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Rozhovor

VYZVA FILMU"

Rozhovor s Raymondem Bellourem

Anette W. Balkema — Henk Slager

Anette W. Balkema — Henk Slager: V textu ke Godardové prehlidce (MOMA 1992%)
pisete, Ze ,,novy zdklad pro obraz je tfeba hledat mezi analogovym obrazem a tim, co jej
ohrozuje.”” Vztahuje se tento novy zdklad néjak k onomu novému prostoru sluéovini,
ktery jste nazval ,,I’entre-images“? Jakd je v tomto kontextu pozice media artu?

Raymond Bellour: ProtoZe se v soucasnosti zabyvam otdzkami vztahujicimi se k filmu
a media artu, bylo pro mé velkym zdZitkem Bendtské biendle v roce 1999, které vénova-
lo ohromny prostor diléim vyuzivajicim projekce. Je ndm ¢im dal jasné;si, Ze to, co jsme
obvykle nazyvali filmem — tedy to, co se promitd v kinech prostfednictvim specifického
systému a techniky — je v dnesni dobé vystaveno riiznym vyzvam. Tyto vyzvy prichazeji
ze strany takzvaného media artu nebo videoartu — neexistuje pro né jesté zddny vhod-
néj3i termin. Af je to jakkoli, Bendtské biendle ukdzalo, Ze existuje fada dél, které maji
moznost stdt se druhem nového filmu, vytvofeného novymi prostfedky a predvddéného
ve vefejném prostoru uméleckych vystav, a nikoli jiz v kiné. JiZz roky vime, Ze existuje
kiehkd rovnovdha mezi tim, co se odehrdvd v kinech jako film, a tim, co se tvoii v tele-
vizi, na videu ¢i prostfednictvim instalaci. Pfipadd mi v3ak, Ze dnes poprvé dospivame
k jistému bodu obratu, kdy jiZ pisobeni jednotlivych tirovni typt obrazu — fotografie, vi-
dea, filmu ¢ pocitac¢ového obrazu — nejsou v téchto dilech pouze smichdna jako diléi
vysledek. Nastdvd naopak skuteény zacddtek néceho, co je moiné nazvat soupefenim.
Jakmile se stard ¢dst filmové tvorby prezentuje v kontextu vytvarného uménti, jakym je
tfeba Bendtské biendle, pfimo problematizuje to, co film ¢inil od za¢dtku svych déjin,
i kdyz samoziejmé jinymi prostiedky.

1) Origindlni nédzev .,Challenging Cinema® neznamend jen ,,vyzvu pro film®, ale rovnéz ,,vyzyvavy film*®.
Chei tuto dvojznadnost origindlu zachovat a piekldddm jej proto obdobné nejednoznaénou ,,vyzvou fil-
mu® (pozn. pfekl.).

2) Retrospektiva nesla nazev .. Jean-Lue Godard: Son+Image™ a pokryvala obdobi od TADY A JINDE (1974)
po NEMECKO V ROCE 90 DEVET NULA (1991), béhem néjz Godard experimentoval s videem a televizi. (Tato
a viechny ndsledujici pozndmky pod ¢arou jsou pozndmkami redakce.)

3) Raymond Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker. In: R. Bellour — Mary Lea Bandy (eds.),
Jean-Luc Godard. Son+Image 1974 — 1991. New York 1992, s. 226.
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Dalo by se fici, ze film je do velké miry mozné definovat na zdkladé jeho schopnosti
reprezentovat realitu nebo spolecensky kontext a proménovat vztahy mezi lidmi pro-
stfednictvim rozvijeni piibéhu. V Bendtkdch bylo velmi zajimavé, jak nékolik instalaci
s filmem pfimo soupefilo. Kupfikladu instalace ELECTRIC EARTH (1999) Douga Aitkena.
V této instalaci je ve étyfech mistnostech na rtiznych sténdch umisténo osm projekénich
ploch. Nékteré stény jsou skute¢nymi sténami, jindy to jsou zrcadla nebo prihledné sté-
ny ze skla. Obvykle je mozné sledovat tfi z téchto obrazi soucasné, nikdy ale viechny
najednou. V prvni mistnosti vidime velmi konkrétni a bandlnf situaci chlapika, ktery lezi
na posteli a diva se na televizi. Pokud chcete sledovat vyvoj toho, co se nabizi jako druh
piibéhu — piibéh ve skuteénosti neni vhodné slovo, kazdopddné je to ale néco na zpiisob
pfibéhu — mladého ¢ernocha pred televizi, ktery je postupné konfrontovdn s rtiznymi
prvky reality méstského prostoru na dalsich projekénich plochdch, musite instalaci pro-
chdzet. Ve skute¢nosti uz nejste typickym divdkem, ale spiSe jakymsi chodcem. Musite
prechdzet z jedné mistnosti do dalsi a vase hledisko se méni s tim, jak pristupujete k rtiz-
nym projekénim plochdm. KdyZ dojdete na konec, ktery tvoii velkd sténa, na niz se pro-
mitd obraz ¢lovéka béziciho tunelem, stdle si pamatujete ten prvni obraz chlapika na
posteli sledujiciho televizi. V mezicase jste vidéli nékolik zobrazeni, kterd sestdvala
z rozli¢nych pohybi, abstraktnich obrazli a smésice naprosto rozdilnych rovin zkuse-
nosti. Zkratka to, co kolem vds probihd, neni tak docela piibéh, ale spiSe rozvijeni vzta-
hu mezi onim chlapikem a prostorem mésta. ProtoZe je tu osm projekénich ploch a étyfi
riizné mistnosti, rozviji se tento vztah v prostoru, na zdkladé vaseho vlastniho pohybu,
vaSeho prechdzeni prostorem, coz implikuje rovnéz ¢as, spojeny s projekei kazdého
z onéch obrazti a s individudlné zvolenym pohybem instalaci. Mdm dojem, Ze v tomto
novém typu prostoru dochdzi ke zruseni &i preusporaddni bézného kinosdlu. Soucdasné
to, co se promitd, neni presné film, nybrz uréity ekvivalent filmu. Jde o néco relativné
nového.

Druhym piikladem tohoto vyvoje, ktery na mé v Bendtkdch tak zapiisobil, je instalace
Pipilottiho Rista SUBURB BRAIN (1999). Sestdvd z malého domku, zjevné prostoru, kde se
jednou néco piihodilo. V jednom okné tohoto domu vidite projekci jakési neskutec-
né rodinné oslavy. Jde o velmi dramaticky videoobraz. Diim vypadd jako predméstské
obydli obklopené zahradami, ale stejné tak by to celé mohly byt filmové kulisy. Na zdi
probihaji dvé projekce. Jedna ukazuje tvar Pipilottiho Rista, zardmovanou na pozadi
ubihajici krajiny vidéné z vlaku nebo z auta, jak vede pétiminutovy monolog o rodinném
zivoté. Druhd projekce je obrovskych rozmért a dle mého ukazuje neostry detail prvni
projekce. Tyto projekce se odvijeji ve smycce stdle dokola. Dilo je koncipovino tak, ze
vzdjemné spojuje monolog, obrovskou projekci a projekei na okno domu, jez je rozsire-
nim néceho, co by mohlo byt televizni scénou uvnité domu. Nabizi se tu udélost, na kte-
rou se muzete divat jako na ekvivalent béZzného filmu.

Tato riznd dila v Bendtkdch vyvoldvala dojem, Ze na jedné strané pijde film vlastni
starou zndmou cestou a vzdy se bude promitat v kinech. Svym zpiisobem se tedy film
nezméni. Na druhou stranu mi ale pfipadd, Ze film se prdvé nachdzi v procesu stavani se
novou formou. V tomto novém typu prostorové situace, kterd diive byvala vyhrazena pro
mali¥stvi a sochafstvi, tj. tradi¢néjsi uméni, instalace stdle vice a rliznymi zptsoby sou-
pefi s filmem. Nastdva tedy jakdsi dezorientujici situace, kterd tu dfive nebyla. Nejenze
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video prepracovava film v rdimei video tvorby a film sam akceptuje moZnost proménovat
sviij obraz prostiednictvim videa, ale vzrostla také mozZnost transformace prostfednic-
tvim syntezitoru a dal$ich za¥izeni, kterd nabizeji techniky pretvdieni obrazu mnoha
dalsimi zptisoby. VSechny ty piechody mezi obrazy, které jsme rozpracovali na vystavé

eeh

Passages de I'image*" a které jsem se po mnoho let snazil popsat a zhodnotit ve svych

textech, sebranych v L’Entre-images a L’Entre-images 2,” jsou nyni stdle sloZitéjsi a per-
verzné&jsi. Dochdzi k tomu, Ze se fyzicky prostor instalace stdvd filmovéjsim a vstupuje
s filmem do skute¢ného dialogu. Do jisté miry tedy film pokracuje ddl jako diiv, ale sou-
¢asné prochdzi procesem transformace.

Vezméme si film LEVEL FIVE Chrise Markera za piiklad z opaéné strany, z oblasti filmu.
LEVEL FIVE je filmem, ktery se promitd na béZné filmové pldtno. Ale jako divdci jste
napojeni na zkudenost zeny, kterd vystupuje jako jakdsi hrdinka z rodinného filmu. Sedi
telem k divdkfim a hovoii k nim, ale soucasné oslovuje poéita¢, v némz jsou obrazy od
zdkladu proménovény, pretvdreny, pfepracovdvany. KdyZ se divdam na LEVEL FIVE s vé-
domim, ze se Markerova tvorba posunula k onomu pozoruhodnému dilu na CD-ROMu
nazvanému IMMEMORY, mdm najednou pocit, Ze se véci z oblasti filmu méni téz. Zdd se
mi, Ze projekce filmu byla rozbita zevnitf a znovu se rekonstruuje zvnéjsku, prostrednic-
tvim téchto riiznych typti dél, kterd se snazim piibliZit. Teoreticky je to pro chdpani fil-
mu velmi obtizny okam#ik. Mdme méné zavedenych rysii specifi¢nosti. Definice uméni
a jeho reflexe se koneckoncii vidy tykaji specifi¢nosti. Specifi¢nost nepfestala mit hod-
notu pro minulost a pro to, co je stéle spjato s tim kterym médiem. Nicméné ve vizudl-
nfm umén{ obecné, a totéz plati i pro film, dochdzf stéle vice k propojovdni, které v pii-
padé jednotlivich uméni vytladuje moznost specifi¢nosti a vede nds takovymi sméry,
které ve skuteénosti neznime. Vlastné jsme nikdy difve nevédéli méné. To md sviij po-
dil na obtiznosti sou¢asné zkugenosti s vizudlnim uménim a filmem.

Anette W. Balkema — Henk Slager: Jak se divdte na fenomén vytvarnych umélen,
kteif vyuzivaji doslovné citéty z filmd a za¢lenujf je do svych instalaci? Douglas Gordon
napiiklad na Bendtském biendle prezentoval dilo THROUGH a LOOKING GLASS, jeZ je za-
loZeno na proslulé scéné ,.To mluvi¥ se mnou?“ ze Scorseseho TAXIKARE. Jaky je vas$
ndzor na to, co Gordon provadi s filmem?

Raymond Bellour: Ucast Douglase Gordona v Bendtkdch mi pfipadd skute¢né zajima-
vd. Jeho price za¢ind slavnym momentem zmin&ného filmu, kdy herec hovoii se svym

4) Na slavné vystavé ,,Passages de I'image® (Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou,
1990) se Bellour podilel jako kurdtor a editor katalogu. V doprovodném textu mu dila nékterych zicast-
nénych uméleti (nikoli nutné tatd?, kterd byla souddsti vystavy) poslouzila jako materidl k rozsahlejsimu
rozboru principu ,,I’entre-images® a ,,pfechodfi obrazu“: mj. Garyho Hilla, Thierryho Kuntzela, Chrise
Markera, Billa Violy, Jeffa Walla, Davida Larchera; s videoartovymi experimenty srovndval také napf.
filmy Jeana-Luca Godarda nebo Davida Cronenberga, které nebyly souddsti vystavy. Srov. R. Bellour,
La double hélice. In: R. Bellour — C. David — C. van Assche (eds.), Passages de l'image.
Paris 1990, s. 37 — 56.

5 R. Bellour, L'Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris 1990; L’Entre-images 2, Mots, Images.
Paris 1999.
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obrazem v zrcadle. Tento zrcadlovy zibér je zdkladnim obrazem filmu a v urcitém smys-
lu se poji s mozZnosti figury zdbér/protizdbér, kterd tvoii zdkladni strukturu divdckého
nastaveni. Situace zdbér/protizdabér vidy vede k divdkovi. Douglas velmi inteligentné
dotyény moment filmu pfejimd a pokousi se jej zrekonstruovat v prostoru krychle, jez
vymezuje prostor instalace, a znovuvytvofit efekt zdbé&ru/protizdbéru. Protizdbér ve filmu
ve skutecnosti neni, je jen naznaden situaci zabér/protizdbér prostfednictvim zrcadla.
Msme zde tedy dal¥i reflexi filmu jakozto zrcadla — jak jej teoreticky popsal Jean-Louis
Baudry a Christian Metz —, kterd je pfenesena a rekonstruovdna v prostoru, kde neusta-
le piechdzite od jednoho obrazu k dal§imu. Ocitdme se uprostied nového filmové-teore-
tického prostoru.

Dal¥i dilem Douglase Gordona je FEATURE FILM, ve kterém tviirce prepracovavd Hitch-
cockovo VERTIGO tak, Ze obrazy tohoto filmu nahrazuje zdbéry téla dirigenta dirigujiciho
orchestrdln{ realizaci hudebnf partitury VERTIGA.” Timto zplisobem Gordon pro dividka
vytvaii velmi zvld$tni novy film. Na jedné strané se ze zvuku vynofuji vzpominky, pro-
stiednictvim kterych rekonstruujeme sviij vlastni zdZitek z Hitchcockova filmu, a na dru-
hé strané tu je nyné&j3i fyzickd p¥itomnost dirigenta. Douglas Gordon tak vytvofil obdivu-
hodné dilo zaloZené na principu stfihové skladby a prechod mezi zdbéry. Je diileZité
pfipomenout, 7e FEATURE FILM bylo moZné v jeho formé instalace rozlozit do dvou mist-
nosti s projekei pravého Hitchcockova VERTIGA v jedné z nich. To je kombinace, kterd
divdka vskutku vyvddi z jeho ptivodniho mista.

Na jedné strané mdme tedy umélce, jako jsou Pipilotti Rist a Dough Aitken, ktefi nepo-
uzivaji prvkd filmové kultury, ale jednoduse svymi vlastnimi prostiedky vytvireji to, co jd
bych nazval jakymsi novym filmem. Na druhé strané tfeba dila Douglase Gordona herou
prvky z filmovych dé&jin a filmovych struktur a prepracovdvaji je v novém prostoru, takze
vznikd néco, co lze nazvat novym filmem vytvorfenym ze starého. Jak mame v téchto no-
vych formdch a novych pozicich nazyvat sami sebe? Divdky, navstévniky, chodei?

Anette W. Balkema — Henk Slager: Moznd bychom si mohli fikat potdpéci (immer-
sors), protoze se do téchto novych filmickych instalacich svym zptisobem fyzicky vnoru-
jeme (tmmerse).

Raymond Bellour: To je dilleZitd pozndmka. Jsme prostifednictvim téchto instalaci ve-
deni k tomu, abychom o filmu samotném uvaZovali jako o instalaci, kterd nahrazuje jiny
druh instalace, jenz se z mnoha riznych divod@ ndhle objevil na konci devatendctého
stoleti. Tato filmov4 instalace, film jako instalace, méla po celé dvacaté stoleti enormni
tispéch, ale nesmime zapominat, Ze tomu viemu piedchdzely rtizné typy instalaci ve sto-
leti devatendctém, od fantasmagorii Etienna Robertsona” na konci osmndctého stoleti

6) Jednd se o Jamese Conlona, dirigenta PaiiZské opery; autorem hudby je Bernard Herrmann. Cely projekt
byl publikovén také jako sestava cd-nahrdvky Herrmannovy hudby, Gordonova uméleckého videozdzna-
mu Conlonova dirigovani a knihy s dvéma Bellourovymi eseji o Gordonové dile (srov. Douglas Gordon,
Feature Film. A Book by Douglas Gordon. London 1999).

7) Fantasmagorie Etienne Gasparda Roberta znimého jako Robertsona (1764 — 1837) byly strasidelnymi
projekcemi z vylepSené laterny magiky.
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k Daguerreové diordmé a ddl, po celé devatendcté stoleti. Takovéto instalace pfipravo-
valy odligné typy divdkd a film nepochybné prisel jakoZto jejich mimorddny ndstupce.
Navzdory drobnym obménam zistal film po celé jedno stoleti viceméné beze zmény,
nebo piinejmensim prvni polovinu stoleti, vezmeme-li v tivahu vznik a rozvoj televize.
A to, co se objevuje nyni, znamend neusltdlé pretvdfeni staré instalace zvané film novy-
mi prostiedky. Co kupiikladu udélal Bill Viola ve své vynikajici instalaci s ndzvem
SLOWLY TURNING NARRATIVE? Je to instalace zasazend do obdélnikové mistnosti, rozdé-
lené na dvé ¢asti obrovskym otdcejicim se panelem s projekénim pldtnem na jedné stra-
né a zrcadlem na druhé strané. Z kazdé strany mistnosti se promitaji dva rizné typy
obrazii. Na jedné strané se objevuje muz, ktery hledi viceméné do kamery a na divdka.
Z. druhé strany se promitaji rozli¢né obrazy ze svéta: katastrofy, pfirodni Zivly, riizné udé-
losti kazdodenniho Zivota atd. Jak se tato struktura v mistnosti pomalu otd¢i, obrazy se
ze strany na stranu méni a my v dasledku toho vidime celou mistnost, jak se odrdzi ve
strané se zrcadlem, a své vlastni télo divdka, jak se zrcadlem obiha dokola. Tento prostor
tudiZ predstavuje dokonalou reduplikaci vSech moZnych pozic, které divdk miiZe zau-
jmout jakoZto nehybny bod v kiesle kinosdlu — tyto pozice viak zakousime v jakési struk-
turné pohyblivé situaci. V tom je ndzev ,.Slowly Turning Narrative® nddherny, protoze
roz$ifuje béiné pouto, které nds poji s obvyklou narativni situaci pfi instalaci bézného
filmu a zcela origindlnim zptisobem je prizpisobuje jedné specifické chvili, tj. ¢asu této
jednotlivé instalace.

Mohli bychom tuto novou situaci nazvat rozSifenym filmem (expanded cinema) jako
Gene Youngblood pred tiiceti lety. V tu dobu rozgiteny film jesté ani neexistoval. Video
bylo teprve na vzestupu a novy typ projekce prostrednictvim videa pfedstavoval v sedm-
desatych letech zkusenost, kterd se jen matné rysovala. Youngbloodtv Rozsifeny film®
byl tedy prorockym ndzvem. Je zajimavé, Ze nyni, kdyZ jsme svédky extenze rozsite-
ného filmu, je velice obtizné Fict, co film presné je. Lze odpovédét jen ve velmi tzkém
smyslu, budeme-li pfedpokladat, Ze film ztstal stejnym systémem, jakym byl po celé
stoleti.

Anette W. Balkema — Henk Slager: Je ziejmé, Ze filmovy obraz hraje ve svété vytvar-
ného uméni dilezitou roli. MiiZe byt divodem jeho schopnost nabidnout novy prostor re-
prezentace, tj. prostor, ktery vyzZaduje soustfedéni na zkuSenost trvani, jak fikd Gilles
Deleuze? Nebo je divodil vie?

Raymond Bellour: Prvni tendence toho, o ¢em se bavime, vznikaji samoziejmé na
zacdtku padesdtych let s prudkym ndstupem televize. Proto byla po téméf dvacet let
vétSina videoartu predevsim reflexi a prepracovdnim aéinku televiznich obrazi a te-
levizni situace.” Pokud se snaZime uvaZovat v terminech pfi¢in, zdd se mi, Ze dru-
hy krok byl jasné u¢inén ndstupem pocitace. Spojeni televize a poéitace predstavu-
je moZnost prakticky zménit veskeré konkrétni situace a viechno to, co je pro paméf

8) Srov. Gene Youngblood, Expanded Cinema. New York 1970.
9) Poéitky videoartu jsou obvykle datoviny pfiblizné rokem 1963, kdy predstavili své prvni experimenty
s televizi Nam June Paik a Wolf Vostell.
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teoreticky mozné. ZkuSenost s pocéitadem a sama existence interaktivity oteviely zcela
novy prostor.

Filmem pfedstavujicim vyznamny projev této moznosti je SMOKING/NO SMOKING z roku
1993 od Alaina Resnaise. Vychdzi z pfedlohy anglického dramatika Alana Ayckbourna.
Ayckbourn napsal fadu kratkych her, které jsou strukturné propojené, takZe na sebe vza-
jemné puisobi a spole¢né vytvireji jakousi globdlni, rozéitenou podivanou. Resnais se
z tohoto materidlu rozhodl vystavét dva filmy, prvni nazval Smoking, druhy No Smoking.
Dé&j za¢ind v obou filmem stejnou scénou, ve které se zena rozhoduje, zda koufit, ¢i
nekoufit. Tento moment tvori zaddtek jakéhosi poéitacové rozvétveného systému, jenz
v kazdém filmu vede k Sesti moinym zdpletkdm, které jsou uspofdddny posloupné.
Dohromady tedy mame dvandct zapletek pro jednu situaci, zaloZzenou na principu digi-
tdlntho rozcesti ano-ne. Pro divdka jsou to dva filmy, promitané ve dvou riznych kinech.
Musite si vybrat, zda piijdete do jednoho, nebo do druhého, coz je jakdsi metafora inter-
aktivni situace. ProtoZe zde chybi jakékoli jednozna¢né pokyny, napodobuje tato struk-
tura de facto interaktivni situaci pred poéitad¢em. Samotnd existence poéitace je pro film
SMOKING/NO SMOKING zcela uréujici. Pred dvaceti lety by byl nemyslitelny. Z hlediska
filmu bych fekl, Ze s ohledem na zpiisob mysleni a konstrukce divdcké situace je zalo-
Zen na principu jakési repliky pocitace.

Je zfejmé, Ze v soudasnosti Zijeme ve svété videa, televize a pocitacovych stroji. Rizné
roviny lidské zkugenosti spojené s divanim se, spole¢né s piibéhem kultury uplynulych
deseti stoleti postupné dobyvaji rizné typy prostoru: knihu, divadlo, malifstvi, sochai-
stvi. VEechny tyto rfizné druhy vizudlni zkuSenosti splynou do jedné abstraktnf skiinky.
kterou nepochybné predstavuje poéitaé, a nahradi veskeré vztahy, které jsme kdy s obra-
zem méli. Za¢indme chdpat, Ze divdcké zkuSenosti muzea ¢i kina, které byvaly oddéle-
né, vstoupily do procesu miSeni. To vie, jak se zdd, sméfuje k pocitaci.

Teoreticky vzato zastupuje poéitad to, o ¢em Leibniz uvazoval jako o ,,monadologii®.
To mtiZe plsobit jako oslnivé a intelektudlné zajimavé tvrzeni, retrospektivné proroc-
kd mySlenka, ale nikam ddl nds to neposune. MoZnd to je vSak ¢dsteCné piic¢inou zd-

' T¥eba je

jmu, ktery o Leibnize projevil Deleuze ve své knize Zdahyb. Leibniz a baroko.
existence zdhybu, tohoto nového zptisobu mysleni o Leibnizové kouzelné komnaté,
kterd v monadologii obsahuje veSkeré obrazy svéta, diisledkem nartistajiciho vlivu po-

Citace.

Anette W. Balkema — Henk Slager: Mohou byt klasické kategorie moderniho uméni
a/nebo jeho postupy a vyznam hodnot jako forma, vyvdZenost, barva, svétlo, povrch, iko-
nografickd ucelenost, reprezentace a identifikace preneseny i do video a media artu?
Pokud ne, jaké pojmy potfebujeme, abychom mohli tuto novou oblast zmapovat?

Raymond Bellour: To je ve skutecnosti otdzka, se kterou se potykam, kdyz pisu.
Provadét popis pohyblivého obrazu v klasickych pojmech je vidy obtizné. Byl to vlastné
uz problém ve vyvoji d&jin malifstvi. V maliFstvi je nicméné snazsi nalézt jazyk, ktery
odpovidd realité obrazu. Nyni, kdyZ mdme co do ¢inéni s pohyblivym obrazem, je to

10) Gilles Deleuze, Le pli: Leibniz et le baroque. Paris 1988,
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mnohem sloZitéjsi, protoZe text filmu je takiikajic necitovatelny. Jednou jsem to popsal
jako ,,nedosazitelny text* (le texte introuvable)."" Filmovy zdbhér nelze na papite citovat.
U analogového obrazu existuje ale pfinejmen3im moZnost jej evokovat. Kdyz jsem zaéal
psdt o videu, stédle Castéji jsem nardZel na problém, jak popsat, co se déje na video-
paskdch a hlavné v instalacich. Vybavuji si napfiklad, jak jsem se v textu nazvaném
La chambre' pokousel popsat SLOWLY TURNING NARRATIVE a uvédomoval si, Ze hleddm
svd slova prostfednictvim prondsledovani obrazi.

Nevim tedy, jsou-li problémem kategorie nebo pojmy. Pochybuji, Ze néjaké nové termi-
ny, stejné fixni jako terminy staré, jako nap¥. chiaroscuro, které uplatiiujeme pro popis
malby, se zde mohou osvédéit, nebof obraz ma nyni moznost neustdlého pohybu, trans-
formace a pretvireni. U takovychto terminii je mozné striktné technické zhodnocenti, kde
se fikaji takové véci jako: ,,Obraz tvoii dvacet tisic pixelli ¢ervené a Sest tisic pixeld zlu-

L

té.” (Mohl bych fici i néco jiného). Mezi piisné technickou definici a percepéni situaci
nartistd ¢im dal vétsi propast. Kdybych vdm sdélil ddaje o pixelech, neméli byste sebe-
mensi piedstavu o tom, jak to vypadd. Ale kdybych rekl zptisobem vice odpovidajicim
percepci napiiklad ,.toto je stél®, metaforicky byste tomu rozuméli. Skuteény obraz je
mezi témito dvéma zplsoby feci a zddny jazyk jej nedokdze vyjadrit."”’ Proto je reflexe
uméni skutedné obtiznd. Doslova se honite za obrazem. Je to nicméné zajimavé, kdyz
uvazite, ze takovyto stav vlastné pfipomind situaci divdka. Mluvil jsem jiz o situaci, kdy
se ocitdte uprostied instalace Douga Aitkena jakoito pohyblivy divdk, ktery neustdle
ztraci obrazy. Sledujete obrazy, ale musite si sou¢asné pamatovat, co se odehralo na pro-
jekénich plochdch ze zadatku instalace. Jste ztracenym divdkem, ktery nemad pfilis dale-
ko od situace specialisty, ktery je ztracen v kontextu terminologie. Moznd vam priipada,
ze odpovédét na vasi otdzku popisem situace pordazky a neschopnosti, jak to ¢inim j4, je
piili§ snadné. Nékdo jiny moznd prinese fadu dobrych pojmu, které tuto oblast nové
uspotddaji. J4 nicméné o této moznosti pochybuji.

Anette W. Balkema — Henk Slager: MiiZeme fici, Ze francouzskd povéle¢nd filmovd
teorie klade diraz na kritickou reflexi kartezianského optického rezimu. Jaky je vas teo-
reticky postoj?

Raymond Bellour: Na samém zacdtku své préce jsem se snazil konstruovat segmenty
a subsegmenty a rozliSovat jednotlivé zdbéry, abych prostiednictvim analyzy prevdzné
americkych filmi porozumél klasickému filmu. Jako zdkladni vychodiska a zdroj teo-
retickych ndstrojd jsem vyuZival sémiologii a psychoanalyzu. Postupné jsem ovSem zjis-
til, Ze jsou tyto ndstroje nedostatec¢né, a to diky setkdni s novymi obrazy obecné a kon-
krétné s novymi spojenimi mezi obrazy, na zdkladé zkuSenosti, kterou jsem nazval

11) R. Bellour, Le texte introuvable. ,,Ca* 1975, &. 7 —8,s. 19— 27. Pfetidténo in: R. Bellour, L ana-
Iyse du film. Paris 1979, s. 35 — 41. Anglicky preklad: The Unnattainable Text. In: R. Bellour,
The Analysis of Film. Bloomington 2000, s. 21 — 27.

12) R. Bellour, La chambre (fragment, a propos de Bill Viola) (catalogue). In: Cinquiéme semaine inter-
nattonale de vidéo, 29 oct. — 6 nov. 1993, s. 85 — 89.

13) K tématu videoartu jako sféry nepopsatelnych obrazil srov. R. Bellour — Elisabeth Lyon (eds.),
Unspeakable Images, ,,Camera Obscura® 1991, ¢. 24.
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.»1’entre-images®. PovaZuji ony dvé knihy, které nakonec na toto téma vysly, za teoretic-
ky mnohem méné zavriené a presné, nez byly napiiklad mé analyzy Hitchcockovych fil-
mi."" Pojmy jsou popisnéjii a méné formélni, jako by povaha a enigmaticky rozmér téch-
to pfechodnych a smiSenych objektd, kterym jsem se snazil porozumét, svym zptisobem
pohibila moznost pfisnych deskriptivnich a interpretativnich konceptualizaci, jaké na-
bizela sémiologie a psychoanalytickd teorie.

Disledkem toho, Ze nasi zkuSenost rozsitilo video, byl pro L'Entre-images tikol vydobyt
nové prostiedky konceptualizace, jez by byly nezdvislé na klasickych ndstrojich sé-
miologie. V tomto po¢inani jsem byl hluboce ovlivnén filosofickymi pracemi Gillesa De-
leuze. Soucasné jsem pracoval s experimentdlni a kognitivni psychologii, jeZ se vénuje
Zivotnim podminkdm ditéte, jako je napfiiklad kniha Daniela Sterna The Interpersonal
World of the Infant,"” jez zkoumd nové roviny subjektivni zkuSenosti a nabizi komple-
mentdrni pohled vzhledem k psychoanalyze a jejimu starému strukturnimu modelu.
Takto jsem se pokouSel vytvorit novou smés ze viech zkuSenosti, kterymi jsem procha-
zel. ,,Llentre-images™ piedstavuje roztaveni starych teoretickych ndstroji. Nic jiz neby-
lo nikdy tak spolehlivé jako v ¢asech filmu a s nim spojenych klasickych teoretickych
nastroji. Lze tedy Fici, Ze smiSend média vedla ke smifenym mozZnostem konceptuali-
zace. Nové typy konceptualizace oviem nejsou pro abstrakini mysl tak pfesné a uspo-
kojujici jako stard teorie. Je nasnadé, Ze v obecné roviné srozumitelnosti strukturalismu
&1 Metzova psani o filmu ndstroje pro chdpédni posunu nového obrazu nenalezneme.
Tato situace vytvaif zavazek vrdtit se k filmu s ndstroji, které proménila zkuSenost s no-
vymi obrazy.

Je dilezité védét, ze Deleuze na konci svého Zivota pracoval na knize o virtudlnich obra-
zech a obecnéji o pojmu virtudlniho — coz mél byt jakysi treti dil jeho knih o filmu.
Nakonec jej nestihl dokonéit. Podafilo se zachrdnit jen nékolik stranek, které vysly pod
ndzvem L'Actuel et le virtuel jako doplnék nového vydani Dialogues (ve Flammarion),"
knihy, kterou Deleuze fadu let predtim sestavil s Claire Parnetovou.

Dnes uz hegemonickad teorie neexistuje. Ac¢koli se v nedavné dobé objevilo mnoho dii-
lezitych a preciznich praci, které souvisi s nastinénymi problémy, obecna teorie obrazu
se dosud nezformovala. Mozn4 vzejde od nékoho z takzvaného tretiho svéta, jehoZ mys-
leni se bude vyznadovat naprosto odlisnym pfistupem i piistupnosti. V zdpadnim své-
té jsou lidé hndni k tomu, aby byli ve svém stylu velmi osobni a posouvali hranice sub-
jektivity pfi psani stdle ddl. V tuto chvili jsou pro to ve Francii hlavné dva piiklady.
Jean-Louis Schefer v neddvné fadé knih Du monde et du movement des images, Ciné-
matographies a Images mobiles ddle rozviji, co zapoc¢al pred dvaceti lety svou vynikaji-
cif knihou L’Homme ordinaire du cinéma."” Jeho velmi zaifrovany, hddankovity a osob-
ni zpisob psani znemoZnuje, aby se z jeho dila vyvodil jakykoli teoreticky systém.

14) Srov. R. Bellour, L'analyse du film. Paris 1979; anglicky preklad: The Analysis of Film. Bloomington
2000.

15) Daniel Stern, The Interpersonal World of the Infant: A View from Psychoanalysis and Developmental
Psychology. New York 1985.

16) Gilles Deleuze — Claire Parnet, Dialogues. Paris 1996,

17) Jean-Louis Schefer, Du monde et du movement des images (Paris 1997); Cinématographies (Paris
1998); Images mobiles (Paris 1999); L 'Homme ordinaire du cinéma (Paris 1980).
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Dalsim piikladem je mlady deleuzovsky filosof Jean-Clet Martin, jenZ napsal iitlou
knizku s ndzvem Image virtuelle,'" kterd nabizi pfesvédéivou filosofickou reflexi obra-
z8, ale je opét velmi osobni, co se tyce psanf a posouvdni slov az k jejich nejhlub$im
metaforickym moznostem. Tyto knihy predstavuji ptisobivé pociny a je dillezité je oce-
nit a nechat se jimi vést. Nedd se ale Fict, Ze nabizeji ucelené ndstroje pro zobeciujici
a shrnujici teorii. Dokonce i Deleuzova filosofie, kterd je pro mé nejdilezitéjsi, posou-
vd moznost hldsat filosofické systémy az ke krajni formé nejistoty. Napiiklad posledni
text, ktery Deleuze napsal, se znovu vénuje Spinozovi a nazyvd se T7i etiky — byl vyddn
ve svazku Critique et clinique.” Je to skvostny text o tfech typech etiky ve Spinozové
dile, ale vyzdvihuje vice nez kdy jindy enigmatické piekryvani filosofie a literatury.
Tento text by mimochodem mohl byt dilleZity i pro obraz, nebof se tu hovoii o obraze
jako o svétle. Kdy? jej étete, ptivede vés k tém nejproblematiétéj$im bodiim zkusenosti
myslent, ale nenf tu uz ani ndznak néjaké zaklddajici teorie ¢i dalstho vychodiska. Moz-
nd je novou teorif to, Ze jiz zddnd obecnd a ucelend teorie o obraze neexistuje.

Pielozil Jakub Kuédera

Pielozeno z anglického origindlu: Raymond B e llo ur, Challenging Cinema.
In: Anette W. Balkema — Henk Slager (eds.), Screen-Based Art.
Lier en Boog, Series of Philosophy of Art and Art Theory. Volume 15.
Rodopi B. V., Amsterdam 2000, s. 35 — 43.

Citované filmy a dila z oblasti media artu:

Electric Earth (Doug Aitken, 1999), Feature Film (Douglas Gordon, 1999), Immemory (Chris Marker, 1997),
Level Five (Chris Marker, 1997), Némecko v roce 90 devét nula (Allemange 90 neuf zero; Jean-Luc Godard,
1991), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1963), Sila slova (Puissance
de la parole; Jean-Luc Godard, 1988), Slowly Turning Narrative (Bill Viola, 1993), Smoking/No Smoking
(Alain Resnais, 1993), Suburb Brain (Pipilotti Rista, 1999), Tady a jinde (Ici et ailleurs; Jean-Lue Godard,
1974), Taxikd# (Taxi Driver; Martin Scorsese, 1976), Through a Looking Glass (Douglas Gordon, 1999),
Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958).

18) Jean-Clet M artin, Image virtuelle. Paris 1996.
19) Gilles Deleuze, Critique et clinique. Paris 1993.

99



http://www.tcpdf.org

