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Abstract

The aim of the presented study is to describe the relationship between the thinking of the contem-
porary visual theorist Daniel Strutt and the French post-structuralist philosopher Gilles Deleuze;
the tension between thought and image is mainly analyzed in this study. In his book The Digital Im-
age and Reality: Affect, Metaphysics and Post-Cinema, Daniel Strutt introduced the concept of the
digital frontier (his own digital image ontology), which is strongly influenced by Deleuze’s thinking
(on the one hand by the ontological one in the work Difference and Repetition, on the other hand by
the one devoted to the image of modern cinema in the book Cinema 2: The Time-Image). What
unites the two authors is the effort to identify the forces that can be a source of human thought ac-
tivity. They both find these forces in a moment in which man cannot rely on the ontological certain-
ty of the image — and on the contrary, he is forced to create himself in the sphere of uncertainty. The
presented study attempts to present this uncertainty in the context of the thinking of both authors.
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Prechod od analogového obrazu k obrazu digitalnimu neni v kontextu filozofického na-
hledu pouhym prechodem od jednoho technologického rezimu k jinému; vée, co dany
prechod predpoklada, s sebou nese proménu vztahu mezi obrazem, zobrazovanou skute¢-
nosti, technologii a virou ¢lovéka ve vysledny obraz. Oba obrazové rezimy ptitom vyvola-
vaji jinak zacileny zajem. V pfipadé obrazu analogového se cyklicky navraceji otazky, kte-
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ré zkoumaji deficit obrazu vici skute¢nosti. Co vse se ze zobrazovaného svéta do obrazu
otisklo? O¢ skute¢nost v obraze prisla? Analogovy obraz se ukazuje coby misto ztraty; sta-
va se prostorem nevyhnutelné redukce. V pripadé obrazu digitdlniho kladend otdzka uka-
zuje zcela jinym smérem. Jeji perspektiva se méni jiz pfi zvazeni materidlniho zdkladu
obou obrazovych rezimt. Pokud analogovy obraz udrzoval s vnéjsim svétem ontologické
pouto prostiednictvim svétla, tak s ¢im takové pouto navazuje skrze datovou materii ob-
raz digitalni? Nesikovné polozena otazka zni: Co viibec digitélni obraz zobrazuje? Lépe by
ji $lo formulovat takto: Zobrazuje jesté vibec digitalni obraz? Ma k vnéjsimu svétu néjaky
vztah? Jaky nese vyznam? Jak s nim rezonuje? Je s lidskym svétem v kontinuité, nebo je
pouhou technologickou konstrukei, resp. datovym kédem? Vyse uvedené otazky nevycer-
pavaji spektrum nutného filozofického tazani se na problémy digitalniho obrazu. Zaroven
ale nebyly vybrany nahodile. Zdmérné byly formulovany tak, aby poukézaly ke skute¢nos-
ti, Ze problematika digitdlniho obrazu zahrnuje problémy hned nékolika filozofickych dis-
ciplin: ontologie, estetiky a etiky. Jaky ma digitalni obraz vztah ke svétu? Jak jej vnimame?
Co je v ném lidského?

Ontologie, estetika a etika vtélena do koncepce digitalni zkusenosti

Tyto otazky jsou relevantni rovnéz pro soucasného vizualniho teoretika Daniela Strutta.
Ten se v knize The Digital Image and Reality: Affect, Metaphysics and Post-Cinema pokou-
$1 rozvinout komplexni ontologii digitalniho obrazu v kontextu tzv. post-cinema. Tento
pojem definuje jako novy kulturné-technologicky rezim, do kterého zatrazuje: produkei,
stfih, distribuci, samplovani, remixovani audiovizudlniho materialu, které jsou spojeny
s $ir$im kontextem: estetickym, socidlnim, ekonomickym a politickym (s. 21).” Konkrét-
né se teoretik ve svych analyzach vénuje obrazu prevazné nedavnych hollywoodskych fil-
mu: Interstellar (Christopher Nolan, 2014), Tron: Legacy (Joseph Kosinski, 2010), Zdrojo-
vy kéd (Duncan Jones, 2011); tzv. artovou kinematografii reprezentuje snimek Vejdi do
prazdna (Gaspar Noé, 2009). Piestoze obraz analyzovanych snimkd nenalezi nejaktual-
néj$i produkei, tak zaroven lze tvrdit, Ze reprezentuje ,,soucasny technologicky rezim®
Slovni spojeni ,,soucasny technologicky rezim“ nutné neznamend, ze obraz danych snim-
kit explicitné odpovida obrazu snimki, které byly uvedeny do distribuce v poslednich mé-
sicich ¢iletech. Vyraz odkazuje spise ke zptisobu, jak se k nému publikum v konkrétni his-
torické epose vztahuje. V tomto smyslu je obraz analyzovanych dél ,,soucasny®. Pozdéjsi
produkce totiz v daném ohledu zatim nepfinesla Zddny vyraznéjsi zlom.

Struttova analyza digitalniho obrazu je vyrazné inspirovana etablovanymi autory kon-
tinentalniho filozofického mysleni; teoretik vychazi predev$im z textti Gillesa Deleuze
a Bernarda Stieglera. Jeho prace je v8ak zapusténa rovnéz do soudobé diskuze o filmovém
obraze a digitalni technologii; Strutt se vztahuje napf. k myslenkam Patricie Pisters nebo
Catherine Malabou. V tomto kontextu je vSak tfeba zminit, Ze zminéné autorky plati za

1) Danou definici Strutt volné pfejimd od jiného filmového a vizualniho teoretika Stevena Shavira. Viz Steven
Shaviro, ,What is the post-cinematic?®, The Pinocchio Theory, 11. 8. 2011, cit. 20. 6. 2021, http://www.shavi-
ro.com/Blog/?p=992.
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pomérné invenéni interpretatorky Deleuzovych textt. Coz zminuji z nasledujiciho divo-
du: Struttova kniha se sama v¢lenuje nejen do aktualné probihajici debaty o digitalnim ob-
raze a jeho ontologii, ale rovnéz do diskuze o vyuzitelnosti Deleuzovych textl ve prospéch
filmové ¢i vizualni teorie. Zde predklddand recenzni studie si nasledné klade za cil reflek-
tovat prave zptisob, jakym Daniel Strutt ¢te a vyuziva prace post-strukturalistického filo-
zofa.

Pokud bylo v uplném tivodu recenzni studie zminéno, Ze problém digitalniho obrazu
je problémem ontologickym, estetickym a etickym, tak je zjevné, ze si tihu této komplex-
nosti uvédomuje rovnéz Daniel Strutt. Je-li cilem jeho knihy The Digital Image and Reali-
ty: Affect, Metaphysics and Post-Cinema predlozit ontologii digitdlniho obrazu, tak tato
ontologie do sebe integruje rovnéz estetiku a etiku digitalniho obrazu. Strutt tyto teoretic-
ké roviny nechape izolované; jeho prace naopak ukazuje, Ze myslet jedno bez druhého
neni dost dobfe mozné. Nemoznost reflektovat jednotlivé aspekty digitalniho obrazu
v ramci samostatné discipliny mize poukazovat ke krizi mysleni. Nestavi nas digitalni ob-
raz — a skrze néj soucasny technologicky rezim — do pozice, ve které tradi¢ni teoretické
oblasti ontologie, estetiky a etiky ztraceji své drivéjsi kompetence? Nemohl by byt digital-
ni obraz vyzvou k formulovani jiné filozofické discipliny, kterd by do svého pole dokdzala
zahrnout discipliny ptivodni, aniZ by je redukovala na jejich pouhé stiny?? Tyto otazky jiz
vSak nejsou otazkami Daniela Strutta, nybrz problémy, jejichz fe$eni jeho kniha mutize
podnécovat.

K tomu, abychom do Struttovy teorie vstoupili, je tfeba si vyjasnit perspektivu, kterou
vici obrazu sledovanych snimki zaujima; to znamend: zodpovédét otazku, k cemu mu
obraz sledovanych dél slouzi. V této souvislosti je dilezité zdtraznit, Ze Struttova studie
neni analyzou obrazového rezimu post-cinema. Sledovana dila nejsou tim nejdulezitéj-
$im; pro Strutta jsou spise ,,mistem” popisu toho, jakym zptisobem se prostiednictvim ob-
razu téchto dél muzeme — coby lidské citici a myslici bytosti — vztahovat k vnéjsi realité,
resp. jakymi prostfedky tato dila mohou transformovat nas vztah ke svétu, ve kterém Zije-
me. V souladu s inspiraci v Heideggerové technologicky determinované ontologii Strutt
predpokladd, ze mody, jakymi zakousime svét, jsou podminény technologiemi. Technolo-
gie nejsou jen tim, co svét zobrazuje, le¢ jsou ndstrojem, ktery jej utvaii (s. 81).> Svét jiz
neni vici technologii vnéjsim, nybrz je jejim pfimym produktem. Strutt pracuje s digital-
nimi filmy, protoze pravé jejich prostfednictvim se pokousi ukazat k procestim, jakymi
samy digitalni technologie podminuji nade vnimani prostoru a pohybu v ném; zpiisob této

2) V této perspektivé Ize ¢ist napiiklad mysleni soucasného francouzského filozofa Frangoise Laruella, spoje-
ného se smérem tzv. non-filozofie; Laruelle sviij ontologicky program prezentuje skrze heslo radikalni ima-
nence ALL-IN-ONE. Neni pritom nahodou, Ze napt. Gilles Deleuze — rovnéz myslitel, jehoz cilem bylo for-
mulovat radidlné imanentni ontologii — jej oznadil za nejtalentovanéjsiho filozofa vlastni generace.
Problematikou obrazu se Laruelle explicitné zabyval napf. v publikaci Photo-Fiction, a Non-Standard Aesthe-
tics/Photo-fiction, une esthétique non-standard (Minneapolis: Univocal Publishing, 2012).

3) 'V této souvislosti je dobré poznamenat, ze ptestoze Strutt vychdzi z Heideggerovy pozice, smér jeho mysle-
ni je ve vysledku zna¢né ne-heideggerovsky. Technologickou determinaci byti Heidegger smétoval k pesi-
mistickym zavértim, tj. k ohrozeni humanity samotné. Struttovo mysleni vice nez samotnou Heideggerovu
filozofii pfipomina spiSe zptisob, jakym Heideggerovy pozice rozpracoval Bernard Stiegler, ktery technolo-
gickou determinaci lidské zkusenosti nahliZi coby nutnou podminku byti ¢lovéka ve svété, kterd ovSem ne-
ohrozuje humanitu, nybrz naopak zaklada jeji dalsi potenciality (napf. s. 39).




100 Benjamin Slavik: Digitalni hranice: setkani s nejistotou (recenzni studie)

interakce je pritom jiny, nez jaky byl v pfipadé obrazu analogového. Digitalita tedy neni
pouhym typem obrazu zvolené audiovizualni produkce — digitdlné natoc¢enych a zpraco-
vanych filmu; ukazuje se coby proménéna forma byti a zkusenosti, ktera vyraznym zpiiso-
bem utvari novy typ rezonance ¢lovéka a svéta (s. 91). Neni pouze tim, co sledujeme v kiné
nebo na monitoru; je zptisobem existence: modem pocitovani. Struttova kniha se tak in-
tenzivné vaze k otazce: jak digitalni technologie — ptipadné sledovani digitalnich filma —
proménuje nasi zkusenost se svétem samotnym? Predpoklada tak, Ze digitalni obraz re-
prezentuje zcela jinou zku$enost a vztah ke svétu nez obraz analogovy, prestoze oba typy
mohou byt smyslové nerozlisitelné.

Doplnéni ontologickych zdroji

Daniel Strutt svou knihou rezonuje s badatelskymi agendami nékolika obort: filozofie, es-
tetiky, filmovych studii, vizualnich a kulturdlnich studii. Je-li zamérem jeho studie popsat
tzv. digitalni zkuSenost, pak je jeho tazani primarné filozofické; filmy a jejich obraz se v ni
ukazuji byt spiSe materii jim sledované zkusenosti; digitdlni obraz je v jeho teorii mistem,
ve kterém lze digitalni zkusenost konkrétné sledovat a analyzovat, protoze pravé v tomto
misté, v digitalnim obraze, tato zkusenost probiha. Kam jeho projekt smétuje, je mozné
osvétlit cititem Gillesa Deleuze:

Estetika trpi rozdirajici dualitou. Na jedné strané oznacuje teorii smyslovosti jako
formy mozné zku$enosti; na strané druhé teorii uméni jako redlné zkusenosti. Aby
se oba tyto vyznamy spojily, je tfeba, aby se podminky zkusenosti viibec samy staly
podminkami realné zkusenosti. Umélecké dilo se pak jevi realné jako experimento-

vani.?

Navzdory tomu, Ze tento Deleuziv — ¢asto reprodukovany — programovy postuldt
Strutt necituje, tak bylo dilezité jej uvést. Studie Daniela Strutta je silné ovlivnéna Deleu-
zovou ontologif; na pozadi uvah vizualniho teoretika ptisobi predev$im rany spis Diferen-
ce a opakovdni. Zaroven vsak plati, ze Strutt mnohem ¢astéji cituje z druhé Deleuzovy fil-
mové knihy Obraz-¢as.”) Tento postup prinasi své dasledky. Fakt, Ze Strutt preferuje zdroj,
ve kterém se Deleuze zabyva predev$im filmovym obrazem, mu na jedné strané umoznu-
je reflektovat filozofické souvislosti digitalniho obrazu; upozadéni ontologického zdroje
ale nutné zpusobuje, Ze se ze Struttovy ontologie vytraci uzsi vztah sledovaného obrazu
k Deleuzové ontologii jakozto urcitému ,,zakladu, ze které jeho pojeti filmového obrazu

vychazi. Cilem nasledujictho textu je prostfednictvim odkazt k pfislusnym pasazim De-
leuzovy ontologie nékteré ze Struttovych tvah ve filozofické roviné kontextualizovat; za-

4) Gilles Deleuze, Logika smyslu (Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2013), 274. Podobnou definici estetiky
coby discipliny zabyvajici se redlnou zkusenosti coby zkusenosti smyslovou lze ¢ist ve spisu Diference a opa-
kovdni. Zde navic Deleuze pripojuje dtilezitou poznamku. ,,Podminky redlné zkusenosti svym rozsahem ne-
smi pfesahovat to, co podmiruji.“ Zde rovnéz Deleuze umélecké dilo oznacuje pravé za model podminek
realné zkusenosti coby zku$enosti smyslové. Gilles Deleuze, Différence et répétition (Paris: Puf, 1968), 94.

5) Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-¢as (Praha: NFA, 2006).
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roven vSak budou Struttovy postrehy rozsireny o dalsi odkazy z jim preferované knihy Ob-
raz-¢as. Tato kontextualizace umozni nahlédnout, nejen v ¢em Strutt Deleuze nasleduje,
ale rovnéz v ¢em se od néj odklani. Zamérem neni psani Daniela Strutta jakkoliv korigo-
vat, nybrz spiSe vyjasnit vztah mezi jeho teorii a jejim inspira¢nim zdrojem.

Vstup do silového pole digitalniho obrazu

Daniel Strutt o digitalnim obraze mluvi jako o typu byti: jeho text se nezajimd pouze
o zptisob, jakym tento obraz jest, ale rovnéz o to, v jakém vztahu je s nim rovnéz nase po-
cifovani. Obraz totiZ neni jen to, co vidime, ale také to, co citime jako realitu. Z téchto di-
vodi vizudlni teoretik analyzuje obraz zvolenych filmi nasledujicim zptsobem: v zavis-
losti na technologii pozoruje, jak se méni vzijemné interakce téla, ¢asu a prostoru.
Uvazovat o obrazu jako o zkusenosti vsak neni snadné. Aby mohla byt tato koncepce pro-
sazena, je nutné provést jeden predchiidny krok: osvobodit obraz z obrazu. K tomu, aby
obraz mohl byt ,,formou byti“ a ,,ztélesnéné zkusenosti®, musi nutné prestat byt obrazem.
Obraz je totiz vidy obrazem néceho, zobrazenim néceho, ukazanim néceho, tedy repre-
zentaci a) néceho jiného, b) predpokladii, kterymi on sam to néco jiné reprezentuje. Ob-
raz nutné predpoklada vztah k né¢emu, co je vzhledem k nému samotnému jiné, neni by-
tim samotnym a svou vlastni zkuenosti. Mame-li o digitalnim obraze uvazovat jako
o formé byti a ztélesnéné zkusenosti, musime se vratit k jedné z vyse uvedenych otazek:
Zobrazuje/reprezentuje vitbec digitédlni obraz? Filozofie Gillesa Deleuze — jakozto filo-
zofie kritiky reprezentace — se jako zdroj pro vytvoreni zadouciho teoretického zazemi
tzv. nereprezentujiciho obrazu piimo nabizi. Tento problém Deleuze v knize Obraz-¢as
komentoval takto: ,,Problémem divaka se stava, ,co je v obrazu k vidéni?‘ (a nikoliv jiz ,co
uvidime v nasledujicim obrazu?*).“® Podstatné tudiz je, co ndm obraz nabizi sdm v sobé,
nikoliv co bychom v ném méli vidét, tedy co bychom v ném méli rozpoznat. Pfestoze se
dany Deleuziv citat nevaze ptimo k digitdlnimu obrazu, tak se vztahuje k novym obrazo-
vym typtim, které Deleuze rozpoznal jako typy navazujici na obraz-pohyb, ktery vykazal
coby obraz reprezentativni: coby obraz neptimo reprezentujici pohyb vnéjsiho svéta.”
Debaty o digitalnim obraze byvaji vedeny prostfednictvim odli$eni od obrazu analo-
gového. Oba obrazové typy jako by vnucovaly krajni interpretaci. Tu Ize formulovat nasle-
dujicim zptisobem. Analogovy obraz je ur¢itym otiskem reality; nikoliv v8ak jeji kopii. Do
obrazu digitélniho se v$ak jiz nic neotisklo; digitalni technologie svét nejprve transformu-
je v data, ktera poté na monitorech ukazuje coby onen svét. Ontologicky status obou ob-
razovych typt se tak komplikuje: analogovy obraz se zda byt reprezentativni, zatimco ob-
raz digitalni se ukazuje byt naopak nereprezentativnim. Tyto krajni pozice je vSak snadné
napadnout. Jiz napfiklad André Bazin ukézal, do jaké miry analogové technologie vnéjsi
svét nejen reprodukuje a konzervuje, ale také k nému ptidava néco ze své vlastni reality.¥

6) Tamtéz, 324.

7) Tamtéz, 322.

8) André Bazin, ,Ontologie fotografického obrazu®, in Co je to film?, André Bazin (Praha: Ceskoslovensky fil-
movy ustav, 1979), 13-19.
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Plati to ale také z druhé strany: prestoze digitlni obraz je — ontologicky vzato — pouhym
kédem, pouhou technologii, tak nam stale tato technologie ukazuje svét, ktery dokazeme
rozpoznat. Chapeme-li tedy analogovy obraz jako reprezentativni a digitalni obraz jako
nereprezentativni, tak mluvime spise o urcitych vektorech, ke kterym dané rezimy ukazu-
ji. Prestoze nelze tvrdit, Ze analogovy obraz je zcela transparentni reprezentaci reality, tak
jeho pouto s touto realitou je nepochybné uzsi nez u obrazu digitélniho.

Sledovana distinkce ma pak za diisledek zcela jinou viru divaka v obraz v ptipadé obou
rezimi. Analogovy obraz vyvolava vétsi diivéru; vzbuzuje v nds pocit, Ze mu mizeme vé-
fit. Obraz digitédlni nas naopak nechévé v nejistoté; vede nas k vahani nad tim, ¢im vibec
je. Tento rozdil muze dolozit ¢asto se opakujici divackd zkuSenost s filmy, které obsahuji
vétsi mnozstvi digitalnich efektd, tj. typicky s akénimi snimky; recipient miva tendenci se
ptét: Co se stalo ,,doopravdy“ a co ,pouze pred zelenym platnem? Motiv nejistoty se pak
zda byt bodem, skrze ktery Ize sblizit Struttovu teorii digitalniho obrazu s Deleuzovou on-
tologii; oba ramce zastfeSuje novost. Prestoze nové v pojeti Daniela Strutta je zna¢né in-
spirovano novym Gillesa Deleuze, tak obé koncepce nejsou zcela totozné; obé se v§ak opi-
raji o odklon od reprezentace. Rovnéz zptisob, jakym se oba autofi ,,osvobozuji“ ze sféry
reprezentace, je podobny; Deleuze i Strutt zdtiraznuji tvir¢i aktivity mysli spojené s akty
experimentace. Zatimco v Deleuzové ontologii se svét nachazi v nikdy neukonéeném pro-
cesu stavani-se-jinym, tak Struttv digitalni obraz transformuje realitu v cosi jiného. Oba
pristupy spojuje, Ze opousti sféru analogickych identit.

Presun od ,reprezentativniho“ analogového obrazu k ,,nereprezentativnimu® digital-
nimu obrazu Danielu Struttovi oteviraji postfehy teoretika Thomase Elsaessera,” ktery
v ptipadé digitdlniho obrazu zdiraznuje odklon od vnimdni prostorovych a ¢asovych
konfiguraci. Digitalni obraz jiZ neni{ omezen pevnou fixaci téchto bodt. Je spise tokem pri-
tomnosti; tento tok pak lze chapat coby autonomni formu byti obrazu. Perspektiva této
pritomnosti je vak nespolehliva a fluidni, narusujici garanci reprezentace neboli spoleh-
livého zobrazeni toho, co se v dobé porizovani zaznamu nachézelo pred technologickym
aparatem (s. 84). Tuto nespolehlivost lze dolozit také tim, Ze digitalni obraz je zalozen
v kédu, ktery je nekone¢nékrat editovatelny: vzdy do néj mizeme néco dopsat, nebo z néj
naopak néco vyskrtnout. Digitalni obraz neni vyhradné utvaren zobrazenim kontur vnéj-
$iho svéta; 1ze v ném sledovat dale interakce prostoru, hmoty a sily, které digitalnim obra-
zem prostupuji, které jej utvareji coby silové pole (s. 93). Zatimco analogovy obraz je ob-
razem podobnosti prostorovych bodu obrazu a vnéjsi reality, tak obraz digitalni je utvaren
silovymi vztahy, které se rozprostiraji mezi témito body. Pfejima-li Strutt Elsaesserovu tezi
o odklonu od ¢asovych a prostorovych souradnic, nemini tim, Ze by digitalni obraz tako-
vymi soufadnicemi nebyl ur¢en; oba teoretici se spiSe pokousi naznacit, v jakém vztahu se
viidi sobé dané souradnice nachazi. V pripadé obrazu analogového je to stav klidu, respek-
tive pevné fixovaného otisku.!” Digitdlni obraz je ale utvéfen nikoliv otiskem, nybrz trans-

9) Viz Thomas Elsaesser, ,, Digital Cinema: Convergence or Contradiction?, in The Oxford Handbook of Sound
and Image in Digital Media, eds. Carol Vernallis - Amy Herzog - John Richardson (Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 2013), 13-42.

V této souvislosti je tfeba uvést pozndmku, kterd prichdzi ze stran historikd a archivaia médii: analogové
médium — resp. jeho materialita — se méni v ¢ase. V dusledku ¢asové koroze se tak ,,kvalita“ obrazu pro-
meénuje. S tim se setkdvaji navstévnici archivnich kin, kdy v obraze sledovanych filmu vidi vizudlni fenomény,

10

=
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formujicim se pohybem datového kodu. PiSe-li Strutt o tomto pohybu jako o interakcich
hmoty a sily, snazi se poukazat pravé k procesu, jakym digitalni obraz transformuje sku-
te¢nost tim, Ze do vzajemnych silovych vztahtl uvadi slozky reprezentativniho a rovnéz
nereprezentativniho fadu, které na sebe ptisobi, respektive se vzajemné prostupuji, uvadi
do procesu stavani-se-jinym. Je-li tedy digitélni obraz nereprezentativni, tak pouze v uvo-
zovkach. Totéz plati rovnéz o obrazu analogovém coby reprezentativnim.

Je-li digitalni obraz chapan coby obraz ,silovy®, respektive zalozeny v interakcich sil,
tak je tfeba se u pojmu sily zastavit. Zda se, Ze Strutt napri¢ svou knihou s pojmem sila za-
chazi nereflektovanym zptisobem — jak presné silu a silové vztahy chépe, prili§ nekonkre-
tizuje. Z toho dtvodu je vhodné poukazat k tomu, jak o sile pise Gilles Deleuze, kterym je
Struttovo uvazovani nepochybné ovlivnéné. V obecné roviné Deleuze problematiku sil
konceptualizuje ve znaéné extenzivni interpretaci textd Friedricha Nietzscheho. Podle
obou filozoft je sila tim, co vyjadfuji objekty nebo fenomény. ,,Neexistuje fenomén, ktery
by nebyl vlastnén silou; saim o sob¢ je ukazovanim ur¢ité sily. Kazda sila je vzdy v podstat-
ném vztahu s jinou silou. Sila je ovladani, ale zaroven je to objekt, na které ovladani ptiso-
bi. [...] Pojem sily znamend silu, ktera se vztahuje k jiné sile.“'" Sila je tedy spojend s afek-
tivitou a expresivitou, které vyzaiuji z povrchii téles. Ze ve velmi podobném duchu o sile
Deleuze uvazoval rovnéz v kontextu s filmovym obrazem, dolozi nésledujici pasaz z knihy
Obraz-cas:

Jestlize se zhrouti idedl pravdy, vztahy zdani jiz nepostaci k tomu, aby se udrzovala
moznost soudu. [...] Co zbude? Zbudou téla, ktera jsou silami, ni¢im jinym nez si-
lami. Avsak sila se jiz nevaze k néjakému centru, ani se nestfetava s prosttedim, ¢i
prekazkami. Stfetdva se pouze s jinymi silami, vztahuje se k jinym sildm, na které

pusobi, nebo které piisobi na ni.'?

Zde piedestfena ontologie sil poukazuje k Zivému dynamismu, ktery je vyzdvizen na
ukor jasné vymezitelnych analogickych identit. Takto ,rozehrané® silové vztahy jsou pak
tim, co Strutt pozoruje pravé uvnitt digitalniho obrazu. Obraz se jiz nesklada z postav,
predméti, dekoraci, je utvaren silami ve vzajemnych vztazich. Odli$né estetické uéinky
analogového a digitalniho obrazu mohou souviset pravé s exponovanym pojmem sily; sila
je silou exprese, vibraci, dava vyvstat afektu.

Pokud v analogovém obraze sledujeme predevsim jeho analogicky vztah k vnéjsimu
svétu, tak v obraze digitdlnim miZzeme navic pocitovat rovnéz vztahy uvniti ného samot-
ného, tj. jeho silové relace a vzajemné transformace. Zatimco s analogovym obrazem se
obracime ,ven’, tak v ptipadé toho digitalniho sméfujeme ,,dovniti“ Tento zdsadni motiv
ontologie digitalniho obrazu — tedy zpusob, jak do rela¢nich sil, které v ném piisobi, vstu-
puje vaimani ¢lovéka — Strutt analyzuje na pozadi filmt Tron: Legacy a Vejdi do prazdna;
v téchto analyzach teoretik sleduje silové interakce mezi prostorem, ¢asem a lidskym té-

s nimiz se divaci, ktefi danou kopii vidéli diive, setkat nemohli. Analogovy obraz tak sice zafixoval realitu,
ale ona zafixovana realita v zavislosti na materidlnich zménach Zije svym vlastnim Zivotem, resp. se stale
transformuje.

11) Gilles Deleuze, Nietzsche a filosofie (Praha: Herrmann a synové, 2004), 16.

12) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 167.
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lem. Zde je diilezité zduraznit, Ze postulovany odklon od rozpoznani reprezentaci k afek-
tivnimu zakou$eni impresi neni zcela absolutni; nejednd se o bezvyhradny prestup od jed-
noho k druhému. Obé roviny vztahovani se jsou pochopitelné pfitomné v obou
technologickych rezimech. Jedna se tedy spiSe o zdiiraznéni urc¢itého posunu nebo rozdil-
ného rozlozeni proporci: zatimco analogovy rezim umoziuje viceméné standardni repre-
zentace kontur svéta, tak rezim digitélni simuluje jeho silové relace a transformace. Nut-
no zdtiraznit slovo simulace: ony silové relace — mezi hmotou, prostorem a télem — totiz
nenalezi vnéjsi realité, ale jiz zminénému ztélesnénému byti-obrazu. Digitalni obraz tedy
neni zobrazenim jiného; je svou vlastni pfitomnosti, ktera produkuje podobnost s vnéjsim
svétem, jez neni ontologicka, le¢ kognitivni.

Digitalni hranice: ontologie myslenkového limitu

Digitalni obraz charakterizuje ontologicka nespolehlivost; nikdy si nemtizeme byt uplné
jisti tim, jaky vztah m4 to, co v ném vidime, k realité, kterou v ném rozpoznévame.'? Tato
ontologicka nejistota je vtélena rovnéz do klicového konceptu Struttovy teorie, pojmu
tzv. digitalni hranice (digital frontier). Kdyz Daniel Strutt zdiiraznuje rysy ,,ontologické
problemati¢nosti® a ,,limitd mysleni®, tak je definuje v uzkém vztahu k fundamentalnim
motiviim mysleni Gillesa Deleuze. ,Hranice je ontologickou liminalitou prozkoumanou
prostfednictvim pocitacové generovanych fabulaci digitalné tvarovaného prostoru, nasich
tél a akci uvnit# tohoto prostoru, a tranzitnich zon mezi aktudlnim a virtudlnim“ (s. 82).
Pro Strutta je diilezity pfedevsim vztah aktudlniho a virtualniho, tj. v daném piipadé re-
prezentativniho a nereprezentativniho.' Jeho koncepce neni zaloZena na prechodu od
aktuality (analogového obrazu) k virtualité (obrazu digitilniho). O digitalnim obrazu
uvazuje spiSe jako o vzdgjemné promiSeném mezi-prostoru aktuality a virtuality; jejich vza-
jemnou kontaminaci popisuje metaforou tzv. ,,k¥izového opilovani® (s. 82)." Chépe-li di-
gitalni obraz coby mezi-prostor aktualniho a virtudlniho, tak jej zaroven chdpe coby onto-
logickou kategorii tvarovanou nastroji digitalni komunikace a obrazové produkee, jez je

utvarena reprezentativnimi a nereprezentativnimi prvky (s. 83).

13) Napri¢ textem Strutt poukdzal k nékolika koncepcim digitdlniho obrazu, které se sbihaji v definici, jeZ se
opird o riznym zpusobem vyjadfenou ontologickou nespolehlivost digitalniho obrazu. Vyse byla zminéna
napt. teorie filmového badatele Thomase Elsaessera. Strutt dale odkazuje napt. na Markose Hadjinoannoua,
ktery je presvédcen o tom, ze digitalni obraz je obrazem non-prostoru, ve kterém vznikaji kontingentn{ (na-
hodilé) a paradoxni ¢asoprostorové vztahy, jez jsou v neustalém toku, tj. proméné, nestabilité, z hlediska
moznosti fixace stavu nespolehlivosti (s. 84-85). Referovano je rovnéz k posttehu Seana Cubitta, podle né-
hoz nedilnym faktorem, ktery se na digitilnim obrazu podili, je noise, tedy ruch, chyba, naruseni prenosu
(s. 87).

Pise-li Strutt o virtualité, je tfeba mit na paméti, Ze pro néj neni natolik dulezitym pojmem jako pro Deleu-
ze. Zatimco v Deleuzové ontologii je virtualita ndro¢nym konceptem, prostfednictvim néhoz Deleuze opou-

14
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$ti sféru reprezentace, tak ve Struttové teorii pojem virtualni lakonicky oznacuje to, co neni reprezentativni.
Tato nemoznost ztotoznit digitalni obraz bud's rezimem aktuality, nebo rezimem virtuality, je blizka mysle-
ni Jacquese Derridy, na kterého vsak Strutt odkazuje ve své studii pouze zfidka. Pokud tak ¢ini, tak navic
v jinych souvislostech. Pravé Derridova filozofie je typicka pravé prosazovanim strukturdlni nerozhodnutel-
nosti.
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Strutttv obraz jiz neni reprezentativni, ale ani neni nereprezentativni. V§echny auto-
rem zminéné koncepce ontologické nespolehlivosti digitdlntho obrazu — at jde o tu
Struttovu, Elsaesserovu, nebo Cubittovu — poukazuji k podobnym dusledkéim. Pokud jiz
digitalni obraz nemuze, tak jak ¢inil obraz analogovy, reprezentovat vnéjsi svét, tak to, co
se v digitdlnim obraze ukazuje, je cosi jiného nez pravé tato reprezentace; zaroven vsak
plati, Ze tato jinakost sféru reprezentace neopousti zcela: jako by se nachazela v prostoru
»-mezi‘, ktery je prostorem jiz zminéné transformace, ¢i fe¢eno Deleuzovym slovnikem,
stavani-se-jinym. Strutt tedy reprezentaci neprekonavd, le¢ ukazuje k jejim limitim. Ke
skute¢nosti, ze ony dynamické a unikavé prostory ,,-mezi“ jsou charakteristickymi ,,mis-
ty“ Deleuzovy filozofie, poukdzal napr. cesky estetik Vlastimil Zuska: ,,... ukazuji se napti-
klad v pojmech rhizomu, schizoanalyzy, konceptu udalosti, stavani se, v problematice
vztaht vnitfni-vnéjsi, subjekt-objekt, pravda-nepravda, aktudlni-virtudlni.“!¥ Také z toho
plyne, Ze pokud Strutt situuje ,,sviij digitalni obraz mezi reprezentaci a nereprezentaci,
¢ini tak v silné a neprehlédnutelné deleuzovské inspiraci.

Deleuziiv tikol: vyjit z obrazu mysleni

Jedny z poslednich vét knihy Obraz-cas zni: ,,Pro mnoho lidi je filozofie né¢im, co se ,ne-
tvori, nybrz co jiz jako hotové existuje prefabrikované v nebi. Pfesto vsak je filozoficka
teorie sama praxi, tak jako jeji pfedmét. Neni o nic abstraktnéjsi nez jeji pfedmét.“!” Nad
tim, ze Deleuze filmovou, literarni, vytvarnou nebo hudebni tvorbu oceriuje coby akt tvo-
fivosti, by nebylo nutné se zvlasté pozastavovat. Nakonec to odpovida sdilenému predpo-
kladu: umélci tvori. Kdyz v§ak Deleuze filozofickou aktivitu — jejimz cilem je myslet —
spojuje s tvorenim, tak zaroven odhaluje, pro¢ byl natolik fascinovan uménim: nasel
v ném prvek, ktery predpoklada kazdé skute¢né myslent, jez vSak zaroven v mnoha vel-
kych filozofickych projektech postradal — tvofivost a novost.’® Definuje-li Deleuze ve
svych ontologickych spisech podminky novosti, tak timto postupem zdroven uréuje pod-
minky vzniku mysleni coby tvorivé aktivity. Vychodiskem téchto Deleuzovych avah je
striktni odmitnuti Descartesovy teze, podle které je mysleni predispozici kazdého ¢lové-
ka.’” Mnohem bliZsi je mu Heideggerova pozice, podle které jsme se jesté, jakozto lidé,
stale nenaucili myslet. ,,Je tfeba, aby mysleni jakozto mysleni podstupovalo ur¢ité nasili, je
tfeba, aby uréitd moc nutila myslet.“*” Divod, pro¢ Deleuze piSe o uméni, 1ze odhalit

16) Vlastimil Zuska, ,Deleuze — Filmova udalost*, in Film 2: Obraz-cas, Deleuze, 334.

17) Deleuze, Film 2: Obraz-¢as, 331.

18) Touto Deleuzovou pozici se zabyval napt. americky filozof Gregg Lambert: ,,Netika se, ze filozofie jiz neni
kreativni. Spise je az ptili§ zatiZena svou vlastni historii, ktera ji zpomaluje. To, co je dnes nazyvano filozofii,
je jako zpomaleny zabér ve zlatych dobéch kinematografie, jako expresionistické platno, které visi v Louvru,
jako absolutni kniha nafouknuta pfili$ mnoha interpretacemi. Moderni filozofie, coby uméni vytvareni poj-
mi, se stale zpozduje a je$té stale nedoséhla obdobi intenzivni experimentace srovnatelného s témi, kterymi
v poslednich dvou stoletich prosla véda a moderni uméni.“ Gregg Lambert, In Search of a New Image of Thought:
Gilles Deleuze and Philosophical Expressionism (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2012), 17-18.

19) ,,Akt mysleni nevyplyva z ptirozené moznosti. Je naopak jedinym opravdovym tvorenim. Tvofeni je genezi
aktu mysleni v mysleni samotném.“ Gilles Deleuze, Proust a znaky (Praha: Herrmann a synové, 2016), 110.

20) Deleuze, Nietzsche a filosofie, 188.
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v nasledujici vété: ,,Cekdme na sily, které by dokdzaly z mysleni udélat néco aktivniho.“*!

Umeélecké materie, dle Deleuze, obsahuji sily, které jsou nadany schopnosti donutit ¢lové-
ka myslet. V souvislosti s touto potenci filmového obrazu se Deleuze k Heideggerovi ob-
ratil rovnéz ve filmové knize Obraz-éas: ,Heidegger fekl: ,Clovék miize myslet potud, po-
kud k tomu md moznost. Sama tato moznost vSak nezarucuje, ze toho budeme schopni.‘
Je to praveé tato schopnost, tato moc, a nikoliv pouze logickd moznost, co ndm chce kine-
matografie dit, kdyZ na nds pfendsi tento otfes.“*? To, co nds ve filmovém obraze mize
vést k mysleni, dale specifikoval takto: ,,Je to na jedné strané pritomnost nemyslitelného
v mysleni, jez bude soucasné jeho zdrojem i omezenim; na strané druhé to je nekone¢na
ptitomnost jiného mysliciho v myslicim, ktery rozbiji kazdy monolog mysliciho ja.“*

Vzhledem ke skute¢nosti, ze Daniel Strutt svou digitalni hranici definuje coby ,,limit
mysleni®, tak se zda, Ze k filmovému obrazu ptistupuje podobné jako Gilles Deleuze. Oba
autori setkdni s filmovym obrazem chapou coby setkani se silami, které ¢lovéka nuti mys-
let; které v ¢clovéku spousti mysleni. Jak vyplyva z odkazti k Heideggerovi: tvorba neni
zdarma; kdokoliv chce byt tvorivy, kdokoliv chce produkovat novost, musi za ni zaplatit
urcitou cenu. Vyvolavaji-li filmové obrazy — nutno fici: uréité filmové obrazy — otfesy,
které ,,spousti® mysleni, tak pak jsou zde jeste jiné obrazy, respektive jesté jiny obraz, kte-
ry naopak tvorivosti — a tim padem také mysleni — brani; timto obrazem je tzv. obraz
mysleni, kolem kterého Deleuze utvari konceptualni kritiku reprezentace.

Ne vzdy Deleuze mluvi o stejném obrazu, respektive ne vzdy ma obraz stejny vztah
k reprezentaci a my$leni ¢i moznosti myslet. V raném obdobi zhusta rozpracovaval kon-
cept obrazu mysleni; mezilety 1962 az 1968 mu vénoval kapitoly v nésledujicich knihach:
Nietzsche a filosofie (1962), Proust a znaky (1964) a Diference a opakovdni (1968).2Y Pro-
sttednictvim daného pojmu Deleuze konceptualizoval problém predpokladu mysleni. Jak
napsal Gregg Lambert: ,Obraz mysleni je to, co filozofie vidy na zacatku aktu mysleni
predpoklédala; tykd se problému predpokladani ve filozofii, pfedpokladu obrazu, ktery
slouzi jako fundamentélni zéklad pro to, co v mysleni vyvstava.“*® Tento fundamentalni
zéklad — obraz mysleni — je pak tim, co mysleni ,,ustavuje” ¢i ,ukotvuje®, respektive zne-
moznuje mysleni myslet, myslet néco jiného nez onen obraz, myslet néco jiného, nez co
tento obraz vymezuje. Ve spisu Diference a opakovini Gilles Deleuze obraz mysleni coby
model reprezentace vysvétloval napt. v kontextu vniméni. Reprezentace je pro Deleuze
spojena s akty rozpoznavani; pokud néco rozpozname jako néco, pokud mentalni obraz
véci spojime s jejim jazykovym pojmem, myslime v rezZimu reprezentace: véc reprezentu-
jeme slovem.?® Deleuze déle konstatuje, ze prestoze akty rozpoznévani okupuji velkou &4st

21) Tamtéz.

22) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 188.

23) Deleuze, Film 2: Obraz-¢as, 201.

24) V souvislosti se jmenovanymi knihami je podstatné si uvédomit, ze prestoze jsou sledované tituly zameérené
jinym zptisobem (prvni je filozofickym portrétem, druhy knihou o uméni, téeti ontologickym spisem), tak
v kazdém z nich je umisténa kapitola o obrazu mysleni, ktera konceptualizuje moznost myslet, resp. myslet
nové. Tento kontext tak stvrzuje, Ze tim hlavnim, co Deleuze ve svém psani sleduje, je mysleni jako takové.

25) Gregg Lambert, In Search of a New Image of Thought: Gilles Deleuze and Philosophical Expressionism (Mi-
nneapolis: University of Minnesota Press, 2021), 1.

26) Deleuze, Différence et répétition, 174.
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naseho Zivota, tak jsou pro filozofii — a tim padem rovnéz pro mysleni samotné — mimo-
radné nebezpecné. Tyto akty nam — prostrednictvim toho, Ze objekty nasi zkusenosti zto-
toznuji s minulymi obrazy a k nim pfifazenym pojmiim — znemoznuji myslet.?”

Pro presnost je tfeba dodat: pide-li Deleuze, Ze nam akty rozpoznavani znemoziuji
myslet, tak tim ma na mysli, Ze to, co tyto akty blokuji, je vyvstavani novosti v mysleni, kte-
ra by nas smérovala do budoucnosti. Tyto akty jako by nas naopak vracely do minulosti.
Deleuze navic dodava, Ze to, co v objektech rozpoznavame, nejsou pouhé objekty samot-
né, ale predevsim hodnoty a ideologické projekce spojené s témito rozpoznanymi objekty,
které zakladaji moralni hodnoceni svéta.?® Silu, kterd ndm nejen umoziuje prochézet roz-
poznavacimi akty, ale rovnéz nds nuti tyto akty nevédomé provadét, Deleuze povazuje za
jakysi neslysitelny hlas, jenz pocitujicimu ¢lovéku naseptavd, odvadi jej od intenzit novos-
ti. Z&d4-li Deleuze vystoupeni z obrazu myslent, tak tim pozaduje, abychom se zbavili z4-
téZe rozpoznavani: abychom svét vnimali coby intenzitu nového, a nikoliv coby reprezen-
tujici analogii toho, s ¢imz jsme se jiz nékdy v minulosti setkali, coby reprezentaci.
Otfeseni obrazem mysleni je tak otfesenim klisé a dogmaty, kterymi je mysleni paralyzo-
vano. Deleuzovo mysleni o filmovém obrazu pak takové otfesy rozpracovava...

Prestoze rané Deleuzovy texty skute¢né spojuji obraz s ne-myslenim, tak se zda, Ze
v pozdéjsim obdobi dochazi k diilezité zméné. V dobé, kdy Deleuze publikoval dvojici fil-
movych knih Obraz-pohyb (1983) a Obraz-cas (1985), lze sledovat, ze rovnéz obrazem, ¢i
v obraze, 1ze myslet. V Deleuzové mysleni v§ak nedochazi k ne¢ekanému obratu, le¢ spise
k hlub$imu rozpracovani problému vztahu mysleni a obrazu. Rovnéz kli¢ové pojmy obra-
zu-pohybu a obrazu-¢asu Deleuze stavi, a¢ implicitné, do vztahu k reprezentaci. Oba ob-
razové rezimy — ten prvni se vyskytuje napti¢ predvalenou kinematografii, ten druhy
napfi¢ kinematografii moderni — zahrnuji urcité zptisoby mysleni. Filmy prvniho obdo-
bi jsou pro Deleuze charakteristické kontinudlnim pohybem, ktery je nositelem mysleni,
tzv. duchovnim automatem. V souvislosti s obrazem-pohybem vznika paradoxni situace:
obraz-pohyb sam mysli, ale néco takového stéle odepird tomu, kdo jej sleduje. Gregg Lam-
bert tuto situaci komentuje takto:

Mysl musi reagovat, nebo odpovidat na pohyb, ktery je [v obrazu-pohybu] bezpro-
stfedné dan. Tato response je organickou soucasti obrazu samotného. [...] Pri¢ina
mysleni tak neni na strané subjektu, my$leni jiz neni logickou moznosti, kterou mu-
zeme, ¢i nemusime provést, ale stava se naopak fyziologickym imperativem. [...]
Mysl divéka je nucena odpovidat, reagovat, myslet.”

Prestoze divék sledujici obraz-pohyb mysli, tak mysli jen to, co mu obraz-pohyb pfi-
kazuje myslet. Obraz-pohyb stale odpovida obrazu mysleni; oba pojmy podminuji to, co
viibec mize byt mysleno. Slovy Gillesa Deleuze: ,,Duchovni automat se stal mumii, ochro-
menou, zkostnatélou, zmrzacenou instanci, kterd svéd¢i o nemoznosti myslet.“*? Jesté
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Tamtéz, 176.

Tamtéz, 177.

Lambert, In Search of a New Image of Thought, 159.
Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 199.
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explicitnéji to vyjadril Lambert: ,Monstrum, které se vynoruje, je automaticky charakter
myslen{.“>)

Pokud se obrazu-pohybu nepodarilo opustit reprezentativni rezim, tedy obraz mysle-
ni, tak mnohem bliZe se této potenci, kterd je zaroven potenci mysleni nového, ptiblizil
obraz-cas. Hlavnim bodem, ktery od sebe oddéluje obraz-pohyb a obraz-¢as, je motiv ne/
identity prostoru a ¢asu; zatimco obraz predvale¢né kinematografie ¢asoprostorové pouto
uchovavd v identité, tak obraz kinematografie povéle¢né jej rozpojuje. ,,Ke kinematogra-
fické mutaci dochazi, kdyz odchylky pohybu ziskavaji svou nezavislost: kdyz pohybliva té-
lesa a pohyby ztraceji své invarianty. Pak nastane zvrat, pfi némz si pohyb prestane néro-
kovat pravdu a ¢as prestane byt podtizen pohybu. Pohyb, ktery je naprosto decentrovany,
se stava faleSnym pohybem, a ¢as, ktery je naprosto osvobozeny, se stava moci klamu, kte-
ry se uskute¢nuje ve falesném pohybu.“*? To, co je zde dileZité, respektive co otevird ces-
tu ven z obrazu mysleni a z reprezentace, je pak zejména toto: pohyb si prestane néroko-
vat pravdu a ¢as prestane byt podfizen pohybu. V tento okamzik se jiz divak nemiize
spolehnout na to, co mu naseptava obraz mysleni, duchovni automat nebo obraz-pohyb,
tedy na to, co tento obraz reprezentuje, ale naopak celi urcitému otfesu, rozpojeni casu
a pohybu; diisledkem tohoto otfesu je, Ze musi zacit myslet — sam, bez obrazu —, a tedy
zacit tvofit.

Neztidka se opakujici ¢innosti filmovych teoretiktl ovlivnénych Deleuzovym mysle-
nim je spekulovani: jak by byl definovan treti obrazovy typ? Reflexi téchto impulzt pred-
klada Daniel Strutt, ktery jednu podkapitolu své knihy pojmenoval takto: ,,Potfebujeme
novy digitalni obrazovy typ — Film 3?2 (s. 58-60). Jiz skute¢nost, ze se Strutt timto zpi-
sobem taze, poukazuje k jeho skepsi vii¢i takovym vybojim. Vizualni teoretik se priklani
spise k nazoru, ze dostacujici by bylo inovovat/modifikovat druhy obrazovy typ — tedy
obraz-¢as. K né¢emu takovému poskytuje impulz i sam Deleuze, ktery v zavére¢né kapito-
le knihy Film 2: Obraz-¢as sice nepise o digitalnim obraze, ale o elektronickém obraze jiz
ano. Elektronicky obraz Deleuze na jednu stranu spojuje s obrazem televiznim a video-
-obrazem, ale zaroven elektronicky obraz oznacuje za jeden z nové se vynofujicich novych
typti obrazu. Ty charakterizuje takto:

Nové obrazy nemaji vnéjsek (mimoobrazové pole), ani se nezvnitinuji v celku: maji
spi$ rub a lic, jsou oboustranné pres sebe neprelozitelné, maji schopnost obratit se
k sobé samym. Jsou pfedmétem neustalé reorganizace, kde se novy obraz muze zro-
dit z kteréhokoliv bodu obrazu predchézejiciho. Organizace prostoru tu ztrci své
privilegované sméry [...], ve prospéch mnohosmérného prostoru, jenz neustéle va-
riuje své thly a soutadnice. A samo platno [...] se uz nezdd odkazovat k lidské po-
stavé, nybrz tvori spis jakousi informacni tabuli, temny povrch, do néhoz se zapisu-

ji fakta, informace nahrazujici pfirodu.®

31) Lambert, In Search of a New Image of Thought, 162.
32) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 171.
33) Tamtéz, 315.
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Deleuziiv pohled v mnohém rezonuje se Struttovou koncepci. Ten tvrdi, ze digitalni
obraz mize byt chapan coby ,,ptivodni obrazovy typ, ktery ontologicky presahuje obraz-
-¢as tim, Ze se odklani od trvani coby principu metafyzického citéni reality smérem k vice
plurdlnimu metafyzickému pojeti materiality, dimenzionality, kauzality, pisobeni, energie
a sily“ (s. 59). Zaroven ale uvadji, Ze tento digitalni obraz neni novym Deleuzovym obra-
zovym typem: ,Mizeme mluvit o kategorii obrazu-¢asu znovuzavedené k popisu hetero-
genngéjsiho afektivniho toku® (s. 59). Z ¢ehoz by snad bylo mozné vyvodit nasledujici: di-
gitdlni obraz je daldi fazi obrazu, ktera je o dalsi krok vzdalena reprezentaci. Ve vyse
uvedené citaci timto smérem ukazuje sam Deleuze: jiz zde nejsou zadné vnéjsky, zadna
ptiroda, Zddné reference k lidské postavé. Obraz se naopak obraci pouze k sobé samému,
své informacni tabuli. Ale stale plati — prestoze v digitalnim obraze neni vnéjsek a ptiro-
da — tak oboji v ném coby lidé rozpoznavame.

Ruzné druhy ontologické nerozlisitelnosti

Deleuzova snaha prekonat reprezentativni rezim ma v sobé — a pravé zde je tfeba vnimat
silnou inspiraci tvorbou Friedricha Nietzscheho — silny eticky naboj. Jadro Deleuzova
programu by $lo shrnout takto: k existenci — respektive k udélostem existence — je tteba
zaujmout takovy postoj, abychom ji byli hodni. Pravé v tomto bodu se v Deleuzové mys-
leni protina ontologie, estetika a etika. Cestu k etickému vztahu k existenci otevira esteti-
ka; pristup k ni je eticky pouze tehdy, pokud v udalostech uchopujeme jedine¢nost toho,
s ¢imz se setkavame. V kontextu obrazu to dobte vystihuje jiz jednou uvedena citace De-
leuze: ,,Problémem divéka se stava, ,co je v obrazu k vidéni? (a nikoliv jiz ,co uvidime
v nésledujicim obrazu?‘).“** Tohoto typu nazirdni lze doséhnout pouze estetickym posto-
jem, Cisté smyslovym pocitovanim udalosti.

V podobném duchu, zda se, o digitalnim obrazu premysli rovnéz Daniel Strutt. ,, Aby
byl obraz eticky, musi zpochybnit nds samotné, rozprasit nas smysl vlady nad vyznamem,
a poté nabidnout moznost kreativni volby, pre-tvoreni. Musime zakusit nasi vlastni bez-
moc a najit zptsob, jak se ji vymanit, aniz bychom se pokouseli nad obrazem ziskat na-
prostou kontrolu. Toto je probihajici proces stavani® (s. 102). Struttova ontologie digital-
niho obrazu odpovida Deleuzové ontologii v nasledujici roviné: oboji je vyzvou k tvorbé,
k pretvareni toho, co je dano. Podobné jako Deleuzovy udalosti neprebyvaji v reprezenta-
tivnich analogiich, tak Struttiiv obraz nezobrazuje vnéjsi svét; oboji hleda tnik z reprezen-
tativnich struktur. Daniel Strutt inspiraci nachdzi pfedevsim ve vyse predstaveném pojmu
obraz-¢as, ktery v jeho interpretaci ,,podporuje aktivni ¢teni, experimentaci, tdzavy mod
mysleni, jenz zpochybniuje moréalni absolutismus obrazu-pohybu® (s. 102). Rovnéz se ob-
raci k souvisejicimu pojmu ,,sila klamu®, ktery poklada za nastroj ,,naruseni a prevraceni
normativniho filmového obrazu, ktery nevystavuje pouze klam obrazu, ale je také novym
zpusobem mysleni ve filmovém obraze“ (s. 103). Pravé az v téchto souvislostech vyvstava
novost digitalntho obrazu, ktery je v§ak jen kategorii obrazu-c¢asu. To, co je v ném nové,

34) Tamtéz, 324.
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nejsou nutné nové tvary a struktury, ale spise sily, které podnécuji a provokuji aktivni pri-
stup k nému. Skute¢nost, Ze si nemiizeme byt jisti tim, co v digitalnim obraze vidime, na
nas vytvari tlak: nuti nds tvorit, myslet; byt ve vztahu k tomuto obrazu aktivnimi tvotivy-
mi bytostmi, které nepfedpokladaji pravdu. Obraz tvofit, nerozpoznavat jej. Tyto otazky —
a s nimi spojeny zpusob sledovani — analogovy obraz nedokézal pfimo vyvolat. Pfipo-
menme si znovu vy$e citovanou Deleuzovu vétu: ,,pohyb si prestane narokovat pravdu
a Cas prestane byt podfizen pohybu®3

Prestoze se Strutt Deleuzovym obrazem-c¢asem, stejné jako jeho ontologii, silné inspi-
roval, tak jeho pojeti digitdlniho obrazu neni doslovnym prevzetim Deleuzova obrazu-ca-
su. Dtvody, pro¢ nejsou obé koncepce identické, jsou nasledujici. Oba autofi ve snaze
konceptualizovat obrazovy rezim pracuji s odlisnymi opozicemi. Zatimco Strutt se spolé-
ha na etablovanou dvojici analogovy/digitalni obraz, tak Deleuze voli vlastni pojmové duo
obraz-pohyb/obraz-cas. Zatimco prvni dvojice odliduje zejména rozdilny technologicky
rezim, tak ta druhd konceptualizuje spiSe urcity zlom, k némuz v déjinach kinematografie
doslo ve sledované otazce vztahu mysleni a obrazu. Zajem obou autort je podobny: nalézt
ve filmovém obraze unik z reprezentace. Zatimco Deleuztv pojem obrazu-¢asu je vyusté-
nim jeho dlouhodobého projektu kritiky reprezentace, jehoz filozofickému ramci se znac-
né podtizuje, tak Struttova digitdlni hranice neni podfizena zZadné zastiesujici teoretické
intenci; pfedstavuje spiSe snahu o co nejpresnéjsi a nejdetailnéjsi rozkryti povahy digital-
niho obrazu coby ramce zku$enosti.

Tento rozdilny pristup k obrazu pak podminuje hlavni rozdil mezi Deleuzovym
a Struttovym pojetim: zatimco Deleuze mohl predstavit filozofickou koncepci, pomoci niz
udinil dalsi krok smérem od rezimu reprezentativniho mysleni (,,pohyb si pfestane néro-
kovat pravdu a as pfestane byt podtizen pohybu),’ tak Strutt spiSe zvazuje, do jaké miry
je digitalni obraz reprezentativni a ne-reprezentativni. Pripomenme si jesté jednou
Struttovu definici: digitalni obraz zahrnuje ,kategorie a vztahy byti tvarované nastroji di-
gitalni komunikace a obrazové produkce, jez jsou utvareny reprezentativnimi a non-re-
prezentativnimi prvky“ (s. 82). Digitalni obraz Daniela Strutta se nenachdzi mimo repre-
zentaci, ale spi$e v zoné nerozliSitelnosti reprezentace a ne-reprezentace. Hlavni pfinos
Struttovy koncepce je v tom, Ze se nenechal vtahnout do lakavé radikality Deleuzova my-
$leni: zatimco Deleuzova koncepce sleduje moznost uniknout reprezentaci, tak Strutt
naopak zvazuje, co je v digitalnim obraze reprezentativniho a co ne-reprezentativniho.
Daniel Strutt jako by — v kontextu digitalniho obrazu — dekonstruoval Deleuzovo stava-

35) Tamtéz, 171.

36) Trajektorii obrazu-pohybu smérem k obrazu-c¢asu coby trajektorii smérem od reprezentace lze v ptipadé
Deleuzova psani dolozit naptiklad touto pasazi: ,,Obraz-pohyb je fundamentdlné spjat s nepfimou reprezen-
taci ¢asu a neposkytuje ndm jeho pfimou prezentaci, to znamena, neposkytuje nam obraz-¢as [...] Obraz-
-¢as nevede nutné k absenci pohybu (ackoliv s sebou stale nese jeho zfedéni), vede vSak k pfevraceni podfi-
zenosti. Cas jiz nevyplyva z pohybu, z jeho normy a z korigovanych odchylek, je to pohyb jako faleiny
pohyb, jako odchyleny pohyb, ktery zavisi na ¢ase. Obraz-cas se tak stal pfimym...“ Deleuze, Film 2: Obraz-
-Cas, 322-323. Rovnéz zde Deleuze uvadi, ze obraz-¢as je ¢asem, ktery neni sice ¢isté reprezentativnim, ale
¢asem, jenz reprezentaci narusuje: ,,Aby se zrodil obraz-¢as, je naopak tfeba, aby aktualni ¢as vstoupil do
vztahu se svym vlastnim virtudlnim obrazem jako takovym. Je proto tieba, aby se Cista deskripce od zacat-
ku zdvojila, aby se opakovala, opravovala, protifecila si. Musi se ustavit obraz s dvéma navzéjem obraceny-
mi tvafemi. Tamtéz, 325.
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ni-se-jinym. Aby expozice Struttovy koncepce neztistala pouze v abstraktnich filozoficko-
-teoretickych konturach, tak v zavérecné casti textu nastinim jeho konkrétni analyzy.

Digitalni obraz coby setkani s fundamentalni nejistotou

Pokud Strutt digitalni obraz konceptualizuje jako pasdz mezi aktualnim (realnym/repre-
zentativnim) a virtudlnim (fabulovanym/ne-reprezentativnim), tak pravé tuto pasaz ilu-
struje analyzou obrazu filmu Interstellar. Strutt si v§ima, jakym zplisobem se v obraze
snimku snoubi obraz védeckého diikazu ¢i evidence (aktuality) a obraz umeélecké imagi-
nace ¢i fabulace (virtuality). Napt. pti zndzornéni ¢erné diry tviirci snimku vychazeli z vé-
deckych algoritmii pochdzejicich z vyzkumu éernych dér, které nasledné prevedli do umé-
lecké podoby. Sam Strutt ve svych poznamkam vyjadfuje vahani nad tim, jakému typu
vysledny obraz odpovida (s. 64-65). Pravé onen okamzik vahani je mimoradné dilezity:
vyjadfuje totiz deleuzovskou rezistenci vii¢i tomu, aby obrazu byla pfipsana pfedem dana
identita, ¢i aby obraz odpovidal pfedem danému obrazu mysleni, ktery by fungoval coby
ukotvujici predpoklad. Daniel Strutt ukazuje, Ze obrazovy rezim filmu Interstellar v zéné
nerozliditelnosti misi dva typy zobrazeni, respektive dva druhy obrazu mysleni. Pravé
v této zoné interakci obou obrazovych rezimi probihd Deleuzovo ikonické ontologické
diktum: stavani-se-jinym (nerozhodnutelnym).

Ukaézal-li na prikladu filmu Interstellar Strutt ontologickou zénu nerozlisitelného, tak
na prikladé snimkd Tron: Legacy a Vejdi do prazdna demonstroval zénu nerozliSitelnosti,
ktera nalezi estetické sfére, tedy oblasti zakouseni zkusenosti. V poznamkach ke zminé-
nym dilam Strutt sleduje interakce téla a prostoru; bud téla projektovaného do virtualni-
ho prostoru (Tron: Legacy), nebo realného prostoru, ktery je zakousen prostrednictvim in-
terakei, kterych neni lidské télo schopno (Vejdi do prizdna). V zavislosti na vztahu
aktudlniho (redlného) a virtudlniho (fabulovaného) si v§imd proménlivosti pocitovani ne-
jen ¢asu a prostoru, ale predev$im sebe sama jako ¢lovéka (s. 90-97). Na prikladu analyzy
téchto filmt pak Strutt nepiimo prokazuje platnost a nad¢asovost Deleuzova konceptu
obrazu-c¢asu. Toho, Ze je skute¢né mozné oddéleni ¢asu a prostoru, respektive osvobozeni
¢asu samotného, a tedy jeho zobrazeni. Pfi ¢etbé téchto analyz Daniela Strutta silné rezo-
nuje nasledujici Deleuzovo prohlasent: ,,Objevuje-li se ¢as pfimo, tak v odaktualizovanych
hrotech pfitomnosti, ve virtudlnich plochach minulosti®>*”

Vsechny Struttem diskutované priklady v sobé nesou néco ryze deleuzovského: pokaz-
dé se divék skrze né setkava se zcela fundamentalni nejistotou. Vzdy lze v daném obraze
identifikovat bod, ktery narusuje jistotu ohledné toho, co v ném vubec vidime. Setkani
s timto bodem divaka vede ke zpochybnéni vlastnich predpokladu. Zatimco v Deleuzové
myséleni jsou tyto pochybnosti nutnym predpokladem mysleni, tak v pripadé Struttova
psani jsou umoznény a podminény digitalni technologii. Pfi komplementarnosti obou
pojeti to znamena nasledujici: pravé digitalni technologie ¢ini ono nasili, jehoz technolo-
gie analogova neni schopna. Tvrdi-li Daniel Strutt, Ze ,,digitalni obraz nabizi néco nového,
zvlastniho, traumatizujiciho a absurdniho® (s. 105), tak to nutné neznamena, Ze by jeho

37) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 156.
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koncepce byla omezena na zjisténi, ze se v digitdlnim obraze misi reprezentativni (realné)
a ne-reprezentativni (fabulované) obrazy. Strutt vyjadtuje spise toto: neni podstatné, aby-
chom tomu, co v obraze vidime, prifadili konkrétni ontologicky status. Podstatné je, co se
v pasazi mezi jednim a druhym rodi. Co v této pasazi vyvstava, pfitom neni zadny novy
objekt, le¢ spiSe nova zkuSenost divéka, kterou charakterizuje ndsilnd vyzva k aktivite,
tvorbé, zpochybnéni sebe sama, tedy k mysleni.

Dané pojeti — vahani nad tim, s jakym ontologickym statusem digitalni obraz ztotoz-
nit — je pak blizké koncepci, skrze niz Deleuziiv obraz-¢as vykladd Gregg Lambert, ktery
tvrdi, ze Deleuze filmovy obraz moderni kinematografie ocenoval proto, Ze pro néj pred-
stavoval urcity pred-lingvisticky rezim vnimani, ktery narusuje ten lingvisticky.*® Pfistup
k oné pred-lingvistické (pred-vyznamové) vrstvé vnimani Deleuze odhalil napt. ve své
koncepci znaku: znak neni tim, co nese konkrétni vyznam, ktery lze intelektudlné rozpo-
znat. Znak je tim, co je pouze pocitovano, smyslové zakouseno. V Deleuzovu znaku nikdy
nevnimame to, co nélezi rozpoznatelnému vyznamu, ale pravé to, co mu unikd, co nelze
pojmenovat, co lze pouze pocitovat.’ Znak je nemysleny v mysleni, které protoze je nejis-
té, vyvolava mysleni samotné. Pravé ono misto v digitalnim obrazu, kterému nemiizeme
ptipsat zcela jistou ontologickou identitu, je onim mistem znaku, nemysleného mysleni,
které vyvolava mysleni samo.

Daniel Strutt a Gilles Deleuze upinaji pozornost podobnym smérem: k bodtum, které
kdyz ¢lovék vnima, tak jej svymi silami nuti myslet. Oba myslitelé tyto body popisuji vy-
razy, kterym — minimalné v kontextu analytického mysleni — schazi pfesnost; Deleuze
pise o ,,fundamentalnim setkdni®, Strutt zase o ,,hranici® ¢i ,,pasazi® Toto pfiznani ,,neur-
¢itosti“ neni slabinou sledovanych teorii, le¢ jejich nutnosti. Pokud by totiz bylo mozné
onen bod vybuzujici mysleni pojmenovat slovem, ¢i v obraze lokalizovat, nejistota by zmi-
zela; byla by usmifena tim, Ze by byla reprezentovana; diference by byla pohlcena identi-
tou, fe¢eno Deleuzovym slovnikem. Pokud mame viici obrazu ztistat ve stavu nejistoty —
coz je zadouci k tomu, aby nds tento obraz nutil myslet — musime pfistoupit na fakt, ze
jeho novost a zvlastnost bude vzdy uchopitelnd pouze prostfednictvim toho, co Ize vy-
hradné pocitovat. Tvrdi-li Deleuze, Ze mysleni neni samozfejmé a samovolné, Ze je zaloZe-
no v citu, tak pro cit plati néco podobného. Abychom citili, musime byt vii¢i udélostem
nastaveni ur¢itym zptisobem, ktery Deleuze nachézi ve filozofii Friedricha Nietzscheho.
To, co prichézi, tak citici ¢lovék nesmi pomérovat né¢emu, s ¢im se jiz setkal, tedy repre-
zentacim. Udalosti, jez prichazi, nesmime uchopovat jako to, co jiz zname, ale spie jako
nevyhnutelnou nahodu; jako déni, které je nahlé, okamzité, nepredvidatelné, nahodilé, jez
je na$im ukolem afirmovat.

Toto nastaveni — jak vudi zivotu, tak digitdlnimu obrazu — Deleuze, v ndvaznosti na
Nietzscheho — popisuje metaforou hrace, ktery hraje svou hru. ,,Umét pritakat ndhodé
znamend umét hrat. [...] Spatny hra¢ pracuje s kauzalitou a pravdépodobnosti, aby dosa-
hl kombinace, kterou prohlasuje za zadanou. Samu tuto kombinaci poklada za cil skryty
za kauzalitou, cil, jehoz je tfeba dosahnout.“” Afirmace ndhody navic neni ve vztahu k di-

38) Lambert, In Search of a New Image of Thought, 158.
39) Deleuze, Différence et répétition, 185-187.
40) Deleuze, Nietzsche a filosofie, 51-52.
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vy s

gitalnimu obrazu pouhou filozofickou metaforou, le¢ né¢im, co digitalni obraz zaklada.
Vzhledem ke skute¢nosti, ze digitalni obraz je vnéjsi realitou transformovanou v kdd, tak
konkrétni podoba tohoto kodu mtize byt jakakoliv; urc¢ujici podminkou této formy je pak
néhoda, jez rovnéz zakldda Nietzscheho vé¢ny navrat. Divak nikdy nevi, jak vyrazna byla
ve vztahu ke snimané realité technologicka intervence. Nikdy nevi, do jaké miry je digital-
ni obraz nahodily. Jedinou jeho moznosti je obraz citit jako udalost, ktera pravé prichazi:
jako budoucnost vé¢ného-navratu-téhoz; jako udalost, kterou sice nelze spolehlivé racio-
nalizovat, ale zaroven jako udalost, jejiz nespolehlivost a neuchopitelnost nam umozni
zpochybnit nase vlastni predpoklady.
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