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Kinetika a vizualita modernity jakozto priavodei raného filmu

Petra Handkova

Tato stat je fragmentem $irsiho piehledu zaFazujictho poédtky filmu do piadorysu moderni-
ty. predeviim ve vztahu k proméndm pozorovatelské zkusenosti a umistovdni divdka. Nemd
za cil predstavit nové objevy primdrniho vyzkumu, ani objevovat novdtorske souvislosti
v soucasném uvaiovdani o modernité a .,jejim” filmu. Pracwji zde pFevdiné s vyzkumy pred-
staviteltt nové filmové historie zamérenych na zkoumdni raného filmu (Gunning, Elsaes-
ser, Hansenovd. .. ) a pokousim se vztdhnout jejich vyzkumy k problematice divdctvi. Tento
text necht je tedy cten jako piehled zdkladnich souvislosti ¢t katalog nékolika motivii, kte-
ré propojuji rany film a modernitu.

A. Moderni vidéni — rozchod s perspektivnimi kody,
nebo novy piiklon k realismu?

Pokousime-li se zasadit film zpémné do doby, kterd formovala jeho tplné pocitky, vyje-
vi se nam jiz pfi ohleddvdn{ tohoto prostoru pozoruhodné dvojlomny obraz modernity.
Ten odpovidd protimluvnému, na dvé linie roz&tépenému modelu vidéni prisuzovanému
19. stoleti. Na jedné strané v této dobé skupina modernich umélei prosazuje zcela novy
zpiisob vidéni i zobrazovani a primdrné urcuje toto obdobi jako misto revoluce ve vizudl-
ni reprezentaci. Tyto umélecké vyzvy je mozné vidét jako zdsadni pfelom, pfindSejici ko-
nec perspektivniho prostoru a univerzality mimetickych kédii. Na druhé strané je oviem
tento piistup paralelné doplnén dalsim modelem. ktery definuje modernitu jako obdobi
opétovného priblizovdni se realismu s pomoci apardtl pro stdle pfesnéjsi a dokonalejsi
zobrazovani v limitach perspektivni tradice.

Zatimco tedy elitnimu prostoru moderniho ,,uméni* vlddne reprezentaéni zlom a zasadni
rozchod s perspektivismem, na strané kazdodennosti (respektive populdrni, ale i védecké
kultury) jako by byl zrak stdle presvédéivéji svazovdn omezenimi realismu a pozilivismu,
které jej organizuji jiz od renesance. Moderni dobu ovSem kazdopddné charakterizuje
oboji — umélecké antiperspektivni explorace stejné jako (polo)védecké aparity zkou-

majici pohyb a ¢as, predjimané jiz ,,novym™ zaZitkem pohledu z okna vlaku na ubihajict
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krajinu a nasledné predstavované riiznymi stroboskopickymi hrackami, zdokonalujicimi
se az ve filmovy apardt. Modernita zasadné ovliviiuje vyvoj dividckych pozic, a to nejen
proto, Ze se ji vlastni a zdroveri pro ni symptomatickd snaha o zdznam c¢asoprostorovych
experimentli uréitym zpiisobem zavrSuje pravé v médiu filmu. Jiz samotné ..byvti v mo-
dernité” s sebou nese podminky pro zménu organizace diviacké (pozorovatelské) subjek-
tivity a zkuSenosti.

Od pocatku 19. stoleti se v mnohém proménuje pozice pozorovatele v Sirokém okruhu
spolecenskych praxi a znalosti — méstsky divdk se musi vyporadat s nezvyklym mnoz-
stvim cirkulujicich znak@ a objekti charakterizovanych svou na odiv ddvanou vizua-
litou, uci se pohybu v ..od sebe odtrzenych a nezndmych mistech ve méstech™ a nové
zvladd ,,percepéni a casové dislokace zptisobené Zelezniéni dopravou. telegrafii, pri-
myslovou vyrobou a zdplavou typografickych a vizudlnich informaei®." Filmové divdetvi
je proto tfeba chdpat jako produkt doby, v niz je vizudlni rezim vyznamné aktivovdn, roz-
pohybovin, ale také vztazen k novym modeliim moci a kontroly rozvijenym v architekto-
nice modernity; v tomto smyslu se pak film jevi jako fenomén bytostné moderni.
Jonathan Crary ukazuje. Ze v této dobé nelze proti sobé stavét sféru védecké, masové ¢i
umélecké kultury (a pfidejme zde, pro modernitu neméné priznac¢nou, sféru mystiky),
naopak je zde tfeba uchopit viechny tyto vrstvy jako prekryvajici se slozky prostoru mo-
dernizace vidéni.” Historie vidén{ podle Craryho zdvisi na mnohem %ir&im historickém
a spolecenském poli, nez jaké zasahuji zmény reprezentaénich zvyklosti — zrak a jeho
tcinky nelze oddélovat od .,moznosti pozorujiciho subjektu, ktery je ziroven dilem his-
torie a mistem jistych praktik, technik, instituci a postupfl subjektivace™.” Zgkladem
pro pochopeni jak predklasického, tak 1 poklasického rezimu vidénf je tedy podle néj
zodpovézeni otdzky, jak se télo stavd souddsti ,,novych strojii, ekonomii, apardtd, af jiz
spolecenskych, libidinéznich, ¢i technologickyeh®™.” Pokusim se v tomto textu naznadit,
jak se film integruje do prostoru modernity (jako doby nové rozpohybované a vizudlné
pristupné), jak navazuje na apardty pfiblizujici zobrazeni realismu a sou¢asné miize byt

fazen i na stranu modernistickych vyzev, které se od realismu distancujf.

B. Komprese moderniho ¢asoprostoru
a nové mody ,.flaineurského* divactvi

Vychdzim-li z teze, Ze prostor a ¢as modernity zdsadné napdjeji rany film, nebude patr-

né nadbytecné nejdiive v hrubych obrysech naznacit §i¥i promény moderniho svéta, vy-

mezit kontury spolecenské transformace vytvirejici podhoubi pro modulaci obecnych
le - v - AT T r . v v - : - .

modu vidéni a divini se. Traduje se, Ze spolecenskd a estetickd praxe modernity s sebou

1) Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cam-
bridge : The MIT Press 1999, s, 11.

2)  Crary navic podotykd, Ze je tieba pojmy ,realismus™ a ,objektivita™ ve vztahu k modernim aparatiim
prehodnotit — protoze jimi vytvofené obrazy jsou spiSe vvsledkem radikdlni abstrakce a rekonstrukcee
optické zkufenosti nez piiblizenim k nezprostfedkovanému, redlnému vnimdni. J. Crary, c. d..s. 9.

3) Tamtéz, s. 5.

4) Tamiéz, s. 2.
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nese védomi konce celé jedné epochy poéinajici renesanci a vycerpdvajici se ke konci
19. stoleti.” Fakticky se ale jiz od poloviny 19. stoleti objevuji radikdln{ zlomy a zmény
v organizaci spolec¢nosti, kterd se najednou zaéind odlisovat od vech dosud Zitych typi
spolecenskych rdda. Intenzivni socidlni transformace probihd v pomérné krdatkém caso-
vém tdobi, zasahuje vztah subjektu k prostoru a ¢asu, v ndvaznosti na to také vytvaii
nové zpiisoby zmocnovini se nové ¢lenéného svéta pohledem.”

David Harvey v knize The Condition of Postmodernity obecnéji vztahuje ndastup moder-
nity k hospodarské depresi okolo roku 1848, kterd podle néj zdsadné otfdsla vnimanim
¢asu a prostoru v ekonomickém, politickém a kulturnim Zivoté, a zpiisobila tak i vSe-
obecnou krizi tradi¢nich reprezenta¢nich modeld.” éasopmsturové komprese, zapocatd
JiZ renesanénim mapovanim, je v tomto obdobi zrychlena a zintenzivnéna dobyvanim
prostoru novymi formami dopravy a komunikace. Fotografie zemského povrehu z balonti
méni predstavy o povrchu zemé, nové technologie §ifeni zprdv relativizuji vzddlenosti
a zdroven vytvdreji pocit, Ze je mozné informaéné obsdhnout radikdlné Sirs{ prostor, nez
tomu bylo doposud. Vzdidlenost se relativizuje, svét je nové ¢lenény politickymi zdjmy.
Zména vnimdni{ prostoru souvisi i se zménénym proZivdnim ¢asu — nejen proto, Ze se
transformuje ¢as osobniho prozivdni, napf. s novymi zpusoby pohybu v prostoru. Se stan-
dardizaci ¢asu na konci 19. stoleti se dosavadni chaos mistniho ¢asovdni (tradi¢ni de-
finovani ¢asu jako disledku rytmizovdani denniho béhu uréitého mista a jeho promén
v piirodnim cyklu) postupné proménuje v planetarni ¢asovou totalitu, nezavislou na déni
v konkrétnim misté.”

Teoretici modernity mluvi o téchto zménach predevéim v kontextu radikdlni pfemény
méstské krajiny ke konei 19. stoleti, kterd v podstaté vede k vytvoreni méstského prostredi
v dnesnim slova smyslu.” V tivahu zde musime vzit jak vznik moderniho urbanistického

5) V tomto stru¢ném dvodu do teorte modernity vychdzim piedeviim z ndsledujicich texti: Michael
Levenson (ed.), The Cambridge Companion to Modernism. Cambridge : Cambridge University Press
1999; Anthony Giddens, Disledky modernity. Praha : Sociologické nakladatelstvi 2003; David
Harvey, The Condition of Postmodernity: An Enquiry into the Origins of Cultural Change. Cambridge,
MA — Oxford : Blackwell Publishers 1989; Martin Hilsk ¥, Modernisté. Eliot. Joyce. Woolfovd.
Lawrence. Praha : Torst 1995.

6) Jde tedy o jistou technologii prozivdni. Dile mimo jiné i viz A. Gidd e ns, Disledky modernity, s. 13.

7) D. Harvey, The Condition of Postmodernity, s. 261.

8) Standardizaci ¢asu zptisobila 1 nutnost sladit jizdni fddy na Zeleznici a éasy telegrafické komunikace.
Viz Mar_v Ann Doane, The Em.ergem.'e qf Cinematic Time. Modern.i.!_}', Cuntingenc‘_‘y‘, the Archive. Cam-
bridge : Harvard University Press 2002, s. 5. Stejné tak Doaneovd, Hilsky i dal3i pfipominaji, ze 1. 7.

1913 byl piiznacéné z Eiffelovy véie vysldn prvni casovy signdl, kiery obletél zemi. Harvey se soustiedi
{ spiSe na proménu vnimdni ¢asu — popisuje, jak se ¢as, do té doby osvicenecky nahlizeny jako ,.Zenouci se
| vpred™, méni v cas eyklicky (¢as konjunktury a krize), explozivni (¢as revolty) nebo kolisavy® (¢as tiid-
niho zdpasu). VizD. Harvey, c. d., s. 261. Foucault ddle mluvi o findlni desakralizaci ¢asu v 19. stol.
(Michel Foucault, Mysleni vnéjsku, Praha : Herrmann & synové 1996, s. 74). Cas je v té dobé také

Je i rozsiteni . kapesniho™ ¢asu. tedy hodinek (viz M. A. Doane, c. d., s. 4-5).

; stdle ¢astéji vniman jako imperativ — napf. v roce 1890 byly zavedeny prvni ,,pichacky®, symptomatické
i 9) Nadsledné se vyrazné zintenzivije prozivani mésta — viz napf. Benjaminovu predstavu ,,vnitiniho
.

mésta™ a touhu zmapovat prostor zivota: ,,Dlouho, uz vlastné léta si pohravdm s predstavou, Ze prostor
zivota — hios — roz¢lenim graficky do mapy. Diive mi tanul na mysli pldn Faru, dnes bych se prikldnél

k mapé, jakou pouZivaji generdlni Staby, kdyby existovala takovd mapa nitra mést. Ale ta zfejmé chybf,
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systému, velmi odlifného od tradi¢nich venkovskych sidel, tak i vyznamnou zménu v pro-

zivdni a obyvdn{ tohoto prostoru — tedy vytvoreni nového zivotniho stylu souvisejictho pra-

vé se vzdjemnym rozpojenim a abstrahovinim (zmechani¢ténim) casu a prostoru, zptiso-

benym vyvdzdnim z tradiénich mistnich a ¢asovych svazk@."” Cas se odpoutdva od mista
a tradice, od svdzanosti s rutinou dennich tkon@ urcitého mista, také prostor se podobné
totalizuje, stdvd se abstraktnéj$im (uZ to neni diivérné znamé misto, ale velmi ¢asto jen
obecnd, ,.mapova™ predstava o ném, popr. vztah mezi geometrickymi body komunikacéni
trasy). Tak dochdzi k novému zénovini socidlniho Zivota, k radikdlnimu vyvdzani z tradic-
nich struktur a neustdlému pohybu a pie-uspordddvan{ struktur novych."

Zrychleny vyvoj mést, jejich vstiicnost k osvobozenym pohledim a pohybtim, stejné jako
moderni zptsoby cestovini jednak uéi novym modiim percepce, ale jsou ziroven 1 zdro-
jem nové nabyté nediivéry vii¢i vnimanému — predevsim proto, ze zrychlovdni, technizo-
vdni, stimulace, otevirani prostoru pohledu a dalii transformace percepénich dispozic
pfindSeji nestdlé a neosobni vefejné kontakty a zdroven Sok z dosud nezazité fyzické
blizkosti jak doslova, tak i v Sir§im slova smyslu, tedy blizkosti zptisobené postupnym
odstranénim nékterych tradi¢nich bariér mezi spolec¢enskymi vrstvami.” Nutnost vyrov-
nat se s proménami prostoru, vieobecnym zprostupnénim vefejné sféry, pocit homogeni-
zace a zvySujici se inkluzivity svéta i bytnéni novveh socidlnich vazeb tak zdroven pro-
vdzi strach z piili&né blizkosti a s nim souvisejici podeziivavost a obezietnost.””

Jak tato specifickd zkugenost modernity radikdlné re-konstituuje vefejny prostor, dava zi-
roven vzniknout vefejnému ¢loveku zasazenému do prostoru préace, politiky a méstského
zZivota (tento ,.novy élovék™ oviem své vrzeni do demokratizovaného prostoru a osvobozeni

z tradic¢nich struktur zdroven miize vnimat jako bezmocnost viici/v davu).'" V literature

ve zneuznani budoucich bojigl.” Benjamin vidi mésto jako sakrdlni prostor, do néjz je nutné byt inicio-
vin — zdsadni tdlohu ve své iniciaci do mésta pak prisuzuje nékolika pravodeim - guvernantkdm. radi-
kialnim pratelim z mlddeznického hnuti a prostitutkam, ale také samotné Pafizi (klerd jej naucila Lumé-
ni bloudit*). Viz Walter Benjamin. Berlinskd kronika. In: W. B., Angesilaus Santander. Praha :
Herrmann a synové 1999, s, 174-180,

10) A. Giddens, Disledky modernity, s. 23-33.

11) Od poloviny 19. stol. dochdzi také k historicky unikdtnim pfestavbam mést — predeviim pak viz Hauss-
mannova radikdlni proména PafiZe ze stfedovékého nezdravého mésta™ v ¢istou, vzduinou a vizudlne
zptehlednénou moderni metropoli. Pafiz se tak ve druhé poloviné 19. stoleti stivd méstem adaptovanym
pro svoji epochu — tedy méstem regulovanym, hygienizovanym, v némz jsou pohledy korzujicich usmér-
novdny (staré centrum je zachovdno a uéinéno vizudlné pifstupnéjdim, nicméné tato pfistupnost je Fi-
zend). Haussmannova ,.konstruktivni destrukee™ neni vlastné nez jistym disciplinovanim mésta. jeho
uspordddnim, otevienim pro rychlou komunikaei, ale také vnéjskovou demokratizact a gestem utopicke
inkluzivity. Ddle také ustanovuje modern{ rezim vidéni, kontroly a diseipliny (nejen discipliny vizudlni.
ale také ve smyslu vyc¢idténi a hygienizace).

12

Viak ndm zde poslouzi jako metafora pro fungovdni prostoru modernity — pocitd sice s nékolika tridami.
ale jednoznaéné se zde prolamuji socidlnf bariéry. sifetdvaji se osudy a pfibéhy cestujicich pfi spolec-
ném pohybu prostorem. Ale také je tu i védomi povrchnosti a nediivéryhodnosti kontaktu — klamavosl
piibéhi, které se nabizeji, prostor, kde zjevovdni a zddni nemusi byt pravdivé. Viz Vladimir Macura,
Cesky sen. Praha : NLN 1998, s. 164-165.

13) D. Harvey. c. d., s. 270.

14) O modernité jako dobé osvobozeni jedince a zdroven obdobi krize muzské identity Patrice Pelrao.
Jovless Streets. Women and Melodramatic Representation in Weimar Germany. Princeton — New Jersev :

Princeton University Press 1989, s, 3-25.
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se zac¢ind odrdZet proZitek pozorovatele, ktery objevuje kouzlo prchavého, pomijivého
a neosobniho setkdni v prostoru mésta,” stejné jako proména intenzity a typu podnétd
provazend touhou po novych vyhledech. Vytviii se tak figura flaneura, tuldka skrytého
v davu, prebyvajiciho v centru déni a zdroven krytého masou. Prostorem flaneura je mis-
to zarucujici verejny, svobodny prithled a pohled, ktery skytaly nejen pafizsky bulvar
a pasaz, ale i film. Flaneurstvi, zmoctiovani se méstskych viema v pulzujicich obrazech,
predjimajici zkuSenost poutnika v hypertextech a klipové trhavosti, miZe byt vnimidno
jako predchidce filmového divactvi."

Flaneura charakterizuje touha vidét vic a ddl, ale zdaroven si chee zachovat jistou nezu-
fastnénost, svaj vlastni pohyb mimo moe obrazu. To mu umoziuje nové organizovany
verejny prostor, ktery pifmo vyzyvd k nezdvaznym zptsobtim zmochiovani se pohledem —
k letmému, pomijivému stfetu s rychlymi obrazy svéta, kieré zdroven vzbuzuji touhu po
normdlné nevidénych ¢i neviditelnych obrazech. Kino se tak jevi jako typicky modern{
prostor, poskytujici idedlni vyhled, jako jakysi imagindrni bulvdr ¢i pasdz. Zdroven se
zduraziuje dualita a ambivalence divani se — akcentuje se jak moznost divat se, tak i ri-
ziko, ze prihlizejici bude vidén, vystaven pohledu. Modernita tak zrodila nezii¢astnéné-
ho pozorovatele, poutnika v okolo plynoucich obrazech vlddnouciho osvobozenym pohle-
dem, svobodnym pohybem a moznosti pozorovdni — ale zdroveni jej uc¢inila i objektem
vystavenym okoli ve volném, otevieném prostoru.'”

Pocitem divdka modernity tak nenf jen tisnivy pocil ,osaméni v davu™, ned@ivéra v letné
viemy, védomi mozného ohrozeni, ale také a predev&im opojeni z volnosti pohybu a moz-
nosti se vizudlné, z bezpecné vzddlenosti a predeviim nezdvazné zmocnovat okolniho
svéta. Homogenni davovost (masovost) méstského obyvatelstva je samoziejmé do jisté
miry jen iluzorni — na jedné strané sice dochdzi k homogenizujicimu vytrzeni ze svaza-

nosti s mistnim ¢asoprostorem (které jiz samo o sobé bude velmi dilezité pro vytvareni

15) Janet Wo lff, Neviditelna flaneuse, In: Martina Pachmanova (ed.), Neviditelnd Zena. Antologie
soucasného amerického mysleni o feminismu. déindch a vizualité. Praha : One Woman Press 2002,
5. 02,

16) Neni dnes neobvyklé vztahovat moderniho divdka v analogii k souc¢asnému .aktivnimu® divikovi no-
vveh médii. Oviem — neobjevuje se zde riskanini tendence konstruoval neprerusené linie vyvoje a te-
leologie, tedy Laktualizovat™, ,.promitat™ divika modernity az do soucasnosti? Je mozné chapat, jak se
to v posledni dobé ¢asto ¢ini, ,,osvobozeného™ poutnika hledajiciho v modemnité nové prihledy a éerst-
vé vizudlni impulsy jako piimého piedcehtidee moznosti aktivntho™ postmoderniho divdctvi? A mize-
me skulecné pojimat déjiny divdctvi jako déjiny prostupného (inter-)aktivizovdni a osvobozovidn{ divd-
ka? Napiiklad Crary naznacuje opacénou kontinuitu mezi kinetoskopem a poéitatovou obrazovkou jako
aparaly rezimu .disciplinovdni™ a pasivotho umisfovini divdka (pficemz aktivita a kyberprostorova
WvEudypiftomnost™ pocitacového uzivatele je zde chipina jako do velké miry iluzorni — ve vztahu
k moZnostem pocitade ziistdavdme pomérné pasivnimi uZivaleli, navie jsme zcela svdzani svou jasné da-
nou pozici ve vztahu k tomuto apardtu). Viz Jonathan Crary, Suspensions of Perception. Attention,
Spectatele, and Modern Culture. Cambridge : The MIT Press 1999, s. 31-35.

17) Tuta souvislost podrobné rozebird Anne Friedbergovd ve své knize Window Shopping. Cinema and
the Postmodern (Berkeley — Los Angeles — Oxford : University of California Press 1993). Freidbergo-
vi vztahuje vizudlni zkuSenosti spojené s 19. stoletim (bloumédni méstem, obliba panoramat atd.) ne-
jen s ranym filmovym divikem, ale 1 se soucasnym divikem ,.pozdniho kina® a technologiemi virtual-

ni reality.
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jednolitého filmového publika™), ale zdroven také vznikaji paralelnf prostory a casy, je-
jichz zabydlovani homogenitu naruduje.” Odtud zrod a zvySeny vyznam heterotopif cha-
rakteristicky pro modernitu, kde se homogenita prostoru dostivd do ostrého kontrastu
k lokdlnosti mista a minulost mizi v explozivni piftomnosti.””

[ ptes ,,nové zabydleni® heterotopii samoziejmé moderni subjekt zakousi v diisledku ¢a-
soprostorovych transformaci a fragmentaci zndmého svéta pocit krize svého prozivini
a umisfovdani — Henri Lefebvre v La production de lespace upozoriuje:

Okolo roku 1910 se urcity prostor roztiigtil. Byl to prostor selského rozumu, zna-
losti, spole¢enské praxe, politické moci, prostor do té doby uchovany v kazdoden-
nim diskursu, ale také v abstraktnim mysleni jako komunikac¢ni prostiedi a ka-
ndl. [...] Euklidovsky a perspektivni prostor zmizel stejné jako systémy reference
spolecné s diivéjsimi ,,obvyklymi misty*, jako byla vesnice, historie, paternita, to-

21

nalni systém v hudbé, tradiéni mordlka atd.

Takovéto radikdlni rozbiti .,zndmého svéta™ nesporné vedlo k fragmentaci zkugenosti
a nejistotdm identity (tradi¢né analyzované jako moderni krize muzské subjektivity).
Nestidld casovost, védomf{ synchronicity vzddlenych prostorti, prchavost, tékavost a ne-
divéryhodnost vjemi, ale podle Harveyho také napf. radikdlni abstrahovani finanéniho
systému a s nim souvisejici abstrahovdni hodnoty zptisobuje oviem nejen krizi identity,
ale také vede k vySe zminéné krizi reprezentace — uménf za¢ind zpochybiiovat hranice
perspektivismu a prehodnocovat horizont tradi¢nich ¢ast a prostortt (Manet, Baude-
laire, Flaubert...).”

C. Zkoumani ¢asu jako moderni i modernistické téma

S pluralitou mist existujicich v homogenité a univerzdlnosti vefejného ¢asu se logicky za-
¢ind jako jedind skutecnd lokace zkuSenosti jevit pFitomnost — zde méizeme najit ptivod
kubistického zobrazovani ¢asu fragmentaci prostoru obrazu (jisté radikdlné ,.kubistické*
gesto ovSem bylo ztélesnéné jiz ve Fordové vyrobni lince, zavedené v roce 1913, ¢i pies-
nym, védeckym propo¢itdvanim maximdlné efektivniho pohybu délnika u Taylora a jeho
pokracovatelil), ale také jeden z impulzii k rozloZeni pohybu v sériich ,pfitomnych*

18) VytrZeni z tradice bude naprosto zdsadni pro Zeny. imigranty a dalsi marginalizované socidlni skupiny.
Viz Miriam H an s e n, Adventures of Goldilocks: Spectatorship, Consumerism and Public Life. Camera
Obscura 22, 1990.

19) A. Giddens, c.d., s. 23.

20) D. Harvey, c. d., s. 273. Heterotopie jsou definovany jako mista majici potencidl zpochybioval.
neutralizovat nebo prevracet soubor vztahi, které oznacuji, zreadli nebo reflekiuji viechna ostatni mis-
ta. Obvykle byvaji sloZené z nékolika prostord, jako je tomu napf. v kiné (oddéleni hledisté a plitna),
jsou spojeny s Casovymi fezy, tedy otevieny _heterochronii™ a je mozné tvrdit, Ze funguji jen pii abso-
lutni roztrzce s tradiénim ¢asem. Viz Michel Foucault, O jinych prostorech. In: Mysleni vnéjshu.
s. 75-81.

21) Lefebvre citovdn in D. Harv ey, The Postmodern Condition, s. 266.

22) D. Harvey,c. d.,s. 264.
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okamzikd, tedy analytické gesto okamzikové fotografie Muybridge a Mareyho.” Pred-
nostni ukotveni zkusenosti v piitomnosti doprovazi i zména v chdpdni prostoru — na
strané reprezentace ustupuje newtonovsky, absolutni a homogenni prostor na pocatku
20. stoleti prostoru chdpanému heterogenné, vysadni postaveni euklidovské geometrie
je po dvou tisiciletich zpochybnéno a uméld perspektiva nahrazovdana zmnozenim ihla
pohledu a perspektiv, ¢asto zdroven syntetizovanych do kompozitniho obrazu, jako pra-
vé napi. u kubistd.”" Na strané zkufenosti/prozivini pak zénovdni a abstrahovani
(racionalizace) prostoru navic ddle zdiraziuje propast mezi mistem Zilym a prostorem
objektivné existujicim (a reprezentovanym). TaktéZ s moZnosti (a postupné i nutnosti)
mérit, ,,zpiesioval® a tim vlastné objektivizovat ¢as dochdzi k zjitfeni rozporu mezi ca-
sem obecné danym a vnimdnim ¢asu subjektivné prozivaného. ,,Osobni* ¢as a prostor
se pak casto dostdvaji do piimého kontrastu k ¢asu a prostoru objektivizovanému —
a zde muzeme hledat pivod modernistického zkoumani ¢asoprostoru, velmi podstatné
pro umeéni, priznakové pak pro modernistickou prézu a pozdéji v ponékud proménéném
kontextu i pro filmovou avantgardu.”

Film se tak jiZ pred vzepjetim avantgardy stdvd jednim z charaklteristickych vernakular-
né modernistickych objekti — pravé proto, Ze je ve svych ranych formach jednou z vy-
sadnich technologii zkoumani pohybu, ¢asu a prostoru. Napf. kdyz Tom Gunning citu-
je reakci modernistického architekta Thea van Doesberga na blize neidentifikovatelnou
grotesku (,,Nepretrzité umirdni a oZivani v tom samém okamzZiku! ZruSeni gravitace!

Tajemstvi ¢tyfdimenziondlniho pohybu.”), zachycuje zdroven i udiv z ,.bezdécného™
ycu)

o

23) Neni ostatné vyrobni linka z jistého pohledu ztélesnénim tehdy popularnich debat o étvrté dimenzi pro-
storu? Mluvi-li se kubistické malbé, popf. Mareyho a Muybridgeovych experimentech jako o reprezen-
taci smefujici k normalnimu pohledu skryté étvrté dimenazi, k jejimu umisfovdni na strané divika, tedy
o étvrté dimenzi nejen jako funkei casu, ale i jako funkei interpretace ¢i percepcee, je moZné tvrdit, Ze
linka tuto zkuSenosl prostorového rozevieni v linii ¢asu nabizi svému Géastnikovi k piimému proZiti.
Ctvrtd dimenze, byf se na pielomu stoleti stdvd tématem jak védy a filozofie, tak esoteriky a uméni, nic-
méné zistava piedeviim v rozméru .optického cviceni™ — tedy jako zéna na rozhrani reality, kterd se
teprve musi zjevil pfipravenému, vytrénovanému, zasvécenému oku. Na podobném principu funguje
i idea, ze Duchampiiv Akt sestupujici ze schodd™ je silné ovlivnén okamzikovou fotografii, tedy je
zhudténim Myubridgeho zdznami a dotazenim Mareyho syntézy. V Nevésté svlékané svymi mladenci®,
kterd byvi casto oznacovina za nejjasnéjsi piiblizeni ¢tvité dimenzi, se pak ukazuje, Ze tato miize byt
zaznamendna pouze jako sviij ,,odraz”, stin. Viz napf. James Van Cleve, Right, Left and the Fourth
Dimension. The Philosephical Review 96, 1987, s. 33-68; a Linda Dalrymple Henderson,
The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art. New Jersey : Princeton University
Press 1983.

M. Hilsky. Modernisté, s. 28. Nové nabyté védomi existence mnoha prostorovych hledisek a ndzor, ze

24

je tolik prostort jako perspektiv, pak samozfejmé inspiruje uméni ke snaze zahrnout jich co nejvice — viz
napi. D. Harv ey, The Condition of Postmodernity, s. 267.

25) Obecnéji o zaobirdni se éasem v literdrmim modernismu viz M. Hilsk ¥, Modernisté. LAl jsou jiZ tyto
modernistické predstavy ¢asu jakkoli vzdjemné odligné a nesouméiitelné, jedno maji spoledné: Stépi
a relativizuji lidsky &as, kouskuji jej, zmnoZuji, zkracuji, natahuji, zastavuji. a je-li to tfeba, pretdcejf jej
zpét. [Modernisté] radikdlné proménili vnimani dasu a prostoru ve dvou ohledech: totalizujici, objektiv-
né méfitelny a standardizovany ¢as verejny nahradili soukromym c¢asem pluralitnim a relativizovanym
a newtonovskou predstavu atomizovaného ¢asu nahradili ¢asem fluidnim. nepfetrzité plynoucim a véc-
né proménlivym™ (M. Hilsky. c.d., s 19).
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zpFitomnéni témat, kterymi se zaobird ,.vysoky" modernismus, v populdrni, masové zi-

2

bavé.™ Kino jako by spontdnné zachytilo odraz znenaddni vyvtvorené .trhliny™ v case
a prostoru, kterd vzbuzuje touhu modernistickych uméleti po prozkoumdni — neni ndho-
dou, Ze Virginie Woolfova v roce 1922 pise: ,,Citim, Ze ¢as utikd jako film,” a okamzite
doddva, v gestu svrchované modernistickém: ,,SnaZim se ho zastavit. Nastavuji mu své
pero.“”’ Zde se samoziejmé projevuje i dvojlomnost vztahti mezi modernistickou litera-
turou a filmem — despekt, ktery modernisté obecné vii¢i formdm popularni zdbavy pro-
jevovali, se jevi jako paradoxni, uvdzime-li, do jaké miry byly jejich literdrni experimen-
ty ovlivnény filmovou formou.”

Rany film tedy i diky dobé svého vzniku tendoval k reflexivnimu zkoumani svého umé-
lého ¢asu a podnitil experimenty v ostatnich uménich. Na pocidtku stoleti byl jedté silné
pocifovdn charakter ,,vééné mladosti® filmu, tedy ¢asovost a zdroven i zdanlivé bezcasi
filmového zdaznamu — napf. Thomas Elsaesser opakované mluvi o vécnosti zdznamu, ve
které vidi ,,skanddlnost, skoro obscénnost filmu, jeho draculovskou stranku, tedy stay
zdanlivé smrti, nemrtvosti®, také se zmifuje o tom, Ze film ndm prostiednictvim pohy-
bu neustdle ddva iluzi pfitomnosti (na rozdil od fotografie, jako zmrtvujiciho okamziku,
je zde oziveni).” Prdvé tuto ambivalenci pohybu/nehybnosti, ¢asovosti/bezéasi vyuziva-
ji 1 rané experimenty se zachycenim a prozkoumdvanim ¢asu pohyba tél, napf. pokusy
Muybridge a Mareyho.

Na prozitku této protikladnosti obrazu statického a obrazu v pohybu oviem stavéla i ra-
nd predstaveni — jak upozornuje Gunning (v kontextu debaty o ,,realismu™ ranych pro-
jekei), filmovd promitdni tehdy ¢asto zac¢inala prezentaci nehybného, zmrazeného obraz-
ku, tedy vlastné jakoby projekei fotografie. AZ po néjaké dobé (obvykle vyplnéné
vysvétlujicim, pfipravnym piedslovem uvadéde) se projektor dal do pohybu a obraz se
rozpohyboval. Podle Gunninga tento zplsob prezentace naruil iluzi reality daného
obrazu, vytvoril v divakovi ocekdvajicim ,.pohyblivé obrazy®™ napéti a zdroven pritdhl
pozornost k okamziku rozpohybovini. Divdk pak nebyl udiven ani tak realisti¢nosti
zobrazeného, jako pfedeviim uvedenim v pohyb, tedy samotnou mocf apardtu, magickou

26) Viz Tom Gunning, Vienna Avantgarde and Early Cinema. Prispévek piedneseny na konferenci
»Early Cinema™ ve Vidni na podzim roku 2002. Text piedndsky je pfistupny online na adrese
http://www.10.or.at/~sixpack/veranstaltung/festivals/earlycinema/symposion/symposion_gun-
ning.html#1. Mézeme jisté mluvit 0 modernistické potencialité filmu (kterou obdivuji mnohé rané fil-
mové kritické texty — napi. pravé Virginie Woolfovd atd.). Zdrovei oviem pres své modernisticke za-
kotveni vykazuje film vyraznou tendenci se postupné priklonit ke klasickym, tradiénim zpiisobtim
vyprdavéni a reprezentace. Viz napf. Michael Wood: | Je ldkavé tvrdit, ze viechny filmy jsou modernis-
tické, ze kino jako takové je zrychlenym obrazem modernity, jako zeleznice a telefon. [...] Nékteré filmy
jsou modernistické, 1 mimo obdobi. které spojujeme s modernismem; ale tim nejobecnéjsim rysem {il-
mu za stoleti od jeho vzniku je uklidiujici pFijeti prastaryeh konvenei realismu a narativni koherence.”
Michael Wood, Modernism and Film. In: Michael Levenson (ed.). Cambridge Companion to
Modernism, s. 217.

27) Dopis z 22. 1. 1922_citovinou M. Hilského.c. d., s. 147.

28) O debaté mezi vysokym uménim a filmem viz Anton K a e s, The Debate about Cinema: Charting a Con-
troversy. New German Critique 40, 1987, s. 7-33.

29) Viz Christa Bliimlingerovd, Filmy kina déjiny archivy vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesse-
rem. Huminace 2, 2000, s. 105.
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metamorfézou v tradicich magického divadla.™ Pohyblivost filmu se tak stdvala jednou

z jeho hlavni atrakei.””

D. Modernita jako prostor hyperstimulace
a touhy po panoramatickém vnimani

0 pielomu stoleti tak mizeme v konkrétnéjsich konturdch mluvit jako o dobé opojené
svou nové nabytou kinetikou a snaziefl se o maximdlni exhibici své vizuality (spektaku-
larnosti). Je to oviem také doba chromného uvolnéni energie a premiry impulzti a vjema,
které se na méstského obyvatele vali ze vSech stran (napt. Gunning mluvi doslova o apo-
kalyptické energii uvolnéné spolecenskymi zménami, kterd pretvaii vnimdni prostoru
a casu a chdpdni lidského téla vzdorujiciho novym, nebezpeénym vyzvam).™ V dobo-
vych ohlasech se zminuji nervy napnuté k prasknuti, pocit ,.bombardovdni impulzy®,
neustdlé, az nesnesitelné zrychlovdni Zivota (novinové ilustrace a karikatury velmi ¢as-
to zachveuji méstské chodee prehajiet pred tramvajemi, ¢ poukazuji na nebezpedci v no-
vych typech bvdleni atp.). K tomu se samozfejmé jako privodei méstské existence pii-
davaji i novi rizika skryta v kazdodennim Zivoté (vefejny Zivotni prostor se najednou jevi
jako ur¢ité ,,bojisté”, protoze nové technologie vndseji rozmér nebezpedi do tak véednich
¢innosti, jako je chiize méstem ¢i zaméstnani)."”

V téchto souvislostech je treba odhlédnout od kanonické predstavy filmu jako média od
pocdtki ,.nebezpecné blizkého™ tradici divadla a literatury. Specifika raného filmu lze
nalézt spige v kontinuité a paralelité prdvé s prostory, misty a fenomény, které napo-
mihaji zrychlovdni a zintenziviiovdni stimulace v méstském prostoru, ale zdroven uéi
subjekt hyperstimulaci lépe zvlddat — tedy misty a ,,atrakcemi®, jako jsou vlaky. svétové
vystavy, muzea voskovych figurin, obchodni domy, zdbavni parky, cirkusy, varieté, vysta-
voviani mrivych v pafizské mdrnici atd.” Film se do nového kulturniho pole modernity
viazuje na strané novych technologii, Sokujicich zdbav a vizudlnich atrakei (mnohem

spiSe nez v tradici vysokého divadla a literatury, ale i klasické narace obecné). Nejenze

30) Tom Gunning. Estetika dZasu: rany film a (ne)dtvérivy divdk. In: Petr Szczepanik (ed.), Novd
filmovd historie. Antologie souc¢asného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha :
Herrmann & synové 2004, s. 153—-154. Podle Gunninga byl tento zpiisob predvadéni filmi charakteris-
ticky jak pro predstaveni Lumiérii, tak i napf. na druhé strané ocednu, u putovniho kina zakladateli spo-
lecnosti Vitagraph J. Stuarta Blacktona a Alberta E. Smithe (s. 154-155).

31

Kino se tak jevi jako extenze modernistické vizuality — _film, ktery pfedvadi svou viditelnost a pieje si
vystoupit ze svéta fikce uzavieného do sebe®, pfimo se ,.dozaduje” divdka. Viz Tom Gunning, Film
atrakei: rany film. jeho divdci a avantgarda. Hluminace 2, 2001, s. 52. Pfizna¢ny je v tomto sméru napf.
i Gunningem zminovany film NEVESTA JDE SPAT (1902), kde hra s divdkem spocivd v tom, Ze ve scé-
né v loZnici se nevésta svlékd okaté pro divdka, zatimeo maniela zaZene ..stydlivé™ za paravdn
(T. Gunning, c. d.,s. 53).

32) T. Gunning, Vienna Avantgarde.

33) Podrobnéji viz Ben Sin ger. Modernita, hyperstimuly a vzestup populdmni senzacrosti. In: P. Szcze -
panik,c.d., s 190-205.

Viz Vanessa R. Sc hwarz Cinematic Spectatorship before the Apparatus: The Public Taste for Reali-
ty in Fin-de-Siécle Paris. In: L. Charney — V. R, Swartz c. d., s. 298-304.

34
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kino v této dobé odrdzi spolecenskou transformaci (je charakterizovino prdavé mobilitou
a vizualitou), ale také se na ni podili, vstfebdvd a dadle rozpracovdava moderni dynami-
ku. Zaroven totiz funguje jako jeden z apardtii vyznamné se podilejicich na snaze zpra-
coval vyzvy senzorickému apardtu, vstiebal je a transformovat v obranny mechanismus.
Pomdhd tedy subjektu vyrovnat se s pretizenim senzorického aparitu, tvpickym pro mo-

dernitu.”

>}

Pfiznacnd pro zmény vizudlniho ,,zpracovdvani* prostoru je jiz zminovana funkce vla-
ku jako jednoho z konstitutivnich a zdroven emblematickych fenomént modernity.™
Jak upozormuje Lynne Kirbyovd, rdznd reorganizace ¢asoprostoru zplisobena zeleznicéni
dopravou méla na moderni vnimani podstatny dopad, a to nejen proto, ze byla ¢asto pro-

Zivdna jako naruSeni ¢asu a prostoru:

Rychlost cestovani vlakem vedla k ¢asovému a prostorovému smriténi a per-
cepéni dezorientaci, vytrhla cestujiciho z tradiéniho ¢asoprostorového kontinua
a vrhnula jej do svéta rychlosti, chvatu a ubihajicich intervalt mezi geograficky-

mi body.""

Zazitek pohybu a tuSeni ¢asoprostorového smrskdvini ddle konkrétnéji dopliuje nova
zkuSenost ostrého ramovani skute¢nosti za oknem, fyzicky proZitek mobilni percepce vy-
uzivajici dynamiky a zdroven stati¢nosti cestovatele/divika, ale i uvédoméni si nestdlos-
ti mizejici, ubthajici krajiny. To vSe uéi cestujiciho specifickému nakladani s obrazem.
jistému ,,panoramatickému vnimdni* a naladéni, které md specifickd pravidla: .,v proti-
kladu k tradi¢ni percepei jiz ddle [cestujici] nepatfi k tomu samému prostoru jako vni-
many objekt: vidél predméty, krajinu atd. skrze aparit, ktery jim pohyboval svétem.”™
VEeobecnd popularita panoramatickych zdzitkii 1 mimo sféru cestoviani ostatné je pro
obdobi konce 19. stoleti typickd (pfiznacné v roce 1881 pafizské periodikum Le Voltaire

35) Tato my&lenka se samoziejmé objevuje jiz u Benjamina, viz nejzndméji jeho esej Umélecké dilo ve véku
své technologické reprodukovatelnosti. In: Walter B e njamin, Dilo a jeho zdroj. Praha : Odeon 1979,
s. 17-47.

Obecna predstava o 19. stoleli se priznacné viéluje do krajiny, ve které se nové objevuje tovami komin

36

—

a projizdi ji vlak. Lynne Kirbyovd ve studii ,,MuZska hysterie a rany film* pfipomind, Ze se film zrodil ve
wzlatém véku® cestovani po Zeleznici a v emblému jizdy vlakem nagel jednu z nejéastéjsich metafor pro
fungovédni svého apardtu. Vlak podle Kirbyové _jakozto mechanicky dvojnik filmového apardtu nabiar
prototypicky zazitek divani se na zaramovany, pohyblivy obraz. Oboji jsou prostredky dopravujici pasa-
zéry do naprosto odliného mista, oboji jsou vysoce zatizené prostiedky narativnich uddlosti. pFibéhii,
kiizeni cest cizich lidi, v obou pFipadech jsou zaloZeny na zdsadnim paradoxu: sou¢asné tu jde o pohyb
i nehybnost”. Kirbyovd také zmiinuje vlak a film jako dva ..stroje na vidéni™, které zisadné formuji mo-
dy percepce a ddvaji tvar traveni volného ¢asu masové spolecnosti. Viz Lynne Kirby. Male Hysteria
and Early Cinema. Camera Obscura 17, 1988. s. 113. Zeleznice ostatné v pozdéjsi dobé mnohokrit fun-
guje 1 jako pronikava metafora filmové vizuality a agresivity obecné — napr. kdyz Benjamin popisuje film
jako optické ,nddraii mésta®™. Ostatné obecné ,.dopravni™ metafory nalézime nejen u Benjamina casto

napi. ..Teprve filmu se oteviraji optické pFijezdové cesty do bytnosti mésta, jaké vedou automobilistu

do nové City." W. B enjamin, Berlinskd kronika. s. 181.

37) VizL. Kirby,c. d.,s. 114,

38) Wolfgang Schievelbush, The Railway Journey. New York : Urizen Press 1979, s. 136 (také
L. Kirbyv.c.d.s. 114; i T. Gunning, Estetika izasu, s. 163).
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pige: .vstupujeme do panoramdnie”™. Konkrétnéji jsou osmdesdtd a devadesitd léta
19. stoleti dobou renesance a zdokonalovani panoramat, ktera byla v Pafizi popularni jiz
na konci 18. stoleti. Panoramata pozdniho 19. stoleti sméfovala ke stdle vétsimu realis-
mu piredeviim diky fotografiim ¢i promitanym snimkam, které slouzily jako vzor pro je-
jich malovdni (pficemz samoziejmé ,,dojem skutecnosti® pak jesté zintenziviovalo do-
plnéni pldtna trojrozmérmymi objekty). Nicméné nepohyblivd panoramata méla podle
Schwartzové k realité a realisti¢nosti komplikovany vztah — neslo totiz ani tak o jeji tech-
nologickou evokaci, jako spige o zhmotnéni ,,pfedvédomi® o zachycené scéné, se kterym
jiz prihlizejici k atrakei pFichdzel. Casto totiz byly predvdadény ,,straslivé uddlosti®, tedy
neddvné, vieobecné zndmé drastické historické momenty, o kterych se obvykle psalo
i v novindch. V roce 1881 tak napi. panorama Les Cuirassiers de Reichshoffen zobrazova-
lo pordzku Francie ve francouzsko-pruské vilce, podobné jako panorama bitvy u Cham-
pigny zobrazovalo scény obléhani PafiZe. Podle Schwartzové tak panoramata, stejné jako
muzea voskovych figurin, fungovala jako vizudlni doplnék populdrniho tisku.”

Zajimavou pozici v ramei statickych vyjevi mélo panorama Le Tout Paris umisténé na
esplanddé u Invalidovny. Tento vyjev . koncentroval® portréty korzujicich celebrit (pre-
deviim uméleii a politiki své doby) v znamych, oblibenych mistech PatiZe, které zde
byly vizudlné ,,nahusténé” okolo Opery. Panorama bylo pouze malované, bez prostoro-
vych objektil, navie pFiznané neredlné, presto bylo prekvapivé vnimano jako ,,zivejsi®
a ,opravdovéjdi® nez kombinované, realistické typy vizudlnich atrakef (ptisobilo pry
jako ,,znehybnély filmovy vyjev™)."" Intenzivni dojem realismu je v tomto pifpadé pre-
kvapivy 1 proto, Ze se zde prezentuje radikdlné utopicky pohled — zatimco klasicka pano-
ramata zavidéla své navstévniky do redlné existujicich exotickych mist nebo jim umoz-
flovala Gi¢astnit se historickych uddlosti, Le Tout Paris nabizelo nerealisticky a neredlny
pohled na shluk vyjimeé¢nych osobnosti zasazenych do Pafize zhusténé okolo vizudlnich
0s. Zda se, Ze touha po extenzi pohledu, tedy moZnosti vidét néco normalné neviditelné-

ho, byla v mnoha piipadech silné&jsi nez touha po realisti¢nosti.”

39) Vanessa R. Schwartz Cinematic Spectatorship Before the Apparatus: The Public Taste For Reality
in Fin-de-Siécle Paris. In: Leo Charney — Vanessa R. Schwartz Cinema and the Invention of
Modern Life. Berkeley : University of California Press 1995, s. 297-319, zde s. 311.

40) Podobné i extrémné populdrni vystavovini mrivych v, galerii* pafizské mamice podle Schwartzové pre-
deviim slouzilo jako vizudlni doplnéni ,pribéhi®, které ndvitévnici jiz znali z .¢erné kroniky* tehdej-
sich novin, viz s, 300.

41) VizV.R. Schwartz c d., s 313. O popularité této atrakce svédéi fakt, Ze ji navitivilo pres 300 tisic
navitévniki.

42) Ostatné tradiéni piedstava o Lhladu ranych divdki po realismu® se v mnohém jevi jako mylnd. Rany
film, definovany Gunningem jako kinematografie atrakef, byl predeviim sérif vizudlnich ok, a v histo-
rické perspeklivé vyvslavd jako zavrieni obdobi rozvoje vizudlni zdbavy, kdy byl realismus ocenovin
pfedevsim v kontextu zobrazitelnosti tajuplného, neredlného ¢i nemoiného (T. Gunning, Estetika
izasu, s. 151-152). Vyznamna je zde i tradice magického divadla (samozrejmé Mélies, ale nabizi se
i nd% Ponrepo a jeho projekee ..duchfi®). které ke konci 19. stoleti vyzivalo nejnovéjsi technologie pro
vyvoldvini ,zdzraki™ a logicky zafadilo mezi vyuZivané apardty i filmovy projektor. Ten dokdzal velmi
piesveédéivé zviditelnit, zpFilomnil néco, co nemohlo existovat, zmdst logiku i zkuenost. Divdci téchto
show také nepatfili mezi naivni a nepfipravené — naopak, ¢asto Slo o ndro¢né publikum, sofistikované

méstské Llovee pozitkG®™, ktefi si uzivali novinky jeviétni techniky. Viz T. Gunning, c. d., s. 152.
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Extenze smysli se u panoramat ovéem tykd nejen pohledu, ale sméfuje az k synestetic-
kému zdzitku. Statickd panoramala se totiz postupné rozvijela ve vynalézavé mecha-
nismy simulujici pohyb prostorem a zazitek vizudlni dopliovala intenzivnim prozitkem
télesnym. Mezi prvnimi pohyblivymi panoramaty bylo panorama flotily Compagnie Ge-
nérale Transatlantique z roku 1889, zachycujici vyjezd nejnovéjsiho parniku této spolec-
nosti z pfistavu Le Havre. Divdci zde nastoupili na palubu realisticky vyvedeného mo-
delu lodi ve skutec¢né velikosti, kde je ¢ekaly jak voskové figury posddky, tak 1 skutecny
»lodni* persondl. Bylo zde mozno zhlédnout az 11 verzi predstaveni, tedy pldten s riz-
nym ,,pobfezim®. Schwartzovd zmifuje socidlni rozmanitost navitévnik{ této atrakce,
kteii se rekrutovali jak z nejchudsich vrstev, tak i napt. z fad burioazie a diplomati."
V roce 1892 pak bylo zavedeno dalsi, jeité dokonalej$i panorama téhoZ autora, malife
Poilpota — potopeni lodi Le Venguer v roce 1794 pozorovali divdci z paluby ,vedlejsi*
lodi, zaroven byli obklopeni nepfitelskymi plavidly, takze se ocitali doslova uprostied
bitvy. Paluba se houpala, realismus predstaveni byl ddle umocnén i doddnim jistého
soundtracku — stiilelo se zde z déla, sbor zpival Marseillaisu a herei recitovali oslavnou
bdseni o potdpéjici se lodi."

Nasledné logicky dochdzi k postupnému miSeni panoramat s filmovou projekei. V roce
1898 piedvadi Louis Régnault své Mareorama — obrazy pobiezi se opét nabizeji k pozo-
rovani z paluby lodi, navic je zaZitek podbarveny iluzi vétru a vin. Publikum jiz nepozo-
ruje krajinu na odvijejicich se malovanych platnech, ale jsou mu promitany filmy sni-
mané ze skute¢nych lodi (takto bylo moiné spatfit vyjevy z Korsiky, afrického pobrezi,
italskych jezer a nakonec Marseille). OvSem filmové projekce podle Schwartzové zda-
lf_‘,kd riC]’)ah[‘Eidily !‘I‘lcc‘.halli(fl-;‘:i I)al]()r‘drﬂa{d d Zii]'()\v"t’l‘:l l]t‘})yly nutné ('h&i})éﬂy jiik() Ziil'ukﬂ
vétsiho pfiklonu k realismu — ndvétévnici panoramat podle ni touzili spiSe zazivat ..ver-
ze reality pretvoiené v atrakce — af jiZ jejich senzacnost vychdzela z narativniho napéti,
nebo stimulace téla®."

Gunning v souvislosti s panoramaty mluvi o ,,Ja¢nosti moderniho divdka po panora-
matickych vyjevech a touze mobilizovat vidént v ,turistické pozorovdni*, aniz by bylo
tieba skutec¢né cestovat — pravé tyto aspekty podle néj fadily vizudlni cestovani mezi
hlavni atrakce svétovych vystav. Také on zminuje jednu z verzi Mareoramatu.,” kterd vy-
tvdfela iluzi plavby po Stfedozemnim mofi z Nice do Konstantinopole (v tomto piipadé
bylo uzito pohyblivé malované platno o kilometrové délce, pii¢emz pozorovatelské mis-
to na maketé paluby a simulace houpani lodi byly podobné). Podobné pak tzv. Panora-
ma Transsibirské drdhy mapovalo 63 tisic mil z Moskvy do Pekingu a divdky umistovalo

43) Mezi divaky/ndvitévniky byli tedy jak ti, ktefi se uz na podobné lodi plavili, tak i ti, jimz skutecénou plav-
bu ekonomickd situace nedovolovala. Demokratic¢nost atrakce tak skryvala pomémé heterogenni zdzitk,
(padle Schwartzové mohla byt pro nékteré skupiny byla vyuZivdna jake propagace skuteéné ndmoini do-
pravy). VizV.R. Schwartz, c.d., s. 314-315, pozn. 72.

44) Tamtéz, s. 315.

45) Tamtéz, s. 315. Zd4 se sice, Ze zde jde o posedlost realismem, ale je to realita .zkonstruovand™ a ,,po-
prend™.

46) Régnault predved| podle Schwartzové piedstaveni podobné své piivodni Mareoramatu na svétové vystavé
v roce 1900, tam oviem usadil své divdky do lanovky, podle Gunninga pak zase na télo vystavé bylo pre-

zentované Mareorama malované. Bud tedy neslo o jednu a tutéz atrakei, nebo se néktery z teoretik myli.
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do replik vagonii (,,cesta”™ trvala 45 minut, atrakce byla slozena ze ¢tyr oddélenych vrstev
pohyblivych panoramat, které se navic pohybovaly riiznou rychlosti, aby se divdk co nej-
vice priblizil zddni skutec¢né cesty vlakem). Podobné mél fungovat i nerealizovany projekt
Cineoramy, kterd méla navozovat iluzi vzletu balénem nad evropskymi mésty."”
Dilezitym pokracovatelem panoramat na pocatku 20. stoleti byly filmové travelogy —
nejznaméjsi pak Hale’s Tours and Scenes of the World. Projekce scén z blizkych 1 vzddle-
nych mist zde byly umistény do odstavenych vagoni, iluzi skute¢ného cestovani opét
dokreslovala fyzickd stimulace divdka (ve vagonu byly simulovdny otfesy a zvuky pii jiz-
dé). Travelogy skytaly divdkovi jakoby pfevrdceny zdzitek tradi¢nich hybnych atrakef
zdbavnich parkl (jako byly napf. horské drdhy atd.), jimz ¢asto v prostoru zdbavniho
parku konkurovaly. Poufové atrakce vymrstuji télo svych ticastnikii do prostoru, osvo-
bozuji je od zemské pritazlivosti a naprosto si je podrobi — filmové ,,cesty* naopak télo
nechdvaji vice méné statické (podle typu atrakce) a do prostoru ,,uvelnuji* a uvrhuji
samotné vidéni. Samy sebe pak vedle tradié¢nich horskych drah prezentovaly jako pokro-

¢ilejsi, ale také jednodussi a bezpedné)i.™

E. Svétové vystavy, zabavni parky
a novy rezim hybnosti a spektakularity

Neni ndhodou, Ze rané panoramatické atrakce byvaly zasazené do prostoru svétovych
vystav — ly lvoif v takto naznacené kontinuité jeden z dalSich heterotopickych prostort
formujicich vizudlni zkuSenost modernity. Symbolicky je pak vyznam Eiffelovy véze na-
vrzené pro PafiZzskou svétovou vystavu pofddanou roku 1889 — uz samotné odhalenf jeji
konstrukce se ¢asto nahlizi jako moderni gesto, soucast nového vizudlniho rezimu, kdy
jiz technologie a ,strojovost™ zac¢ind byt chdpdna jako svébytné predstaveni. Gunning
zmifiuje v tomto kontextu krdtky film nato¢eny Lumiéry pro ndsledujiei pafizskou vysta-
vu v roce 1900, ktery zachycuje pohled na mésto z Eiffelovky (coz byl ostatné podle néj
typicky vyjev modernity zachyceny a kolujici po svété na mnoha pohlednicich a fotogra-
fiich), tentokrat oviem snimany z vytahu vyjizdéjiciho na véz. Tento film v sobé podle
Gunninga jedine¢né koncentruje mobilni vidéni méstské krajiny, jejiz obraz je navie ryt-
micky pretinany a rdmovany nosniky véze — vyvoldvd pocit kinestetického prozitku. Tedy
ne pouze vizudlni ale, byt zprostfedkované, viscerdlni zkuSenost (pfestoze tento zazitek
predpoklddd statického divaka — tedy divdka, ktery momentdlné necestuje vytahem).
Jde o zazitek smétujiel a odkazujicl za vidéni, zprostfedkovdvajici kinestetickou cestu
neznamym prostorem.

V prostordch a atrakeich tohoto typu miizeme hledat pocdtky nové vizudlni kultury. Vy-
stavy byly pfimo koncipovdny tak, aby divika ohromily a vzbudily v ném ddiv nad silou
technologie a kapitdlu prostfednictvim extrémni stimulace smysl.” Je mozné tvrdit, Ze

47) T. Gunning, Vienna Avantgarde.

18) L. Kirb ¥s Male I’|}5tt‘r‘iii. s. 81.

49) Gunning cituje témét ,neverbdlni™ text pohlednice zaslany jakousi divkou své matce a vyjadiujiei dojmy
z navitévy Americké svétové vyslavy ve Philadelphii v roce 1873. Text zni: ,,Dear mother, Oh! Oh!
00000000.” Stejné tak se zmifiuje o neurologovi, ktery radil svym pacientiim vyhnout se vystavé, pro-
toze by mohli riskovat naprosty mentdlni i fyzicky kolaps. Viz T. Gunnin g, Vienna Avantgarde.
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vystavy zprostfedkovdvaji v koncentrované podobé zkuSenost modernity masam lidi — na
jedné strané sice ,,jen” demonstruji technologicky a primyslovy pokrok, na strané dru-
hé oviem jsou v jejich kontextu stroje i zbozi zbaveny své ptivodni vyrobni a trzni hod-
noty a formuje se okolo nich novd, specifickd vystavovaci hodnota (display value). Tedy
jde o stroje, které nevyrdbéji, ale piedvddéji se pro publikum (doslova vyrdbéji své di-
vaky), a o zbozi, které je vystaveno, ne viak ke koupi ¢i dokonce k pouziti, je zde ¢isté
predkldddno k posouzeni pohledem. Tato proména ze stroje ¢i zbozi na exponat nebo
atrakei samu o sobé stoji v samych zdkladech konzumni spolecnosti — utvdii vyznam
predvadéni, predslaveni a nastoluje otdzku funkce vdivu a touhy ve vztahu ke zbozi.
Stoji tedy vlastné u zrodu publika schopného nalézt uspokojeni ve vizudlni konzumaci
svéta.” Tento novy rezim predvddéni pak v sobé spojuje jak ,,itok na zrak®, ale také
itok na spotiebitelské touhy, at jiz saturovatelné skuteénym nakupovianim, nebo jen
»flaneurskym® bloumdnim v obchodech.

Lauren Rabinovitzovd poukazuje na ilohu podobnych atrakef fungujicich v prostoru zai-
bavnich parkt (pfi¢emZ lunaparky a svétové vystavy sdileji na prelomu stoleti mnohé
podobné rysy a analogické mechanismy fungoviani). Na piikladu parku Riverview u Chi-
caga Rabinovitzovd ukazuje, jak se celd architektura tohoto prostoru ,,obracela ke zraku
ndvitévnika, nabizela mu vizudlni nadbytek a predvadéla rychly pohyb svych ¢édsti™.
Zébavni parky kladly zdsadni diiraz na zaangaZovani zraku a vzbuzovini touhy. Rabino-
vitzova cituje Ceceliu Tichiovou, kulturni histori¢ku, jejiz popis méstského prostredi na
prelomu stoleti déld ze zabavniho parku symbol své doby:

Lidé se najednou nachdzeli ve svété ,,Montéra®™. [...]| pozoruhodném [svou] vizual-
ni pfistupnosti. [...] PfihliZzejici méli bezprostfedni pfistup ke konstrukei, k pro-
jektovym rozhodnutim inZenyrt a architektii. Svét traverz a soukoli otevieny pro
pohled, navrzeny pro svou jasnou viditelnost, zve divaky, aby nahlédli jeho vniti-
ni chod, jeho jednotlivé souédstky. [...] kola se otdceji, loZiska klouzou [...], pisty
pracuji, nosniky podpiraji. Zdakladnimi rysy tohoto svéta jsou jeho vizualita a jeho
kinetika.’"

Novd kulturni autorita méstské krajiny ,.zvala k pozndvani — vystavovala pro pohled, ld-
kala rychlosti a pohyblivosti a vdbila smysly“,* ale také nové form(ul)ovala vztah téla
a technologie. Industrializace znamenala zavedeni technologii, vii¢i nimz clovék sice
figuruje jako tvirce, ale zdaroven je jim v mnoha pfipadech naprosto vyddn na pospas;
tedy technologii, které prindseji nebezpeéi a zptsobuji trauma z ,,bezmocnosti viici stro-
ji“. Nové zibavni atrakce tak ¢asto stavély na slasti z toho, Ze je obvykly vztah mezi
télem a strojem/apardtem prevracen. ,Vyrobni“ vztah, kdy ¢lovék ovlddd, podrobuje si
stroj, ale pfitom vZdy tusi moznost jeho vzpoury, se zde méni na situaci, ve které se ¢lo-
vék dobrovolné zcela vyddva na pospas stroji. Atrakee zabavntho parku tak nejen oslo-
vuji télo, ale dokonce na néj i tto¢i, na ¢as rudi fyzické zdakony, které omezuji jeho pohyb,

50) T. Gunning, Vienna Avantgarde.

51) Cecelia Tichi, Shifting Gears: Technology. Literature, Culture in Modernist America. Chapel Hill :
University of North Carolina Press 1987, s. 4-5. Citovdnoin L. Rabinovitz, c.d., s 76.

52) L. Rabinovitz, c.d., s. 76.
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ale také ¢asto zmrazi i socidlni kody, které obvykle reguluji jeho chovani.™ Piedeviim
pro délniky, ktef se s mechanizovanym aparitem tovirny setkdvali pii kazdodennf pra-
ci,”" predstavovalo prevrdaceni jejich obvyklého vztahu ke strojim obzvldsté . slastné™
vylrzeni — zdroven totiz vyjadfovalo/inscenovalo i zmirnovalo jejich obavy z toho, ze je
stroje ovlddnou, Ze na né zattoci,™

Vyrovndni se s pfemirou impulzii a novych hrozeb a nebezpeci (oviem také se zménou
rezimii vidéni a oslovovdni) oviem pro modernisticky subjekt nebylo nijak snadné. Jako
zdakladni prozitek modernity (af jiz pfi jizdé vlakem, ndvstévé zabavniho parku, nebo
svétové vystavy, ale i ,,obyc¢ejné® chfizi ulici) miizeme oznadit pocit Soku ¢i traumatu.
Tento pocit navozuji mnohé vyse zminéné fenomény moderni spolecnosti, v zakladni po-
dobé jde o Sok z premiry impulzi v urbanni zkusenosti obecné (a do tohoto paradigmatu
se samoziejmé zafazuje i zazitek divdka ve stietu s filmem).™ Sokovou hypotézu specifi-
kuje Kirbyova na pfipadu kodifikovdni paradigmatu ,traumatické neurdzy* obéti zelez-
ni¢niho nedtésti (pficemz jde o poruchu vyvolanou jiz samotnou piitomnosti nebezpeci)
a ddle vztahuje tvp hysterického, traumatizovaného cestujiciho k traumatizovanému, jis-
tym zptsobem vlastné hysterickému divikovi.™

Kirbyova upomind, ze v prozitku cestujictho na zeleznici se Sok z extrémniho pohybu
a dés z moznosti katastrofy misi se vzruSenim a pozitkem z rychlosti. Takto rozporné po-
city vyvoldvaji nutkdni zazitek opakovat, protoze opakovani pomdhd zvlddat trauma, kte-
ré s sebou nese. Snaha ,,zpracovat® védomr rizik se objevuje v mnohych projevech —
napf. ve velmi populdrnich inscenovanych kolizich vlakii (od roku 1890), v oblibé foto-
grafii z mist Zelezniénich katastrof nebo v mnohych zdbavnich atrakeich.™ Napiiklad
drdha Leap Frog Railway na Coney Islandu (zminovand Gunningem) pfedvddéla dva
elekirické vagonky jedouci rychle proti sobé&, aby se na posledni chvili jedna z drah
zvedla a jeden vagon ,,preskocil” pres druhy.”™ Jan Christopher Horak pak upozortiuje
na oblibu tzv. .koliznich filma* na zaditku stoleti, které zachycovaly predstavy o nebez-

peci ve spojent s vlaky, drozkami, auty (srdzky mezi sebou i s chodei).””

53) Tamtéz, s. 77. Viz napf. vystavovini zenskych tél nemistnym* pohlediim na nékterych horskych dra-
hich, klouzackach i jinych atrakcich, tedy pifznacnd optika ,,nahliZzeni pod sukné®, fasto vyuzivand
i v raném filmu.

54) AT jiz to byla price napf. na modernich Sicich strojich, montdzni lince nebo v ndkladistich. jak to zmi-
nuje Rabinovitzova, s. 77. Zajimavad je genderovi univerzalnost zdaZitku Soku, viz ddle L. Kirby, c. d.,
s. 122-131.

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

50) L. Kirby,e.d., s 115

57) Tamtéz. s. 116.

38) Tamtéz, s. 118-121.

59) T. Gunning, Estetika tzasu, s. 156-157.

60) Jan Christopher H o rak. Autos, Ziige and Stidte: Modernisierung, das frithe Kino und die Avantgarde
(http://www.10.0r.at/~sixpack/veranstaltung/festivals/early cinema/symposion/symposion_horak.html).
Horak eituje napf. filmy: THE EFFECTS OF A TROLLY CAR COLLISION (Sigmund Lubin, 1903), RanLway
Smash-Up (Edison, 1904), How 1o Stor A MoTORCAR (William Paul, 1902), AN EXTRAORDINARY CAB
AcCIpeNT (Paul, 1903), How It FeEELs To BE RUN OVER (Cecil Hepworth, 1900), stejné jako Méligsiiv
snimek LE RAID PARIS — MONTE CARLO EN DEUX HEURES (1905), kde se pocet pfejetych rapidné zvy3uje,
a Lumiériv L'ACCIDENT D'UN AUTOMOBILE (1903).
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Takovito premira ,,imaginace katastrofy™ v modernistické krajiné odkazovala k vizi
techniky, kterd se vymknula kontrole. Zpétné zpracovani této obavy v modus ..zibavy
pod kontrolou® umoziovalo Sok postupné zpracovdvat, pfeviret v ocekdvané prekvape-
ni — .,v naprogramovany blok masové konzumace, princip moderni percepce.”"" Také
zdbavni atrakce tak slouzily jako jedny z mechanismi, které pomdhaji ,,obyvateli* mo-
dernity vyrovnat se s novymi pocity ohroZeni, jsou to nastroje umoziujici naucit se zvli-
dat ok, tedy vytvorit si psychicky §tit. Strach se tu kombinuje se slastnymi pocity a ko-
mickou tlevou — ndvstévnici mohou ziskdvat uspokojeni z atrakce, kterd se tvarila
nebezpecné, protoze zaroveni véii v jeji bezpecnost.”” Nutkdni k opakovani zdzitku je pak
vysledkem této ambivalence slasti a strachu, ale také snahy o posilovani obraného Stitu,
zakouSeni ,,programovatelnosti* nebezpedi.

Do tohoto rezimu, tedy logiky fungovani atrakel patii i Soky zplsobené divikiim raného
filmu, tedy hypotéza o nepfipraveném divikovi. Napiiklad Gunning se ve svych textech
opakované snazi narusit mytus o jednoduse ,,naivnim™ divakovi prvnich filmovych pred-
staveni (ktery podle nékterych historikt reagoval na filmy s ddésem, fyzicky, treba v pii-
padé tradované pifehnané reakce na PRIJEZD VLAKU) a naproti tomu mluvi o divikovi pfi-
praveném, ,,naladéném™ na agresivitu, Sokovost nové atrakece — o publiku, jehoz piistup
byl pravym opakem primitivni reakce: bylo to setkani s modernitou™."" Takovy divdk
chodil do kina jako na horskou drahu, navstévoval marnici jako denni obrazové zpravo-
dajstvi a vyhledaval stéle agresivnéjsi atrakce, které by ukojily jeho touhu po .,curiosi-
tas — zddostech oc¢i*.”"

Situaci moderniho subjektu pak novi filmova historie analyzuje jednak v kontextu zmno-
zeni stimulii a impulzd, tedy zdZitkd fragmentace, foku a rozptyleni; obecnéji se pak
mluvi o predstavé radikdlné nového typu percepce ve stavu rozptylenosti, definované
v protikladu k fizené kontemplaci, soustredénosti na vniméni jedine¢ného uméleckého
(,auratického®) dila.”” Percepéni krize, vyvoland nutnosti vytvofit si adaptacéni vzorce
pro nové technologické vztahy, spolec¢enské konfigurace a ekonomické imperativy.
oviem na druhé strané vold po novém _rezimu pozornosti“. Nepozornost, roztrzitost ¢i
rozptylenost se stivd v novém tvaru mésta nebezpecnou, nicméné na druhé strané je
jedinec vystavovan tlaku ,.distrakce® (nové produkty, zvySovdani miry informovanosti).

Pozornost je tak chdpdna jako disledek discipliny, jako obrana proti premire impulzi

6l) L. Kirby,c.d.,s. 121,

62) Podobné Gunning zmitiuje vyznam pohodlného calounéni ve vlacich, které mélo do jisté miry vyvizil
pocit nebezpedi, kterému se cestujici vyddvid napospas, doslova jej Lopoldtdrovat™ (cushion). Ostainé
i funkei burZoazniho interiéru je vytvorit ochrannou odzu v chaosu mésta. Viz T. Gunning Vienna
Avantzarde.

03) T. Gunning, Estetika Gzasu, s. 164

64) Guiliana B run o, Spectatorial Embodiments: Anatomies of the Visible and the Female Bodvscape.
Camera Obscura 28. 1992, s. 238.

65) Némecky vyraz pro rozptvlenost, Zerstreuung. je tradiéné prevadény do anglictiny jako distraction (ve
smyslu rozptyleni, roztékanost, rozruseni), méné Castéji pak jako diversion (s vé18im diirazem na ambi-
valenci rozptyleni-zabava/kratochvile). Viz napf. Sabine H ak e. Girls and Crisis — The Other Side of
Diversion. New German Critigue 40, 1987, <. 147, Hakeovd vymezuje jako kontrasini terminy k Zer-
streuung pojmy concentration. composure, knowledge. Crary zase v Suspensions of Perception zkoumd tra-

di¢ni opozitum k anglickému distraction. tedy pojem attention.
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Petra Handkovd: ,Kola se otaceji, loZiska klouZou, pisty pracuji

a moZnost vytvofit si percepéni zénu necitlivosti (zone of anesthesia). Jak upozoriuje
Crary, moderni pocit roztékanosti je nutné posuzovat obecné nejen ve vztahu k rychlos-
ti a nové vizualité, ale pfedeviim je nutné jej vztihnout k novym formdm spolecenské
discipliny, tedy k normdm a praxim vyvoldviani pozornosti.” Desintegrace vnimdni je
pfitom vnimdna jako patologickd (odtud schizofrenie jako emblematické onemocnéni),
rezim pozornosti a rozptylenosti pak pfimo odkazuje k modulaci discipliny, kontroly
a spolecenského ovldddni tél. Premira vidéného/ukazovaného v modernité nezabraiuje
tomu, aby pomoci novych ,stroji na vidéni* nepokracovaly snahy vidét jesté vice, pie-
sahnout za obvyklé moznosti lidského oka. Velmi ¢asto se tato tendence k extenzi zraku,
ke snaze naziit, a tak poznat a rozanalyzovat vice, spojovala se zkoumdnim téla a jeho
funkénosti.””

Mgr. Petra Handkova (1974)

Predndsi na katedie filmovyeh studif FF UK. Zabyvd se poststrukturalistickymi

teoriemi filmu a vztahy mezi filmem a modernitou.

(Adresa: [Jl:anilknm(ff \‘u|rly.("l.]

Citované filmy:
L'accident d’un automobile (Louis Lumiére, 1903), The Effects of a Trolly Car Collision (Sigmund Lubin,
1903). An Extraordinary Cab Accident (Robert William Paul, 1903), How It Feels to Be Run Over (Cecil Hep-
worth. 1900), How to Stop a Motorcar (William Paul, 1902), Nevésta jde spdt (La Mariée se couche, 1902),
Prijezd viaku (L'arrivée d’un train en gare; bratfi Lumierové, 1895), Le raid Paris — Monte Carlo en deux
heures (Georges Mélies, 1905), Ratlway Smash-Up (Thomas Edison, 1904).

66) Viz ]. Crary, Suspensions of Perception.
67) O tom jiz ddle mij éldanek Fantazmatizace téla v protofilmu. Cinepur 2004, &. 34, s. 22-25.
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SUMMARY
“GEARS GO ROUND, BEARINGS ROLL, PISTONS PUSH”

Kineties and Visuality of Modernity as the Attendants of Early Cinema

Petra Handkovd

This text introduces main correspondences between early cinema and the fundamental traits of the urban
environment of modernity, especially in relation 1o its newly established and flaunted visuality and kineties.
Slurlillg with what is an‘dl_\-zv(l as the mnnprrw‘-iun of .-'pau-v-timt‘ continuum of the modern world. this essay
traces the transformation of the observer positions in this newly constructed world, and basically deals with
the new medium of film as a borderline phenomenon standing between the highbrow culture of modernist art
and the more quotidian mass culture, putatively tending to exhibit the medium’s grounding in the realist
tradition of perspectival illusion.

Considering modernity as the time of global transformation in relation to the categories of time and space.
mainly pertaining to the modernist subject’s settling in this newly restructured milieu, we can find new
regimes of visual and visceral stimulation offered for the inhabitant of mmlt*rnil_\. Bt-in;: instructed |)_\
the newly formed emblematic heterotopias how to relate to the new visual regime, the modern subject longs
for even more intense incentives that will help him or her adapt to the new world.

[’l'imzll‘ﬂy the apparatuses nfmm'illg panoramas, the new thrills of the roller coasters in amusement pzlr‘ks. but
also the overwhelming industrial displays of international exhibitions help to tune the onlooker to the hyper-
stimulation of modernity, and turn him or her into an observer of the world that uses these new modes of
amusement to form a stimulus shield for countering the challenge of visually and kinetically demanding
world. In this respect, the early spectator comes lo cinema well prepared. adjusted 1o the shocks of moder-

nity and ready to read cinema as the index of modern times.

Translated by Petra Handkovd
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