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Na okraj Nové filmové historie
Pozndmky amatérského ctendre

Petr Szczepanik (ed.): Novd filmovd historie.
Antologie soucasného mysleni o dé&jindch kinematografie a audiovizudlni kultury.

Praha : Herrmann a synové 2004, 528 stran, ndklad neuveden.

1. O sborniku NFH,
2. Ti piiklady podrobnéji: a) Gunning, b) Elsaesser I a I, ¢) Cubitt;

3. Misto zdvéru dva tkoly: Walter Benjamin a obrazy, které nejsou uménim.

1. O sborniku NFH

Sbornik Novd filmovd historie (NFH) v prvni fad&€ doklddd, o dem nenf uz delsf dobu Zddnych po-
chyb: tematizace d&jin filmu dosla v uplynulych dvou desetiletich do téhoZ bodu jako tematizace
dé&jin vytvarného uménf; nastal odvrat od autonomniho popisu a vykladu ,,hotového* dila ve pro-
spéch zkoumédni podminek jeho vzniku a jeho vnimdni. Za timto nesporn& plodnym obratem
nestoji programov4 &ili ideologickd proti-uméleckost. Je projevem vlastni dynamiky vyvoje spo-
lec¢enskych véd na prelomu 20. a 21. stoleti. Stejné jako napiiklad malba piestala byt doménou
connoisseurship berendsonovského typu,” zkoumdn{ filmu se dnes vice nez kdykoli d¥fve vymykd
z kompetence znalcti filmového obrazu, kteff premitali o jeho ontologii a vnitinich parametrech.
Archiv zastinil pldtno. A jako ve vSech obratech tohoto typu se tak stalo i proto, Ze archiv dnes na-
biz{ pest¥ejsi a nové vzrusujici podivanou. Bez nepiimé ale zdsadni podpory dalsich mistrovskych
dél zchudla rozprava o filmu jako uméni natolik, Ze neldkd nikoho, kdo nechce opakovat jiz sto-
krat ¥edené. Také historie je v8ak disciplinou teoretickou, a jako takovd se neobejde bez novosti
a tdernosti. Jinymi slovy bez rozméru atrakce, ktery pravé ,,nové filmovd historie” (NFH)” tak
oslnivé ozivila. Uzké pouto mezi NFH a soudasnou produkef filmovych a medidlnich obrazd je ne-
pochybné, nikoli v8ak jednoduché. Novinkou nenf zapusténi uméni do Sirstho kontextu. UZ Henri
Focillon a poté Elie Faure chdpou uméni jako souddst obecné evoluce tvarf,” a pokud jde o roz-
mér sociologicky, je jisté (a vyrazng) piftomen i ve filmovych ontologiich Andrého Bazina &i
Edgara Morina. NFH je novd svym piistupem: sleduje historickou konstrukei spole¢nosti jako
predstavent, které se nef{df Zddnou obecné&j$i nutnosti a nelze jej prehlédnout z jednoho bodu.
Nabizi tak zdravou protivéhu starSich evolu¢nich koncepci, které se piiodély sociologizujicim
ndtérem a degenerovaly do trividlné apokalyptického esejismu @ la Baudrillard. Na rozdil od
téchto koncepcf a ,,8kolnich dé&jin“ je hlavnim vykonem NFH promitdni oteviené budoucnosti do
oteviené minulosti.

1)  Pro shrnuti a smysl tohoto posunu od oka k textu viz alespoii napiiklad Hayden Maginnis, The Role
of Perceptual Learning in Connoisseurship: Morelli, Berendson, and Beyond. Art History 13, ¢. 1, 1990,
s. 104-117 (s bohatou dal{ literaturou uvedenou v pozndmkdch).

2) K tomuto oznadenf viz Petr Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie. Antologie souc¢asného mysleni
o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury, Praha : Herrmann a synové, 2004, s. 15.

3) Pro komentdf vztaZeny k filmu viz Barthélemy Amengual, Le XXe siécle a I’écran. Positif 2004,
&. 523 (z4K), s. 55-60.
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NFH rozviji dédictvi historiografie 20. stolet{, jejimZ silnym rysem, sdilenym mnoha riznymi
proudy, je zacyklen{ perspektivy historie jako ,,uéitelky Zivota“: je-li pravda, Ze pochopend minu-
lost obohacuje chdpdn{ piftomnosti, stejnd implikace plati i opaéné a bez porozuméni pro p¥itom-
nost jako vychozi bod zkoumdnf{ nezjistime ani to, jakou minulost vlastn& zkoumédme. Jde p¥itom
méné o skute¢ny logicky kruh neZ o vyostieny problém zobecnéni: co a v jakych podobdch uréu-
je povahu té ¢&i oné epochy, a mé viibec kterdkoli epocha né&jakou vlastnf povahu? NevyZerpatel-
nost konkrétnich projevii kterékoli doby (af uz zndmych nebo ztracenych), a tim teoreticky pre-
bytek pravdy v podob& mnoha moznych zobecnéni, vybizi k opatrné zdporné odpovédi na druhou
otdzku a zdroven drobf téZ otdzku prvni. Celkovy obrat od Zivotopisnych dé&jin k neosobni mate-
rialité& jejich Zivlu se logicky promitd do dvou opadnych tendenct, doneddvna typickych pro his-
toriografii kontinentdlni, a zejména francouzskou: prvni spoéivd v maximdlnim rozsifen{ histori-
kova zdbéru (odtud ,,dlouhé trvdni a Siroky zemépisny zdbér: pitkladem je Fernand Braudel
a jeho Stiedomor?), druhd vychézi jen z jediného pifpadu jako préiniku mnoha vné&jsich faktord
(viz mikrohistorie v podédni Carla Ginzburga). Prvni postup je expanzivni & odstiedivy a jeho
modelem jsou procesy ekonomické. Druhy postup, na prvnf pohled prece jen tradiénégjsi, je do-
stiedivy a jeho modelem zlstdvd stiet jedince a spoledenské moci (odtud postupny p¥iklon mikro-
historie k antropologii). NFH sdilf jisté rysy t&chto zkoumdni, zdroven se v3ak od francouzské his-
toriografie zdsadné lisf, a to predev&im pifstupem k pojmu ¢asu. Tato odli$nost plyne z povahy
jejtho predmétu i modernitho obdobi, jimZ se zabyv4. Historikové $koly Annales a jim blizc{ auto-
¥ rekonstruovali skuteénost témérf jako umélecké dilo, avSak o lidskych artefaktech (véetné
filmu) neméli mnoho co ¥ici.” NFH postupuje jinak a jakkoli vyklad4 film skrze archiv, poklddd
lidské vytvory za zdroje nového pohledu na spoleénost. Nenf proto divu, Ze vykazuje silnou spiiz-
nénost s oblibenou anglosaskou disciplinou tzv. ,.historickych alternativ® neboli rekonstrukef
nerozvinutych rozmérd dané dé&jinné situace. Tento postup, dlouh4 1éta kultivovany na poli science
fiction (od Dickova Pdna z vysokého zamku po Gibsondv a Sterlingliv Diferencni stroj), nabyl nové
podoby v textech Nialla Fergusona, Martina Bunzela &i Geoffrey Hawthorna, v nichz se téma dé-
jin bliZ{ otdzkdm diive vyhrazenym logice a teorii her (k této otdzce viz niZe pozndmky k textim
Thomase Elsaessera). Pravé diky této afinité md NFH nakrodeno k pochopen{ a vyuZiti tak speci-
fickych textli o filmu a spolecnosti, jakymi byly dvahy Siegfrieda Kracauera a predev§im Walte-
ra Benjamina, jehoZ p¥imé spojenf historickych dat s nanejvys extravagantni metafyzikou zistd-
valo zcela mimo dosah star$ich historiografickych prouda.

NFH se diky povaze svého predmétu ocitd na prisediku viech jmenovanych postupti a jeji situa-
ci tak lze shrnout do dvou bodt: 1. zabyvd se krdtkym, avSak nejpodrobnéji dokumentovanym
obdobim d&jin; 2. jejim vlastnim pfedmétem je vznik a p¥ijimédn{ artefaktd, které nelze prosté jen
vsadit do zdkonité rekonstrukce spoledenskych uddlosti. Filmy, které p¥fmo vznikajf jako poli-
tickd propaganda se bodu druhému z velké &dsti vymykaji, ale snad do né&j pati{ ostatni piipady
bez ohledu na to, zda uvaZujeme film jako uméni nebo jako zbozi. Odtud nikoli novy zdvér: jest-
lize se predmét zkoumdni vymykd pojeti d&jin jako ztélesnéni obecnych zdkonitosti, nezbyvd, nez
rekonstruovat konkrétni piic¢inné souvislosti jeho vzniku; a pri¢iny nemuseji mit jednoznacéné
déisledky.” Historie se musi ptdt po bezprostiednich piféindch, a teprve druhotné po smyslu.
Coz v p¥ipadé filmu znamend: nevychdzet z otdzky po tom, co samy pohyblivé obrazy znamenaji,

4) Napi. Marc Ferro, Le film: une contre-analyse de la société. In: Jacques Le Goff — Pierre Nora
(eds.), Faire de Uhistoire. IIl Nouveaux objets, Paris : Gallimard 1974, s. 315-341, je dost moZné nej-
slab$im textem celé antologie.

5) Viz Paul Vey ne, Comment on écrit Uhistoire. Paris : Editions du Seuil 1978 (piepr. vyd.), s. 107-118.
Srov. tamtéZ s. 119-138 o prevdiné zbyteénosti rozliseni mezi materidln{ a lidskou (tj. volni) p¥i¢innosti:
nelisi se z perspektivy samotného vysledku.
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ale ptdt se v prvnf fad& po tom jak, kdy a kde vznikaji a jak, kdy a kde jsou vnimdny. Oko histo-
rika se neobejde bez ¢tent kontextu, éimZ je ¢dstedné odstranéna dualita slova a obrazu, a jeji
misto zaujimd napéti mezi mnoha stupni obecnosti, které vyjadiuji rizné druhy dokumentt. Tento
perspektivni posun se ale nevzdaluje jen samostatné teorii uméni. Stejné tak piekraduje obzor
jejtho tradiéniho a zrcadlového rubu, jimZ byla kritika domnéle ryzich forem z pozice té které
ideologie. Déjiny (ani dé&jiny filmu) nelze vyloZit skrze dualitu skrytych pohnutek a manipulova-
ného védomi. Obrazy, jimiZ se NFH zabyvd, jsou naddny sloZitou intencionalitou, jejiZz bezdééné
projevy nelze ztotoznit s odhalovdnim svych vlastnich skrytych rozméri: jsou historickym, nikoli
vSak klinickym symptomem.

Dirazem na vznik a viimdn{ obrazti se NFH bliZ{ sociologii masového védomi a vzdaluje obecné
teorii (uréitého vyseku) déjin, kterd vidy obsahuje alespoii latentni hodnoceni. Teorie tim v8ak
rozhodné& nemizi ze scény a NFH nenf nidemu vzddlené&j$i nez historickému pozitivismu. Prdvé
naopak: vétSina z t¥iadvaceti textd zahrnutych do NFH obsahuje sviij vlastn{ teoreticky model,
jeho? aplikaci definuje sviij predmét.” Ne se pustim do dal$ich pozndmek, rad bych shrnul kaz-
dy z téchto rtzné obecnych modelii ve tech zretelnych bodech (k oznaden{ jednotlivych modelt
uzivdm zdkladn{ éislovky a jména autorti). Vynechdvdm t¥i texty ze IV. oddilu knihy, ktery se vé-
nuje historii filmového zvuku. Zd4 se, Ze historie zvuku se neproptijéuje témuz typu teoretickych
postojli jako historie obrazu; o samostatné vysvétlenf této odlignosti se pokusim niZe, v bodé& 2.c,
a to na piikladu textu Seana Cubitta. Clenéni knihy do ostatnich &ty¥ obsahovych oddila jinak z4-
mérné opomi{jim. Stranou ponechdm téZ evidentn{ rozdily v obecnosti pojedndvanych témat.

sk ock ok

(1) Lagnyovd: skloubenf kultury a spoleénosti nemd obecny predpis; film nen{ autonomn{ sférou
kultury s jasnym ptivodem; sémiotika jako obor bez predpokladu jakékoli Zdnrové jednoty zlistd-
vd privilegovanym ndstrojem filmovych studif, protoZe je schopna propojit teoretické a socidlni
konfigurace.

(2) Klingerové: vztah text/d&jiny lze zkoumat v rdmei utopického, a presto konkrétntho programu
histoire totale (panorama vSech relevantnich kontextli zcela riizné povahy); historickd analyza je
nesluditelnd s privilegovanou pozici divdka, coZ plati i pro ,,teoretického® divdka zndmého z ideo-
logickych analyz (srov. konstrukce ,,muZského pohledu®); nevyderpatelnost histoire totale nevy-
luduje diléf formulace jasnych zdvérd, ale obohacuje historii o védomi vzdy nastdvajici budouc-
nosti, a tim o moZnost znovu preskupit zkoumand data (neskeptickd revize).

(3) Elsaesser I: rozhodnuti o povaze a hloubce souc¢asného digitdlniho zlomu v dé&jindch filmu je
zcela zdsadni pro samu disciplinu filmové historie (jednd se o takovou zménu povahy obrazu,
kterd zasahuje cely kontext, jimZ se zabyvd NFH?); motiv rozhodnuti o povaze svého predmétu
zdroven zvyraziiuje teoreticky rozmér NFH; pojem ,,zlomu* predpoklddd (stdle nanejvys sporny)
pojem ,,poédtku (nemdme ovem dost dat, kterd by umoznila uchopit neukonéenou digitalizaci
pomoci analogie s urbanizaci a elektrifikaci, které byly podminkou samotné kinematografie).

(4) Altman I: pojeti filmu jako textu ustupuje novému chdpdn{ kinematografie jako vicerozmérné
makro-uddlosti bez ostré hranice vnittku a vné&jsku; otdzku ,,co je film?* nahrazuje otdzka ,,co se
dé&je kolem filmu?“; oko nemd automatickou prioritu pred uchem a situaci téla.

(5) Gunning: popularita kinematografie t&Z{ ze schopnosti p¥indSet bezpecné vzruSeni: plsobi-

2y 2

vost filmu plyne prdveé z jeho priznané iluzornosti; filmovd ,,atrakce® prindsi slast tim, Ze napltiuje

6) Nutnym doplitkem této rozmanitosti jsou spoleénd vychodiska. Zdlozka piebalu knihy shrnuje tyto styé-
né body v péti zdkladnich formulich, k jejichZ pregnantnimu znéni nenf na tomto misté co dodat.
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citovy prostor, ktery vyprdzdnilo primyslové odcizeni (Benjamin, Kracauer); vztah kinematogra-
fie a slasti nenf pievoditelny na estetickou analyzu uméni.

(6) Aumont: vyraz ,,kinematografie* oznacuje soubor prvkd, jim# je vlastni riznd, ale vzdy silnd
kontinuita s predeslymi historickymi situacemi; ke zkoumdni se nabizeji proménlivé vztahy oka,
jeZ vnim4 v rdmei kulturné osvojenych ¢&ili historicky kontingentnich schémat, k procesu ,,znehyb-
néni“ divdka pred pldtnem; situace oka a téla filmového divdka md dlouhou historickou genezi, je
vSak nadéle neprenosné do dnesn{ podoby vizudlniho soukromf (poéitadové hry, televize).”

(7) Singer: velkoméstsky plidorys modernosti je bezprostfednim p¥edchfidcem i piidou filmu jako
intenzivni stimulace smysl@; Gdinek filmu vychdzi z destrukce pfedmoderni zkuSenosti: pozor-
nost je rozptylovdna mnoZstvim i silou podnétti, které znemoziiuji postupné zobecnénf; filmovy
ok se stdva souddsti vycviku k Zivotu mimo kino.”

(8) Rabinovitzova: filmy-jizdy jako model obecné zkuSenosti i specifické slasti; tento model slu-
duje dvé epistemicky protikladné strdnky divdcké situace: kliGovou roli t&lesnosti a potlacen{ role
vlastniho téla diky orientaci na pldtno; film jako souddst apardtu, vyvoldvajiciho silné emoce ni-
koli zdpletkou a veiténim do postav pifh&hu, ale prfemirou soucasnych stimulé (bombardovani
misto dojimavého pohnuti).

(9) Musser: produkce filmu a zptisob, jimZ film rekonstruuje skuteénost, jsou dzce propojeny a je-
jich plisoben{ je vzdjemné; p¥{sné& linedrni vyprdvéni, paralelni montdz a rdzné formy komentdie
nahrazuji od roku 1907 ,,sestavovdni“ konvenénich moduld proto, Ze jasn&jsi spoleény ¢as pii-
b&hu vtahuje do dé&je libovolného divdka bez ohledu na piilis tzké kulturni znalosti; vétsi pest-
rost vyprévéni v rdmei jednoho filmu predpoklddd (zddnlivé protichfidny) pojem ,,standardntho®
divdka.

(10) Elsaesser II: zrozenf filmu nebylo logicky ani historicky nutnym procesem a jeho eklekticky
pldorys znemoZiiuje p¥edpovidat dalsi vyvoj; jiZz od Lumiéra lze tuto situaci vystihnout pojmem
virtuality, ktery se lisf od pojmu (v budoucnu realizované) moZnosti; tematizace virtudlni situace
vnési do historie tvahy o nerealizovanych alternativdch, které p¥ispivaji k zdroveii tipIn&jsi i ne-
uzaviené rekonstrukei historie faktické: doplnéni samotné historie o imagindrni rozmér ukazuje
nedostate&nost opozice mezi (tzv.) imagindrnf a (tzv.) realistickou linif dé&jin filmu”

(11) Hansenov4 I: predklasicky a post-klasicky film nesdileji jen silné sepéti se $irSim kulturnim
kontextem: oba se vymykaji ideologické analyze idedlniho divdka (af uZ jde o analyzu sémiotic-
kou, nebo psychoanalytickou); uzav¥eny pojem filmového divdka nestaéi k analyze filmové vefej-
nosti, jejiz zlomkovitost se vymykd dualité védomych a nevédomych prvkd; $irsi pojem ,,vefejnos-
ti si pfitom drZi svlij utopicky rozmér.

7) Zejména prvnf ¢dst Aumontova textu (jednd se o kapitolu z Aumontovy samostatné monografie) se opird
o ndvraty k riiznym momentim dé&jin mali¥stvi a je v celém sborniku nejbliZe tradi¢nf teorii filmového
obrazu. Autortiv kli¢ovy pojem ,,promé&nlivého oka* mi nenf zcela jasny a nemohu jej komentovat.

8) Na okraj: Singer se opakované dovoldvd Simmela, Kracauera a Benjamina. Pro Benjamina vrcholf mo-
dernf destrukce zkuSenosti prvnf svétovou vilkou jako masovym projevem ,,nového barbarstvi®.

9) K Elsaesserovu pojeti counterfactual history viz niZze v bod& 2.b. Preklad vyrazu counterfactual je bez-
nadé&jny tkol. Ni%e se vritime ke dvojimu kontextu, v némi je pouzivan. V kontextu logiky se v Ce-

chéch b&7né& uZivé prosty prepis ,,kontrafaktudlni“. Tento vysledek je smutné podobny vyrazu ,,multi-
o

kulturdln{

see

(tj. ,,mnohokulturni) a nebere ohled na to, %e factual pielozime spiSe vyrazem ,fakticky

s s

nez ,faktudlni, cultural spise ,kulturni

s

nez ,.kulturdlni* (ani logical nebo multilateral nepiekldddme

se6

,»logikdln{“ nebo ,,mnohostrandlni*). Zdrovei je ale pravda, Ze preklad typu ,,protifakticky” nedédv4 val-
ného smyslu a na pidé logiky by zpisobil zbyteény zmatek. V kontextu historie 1ze naSt&sti pouZit opisti
typu ,,historické alternativy*. N&ktef{ lidé to vie poklddaji za zbytednou starost, protoze lidstvo pry stej-

né vyhyne do roku 2060.
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(12) Staigerovd: periodizace filmové historie se nemize ¥idit zlomy ve vyvoji technologie; d&jiny
vnimdnf filmd pFedstavuji soucasnost riznych zpisobli vniméni, které osciluji mezi jen teoreticky
opa¢nymi pély upieného zraku a letmého pohledu; Zddny z téchto péla trvale nepievlddd (ani
v rdmci jednoho vedera) a stejné nemo?nd je volba mezi socidlnf a fyziologickou podminénosti po-
pisovanych afektd.

(13) Hansenovd II: chdpdni ,klasické kinematografie* jako systému je projevem nadhistoric-
kych aspiraci samotného modernismu; na pozad{ vylou¢ené nahodilosti je klasickd kinematogra-
fie nejen souddstf i symptomem modernity, ale téZ médiem jeji sebereflexe; klasickd kinemato-
grafie tthla spolu s modernitou k univerzdlni narativni formé; univerzdlni vyprdvéni vSak
pohlcuje sviij ohranic¢ujici modernisticky celek: rozpad této formy méd proto zjevnou, nikoli vSak
plné& zdkonitou povahu.

(14) Elsaesser III: kinematografii v sou¢asném stavu krajni rozmanitosti nelze uchopit teorif, ale
skrze konkrétn{ piiklady, jejichZ povaha je oteviené hybridni a plnéd odkazt ¢i nardZek; odkazy
na jind dila vyvaZzuji dezorientaci, kterou divdk zakou$i na roviné expresivniho a neperspektiv-
niho obrazu; tento obraz je uzavien sérif vnitfnich deformaci, nikoli vepsdnim do soudrzného
(klasického ¢i moderniho) vypravéni.

(15) Hediger: historie filmovych upoutdvek sice nenf zmengenou kopif historie filmu, ale vykazu-
je obdobnou strukturu rané — klasické — soucasné etapy; soucasnd a rand etapa se podobaji z hle-
diska obé&hu film# i upoutdvek na filmy; opakovdni ryst rané etapy v etapé soudasné je posileno
(nikoli determinovdno) sklonem k opakovdn{ a serialité, ktery se samostatné projevuje v rdmei
rané i soucasné etapy.

(16) — (18) Historie filmového zvuku: viz niZe bod 2.c tykajict se (18) Cubitta.

(19) Gaudreault a Marion: kinematografie se rodi jako novd konfigurace star§iho kédu a ndsled-
né emancipuje jako kdéd piebirany a modifikovany novéjsimi médii; tyto fdze nejsou specifické
pro kinematografii; kazdé médium se utvdif pfe-kédovdnim starSich vztahl mezi rtiznorodymi
prvky (kinematografie napt. rekéduje fotografii a literdrni vypravéni).

(20) Uricchio: moderni médium filmu zdstalo z hlediska globédlntho plisobeni podobné& nahodilé
a diskontinudln{ jako nehybnd fotografie nebo malované pldtno; éasovym rozmérem filmu je nd-
slednost, jeho Zivlem izolace: od vyndlezu telefonu v roce 1876 se obraz zpozdoval za zvukem;
a’ televize se pfibliZila masové vyrob& simultdnniho vnimén{ (svét v pfimém prenosu doklddd
bezprost¥edn{ zdvislost médif na technologii).

(21) Garncarz: vyvoj od filmu v rdmeci varieté k filmu jako ndhradé varieté je spoluuréen kultur-
né, spoledensky a ekonomicky; toto mnohondsobné podminéni ale nenabizi automaticky recept
na celkovy intermedidlni vzorec véetné& vylideni vztaht filmu a divadla; formy vyprdvéni zde pa-
sobf jako daldf neredukovatelny faktor.

(22) Hickethier: nerozhodnutelnost vztahu mezi dé€jinami televize a déjinami filmu; klasicky film
svét rekonstruoval, televize jej prendsi k divdkovi; také televize se v8ak vyviji od shrnujic{ zkrat-
ky svéta ke kaleidoskopu programd.

(23) Zielinski: romanticky ladéné zdpisky, zdsadné odmitajici historii médif (véetné NFH) ve
prospéch polomystickych, nesystematickych spekulaci o ,,hlubinném dase civilizaci“; bujeni
novych médif je kuriozitou typickou pro 20. stoleti a p¥isti véda o médiich prozkoumd usazeniny
tohoto prekotného procesu; historie médif nastoupi jako dal3i z mnoha tvéi{, kterou ndm jiz
od presokratickych mysliteld nabizi historia naturalis, kterd zkoumd ,,rozhrani* &ili piesahy
a nikoli obsah rdznych historickych obdobi-usazenin (srov. s. 516: ,,jako rany heuristik rozhra-
nf se stane pfedmétem pozornosti Empedoklés — jeho velkorysé myslenkové usili je podnét, kte-
ry nds provdzi celymi déjinami*; vzletné a smé&lé tvrzeni, mimo jiné proto, Ze na zdkladé ¢dsted-

a3

né dochovanych text nikdo z ,,nds“ presné nevi, v ¢em vlastné ,,velkorysé myslenkové usili
doch y h text 9 |y 5 2 'y y
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spodivalo;'” Zielinski zvolil Empedokla proto, Ze podle legendy sko¢il do Etny, k niZ o vice ne%
dvé tisicileti pozdégji cestoval Athanasius Kircher a nejnovéji také sdm Zielinski, jenZ oznaduje
turistiku za ,,kartografii technického divdnf se, naslouchdn{ a kombinovdni*: Empedoklovo jmé-
no md dnes ve svém §titu i jeden bar v Syrakuséch, takZe na ,,hlubinném &ase* urcit& néco bude

P

a vylet na Sicilii mus{ byt pro zdjemce o historii médif nanejvys instruktivnf)
% % %

Vétsina piispévkt NFH tedy jasné reflektuje sviij pfedmét spolu se svou vlastnf historickou situa-
ci. Nejde pfitom o historismus stariho typu. Je-li pravda, Ze kazdd rozprava ziskdvd smysl na po-
zad{ konkrétn{ spoledenské situace, pak tato pravda platf téZ pro toto tvrzen{ samo. Budouci zmé-
ny proto promén{ i pohled na minulost, kterd nabyvd proménlivé povahy. Hledisko, z néhoZ se na
minulost divdme, je vZdy do jisté miry nahodilé, nenf v8ak libovolné. Je zjevné, Ze texty zahrnuté
do NFH zpochybnuji pevnou periodizaci déjin filmu, zdroveii viak pfipou$té&ji analogi¢nost rané-
ho obdobf té&chto dé&jin se soudasnou situaci. Snaha sestrojit tuto analogii na zdkladé& piesnych dat
jde tedy ruku v ruce s atmosférou spojeni konce s poddtkem. Vyraz ,,atmosféra zde jisté nemd
evokovat vdgnost a nesouvisi se spekulacemi o ,,duchu doby*. Mé&l by naopak oznadovat ,,nedu-
chovni® a dokumentdrn{ viceznadnost, tj. moznost vétsiho poétu stejné piesnych nebo alespoii
presvéddivych vysvétleni téhoZ fenoménu (ziejmé obdobné uZiti vyrazu ,,atmosféra“ obsahuje text
Dudleyho Andrewa, ktery cituje Petr Szczepanik ve svém ,,Uvodu®, s. 27)." Tato mnohost stejné
presnych vazeb implikuje téZ moZnost zmény sméru jiz ustavenych kauzdlnich spojent: zejména
tam, kde je spojeni mezi pii¢inou a i¢inkem ryze formdln{ a nijak materiélni, tedy tam, kde jsou
kauzédlné spojeny prvky zcela odli$né povahy (nap¥. technicky vyndlez jako pii¢ina zmény vni-
mén{), mohou byt p¥idiny a d¢inky uvaZovdny v opaéném potadi (viz tfeba Musser, snad také
Lagnyové).

Tuto metodologickou pruznost lze chdpat jako piednost: budovdn{ kauzdlnich konfiguraci nahra-
zuje neprikazny predpoklad obecnych zdkond dé&jin. MiZeme ji v8ak vnimat téZ opacné, tj. jako
dtivod k odvrZeni nejen zdkonitého, ale dokonce i kauzdlntho vykladu. Razantni aplikaci tohoto
druhého piistupu predvadi ve svém prvnim textu Elsaesser, jenz rozbiji pojem poédtku (a skrze
néj piic¢iny) s odkazem na Foucaultovu popisnou archeologii (s. 119). Tento odkaz si zaslouzi
blizs{ pozornost, stejné jako né&kolik dalsich textl, které nds nutné vedou aZ k dvahdm o tom,
neni-li nakonec korelace raného a sou¢asného stavu kinematografie ¢i médif stejné svazujict jako
nosnd. Reflexe soucasné situace jako vychodiska historického bdddn{ vede ¢asto k nepochybné-
mu, ale nebezpedné& obecnému vzorci: dnesnf situace je jind, neZ byla situace moderni &i klasic-
k4 (hollywoodskd standardizace vypravujicich obrazl), a tim se podobd mnohem pestiejsi situa-
ci rané&jstho obdobi. Nepochybné&. Spoledenskd situace je vSak naprosto odlisnd zejména
z hlediska relevantni polarity ,,vefejného a soukromého®. Naopak rada technickych parametri
i zptsobll vypravéni zachovdvd az piekvapivé silnou ndvaznost na klasické obdobi: nov4 techni-
ka ziejmé& nep¥inesla 74dné zdsadné nové formy vypravéni. Ndstup digitalizace, ktery lze pokla-
dat za jeden z méla pifpadl dplné promény daného média, se dotkl jinych obori mnohem vice

10) Pozndmka opravdu na okraj: zdjemce o shrnutf souc¢asného stavu bdddnf lze odkdzat na ¢lanek Catherine
Osborne, Rummaging in the Recycling Bins of Upper Egypt: A Discussion of A. Martin and O. Pri-
mavesi, L’Empédocle de Strasbourg. Oxford Studies in Ancient Philosophy 18, 2000, s. 329-356.

11) Prdvé atmosférické jevy jsou uz od antiky a zejména od Epikirova Listu Menotkeovi exkluzivnim polem
situact, které pripoustén{ nékolik stejné platnych vysvétleni; za tento exkurz se omlouvdm, nakazil mé
Zielinski.

154



ILUMINACE

Roé¢nik 17, 2005, ¢. 1 (57)

neZ kinematografie.”” Po prvnich péti letech nového stoleti neni nadvldda velkych studif holly-
woodského typu ohroZena pestrosti novych styld tvorby a distribuce, ale svou vlastn{ a potencidl-
né sebevraZednou strategif kasovnich trhdk@ (blockbusters). Snahy vysvétlit tuto strategii prdvé
reakef na post-klasickou krizi jsou p¥itom spekulativni a nemaji p¥ili§ velkou faktickou oporu.
Dnesni ohroZeni velkych studif plyne z vétsich ndklad@ na jeden film; soucasné jsme svédky
toho, Ze digitdlni prvky kinematografie jsou pouze vepisovdny do této strategie, af uz jde o vyuzitf
morfingu, ¢i novych technik stiihu. V této situaci, kterou dokonale zt&lesiuje trilogie PAN PRSTE-
NU, lze tvrdit, Ze napifklad TITANIK je opakovatelny sndze ne% BLAIR WITCH PROJECT. Novinkou
je spiSe strategie televizi typu HBO, jakkoli i v tomto pifpadé mize jit o jakysi ,,model Rogera
Cormana® s véts{ riznosti vy$sich investic. Technika, spoledenské vnimdni obrazovych forem,
ekonomie. Tyto tfi momenty se spoleéné& vymykaji klasickému obdob{, oviem kinematografie
nepfestdvd napodobovat jeho vysledky véetné difve okrajové tvorby Zdnrové. Toto napodobovan{
zdroveni nepiestdvd odkazovat k otdzce novosti a médy, jejiz historicko-antropologicky rozmér za-
dala NFH zpracovdvat nanejvys slibné&. Jisté dskali mizZe byt v tom, Ze film prosté tthne k tomu
byt uménim a na poli uméni vzdy plati, Ze klasickd obdobi obsahujf zdrodky libovolnych extré-
mi, avSak nikoli naopak. Dne$ni NFH m4d vSak kaZdopddné budoucnost jako souddst zkoumdn{
historie, bez ohledu na to, jak dopadne sama kinematografie.

2. T¥i priklady podrobnéji:
a) Tom Gunning: Estetika iZasu: rany film a (ne)diwéiivy divdk

Gunning nevychdzi jen ze samotné kategorie dzasu; doplituje ji tematizaci viry. Jednd se piede-
v8fm o viru ve skuteénost obrazu neboli divdckou divéru, jejiZ pidorys je shodny s platénskou de-
finicf minénf, které nerozlisuje mezi vécmi a obrazy véci, a li¥{ se tak od védéni, které pozndva
obrazy jakoZto obrazy. Divdckd dtivéra je kategorif jasné odli$nou od viry ve skute¢nost, kterd pro-
mlouvd skrze obraz, coZ je ve vétsing historickych situaci vira ndboZenskd. Filmy jsou, zhruba fe-
deno, obrazy pro divdky s diwérou, ale bez viry, podobné& jako fotografie nebo malba 19. stoleti.
Utas dopliiuje tuto divéru o rozmér typicky pouze pro sledovdni filmu. Pldtno ¢&i fotografie budf{
GZas v mnohem slabsi mife a divdk na né& reaguje identifikac{ zobrazeného predmétu nebo situa-
ce. Uzas je spjat s vnimanim pohybu a prudké zmény: divdk nenf vystaven jednordzovému setkd-
ni s pfedmétem, ale p¥fjemné désivému Soku, jehoZ intenzita se v ¢ase stuptiuje (stuptiovdni pro-
bihd kumulac{ okamZikd, nikoli postupnym riistem napéti). Rany film tak pati{ do rodiny atrakef,
nikoli moderntho uméni 18.-19. stoleti, alesponi pokud plati, Ze cilem moderniho uméleckého
dila je vést divdka k nezaujaté kontemplaci krdsy. Na roviné zdméru nen{ intimnim ekvivalentem
filmu fotografie, ale Baudelairova ¢ Rimbaudova poesie s tsilim o ,,rozruseni vSech smysla“.

Zjednoduseni uméni na vztah ke krdse pfedmétu a filmu na vyvoldni prudké reakce v divdkovi je
jisté napadnutelné, ale v krdtkém prostoru Gunningovy studie m4 své prednosti (vysledny kon-
trast je jasny a plisobivy). Charakteristiku uménf a kontemplace, skrze niZ je divdk pohlcen pied-
métem, avak zdroven vyludovdn ze sobé&staéného prostoru malby, si Gunning vyptijéuje ze slav-
né knihy Michaela Frieda o ,,pohlceni a divadelnosti* jako dvou rysech malby 18. stoleti: duse

12) Velkd otdzka: jakou roli zde hraje fakt, Ze pred-digitdln{ éra vyzkouSela pravdépodobné viechny vidi-
telné tvary, které maji komeréni vyuziti? Napf. digitdlni morfing je technicky vzato nejvétsi novinkou
zhruba od roku 1960. Na pldtné se ale projevi jen jako dokonalejsi verze starSich a méné presvédéivych
pokusti. Post-klasickd éra zd@raziiuje krajni (obrazovou) plynulost na strané jedné a krajni (stfihovou)
pretrZitost na strané druhé, ale samo napéti téchto pélé prochdzi viemi obdobimi kinematografie.
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divéka se vpiji do prostoru, s nimZ nenf spojeno jeho t&lo (p¥ikladem, ktery piebird i Gunning, je
malba Jeana-Baptisty Greuze)."” Sdm Fried rozsifuje v pozd&jsich knihdch pole svého zdjmu na
19. stoleti a po ,,Courbetové realismu® analyzuje ,,Manettiv modernismus®."’ Manet je vykladdn
v kontextu celé ,,generace 1863“ a v ndvaznosti na francouzskou tradici sobéstaéného prostoru
malby. Manet provddi dal$i posun smérem k anti-divadelnosti (antitheatricality). Tento posun
nemii{ ani tak ke zruSenf polarity divdk — plétno, jako spiSe k jejimu vyhroceni, a tim k posileni
absence jakékoli intence pldtna up¥ené k divdkovi. Manetv obrazovy prostor jako by uZ nebral
ohled na samotny proces pohlcen{ & pohrouZeni pozorovatele, jakkoli obsah pldtna urdité stopy
ohledu na divdka prece jen podrzuje (viz Manet’s Modernism, kap. 4). Manet zdroven promitd
do obrazu svou vlastn{ t&lesnou p¥ftomnost, nikoli skrze autoportrét (obraz ,,jdi*), ale skrze figury,
které stojf uvnit¥ obrazu a jednaji bez zdjmu o divdka (viz distojnik velici popravéi deté v Popra-
vé cisafe Maxmilidna). Friedovy prdce publikované od Sedesatych let do soudasnosti viazuji tyto
posuny do Sirstho vyvoje ryze moderniho vytvarného uméni, jehoZ dlouhd cesta zapocatd v 18. sto-
letf vrcholi minimalistickymi dily ze Sedesatych let stoleti dvacdtého. Friedova dlouhd ¥ada ana-
lyz je nanejvy$ impozantni a jeho (Sasto implicitni) polemika s modernismem podle Clementa
Greenberga by vydala na mnoho samostatnych studii.'” Ve zcela jiném kontextu Gunningova tex-
tu se ale nabizi odli$nd otdzka: maZze-li nap¥. Greuzeho maliiskd strategie z 18. stoletf, kterd smé-
Yuje k tomu, aby vyloudila divdkovo pohrouZeni do obrazu, slouZit jako velmi ilustrativni opak po-
stupl raného d&ili ,atraktivniho filmu, je opravdu jisté, Ze totéZ plati o dasové mnohem bliZ§im
Manetovi nebo, ze zcela jiného dhlu, o pldtnech impresionistd a J. M. W. Turnera? Na rozdil od
malby 18. stoleti podle Frieda nespoléhd rany film podle Gunninga na pomalu silici vtahovdni{
divdka do vyjevu, jehoZ struktura tento vstup nepiedpoklddd, nybrZ na prudky oscila¢ni pohyb
pritahovdni a odpuzovéni. Tento rany model $oku jako by predjimal pozdé&jsi afektivni pidorys
hororu, ale v mnohem mirnégjsi, presto viak z¥etelné podobé jej mizeme aplikovat na setkdni
s pldtnem jakym je nap¥iklad Manetiv Mrivy toreador. Lze jisté namitnout, Ze tento piiklad je
zvl4sini spoluptisobenim stylu a prostoru Manetovy malby na strané jedné a ndmétu, jimz je mrt-
vé télo, na strané druhé. Stejnou ndmitku vlastné obsahuje Gunningiv odkaz k jinému malit¥ské-
mu dilu, jimZ je Gross Clinic Thomase Eakinse. V pozndmce 18 na stran& 159 odkazuje Gunning
v souvislosti s touto malbou na dal3{ text Michaela Frieda a vyslovné vztahuje Friedovu interpre-
taci Eakinsova zobrazen{ oteviené rdny operovaného pacienta k otdzkdm ,,estetiky atrakef a jeji-
ho vztahu k odpudivosti®. Jde o malbu vyvoldvajici dvojznacny Sok podobny t&lesné reakei divé-

' ale naznaduje, ze sila rozebfraného obrazu plyne

ki raného filmu. UZ sdm ndzev Friedova textu
z napéti mezi figurou a rozkladem figury: mucivd doslovnost zachyceného rozkladu pritom sym-
bolizuje vnitinf{ rozklad moderniho malitského realismu, ktery je rubem dlouhého historické-
ho procesu, jemuz Fried v&noval své tii vySe citované knihy. Ze zcela jiného dhlu bychom mohli
dc¢inek blizky filmové atrakei piipisovat téZ impresionistim nebo Turnerovi: stadi se podivat na

jeho malbu Rain, Steam and Speed (dnes v londynské Ndrodni galerii) a Lumiérové lokomotivé

13) Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot. Berkeley :
University of California Press 1980 (viz Gunning, s. 158). Krat$i podobu hlavn{ teze obsahuje Friedv
&ldnek: Absorption: A Master Theme in Eighteenth-Century French Painting and Criticism. Eighteenth-
Century Studies 9, 1975/76, &. 2, s. 139-177.

14) Michael Fried, Courbet’s Realism. Chicago : University of Chicago Press 1990; Ty z, Manet’s Modernism:
Or, The Face of Painting in the 1860s. Chicago : University of Chicago Press 1996.

15) Pro predbé&iné shrnuti Friedova podniku viz nap¥. Stephen M ulhall, Crimes and Deeds of Glory: Mi-
chael Fried’s Modernism. British Journal of Aesthetics 41, 2001, s. 1-23.

16) Michael Fried, Realism, Writing and Disfiguration in Thomas Eakins’s Gross Clinic, with a Postscript
on Stephen Crane’s Upturned Faces. Representations 1985, &. 9, s. 33—-104.
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vyvstane v jistém ohledu ddstojny soupef. O jaky ohled by ale presné §lo a jak hluboko by mohla
pfipadnd blizkost sahat?

V piipadé filmu Sokuje divdka dokonalost vysledné iluze, aniz by ji poklddal za vysek zobrazené
skutecnosti: ,,divdk si neplete obraz s realitou, je spiSe v GZasu nad jeho proménou prostiednic-
tvim nové iluze promitaného pohybu. Re¢ mu bere pravé neuvétitelnost této iluze samotné, tedy
zdaleka ne jeho vira. SpiSe neZ hroziva rychlost vlaku se publiku predvddi moc filmového apard-
tu. Nebo, vyjédieno 1épe, jedno piedvadi druhé. Uzas prament spie z oné magické premény nei
z n&jaké souvislé reprodukce skuteénosti* (s. 153). Gunningtiv rozbor je presvédéivy a na prvnfi
pohled prohlubuje kontrast mezi filmovym dZasem a pisobenim malby nebo divadla natolik, Ze
jejich srovndni prosté ztrdcef smysl. Filmovy Sok je vyvoldn realitou iluze samé: kli¢ovy vztah se
ustavuje mezi iluzf a technikou, kterd ji vyvoldva, nikoli mezi iluzi a jejim nefilmovym referen-
tem. V tomto ohledu se filmovd atrakce zcela zdsadné odliSuje od starSich p¥edstavenf typu ana-
tomickych amfitedtrd v 17. stoletf, v nichZ byly inscenovdny vefejné pitvy: v ohnisku piedstave-
ni prosté bylo mrtvé télo. Na druhé strané nelze opominout fakt, Ze i filmovd atrakce tdhne divdka
k predmétu, Ze filmovy obraz pohlcuje divdka zdroven sdm o sobé& a s ohledem na obsah piedsta-
veni, ¢imZ se vztah iluze a atrakce uvoltiuje. Gunning tvrdi, Ze ranému filmu vévodi atrakce a ilu-
zorn{ exhibice, na rozdil od pozd&jsiho filmu, v némz se prosadi vyprdvénf{ a divdk se stane sku-
te¢né divdkem ¢&ili voyeurem (viz s. 157-158). Vyvoj podminek filmového piedstaveni toto
tvrzen{ jist& potvrzuje. Sdm vnimany obraz se ale (tfm spiSe je-li vaimén jako iluze) misf se zcela
individudln{ fantazii divdka, a to tfm lépe, &im je iluze dokonalejsi a za druhé &im vice se vzdalu-
je predvddéni pohyblivych vytvort ¢lovéka (vlak, kod4r). Souhra filmového obrazu a nové techni-
ky je nepopiratelnd, ovSem vstup ¢lovéka na pldtno ménf situaci dost podstatné a uZasld reakce
pfi pohledu na lidskou (i zvi¥eci) figuru neni patrné ani v raném filmovém obdobf zcela stejnd
jako v p¥fpadé zachyceného vlaku. Zivé figura posouvd t&zisté od iluze k obsahu iluze. A také
v tomto bodé se film 131 od star¥{ i soudobé malby, kterd je svobodnéjsi pokud jde o moZnost sou-
st¥edit se na analyzu vnimdn{ a posunout ji do stfedu hotové malby tak, jak to &inf jiZ zminén{
impresionisté nebo Turner. Malba vSak z@istala u analyzy pfirozeného vniméni, tedy u funkce lid-
ského oka a jeho vztahti k piirozenym rozmérim vnimanych véci. Blizkost filmu a malby se na-
konec omezuje na divdkovo zkoumadn{ iluze bez viry. Ve filmu je vSe od poddtku jinak: estetika
filmovych atrakef by byla sotva moznd bez toho, Ze uZ ve svété raného filmu ztrdceji véci své pii-
rozené rozméry a Ze film neni na rozdil od impresionismu & Turnera analyticky, ale naopak po-
k¥ivujict a rozptylujici. Velké méiitko Lumierovych projekef, jakkoli je lze oznadit za ,,grandeur
naturelle,'” tento rys podle vieho jen posilovalo.

Gunning md tedy jist& pravdu a pohyblivy obraz je spojen s odstranénim spiSe neZ prohloubenim
iluze: pohyblivy filmovy obraz, ktery na rozdil od malby nenf a nechce byt médiem estetické kon-
templace, ,,znidil jakoukoli naivn{ viru ve skutednost obrazu (s. 164). Jind véc je, Ze takovd vira
ve skuteénosti nikdy neexistovala. Co bylo naopak zdkladem zna¢né &dsti tvorby obrazi ve viech
pred-filmovych epochdch byla vira v didinnost obrazl, af uZ jde o ryzi schopnost pohnout divdka,
anebo sloZit&jsi vztahy mezi divdkem, obrazem a zdsadné neviditelnym predmétem viry, k némuz
se divdk skrze obraz vztahoval. Na tomto misté je zbyteéné pokousSet se o shrnuti vice nez boha-
tych d&jin obrazu, ktery nen{ primdrné uménim v muzedlnim slova smyslu, a stejné tak stadf jen
pfipomenout staleté a velmi pestré spory o idolatrii, nemluvé o korelativnim pokusen{ extrémni-
ho ikonoklasmu: prévé toto pokuSent, oZivajici znovu a znovu od Byzance aZ po alZbé&tinskou An-
glii, osvétluje historii obrazu vzddlenym, ale tfm jasn&jsim svétlem. CoZ vSe jen potvrzuje, Ze NFH

17) Viz s. 152 a pozn. 6. Upravil jsem ,,grandeur naturale* na ,,grandeur naturelle”, protoZe jinak mi to ne-
ddvalo smysl (coZ je na druhou stranu b&Zn4 situace a nejspi$e mi zase néco uniklo).
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vraci film do dé&jin, a to i tam, kde probird plsoben{ filmu na individuédlniho divdka jakoZto pii-
slusnika moderniho méstského davu.

Gunning probird samu téinnost pohyblivého obrazu i celkovy kontext filmové atrakce se zjevnym
poZitkem i erudici. M4 posledni pozndmka proto jen navédZe na predeslé rddky o filmu a malbé.
Na s. 158, z niZ jsem vySel proto, Ze na ni Gunning cituje Michaela Frieda, vstupuje do textu
curiosttas &ili zvédavost, na niZz se Gunning odvoldvd proto, aby vytvoiil pisobivy — byt ponékud
anachronicky — kontrast prdvé vici Friedovu pojetf modernosti na poli malby 18. stoleti. Zatimco
napiiklad Greuzeho malba se na divdka nejen neobraci, ale ostentativné a disledné jej ,,piehli-
7{“, rand kinematografie po divdkovi sahd zcela nepokryté: probouzi jeho zvédavost &ili Zddost
o8, zkrdtka curiositas. Takto se curiositas objevuje na scén& Gunningova textu, na niZ pak nejen
zlstane, ale posune se na predscénu a zahdji zdvéreény oddil nazvany ,,Rozptyleni a ambivalen-
tnost Soku“: ,,I kdyZ nutkdni curiositas historicky sahd moznd aZ k Augustinovi, neni po-
chyb o tom, Ze 19. stoleti tuto formu ,Zddosti o¢i*, jakoZ i jeji komeréni vyuZiti, vyostiilo” (s. 160).
Zminéné vyostieni souvisi s novou méstskou krajinou a dosud nebyvalou koncentracf osob, kapi-
tdlu a techniky. Kvantita se zde méni v novou kvalitu. P¥esto se zd4, Ze si moderni curiositas,
vyznamny faktor odlivu o&f od kontemplace k atraktivni zdbavé, podriuje své ddvné rysy: jiz
podle Augustina ,,divdka pfitahuje k nehezkym vyjeviim jako jsou znetvorené mrtvoly (s. 158).
V té mife, v niZ stavi ok z ohyzdnosti nad kontemplaci krdsy, rand kinematografie nachdzi svij
,,dlouhotrvajici* historicky kontext. Moderni velkomé&sto jako by si podrZovalo néco z afektivniho
ptdorysu duse. Uréit co pFesné by znamenalo sestrojit historii zvédavosti a teorii zvédavosti i iZa-
su, coZ na tomto misté nelze.'"” P¥esto snad neugkodi pfipomenout, %e tyto dé&jiny sahaji hodné
pred svatého Augustina, a to nejméné né&jakych osm staleti. Oba pdly neblahé zvédavosti, nazna-
¢ené v Gunningové textu, nachdzime vyslovné v Platénové Ustavé. Prvni z nich, zvédavost jako
neurditd touha po jakékoli rozptylujici podivané, tvoii v 5. knize tohoto dialogu protipdl touhy po
soustfedéném védéni (475d—476b). Druhd, zvédavost jako touha po nevSedni &ili Sokujici podiva-
né, spojené se sklonem k barvité zvrdcenosti a rozkladu, je popsdna velmi ndzorné v knize 4
(439e—-440a) a pro svou ziejmou souvislost s ,,odpornymi, nepéknymi ohavnostmi, citovanymi
Gunningem na s. 159, miZe byt vhodnou tec¢kou za touto ¢4dsti nasich pozndmek (pieklad Franti-
sek Novotny):

»Ale jednou jsem cosi slySel a v&ifm tomu: Ze pry Leontios, syn Aglaiéniiv, vraceje se z Peiraiea
po vné&jii strané severnf zdi a zpozorovav, Ze tam u kata leZi nékolik mrtvol, mé&l chuf se na né po-
divat, ale na druhé strané soucasné citil odpor a odvracel sdm sebe od toho; chvili pry s sebou
bojoval a zahaloval si oblidej, ale konedné, pfemoZen Zddostivosti, rozeviel si ndsilné odi a pii-
b&hnuv k mrtvoldm zvolal: ,Tu méte, zatracenci, nasyfite se toho krdsného divadla!*“

A tecdka za teckou, véetné trochu nejisté pointy: Platén, stejné jako Gunningem citovany Augustin,
chédpe chorobné sklony zvédavosti jako hrozbu pro vnitini stavy duSe. Gunning, ktery se primdrné
nezabyvd individudln{ mordlkou, ale ranym filmem v jeho spoledenském kontextu, prevdd{ atrakce
jako rozptyleni davové. Jednim z dstiednich texiii, o které se pritom opird, je Kracauerova tivaha

18) Pro takovy (spiSe ojedinély) pokus viz t¥eti édst rozsdhlé studie: Hans Blumenb erg, Die Legitimitd
der Neuzeit. Frankfurt : Suhrkamp 1966 (a nédslednd roz$ifend vyddni, z nichZ vychdzi téZ angl. piekl.
The Legitimacy of the Modern Age. Cambridge, MA : MIT Press 1983. K otdzce a histori¢nosti ,,izasu®
viz alesponi souhrnny (byf na stfedovék zaméreny) éldnek: Carolyne Walker Bynum, Wonder.
American Historical Review 102, 1997, ¢&. 1, s. 1-26. Podobné ladéné zkouménf{ a jiny materidl nabiz{
Stephen Greenblatt, Marvelous Possessions: The Wonder of the New World. Chicago : Chicago UP
1991, derstvé vydany v &eském piekladu S. Greenblatt, Podivuhodnd vlastnicwi: zdzraky Nového
svéta. Praha : Karolinum 2004. Dodejme, Ze srovndni NFH s ,,kulturni poetikou* Greenblattem inspiro-
vaného ,,nového historismu® se p¥imo nabizi.
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P73

,»Kult rozptyleni* (,,Kult der Zerstreuung®).
spojeni (,,kult a ,,rozptyleni* jsou protiklady z hlediska viry i tradi¢ni estetiky) osvétluji hned

' Paradoxni a ironickou povahu tohoto slovniho

prvnf véty textu, které bychom dnes oznadili za hodnotict popis p¥echodu od kina k multiplexu.
Obludné doslovny pieklad mluvi za vSechny komentdre: ,,Velké filmové domy v Berliné jsou
paldce rozptylent; oznadovat je za kina by bylo urdzlivé. Kina jsou podetnd uZ jen ve Starém Ber-
ling a na predméstich, kde slouZi mistnim obyvateldm, a dokonce i zde uZ jejich pocet klesd.
Kracauer popisuje ipadek skrze expanzi, kterd je vlastni tvdif modernosti. Hlavn{ rysy rané kine-
matografie podle Gunninga jsou pro néj pfi¢inami épadku a konce raného détstvi filmu: ,,v¢lené-
nf filmu do sobé&staéného programu [tj. do kontextu atrakef] jej zbavuje vegkerého ucinku, ktery
by byval mohl mit. UZ nenf samostatny, ale je vyvrcholenim ur¢itého druhu revue, kterd nebe-
re ohledy na jeho zvldstnf zpfisob existence.” Sok zde neplyne ze setkénf s dokonalou iluz filmu,
ale z rozbitf této iluze skrze juxtapozici s varietni pestrosti skute¢ného povrchu. Atrakce (tvrdi
Kracauer) filmovou iluzi nendsobi, ale naopak vysdvaji. Nevysdvd pak ale Gunningova teorie Kra-
cauera, mimo jiné diky obratnym piruetdm v éase? Kracauer popisuje situaci velkomésta v roce
1926. Gunning cituje Kracauera v rdmci své teorie rané kinematografie pied ndstupem pievazné
narativniho filmu, hned vedle textu Maxima Gorkého z roku 1896. Mdm v tom trochu zmatek, coZ
je afekt asi adekvdtni. KaZdopddné jsem Gunninga Cetl s potéSenim a jeho vyklad vztahu mezi fil-
mem a iluzi je vyborny.

b) Thomas Elsaesser I: Historie rané kinematografie
a multimédia: Archeologie moZnych budoucnosti?
II: Louis Lumiére — pruni virtualisia kinematografie?

Oba Elsaesserovy texty jsou skvélou syntézou historie a teorie; oba se pohybuji v rozpéti mezi
dvéma zddnlivé protikladnymi pély moznosti a minulosti. Pokud chdpu autoriv zdmér, netyk4 se
jen tvaru rané a zdroveri soudasné kinematografie, ale sahd a7 k zdkladu historiografie jako ta-
kové. V tomto smyslu lze tvrdit, Ze Elsaesser plné tematizuje samotny odvrat NFH od piedeslych
schémat d&jin filmu. Nejde o to, Ze by tim zvysloviioval raison d’étre celého proudu, protoZe
v8echny pifspévky zahrnuté v NFH maji vlasin{ teoreticky rozmér. Elsaesser je prosté ve svém
pojeti teoretického pidorysu NFH nejradikélné&jsi. Jeho dva p¥ispévky se navic skvéle dopltiuji,
aniZ by vSak fikaly totéz:

Elsaesser I zpochybiiuje teleologii dé&jin filmu, a to skrze zpochybnéni pojmu poédtku. Elsaesser I
zpochybiiuje historii ziZenou na pfepis toho, ,,co se skuteéné stalo®, a vybizi k doplnén{ historiko-
vy préce o virtudln{ ¢i alternativnf rozméry (tedy o rozmér counterfactual history).

Toto shrnuti vold po okamZitém zp¥esnéni, a to po¢inaje terminologif: pojem virtuality zjevné& od-
kazuje k aktualizaci, rozhodné v8ak neobsahuje kauzdlnf schéma budouciho uskuteénéni d¥ivéj-
& mo¥nosti. Reéeno Skolsky: v tematizaci historickych alternativ, které zlistaly (v tomto svété) az
na jednu neaktualizované, nejde o to, Ze by se aktualizovala moznost, kterd smétuje k ic¢elové pii-
¢ing, ¢imz napliiuje pevné dany horizont. Historickou aktualizaci vak nelze redukovat ani na
kauzalitu &isté dcinnou, protoZe ji utvdteji lidé, kteff maji o alternativy aktivni a individudlni
zdjem.”” Odtud moZnost smifit virtudln{ rozméry dé&jin s v¥zvou k odmitnut{ historické teleologie.

19) Viz Gunning,s. 162-163. Kracauerfiv esej Kult der Zerstreuung. Uber berliner Lichtspielhiiuser vy-
Sel poprvé ve Frankfurter Zeitung, prvni rannf vyddn{ 4. biezna 1926. Pro dalsf vyddni i anglicky pre-
klad viz Gunningova bibliografie.

20) VizP. Veyne,c.d.,s. 222.
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Je tedy logické, Ze se Elsaesser dovoldvd Foucaulta a jeho archeologie, kterou miiZzeme definovat
jako popisnou védu o vztazich mezi riznorodymi prvky. Zdjem o virtudlni rozméry dé&jin nenf jen
snahou ddt promluvit dosud umléovanému. Je mnohem spiSe snahou o novy projev slozeny z pti-
vodnich slov, o pfesypany kaleidoskop, ktery ukdZe novou konstelaci, ale ne ,,skryvanou pravdu®
nebo ,,hluboké p¥idiny“. Toto shrnutf je bandlnf a nedin{ za dost Foucaultové nekauzdln{ filosofii
dé&jin (jejimz stdle nejlepsi vyklad poddvd Paul Veyne citovany v predeslé pozndmce). Snad ale
postadi k tomu, abychom pochopili Elsaesserovo vyslovné prevzeti Foucaultova ,,archeologické-
ho programu® (s. 119) a jeho nasmérovdn{ k ptidorysu, ktery by zahrul vice rliznych pocdtka
kinematografie. Sama ,,kinematografie® je pouze pojem, jemuZ neodpovidd Zddnd ,,specifickd
esence” (stdle s. 119). Problém p¥itom nespodivd v aplikaci metody, kterd je ddajné omezena na
pole psanych vypovédi (jak zni Elsaeserem citovand a dost détinské kritika Kittlerova), ale v po-
chopent ,,archivu* jako historického a priori: tedy pole udélosti mezi dvéma dasovymi hranicemi,
pfidemz tyto uddlosti nejsou plné& vysvétlitelné Zddnym anachronismem a, z téhoz divodu, nejsou
vzdjemné provazany jako ¢dsti (historické) paméti. Coz mi piipadd jako dost vdzny problém.
Elsaesser md Foucaulta po ruce k tomu, aby preskupil pole rané kinematografie, coz dél4d skvéle.
Ale o Foucaulta se uZ nelze opirat tam, kde chceme do tohoto pole anachronicky promitnout udé-
losti soudasné a prinutit domnélé ,,podatky®, aby ndm fekly néco nového o ryze sou¢asném stavu
médii. Pro¢ to nejde? ProtoZe ve zminéné projekei prekradujeme tzv. klasickou dobu filmu, kterd
by se tim v8ak z hlediska Foucaultovy archeologie stala automaticky a nutné souddsti téhoz pole
jako kinematografie ,,rand“ i ,,dnesni“. Konstrukce historického zdbéru (hloubka zabraného po-
le) totiZ neni pro Foucaulta b&éhem jeho archeologického obdobf nijak arbitrdrni, a to presto, Ze
neni vysvétlovdna v obvyklych kauzdlnich pojmech. Pravé naopak: kauzdln{ vysvétlen{ je opusté-
no proto, Ze zlomy mezi jednotlivymi poly-obdobimi jsou piili§ hluboké a ostré. Foucaultova
archeologie neumozni to, pro co se Elsaesser obraci k alternativni historii: tedy ndvstévu vyrazné
odlisnych situaci z jiz d¥ive popsanych obdobi (pro popis takového ,,p¥ehodnoceni & p¥esunu
dtirazu viz s. 128, 2. odstavec).

Elsaesser si je nastinénych mez{ zfetelné védom a jeho vysledny obrat k jinym vychodisk@im je
pedlivé reflektovdn. Md nepochybné sklony k eklektismu, ale nastésti, na rozdil od Kittlera a ji-
nych, nepodléhd vnitiné zmatené mystice médii. Je mu jasné, éim jsou soudasnd média novd:
chtéji byt spolecensky vyraznym piesunem paméti navenek, presnéji ¥edeno ndhradou starsich fo-
rem individudln{ i kolektivn{ paméti. A je pravda, Ze také Foucault stojf zcela stranou 8koly Anna-
les i tim, Ze vyluéuje pamé?, a tim jakoukoli podobu ,,mentality*, jako historicky nosné téma.*”
Druhy Elsaesseriv text (zfejmé o néco starsi nez text prvni) vynikd tim, Ze nds diky soust¥edéné;j-
§fmu tématu (Louis Lumiére) sndze vede k meritu véci: jak daleko za rdmec tradi¢n{ historiogra-
fie hodl4 Elsaesser jit, kdyZ uzivd pojmu counterfactual history a zaobira se alternativni minulos-
ti? Zopakujme nejprve, Ze kontextem uZitf je p¥ipadné propojeni souc¢asného stavu kinematografie
a médif s dobou kinematografie rané a p¥ed-narativni. Dodejme, Ze napiiklad Miriam Hansenovd
navrhuje propojeni zddnlivé podobné, ale vychdz{ pfitom z moznosti velmi podobné prdce s po-
jmem ,,vefejnosti“: spojuje predklasicky a post-klasicky film na zdkladé obdobnych ,.forem di-
vdcetvi® (viz s. 268), coZ je vychodisko mnohem uZ8i neZ zdmér Elsaesserdv. Pro tento $irsi zdmér

21) Foucault se také, na rozdil od Braudela, nedopousti personifikace neosobnich dtvard, jakymi jsou rysy
krajiny, mésta, anebo dokonce ¢asovd ddobi. Pro tento rozmér Braudelova Stfedomori viz jiz Lucien
Febvre, Un livre qui grandit: La Méditerranée et le monde méditerranéen a I’époque de Philippe II.
Revue historique 203, 1950, s. 218. Na druhé strané je pravda, Ze aZ do 80. let md Foucault stejné jako
Braudel sklon k posouvdn{ dé&jin po nespojitych vrstvdch. Tento Braudeldv postup byl diskutovdn od po-
ddtku 50. let; viz Bernard B ailyn, Braudel’s Geohistory — A Reconsideration. Journal of Economic
History 11, 1951, s. 277-282 (hlavné s. 279).
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neni dnesek opakovdnim obsahu ani podminek epochy, v niZ se film zrodil, ale opakovdnim né&-
kterych formédlnich alternativ, které toto zrozenf otevielo. Latkovd povaha téchto alternativ se zdd
byt druhotnd: sdm text o Lumiérovi se tykd interakce divdckého pohledu a technického aparitu,
ale dalsich témat je NFH plnd. Nemdm v timyslu opakovat obsah textu (je to mdj oblibeny a cito-
val bych ho s chutf cely). Lépe bude upozornit na mozné napéti v srdei Elsaesserova postupu.
Reteno co nejjednoduseji: vyznam alternativni historie rané kinematografie spo¢ivd pry v tom, Ze
nés oZiven{ situaci, které byly v dob& Lumiérovy éinnosti moZnymi budoucnostmi filmu, uéinf cit-
livéj$imi pro mozné budoucnosti souc¢asnych médii. To je vynikajici a jsem pro. Ale pokud nemd
jit o pouhé zjisténi, Ze budoucnost nenf osudové urdéena, Elsaessertiv zdmér jako by se mohl napl-
nit pravé a pouze tehdy, ¢ekd-li soudasnd média formdlné& podobny vyvoj, jimZ prosla rand kine-
matografie. Pro ndzornost to feknéme jesté jinak: Elsaesser netvrd{ jen to, Ze stejné jako rand
doba filmu také dnesni doba filmu piekypuje budoucimi moZnostmi, coz konec koneti plati o kte-
rékoli dobé& a skoro libovolném tématu. Na této roviné nenf diivod, pro¢ nesrovndvat ndstup filmu
a vyndlez bryli ve 14. stoleti. CoZ je na druhé strané piiklad, ktery ukazuje smér vykroceni z kru-
hu: Elsaesser moznd netvrdf ani tak to, Ze strukturace rané a dnes$ni kinematografie vykazuje po-
dobnosti co do konkrétnich obsaZenych virtualit a faktord volby, jako spiSe to, Ze n&které histo-
rické konstelace vykazuji vySSi pocet a rliznost budoucich moznosti. Doba raného filmu a doba
dnesnf jsou takovymi situacemi a maji ptidorys mnohodetnych kiiZovatek. Problém se ovem vra-
cf i v tomto piipad€, protoZe jasny kvantitativni vzorec se ndm sotva podaif sestrojit: nenf pak roz-
hodnuti o mnoZstvi virtualit dané doby a daného tématu zdvislé hlavné na mi¥e podrobnosti na-
Seho historického zkouméni? Elssaeser se domnivd, Ze nikoli. V zdvéru svého textu totiZ nazyvd
film ,,ne snad prvnim virtudlnim médiem, ale spiSe prvnim médiem kultury virtuality” (s. 260).
To asi znamend, Ze film je nejen jednim z piipadnych pfedmétit ivah o virtudlnf historii, ale pri-
mdrnim zdrojem takového uvazovdni viibec. CoZ je opravdu velmi blizko Godardovym Histoire(s)
du cinéma (viz Elsaesser [, s. 125-126). A na skromné&j3{ roviné to méiZe pfipominat krdsny ro-
mdn Jacka Finneyho Time And Again, doplnény fotografiemi z hrdinovy cesty do minulosti, kte-
rd proto nemfiZe sestoupit pied druhou polovinu 19. stoleti.*”

Vrafme se jesté k samotné ideji virtudlnich dé&jin &ili historickych alternativ. Nejdiive trochu po-
¥ddku: uz anglicky vyraz counterfactuality je uZivan ve trojim vyznamu, ktery odpovidd tfem stup-
nam narusen{ tradi¢néjstho chdpéni toho, co bylo, v jednom vysledném tvaru. Prvn{ vyznam je
slaby a preneseny, protoZe nejde o nic jiného, neZ pouhé odhaleni dosud nezndmych fakt. Druhy
vyznam je siln&j${ a spoc¢ivd v mySlenkovém experimentu na téma ,,co by kdyby?“ (co by bylo,
kdyby Napoleon byval u Waterloo neprohrédl?). Kone¢né titeti a nejsilngjsi vyznam se uplatiiuje na
poli moderni logiky modalit, z niZ% pfesahuje do metafyziky moZnych svétd. Tento tieti obor je
v nasem kontextu nejméné relevantni a pro piipadné zdjemce stadi pfipomenout, Ze nejcitovanéjsi
praci na dané téma ziistdvaji Counterfactuals Davida Lewise.” Tuto knihu nemohu vd7né komen-
tovat, protoZe nerozumim véts{ ¢ésti jejtho formdlnimu apardtu. Priizraénd je ale hlavni a nekom-
promisni teze Lewisovy nové&jsi knihy On the Plurality of Worlds: veskeré virtudlni a logicky ne-
rozporné uddlosti tohoto svéta jsou aktualizovdny v redlné existujicich svétech ostatnich (pokud
plati, Ze James Dean nemusel zemfit ve fakticky den své smrti &ili mohl v tento den nezemiit, pak
existuje takovy svét, v némz nezemtel: neznamend to ale, Ze je v onom &i kterémkoli jiném svété

22) Elsaesser zdtraziiuje téZ Lumiérdv vyznam pro jiné obory baddn{ a jeho rezignaci na filmovou &innost.
Tato rozmanitost je zf‘ejmé dopliiujict strankou spole¢ného virtudlniho portrétu Lumiéra a jeho (filmové)
doby. V jiné podobé plati totéZ i pro Edisona.

23) David Lewis, Counterfactuals. Oxford : Basil Blackwell 1973. Viz také D. Le wis, Counterfactuals
ans Comparative Possibility. Journal of Philosophical Logic 2, 1973, s. 418-448, anebo Counterfactual
Dependence and Time’s Arrow. Nodis 13, 1979, s. 455-476.
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nesmrtelny).*” Uskalf tohoto postoje nespodivd ani tak v ideji aktualizace viech nerozpornych vir-
tualit, ale ve stylu definice svéta, ktery je nejbliz5{ svétu naSemu (pravdivostni hodnota vypovedi
0 ,,nejbliz§im® svétd ziistdva vagni, protoze blizkost je véci podobnosti). Lewistiv metafyzicky rea-
lismus nenael mnoho stoupencii, jakkoli ovlivnil bohatou diskusi, vychdzi z riznych koncepei
kauzality a statistické analyzy. Ze by se diskuse tohoto mohla setkat s problémy historiografie vy-
padd na prvni pohled stejné fantasticky jako nds &i kterykoli jiny svét. Presto k tomu v poslednich
zhruba deseti letech stéle ast&ji (byf ne zrovna denné) dochézi. Cimi se dostdvame k tzv. virtual-
n{ historii, kterd uz mtiZze byt pro ivahy nad Elsaesserem relevantni.

Virtudln{ historie md dnes mnoho poloh, véetné jiz zminéné a dasto fundované historické fikce,
kterd vytvai{ alternativni minulost (a tfm i pfitomnost a budoucnost) na zdklad& pozménéni nékte-
ré z historickych danosti. Nejbarvitgjsi a v jistém smyslu nejsnadné&jsi jsou lident, vychdzejici ze
zmény jediného parametru. Tim je typicky ,,velkd udédlost” typu rozhodujici vojenské bitvy, resp.
jejtho vysledku. Neni divu, Ze velky &tendisky dspéch sklidil napifklad sbornik Co kdyby?, na
némz se podileli prevdzné historikové vojenstvi a ktery se dockal stejné oblibeného pokradovani
se Sir¥fm zdbérem.” Konec koncti i v deském prekladu u# je dostupny sbornik Virtudini déjiny:
historické alternativy, ktery jeho editor Niall Ferguson doprovodil rozsdhlou predmluvou.
Elsaesser md oviem mnohem bliZe k jiné poloze. Nejde mu o to, co by se bylo byvalo stalo, kdy-
by Lumiére nemohl navézat na stereoskop (a podobné). Jeho tdzdn{ smétuje k tomu, co virtudln{
rozmér znamend pro nase dnesni rekonstrukce raného filmu, jehoZ pidorys neni ménén experi-
mentdlnim ubirdnim, ale dopliiovdn novymi ,,archivnimi objevy. Elsaesser se zde bliZ{ teoretic-
ké poloze propracované autory typu Martina Bunzla, jehoZ pokradujici reflexe na téma déjin a vir-
tuality zadala u prehodnoceni knihy Vyprdvéni a védént, jejimz autorem je Arthur Danto.”™” Podle
Danteho ,,analytické filosofie dé&jin“ je historie libovolné uddlosti rekonstruovdna skrze vypra-
véni. Jak ¥kd Danto, Gplny popis uddlosti spoéivd v nalezen{ jejtho mista ve viech relevantnich
vyprdvénich. Z &ehoZ plyne, Ze ,,iplny popis“ je nedosaZitelny, protoZe dplny inventd¥ vSech
dplnych vyprdvéni prosté neni k dispozici. Minulost je tedy oteviena budoucim reinterpretacim.
CoZ nezni moc pievratné: prosté se bude ménit nd§ obraz minulosti, ale ne ona sama. Dantdv pii-
stup nds ale miZe a md vést k dalsfmu a zdvazné&j$imu kroku: sdm pojem toho, co samo opravdu
néjak bylo, aniZ bychom vSak presné védéli, jak to bylo, predpoklddd ohled k virtudlnim minulos-
tem, jakkoli tyto minulosti ze svého piitomného obrazu vylucuyjeme. Odtud moZnost pokusit se
o virtudln{ d&jiny ve smyslu tematizace pravé tohoto vyloudeni. Otdzka tedy zni: jak nabyvaji
udélosti své (zddnlivé) pevné a minulé podoby? Bunzl nabizi dvé moZnosti: bud mdme co &init

24) D. Lewis, On the Plurality of Worlds. Oxford : Basil Blackwell 1986.

25) Robert Cowley (ed.), What If? The World’s Foremost Military Historians Imagine What Might Have
Been. New York : Berkley Publishing Group 2000 (fada p¥ispévk@ pochdzi ze zvldsintho &isla The Quar-
terly Journal of Military History). Srov. R. Cowley (ed.), What If? 2: Eminent Historians Imagine
What Might Have Been. New York : Berkley Publishing Group 2001. Srov. také literdrn{ verze podob-
ného zkoumdni, kterd shromdzdil Harry Turtledove ve sborniku The Best Alternate History Stories of
the 20" Century. Del Rey 2001 (k piisp&vatelm patif mj. Bruce Sterling, Kim Stanley Robinson nebo
Greg Bear).

26) Niall Ferguson a kol., Virtudlni déjiny: historické alternativy. Praha : Dokotdn, 2001. Ctendt,
ktery ma dost tohoto p¥ispévku i celého tématu, necht sdhne alesponi po Fergusonové knize NeStasind
vdlka. Praha : Doko¥dn 2004 (nanejvy$ pozoruhodny vyklad 1. svétové vélky, kli¢ové uddlosti modernich
dé&jin).

27) Arthur C. D anto, Narration and Knowledge. New York : Columbia UP 1985 (ptivodné& vyslo pod n4-
zvem Analytical Philosophy of History). K ¢emuz viz Martin Bun z1, How to Change the Unchanging
Past. Clio 25, 1996, ¢. 2, s. 181-186.
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s neménnymi uddlostmi, které riizn&€ popisujeme, anebo s proménlivymi udélostmi, které rizné
popisy zahrnuji. Druhy piiklad je zajimavé&jsi, protoZe vede k otdzkdm kauzality a rozdilu mezi
jednoduchymi fakty a sloZitymi uddlostmi. Bunzelliv p¥iklad zni: mdchl jsem kladivem a rozbil
jsem vézu a polekal jsem kocku; kolik je to uddlosti? Jedna sloZitd? T¥i jednoduché? Historicky
popis by mé&l nejspise usilovat o uchopenf jednoho celku popsané situace. Co% je v uvedeném pii-
kladé trividlni, ale tato trividlnost rychle mizi v situacich s mnoha fakty a mnoha jednajicimi
lidmi: tam, kde nelze sestrojit jasnou hierarchii vétsiho po¢tu vypravéni. CoZ snad déle osvétluje
posun, ktery Elsaesser navrhuje ve svém prvnim a ilustruje ve svém druhém textu, posun k uva-
Zovén{ filmu ,,v roz§ifeném poli®, v némz vzdjemné koexistuji rlizné vrstvy a podoby kinematogra-
fie, které se nynf hlédsi o ,,status rznych paralelnich ¢&i paralaxnich dé&jin filmu* (s. 124-125).
Historické okolnosti nepfindseji samy o sob& odpovéd na otdzku ,,co je to film?“, ale umoziujf re-
konstruovat situace ,,kdy je film“. A znovu pfipometime, Ze podle Elsaessera se tyto rekonstruk-
ce vztahuji k médiu, které je s ,,paradigmatem virtuality* velmi dzce spiiznéno. Setkédn{ virtudln{
historie a d&jin kinematografie je svého druhu rodinnou slavnosti. Oba Elsaesserovy texty lze pro-
to &ist pro bohatstvi konkrétntho materidlu a zdroveni proto, Ze na tomto privilegovaném mate-
ridlu potvrzuji, Z%e ,,ivahy o virtualité (counterfactual reasoning) hraji v historii nevyhnutelnou
implicitni dlohu. Kde hrajf tuto dlohu, historikové maji vidy moZznost udinit je pfedmétem svého

z&jmu.“*

¢) Sean Cubitt: Pygmalion: ticho, zvuk a prostor

,»Budoucnost je v8e, co nenf nyni“, ¢teme v textu Seana Cubitta (s. 430). Skoro by se zd4lo, Ze sto-
jime pred dal$im prahem alternativnich budoucnosti i minulosti, ale Cubitt asi mfi{ k né¢emu
jinému. Sama uvedend citace patif do kontextu, ktery se omezuje na budoucnost ve smyslu toho
co ,,jesté neexistuje®: ve smyslu budouctho média zvuku. Cubitt postupuje jinak neZ Gunning
i Elsaesser, a vlastné jinak neZ vSichni autoii NFH, ktef{ se primdrné vztahuji k obrazu a jeho vni-
mdni. Jeho text nemd pevnou osu a vyvoldvd znovu a znovu tutéz otdzku: jde o rozdil individudl-
ntho stylu, anebo je rozdil mezi Cubittem a vétSinou ostatnich p¥fsp&vkl spoluurden jeho téma-
tem? Jasnou odpovéd nezndm; nabizim misto ni ndsledujici, krajné struénou pozndmku, kterd
naznac¢uje moznost odpovédi kladné.

Je-li moderni velkomésto pfirozenou krajinou rané kinematografie, je ihned nutno zddraznit, Ze
tuto modernost provézi téz zdsadni zména zvukovd. Nejde o miru intenzity, jakkolii ta je vyznam-
nd. Jde spiSe o to, Ze pred ndstupem elekt¥iny mivala mésta zcela jinou zvukovou strukturu nez
dnes: diky men$imu Sumu ji vévodil vétsi podet artikulovanych hluki i hlasd. K tomuto nanejvys
pravdépodobnému zdvéru dochézi Bruce R. Smith jako jeden z médla, kdo se danou problemati-
kou — konkrétng& zvukovou krajinou ,,rang moderni Anglie* — zabyvali.”” Konec koncti stary hu-

Qe v

debni Z4nr, ktery spodivd v polyfonnim zpracovdni pouli¢nich ,,pokiika® ¢&i ,,vykrika®, se zdd
s ry sp poly P P »P! »VY )

28) Martin B un zl, Counterfactual History: A User’s Guide. American Historical Review 109, 2004, s. 857.
Citace nemd byt efekinim zdvérem, ale zptisobem, jak upozornit na jednu ze dvou neddvnych obhajob
virtudln{ historie, jejichZ autory jsou filosof (citovany Bunzl) a profesor prava Gregory Mitchell,
Case Studies, Counterfactuals, and Causal Explanations. University of Pennsylvania Law Review 152,
2004, ¢. 5, s. 1517-1608. Mitchellv text lze stdhnout z internetu ve formdtu PDF; velmi podrobné se
zabyvd rolf virtudlnich rozmérd a kauzality v rekonstrukei udélosti, které vedly ke krachu spoleénosti
Enron.

29) Srov. Bruce R. Smith, The Acoustic World of Early Modern England: Attending to the O-Factor. Chica-
go : University of Chicago Press 1999. Lehce tajuplny podtitul knihy odkazuje k mimoiddné pozornosti,
kterou autor vénuje znélému ,,0%.
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tento zdvér potvrzovat: skv&lé kompozice 16. stoleti, jimiZ jsou ,the cries of London* v poddn{
Gibbonse a Derringa, nebo Janequinovy ,,les cris de Paris® na kontinentdln{ strané prilivu, tvoi{
méstskou protivdhu variacf na strukturu ptaciho zpévu a jinych zvukd p¥irody. Na rozdil od ves-
keré dnesnf a zdkonité elektronické tvorby, kterd se inspiruje okolnim zvukem, se jednd o poly-
fonie. Modern{ velkomésto je zvukové zcela jinou krajinou, v niZ jde spiSe o troveni hlasitosti nez
o artikulaci mnoha hlasi. Zd4lo by se tedy, Ze zvuk md (mimo jiné i svou) historii, kterd se vyvi-
ji spolu s moderni intenzifikacf zrakovych vjemd, které vnimdme jako kontinudlni pozadi velko-
mésta, a nikoli jako jednotlivé, ostie odlisené a artikulované obrazy. Do raného obdobf filmu se
v8ak tato soubéZnost promitd asi jen vzdcné&: zvukovd zmé( je bud’ naznadovdna obrazem, anebo
imitovdna zméti hudebni, coz je konec konct dost blizké zminénym postuptim ze 16. stoleti. Okol-
ni zvuk tedy vstupuje do kinosdlu s jistym zpoZdénim a je podle vieho krocen vice nez sdm obraz.
Tento postup je moZnou reakef na béznou soucasnost mnoha jen mélo rozliSenych méstskych zvu-
ka, které koexistuji v jednom (jakkoli élenitém) prostoru: realisticky zvuk zvySuje G¢inek obrazu,
ale zdroven vndsi do vnimdnf jisty stupen dezorientace a divdka od obrazu odpoutdvd. Klasicky
zvukovy film se snaz{ o kompromisni vyvdZeni téchto dvou opaénych pohybd, k ¢emuz dochdzi
zcela logicky na pidé viceméné linedrniho vypravén{ (naopak dnesn{ film uzivé vyssi zvukové in-
tenzity k posileni fragmentace pifbéhu). Cubittiv text ale nezkoumd tento klasicky kompromis.
Misto toho se vénuje zvuku v podobdch, které asi nemajf historii srovnatelnou s historif obrazu.
Podivejme se, co piSe na s. 408:

,,Pamél a zapomindn{ ovlddaly zvukovou percepci pied ndstupem zdznamu, kdyZ jesté neexisto-
vala technologie pro uchovan{ hlukd a hlast stejnym zptisobem, jakym mohly byt uchovany kra-
jiny a tvéie prostiednictvim malifstvi nebo sochafstvi. Zvuk je hluboce ¢asovy. NemtzZe byt zmra-
Z%en jako obraz: samotnd jeho existence zdvisi na materialité pohyblivého vzduchu, na zméndch
tlaku a vibracich. I ty nejnepatrné&jsi zvuky vnimané jako sebemensi okamziky zabiraji ¢as diky
své existenci ve form& vibrac{.“*”

Zvuku prosté vénujeme jinou pozornost nez vidénému obrazu. M4 tedy vlastni skulpturdln{ kva-
lity, koncentrované tvary éasu prilis krdtkého na to, aby zalozil tradici jinak neZ skrze neustdlé
aktivni opakovdni. Odtud Cubitt@v nevysloveny zdvér: zvuk nemd dé&jiny srovnatelné s historif
obrazu a na rozdil od obrazu; obraz md i pi‘es své mozné prorocké rozméry sklon piejimat a modi-
fikovat star{ tradici, zatimco zvuk tthne k avantgardé a budoucnosti. Ale pozor. Sedime-li ale
v uzavienych souradnicich dnesniho kina, tento rozdil funguje opaéné: zvuk nds na rozdil od ob-
razu probouzi k védomi prostoru a éasu, v némz zrovna jsme, kdezto obraz nds vtahuje do jiného
dasu a prostoru, a to obvykle prostfednictvim vyprdvéného piih&hu.

Dodatek k jedné z Cubitovych bdsnickym citaci. — Cubittiv text cituje nékolik bdsnikd v Sirokém
dasovém rozpéti od Ovidia pies Andrew Marvella aZ po Franka O’Haru. Jeho dvaha o vyvanuti
hlasu z poesie druhé poloviny 20. stolet{ je prikaznd, ale odekdvand (s. 418-422). Zajimavy je
ale zplisob, jimZ vyuZivd Shawa a jeho hry Pygmalion k tomu, aby nastolil situaci rozpojen{ zvu-
ku a obrazu, a poté uvaZoval o moznostech jejich propojeni, k ¢emuz na okraj cituje té7 verzi
z Ovidiovych Promén (v nichZ hlas oZivlé sochy nezazni). Snad bychom mohli Cubittovi nabid-
nout jinou bédsen z Promén, v niZ je rozpojen{ obrazu a hlasu dovedeno do krajnosti: Narkissos
a Eché se nikdy nesetkajfi, protoze mladik je pohlcen némym obrazem a nymfa se stdv4 jen hla-
sem bez obsahu. Vysledek se bliZi navéky zmrzlé smyéce videa.

30) Mnozi tviirci ambientni hudby pracuji prdvé s timto vnimédnim, od starych nahrdvek Briana Ena aZ po
Noéla Akchotého a jeho Rien. TotéZ asi plati pro zvukové skulptury sloZené z redlnych zvukd, tedy pro
tvorbu typu ,,zvukovych mostd* Billa Fontany (p¥iklad: propojeni viech zvuki na trase sahajici od kate-
drdly v Kolin& nad Rynem po pifstav v San Franciscu).
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3. Misto zdvéru dva tkoly:
Walter Benjamin a obrazy, které nejsou uménim

Celou antologii NFH prochézeji dva rliznorodé problémy, k nimZ bude nutné vratit se podrobné
a samostatné. Prvni md vlastnf jméno, druhy je nanejvys obecny. Jméno znf ,,Walter Benjamin®,
obecnym problémem ziistdvd postaveni nejriiznéj$ich obrazf, které nejsou uménim, a presto ma-
ji velky vyznam pro postupnou sedimentaci hrané a poté i klasické kinematografie. Zminit oba
tyto motivy jednim dechem vypadd zcela nekoherentnég, ale pravé Benjamin, citovany v antologii
znovu a znovu, zaklddd své jedine¢né pojeti , filosofickych dé&jin* na metafyzice bezdééné pamé-
ti, kterd se s uméleckou intenci pouze protind, ale nijak na ni nezdvisi. Benjamin proto nevdhd se-
strojit minulost opravdu silné proménlivou. Citujme ,,Dé&jinné-filozofické teze® &islo III:
,»,Kronikdf, ktery popisuje uddlosti, aniz rozliSuje mezi velkymi a malymi, se tfm vyrovndva s prav-
dou, Ze nic, co se kdy prihodilo, nemiiZe byt pro dé&jiny ztraceno. OviemZe teprve vykoupenému
lidstvu padne beze $vi jeho minulost. To znamen4: teprve vykoupenému lidstvu Ize jeho minulost
v kazdém jejim momentu citovat. Kazdy z jeho prozitych okamziki se stane citation a lordre du
Jjour — podle toho, jaky den je zrovna dnem posledniho soudu.*

Jednotlivé momenty, z nichZ pozlistdvd minulost, ménit nelze. Mohou vSak vstupovat do riznych
vztahd, které vyvstdvaji na pozadi tiplného popisu jako nikoli vzdjemné relativni, ale stejné vzta-
Zené k véénosti. NFH je moderni disciplina a rovina véénosti je ji absolutné cizi. Benjaminovych
tvah o filmu i v8ech jinych obrazech v8ak miliZe vyuZit téZ k analyze toho, co tizce souvisf se sko-
ro p¥irozenym rozmérem filmu: film je diky svému sepéti s ryze moderni technikou a ne-elitnimi
vrstvami spolecnosti prakticky pfedurden k tomu, aby pouhym faktem svého vzniku a Si¥en{ roz-
bil kulturni hegemonii pojmu ,,uméni* a zdroveti proménil nds vztah k ¢asu. Tato intuice provdz{
film od vSech jeho rliznych poddtki a snad lze fici, Ze NFH ji nové zt€lestiuje p¥imo na historic-
ko-teoretickém poli. Benjamin zlistane nep¥imou, ale silnou inspiraci, jejiZ vyznam dosud nejlépe
naznacil text Miriam Hansenové o ,,modré kvétin& v zemi technologie®, na ktery odkazuje sama
autorka ve svém prvnim pifspévku v NFH.*" A protoZe Benjaminova teorie p¥esahuje pole hrané-
ho filmu (natoZ filmu autorského), nebylo by snad neuZite¢né konfrontovat ji s neddvnymi tvaha-
mi o roli ,,obrazii, které nejsou uménim®, jez se objevily v rdmci dé&jin vytvarného uméni. Stejnoj-
menny text Jamese Elkinse™ m4 v tomto ohledu témé¥ programové vyznéni a otevird mimo jiné
i fadu otdzek o stylu filmd technickych, dokumentdrnich a ryze informativnich. Tedy o stylu
filmd, které vedle predvddéni moderni lidské spolecnosti naznaduji, jak se tato spole¢nost vzta-
huje k tvar@im svéta bez ¢lovéka a jak s ohledem na lidské vnimén{ zrychluje a dramatizuje evo-
luéni konstrukei ¢asu, s ni% je film témé¥ soudasny. Sdm Elkins odkazuje na pozoruhodny &ldnek
Gregga Mitmana, ktery se vénuje vztahtim hollywoodské technologie a Amerického muzea p¥irod-

2% 0

nf historie.” Zkoumdn{ tohoto typu by snad nemé&lo byt étendim NFH pi¥ili§ cizi.

Karel Thein

31) Miriam Hansen, Benjamin, Cinema and Experience: The Blue Flower in the Land of Technology.
New German Critique 40, 1987, s. 179-224. Novéjsi text Hansenové, Benjamin and Cinema: Not a One-
Way Street. Critical Inquiry 25,1999, &. 2, s. 306—343, jsem nestihl sehnat.

32) James Elkins, Art History and Images That Are Not Art. The Art Bulletin 77, 1995, s. 553—571.

33) Gregg M itm an, Hollywood Technology, Popular Culture, and the American Museum of Natural Histo-
ry. Isis 84, 1993, s. 637-661.
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