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Kinetika a vizualita modernity jakožto průvodci raného filmil 

Petra Hanáková 

Tato stať je fragmentem širšího přehledu zařazujícího počátky filmu do pltdorysu moderni­
ty, předev.ším ve vztahu k proměnám pozorovatelské zkušenosti a umist'ování diváka. Nemá 
:;a cíl předslal'Í t noi-é objevy primárního výzkumu, ani objel'Ovat novátorské souvislosti 
v současném uvažování o modernilě a „jejím"filmu. Pracuji zde převážně s v)zkumy před­
staviteLi"t nol'é filmové historie zaměřených na zkoumání raného filmu (Gunning, Elsaes­
se1~ Hansenová ... ) a pokou.ším se vztáhnout jejich výzkumy k problematice diváctví. Tento 
text nechť je tedy čten jako přehled základních souvislostí či katalog několika motivů, kte­
ré propojují raný film a modernitu. 

A. Moderní viděru - rozchod s perspektivnfoů kódy, 
nebo nový příklon k realismu? 

Pokoušíme-li se zasad it film zpětně do doby, která formovala jeho úplné počátky, vyje­

ví ~e ná m již při ohledávání tohoto prostoru pozoruhodně dvojlomný obraz modernity. 

Ten odpovídá protimluvnému, na dvě lini e rozštěpenému modelu vidění při uzovanému 

19. s toletí. Na jedné straně v této době s kupina moderníc h umělců prosazuje zcela nový 

zpl'1sob v idění i zobrazování a primárně určuje toto období jako místo revoluce ve vizuál­

ní rep rezentaci. Tyto umělecké výzvy je možné vidět jako uísadní přelom, přinášející ko­

nec perspektivního pros toru a univerzality mimetických kódu. Na druhé straně je ovšem 

tento přístup paralelně doplněn dalším modelem, který definuje modemitu jako období 

opětovného přibl ižování se realismu s pomocí aparátu pro s tále přesnější a dokonalejší 

zobrazování v limitác h perspektivní tradice. 

Zatímco tedy e litnímu prostoru modern ího „uměn í" vládne reprezen tační zlom a zásadní 

rozchod s perspektivismem, na straně každodennosti (respekti ve populární, a le i vědecké 
kultury) jako by byl zrak s tále přesvědčivěji svazován omezeními realismu a poziti vismu, 

které jej organ izují již od renesance. Moderní dobu ovšem každopádně c harakterizuje 

obojí - umělecké antiperspektivn í explorace stej ně j a ko (polo)vědecké aparáty zkou­

mající pohyb a čas, předjímané j iž „ novým" zážitke m pohledu z okna vlaku na ubíhající 
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krajinu a nás ledně předsta vované rL'1znými s troboskopi ckým i hračkami, zdokona lujíeí111i 

se až ve filmový aparát. Mode rnita zásadně ovlivňuje vývoj diváckých pozic , a to neje n 

proto, že se jí vlastní a zároveň pro ni symptomatická snaha o záznam časoprostorových 

experimentů určitým způ obem završuje právě v médiu filmu. Již samotné „ bytí v mo­
dernitě" s e bou nese po<l111í11k) pro zrněnu orga nizace di vácké (pozorovatelské) subj e k­

tivity a zkušenosti. 

Od počátku 19. s toletí se v mnohé m proměiíuje pozice pozorovatele v š irokém okruhu 
společenských praxí a znalostí - městský divák e musí vypořádat s nezvyklým množ­

stvím c irkulujících znaků a objektů charakterizovaných svou na odiv dávanou vizua­

litou, učí se pohybu v „od e be odtržených a nezná mých místech ve městech" a no' ě 
zvládá „percepční a časové dis lokace způsobené že l ezn iční dopravou, te legrafií, prti­

myslovou výrobou a záplavou typografických a vizuálních informací"' ." Filmové diváet\ í 

je proto třeba c hápat j ako produkt doby, v níž je vizuální režim významně aktivován, roz­
pohybován, a le také vztaže n k novým modelům moci a kontroly rozvíjeným v architekto­

nice modernity; v tomto smys lu se pak film jeví ja ko fe nomén bytostně mode rní. 

Jonathan Crary ukazuje, že v této době nelze proti sobě stavět sféru vědecké, masové č i 

umělecké kultury (a přidejme zde, pro moclernitu neméně příznačnou, sféru mystik)), 

naopak je zde třeba uchopit všechny tyto vrstvy jako překrývající se Jožky prostoru mo­

dernizace vidění.21 His torie v idění podle Craryho závisí na mnohem š irším his toric kém 

a společen ké m poli, než ja ké zasahují změny reprezentačních zvyk lostí - zrak a jeho 

účinky ne lze oddělovat od „ možnos tí pozorujícího subjektu, který je zároveň dílem his­
torie a mí te m jistých praktik , technik, instituc í a postupů subje ktivace".11 Základe m 

pro poc hopení jak pře<lklas ickélio, tak i pukla::. ic ké ho režimu vidění j e Ledy podle něj 

zodpovězení otázky, jak se tělo tává součástí „ nových strojů , e konomií, aparátů, ať již 

společenských, I ibidinózníc h, č i technologic kých" .11 Pokus ím se v tom lo texlu naznačit, 

jak se film integruje do prostoru modernily Uako doby nově rozpohybované a v i zuálně 

přístupné), jak navazuje na a paráty přibližující zobrazení realismu a současně může být 

řazen i na slranu modernis tic kých výzev, které se od reali smu dis tancují. 

B. Komprese moderního časoprostoru 
a nové mody „flaneurského" diváctví 

Vycházím-li z teze, že pros tor a čas modernity zásadně napájejí raný film, nebude patr­
ně nadbytečné nejdříve v hrubých obrysec h naznačit š íři proměny moderního světa, vy­

mezi t kontury společenské transformace vytvářející podhoubí pro modulaci obecných 

modů viděn í a dívání se. Traduje e, že spo lečen ká a estetická praxe mode rnity s sebou 

1) Jonalhan C r ary. Techniques of the Observer. On Vision wul Modemily in the Nineleenlh Centur_y. Cam­
bridge : The MlT Press ] 999, s . I I . 

2) Crary navíc podotýká, že je th•ba pojmy „ realismus" a „objekli vita" ve vztahu k moderním a parátfi m 

přehodnolit - protože jimi vytvořené obrazy jsou spíše výsledkem radiká lní ahsl rakee a rekonstrukce 

opt ické zkušenosti než přiblížením k nezprostředkovanému. reálnému \'nímání. J. Cr a r y, c·. d .. s. 9 . 

3) Tamtéž, s. 5. 

4) Tamtéž, s. 2. 
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nese vědomí konce celé jedné epochy počínající renesancí a vyčerpávající se ke konci 
19. s tole tí.5

) Faktic ky se ale již od poloviny 19. s toletí objevují radikální zlomy a změny 

v organ izaci společnosti , která se najednou začíná odlišovat od všech dosud žitých typů 
společenských řádu . Intenzivní sociální transformace probíhá v poměrně krátkém časo­
vém údobí, zasahuj e vztah subjektu k pros toru a času , v návaznosti na to také vytváří 

nové zpl'1soby zmocňování se nově členěného světa pohledem.61 

David Harvey v knize The Condition of Postmodernity obecněji vztahuje nástup moder­
nity k hospodářské depresi okolo roku 1848, která podle něj zásadně otřásla vnímáním 

času a pros toru v ekonomickém, politickém a kulturním životě, a způsobila tak i vše­
obecnou krizi tradičních reprezentačních modelU.7

) Časoprostorová komprese, započatá 
již renesančním mapováním, je v tomto období zrychlena a zintenzivněna dobýváním 

prostoru novými formami dopravy a komunikace. Fotografie zemského povrchu z balonů 
mění představy o povrchu země, nové technologie šíření zpráv rela tivizují vzdálenosti 
a zároveň vytvářej í pocit, že je možné informačně obsáhnout radikálně širší prostor, než 

Lomu bylo doposud. Vzdálenos t se relativizuje, svět je nově č leněný politickými zájmy. 
Změna vnímání prostoru souvisí i se změněným prožíváním času - nejen proto, že se 
transformuje čas osobního prožívání, např. s novými způsoby pohybu v prostoru. Se stan­

dardizací času na konci 19. s tole tí se dosavadní chaos místního časování (tradiční de­
finování času jako důsledku rytmizování denního běhu určitého místa a jeho proměn 
v přírodním cyklu) postupně proměňuje v planetární časovou totalitu, nezávis lou na dění 
v konkré tním místě.81 

Teoretici modernity mluví o těchto změnách především v kontextu radikální přeměny 
městské krajiny ke konci 19. stole tí, která v podstatě vede k vytvoření městského prostředí 

v dnešním slova smyslu.91 V úvahu zde musíme vzít jak vznik moderního urbanistického 

5) V tomto stručném úvodu do teorie modernity vycházím především z následuj ících text/L Michael 

L e ve n s on (ed.), The Cambridge Companion to Modernism. Cambridge : Cambridge Unive rs ity Press 

1999; Anthony Gidde n s, Důsledky modernity. Praha : Sociologické nakladate lství 2003; David 

H a r v e y, The Condition oj Postmodernity: An Enquiry into the Origins oj Cultural Change. Cambridge, 

MA - Oxford : Blackwell Publishers 1989; Mariin H i I s k ý, Modemisté. Eliot. Joyce. Woolfová. 
Lawrence. Praha : Torsi 1995 . 

6) Jde tedy o jistou technologii prož ívání. Dále mimo jiné i viz A. Gidden s, Důsledky modernity, s. 13. 
7) O. H a r ve y, The Condition oj Postmodemity, s. 261. 

8) Standardizaci času zp~sobila i nutnost sladit jízdní řády na železnic i a časy te legrafické komunikace. 

Viz Mary Ann Doane, The Emergence oj Cinematic Time. Modemity, Contingency, the Archive. Cam­

bridge: Harvard University Press 2002, s. 5. Stejně tak Doaneová, Hilský i další připomínají, že 1. 7. 

1913 byl příznačně z Eiffelovy věže vyslán první časový signál, který obletěl zemi. Harvey se soustřed í 

spíše na proměnu vnímání času - popisuje, jak se čas, do té doby osvícenecky nah lížený jako „ženoucí se 

vpřed" , mění v čas cyklický (čas konjunktury a krize), explozivní (čas revolty) nebo „kolísavý" (čas tříd­

ního zápasu). Viz D. H a r ve y, c. d„ s . 261. Foucault dále mluví o fi nální desakra lizaci času v 19. stol. 

(Miche l Fo u ca u I t, Myšlení vnějšku, Praha : Hemnann & synové 1996, s . 74). Čas je v té době také 

stá le častěji vnímán jako imperativ - např. v roce 1890 byly zavedeny první „píchačky", symptomatické 

je i rozšíření „kapesního" času, tedy hodinek (viz M. A. Do ane, c. d „ s . 4-5). 
9) Následně se výrazně zi ntenzi vňuje prožívání města - viz např. Benjaminovu představu „vnitřního 

města" a touhu zmapovat prostor života: „Dlouho, už vlastně léta si pohrávám s představou, že prostor 

života - bios - rozč lením graficky do mapy. Dříve mi tanul na mys li plán Fa ru , dnes bych se přikláněl 

k mapě, jakou používaj í generá lní š táby, kdyby existovala taková mapa nitra měst. Ale ta zřejmě chybí, 
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systému , velmi od lišného od tradičních venkovských s ídel , ta k i významnou změnu v pro­

žívání a obýván í tohoto prostoru - tedy vytvoření nové ho životního sty lu souvisejícího prá­

vě se vzájemným rozpojením a abstrahováním (zmerhaničlěním) řasu a prostoru , způso­

beným vyvázáním z tradičních mí lních a časových svazků. 101 Čas se odpoutává od místa 

a tradice, od svázanosti s rutinou de nních úkonf1 u rČ' itého mís ta, také µro:slur :.e podobrn:: 

total izuje, tává se abstraktnějším (už to ne ní <lůvěrně známé místo, a le velmi často jen 

obecná, „ mapová" představa o něm, popř. vztah mezi geometri ckým i hod) komunikaC:11í 

trasy) . Tak doc hází k novému zónování soc iálního života, k radikálnímu vyvázání z lrad i<-­

ních s truktur a neustálé mu pohybu a pře-uspořádávání s truktur nový('h. 111 

Zrychle ný vývoj měst, j ej ic h v třícnost k osvobozf'nýrn pohledům a pohyhf11n , stejně jako 

moderní způsoby cestování j edna k učí novým modům pe rcepce, a lej ou zároveň i zdro­

jem nově na byté nedl'1věry vůč i vnímanému - především proto, že Zl) ('hlování, tec hnizo­

vání, stimu lace, otevírání pro toru pohledu a dalš í transformace per('epč nírh dispozic 

přinášejí nestá lé a neosobní veřejné kontakty a zároveň šok z dos ud nezažité fyz i r k~ 

blízkos ti jak doslova, tak i v š irším slova s myslu, ledy blízkos ti zpl'1sohené postupn ým 

odstraněním některých tradi čních bariér mezi spo l eče nskými vrstvami. 121 Nutnost vyrO\­

nat se s proměnami pros toru , vy eobecným zproslupněním veřejné féi-y, pocit homoge ni ­

zace a zvyšujíc í se inkluzi vily světa i bytnění nových soc iálních vazeb la k zároveň pro­

vází s trach z příl i šné blízkos ti a s ním souvisejíc í podezřívavos t a ohezřelnost. 111 

J ak tato pecifická zkušenost modernity radiká lně re-kons lituuje veřejný pros tor, dává zá­

roveň vzn iknout veřejnému č lověku zasazenému do prostoru pnke, politiky a městského 

života (ten to „ nový člověk" ovšem své vržení do demokratizovaného pros toru a os rnbození 

z tradičních struktur zároveň 111f1že vnímat jako bezmocnost vC1č i/v davu). 111 V litera tu fr 

' e zneuznání hudoucích bojišf." Benjamin \' i dí město jako ,.,akrální prostor. do nějž je nutné být ini<'io­
ván - zásadní úlohu ve svt:-= iniC"ia<'i do měsla pak přisuzuje někol ika pr[hod('ťim - guq•rnantkám. radi­

kcí lním přá1c l um z rnládežniekl-ho hnutí a prostitutkám, al<' Jaké :.amolné Paříži (kt~~á jej nauč il a ,.u ml-­
ní bloudit"). Viz Walte r Bc· n jam in. Rerlínská kronika. ln: \X. 13. , AngPsilrws Santander. Praha : 

Herrmanna synové 1999, s. 174- 180. 
10) A. C i d d e n s. D1'lsledky modemit_y, s. 23-33. 
ll) Od poloviny l 9. stol. dochází Jaké k historicky unikálním přesta\ bám 111ě„t - přede' ším pak 'iz Hau„-.­

mannO\ a radikální proměna Paříže ze :.lředovc~kého ,.nezdraH,:ho města·' \ t-i>.lou. \ zdušnou a \ izuálnl'· 

z přehledněnou moderní nwlropoli . Paříž se tak ve druhé polO\ ině 19. stol<'tÍ :>táHí mě;:.tem aclaplO\an~'m 

pro S\ oj i epochu - tedy městem regulO\ aným, hygienizOI aným. ~ němž jsou pohled) korzujících u:-111l-r­

iíovány (staré cent rum je zachováno a učiněno viz11á l ně příslupnějším. nicménl- la to přÍ!>lupnosl jC' ří­

zená). 1 laussmannova „konstruk livní destrukce" nPnÍ v lastně než jistým clisl'ipl inovánírn města. jeho 
uspořádáním, otevřením pro ryehlou komunikaci, ale také vnčjškornu demokralizac·í a gestem ulopiC'kt~ 

inkluzivily. Dále také us tanovuje moderní režim vidění. konlrol) a disciplíny (nejen di„C'iplíny \0 izuál11í. 

ale také ve smyslu vyči š t ě n í a hygienizace). 
12) Vlak nám zde poslouží jako rnelafora pro fungo\'án í pro„toru 111odernity - potítá s ic·e s několika třídami. 

ale jednoznačně se zde prolamují soC"iá lní bariéry. slřetávají se osudy a příběh) C'e,.,luj ících při spolet­

ném pohybu prostorem. Ale tak(; je tu i vědomí povrchnos li a nt>duvěryhodnosli konlaklu - k l amarn~1 

příběhu , které se nabízejí, prostor, kde zjevování a zdání nemusí být pravdivé. Viz Vladimír Mac· u r a. 
Český sen. Praha : NL 1998, ,.,, 164- 165. 

13)0. H a r vey,c.d„s.270. 
14) O modernitě jako době osvoho1.ení jedince a zárovC'ií období krize muž,.,k~ idenlil~ Patrict' P e Ir o. 

Jo_vless. treets. Women and Melodramatic Representation in Weimar Cermany. PrinC"elon - e\\ J er,.,P~ : 
Prineelon Uni\ crsity Press 1989. s . 3- 25. 
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:5e začíná odrážel prožitek pozorovatele, který objevuje kouzlo prchavého, pomíjivé ho 

a neosobního setkání v prostoru měsla, 1 ~1 stejně jako proměna intenzity a Lypu podnětu 

provázená touhou po nových výhl edech. Vytváří e tak figurafláneura, Luláka skryté ho 

\ davu, přehývajícího \ centru dění a zároveň kryté ho masou. Pros torem fl aneura je mí -
lo zan 1<-:ujíd ve řejný, svobodný průhled a pohled, který skýtaly nejen pařížský bulvár 

a pasáž, a le i film. Flaneurství, zmocňování se městských vjemu v pulzujícíc h obrazech, 
předjímající zkušenos t poutníka v hype rtextech a klipové Lrhavosti , muže být vnímáno 

ja ko předchůdce filmové ho di váctví. 1"
1 

Fla ne ura charakterizuje touha vidět víc a dá l, a le zároveň si chce zachovat jistou nezú­

častněno:5 l , svůj vlastní pohyb mimo moc obrazu. To mu umožňuje nově organi zovaný 

veřejný pros tor, který přímo vyzývá k nezávazným způsobům zmocňování se pohledem -

k letmé mu, pomíji vému střetu s rychl ým i obrazy světa, které zároveň vzbuzují touhu po 

normá lně neviděných či neviditelných obrazech. Kino se tak jeví jako typický moderní 

pro lor, po kytujíc í ideální ,·ýhled, jako jakýs i imaginární bulvár či pasáž. Zárove11 e 

zdůrazňuje dualita a ambi vale nce dívání se - akcentuj e se jak možnos t dívat se, tak i ri­

ziko, že přihlížející bude viděn , vystaven pohledu. Mode mita tak zrodila nezúčastněné­

ho pozorovate le, poutníka v okolo plynoucích obrazech vládnoucího osvoboze ným pohle­

de m, svobodným pohybem a možnos tí pozorování - a le zároveň j ej učinila i objektem 

vystaveným okolí ve volné m, otevřeném pros toru. 171 

Poc ite m di váka moclernity tak není je n tís nivý poc it „osamění v davu", nedůvěra v le Lné 

vje my, vědomí možné ho ohrožení, ale také a především opoje ní z volnosti pohybu a mož­

no!:i li se vizuálně, z bezpečné vzdálenosti a především nezávazně zmocňoval okolního 

světa. Homogenní clavovos l (masovost) mě Lské ho obyvatelstva je samozřejmě do ji té 

míry je n iluzorní - na jedné straně sice dochází k homogenizujícímu vytržení ze sváza­

nosti s místním časoprostorem (kte ré již amo o obě bude velmi důležité pro vytváření 

15) J ane! \~ o I ff, 1 ev iditelná ílaneuse. ln: Martina P achma n ová (ed .), 'eáditelná žena. Antologie 
soulu.mého amerického myšlení o feminismu, dějinách a l'izualitě. Praha : One \X'oman Press 2002, 

::,. 92. 

16) t"nÍ dnť::> ncoln) klé vzta ho\'al mode rn ího di' áka ' a na logi i k současnému „aktivnímu" divá kovi no­

v)c-h médií. () , šem - neobjevuje se zde riskantn í tende nce konslruovat nepřerušené linie vývoje a te­

leologie, tec!) .,aktualizoval", „ promítat" di váka mcxlcrnity až do současnosti? Je možné C' hápal , jak se 

lo v po::.ll'dní době řasto řiní, „os\obozeného" poutníka hledaj ícího v modernitě nové průhledy a čerst­

vé vizuáln í impulsy jako přímého předchůdce možností „akti vního" postmode rního di váctví? A může­

nw sk11tec~ ně pojíma t ději n y di vác tví ja ko děj iny pros tupné ho (inte r-)aktivizování a osvobozování divá­

ka'? api-ík lad Crary naznačuje opačnou kontinuitu mezi kine toskope m a počítačovou obrazovkou jako 

aparáty r<'žimu .,disť'i pli no,ání'" a pasivního umisťování di .,,áka (přičemž aktivita a kyberprostorová 

.. \šudypřítomnost'· počítařO\ého uži, atele je zde chápána jako do \'elké míry iluzorní - ve vzta hu 

k možnostem po{ÍtaČe zŮslá\'áme poměrně pasÍV nÍmÍ uži\'atel i, na\ ÍC jsme zcela svázaní S \ OU jasně da­

nou pozicí ,.c 'ztahu k tomuto aparátu). \ iz Jonathan C r a r ), Susperzsions of Perception. Attention, 
Speclatcle, wul Modem Cu/ture. Cambridge: The MIT Press 1999, ::.. 31- 35. 

17) Tutn '-•H1vi.;lo,f porlrobně rozebírá Anrw Friedbt•1·11ová ve své knize Window Shopping. Cinema and 

the Postnwdern (Berkeley - Los Ange les - Oxford : ni vers i ty of California PreEs 1993). Fre idbergo­

HÍ vztahuje vizuáln í zkušenosti spoje né s 19. s loktím (bloumání měslťm , obliba panorama t a td. ) nC'­

jen ,_ ran) m filmov ) m divákem, a le i se soul-asný111 diváke m „ pozdního kina" a technologie mi virtuá l­

ní realit y. 
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j ednolitého filmového publika 181
), ale zároveň také vznikají paralelní pro tory a Č'a y, je­

j ic hž zabydlování homogenitu narušuje .191 Odtud zrod a zvýšený význa m heterolopií cha­

rakteristic ký pro modernitu, kde se homogenita pros toru dostává do o tré ho kontra lu 
k loká lnos ti mís ta a minulost mizí v explozivní přítomnosti.ioi 

I přes „ nové zabydlení" he terotopií samozřejmč moderní subje kt zakouš í v d l1sledku ča­

sopros torových transformací a fragme ntací zná mé ho světa poc it krize svého prožívání 
a umisťování - Henri Lefebvre v La production de l'espace upozorňuje: 

Okolo roku 1910 se urč itý prostor roztříštil. Byl Lo prostor selského rozumu, zna­
lostí, společenské praxe, politické moci, prostor do té doby uchovaný v každoden­
ním diskursu, ale také v abstraktním myšlení jako komunikační prostředí a ka­
nál. l- .. ] Euklidovský a perspektivní prostor zmizel stejně jako systémy reference 
společně s dřívějšími „obvyklými místy", jako byla vesnice, historie, paternita, to­
nální systém v hudbě, tradiční morálka atd.211 

Takovéto radikální rozbití „známého světa" nesporně vedlo k fragme ntac i zkušenosti 

a nejis totám ide ntity (tradičně analyzované ja ko moderní krize mužské subje kti vity). 

Nestálá časovost, vědom í sync hronic ity vzdále ných prostorů , prc havost, těkavo l a ne ­

důvěryhodnost vjemu, a le podle Ha rveyho také např. radiká lní abstrahování finančního 

systé mu a s ním související abstrahování hodnoty způsobuje ovšem nejen krizi ide ntity, 

ale také vede k výše zmíněné krizi reprezentace - umění začíná zpochybňoval hran ice 

perspektivismu a přehodnocovat horizont tradičních času a prostoru (Mane t, Baude ­
la ire, Flaube rt. .. ).221 

C. Zkoumám času jako moderrú i modernistické téma 

pluralitou mís t existujícíc h v homogen i tě a univerzálnosti veřejného času se logicky za­

číná jako jediná skutečná lokace zkušeno ti jevit přítomnost - zde můžeme najít pu, od 

kubis tické ho zobrazovaní času fragmentací prostoru obrazu Qisté radikálně „ kubis ti cké" 

ges to ovšem bylo ztělesněné již ve Fordově výrobní lince, zavedené v roce ] 913, č i přes­

ným, vědeckým propočítáváním maximálně efektivního pohybu dělníka u Taylora a jeho 

pokračovatel/l) , ale také jeden z impulzu k rozložení pohybu v sériích „přítomných" 

18) Vytržení z tradice bude naprosto zásadní pro ženy, imigranty a další marginalizované soC" iá lní s kupiny. 

Viz Miriam H a n se n, Adven lures of Goldilocks : pectators hip. Consumeris m and Publi(' Lifr. Camna 
Obscura 22, 1990. 

19) A. G i d d en s, c . d. , s. 23. 

20) D. H a rv e y, c . d. , s. 273. Heterotopie jsou definován) jako místa mající potenc iá l zpochybňo' al. 

ne utral izovat ne bo převracel soubor vztahu, které označují, zrcadlí nebo reflektují všechna o::.tatn í mí;,­

la. Obvykle býrnj í složené z někol ika prostoru, jako je tomu např. ,. kině (oddělen í hledii;tt> a plátna), 

jsou s pojeny s časovými řezy, tedy ote ' řeny „hete rochronii" a je možné tvrdit , že fungují jen při a b;,o­

lutn í roztržce s tradičním časem. Viz MiC"he l P o u e a u I t , O j iných prostorech. ln: My.{/ení mějU111. 

s. 75-8] . 
21) Lefebvre c itován in O. H a r ve y, The Postnwdern Condition. s . 266. 
22) O. H a r ve y, c . d., s. 264. 
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okamžikl1, tedy analytické gesto okamžikové fotografie Muybridge a Mareyho. 2
•
1
t Před­

no tn í ukotvení zkušenosti v přítomno ti doprovází i změna v chápání prostoru - na 

traně re prezentace ustupuje newtonovský, ab olutní a homogenní prostor na počátku 
20. stole tí pros toru chápanému heterogenně, výsadní postavení euklidovské geometrie 
je po dvou tis ícile tích zpochybněno a umělá pe r pektiva nahrazována zmnožením úhlů 

pohledu a perspekti v, často zároveň syntetizovaných do kompozitního obrazu, jako prá­

vě např. u kubistu.211 Na straně zkušenosti /prožívá ní pak zónování a abstrahování 

(rac.iona lizace) prostoru navíc dále zdůrazňuje propast mezi místem žitým a prostorem 

objekti vně exis tujícím (a re prezentovaným). Taktéž s možností (a postupně i nutností) 

měřit, „zpřesňovat" a tím vlastně objektivizovat čas dochází k zjitření rozporu mez i ča­

sem obecně daným a vnímáním času subj ektivně prožívaného. „Osobní" čas a pro tor 

e pak ča to dostávají do přímého kontras tu k času a prostoru objektivizovanému -

a zde můžeme hledat původ modernis tického zkoumání časoprostoru , velmi podsta tné 

pro umění, příznakově pak pro moderni stickou prózu a později v poněkud proměněném 

kontextu i pro filmovou avantgardu.2
;;

1 

Film e tak již před vzepjetím avantgardy stává jedním z charakteris tických vernakulár­

ně moderni stických objektů - právě proto, že je ve svých raných formách jednou z vý-

adních technologií zkoumání pohybu, času a prostoru. Např. když Tom Gunn ing citu­

je reakc i moderni s tického architekta Thea van Doesberga na blíže neidentifikovatelnou 

grotesku („Nepřetrži té umírání a ožívání v tom samém okamžiku! Zrnšení gravitace! 

Tajemství čtyřdimenzionálního pohybu."), zachycuje zároveň i údiv z „bezděčného" 

2:~) Není ostatně výrobní linka z jisté ho pohledu ztělesněním te hdy populárníc h debat o čtvrt é dimenzi pro­

storu '? Mluví-li se kubistic ké malbě, popř. Ma reyho a Muybridgeových expe rimentech j ako o re prezen­

taci směřujíd k normá lnímu pohledu skryté čtvrté dimenzi, k jejímu umisťování na straně divá ka, tedy 

o Čl\ rté dimenzi nejen jako funkc i času , a le i jako funkci inte rpretace či pe rcepce, je možné tvrdit, že 

linka tuto zku;enost prostorového rozc\ ření' linii éa~u nabízí S\'ému účastníkovi k přímému prožití. 

Čt' rtá dinwnze, byt se na přelomu s toletí s tává tématem jak vědy a fi lozofie , tak esoteriky a umění, nic­

méně zustá\á přede\'ŠÍm v rozměru ,.opti('kého ('V i Č'ení" - tedy jako zóna na rozhraní reality, která e 

tcpne musí zjevit připravenému, '' )'trénované mu, zasvěcenému oku. Na podobném princ ipu funguje 

i idea, že Ducha mpuv „Akt sestupující ze sehocUt" je silně ovli vněn okamžikovou fotografií, tedy j e 

zhuštěním Myubridgeho záznamu a dotažením Ma rcyho syntézy. V „ evěstě svlékané svými mláde nc i", 

kte rá bývá často označována za nejjasnějš í přiblížení čtvrté dime nzi , se pak ukazuje, že tato muže být 

zaznamenána pouze jako svuj „odraz", s tín. Viz např. James Van C I ev e, Right, Left and the F'ou11h 

Dimcns ion. ThP Philosophical Review 96, 1987, s. 33- 68; a Linda Dalrymple H e n d c r s o n, 

ThP Fourth Dimcnsion and Non-Euclidean Geometry in Modem Art. New Jersey : Princeton Univers ity 

Press 1983. 
24) M. Hi I s ký, Modernisté, s . 28. ově nabytf včdomí exis te nce mnoha prostorových hledisek a názor, že 

je tol ik pro,;toru jako perspekti v, pak samozřejmě inspiruje umění ke snaze zahrnout jich co nejvíce - viz 

např. D. H a r v e y, The Condition oj Postnwdernity, s . 26 7. 

25) Obe('něji o zaobírání se časem v literá rním modernismu viz M. H i I s ký, Modernisté. „Ať jsou j iž tyto 

mode rnistické představy času jakkoli vzájemně odlišné a nesouměřitelné, j edno mají společné: štěpí 

a relativizuj í lidský čas, kouskují jej, zmnožuj í, zkracují, natahují, zastavují, a je-li to třeba, přetáčej í jej 

zpět. [Modemisté] radikálně proměnili vnímání času a prostoru ve dvou ohledech: totalizující, objek ti v­

ně měřitelný a s ta ndardi zovaný čas veřejný na hradili soukromým časem plura litním a relativizovaným 

a newtono,skou představu atomizovaného času nahradili řasem fluidním, nepřetržitě plynouc ím a věč­

ně proměn li vým" (M. Hi I s k ý. c . d „ s. 19). 
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zpřítomnění témat, kterými se zaobírá „vysoký" modernismus, v populární, masové zá­
bavě.2(>) Kino jako by spontánně zachyti lo odraz znenadání vytvořené „trhlin)" v řa::.e 

a prostoru, která vzbuzuje touhu mode rní tických umělců po prozkoumání - není náho­

dou, že Virginie Woolfová v roce 1922 píše: „Cítím, že čas utíká jako film," a okamži tě 

dodává, v gestu svrchovaně modernistic kém: „Snažím se ho zastavi t. Nastavuji mu sH~ 

pe ro. " 271 Zde se samozřejmě projevuje i dvoj lomnost vztahu mezi moderni s ti c kou litera­
turou a fi lmem - despekt, který mode rnis té obec.:ně v~či formám populární záhav) pro­

jevovali, se jeví jako paradoxní, uvážíme-li, do ja ké míry byly jejich lite rárn í expt>rime n­
ty ovl ivněny fi lmovou formou. 281 

Raný film ledy i díky době svého vzniku te ndoval k reflexivn ímu zkoumání svého unH~­

lého času a podnítil experimenty v ostatních uměních. Na počátku s toletí byl ješ t~ silně 

pociťován charakter „věčné mladosti" filmu , ted) časovost a zároveň i zdánli vé bezčasí 
filmového záznamu - např. Thomas Elsaesser opakovaně mluví o věčnosti záznamu, \ t> 

které vidí „skandálnost, skoro obscénno t filmu , jeho draculovskou stránku, Led) sta\ 

zdánlivé smrti, nernrtvosti", také se zmiňuje o lom, že film ná m pro třednictvím pohy­

bu neus tále dává iluzi přítomnosti (na rozdíl od fotografie, jako zmrtvujídho okamžiku , 

je zde oživení).291 Právě tuto ambiva le nc i pohybu/ nehybnosti, časovost i/bezčasí \ } uŽÍ\a­

jí i rané experimenty se zachycením a prozkoumáváním času pohybl'1 těl , např. poku::,~ 

Muybridge a Mareyho. 

Na prožitku této protikladnosti obrazu s tatického a obrazu v pohybu ovšem stavěla i ra­

ná představení - jak upozorňuje Gunning (v kontextu debaty o „ realismu" raných pro­
je kcí) , filmová promítání tehdy často začínala prezentac í ne hybného, zmraženého obráz­

ku , Ledy vlastně jakoby proje kc í fotografi e. Až po nějaké době (obvyk le vyp l něné 

vysvětlujícím, přípravným předslovem uvaděče) se projektor da l do pohyb11 a obraz se 

rozpohyboval. Podle Gunninga te nto způsob prezentace narušil iluzi reality daného 

obrazu, vytvořil v divákovi očekávajícím „ pohyblivé obrazy" napětí a zároveň přitáhl 

pozornost k okamžiku rozpohybování. Divák pak nebyl udiven a ni tak reali tičnost í 

zobrazeného, jako především uvedením v pohyb, tedy samotnou mocí a pa rá tu , magickou 

26) Viz Tom G u 1111 i n g. Vienna Avanlgarde and Earl )' Cinema. Příspěvek předne„ený na konfťwrwi 

„ Early Cinema" ve Vídni na podzim roku 2002. Texl přednášky je přístupný onlin<-" na adrc»ť 

h 11p://www.tO.or.at/ -s ix pack/ vl.' ra ns tal I u ng/ f e li va ls/ea rl yci nema/symposion/»ym pos ion _gu n­

ning.html# l. MIJžeme ji s tě mluvi t o modernistické potenc ialitě filmu (k terou obdivuj í 111nolré rarré fi l­

mově kritické texty - např. právě Virgin ie Woolfová atd.). Zárovdr ovšem přes své modernisli<"ké za­

kotvení vykazuje film výraznou lendcnl"i se postupně přiklonit ke klasickým, traclic~ nírn zpl'1sobl'1111 

vyprávění a reprezentace. Viz např. Mic: haťl Wood: „Je lákavé tvrdit , že všec:lrn) filmy jsou modcrni :-­

lické, že kino jako takové je zrych leným obrazem morlernity. jako železnice a lt>lc>fon. 1- .. I Nčkteré film) 

jsou modernistické, i mimo období, které spojujenw s modern ismem; ale tím 1wjobecnčjšírn ')"<'lil fil-
11111 za století od jeho vzniku je uklidňující přij etí pras tarých konvencí realismu a na1ativní kohert'n("t>."" 

Miehael Wood. Modernism ancl Film. ln : Michael L e\ e n s on (ed. ). Cambridg<' Co111pa11io11 lo 

Modernism. s . 217. 
27) Dopis z 22. 1. 1922. ci továno u M. H i I s k é ho. c:. d., s. 147. 

28) O debatě mezi '"ysokým uměním a filmem 1 iz A.nt on K a es. The Oebate aboul Cinema: Char1 ing a Con­
troversy. New Cerman Critique 40, 1987, s . 7- 33. 

29) Viz Christa B I U m I i n g e r ov á, Filmy kina dčj iny ard1i\) \ ýzkumy. RozhoH1r,,, ThomaM'lll Ebať::>::>('­

rem. Iluminace 2, 2000, s. 105. 

78 



lL MINACE 
Pelra llaná~má: .. Kola-~ oliÍfrJÍ. lol.i,L. ~loufou. pí'I) praeují"" 

metamorfózou v tradicích magického divadla.3m Pohyblivost filmu se Lak stávala jednou 

z jeho hlaYní a lrakcí. 111 

D. Modernita jako prostor hyperstimulace 
a toul1y po panoramatickém vnímání 

O přelomu s toletí tak můžeme v konkrétnějších konturách mluvit jako o době opojené 

svou nově nahytou kinetikou a snažící se o maximální exhibici své vizuality (spektaku­

lárnosti). Je Lo ovšem také doba ohromného uvolnění energie a přemíry impulzu a vjemu, 

které se na mě tského obyvatele valí ze všech stran (např. Gunning mluví doslova o apo­

kalyptic.:ké energii uvolněné společenskými změnam i , která přetváří vnímání pro toru 

a času a c.:hápán í lidského těla vzdornjíc ího novým, nebezpečným výzvám).321 V dobo­

\ ýC'h oh lasech se zmiňují nervy napnuté k prasknutí, pocit „bombardování impulzy", 

neu · tálé, až nesnesitelné zrychlování života (novinové ilus trace a karikatury velmi ča -

lo zachycují mě tské c hodce prchající před tramvajemi, či poukazují na nebezpečí v no­

vých typech bydlení atp.). K tomu se samozřejmě jako průvodci městské ex istence při­

d ávají i nová rizika skrytá v každodenním životě (veřejný životní prostor se najednou jeví 

jako určité „bojiš tě", protože nové technologie vnášejí rozměr nebezpečí do tak všedních 

č inností, jako je chůze městem či zaměstnání):1·11 

V těchto souvislostech je třeba odhlédnout od kanonické př~dstavy filmu jako média od 

počátkl'1 „nebezpečně blízkého" tradi c i divadla a literatury. Specifika raného fi lmu lze 
11a lézL ::;pí;t' v ko11LinuiLě a paraleliLě právě · pro ·tory, místy a fenomény, kte ré napo­

máhají zrychlování a zintenzivňování s timu lace v městském prostoru, ale zároveň učí 

subjek t hyperstimu laci lépe zvládat - tedy mí ty a „atrakcemi", jako jsou vlaky, světové 

vý tav), muzea voskových figurín, obchodní domy, zábavní parky, cirkusy, varieté, vy ta­

vování mrtvých v pařížské márnici atd. 111 Film e do nové ho kulturního pole modernity 

vřazuje na straně nových technologií, šokujících zábav a vizuálních atrakcí (mnohem 

spí"e než v tradic i vysoké ho divadla a literatury, ale i klasické narace obecně). Nejenže 

:rn) Tom (;u n ni n g, Estetika úžasu: raný film a (ne)duvěřivý divák. ln: Petr S z cz e pan i k (cd.), No1•á 

ftlmoť(Í historie. Antologie souéasného myJlení u dťjimích kinematografie a audiovizuální kultury. Praha : 

Herrmann & syno\(~ 2004, s. 153-1S4. Podle Cunninga byl tento způsob pře<lvádění filmC1 charakteris­

tiek ý jak pro přccbtavení LumierC1, tak i např. na druhé st raně oceánu, u putovního kina zak ladatel u spo­

leřno;,,li Vitagraph J. Stuarta Blacktona a Alberta E. ' mithe (s. 154-155). 
:~ l ) Kino se tak jeví jako extenze modernis tické vizuality - .,film, který předvádí svou viditelnost a přeje si 

' y;.. toupit ze světa fikce uzavřeného do sebe", přímo se ,.dožaduje" diváka. Viz Tom Cu n ni n g, Film 

atrakcí: ran} film.jeho diváci a avantgarda. Iluminace 2, 2001. s. 52. Příznačný je v tomto směru např. 

i Gu11ningem zmiňovaný film E\'ĚSTA JDE SPÚ (1902), kde hra s divákem spočívá v tom, že ve scé­

ně \ ložnic i se nevěsta svléká okatě pro di,áka, zatímco manžela zažene ,.stydli vě" za paraván 

( f . G u n ni n g, c. d. , s. 53). 
:~2) T. C u n n i n g, V ie nna Avanlgarde. 

:B) Podrobněji viz Ben S in g e r, Modem i ta, hypers timul y a vzestup populární senzačr.osti. ln: P. z cz e -

pan i k, c. d. , s. 190- 205. 
~,~) \'iz \"ancssa R. Schwarz, Cinematic Spectatorsh ip before the Apparatus: The Public Taste for Reali-

ty in Fin -de- iecle Paris. In: L. Ch ar ne y - V. R. w ar t z, c. d., s. 298-304. 
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kino v Léto době odráží společenskou transformaci Ue charakterizováno právě mobilitou 

a vizualitou) , a le také se na ní podílí, vstřebává a dále rozpracovává moderní dynami­

ku. Zároveň toti ž funguje jako jeden z aparátt1 významně se podílejícíc h na snaze zpra­

covat výzvy senzorickém u apanltu, vstřebal j e a transformovat v obranný mechanismus. 

Pomáhá tedy subjektu vyrovnal se s přetížením sPnzorirkého aparátu , typic kým pro mo­
dernitu.'151 

Příznačná pro změny vizuálního „zpracovávání" p ro toru je již zmii1ovaná funkce vla­

ku jako jednoho z kons tituti vníc h a zároveň emblematických fenoménu modernity.31
" 

J ak upozorňuj e Lynne Kirbyová, rázná reorganizace časoprostoru zpusobená železniční 

dopravou měla na moderní vnímán í podstatný dopad, a to neje n proto, že byla často pro­

žívána jako narušení času a pro toru: 

Rychlost cestování vlakem ved la k časovému a prostorovému smrštění a per­

cepční d ezorientaci, vyt rhla cestujícího z t rad i čního časoprostorového kontinua 

a vrhnu la jej do světa rychlosti , c hvatu a ubíhajících intervali'.'1 mezi geografický-
r1 mi body:' 

Zážite k pohybu a tušení ča opro Lorového smr kávání dále konkrétněji doplňuje nová 

zkušenost ostré ho rámování kutečnosti za okne m, fyzic ký prožite k mobil ní pe rcepce V)­

užívající dynamiky a zároveň Latičnosti cestovate le/diváka, ale i uvědomění si nestálos­

ti mizející, ubíhaj ící krajiny. To vše učí cestujícího specifické mu nakládání s obrazem, 

jistému „panoramatic ké mu vnímání" a naladění, které má specifická pravidla: „v proti ­

kladu k trad iční pe rcepci již dá le [cestujíc í] nepatří k Lomu samému pros toru j ako vní­

maný objekt: vidě l předměty, krajinu atd. skrze aparát, k terý jím pohyboval světem." :181 

Všeobecná popularita panoramatických zážitků i mimo sféru cestování ostatně je pro 

období konce 19. stole tí typic ká {příznačně v roce 1881 pařížské pe riodikum Le Voltaire 

35) Tato myš lenka se samozřejmě objevuje již u Be njamina, viz nejznáměj i jeho esej Umělecké dílo ve věku 

své technologic ké reprodukovate lnost i. ln: Walter Ben j a m i n, Dílo a jeho zdroj. Praha : Odeon 1979. 
s. 17- 47. 

36) Obec ná představa o 19. století se příznačně vtěluje do kraj iny, ve které se nově obje\•uje tovární komín 

a projíždí jí vlak. Lynne Kirbyová ve s tudii „Mužská hyste rie a raný fi lm" připomíná, že se film zrodi l \ e 

„z latém věku" cestování po že leznic i a v emblému jízdy \ lakem našel jednu z nejčastějších metafor pro 

fungování svého aparátu. Vlak pod le Kirbyové „jakožto mechanický dvojník filmového aparátu nabízí 

prototypie ký zážitek d ívání se na ;.:arámovaný, pohyblivý obraz. Obojí jsou prostředky dopravuj ící pasa­

žéry do naprosto odlišného mís ta, obojí jsou vysoce zatížené prostředky narativníc h událostí, příběhu, 

křížení cest cizíc h l id í, v obou případech jsou za loženy na zásadním paradoxu: současně lu jde o pohyb 

i nehybnost". Kirbyová také zmii'1uje vlak a film jako dva „:olroje na \ idění". kte ré zásadně formují mo­

dy percepce a dávají Ivar trávení \ olného času masové společnosti. Viz Lynne K i rb y, Male Hysteria 

and Early Cinema. Camera Obscura 17, l 988. s. 113. Želt>znice ostatně v pozdější době mnohokrát fun­

guje i jako pronikavá metafora fi lmové vizuali ty a agres iv ity obecně - např. když Benjamin popis uje film 

jako opti c ké „nádraží města". Ostatně obecně „dopravní" metafory na lézáme nejen u Benjamina často -

např. „Te prve filmu se olf'vírnjí opti<·kP příjezdové cesty do bytnosti města, jaké vedou automobi li s tu 

do nové City." W. B e n j a rn in. Be rlínská kronika, s. 18 1. 
37) Viz L. Kir by, c. d„ s. 114. 
38) Wolfgang c h i ev e 1 bu s h, The Railway Journey. e\\ York : n zen Press 1979, s . 136 (také 

L. Kir b y, C'. d„ s. 114; i T. Cu n ni n g, Este tika úžasu, s. 163). 
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p1se: „vstupuj eme do panoramánie".191
• Konkrétněji j sou osmdesátá a devadesátá léta 

19. tolet í dobou renesance a zdokonalová ní panoramat, která byla v Paříž i populární již 

na konci ] 8. století. Panorama ta pozdního 19. toletí směřovala ke stále většímu realis­

mu především díky fotografiím č i promítaným snímkům, kte ré s louži ly jako vzor pro je­
j id1 111a luvá11í ( přičemž sarnudejrně „<luje111 skutečnosti" pak ještě zintenzivňova lo do­

p lnění plá tna trojrozměrnými objekty). Nicméně ne pohyblivá panoramata měla podle 

Schwartzové k realitě a realističnos ti komplikovaný vztah - nešlo totiž ani tak o její tech­

nologic kou evokaci, jako spíše o zhmotnění „předvědomí" o zachycené scéně, se kte rým 

již při h I ížej ící k atrakci přicházel. Často totiž byly předváděny „straš li vé události" , tedy 

nedávné, všeobecně známé dras tické his torické mome nty, o kterých se obvykle psalo 

i v novinách. V roce 1881 tak např. panorama l es Cuirassiers de Reichsho.ffen zobrazova­

lo porážku Francie ve francouzsko-pruské válce, podobně jako panorama bitvy u Cham­

pigny zobrazovalo scény obléhání Paříže. Podle c hwartzové ta k panoramata, stejně jako 

muzea voskových figurín , fungova la jako vizuá lní doplněk populárního tisku. '°1 

Zajímavou pozici v rámc i s tatických výjevů mělo panorama Le Tout Paris umístěné na 

esplanádě u Invalidovny. Tento výjev „ koncentrova l" portré ty korzujícíc h celebrit (pře­

d evším umělců a politiků své doby) v známých, oblíbených mís tech Paříže, kte ré zde 

byly v i zuálně „nahuštěné" okolo Opery. Panora ma bylo pouze malované, bez prostoro­

vých objektů, navíc přiznaně nereálné, přesto bylo překvapivě vnímáno jako „ži vější" 

a „opravdovější" než kombinované, realis tické typy vizuálních atrakcí (působilo prý 

jako „znehybně lý filmový výjev"). 111 Inte nzivní doj em realismu je v tomto případě pře­

kvapivý i proto, že se zde prezentuje rad ikálně utopic ký pohled - zatímco klasická pano­

ramata zaváděla své návš těvníky do reálně exis tujíc íc h exotických míst ne bo jim umož­

ňovala úča tnit se his t01ic kých událostí, Le Tout Paris nabízelo nerealis tický a nereálný 

pohled na shluk výjimečných osobností zasazených do Paříže zhuštěné okolo vizuá lníc h 

os . Zdá e, že touha po extenzi pohledu , ted y možnosti vidět něco normálně neviditelné­

ho, byla v mnoha případech silnější než touha po realističnosti. 121 

:W) Vanessa R. S c· h w art z, Cinematic Spectators hip Before the Apparatus: The Public Taste For Reality 

in Fin-de-Siecle Paris . ln: Leo C h ar n e y - Vanessa R. Sc hwart z, Cinema and the lnvention oj 
Modem Lije. Be rke ley: University of California Press 199.5, s. 297-319, zde s . 311. 

•W) Podobně i extrémně populá rní vystavování mrtvýc h v „ga lerii " pařížské márnice podle Schwartzové pře­

devš ím sloužilo jako vizuální doplnění „příběhu", kte ré návštěvníc i již znali z „černé kroniky" te hdej­

š ích novin, viz s . 300. 

41) Vi z V. R. S c· h w art z, c . d „ s. 313. O popularitě této atrakce svědčí fakt , že ji navštívilo přes 300 ti íc 

návštěvník u. 

l2) Ostatně tradiční představa o „hladu ra ných di váku po realis mu" se v mnohé m jeví jako mylná. Ra ný 

film , definovaný Gunningem jako kine matografie atrakc í, byl především sérií vizuáln íc h šoku , a v hi to­

rické perspektivě vyvstává jako završení období rozvoje vizuální zábavy, kdy byl reali smus oceňován 

především v kontextu zobrazitelnosti tajuplného, ne reálné ho či nemožného (T. G u n ni n g, Estetika 

úžasu, s . 151 - 152) . Významná je zde i tradice magického di vadla (samozřejmě Mélies, a le nabízí e 

i náš Pomepo a jeho proje kce .. duc hu"). které ke konc i 19. s toletí vyžívalo nejnovější technologie pro 
vyvolá>ání „zázraku" a logicky zařadil o mezi vyuŽÍ\'a né apará ty i filmový proje ktor. Te n dokázal velmi 

přesvědč i vě zvid ite lnit , zpřítomnil něco, co ne mohlo exis tovat, zmást logiku i zkušenost. Di váci těchto 

show také nepatřili mezi naivní a nepřipravené - naopak, často šlo o náročné publikum, sofi s tikované 

městské „ lovce požitku", kteří si užívali novinky jeviš tn í techniky. Viz T. G u n ni n g, c. d„ . 152. 
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Extenze s myslu se u panoramat ovšem týká neje n pohledu, ale směřuje až k synestetic­

kému zážitku. Statická panoramata se totiž postupně rozvíjela ve vynalézavé mecha­

nismy s imulující pohyb prostorem a zážitek vizuální dopl ňovala intenzivním prožitkem 
tělesným. Mezi prvními pohyblivými panoramaty bylo panorama íloti ly Compagnie Ge­
nérale Transatlantique z roku 1889, zachycující výjezd nej novějšího parníku této společ­

nos ti z přístavu Le Havre. Diváci zde nas toupili na palubu realis ticky vyvedeného mo­
delu lodi ve skutečné velikosti, kde je čekaly jak voskové fi gury posádky, tak i skutečný 

„ lodní" personál. Bylo zde možno zhlédnout až 11 verzí představení, tedy pláten s ťUZ­

ným „pobřežím". Schwartzová zmiňuje sociální rozmanitost návš těvníku této a trakce, 

kteří se rekrutovali jak z nejchudších vrstev, tak i např. z řad buržoazie a diplomatů. 1 11 

V roce 1892 pak bylo zavedeno další, ještě dokonalejší panorama téhož autora, malíře 

Po.ilpota - potopení lodi Le Venguer v roce 1794 pozorovali diváci z paluby „vedlejší" 

lodi , zároveň byli obklopeni nepřátelskými plavidly, takže se ocitali doslova uprostřed 

bitvy. Paluba se houpa la, realismus představení byl dále umocněn i dodáním jis té ho 

soundtracku - střílelo se zde z děla, sbor zpíval Marseillaisu a herc i recitovali oslavnou 

báseň o potápějící se lodi. 111 

Následně logicky dochází k pos tupnému míšení panoramat s filmovou projekcí. V roce 

1898 předvádí Louis Régnault své Mareorama - obrazy pobřeží se opět nabízejí k pozo­

rování z paluby lodi, navíc je záži tek podbarvený iluzí větru a vln . Publikum již ne pozo­

ruje krajinu na odvíjejících se malovaných plátnec h, ale jsou mu promítány filmy sní­

mané ze skutečných lodí (takto bylo možné spatřit výjevy z Korsi ky, afri c ké ho pobřeží, 

italských jezer a nakonec Marseille). Ovšem filmové projekce podle Schwartzové zda­
leka ne nahradily mechanická panoramata a zároveň ne byly nutně chápány jako záruka 

většího příklonu k realismu - návštěvníci panoramat podle ní toužili spíše zažívat „ver­

ze reality přetvořené v atrakce - ať již jej ich senzačnost vycházela z narativního napětí, 

nebo stimulace těla".~51 

Gunning v souvislosti s panoramaty mluví o „lačnosti" moderního diváka po panora­

matických výjevech a touze mobilizovat vidění v „turis tické pozorování", a niž by bylo 

třeba skutečně cestovat - právě tyto aspek ty podle něj řadi ly vizuální cestování mezi 

hlavní atrakce světových výstav. Také on zmiňuje jednu z verzí Mareoramatu,'61 která vy­

tvářela iluzi plavby po Středozemním moři z Nice do Konstantinopole {v tomto případě 

bylo užito pohyblivé malované plátno o kilome trové délce, přičemž pozorovate lské mís­

to na maketě paluby a s imulace houpání lodi byly podobné). Podobně pak tzv. Panora­
ma Transsibiřské dráhy mapovalo 63 tisíc mil z Moskvy do Pekingu a diváky umisťovalo 

43) Mezi diváky/návštěvníky byli tedy jak ti, kteří se už na podobné lodi plavili, tak i ti , jimž skutečnou plav­

bu e konomic ká s ituace nedovolovala. Demokratičnost atrakce tak s k1-ývala poměrně heterogenní zážitk) 

(podle Schwartzové mohla být pro některé skupiny byla využívána jako propagace skutečné námořní do­

pravy). Viz V. R. Schwartz, c. d., s. 314-315, pozn. 72. 

44) Tamtéž, s. 315. 
45) Tamtéž, s. 315. Zdá se s ice, že zde jde o posedlost reali smem, ale je to realita „zkonstruovaná" a ,,po­

přená" . 

46) Régnault předvedl podle Schwa rtzové předsta~ení podobné své pt1vod11í Mareoramatu na světové výstavě 

v roce 1900, tam ovšem usadil své di váky do lanovky, podle Gunninga pak zase na této výstavě bylo pre­

zentované Mareorama malované. Buď tedy nešlo o jednu a tutéž a trakci, nebo se některý z teoretiku mýlí. 
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do replik vagonu („cesta" trvala 45 minut, atrakce byla složena ze čtyř oddělených vrstev 

pohyblivých panoramat, které se navíc pohybovaly rl'1znou rychlostí, aby se divák co nej­

více přiblížil zdání skutečné cesty vlakem). Podobně měl fungovat i nerealizovaný projekt 
Cineoramy, která měla navozoval iluzi vzletu balónem nad evropskými městy. 17 > 

Důležitým pokračovatelem panoramat na počátku 20. století byly filmové travelogy -

nejznámější pak Hale's Tours and Scenes of the World. Projekce scén z blízkých i vzdále­

ných míst zde byly umístěny do odstavených vagoné'1 , iluzi skutečného cestování opět 

dokreslovala fyzická s timulace diváku (ve vagonu byly simulovány otřesy a zvuky při jíz­
dě) . Travelogy skýtaly divákovi jakoby převrácený záži tek tradičních hybných atrakcí 

zábavních parku Uako byly např. horské dráhy atd.), jimž často v prostoru zábavního 
parku konkurovaly. Pouťové atrakce vymršťují tělo svých účastníku do prostoru, osvo­

bozují je od zems ké přitažlivosti a naprosto si je podrobí - filmové „cesty" naopak tělo 

nechávají více méně statické (podle typu atrakce) a do prostoru „uvolňují" a uvrhují 
samotné vidění. Samy sebe pak vedle tradičních horských drah prezentovaly jako pokro­

čilejší, ale také jednodušší a bezpečnější. 1111 

E. Světové výstavy, zábavní parky 
a nový režim hybnosti a spektakularity 

Není náhodou , že rané panoramatické atrakce bývaly zasazené do prostoru světových 

výstav - ty tvoří v takto naznačené kontinuitě jeden z dalších heterotopických prostorů 

formujících vizuální zkušenos t modernity. Symbolický je pak význam Eiffelovy věže na­
vržené pro Pařížskou světovou výstavu pořádanou roku 1889 - už samotné odhalení její 

konstrukce se často nahlíží jako moderní gesto, součást nového vizuálního režimu, kdy 

již technologie a „strojovost" začíná být chápána jako svébytné představení. Gunning 
zmiňuje v tomto kontextu krátký film natočený Lumiery pro následující pařížskou výsta­
vu v roce 1900, který zachycuje pohled na město z Eiffelovky (což byl ostatně podle něj 

typický výjev modernity zachycený a kolující po světě na mnoha pohlednicích a fotogra­
fiích), tentokrát ovšem snímaný z výtahu vyjíždějícího na věž. Tento film v sobě podle 

Gunninga jedinečně koncentruje mobilní vidění městské krajiny, jejíž obraz je navíc ryt­
micky přetínaný a rámovaný nosníky věže - vyvolává pocit kinestetického prožitku. Tedy 

ne pouze vizuální ale, byť zprostředkovaně, viscerální zkušenost (přestože tento zážitek 

předpokláclá statického diváka - tedy diváka, kte rý momentálně necestuje výtahem). 

Jde o zážitek s měřující a odkazující za vidění, zprostředkovávající kinestetickou cestu 
neznámým prostorem. 
V prostorách a atrakcích tohoto typu můžeme hledat počátky nové vizuální kultury. Vý­

s tavy byly přímo koncipovány tak, aby diváka ohromily a vzbudily v něm údiv nad silou 
technologie a kapitálu prostřednic tvím extrémní s timulace smyslů . 191 Je možné tvrdit, že 

4 7) T. C li n 11 i n g, Vienna A vantgarde. 

118) L. Kir b), Male Hysteťia, s . 8 l. 

-i9) Cunning c ituje lémčř „ncverhální'' text pohlednice zaslaný jakousi dívkou své malce a vyjadřující dojmy 

z návštěvy AmeriC'k~ svělovC: výstavy ve Philadelphii v roce 1873. Tex l zní: „ Dear mother, Oh! Oh! 

00000000." Stejně tak se zmiiíuje o neurologov i, který radil svým pac ienlí'im vyhnout se výslavě, pro­

tože hy mohli riskoval naprostý me ntální i fyzický kolaps. Viz T. Cli n ni n g, Vienna Avanlgarde. 
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výstavy zprostředkovávají v koncentrované podobě zkušenost modernity masám lidí - na 

jedné straně sice „jen" demonstrují technologický a průmyslový pokrok, na straně dru­
hé ovšem jsou v jejich kontextu s troje i zboží zbaveny své původní výrobní a tržní hod­
noty a formuje se okolo nich nová, specifická vystavovací hodnota (display value). Tedy 
jde o s troje, které nevyrábějí, ale předvádějí se pro publikum (doslova vyrábějí své di­

váky), a o zboží, které je vystaveno, ne však ke koupi či dokonce k použití, je zde čistě 

předkládáno k posouzení pohledem. Tato proměna ze stroje či zboží na exponát nebo 
atrakci samu o sobě stojí v samých základech konzumní společnosti - utváří význam 

předvádění, představení a nastoluje otázku funkce údivu a touhy ve vztahu ke zboží. 
Stojí tedy vlastně u zrodu publika schopného nalézt uspokojení ve vizuální konzumaci 

světa. 50) Tento nový režim předvádění pak v sobě spojuje jak „útok na zrak", ale také 

útok na spotřebitelské touhy, ať již saturovatelné skutečným nakupováním, nebo jen 
„ flaneurským" bloumáním v obchodech. 

Lauren Rabinovitzová poukazuje na úlohu podobných atrakcí fungujících v prostoru zá­

bavních parků (přičemž lunaparky a světové výstavy sdílejí na přelomu století mnohé 
podobné rysy a analogické mechanismy fungování). Na příklad u parku Riverview u Chi­

caga Rabinovitzová ukazuje, jak se celá architektura tohoto pros toru „obracela ke zraku 

návštěvníka, nabízela mu vizuální nadbytek a předváděla rychlý pohyb svých částí" . 

Zábavní parky kladly zásadní důraz na zaangažování zraku a vzbuzování touhy. Rabino­
vitzová c ituje Ceceliu Tichiovou, kulturní historičku, jejíž popis městského prostředí na 

přelomu století dělá ze zábavního parku symbol své doby: 

Lidé se najednou nacházeli ve světě „ Montéra" . ( . .. ]pozoruhodném (svou] vizuál­

ní přístupností. [ ... ] Přihlížející měli bezprostřední přístup ke konstrukci, k pro­
jektovým rozhodnutím inženýrů a architektů. Svět traverz a soukolí otevřený pro 
pohled, navržený pro svou jasnou vidi telnost, zve diváky, aby nahlédli jeho vnitř­

ní chod, jeho jednotlivé součástky. [ ... ] kola se otáčej í, ložiska kloužou [ ... ], písty 
pracují, nosníky podpírají. Základními rysy tohoto světa jsou jeho vizualita a jeho 
kinetika.5

1) 

Nová kulturní autorita městské krajiny „zvala k poznávání - vystavovala pro pohled, lá­

kala rychlostí a pohyblivos tí a vábila smysly" ,52
) ale také nově form( ul)ovala vztah těla 

a technologie. Indus trializace znamenala zavedení technologií, vůči nimž člověk sice 

figuruje jako tvůrce, ale zároveň je jim v mnoha případech naprosto vydán na pospas; 
tedy technologií, které přinášej í nebezpečí a způsobují trauma z „bezmocnosti vůči stro­

ji". Nové zábavní a trakce tak často stavěly na slasti z toho, že je obvyklý vztah mezi 

tělem a s trojem/aparátem převrácen. ,,Výrobní". vztah, kdy člověk ovládá, podrobuje si 
s troj , ale přitom vždy tuší možnos t jeho vzpoury, se zde mění na situaci, ve které se člo­
věk dobrovolně zcela vydává na pospas stroji. Atrakce zábavního parku tak nejen oslo­

vují tělo, ale dokonce na něj i útočí, na čas ruš í fyzické zákony, které omezují jeho pohyb, 

50) T. G u n ni n g, Vienna Avantgarde. 

51) Cecelia Ti c h i, Shifting Gears: Technology, l iterature, Culture in Modernist America. Chapel Hill : 
Universi ty of orth Carolina Press 1987, s. 4- 5. Citováno in L. R a b in ov i t z, c:. d„ s. 76. 

52) L. R a b in o v i t z, c . d„ s. 76. 
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a le také často zmrazí i sociální kódy, které obvykle regulují jeho chování."11 Především 

pro dělníky, kteří se s mechanizovaným aparátem továrny setkávali při každodenní prá­

c i,""' představovalo převrácení jejich obvyklého vztahu ke strojům obzvláště „sla tné" 
vytržení - zároveň totiž vyjadřovalo/inscenovalo i zmírňovalo jejich obavy z toho, že je 

. I ,,. . I v v , v"" 55) :slruje uv au11uu, ze 11a ne zautoci. 

Vyrovnání se s přemírou impulzu a nových hrozeb a nebezpečí (ovšem také se změnou 

režimu vidění a oslovování) ovšem pro modern is tický subjekt nebylo nijak snadné. Jako 

základní prožitek modernity (ať již při jízdě vlakem, návštěvě zábavního parku, neho 

světové výstavy, ale i „obyčejné" chůz i ulic í) můžeme označit poc it šoku či traumatu . 
Ten to pocit navozují mnohé výše zmíněné fenomény moderní společnosti , v základní po­

době jde o šok z přemíry impulzu v urbánní zkušenos ti obecně (a do tohoto paradigma tu 

se samozřejmě zařazuje i zážitek diváka ve střelu filmem) .56
> Šokovou hypotézu specifi­

kuje Kirbyová na případu kodifikování parad igmatu „traumatické neurózy" oběti želez­

ničního neštěstí (přičemž jde o poruchu vyvolanou již samotnou přítomností nebezpečí) 

a dále vztahuje typ hysterického, traumatizovaného cestujíc ího k traumatizovanému, jis­

tým zpu obem vlastně hysterickému divákovi:' 71 

Kirbyová upomíná, že v prožitku cestujíc ího na železnic i se šok z extrémního pohybu 

a děs z možnosti katas trofy mísí se vzrušením a požitkem z rychlosti. Takto rozporné po­

c ity vyvolávají nutkání zážitek opakoval, prolože opakování pomáhá zvládat trauma, kte­

ré s sebou nese. Snaha „zpracovat" vědomí rizik se objevuje v mnohých projevech -

např. ve ve lmi populárních inscenovaných koli zích vlaku (od roku 1890), v obl ibě foto­

grafií z míst železničních ka tastrof ne bo v mnohých zábavních atrakcích.581 Například 

dráha l eap Frog RaiLway na Coney Is landu (zmiňovaná Gunningem) předvádě la dva 
e lektrické vagonky jedoucí rychle proti sobě, aby se na poslední chvíli jedna z drah 

zvedla a jeden vagon „přeskočil" přes druhý.5()> Jan Christopher Horak pak upozorňuje 

na oblibu tzv. „kolizních filmu" na začátku tole tí, které zachycovaly představy o nebez­

pečí ve pojení s vlaky, drožkami , auty (srážky mezi sebou i s chodc i).<'0 ' 

5:-3) Tamtéž, s. 77. viz např. vystavování ženských těl „nemístným" pohledC.m na některých horských dra­

hác·h, k louzač-kách i jiných alrakcíeh, tedy příznačná optika „nahlížení pod sukně", č-aslo využívaná 

i v raném film u. 

54) Ať již to byla práce např. na moderních šicích strojích, monlážní lince nebo v nák ladištích, jak lo zmi­

iíuje Habinovilzová, s. 77. Zajímavá je ge11derová univer:aílnosl zážitku šoku, viz dále L. Kir b y, c. d., 

s. 1 22- l :~l. 

55) L. Rahinovitz,c.d.,s. 77. 

56) L. Kir hy,<·. d., s. 115. 

57) Tamtéž.s. J 16. 

58) Tamtéž,~. l l8- l 21. 
59) T. G u 1111 in g, Estetika úžasu, s. 156- 157. 
60) Jan Chri ~topher H or a k. Autos. Zi.ige and Sti:idte: i\1odernis iernng, das fri.ihe Kino und die A, antgarde 

(h ttp://"""".tO.or.at/ -six pack/ veranstal tung/fest i' a ls/earl yc i nema/sym posion/symposion _hora k. ht ml ). 
Horal-. cituje např. fi lmy: Tm: EFFt-:crs OF A TROLL\ C\R COLLISIO\ ( igmund Lubín. 1903), RAIL\~'AY 

,' \1A~ll- P (Edison, 1904), How TO TOP \ MoTOR CAR (Wi ll iam Paul, 1902), A\ EXTRAORDtNARY CAB 

A CClDEYr (Pau l, 1903), How IT FEELS TO BE HL\ ŮHR (Ceci l Hepworth, 1900), stejně jako Méliesu' 

snímek LE RAID PARIS - MONTE CAHLO EN DF:l >-. HEL RES ( 1905), kde se počet přejetých rapidně zvyšuje, 

a Lumii'rt1v L 'ACCIDE:'IT D'UN AUTOMOBILE ( J 90:~). 
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Takováto přemíra „ imaginace ka tas trofy" v mode rní tic ké krajině odkazovala k v1z1 
techniky, kte rá se vymknula kontrole . Zpětné zpracování Léto obavy v modu::; „zábavy 

pod kontrolou" umožňovalo šok postupně zpracovával, převářel v očekávané překvape­

ní - „v na programova ný blok masové konzumace, princip moderní percepC'e."h1
' Také 

zábavní a trakce tak sloužily jako jedny z mecha nismu, kte ré pomáhají „obyvateli" mo­

dernily vyrovnal se s novými poc ity ohrožení, j sou Lo nástroj e umožiíující naučil se zv lá­

da t šok, Ledy vytvořit s i psychický š tít. Strac h se lu kombinuje se s lastnými pocity a ko­
mic kou úlevou - návštěvníc i moh ou získával uspokoje ní z a trakce, kte rá se t váři l a 

nebezpečně , protože zárover'í věří v její bezpečnosl. 621 Nutkání k opa kování zážitku j e pak 

vý Jedke m Léto ambivale nce slasti a s trachu , a le také snahy o pos ilování obraného štítu , 

zakoušení „ programovatelnost i" nebezpeč í. 

Do tohoto režimu, tedy logiky fungování atrakcí patří i šoky způsobené divákl1m raného 

filmu , ted y hypotéza o nepřipraveném di vákovi. Napřík l ad Gunning se ve sv)ch textech 

opakovaně snaží naruš it mýtus o jednoduv e „ naivním" d ivákovi prvních filmovýd1 před­

s ta ve ní (který podle některých historiků reagova l na filmy s úděsem, fyzicky, třeba v pří­

padě tradované přehnané reakce na Pi'HJEZD \ LAKU) a naproti tomu mluví o di \ákc)\ i při­

praveném, „naladěném" na agresivi tu, šokovost nové atrakce - o publiku , je hož přístup 

„ byl pravým opakem primiti vní reakce: bylo to setkání s modernitou" . <>1
1 Ta kový divák 

c hodil do kina jako na horskou dráhu , navštěvoval márnici jako denní obrazové zpravo­

dajs tví a vyhledával s tá le agresivnějš í a trakce, kte ré by ukojily j eho Louhu po „curi osi­

Las - žádostech očí" . <>1
1 

S ituaci mode rního subjektu pak nová filmo vá hi storie a na lyzuje j edna k v kontextu zm no­
žení s timul u a impuld1, ted y zážitkfi fragmentace, šoku a rozptýle ní; obecněji se pak 

mluví o předs tavě radikálně nového typu pe rcepce ve s tavu rozptýlenosti, defi no'vané 

v protikladu k řízené kontemplac i, soustředěno Li na vnímá ní jedinečného uměleckého 

{„auralic ké ho") díla .<"'1 Percepční krize, vyvola ná nutností vytvořit si adaptační 'zoree 

pro nové technologické vztahy, spoleřen ké konfigurace a e konomické imperati\ ~' 

ovšem na druhé straně volá po novém „ režimu pozornosti". epozornost, roztržitost č i 

rozptýle nost se stává v novém tvaru města nebezpečnou , nicméně na druhé · traně je 

jedinec vystavován tlaku „dis trakce" (nové produkty, zvyšování míry informovanosti). 

Pozornost je tak chápána jako důsledek di sciplíny, jako obrana proti přemíře impulzl'1 

6 1) L. K i rb y, c. d., s. 121. 
62) Podobně Gunning zmiňuje \'ýzna111 pohod lnr ho tal ounění ve vlac í('h, které ni«:; lo do jist<- míry 1) vážit 

poC'it nebezpečí, kterému se ('est uj ící vyd<há napospas, d oslova jej „opoli:.tářovat" (rnshion). Ostatn(:; 

i funkeí buržoazního interiéru je 1 yt\'ořit oC'hrannou oázu v c haosu města. \ ' iz T. Cu 11 11 i 11 g. \ ' icnna 

A1<1 11tgarde. 

6:~) T . Cu n n in g, E,;tetika úžasu. s . 16 k 

6 1) Cui liana Brun o. Spectatorial Embodimenb: Anatomies of the \ "isible a nd tlw Fť111ale Bod) ::.c·ape. 

Camera Obsrnra 28. 1992. "· 2:~8. 
65) I čmec·k} 1·ýraz pro rozptýlenost, Zerslreuung. je tradičně pře1áděný do angli(~tin) jako di.1lral'lio11 (1 l' 

:.my„)u rozptýlo.:ní. mztěkano:.l, ro.i;1 u;e11í), 111l-11t: O::a:>lt~ji pak jako din:rsiu11 (:,, \ěl;í111 d1\rnzt'111 na a111hi -

1 a le1wi rozpt)lení-zába1·a/kratoel11 Ílt'). \ iz např. Sabine H a ke. Girls and Cri,.,is - Tlw Otlwr .'ide of 

Di version. Xew Cerman Critique 40, 1987. s. 1 t.7. lla kem á l')'mezuje jako kontra,.,tní tennín~ k Zer­

st reuung poj my concentration . co111posure, knowledge . Cra l) zase \ Suspensions of Perception zkoumá tra­

ditní opozitum k anglickému distraclion, tedy pojem al/ention. 
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a možnost vytvořil s i percepční zónu necitlivosti (zone oj anesthesia). J ak upozornuJe 

Crar), moderní poc it roztěkanosti je nutné po uzoval obecně nejen ve vztahu k rychlo -

ti a nové vizualitě, ale především je nutné jej vztáhnout k novým formám společen ké 

disciplín), tedy k normám a praxím vyvolávání pozornosti.úó1 Desi ntegrace vnímání je 
při tom vnímána jako patologic ká (odtud c hizofrenie jako emblematické onemocnění) , 

režim pozornos ti a rozptýlenosti pak přímo odkazuje k modulaci disciplíny, kontrol y 

a společ-enského ovládání těl. Přemíra viděného/ukazovaného v modernitě nezahraň uj e 

lomu, aby pomocí nových „stroj i'.'1 na vidění" nepokračovaly snahy vidě t ještě více, pře­

sáhnout za obvyklé možnosti lidské ho oka. Velmi často se ta to tende nce k exte nzi zraku, 

kt' snazt' nazřít, a tak poznat a rozanalyzovat více, spojovala se zkoumá ním těla a j eho 

fu nkčnosti."7 1 

Mgr. Petra Hanáková (1974) 

Přednáší na katedře filmových studií FF K. Zabývá se postst ruktural ist ickými 

teoriemi fi lmu a vztahy mezi fi lmem a modern itou. 

(Adresa: phanakova([Vvolny .ez) 

Citované filmy: 
/, ·accide111 d"w1 aulomobile (Louis Lumiere, 1903), The Ejfects oj a Troll_y Car Collision (Sigmund Lubin, 

1903). 4n Extraordinar_r Cab Accident (Robert Wi ll iam Paul, 1903), How ft Feels lo Be Run Ocer (Cec il J-l cp­

\1orth. 1900), How to Stop a Motorcar (William Pau l, 1902). J\ el'ěsta jde spál (La Mariée se couehe, 1902), 
Příjezd l'laku (L'arrivée ďun train en gare; bratři Lurniero\'é, 1895), Le múl Paris - Monte Carlo en deux 

he1ires (Georges Mélies, 1905), Railway Smash-Up (Thomas Edison. l 904). 

66) \ 'iz J. Cr a r y, Suspensions oj Perception. 

67) O 10111 již dále 111l'1j č-lánek Fantazmatizace tě la v protofi lmu. Cinepur 2004, č. 34, s . 22-25. 
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SUMMARY 

"GEARS CO RO UNO , BEARI GS ROLL , PISTONS PU ' H" 

Kinetics and Visuality oj Modernity as the Attendanls oj Early Cinema 

Pe tra Hanáková 

This le xl inlroduces main correspondenccs hc lwecn early C'inerna and the fundame nta l traits of the urba n 

environme nl of modernity, e spccially in relation lo its new ly establ is hed a nd fla unted 1 isualit y and kirw ti<'s. 

lart ing with what is analyzed as the comprcssion of s pace-tirne continuum of the mode rn world, this t'Ssa~ 

lraees the lrans forrnation of the obsener pos itions in this newl y l'Oll tructed world , and hasiea ll ) de al s "i th 

the ne w medium of film a s a borderline phenome non s landing be tween the highbrow c ulhirt' of mod e rni ;,t a rt 

a nd the more quotidian mass culture, pulali1 e ly le ncling to exhibit the mediurn's grounding in the rea li ,.,1 

lradition of pers pectival illus ion. 

Con · ide ring modernity as the time of g loba l lrans fo rmation in re la tion lo the calegories of time a nd ,.,pac-e, 

mainly perta ining to the mode rnis l subjccťs settling in this ne1dj reslrue tured mil ieu, IH' c·an fi nd 11e 11 

regimes of visual and visceral s timulation offťrecl for the inhabitanl of mode rnit y . Be ing ins truett'd b) 

thc nc wly forrned e mblematic he te rolopias how to re lale lo lhe ne w vis ual regime, the mode m s uhjec-1 long,., 

for e ve n more intense ince nti ves lhal will hc lp him or he r adapl lo lhe new world. 

Primarily the appa raluses of moving panora mas, the ne w lhrills of the rolle r coas te rs in amuscmc nl parks, bul 

a lso the ove rwhelming industri al clisplays of internat ional exhibit ions help to tune thc on looker to the hyper­

s timulalion of modernity, and lurn him or her into an observer of the world lhal uses these new mocles of 

amuscmc nt to form a stimulus shic ld for c-ountcring tlic c ha llcngc of visua ll y a nd kinclil'a lly de munding 

world. l n thi s respecl, the ea rly speclalor c·omcs lo ('inema well prepare d , adjus ted to the shocks of mode r­

nity and ready lo reacl c ine ma as thc index of mode rn times. 

Trans lated hy Pťtra I laná ková 
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