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Rozhovor

VIRTUALNI ZIVOT FILMU

Rozhovor s Davidem Normanem Rodowickem

Petr Szczepanik — Jakub Kudéera

Filmovy teoretik a estetik David Norman Rodowick patif k nejlepsim sou¢asnym znalctim fil-
mové teorie a estetiky. VSechny jeho knihy maji charakter kritickych komentéid k filmové-teo-
retickym koncepcim nebo ke vztahm mezi filosoficko-estetickymi teoriemi a filmem ¢i médii.
Sviij odborny vyvoj chdpe jako postupné vykracovdni od filmu smérem k filosofii.

Rodowick ziskal titul M.A. v oboru komunikace na University of Texas v Austinu a roku 1983 na
katedfe Dudleyho Andrewa pfi University of lowa obh4jil svou disertaci o ,,modernistické filmo-
vé teorii* sedmdesdtych let. Béhem studii a piipravy doktorské price opakované navitévoval
francouzskd a britskd centra filmovych studii, coZ mu umoznilo osobné se spfitelit s Christianem
Metzem, Raymondem Bellourem, Laurou Mulveyovou, Peterem Wollenem a dal3imi pfednimi
teoretiky té doby. Na pfelomu sedmdesétych a osmdesatych let natdéel experimentélni filmy a vi-
dea, z nichZ nékteré ziskaly prestizni ocenéni na nezdvislych festivalech. Do roku 1991 vedl na
Yale University program filmovych studif, ktery sdm zaloZil, pak po deset let Fidil filmovd studia
na University of Rochester a v sou¢asné dobé piisobi jako vedouci dstavu filmovych studii na
King’s College, University of London. Zije ve francouzském Rennes a m4 francouzské obéanstvi.
K jeho hlavnim vyzkumnym zdjm@im patii d&jiny filmovych teorii, psychoanalyza a sexudlni dife-
rence ve filmové teorii, filosofické pifstupy k médifm a audiovizudlni kultufe, estetika novych
médii. Sviij soucasny vyzkumny projekt pracovné nazyva Virtudlni Zivet filmu a k jeho financov4-
ni obdrzel zvlaStni cenu Americké filmové akademie.

Rodowickovymi hlavnimi kniZznimi publikacemi jsou: The Crisis of Political Modernism: Criticism
and Ideology in Contemporary Film Theory (University of Illinois Press, 1989; 2. vyddni Uni-
versity of California Press, Berkeley 1994), The Difficulty of Difference: Psychoanalysis, Sexual
Difference, and Film Theory (Routledge, New York 1991), Gilles Deleuze’s Time Machine (Duke
University Press, Durham — London 1997)" a Reading the Figural, or, Philosophy after New
Media (Duke University Press, Durham — London 2001).

Na konci dubna 2003 prof. Rodowick pfednesl sérii predndiek na Masarykové université
v Brné.” PHi této prileZitosti byl zaznamenan nésledujici rozhovor.

& sk sk

1)V ro¢nicich 2000, 2001 a 2002 slovenského ¢asopisu Kino-ikon vychézely na pokradovani pieklady vy-
branych kapitol této Rodowickovy knihy (¢dst z nich byla pfeloZena do &edtiny).

2) Rodowickovy prednasky a semindie byly souédsti grantového projektu Centrum audiovizualni kultury
pii Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU tento projekt je financovén Vzdéldvaci nadaci Jana
Husa. Kompletni text brnénskych predndsek lze nalézt na internetové adrese
www.kcl.ac.uk/humanities/cch/filmstudies/courses/Brno/BrnoLectures.htm
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Zdd se, ze v kontextu zdpadnich film studies posledni dobou hrajete roli nejzndaméjiiho
»meta-teoretika”, vSechny vase knihy se zabyvaji myslenim o filmu a diwérné zndte situa-
ci oboru ve trech riiznych zemich.” Mohl byste naértnout mapu universitnich center film
studies — kterd jsou pro vyvoj oboru kli¢ovd, kterd z nich maji néjakou zietelnou badatel-
skou identitu, jaké je mezi nimi rozloZeni sil a jaké tendence maji alespori potencidlné sjed-
nocujici charakter?

Nezdd se mi, Ze by universitn{ katedry filmovych studii v USA bylo mozné charakterizo-
vat specifickymi vyzkumnymi profily. Ale existuji vyjimky. Jesté pfedtim, nez odtamtud
odesel Dudley Andrew, méla velmi zajimavé védecké zamérent katedra filmu na Univer-
sity of lowa, kam svého ¢asu odjizdélo studovat hodné dnes zndmych lidi. Film zde byl
propojen s literdrni komparatistikou a skrze ni také s estetikou a filosofif.

Dnes md jasné urcenou identitu program filmovych studii na University of Wisconsin
v Madisonu, ktery je souédsti katedry komunikace a zdsadnf vliv na néj ma David Bord-
well. V zaméfeni pracovi§té se odrdZeji Bordwellovy zdjmy — kognitivismus, naratolo-
gie, historickd poetika —, ale také prdce vynikajicich filmovych historikfi Tina Balia
a Bena Brewstera a pfitomnost velmi dileZitého filmového archivu. Takze celkovou
identitu pracoviSté tvoii spojeni poetiky se silnym proudem historického vyzkumu.
Nicméné situace v Madisonu je mnohem komplexné&jii, nez by se zdilo, a tato komplex-
nost miize byt chdpdna jako ur¢ity model pro pochopeni pozice filmovych studi na zi-
padnich universitich obecné. Na stejné katedfe komunikace funguje také program
televiznich studii vedeny Johnem Fiskem, ktery svym zamérenim spad4d do kategorie
kulturnich studii. A Fiske s Bordwellem nemluvi, protoze filmov4 studia v Bordwellové
pojeti jsou z pochopitelnych divodii viiéi kulturnim studiim a jejich piistupu k televizi
dosti nepidtelskd. Katedra komunikace mimo to zahrnuje také program praktické filmo-
vé a televizni tvorby. Takze filmovd studia jako jedna z mnoha ¢dsti katedry sice maji
silnou identitu, ale souc¢asné jsou determinovdna konstelaci fady daldich studijnich
programdl.

Podobny soubor komplikaci 1ze nalézt i na jinych americkych universitdch. Jednim z di-
vodii je to, Ze programy filmovych studif funguji na odlignych typech kateder. Napiiklad
na University of Rochester, kde jsem sdm po léta piisobil, vznikla filmovd studia na ka-
tedfe anglického jazyka a literatury. Komické je, Ze kdy% zde absolvujete doktorand-
ské studium, obdrZite diplom z anglistiky, ackoli jste psali disertaci o filmu. Jinde jsou
to katedry romanistiky, komunikaénich studif, nékdy jsou filmovd studia integrovéna
s divadelnimi studii. Nicméné i v pfipadé samostatnych programfi jako na University of
Southern California, kde miZete najit mnoho vyznamnych osobnostf{, je vyzkumné za-
méfeni zna¢né rozmanité — od teorie az po déjiny ndrodnich kinematografii — a postrada
presnéji vymezeny badatelsky profil. '-

Obecné tedy lze Fici, Ze neexistuji pracovisté s uzsi specializaci. Cely obor je vlastné jiz
néjakou dobu ve stavu neustdlé zmény, rozStépen do mnoha, vétsinou historickych a né-
kdy také teoretickych piistupti, bez jednotictho vyzkumného zaméreni. Piejmenovala se
i klitovd americkd organizace: Spoleénost pro filmovd studia se dnes jmenuje Spolec¢nost

3) Minény jsou USA, Francie a Velkd Britdnie.
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David N. Rodowick pfi své brnénské predndsce (duben 2003)
Foto Jifi Chloupek
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pro filmovd a medidln{ studia,” protoZe obor dnes zahrnuje také problematiku televize
a dalsich elektronickych médii.

Pro mé je nicméné zajimavé, Ze tomu tak nebylo vidy. Kdyz jsem psal svou prvni knihu
Krize politického modernismu, mohl jsem charakterizovat britskou a francouzskou fil-
movou teorii sedmdesdtych let uréitymi spoleénymi vychodisky, foucaultovsky Fedeno,
stejnymi enunciativnimi modalitami. Acékoli glo o rlizné pfistupy s mnoha vzdjemnymi
rozpory, byly strukturovdny stejnym souborem otdzek a zptisobem jejich zodpovidani.
Dnes jiz takovy jednotici soubor otdzek nenachdzim. V osmdesdtych letech modernis-
tickd screen theory” uvolnila cestu historickym piistupiim, zvl4sté pak vyzkumiim raného
filmu. Koncem osmdesatych let zacala byt, hlavné ve Velké Britdnii, velmi diileZitym
predmétem zdjmu televize. Pfiblizné v letech 1985 az 1995 prevzala roli zastfeSujiciho
zaméieni kulturni studia, predevsim nejriiznéj$imi vyzkumy kulturnich identit a divdctvi
(afroamerického, Zenského, homosexudlniho atd.)... ke zdéSeni lidi jako je Bordwell.

Co se tyce soucasného badani v USA, je pro mé obtizné presnéji je charakterizovat,
protoZe %iji ve Francii a ztratil jsem perspektivu insidera. KdyZ David Bordwell a Noél
Carroll vydali programovou antologii Post-theory, kaidy z nich do knihy zafadil svou
tivodni studii o sou¢asném stavu filmové teorie.” Bordwell vyjddil pfesvédéeni, Ze po-
kud maji byt film studies koherentnim vyzkumnym oborem, museji byt sjednocena ko-
herentnim vyzkumnym programem. Myslim, Ze mu ale ne&lo ani tak o to, aby viem ostat-
nim vnutil sviij pfistup. Byla to spiSe jeho reakce na silnou decentralizaci oboru, kdy
se kif#i nejriizn&jsi, dasto vzdjemnd protichidné perspektivy a kdy film sdm ztrdci své
centrdlni postaveni, protoZe vyzkumy se zaméfuji na otazky divdctvi a jinych médii.
KdyzZ jsem se kolem roku 1979 stal élenem Spoleénosti pro filmov4 studia, bylo hlavnim
cilem onéch ti stovek tehdejsich ¢lent studovat film ve formédlnim a textudlnim smyslu,
ale s expanzi oboru ztratil film jako esteticky objekt svou dstfedni pozici. Pro mé sa-
motného tento pluralismus neni zneklidiiujici, ale Bordwell md velmi konkrétni filoso-
fickou predstavu o tom, co lze pocitat za skuteéné poznani a vyzkum, a proto spolec¢né
s Carrollem nabizeji silné argumenty za presmérovani oboru.

Jind situace nastala v poslednich letech v Anglii. Na misté, kde v sedmdesatych letech
vznikla sereen theory, doslo k silnému pfeorientovdni na kulturnf studia, kterd z vétsi
¢asti maji co do ¢inéni se sociologickym empirickym vyzkumem obecenstev. Samoziej-
mé je to pfistup, ktery md nepopiratelné hodnoty, ale kdyby filmov4 studia byla jenom

4) Society for Cinema and Media Studies.

5) Jako tzv. screen theory jsou oznacovdny préce filmologi spjatych s britskym ¢asopisem Screen, které byly
publikovény v letech 1971 — 1979, Screen theory se vyznadovala programovym odklonem od auteurismu
jako do té doby dominantniho paradigmatu psani o filmu smérem ke kontinentdln{ levicové teorii a filo-
sofii. Programovy rdmec autorli Screenu v sobé spojoval tradici sémiologie, neomarxistické teorie ideo-
logie Louise Althussera, brechtovské estetiky, jeZ poskytla ndstroje pro kritiku konvencf filmového rea-
lismu, avantgardni a modernistické filmové tvorby a nakonec lacanovské psychoanalyzy. Screenu se
podafilo uvést do Britdnie pfedeviim francouzskou sémiologii a psychoanalyzu a uéinit z nich teoretic-
ké zdklady filmovych studii. Svymi odpiirei byl Screen v 70. letech kritizovdn za iidajny tinik do éisté
a hermetické teorie a za politicky radikdlni rétoriku.

6) Pryni &dst sborniku Post-theory. Reconstructing Film Studies (Madison, Wisc. 1996) se jmenuje ,,State
of the Art* a obsahuje Bordwellovu stat Contemporary Film Studies and the Vicissitudes of Grand Theory
(s. 3 — 36) a Carrollovu Prospects for Film Theory: A Personal Assessment (s. 37 — 68).
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timto, obor by se velmi ziZil. Ndsledkem empiricistniho pfistupu bylo, Ze se ze studij-
nich programii vytratila filmovéteoretickd a z&4sti také historickd témata — nikdo je bé-
hem poslednich deseti éi patndcti let jednoduse neudil! Jenze kdyz nemite teorii, chybi
vdm ndstroje pro konceptualizaci poznatki. Empiricky vyzkum zkoumal, co si lidé mys-
I o filmech, ale sdm nenabizel modely konceptualizace a explanace. Dnes v Anglii do-
chdzi k obnoveni zdjmu o teorii, byf diky zcela nahodilym okolnostem. Na University of
London, rozétépené do fady relativné autonomnich universit, ve stejnou dobu, na riz-
nych katedrdch a nezdvisle na sobé ziskala dvazky skupina lidf zabyvajicich se filmovou
teorii. Patfi mezi né mj. Laura Mulveyovd, David Forgacs, Mandy Merck a ji. Nemdme
spoleénou koncepei vyzkumu, ale vSichni uvazujeme o teorii z historické perspektivy
a viimdme si promény filmu vlivem novych médii.

Myslim, Ze kazdy pokus o zobectiujici popis stavu oboru riskuje, Ze se stane karikaturou
sebe sama. Bordwell s Carrollem se sice o sjednocujici pohled pokusili, ale udélali to
s natolik vysokym stupném zobecnéni, Ze jim unikla specifi¢nost a riznorodost jednotli-
vych pfistupii. To nicméné neznamend, Ze by obor upadal. Naopak, jeho vysledky v ob-
lasti vyzkumnych projektii, publikaci a poétu absolvujicich studentd jsou neobycejné
bohaté a jeho vnitini rozmanitost je pro dalsi vyvoj zdravd. Pieci jen bych ale zminil je-
den inovativni trend, jenz se uplatiiuje v doktorandskych studijnich programech, a sice
priklon k tzv. vizudlnim studiim (visual studies), kterd v sobé spojuji medialni a filmova
studia, déjiny a teorii uméni, studia novych médii a digitdlni kultury, ale také vyuku
praktické umélecké tvorby. Vizudlni studia jako obor je sice obtizné definovat, ale fil-
movym studiim mohou nabidnout uréity rdmec interdisciplinarity, ktery je efektivni
a prospésny. Takovéto pifesmérovdni jsem prosazoval za svého plisobeni na University of
Rochester spole¢né s Lisou Cartwrightovou. V programu se schadzeli studenti s diplomy
z oblasti filmu a kunsthistorie s fotografy a malifi a vSechny spojoval velmi spole¢ny, byt
volné vymezeny pfistup k teorii, ovlivnény teorii a historii vytvarnych uméni. Podobny
model propojeni filmovych studii s déjinami uméni se kromé Rochesteru uplatiiuje také
napiiklad na University of California v Irvine, kde ptisobi Anne Friedbergovd. V Ro-
chesteru jsme také rozsifili zaméreni magisterského programu filmovych studii, a sice
o digitdlni média. Vzdpéti se pocet uchazeci zacal rapidné zvySovat. Velkou ¢dst z nich
tvofili lidé, ktefi se dobfe vyznali v poéitaéich, byli velmi kreativni, ale intenzivné se
zajimali také o estetické, sociologické a kulturn{ kontexty internetu, digitdlniho filmu &i
designu poditacovych her. Zajimavé je, Ze film pro né ziistal hlavnim pozndvacim mode-
lem, zcela v duchu Manovichova tvrzeni, Ze film je kulturnim interfejsem 20. stoleti
a novych médii.” TakZe podle mého ndzoru filmov4 studia zfistanou navzdory vegkeré in-
terdisciplinarité zdsadnim modelem i poté, co celuloidovy film jako esteticky objekt za-
nikne: pomohou lidem pochopit povahu jinych medidlnich objekti.

Ve svych predndskdch jste hovoril o tom, Ze s ndstupem digitdlnich médii a blizicim se zd-
nikem filmu v tradiéni medidlni formé paradoxné nastdvd moment, kdy bychom se méli
vratit ke klasické filmové teorti a zpiisobu, jakym fesi otdzku medidlni specificnosti, zvldsté
v souvislosti s indexovosti fotografického obrazu. Rikal jste, Ze klasickd teorie ndm miize

7) Srov.Lev Manovich, The Language of New Media. Cambridge, MA 2001.
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pomoci zodpovédét klicovou otdzku ,,co byl — nikoli jiZ, co je — film?* Jaké konkrétni vyzvy
stavi digitdlni technologie pred filmovou teorii?

Pracovni podtitul mé chystané knihy Virtudlni Zzivot filmu zni ,,Smrt filmu a renesance
filmovych studii®. Nejde o to, Ze bych prosazoval ndvrat ke klasické filmové teorii jako
novy vyzkumny program pro filmovd studia. Paradox vyplyvd z povahy samotného pre-
chodného momentu. Dnes je velmi dileZité rozlifeni pojmi ,.film™ a ,,cinema®, s nimz
pracuji i samy technologické inovace: je ¢im ddl tim méné filmu v doslovném smyslu,
ale stdle mnoho ,,cinema“.” Musime tedy pochopit, co to znamend produkovat narativ-
ni ,,cinema® bez ,.filmu*. Uvedu jeden konkrétni pfiklad. Poté, co jsem vidél poprvé
MATRIX, jsem o tomto filmu vedl rozhovor se svym pfitelem Davidem Bordwellem. David
jim byl extrémné nadSen a prohlasil, Ze je to prvni pfiklad postklasického filmu, Ze je
tam novy typ stfihu bez ustavujicich zdbért atd. Ale kdyZ se na MATRIX podivite pozor-
néji, miZete s pomoci Bordwellovy vlastni price o klasickém filmu zjistit, Ze je to ve
skutec¢nosti zcela klasicky film s klasickou narativni architekturou: drzi se kanonického
modelu vyprdvéni, rozkldd4 se do t¥f aktd, mad segmentovanou strukturu, v uréitém mo-
menté nastoluje ¢dsteéné rozuzleni. To, o ¢em David hovoril, se ve skute¢nosti objevuje
jen v prvnim aktu, dokud Neo jeSté nevi, Ze je v matrix. Ale jakmile se probudi, presta-
vé jakdkoli mnohoznaé¢nost v prostorovych vztazich. Film pisobi zcela digitdlné, obsahu-
je inovativni specidlni efekty, ale ty jsou navrstveny na extrémné konvenéni narativni
strukturu, rdmovdni, ihly kamery a stfthovou skladbu. Nechei Fici, Ze se David mylil —
jde mi spige o to ukdzat, jak rozdil v naSich pohledech osvétluje rozdil mezi ,.filmem™
a ,cinema®: film sdm mbzZe zmizet, ale narativni struktura, kterou rozpoznavdme jako
klasicky narativni film, pretrvd. :

V tomto smyslu tedy ndstup novych médii neméni nic. Ve, co bylo napsdno o ndrodnich
kinematografiich nebo Zdnrech, stdle plati. Viechny vyzkumy, které se tykaly problému
,cinema”, mohou pokradovat ddle. Na druhé strané jsem sdm v Rochesteru prosazoval

8) Rozlideni mezi ,.filmem™ a ,,cinema” nardZi na absenci odpovidajictho terminu v ¢eském jazyce, a proto
si zad4 podrobné&j¥{ vysvétleni. Rodowick touto pojmovou dichotomii odkazuje na Gilberta Cohena-Séata
a Christiana Metze. Cohen-Séat rozlifoval mezi ,,cinematickymi fakty* a ,,filmickymi fakiy™ a ,,cinema™
definoval jako sumu fenoménii, které obklopuji film, ale zfistdvaji vii¢i nému vnéjsi (srov. G. Cohen-
-Séat, Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma. Paris 1958, s. 54). Metz jeho definici roz-
vinul a vymezil ,.film* jako izolovatelnou diskursivni jednotku vzhledem k jejim instituciondlnim kon-
textim (,cinema®). ,,Film* je sice vzhledem k &irSimu kontextu ,,cinematickych® fenoméni, jez jej
obklopujf, vnéjsi, ale nelze jej od nich oddélit: ,,,Cinema’ je chdpdno jako suma filmi samotnych nebo
lépe suma rysi, které jsou v samotnych filmech brdny za charakteristické pro to, co je pocifovdno jako
urdity ,jazyk® [...]. Mezi cinema a filmem je stejny vztah jako mezi literaturou a knihou, malifstvim
a malbou, sochafstvim a sochou atd.” (Ch. M e t z, Language and Cinema. The Hague 1974, s. 22). Film
je jako konkrétni promluva, kterd aktualizuje virtudln{ jazyk .,cinema®, jenz nabizi moZnosti pro soubor
viech moznych filmi a filmovych postupti. Rodowick ve svych textech z tohoto rozliSeni odvozuje defini-
ci filmu jako aktudlniho objektu a ,,cinema® jako idedlniho, virtudlniho uspofddani, jez nezdvisi na ma-
teridlni specifi¢nosti média, a mize wdiZ prezit zdnik fotografického filmu (srov. Rodowickovu inaugu-
raéni prednagku pronesenou 4. dnora 2002 na King’s College v Londyné: Dr. Strange Media. or How
I Learned to Stop Worrying and Love Film Theory. Internetovd verze:
www.kecl.ac.uk/humanities/cch/filmstudies/digital-culture/StrangeMedia/)
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pohled, Ze pokud chté&ji filmov4 studia preZit, museji se integrovat do medidlnich studif,
jejichz modelem by se pak mél st4t film. Pofdd tomu je$té hodné véfim, ale v souvislos-
ti se svymi teoretickymi zdjmy mé upoutala otdzka temporality Zivota filmu. JiZ ve svych
predndskdch jsem hovoril o tom, jak dfilezité bylo pro mou koncepci vidét film Jeana
Eustacha NUMERO ZERO, ktery vznikl v roce 1971, ale v kinech byl uveden a’ po tficeti
letech, a tudiz ve zcela jiném kontextu, ktery si Eustache viibec nemohl predstavovat.
Zacala mé prondsledovat otdzka, pro¢ je tento druh filmu dnes tak dilezity a zajimavy
a pro¢ by jej dnes jiz nikdo nenato¢il, i kdyby byl Eustache jesté nazivu.”

Jde mi o to, jaké estetické a filosofické otdzky méize vyvolat koncept filmu a jeho fotogra-
fické specifi¢nosti. Otdzkou specifi¢nosti se piilis nezabyvala moderni ani sou¢asn fil-
movd teorie."” Modernf teorie, kterou datuji od doby francouzské »filmologie po Metze,
se zabyvala otdzkami filmového znaku a vyprdvéni a pomérné rychle se zbavila pojmu
filmické specifi¢nosti ve prospéch narativniho kédovani. Rozdil mezi klasickou a mo-
dernf teorif spocivd v tom, Ze modernf teorie se pfestala zabyvat filmickou specifi¢nosti.
Napiiklad Metz ve svych ranych esejich usiloval o definici filmového znaku a zjistil, Ze
to neni mozné. Metz i Barthes dosli k zdvéru, Ze nelze hovofit o filmovych nebo fotogra-
fickych znacich v lingvistickém smyslu, ale Ze ptesto ve filmu existuje kédovinf, zvl4s-
t€ pak narativni kédovani. MiiZeme rozlisit specifické a nespecifické cinematické kédy
a jejich spletité kombinace, nicméné ontologickd, fenomenologickd a formdlni otdzka
specifi¢nosti byla smetena ze stolu. Soucasnd filmovd teorie se zase vice nei specific-
nost{ zabyvala vztahem filmu k ideologii a divactvi.

Z toho, co jsem fekl, vyplyvd odpovéd’ na vasi otdzku: pokud se chci zabyvat problé-
mem, co s sebou pFindsi zmizeni filmu jako estetického objektu, musim se zdkonité
vritit ke klasické filmové teorii, kde otdzka specifi¢nosti stdla na prvnim misté. Ndvrat
ke klasické teorii md ale také dodate¢nou hodnotu, protoze samy déjiny filmové teorie
se ukazuji byt velmi diilezité. Osobné mam toto fascinujici obdobi d&jin teorie velmi
rdd a rdd o ném predndSim. V jistém smyslu je klasickd teorie studiem filmu jesté
predtim, nez mohl byt studovidn, a pFindsi hluboké myglenky praktikii o estetické po-
vaze média. Neméli bychom klasickou teorii brat jako néco prekonaného, jako historic-
kou kuriozitu, protoze kazdd teorie je vlastné z&4sti spravnd a z&4sti chybnd. Klasickd
teorie ndm miZe pomoci zodpovédét otdzku, éim se film stal dnes. Pfitom je pomérné
vzdcné, aby se déjiny estetického a teoretického mysleni o filmu stdvaly souddsti his-
torickych vyzkumii a dé&jiny teorii se jen zfidka vyucuji na universitdch — s jistotou mo-
hu zminit jen New York University, kde ptisobi Robert Stam a Richard Allen, a Brown
University, kde ptednasi Philip Rosen. Pro mé je navic dilezité, aby dé&jiny mysleni
o filmu byly ndleZité kontextualizovdny, zasazovdny do interdisciplindrnich vztaht

9) NUMERO ZERO je 110 minut dlouhym nepferudovanym zdznamem autobiografického vypravéni Eustacho-
vy babi¢ky Odette. Film byl restaurovén a vefejné uveden az po t¥iceti letech od svého vzniku a Rodo-
wickovi poslouZil jako metaforick4 definice toho, ,,¢fm byl film*: médiem hluboce inklinujicim k histo-
rické dokumentaci a svédectvi, coZ jsou atributy, jez u digitdlnich médif chybi. Podrobné&jsi vyklad
k tomuto problému lze nalézt v internetové verzi Rodowickovych brménskych prednasek (viz vyse).

10) V Rodowickové periodizaci déjin filmovych teorif trvd klasickd teorie do roku 1945, modernf teorie je
vymezena lety 1945 az 1968, zatimco doba soucasné teorie zaéind roku 1969. Politicky modernismus
v teorii Rodowick ohrani¢uje pfiblizné lety 1968 az 1984.
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s myélenim o ostatnich uméleckych druzich a s déjinami estetiky, zvldsté pak vizudlni
estetiky.

Mohl byste upfesnit, jaké konkrétni koncepty klasické filmové teorie je moZné pouzit pro
zkoumdni soucasného stavu filmu jako estetického objektu a co konkrétné nds miize klasic-
kd teorie naudit?

Klasicka filmova teorie nemiize byt uzite¢nd odpovéd'mi, jez ddvd, ale spiSe otdzkami,
které klade. Dnes je znovu zajimavé ptdt se ,,co je to fotografie?* Po dlouhou dobu jsme
brali jako samoziejmé, Ze fotografie je indexovd. Jakd je ale povaha této indexovosti a jak
méni pojem indexovosti digitdlni média? I digitdlni média totiZ mohou byt indexova, ale
v jiném smyslu, neZ je tomu v pfipadé fotografie. Indexovost je zaloZena na kauzalité.
Ale kauzalita indexovosti digitdlni fotografie md jinou povahu nez kauzalita indexovosti
klasické fotografie. Dva riizné druhy kauzality koresponduji se dvéma riiznymi procesy
zdznamu obrazu: v piipadé klasické fotografie jde o zdznam v uz$im smyslu, v pfipadé
digitalni fotografie o konvertovdni. Analogovd média zaznamendvaji pfimym zptsobem,
ale digitdlni média transformuji a transkéduji analogické podnéty do numerické formy.
Jde o konverzi jednoho druhu informace do jiného druhu informace, jez ale nakonec, aby
byl vysledny digitdlni obraz vnimatelny a rozpoznatelny, musi byt provedena znovu
opa¢nym smérem: z numerické formy do formy analogové. Vstup a vystup jsou v pfipa-
dé digitdlni fotografie odli¥né, protoze dochdzi k transformaci povahy informace, zatim-
co v klasické fotografii jsou vstup a vystup kontinudlni, kauzalita zde ma povahu pfimé
transformace v isomorfn{ relaci.

Klasick4 teorie ndm také mize pomoci posoudit proménu médii z hlediska naseho kul-
turniho smyslu pro obrazy. Je trividlni Fici, Ze fotografie byly vidy schopné lhat, Ze vidy
byly falzifikovatelné. Postupy této falzifikace jsou obtizné a pro cvi¢ené oko je pomérné
snadné je odhalit, protoZe fotografie se vidy materializuji v homogenni substanci, a ni-
koli v mffZce manipulovatelnych pixeli. Z kulturniho hlediska lidé od poloviny 19. sto-
leti aZ do druhé pili 20. stoleti méli tendenci chdpat fotografii jako dosti spolehlivy his-
toricky zdznam, dokument, coZ se potvrzuje i tim, Ze fotografie je pouZivdna jako soudni
diikaz. Tato kulturni konotace doprovdzi fotografii dodnes a vyvoldvi to, co Philip Rosen
nazyvd historickou percepei.' JestliZe fotografie miize byt falzifikovdna, ale klade mani-
pulaci odpor diky své substancialité, pak sila digitdlni fotografie je v tom, Ze transforma-
ce ptimo podnécuje. Kreativni sila digitdlnich médiich spoé¢ivd ve skutec¢nosti, Ze si mii-
zeme ftici: naskenoval jsem fotografii do formy digitdlniho kédu a ted” ji mohu piehrat
jako hudbu. NardZim tim na programy typu text—>midi, které umoziiuji prehrat kousek
textu ulozeného v pocitaci jako hudbu. Miazete ménit barvy nebo odstranit efekt cerve-
nych oéi pomoci predpfipraveného algoritma; jakmile je néco naskenovino, je moZné
obraz jakkoli deformovat a transformovat v néco zcela jiného, ménit jeho estetické kva-
lity, obrazy mohou byt staZeny z internetu a rekontextualizovdny atd. Témér kazdy, kdo
md piistup k poéitaci, miZe tylo operace provadél jako své hobby, protoZe jsou uZivatel-
sky velmi jednoduché.

11) Srov. Philip R osen, Change Mummified: Cinema, Historicity, Theory. Minneapolis 2001.
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David N. Rodowick pfi své brnénské predndsce (duben 2003)
Foto Jiff Chloupek

Dnes tedy existuji jiz dvé generace lidi, ktefi dobfe védi, Ze fotografie jsou snadno ma-
nipulovatelné, a proto se zménil kulturni pfistup k novinovym obrizkiim a vefejnému
zobrazovani vitbec. Vime, Ze od pozdnich osmdesdtych let byla vét$ina novinovych foto-
grafif digitdlné editovdna. Ale chceme-li pochopit kulturni rozmér transformace fotogra-
fie, musime mil srovndvaci pozadi a teoreticky kontext, abychom fekli, ¢fm byla a ¢im se
stala potom, a klasicka teorie filmu a fotografie — napftiklad Siegfried Kracauer a André
Bazin — ndm takovéto pozadi pro hodnoceni promén vyvolanych digitdlnim zobrazova-
nim poskytuje. Fotografie a film jako kulturni interfejsy ndm pomohou pochopit, co je no-
vého na novych médiich. KdyzZ se novd média vynotuji, vidy nejprve nastane pifechodnd
faze, kdy hledaji svou identitu ve starych médiich. Digitdlni média se obraceji k filmu
jako ke svému modelu, ale podobné tomu bylo i s kinematografii: bratii Lumiérové ne-
mohli predvidat, jakou formu médium brzy dostane naptiklad s Griffithovou INTOLERAN-
CI. Jd jsem zvédavy, jestli jesté v budoucich feknéme t¥iceti letech zaziji dalsi emergen-
ci nového média. ..

Prejdéme nyni ke konkrétnéisim tématim tykajicim se vasi posledni knihy Reading the Fig-
ural. Tato publikace je sloZena ze sedmi relativné autonomnich a riizné starych textii, v nichz
se riznym zpiisobem Fesi otdzka, co je to ,.figurdlno® ve filosofickém smyslu a jakym zpiiso-
bem se figurdlno vynofuje v digitdlni kultufe. Pro tendre je obtizné dospét k jednoznacné
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definici tohoto pojmu, protoze kniha nabizi fadu vzdjemné se prekryvajicich vysvétleni.
Kdyz jsem se pokousel nalézt pro sebe co nejuzsi odpovéd, upoutal mé pojem chiasmatu,
JenZ se v knize Casto vraci. V eseji nazvané stejné jako celd kniha napfiklad piSete: ,Toto je
formule pro chiasma figurdlna: diskurs, ktery pronikd formou véci a vndsi do nich svou
mnohoznacnou silu negovat a délit & diferovat; nezdvisld vaha véci naopak tuhne do zna-
ki, jez se anonymné $i¥i napri¢ kaidodennim Zivotem jednotliveid.”"” Co to konkrétné
znamend, Ze vypovéditelny diskurs pronikd do viditelnych véci a viditelné véci naopak do
vypovéditelného diskursu? Vy ono chiasma viditelného a vypovéditelného nachdzite v riiz-
nych oblastech a rovindch kultury: ve vysokém modernistickém uméni v ndvaznosti na
Lyotarda, Foucaulta a Deleuze, ale také v digitdlnich médiich a dokonce v masové kultu-
fe digitdlni éry."” Co to pro vds znamend, Ze vezmete tyto koncepty z knih zminénych filo-
softi a pfenesete je na odlisné pole?

Lyotard ve své knize Discours, figure'" nedavd piiklady pouze z modernistického uménf,
ale z celych dé&jin uméni. Podstatou Lyotardovy knihy je snaha nalézt jiny zpfisob defini-
ce estetické zkuSenosti a podobné jako u Deleuze ¢i Foucaulta se v ni projevuje tenden-
ce drZet se uméni s velkym U. Pro mé otdzka, co je to figurdlno, nemd specifickou od-
povéd. Ve své knize jsem si ji poloZil sedmkrit, ale neSlo mi o to zkonstruovat pevné
vymezeny pojem, pouZitelnou definici. Hledal jsem spiSe novy zpiisob myéleni ve vzta-
hu k prostoru, pohybu a ¢asu. Myslim si, Ze pravé o to $lo také Deleuzovi v jeho knihdch
o filmu a ve Foucaultovi."” Figurdlno se tedy tykd toho, jak lze naklddat s pohybem a ¢a-
sem ve vztahu k prostoru. Poprvé jsem o figuralnu zacal premyslet v souvislosti s mou
kritikou sémiologické ideje filmového znaku, predstavy, Ze pokud md mit prostorovy
obraz vyznam, musi byt redukovatelny na vyznam lingvisticky — coZ samozfejmé nenf
pravda. Nejprve jsem zkoumal opozici vytvarnych a lingvistickych reprezentaci, kterd je
silné zakofenéna v déjindch estetiky a brdnila uvaZovani o vztazich mezi obrazem a slo-
vem, protoZe nedovolovala pochopit chiasmatické relace, al uz slo o text zaclenény do
obrazu nebo o spacializovany text, jenZ se tak stiva figurdlnim ve vytvarném smyslu.
S Deleuzem se mi problém rozsifil, protoZe mi jeho knihy umoznily pochopit, jak static-
ky je v saussurovské sémiologii koncept vyznamu. Signifikace je totiz vidy v pohybu.
Figurdlno se mi stalo zptisobem, jak hovofit o transformativnosti a proménlivosti pohybu
v souvislosti s filmem a elektronickymi médii, jez uvadéji prostor do pohybu a riiznymi
zplisoby jej temporalizuji.

TakZe nejde jen o vztah mezi figurou a textem, o to, jak se text stdvd figurabilni a figura
ziskdva textudlni kvality. To je jen jedna dimenze. Dalsi spoéivd v otdzce, co je to dis-
kurs. JiZ Lyotard vedl ve své knize Discourse, figure velkou debatu o sémiologickém
predpokladu, Ze diskurs je vyhradné lingvistickym artefaktem, a kladl si otdzku, zda lze

12) Reading the Figural, s. 69.

13) Rodowick uvddi piiklady dél Paula Kleeho, Reného Magritta, Andyho Warhola, Jeana-Luca Godarda,
Jeana-Marii Strauba, ale také populdrnich obrdzkovych ¢asopisti, televiznich reklam a znélek MTV.

14) Jean-Frangois Ly otard, Discours, figure. Paris 1971.

15) Gilles Deleuze, Cinéma 1. L’Image-mouvement. Paris 1983 (Cesky pieklad Film 1. Obraz-pohyb.
Praha 2000); Cinéma 2. L'Image-temps. Paris 1985; Foucault. Paris 1986 (¢esky preklad: Foucault.
Praha 1996).
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hovofit také o vytvarnych uménich jako o diskursivnich. Pro Lyotarda to byl problém
riznych zplsobii jak charakterizovat prostor, protoZe prostor je podle néj vidy soucdsti
textu a prostorové objekty naopak mohou byt textualizovdny. Ponauceni plynouci z De-
leuzovy knihy o Foucaultovi je v tom, Ze chdpe vSechny tyto otdzky jako otdzky moci ¢ili
nejen jako otdzky diskursu, ale také vztahu vnimatele k riznym druhtim diskursivnich
artefaktfi, af uz maji formu vytvarnych nebo lingvistickych reprezentaci. Otdzka tedy
zni, jak je skrze diskurs uplatiiovdna moc ve vztahu k téliim — to vSe vzhledem k riznym
charakterizacim prostoru, prostoru jako exprese. A jakmile hovofite o prostoru jako ex-
presi, jste ve sféfe figurdlna, protoze vétsina filosofickych pristupi fikd, Ze prostor nenf
expresivni.

Figurdlno chdpané ve spojeni s moci mi umoznilo vzdjemné propojit estetické, sémio-
tické a socidlni otdzky. Pfed osmndcti lety pro mé v8e zacdalo jako diskursivni otazka:
jak musime transformovat pojem diskursu, aby jiZ nespoéival na opozici mezi slovem
a obrazem? Pak se z toho stala 3irsi estetickd otdzka tykajici se toho, jak se vlivem urdi-
tych estetickych objektfi prostor méni v pohybu a ¢ase. A nakonec otdzka socidlni ¢ili
moci. Z jiné perspektivy je mozné Fici, Ze figurdlno pro mé bylo nejprve problémem spa-
ciality a expresivity a pozdé&ji pohybu a éasu. S Lyotardem a Foucaultem to byla otazka
prostorova: jak se prostor miZe stdt expresivnim? Na Deleuzovi — poc¢inaje jeho knihou
Différence et répétition' a kon¢e knihami o filmu — je pro mé revoluéni a problematické
to, Ze se figurdlna dotykd prostfednictvim temporélniho aspektu.

Nikdy mi ne$lo o vytvofeni systematické teorie figurdlna, ale o zménu mySleni a per-
spektivy. Vrafme se ale k vasi otdzce, jaky je rozdil mezi zplisobem, jak pouZivdm pojem
figurdlna j4 a jak to délal Lyotard, Deleuze ¢ Foucault, ktefi skuteéné hledali priklady
hlavné ve vysokém modernismu. Mym prvnim poznatkem bylo, Ze jestliZe existuje cosi,
co lze nazvat figurdlni média, pak jde o zcela banélni a v8edni zdlezZitost. Figurdlno jako
sémioticky fenomén je vSude a bylo vSude jiz dlouhou dobu — Lyotard pi%e o rébu-
sech publikovanych v novindch z devatendctého stoleti, jd figurdlno nachdzim napiiklad
v logu MTV z osmdesatych let.

Figurdlno ale souvisi i s kinematografii, pokud ji pochopime jako kulturni interfejs. Este-
tika 18. a 19. stoleti je zaloZena na kontemplaci knih, maleb a soch. Pokud vezmete jeji
slovnik a aplikujete jej na film, televizi ¢i video, vznikne mnoho komplikaci, protoze na
kinematografii jakoZto novém médiu — a kinematografie byla v jistém smyslu prvnim no-
vym médiem — je nové to, Ze prostor je zde transformovén skrze pohyb a ¢as. A to vytvari
explicitni konfrontaci s estetickou teorii 19. stoleti, ale také se saussurovskou sémiologif,
jez rovnéz vychdzi z 19. stoleti. Proto jsou pro mysleni o filmu tak dobrymi filosofickymi
modely Bergson s Peircem. TakZe distinkce mezi vysokou a nizkou kulturou neni pro
otdzky figurdlna nutné relevantni, protoze pfiklady miizZete najit vSude. Dominantnim
kulturnim interfejsem 20. stoleti jsou kinematografické artefakty, které uvadéji prostor
do pohybu a transformujf jej temporalné.

Ve svych wahdch o figurdlnu v rdmei digitdlnich médiich nabizite urcitou koncepci arti-
kulace obrazu. Digitdlni obraz je sloZen z manipulovatelnych diskrétnich jednotek a tato

16) G. Deleuze, Différence et répétition. Paris 1968.
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Jeho artikulace podle vds mize byt srovndvdna s artikulact lingvistického diskursu. Dudley
Andrew a Raymond Bellour se v souvislosti s Deleuzovymi knihami o filmu a soucasné ve
vztahu k elektronickym médiim zminili o moznosti emergence nového typu obrazu, jenz by
tvofil dalii kategorii vedle obrazu-pohybu a obrazu-éasu. Podobné zdvéry je moiné udinit
i na zdkladé posledni kapitoly druhé Deleuzovy knihy o filmu.'" Miize figurdlno ve smys-
lu manipulovatelného digitdlniho obrazu znamenat podnét pro vytvoreni néjakého tretiho
konceptu obrazu v ramet deleuzovské taxonomie?

V posledni kapitole knihy Cinéma 2. L'Image-temps sdm Deleuze skute¢né naznacuje,
Ze po obrazu-pohybu a obrazu-¢asu by mohlo pfijit cosi jako ,,silikonovy obraz®. Mluvil
o tom i v nékterych interview, v nichZ vyjadfoval svou spiSe instinktivni reakci na obra-
zy novych médii. A néktefi lidé pak opravdu psali o ideji virtudlniho obrazu, napriklad
Jean-Clet Martin'? a v jistém smyslu i Pierre Lévy."” Nicméné sdm jsem v posledni dobé
dospél k zavéru, Ze v SirSim kontextu audiovizudlni kultury a konceptu figurdlna, v sou-
vislosti s problémem indexovosti ve fotografii a digitdlnim obraze, o némz jsme jiz hovo-
fili, je otdzka této posloupnosti od obrazu-pohybu pres obraz-¢as k digitalnimu obrazu
chybnd. MiiZeme se zbavit vSech ontologickych definic a stdle mluvit o specifickych
kvalitdch rtiznych typli obrazu: fotografie ¢i filmu vzhledem k logice obrazu-pohybu
a obrazu-¢asu. Ale pokud pouzijete termin virtudlni obraz v souvislosti s informaéni-
mi technologiemi, musite byt opatrnéjsi, protoZe zde takovd specifi¢nost chybi. Pro¢?
ProtoZe poéitace jsou nespecifickou technologii, nic nespecifikuji — jediné, co mohou ¢&i-
nit, je simulovat. Mohou simulovat viechny druhy strojt. Re¢eno v ndvaznosti na Turin-
ga: vie, co miie byt konvertovdno do numerické formy, lze simulovat na poé&ita&i.””
Poéita¢ je simula¢ni stroj — miiZete simulovat kamery, videorekordéry nebo tifeba hudeb-
ni syntezitory. Vzhledem k poéitaci a digitalité v hrubé formé nelze hovofit ani o distink-
ci mezi prostorovym a ¢asovym, viditelnym a vypovéditelnym (v ndvaznosti na Deleuze

17) Dudley Andrew piZe o tom, Ze Deleuziiv koncept obrazu-¢asu byl stavén na miru modernistickému filmu
auteurt, ktery je ale dnes jiZ za svym zenitem. Elektronickd média podle Andrewa ¢dsteéné prendseji
kontrolu nad temporalitou obrazu z tviirce na recipienta a vytvéfejf tak potencidl pro dal§{ zlom v dé&ji-
ndch kinematografie: ,,Pro¢ bychom ve filmu neméli vyznacit dalsi proménu, stejné dplnou jako ta, jez
se objevila po druhé svétové vilce, ale tentokrat ve vztahu k iipadku auteurského modernismu a nadvld-
dé novych podminek predvadéni a distribuce?” Viz D. Andrew, The Roots of the Nomadic. Gilles
Deleuze and the Cinema of West Africa. In: Gregory Flaxman (ed.), The Brain Is the Screen: Deleuze
and the Philosophy of Cinema. Minneapolis 2000, s. 216. Raymond Bellour v jednom rozhovoru fekl,
ze Deleuze v zdvéru Zivota pracoval na knize o virtudlnich obrazech, jeZ mohla v jistém smyslu tvofit po-
kradovéni jeho knih o filmu. Viz Anette W. Balkema — Henk Slager, Vyzva filmu. Rozhovor
s Raymondem Bellourem. ,Jluminace® 14, 2002, &. 4, s. 98. A nakonec sdm Deleuze v zdvéru knihy
Cinéma 2. L'Image-temps naznacuje nékteré zdsadni promény obrazu, které piichdzeji s elektronickymi
médii.

18) Srov. Jean-Clet M artin, Image virtuelle. Paris 1996.

19) Srov. napi. P. Le vy, Cyberculture. Paris 1997 (¢esky preklad: Kyberkultura. Praha 2000).

20) Matematik a logik Alan Turing ve svém slavném ¢lanku On Computable Numbers, with an Application to
the Entscheidungsproblem (In: Proceedings of the london Mathematics Soctety, 2™ series, 42, London
1936, s. 230 — 265) definoval podstatu a teoretické meze logickych stroji. V dobé pred zkonstruovanim
prvniho poéitace predstavil symbolicky popis jejich logické struktury, bez ztetele k fyzické realizaci, ale
presto se mu podafilo vystihnout model, ktery nepiekonaly ani poéitace dnesni.
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a Foucaulta): je to pouhy bindrni kéd, komputace, matematika, abstraktni symbolizace,
bez specifi¢nosti, jez by urcila pfislu$nost k textualité, nebo spacialité.

Ackoli pocitacové obrazy mohou byt simulacemi jakychkoli jinych typl obrazu, které
si lze pfedstavit, a nastoluji novy typ manipulace obrazu, nemyslim, ze by predstavo-
valy dal&i specifickou podobu obrazu. PfindSeji novou formu manipulace, nové specidl-
ni efekty transformujici prostorové vztahy, inovace v rdmei existujicich médii, ale nikoli
novy druh obrazu. Tyto nové postupy manipulace dosud neziskaly ani status média ve

* status novych forem, zdnrd, zpGisob@

smyslu Cavellovych kreativnich automatismi,
konceptualizace toho, jak je prostor ¢inén expresivnim. Diivodem je povaha samotnych
poc¢itacii: nemaji identitu, jez by mohla néco ¢init specifickym, protoze jakmile je néco
bindrnim kédem, prestdvd to byt specifické. Na druhé strané digitdlni technologie mohou
pfindset novd média ve smyslu novych druhi estetické zkuSenosti a estetickych interak-
ci, novych interakef starych médif a interaktivity uzivatele.

Pro Deleuze vlastné rozdil mezi obrazem-pohybem a obrazem-¢asem nebyl historickou
distinkei, nebyla to otdzka periodizace, a to 1 pfesto, Ze sdm situoval pfechod mezi obé-
ma typy do povéle¢ného obdobi a Ze mnoho lidi to jako periodiza¢ni problém pochopilo.
Mij vlastni zdvér je, Ze v Deleuzovych knihdch o filmu sice je pfitomna historickd dimen-
ze, ale nemd co do ¢inéni s periodizaci déjin filmu. Obraz-pohyb a obraz-¢as jsou dvéma
radikdlné odliSnymi konceptualizacemi ¢asu. Obraz-pohyb lze charakterizovat jako he-
gelovskou a dialektickou koncepei historie, zatimco obraz-¢as jako nietzscheovskou
koncepci déjin. Obraz-pohyb ma linedrni a teleologicky vyvoj a stdle pfetrvava jako ab-
straktnf totalita a jako model pro definici filmu. Pokud bychom si mysleli, Ze obraz-¢as se
jednoduse vyvinul z obrazu-pohybu, nikdy bychom nepochopili jeho podstatu. Obraz-¢as
se nevyvinul z niéeho, je to odli¥nd potencialita ¢asu ve vztahu k historii. JestliZe obraz-
-pohyb miiZe byt charakterizovdn jako periodizace, a on skuteéné prochdzel ve své linedr-
ni a teleologické evoluci uréitymi periodami, obraz-¢as nemiize byt timto zptisobem
uchopen, protoZe neni linedrni, je potencialitou, jez byla v dé&jindch filmu pfitomna od
poéétku. Tato potencialita sice dospéla v povileéném obdobi k silnému sebevyjddrent,
ale pak znovu mizela a opét se vracela. Obraz-pohyb je stdle pfevlddajici jako abstraktn{
totalita a obraz-¢as je vidy extrémné vzdcny.

At uZ na sebe novd média berou jakkoli rozmanité a pluralitni formy, nepovazuji za pro-
duktivni otdzku, zda se vynofi novy virtudlni ¢i silikonovy obraz, jenZ by pfekonal obraz-
-¢as, ale zda budeme muset objevit novou logiku obrazt a znakii, novou logiku ¢asové
a prostorové organizace, kterou by bylo mozné doplnit k obrazu-pohybu a obrazu-¢asu,
nikoli jako néco, co jde za né a transcenduje je, ale jako néco, co vychdzi z imanent-
ni logiky forem, jez novd média dostdvaji. To je zajimavd otdzka. Pokud je pro nds pfi

P

21) Rodowick nardzi na Cavellovu dvowiroviiovou definici uméleckych médii v knize Stanley Cavell,
The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film. New York 1971. Médium uméni podle Cavella
neni ddno a priori, svym zdkladnim mechanismem, nybr? je definovdno aZ skrze konkrétni uméleckou
tvorbu a tradiei — sklddd se z primdrnich automatismil (fyzicky zdklad uméni: v pifpadé filmu fotogra-
ficky zdznam a projekce svéta) a sekunddrnich automatismd (umélecké topoi, postupy, styly, formy
a Zdnry; v jejich rdmei mohou umélei sami vytvéfet ,,nové médium® netradiénim pouZitim primédrnich
automatismi a transformaci tradi¢nich sekunddrnich automatismi). Srov. kapitolu ,,Automatism*

(s. 101 — 108).
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zkoumdni forem novych médii Deleuze stdle uZite¢ny, pak proto, Ze ndm pomdha pred-
stavit si logickou kompozici v prostoru a ¢ase na zdkladé urcitych konceptd, jez sdm vy-
nalezl, ale tyto koncepty museji predeviim vyrustat ze samotné logiky novych médii.
Se vii uctou, kterou k Deleuzovi chovdm, se mi zd4, Ze v téch nékolika madlo textech
o novych médiich neuvazoval sprdvnym zptisobem. Moznd k tomuto tématu ani nemél
74dné silné myglenky. Ale jeho filosofie ndm miiZe problém pomoci Fesit.

V souéasném mysleni o filmu a médiich dnes stdle cirkuluji dva problematické a riizné de-

finované pojmy, ktery maji kofeny v psychoanalytické filmové teorii sedmdesdtych let, ale
soutasné hrdly — v ponékud jiné podobé — klicovou roli v knihdch Foucaulta a Deleuze:
apardt a dispozitiv. Vy sdm oba pojmy pouZivdte také. Myslite, Ze je uZitecné s jejich pomo-
ci konceptualizovat ani ne tak domnéle ahistorické podminky kinematografické percepce,
Jak to délal Jean-Louis Baudry, ale spiSe déjiny médii? Jak definovat rozdilné dispozitivy
a ruptury, jez je oddéluji, v déjindch kinematografie a dalSich médii?

Apardt a dispozitiv jsou dvéma odliSnymi pojmy a oba stdle zlstdvaji dulezité. Je také
pravda, Ze o nich lze uvaZovat vné psychoanalytického kontextu, byf i ten mize byt po-
fdd zajimavy. Problém je v tom, Ze tyto pojmy byly mnohymi nespravedlivé odvrzeny
spoleéné s uréitym typem psychoanalytického pfistupu, coz znamenalo vylit vani¢ku
i s ditétem. Pojem apardtu se tykd aktudlni technologie zdznamu a projekce filmu, tech-
nického zafizeni v doslovnéjsim smyslu. Baudry si kladl otdzku, zda samotn4 tato tech-
nologie produkuje ideologické efekty. Dnes je pomoci tohoto pojmu stdle mozné z uzit-
kem hovorit o specifi¢nosti estetickych a percepénich podminek vytvdrenych souborem
konceptii nastolenych s danou technologii. Dispozitiv se naproti tomu tykd toho, v jaké
situaci se nachdzi télo a percepce vzhledem k predmétu vnimani. Metzovy i Baudryho
argumenty odkazuji k psychologickym podminkdm vyplyvajicim z toho, Ze sedime v kiné
a divdme se na film, pri¢emz aparat, ktery vrha svétlo na pldtno, mame situovdn za zady.
Télo je zde chyceno do uréitého vétsiho mechanismu, nikoli pouze ve smyslu technické-
ho zafizeni. Dispozitiv je zplisob, jak se télo stdva souddsti vétsiho strojového usporada-
ni v deleuzovském smyslu.

Ve vztahu k déjindm médii muZe byt pojem apardtu podle mého ndzoru velice uZite¢ny.
Jedna cesta, jak odli$it rizné aparéty odpovidajici riznym médiim mechanické a elektro-
nické reprodukce, je podivat se na zpiisoby, jak se v déjindch mén{ interfejs. Na rozdil od
maleb &i soch, vzhledem k nimZ byl divdk fyzicky pfitomen ve sdileném a sjednoceném
¢asoprostoru (v auratické situaci, jak by fekl Walter Benjamin), v pfipadé fotografie a fo-
nografie dochdzi k efektu uncanny®, protoZe tato média &ini nepiitomné véci piitomny-
mi. Difve byla percepce uméleckého dila zaloZena na vzdjemné pFitomnosti vnimatele
a objektu, ale fotografie prevadi véci do stavu absence. Fonograf musel v 19. stoleti pa-
sobit jedté vice uncanny, protoZe zde neslo jen o zpiitomnéni hlasu nepfitomného ¢lo-
véka, ale také o to, Ze mechanismus zdznamu byl pfimo vnimatelny — na jeho mosazném

22) Uncanny, v néméiné unheimlich — psychoanalyticky termin vychdzejici ze stejnojmenné Freudovy eseje
z roku 1919; ambivalentni d¢inek néceho, co je soucasné podivné, hrozivé, zihadné (unheimlich) i milé
a dobfe znamé (heimlich).
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vdlec¢ku jste mohli vidét samotnou notaci zvuku, mohli jste vidét materidlni povahu zd-
znamu zvuku, ktery ale nebyl slySitelny, dokud jej neptelozil aparat. Podobné stereosko-
pie vyzadovala specidlni apardt, aby bylo mozné vidét trojrozmérné obrazy. Kinemato-
grafie se zrodila jako kombinace fotografie a fonografie. Na film se také nedivite jako na
rozloZeny pds s okénky, protoZe je tfeba apardtu, aby rekonstituoval pohyb projektovany
ve formé svétla.

Dfive byla estetickd zkuSenost chdpdna v terminech pfitomnosti, ve vztahu k substan-
cidlnim objektim poloZenym piimo pied vés. Ale s fotografii se najednou aktudlni pred-
mét zménil ve virtudlni, protoZe je zaloZena na aktualizaci minulé uddlosti. V pfipa-
dé fonografu je virtudlni zase hudba. Esteticky objekt zmizel a musi byt rekonstituovédn
interfejsem, pfi¢emZ povaha interfejsu se v historii méni. Tento zpiisob vykladu déjin
médii je zcela v duchu apardtové teorie. Riznym médiim od fotografie pres film po digi-
tdlni média je spolecné to, Ze jsou souddsti genealogie interfejsu, procesu promény tech-
nologického interfejsu a ndrtistu jeho komplexity. Télesny vztah uZivatele k poé¢itaci a in-
ternetu je systémem s nesmirnou technologickou komplexnosti.

Pokud chcete hledat rozdily mezi médii, bude vam velmi uZiteény pojem dispozitivu, kte-
ry bych ve volné parafrdzi Foucaulta definoval jako déleni v prostoru, organizovini v éase
a sestavovdni v Casoprostoru, skrze néZ je uplatiiovdna moc, ¢ili jako situovéni téla ve
vztahu k architektonickému prostredi, al uz v doslovném nebo metaforickém smyslu.
O dispozitivu za¢neme hovofit tehdy, kdyZ si vS§imneme, jaké misto je pridéleno télu
v technologickém uspoidddni, jak toto uspofdddni méni nd$ télesny vztah k estetickému
vnimdni. Fotografie si obvykle prohlizime individudlné, ale kinematografie je zajimavd
tim, Ze vytvari percepéni zkuSenost, jez sjednocuje kolektiv v prostoru a ¢ase: divdci jsou
fyzicky shromdzdéni v hlediti kina a temporalné je jejich percepce fizena linedrnim, do-
pfedu sméfujicim pohybem filmového pasu. Rozhlas a televize pfinaseji zcela jiny typ
dispozitivu, ktery vytvdfi atomizovanou, v prostoru oddélenou percepci, jez je sjednoce-
na v ¢ase. Miizete mit milion divdkd rozptylenych v prostoru, ktefi v8ichni v tutéz dobu
sledujf totéZ televizni vysildni. S internetem se prostor stdvd irelevantnim a ¢as komplex-
néj&im. UZ nejde jako pfi televiznim vysildni o médium typu jeden ku mnoha, ale mnoho
ku mnohym. UZivatelé mohou komunikovat decentralizovanym zptisobem.

Skrze pojem dispozitivu se do uvazovini o médiich také vnasi otazka moci. Moc ve Fou-
caultové pojeti neni jen problémem represe, protoZe vidy pracuje dvéma cestami, vidy
soucasné ddvd moZnost osvobozeni i donucuje. V boji proti omezenim moci se nékdy
vynofuji nové potenciality zplnomocnéni. Takze pojem dispozitivu je skuteéné uziteény
pro pochopeni rozdili a podobnosti mezi fotografif, filmem, elektronickymi a digitdlni-
mi médii a pro porozuméni jejich socidlnimu fungovdni. Vlastné jsem dost pfekvapen, Ze
neni v rdmei oboru roziifenéjsi, protoZe by mohl byt zapojen do fady védeckych kontex-
td véetné kognitivismu. Filmovd a medidln{ studia jsou totiZ zaujatéjsi otdzkami divdctvi.
Na Foucaultovi je naproti tomu zajimavé, Ze ndm umoziiuje hovofit o socidlnim fungo-
vani médii bez vztahu k mnohozna¢nym pojmtm ideologie a védomi. Na tom je cosi sku-
te¢né fyzického, hmatatelného — proto je Panoptikon soucasné pojmem i fyzickym mode-
lem pro stavbu véznic, je to koncept, jenZ byl u¢inén fyzickym.

Pokud jde o model historického uvaZovdni o pifechodech mezi dispozitivy, nehovofil
bych o rupturdch v tom smyslu, Ze se rdno probudite a jste v novém uspofdddni. Zmény
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estetické zkuSenosti nepocifujeme jako rychly zlom, protoze si je uvédomujeme teprve
retrospektivné. Potiebujete tedy historicky model, ktery ukdZe proménujici se estetic-
kou zkuSenost jako komplex rozmanitych fenoménd, jez se nevyvijeji linedrné — povahy
obrazu, projekce, architektury, chozeni do kina, modii divdni se na filmy, to vSe v re-
laci k vyvoji samotné technologie. Estetickd zkuSenost md mnoho dimenzi, které se
v ¢ase vyvijeji rliznymi rychlosti. Napiiklad pfichod domécich videokazet, k némuz do-
8lo neuvéfitelné rychle mezi lety 1983 a 1985, paradoxné nakonec nemél za nasledek
sniZeni zdjmu o kina, ackoli zpoédtku vyvolal paniku. Ve skuteénosti kratkodobé zvy-
$il chut lidi chodit na filmy do kina a v jistém smyslu to video déld dodnes. Chcete-li
pochopit, jak se zménilo médium filmu po ndstupu synchronniho zvuku, musite mit
temporalné sofistikované historické modely, abyste ukazali, k jakym zméndm doslo ve
vztazich k dramaturgii, montdzi, architektufe kin, propousténi hudebnikt apod. A zvuk
skuteéné médium filmu zménil, protoZze do né&j vnesl nové automatismy v Cavellové
smyslu — napiiklad diky zac¢lenéni dramatické Feéi se film zménil v novy typ dramatic-
kého média.

Ve svych predndskdch jste hovofil o proméné filmové zkusenosti, k niz dnes dochdzi. Jak se
podle vds s pFichodem digitdlni kultury zménil koncept cinefilie?

Ano, méni se povaha nasi ldsky k filmu. Ale moznd velmi pozitivnim zpiisobem. Je to
nostalgicky pitbéh ziskl a ztrdt, kde kazdému zisku odpovidd néjakd ztrata a naopak.
Kdyz Raymond Bellour psal o nedosazitelnosti, nezachytitelnosti filmového textu, le texte
introuvable,” bylo to jesté v dobé pied ndstupem videa, kdy si kritici museli délat zdpis-
ky v kinech. Jedinym ndstrojem interaktivniho sledovani filmu byl tehdy stfihaci stiil,
kde jste mohli projekci filmu zastavovat. Celd Bellourova metodologie je zaloZena na
principu segmentace a on by nemohl své analyzy”" realizovat, kdyby nemél pfistup ke
stiithacimu stolu. Pied ndstupem videa dominovala filmovéd zkuSenost, kdy jste byli
odkdzdni na milost dramaturgt kin, filmovych muzef a festivald, ale také na dispozitiv
kina. Byl to uréity druh smyslové zkuSenosti, jez méla kolektivni charakter a organizo-
vala vas socidlnf ¢as. KdyZ jsem studoval v PafiZi, cinematéka uvadéla sérii péti Hitch-
cockovych film, jez v USA nemohly byt z pravnich diivoda vefejné promitdny, a jd jsem
kvfili nim nechodil na pfednasky. Video to viechno zménilo — dnes nemohu bez video-
kazet vyucovat ani pracovat, protoZe mi umoziuji interaktivnéjsi zachdzeni s ¢asem pro-
jekce, opakované sledovani a detailni segmentaci. Tim se bellourovsky nezachytitelny
text zménil v text zachytitelny — prostfednictvim videa je moiné jej doslova zachytit,
drzet v ruce, podobné jako drZite v rukou knihu. Jesté radikdlnéji se film stal zachytitel-
nym na poéitacéi, kde jej miizete analyzovat a manipulovat ve formédtu Quicktime.

23) R. Bellour, Le texte introuvable. ,,Ca*, 1975, &. 7 — 8, s. 19 — 27. Bellour zde piSe, Ze textualita fil-
mu ma paradoxni a prchavou povahu, protoze diky jeho ukonéenosti a nezadrzitelné pohyblivosti miize
byt zpiftomnéna jen skrze textudlni analyzu, ale tato analyza nardZi na nepfekonatelny limit, nebof film
nelze citovat (ve smyslu, v jakém lze citovat literdrni text). Psand textudlnf analyza redukuje film na po-
pis & reprodukce okének, aby ukdzala jeho textudlni kvality, ale soucasné jej jako text ztrdci, protoZe
konstitutivnim rysem filmového textu zistdvd pohyb.

24) Srov. R. Bellour, L'Analyse du film. Paris 1979.
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Tato nov4 interaktivita m4 ale za diisledek proménu percepéni zkuSenosti. Misto abyste
chodili do cinematéky, ktera je knihovnou filmi, budujete si doma knihovnu videokazet.
Misto abyste odjizdéli na mista, kde mizZete vidét vzacné filmy, koupite si jejich nahrav-
ky v internetovém obchodé Amazon.com. TakZe se ztrdci ona touha vidét filmy. Lidé std-
le rddi chodi do kina a divaji se na filmy spole¢né, ale jejich zkuSenost jiZ neni zaloZena
na takovém puzeni, jako tomu bylo dfive. Objekt touhy jiZ prestal byt tak vzdcny a s pre-
chodem do dispozitivu televize se zménily i jeho percepéni kvality. P¥ibliZzné od poéat-
ku devadesatych let je zkuSenost s filmem primédrné zprostfedkovdvdna videem a ja pfi
vyuce kladu dfiraz na to, aby si studenti uvédomili, Ze percepéni, kognitivni a esteticka
rovina filmové zkuSenosti se pii pfechodu od projekce 35milimetrového filmu k videu
hluboce zménila. Film jako film dnes jiZ neni dominantnim médiem a kina pfestala byt
dominantnim kontextem jeho recepce. Nesouhlasim s Carrollovym tvrzenim, Ze na tom
nezalezi, protoZe viechno to jsou pry pofdd ,,movies“, pohyblivé obrazy.” Ve skuteénosti
se ztraci fenomenologickd bezprostfednost ptivodni filmové zkuSenosti, coz je filosoficky
prokazatelné tvrzeni. Paradoxné je to prdvé kognitivismus, jenz miize vysvétlit, co je na
obou typech zku¥enosti percepéné specifické a odlisné.

Az film bude plné digitdlni a kina budou mit digitdlni projekéni systémy, zméni se fil-
mové zkuSenost i v téch p¥ipadech, kdy promitany film bude poskytovat zddnlivé stejné
mnoZstvi informaci jako pfi projekci z 35milimetrového pdsu. Projekce se stdle bude li-
git v oblasti kontrasti, svétla, reprodukce pohybu, protoZe iluze pohybu zde vznika zcela
odlinym procesem. Védeckd analyza miiZze oproti béznému ocekdvani ukdzat, Ze to jsou
zdsadn{ rozdily. Jd se pokou&im tyto rozdily hodnotit na zdkladé vlastni subjektivni zku-
Senosti s novymi systémy projekce ve specidlnim centru pro testovdni novych technolo-
gii zabavniho priimyslu v Los Angeles.

Tim se opét dostdvame k uzite¢nosti klasické filmové teorie. Vétsina klasickych teoreti-
ki filmu, od Epsteina po Baldzse, od Benjamina po Kracauera, navzdory rozdilim v kla-
denf a zodpoviddni otdzek, vychdzi z analyzy vlastni subjektivni a percepéni zkuSenosti.
Dobfe to lze ukdzat na knize Svétld komora Rolanda Barthesa, ktera sice jiZ nepatii do
klasické teorie a tykd se fotografie, ale v tomto ohledu je dobrym pfikladem. Barthes
zkoumd ontologii fotografie na zdkladé analyzy vlastni subjektivni zkuSenosti s fotografii.
Jd se také pokousim nalézt specifické filosofické zptisoby, jak porozumét proméné per-
cepéni zkuSenosti s filmem a Barthes nebo Kracauer mi slouzi jako modely. Na jedné
strané jsem fascinovdn novymi moZnosti digitdlnich technologii, ale na druhé citim nos-
talgii z toho, co tim ztracim. Myslim, Ze tento postoj je spoleé¢ny mnoha filmaitim i teore-
tiktim.

Jakd je tedy budoucnost chozeni do kina? Myslim, Ze na jedné strané se zméni v éisté
muzedlni zdleZitost, ale nezanikne, stejné jako nezanikly gramofonové desky. Na druhé
strané piijde vyvoj kinematografie podobnou cestou jako divadla na Broadwayi: z popu-
ldrntho média se zméni v exkluzivni, elitni kulturni formu. Jesté poc¢dtkem 20. stoleti
bylo hudebni divadlo v Americe populdrnim médiem, ale dnes za broadwayské predsta-
veni v New Yorku zaplatite 40, 50 i 100 dolari. Za listek do kina v New Yorku zaplatite

25) Srov. napf. Noél Carroll, Theorizing Moving Image. Cambridge 1996 (srov. téZ ¢esky pieklad klio-
vé staté z této knihy Definovdni pohyblivého obrazu. ,Jluminace” 13, 2001, &. 2, s. 5 — 32).
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osm nebo devét dolard a v Londyné& dokonce devét nebo deset liber. Jsem dobie place-
nym universitnim profesorem, ale skuteéné vdhdam, nez si v Londyné koupim listek do
kina. Paralelné probihaji fundamentdlni zmény v ekonomické pozici kin v rdmei zdbav-
niho primyslu. Vynosy v oblastech kabelovych televizi, trhu s videckazetami a pocita-
¢ovymi hrami jiZ natolik prevySily vynosy z prodeje listkd do kin, Ze tradiéni zpiisob
uvadéni filmi zaé¢ind byt chdpdn jako reklamni ndstroj pro propagaci dal3ich typi spiiz-
nénych vyrobkd.

Citované filmy:
Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowski, 1999), Numéro zéro
(Jean Eustache, 1971).
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