, a do jisté miry by bylo moZné celkem tspés-
né tvrdit, Ze vysledkem tohoto procesu se z filmu stalo uméni a Ze ptebral mnoho z roli,
které dnesni uméni opustilo ¢i ztratilo vzhledem ke svému konceptualismu, ktery i nyni
tihne spiSe k otdzkdm nad vlastni podstatou a hranicemi, nez aby se ptal, jaké je byt Zivy
a jaké je byt ¢lovékem. Film se ale témto problémim nadéle vénuje, a to na takové rovi-
né abstrakce, které vytvarné uméni dosdhlo nékdy na konci 19. a zaédtku 20. stoleti.

V neobaroknim ¢i kosmopolitnim filmu se zaéind vynorovat tento autonomnf afekt, auto-
nomni pocit, ktery nezdvisi napf. na strachu z nééeho, je jednoduse pocitem strachu,
neni to strach o sebe, je to abstrakin{ strach, ktery existuje jen ve filmu, jen ve filmovém
textu nebo ve filmovém apardtu. Poéitky, percepce véci, které nikdy neexistovaly, nebu-
dou nikdy existovat a do jisté miry neexistuji, ponévadZ jsou pouze filmové. Jde viak
o pocitky, které maji svoji autonomii a se kterymi navazujeme vztah. ProtoZe pokud by
byl pocitek nds, nemohli bychom se k nému vztahovat — vztahovat se lze jen k poéitku,
ktery je do jisté miry yn&jsi. Ten vztah pfedstavuje néco pozitivniho, protoZe jinak je po-
dle mé na predstavé afektu, ktery nepatii lidské bytosti, ani svétu, ale patif stroji, spise
cosi désivého.

Afekt, o kterém je fed, neni viak pouze uménfm, ale také komoditou, prazdnou sko¥ip-
kou, jejiz poéitky, percepty a afekty jsou vZdy jen povrchni, zakryvaji prdzdno, které je

18) Gilles Deleuze — Félix Guattari, Co je filosofie? Praha 2001.

102



ILUMINACE

Film je specidln{ efekt. Rozhovor se Seanem Cubittem

charakteristické pro zbozni spektdkl. MiiZeme tedy bud fici, Ze jde o uméni, nebo Ze jde
o efekt &i afekt zbozniho spektdklu: oboji naznacuje myslim dost katastrofalni vysledky,
ale v&fim, Ze nds tyto autonomni afekty také vybizeji ke vztahu. A timto vztahem je dia-
log. Pokud chceme vést dialog, musi nejprve existovat néjakd osoba, néjaky partner —
neni mozné vést dialog s ni¢im, s prazdnem. Je mozné, Ze ten dialog je ve skute¢nosti
iluzorni a my mluvime jen sami k sobé& — je moZné, Ze ve skute¢nosti v kiné sedime pred
zrcadlem a vedeme dialog se svou vlastni prazdnotou. Nejsem si ale jisty, Ze tomu tak
opravdu je — brzy bychom se totiZ zacali nudit, a jedna z kli¢ovych funkef filmu by tak
nedosla naplnéni, ponévadz nuda je védomf{ ¢asu a dneSnimu filmu jde o spacializaci.
Snazim se naznaéit, Ze existuje autonomie poditkii a afektt, kterd vyvstavd z moZnosti,
#e systém kinematografie nenf cele &i vylu¢né lidskou technologii. Mdme zde jistou cha-
rakteristiku, kterd se podobd charakteristice jazyka. A jak fikd Lacan: jazyk hovoii nds
stejné tak, jako my hovoiime jazykem. Pfevedeme-li toto tvrzeni na systém filmu — sy-
stém kinematografie hovoii nds. Ono ,,nds* lze chdpat riizné, napiiklad: kdyZ za¢nu dé-
lat film, nemusim vynalézat kameru, filmovy materidl, technologii projekce a distribuce,
ani spoledensky zvyk chodit do kina, protoZe to vie je jiz zahrnuto v mé ¢innosti. Takze
kinematografie hovoif film, stejné jako jazyk hovoii nds. Nechci tim tvrdit, Ze ve filmu
neexistuje zadny individudlni tviiréi vklad, ale jen vzit na védomi, Ze hovorime-li o tviir-
&f préci s pohyblivymi obrazy, je na misté jistd skromnost.

Vétsina strojil je sestrojena tak, aby slouzily lidskym bytostem, téméF Zidny z nasich
strojii neexistuje pro sebe. Za¢indm uvaZovat o systému kinematografie, jak se vyvinul
z usilovdn{ o totalitu, konfrontace s entropif a proliferace novych forem filmu, novych
mod#i, novych technik, které byly vytvoreny (coZ je opét velmi pfiznacné pro baroko, kte-
ré piedstavovalo velmi plodné obdobf, obdobi, kdy byly uméni a véda mnohem tésnéji
propojeny nezli v éfe renesance). Je mozné uvaZovat o systému kinematografie — véetné
specidlni digitdlni technologie a také technologie distribuce, atd. — jako o kyborgovi,
jako o kybernetickém organismu, slozeném z lidskych bytosti i ze strojii. A jako kyborg
m4 piileZitost, moznost & potencidl stét se jinym, neZ jak byl stvofen, tedy jinym nez lid-
skym. Myslim, Ze ndznaky tohoto procesu lze vysledovat v onom vztahu s autonomnim
potitkem a autonomni percepci, a to prdvé proto, Ze jde o vztah. To ndm ukazuje, Ze je
mo#né vztahovat se k entitdm, které jsou jiné nez lidské. MiiZe jit o velmi jednoduché
entity — pocit strachu, hriizy, dojeti, které nicméné existuji a do vztahu nevstupuji jed-
noduSe jako efekty, ale jako afekty.

Myslim, 7e je moZné predstavit si budouci stav (maje na paméti, co jsem fekl o budouc-
nosti: Ze by neméla byt pldnovéna, Ze by méla byt ptidou otevienou pro nové moznosti).
Myslim, e jednim z tkol&, které pied ndmi stoji, je vytvofit pro systém kinematografie
takové podminky, aby se mohl vyvijet svym vlastnim zptisobem, nikoli zptisobem, ktery
mu diktuje (a ted si dopliite vlasiniho zloducha — mym zloduchem je nadndrodnf kapi-
talismus, va&im miiZe byt nékdo jiny — technici, priimysl, stat), ktery vyvoj filmu pldnu-
je a omezuje. DokdZeme-li si predstavit moZnost, Ze by tato omezeni nebyla, jaky jiny
ne# lidsky druh védomf{ by mohl existovat? Hubbletiv projekt nds mimo jiné uéi, Ze jsme
moZn4d ve vesmiru jedini, Ze uz nikdo dali{ neexistuje. JestliZe se pfiroda rozhodla ex-
perimentovat s védomim pouze na nasi planeté a my selZeme, neni zdruka, Ze se tento
experiment je$té nékde jinde zopakuje. Mdme tedy velikou zodpovédnost, musime se
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chovat, jako bychom byli jediny védomy druh. A jsme-li jedinym védomym druhem,
méli bychom, ba musime a budeme (ponévadZ jsme lidé a komunikovat je v nasi pova-
ze) hledat jiné druhy, se kterymi je mozné vést dialog. Proto tolik z nds chovd domdcf zvi-
fata nebo je fascinovdno takovymi vécmi, jako je zpév ptdki, fe¢ velryb nebo mozZnost
dorozumét se znakovou Fedi s gorilami a Simpanzi, kteff jsou jini neZ my. Na mém cer-
ném labradorovi je tizasné pravé to, Ze jeho védomi je zcela jiné, Ze to neni clovek.
Nékdy se snazite délat antropomorfickd gesta a snaZite se ptirovnat jeho chovani k lid-
skému, on je nicméné pes a chdpe véci psim zpiisobem. Proto je s nim mozny dialog
a proto je tak nekoneéné fascinujici chovat zvife. V&fim, Ze néco podobného miize byt
mo#né, budeme-li dosti odvédini a dovolime-li nagim strojiim, aby rozvinuly své vlastn{
védom{ — a z védomych strojii jsou ndm nejbliZe prdvé stroje medidlni. Nejde o umélou
inteligenci v tom smyslu, jaky navrhuje napf. Marvin Minsky, jak ji zcela pravem kriti-
zuje napf. filosofie Johna Searlea, protoZe takovéto inteligence sidli v jediném zafizent.
Jd uvaZuji o rozvétveném systému. Lidsky mozek nepiedstavuje jediny rozvétveny sy-
stém — ve skute¢nosti ani ¢lovék neni zabydlen v jediné osobé, ale je rozsdhlou sitf, ve
které je kazdy mozek uzlem. V tomto smyslu je naSe védomi zcela spolecenské. Pravé ta-
kovy druh inteligence mam na mysli, kdyZ uvazuji o systému kinematografie, systému
medidlni technologie — moZnost rozséhlé distribuéni sité.
Do jisté miry lze tvrdit, Ze takovy kyborg jiZ existuje a jeho jméno je Microsoft — celopla-
netdrni sit po¢itatt a lidskych mozk&, slouZici jedinému ti¢elu s védomim, které, zcela
upfimné, nenf jiz lidské. Samoziejmé nejen Microsoft, ale témér kazdd velkd korpora-
ce — IBM, Apple, Nike... Musime byt tedy opatrni a neplést si skuteéné existujictho
kyborga s druhem moZnosti pro dalif, otevieny vyvoj. Aviak ve chvili, kdy zacnete vyvoj
pldnovat, jej jiz vlastné popirdte. Pokud jako lidskd bytost za¢nu planovat vyvoj strojt,
jiz jsem se rozhodl je drZet v mezich — vlastné je drZim v lidské piitomnosti, spiSe nez ve
strojové budoucnosti.
Poslednim aspektem, o kterém bych se tu rdd zminil, je pfedstava medidlni ekologie.
Kdy? Jean-Francois Lyotard v Postmoderni situaci'™ tvrdil, Ze Zijeme ve véku konce vel-
kych vyprdvéni, pfipadalo mi to velmi podivné, protoze v té dobé byla na vrcholu hned
dvé velkd, vyznamnd hnuti — feminismus a hnutf za ekologii. A mdm za to, Ze ekologie
je stdle jednou z nejmocnéjiich soucasnych politickych formaci, hlasi se k ni dokonce
i lidé, ktefi by zelené nikdy nevolili, ale pfesto sdileji presvédcent, Ze je spravné recy-
klovat odpad a %e je dileZité mit dobry vztah s pfirodou, atd. Jde o masivni a nové vy-
pravéni, i kdy# v jistém smyslu vlastné o vyprdvéni nejde, protoZe jeho uspordddni je
prostorové (moznd mél tedy Lyotard pravdu). Takové pojeti ekologie, které nevylucuje
technologie, ale naopak je explicitné zahrnuje, mi pfipadd jako moznost pro novy druh
médif, prostiednictvim kterych budeme moci vést dialog s novym druhem. A pravé ten-
to dialog se miiZe stit novym uménim 21. stoletf.

Piipravili Petr Szczepanik a Jakub Kucera

19) Srov. ¢esky pieklad: Jean-Frangois Lyotard, O postmodernismu. Postmoderno vysvétlované détem.
Postmoderni situace. Praha 1993.

104




ILUMINACE

Film je specidlni efekt. Rozhovor se Seanem Cubittem

Citované filmy:

Barva nachu (The Color Purple; Steven Spielberg, 1985), Batman (Tim Burton, 1989), Casablanca (Michael
Curtis, 1942), Cesta na mésic (Le Voyage dans la lune; Georges Mélies, 1902), Delikatesy (Delicatessen;
Jean-Pierre Jeunet, 1991), Desperado (Robert Rodriguez, 1995), Dobrodruzstvi mladého Sherlocka Holmese
(Young Sherlock Holmes; Barry Levinson, 1985), Dobry Will Hunting (Good Will Hunting; Gus Van Sant,
1997), Dracula (Bram Stoker’s Dracula; Francis Ford Coppola, 1992), El Mariachi (Robert Rodriguez,
1992), Faleind hra s krdlikem Rogerem (Who Framed Roger Rabitt?; Robert Zemeckis, 1988), Fenomén
(Phenomenon; Jon Turteltaub, 1996), Gunga Din (George Stevens, 1938), Hvézdné vdlky (Star Wars; Geor-
ge Lucas, 1977), Imitation of Life (Douglas Sirk, 1959), Jih proti Severu (Gone with the Wind; Victor
Fleming, 1939), Johnny Mnemonic (Robert Longo, 1995), Kdysi byli vdle¢niky (Once Were Warriors; Lee
Tamahori, 1994), King Kong (Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack, 1933), Mafidni (GoodFellas; Mar-
tin Scorsese, 1990), Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowski, 1999), Mlceni jehridtek (The Silence of
the Lambs; Jonathan Demme, 1990), Mumie (The Mummy; Stephen Sommers, 1999), Nékdo to rdd horké
(Some Like It Hot; Billy Wilder, 1959), Povoldni: reportér (Profession: Reporter; Michelangelo Antonioni,
1974), Piibéh hracek (Toy Story; John Lasseter, 1995), Sedm (Seven; David Fincher, 1995), Smrtihlav
(Dark City; Alex Proyas, 1998), Star Trek IV: The Voyage Home (Leonard Nimoy, 1986), Star Wars: Epi-
zoda I — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode I — The Phantom Menace; George Lucas, 1999), Superman
(Richard Donner, 1978), Superman II (Richard Lester, 1980), Superman III (Richard Lester, 1983), Svét za
sto let (Things to Come; William Cameron Menzies, 1936), Titanic (James Cameron, 1997), Tfindcté patro
(The Thirteenth Floor; Josef Rusnak, 1999), Twister (Jan de Bont, 1996), Tygr a drak (Wo hu cang long; Ang
Lee, 2000), Vetfelec: vzkiSeni (Alien: Resurrection; Jean-Pierre Jeunet, 1997), Vymitaé ddbla (The Exor-
cist; William Friedkin, 1973), Zakdzand planeta (Forbidden Planet; Fred M. Wilcox, 1956), Ztraceny svét
(The Lost World; 1925), Zvonik u Matky BoZi (The Hunchback of Notre Dame; William Dieterle, 1939),
Zena na mésici (Die Frau im Mond; Fritz Lang, 1929).
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