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éldnky k tématu

FILMOVA ZKUSENOST

Francesco Casetti

Uvazujme o kinematografii nikoliv z perspektivy technologie, kter4 se v rdmci ni vyvinu-
la, ani z hlediska vyrobnich systémf, které ji charakterizovaly, ani z hlediska film#, kte-
ré se v ramci ni objevily, ani z hlediska jejich G¢inkd. Pokusme se misto toho znovu pte-
myslet o zkuSenosti, kterou divéci proZivaji pfed filmovym platnem. Tato zkuSenost se
zatala definovat veder 28. prosince 1895 pfi projekcich bratfi Lumiérti v Indickém
salonu Grand Café a ndsledné se vyvijela a zdokonalovala prostfednictvim kin, zvuku,
barvy, irokothlého formatu a tak dédle. Dnes prochézi radikalni zménou v souvislosti
s koncem dvou nejtypiétéjSich znakd kinematografie: statusem fotografického média
a identitou kolektivni zdbavy.

Pojem zkuSenost zde ma specificky (a zdvazny) viznam. Na jednu stranu je to akt, pri
némz se vystavujeme néfemu, co nds pfekvapuje a poutd nasi pozornost (ve smyslu ,,za-
kouset*). Na druhou stranu je to také akt, v rdmei ného toto vystaveni se zpracovivame
do védéni a kompetence, coZ nis obohacuje ve vztahu k vécem, protoZe jsme schopni je
ovlddnout (,,mit zkuSenost®). Lze tvrdit, Ze filmovd zkuSenost je souéasné okamzik, v né-
mZ obrazy (a zvuky) na pldtné z pozice moci zaméstndvaji nage smysly, a také okamzik,
kdy iniciuji reflexivni porozuméni vztahujici se k tomu, co sledujeme, a k samotnému
faktu, Ze néco sledujeme. NaSe pozornost se tedy rozgifuje, éelime néé¢emu, co nis zasa-
huje, a zdroven ziskdvdme povédomi o tom, jak se divat, a %e se divame, diky ¢emuz se
stdvame protagonisty toho, co se ndm déje. Z této perspektivy je filmov4 zkuSenost né-
¢im vic neZ jen recepci filmu — nejde o pouhou interpretaci nebo konzumpei. Je to situ-
ace, kterd pfetvafi smyslovy nebo kognitivni ,,exces” (excess) (je zde néco, co se nis do-
tykd nebo nés oslovuje, mimo oblast samozfejmého) v ,,rozpoznani* (recognition) toho,
¢emu jsme vystaveni, a toho, Ze jsme tomu vystaveni (rozpozndni, jehoZ vlivem predefi-
, novdvime sami sebe a své okoli). Exces a rozpoznani: diky témto dvéma prvkéim ,.Zije-
me" situaci, znovu ziskdvame kontakt s tim, co sledujeme, a soudasné to rimujeme, da-
vime tomu vyznam. Diky témto dvéma prvkim &elime vécem a obohacujeme nase
Zivoty do té miry, Ze miiZeme byt konfrontovéni s novymi udélostmi." :
Pro¢ upfednostiiovat filmovou zkuSenost? Proé ji povaZovat za Gstfedni problém filmo-
vich studii nebo tvrdit, Ze o ni lze debatovat z hlediska historické typologie? Lze uvést
pfinejmensim tfi argumenty. Zaprvé, studium filmové zkuSenosti ndm umoziiuje lépe po-
rozumét roli filmu v kultufe 20. stoleti. Kinematografie nabizela prostor, v ném# mohla

1) Filmovou zkuSenosti se v poslednich letech zabyvali mimo jiné Miriam Hansenovd, Vivian Sobchacko-
va, Janet Staigerovd a Annette Khunovéd. Mij pfistup je sice odli¥ny, pFesto jsem jejich prici zavizén.
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fada novych, neéekanych a dokonce Sokujicich prvkfl (nové formy percepce, aspekty re-
ality, otazky a dilemata) sehrat roli na spoletenské scéné, najit uznanf a legitimizaci. Ki-
nematografie znamenala v tomto smyslu vyvrcholeni dynamiky excesu a rozpoznani.
Souc¢asné zpochybnila sdm pojem zkuSenosti. Na jednu stranu u% neslo o svét, ktery se
poddédval nasim smyslim, ale o obraz svéta, filtrovany technologii a jejim prostiednic-
tvim. Jak pfipomind Walter Benjamin: ,,bezprostiedni realita [se stala] modrou kvétinou
na tzemi techniky*“.? Na druhou stranu se zd4, e kinematografie nim vraci svét tak,
jako to nedokéze nic jiného: nejenZe nam umoziiuje ,,vidét nové®, ale také vidét, ,,jako
by to bylo poprvé,“ — znovu naléza na vztah ke skuteénosti. ,,Clovék se vrati k viditel-
nosti,* poznamenal v roce 1924 Béla Baldsz.” Schopnost propojit exces a rozpoznani
a dialektika mezi bezprostfednosti (immediacy) a zprostfedkovanosti (mediation) délaji
z filmu jedno z méfitek modernity.” P¥itomna debata se musi odehravat v této perspektivé.
Zadruhé, filmova zkuSenost ndm umoziiuje lépe vyjadfit d&jiny kinematografie. Pomah4
nam pochopit historicky vyznam sledovani filmu a zpfisoby, jimiz bylo vidéni v ramci dé-
jin strukturovano. Co znamenalo sledovani filmu? Kdy lze fici, Ze sledujeme film? A pro¢
tak ¢inime? Vyjdeme-li z téchto otdzek — otdzek tykajicich se zkusenosti — miizeme na-
¢rtnout ¢asteéné novy béh udalosti, zaloZzeny na diivodech a zplisobech, jimiZ se divaci
vyrovnavali s ,,excesem” a ,,rozpozndnim“. V nésledujicim textu vyzdvihnu to, jak rani
kinematografie pfijala provokativni prvky moderny a zaélenila je do nové popularni kul-
tury, jak klasicka kinematografie nabidla divdkovi pocit svobody, ale kontrolovala tuto
svobodu prostfednictvim své instituce, jak takzvand moderni kinematografie zniéila
»bezpeénou® pozici divdka, a ziskala tak oteviendjsi viznam subjektivity a reality, a jak
soucasni kinematografie reaguje na vyzvy prostfedi zaplaveného médii, a umoziiuje ndm
,»nové estetizovat” (re-aestheticize) nase Zivoty.

Tieti bod je diilezity. Kinematografie dnes roz&ifuje své hranice, ale také riskuje ztritu
identity. Kdyz sledujeme film — nebo néco filmu podobného — na YouTube nebo v mobil-
nim telefonu, pohybujeme se stile na tizemi kinematografie, nebo jsme se pfesunuli ji-
nam? Na tuto otdzku mbzZeme odpovédét pouze tehdy, kdyZ definujeme, co znamena fil-
mova zkuSenost — a naopak co znamen4 mediélni zkuSenost nebo ne-zkusenost. Tomuto
bodu se budu vénovat v zavéru.

Rand kinematografie charakterizovala filmovou zkuSenost pfedeviim z perspektivy mo-
dernity a popularity. Na jednu stranu se zd4, Ze filmova zkuZenost obsahuje viechny ty-
pické vlastnosti své doby: davala konkrétni podobu potfebé& tspornosti, touze po rych-
losti, Gsili o postupnou mechanizaci Zivota a rostoucimu vyznamu nahodilych jevi, tok
filmové zkuSenosti mohl byt srovnavan s jinymi plynoucimi formami, napiiklad s prou-

2) Walter B e njamin, Unélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Ty, Dilo a jeho
zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 32.

3) BélaB ala zs, Dersichtbare Mensch oder die Kultur des Films. Vienna/ Leipzig: Deutsch- Osterreichis-
cher Verlag 1924; zde cit. dle: Schrifien zum Film, 1922-1926, Vol. 1. Budapest: Akadémiai Kiadé
1982, s. 51-53.

4) Miriam Hansenova zdiraziiuje obé témata v Babel in Babylon: Spectatorship in American Silent Film.
Cambridge: Harvard University Press 1991 a Benjamin, cinema and experience: ,,The blue flower in the
land of technology.” New German Critique, 1987, &. 40, s.179-224. Stejné pole se zdiiraznénim vyjedna-
véni, které oba procesy implikuji, je zkouméno v Francesco C a s e t t i, Eve of the Century: Film, Expe-
rience, Modernity. New York: Columbia University Press 2008.
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dem védomi.” Na druhou stranu byla filmova zkuSenost pfistupn4 viem: spojovala veiej-
nost z riznych zemi a kultur snadno pfistupnym jazykem, nabizela témata zajimava pro
viechny a vyjadiovala spole¢né hodnoty.? Struéné feéeno, kinematografie reflektovala
svou dobu, a pfitom se obracela k Sirokému publiku. Dnes je ziejmé, Ze film ,,pfepsal®
(re-transcribed) moderni zku$enost, kterd byla redlné Zita v tovarnach, metropolich a do-
konce i v zakopech prvni svétové valky. Kinematografie v tomto kontextu ,,znovu vyna-
lezla® modernost a populérnost. Je zajimavé, Ze se tyto dvé ,,znovu vynalezené® oblasti
prekryvaji. Kinematografie na jednu stranu propojila modernitu se sférou zabavy &i
s prostorem kolektivni hry a kazdy film tuto modernitu popularizoval.” Na druhou stra-
nu vSak kinematografie spojila popularitu s pfitomnosti komunikaéniho zafizeni schop-
ného zasdhnou velké mnozstvi lidi: kinematografie transformovala popularitu v ,,medial-
ni“ a v ,,masovou®, a tim ji modernizovala.

Mame zde tedy popularizaci modernity a modernizaci popularity. Tvrdim déle, Ze pokud
méla kinematografie v prvnich dvaceti letech svého Zivota strategickou funkei, pak spo-
¢ivala ve schopnosti pfipomenout tyto dva pojmy a redefinovat jejich vzdjemnost. Disle-
dek tohoto posunu je vyznamny. Kvalita rané filmové zkuSenosti neni ddna tim, Ze zapo-
juje pohled, ale tim, Ze nabizi novy druh smyslového vjemu a souc¢asné buduje novy typ
kolektivity. A obdobné: charakteristicky rys rodiciho se kinematografického divdka neni
déna tim, Ze je konstituovan jako pozorovatel, ale tim, Ze se jeho télo zapojuje do bohat-
§i vnimavosti, a diky tomu se dostava do tésnéjsiho kontaktu a soundleZitosti s ostatni-
mi. Mezi soudobymi kritiky tento aspekt filmové zkuSenosti nejlépe zformuloval Ricciot-
to Canudo. Ve svjch textech se opakovan& vé&nuje zpfisobim, jimi? kinematografie
otevird nové formy citéni a nové moZnosti spoletenského seskupovini, které si divdci
mohou ,,zkoudet” a ,,experimentovat” s nimi.? Tento novy horizont zkuSenosti neni
ovem vyjadFovan jen v teoretickych studiich. Nékolik americkych filmti — UNCLE JosH AT
THE MoVING P1cTURE SHOW, MABEL’S DRAMATIC CAREER a A MOVIE STAR — toto téma ilustru-
je prostfednictvim drobnjch p¥ibéhd. Tyto filmy zobrazuji publikum, které je systema-
ticky napliiovino GZasem a zapojovdno do toho, co se objevuje na plitné a co se dé&je
v kiné.

V 10. letech 20. stoleti a zejména na konci prvni svétové vilky se zaéinaji postupné ob-
jevovat ,regulace®, které byly uvalovdny na formy zobrazovani, na chovéni, které bylo
od divdkil ocekdvano, a na vlastni prostor kin. Kino muselo nabizet odpovidajici obsah

5) 'V tomto svétle je zajimavé Cist série italskych pfispévki z prvnich 15t let 20. stoleti, napfiklad Giovan-
ni P a pini, La filosofia del cinematographo. La Stampa, 18. 5. 1907; Enrico T h o v e z L’arte di cel-
luloide. La Stampa, 29. 7. 1908; Lucio D * A m b r a, Il museo dell’attimo fuggente. La Tribuina lllus-
trata 22, 18-24. 5. 1914, 4. 20. Luigi Pirand el o, Si gira. Nuova Antologia, Cerven—srpen 1915.

6) K tomuto tématu zejména viz Louis D e | | u ¢, Le cinéma, art populaire. In: Ecrits cinématographique,
11/2: Le cinéma au quotidien. Paris: Cinémathéque Frangaise 1990, s. 279-288.

7) Miriam Hansenové zdfiraznila tuto povahu hry ve své studii Room-for-play: Benjamin’s gamble with cin-
ema. October, 2004, 4. 109, s. 3—-45.

8) Viz zejména Ricciotto C a n u d o, Lettere d’arte. Trionfo del cinematographo. Nuovo Giomale. (25. 11.
1908), citovdno z Filmcritica 28, 1977, &. 278, s. 296—-302. Ze soutasnych piispévkd, které se snazi vy-
stopovat toto obdobi, poskytnul p¥inosny vhled Tom Gunning, An aesthetic of astnoishment: early film
and the (in)credulous spectator. In: Linda W il1i a m s (ed.), Viewing Positions: Ways of Seeing Film.
New Brunswick: Rutgers University Press 1995, s. 114-133.
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na platné, mélo v divacich iniciovat spradvné chovéani a zajistit podminky, které neohro-
zovaly zdravi a bezpeé¢nost vefejnosti. Strué¢né fe¢eno, filmy musely odpovidat moralnim,
etickym a hygienickym normdm.” Tyto ,,regulace* maskuji hlub3f proces: kinematogra-
fie se ,,institucionalizovala® — to znamena, Ze se stabilizovaly zpfisoby jejiho existence
a fungovéani — a souéasné se stava ,,socidlni instituci®, v tom smyslu, Ze je nyni koordi-
novanym komplexem objektli, chovani a oéekdvani.'”

Je zde patrny novy strategicky cil. Filmova zkuSenost musi po pfepracovani vyznamu
modernity a popularity prokdzat, Ze je ,,dobrou zkuSenosti®. Jit do kina, vidét film musi
byt legitimni a legitimizujici akt. Nepfatelské déleni na ,,cinefily* a ,,cinefoby®, které
bylo p¥iznaéné pro debatu v 10. a 20. letech 20. stoleti (dobrym pfikladem je spor mezi
Paulem Soudayem a Emilem Vuillermozem na strankdch francouzskych novin Le Tem-
ps),"") tento cil jasné podtrhuje. Obé strany sporu, bez ohledu na odlidné perspektivy,
vlastné vykresluji ,,idedlni* kinematografii. Zatimco pro jednu skupinu je$té film nedo-
sdhnul idedlu, pro druhou uZ v tomto sméru nabizi dobré pfiklady, obé& strany se vak
shoduji na tom, co by se mohlo a mélo udélat.

K tomu lze poznamenat dvé véci. Zaprvé, institucionalizaci kinematografie napomahé
novéa potfeba vypravéni a uméleckého vyjadreni. Vypravéni si Z4d4 Siroka veiejnost,
a diky tomu postupné vzkvétd celovecerni fikéni film. Umélecké vyjadreni si zad4 inte-
lektuélni tfida, a diky této potfebé jsou kinematografickd dila postupné ,,posvécovana“
(toto ,,posvécovani zadalo ve 20. letech 20. stoleti a vrcholilo ve 30. letech na prehlid-
kéch v newyorském Museum of Modern Art, organizovanych Iris Barryovou). Uspokoje-
ni téchto dvou potieb vedlo na jedné strané ke ,,standardizaci* filmového produktu, na
strané druhé v8ak i k tomu, Ze kinematografie dostala cejch ,kvality®”. Filmova zkuse-
nost se tudiZ stavd ,,bezpeénou” a ,,uslechtilou.' Zadruhé, institucionalizace kinema-
tografie s sebou pfinesla pocit rovnovdhy mezi riiznymi silami. Sledovani filmu kup¥ikla-
du miZe byt velmi intenzivni, pfesto obrazy a zvuky divdka nezdrti. Film nofi divdka do
reprezentace na platné, ale zaroven ho udrZuje v bezpeénych dusevnich i fyzickych me-
zich. I kdyZ ma navic kinematografie tendenci zachycovat svét ve fragmentech, zachova-
va dojem jednoty vzhledem k tomu, co je ukazovéno. A nakonec, i kdy? je sledovani fil-
mu zdvislé na stroji, pohled subjektu si zachovdvd uréitou ,,pFirozenost”. Filmova

9) Rekonstrukce téchto regulaénich procesil na drovni morilky, etikety a hygieny v italském kontextu viz
Francesco Casetti—SilvioAlovosio, Lo spettatore disciplinato: Regole di etichetta, di morale
e di igiene nella fruizione filmica dei primi tempi. In: Storia del cinema ltaliano. Vol 2. Venice: Marsi-
lio(v tisku). Typicky vizkum cenzury viz Annette K u h n, Cinema, Censorship and Sexuality, 1909—
—1925. London: Routledge 1988. O procesech rané cenzury v kinematografii vizLee Grie v s o n, Po-
licing Cinema: Movies and Censorship in Early Twentieth-Century America. Berkeley: University of
California Press 2004. O schopnosti Hollywoodu uspét v procesu normalizace konzumpce viz Melvyn
Stoikes(ed.), American Movie Audiences: from the Turn of the Century to the Early Sound Era. Lon-
don: British Film Insititute 1999; Richard K 0 s z a r s k 1, An Evening’s Entertainment: the Age of the
Silent Feature Picture, 1915—1928. Berkeley: University of California Press 1994,

10) Je zajimavé, Ze Noel Burch pojmenovév4 jako ,,institucionélnf formu reprezentace* to, co ostatni klasifi-
kuji jako klasickou kinematografii, mainstreamovou kinematografii nebo kinematografii diegetické ab-
sorpee.,

11) Srov. P. M. H e u, Le Temps du cinéma: Emile Vuillermoz Pére de la critique cinématographique. Paris:
L’Harmattan 2003.

12) Zajimavé postfehy k tomuto tématu viz Janet H a r b o r d, Film Cultures. London: Sage 2002.
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zkuSenost se diky této sérii ,,kompromisii* stdvd souc¢asné konstantn&jsi a snadnéji rea-
lizovatelnou. Kinematografie je moderni a populdrni, éini modernitu a popularitu p¥i-
stupnéjsimi Zivotu.

V disledku tohoto procesu miiZeme vymezit formu zkusenosti, kterou lze pithodné ozna-
¢it jako dcast (attendance).'” Regulace (prostiedi, kde dochézi ke sledovani,'? sledova-
ni jako takového i sledovaného objektu)' se §ifi a na jejim zdkladé vyvstavaji tfi klico-
vé prvky.

Zaprvé je tu zkuSenost prostoru. Kino je vymezeny, ale nikoliv uzavfeny prostor. Nenf to
Gstup do soukromi domova, ani otevieny svét metropole, ale néco mezi tim: prostor, kde
se jedinci shromazduji a sdileji emocionalni zkuSenosti. Z této perspektivy nabizi zvlast-
ni formu habitétu: ¢lovék zde mize byt mobilni, mizZe byt flaneurem a soucasné prozivat
soundlezitost. Je to tedy fyzicky prostor, trochu podobnym pasdzim a obchodnim domiim
19. stoleti. Je to také misto naplnéné sdilenou mnozinou symboli, které plni v heidegge-
rovském smyslu stejnou funkeci jako jazyk viici lidskému spolecenstvi. Zadruhé je tu zku-
Senost situace, ktera je souCasné redlnd a neredlnd. Divdk Zije nadédle v kaZzdodennim
svété a soucasné Zije také ve zvlaStnim svété. V prvnim se setkdva s dalsimi divaky,
v druhém se setkavd s filmem. V kiné tedy nachédzime interfejs mezi dvéma svéty, a fil-
mova zkuSenost zde (i diky silné regulaci) projevuje sviij ritudlni charakter. Zatfeti je
zde zkuSenost s diegetickym svétem, ktery je sestaven z obrazii (a zvuki), ale ktery mtize
mit i svou vlastni konzistenci a hloubku. Divdk p¥i sledovani filmu opravdu vidi obrazy,
ale zdroven vidi ,,za* né, vidi reprezentovanou skuteénost.'” To znamen4, Ze interpretu-
je filmovou realitu jako néco, do ¢eho se miize ponofit diky vyrovnané hie projekce
a identifikace s dénim na pldtné. V téchto obrazech souéasné rozpoznava ukédzkovou ilu-
straci, kterd mu muZze pomoci p¥i interpretaci svéta, v némi ve skuteénosti Zije. Sledova-
ni filmu se tak stdva aktem, ktery spojuje potéeni s produktivitou: film stimuluje a pfi-
tahuje, ale také udi a vzdélava. Divdk se stava subjektem participujicim ve svété, ktery
se nabizi jako dar, ale soucasné i subjektem, ktery na kognitivni roviné uchopuje svét
jako kofist.

Je zde tedy zkuSenost mista, situace a svéta. P¥i ticasti se prvni dva aspekty sbihaji do
tietiho: kdyZ jdeme do kina a setkdme se s dal§imi divdky, aktivuje se pohled (a také
schopnost naslouchat), ktery umoziiuje, aby byly udélosti sou¢asné uchopeny a Zity jako
zkuSenost. Podstatné je, Ze se ¢lovék odhaluje filmu, soustfeduje se na néj a sleduje jeho

13) Charakteristika ,,aéasti” byla pfedmétem mnoha debat. Cela debata byla rekonstruovidna v JanetSte i -
g e r, Perverse Spectatorship: the Practices of Film Reception. New York: New York University Press
2000, s. 11-27.

14) Zejména jde o to, Ze prostredi uréena ke sledovini jsou postavena tak, aby bylo mozno kontrolovat dav
a soutasné zamé&fovat pozornost na platno. Vytvéfeji také ozvény svéta reprezentovaného ve filmu. K to-
muto tématu viz Giuliana B r u n o, Atlas of Emotions: Journey in Art, Architecture and Film. New York:
Verso 2002.

15) Odkazuji zde zejména k intervenci ,,filmové gramatiky®, ktera zahlazuje jakoukoliv distanci mezi pozo-
rovatelem a pozorovanym. Texty teoretiktl typu Pudovkina, Amheima nebo Spottiswoodea prispivaji k té-
to gramatice. Vsevelod I. P ud o v ki n, Film Technique: Five Essays and Two Addresses. London:
G. Newnes 1933; Rudolf Arnh eim, Film. London: Faber and Faber 1933; Raymond Spot -
tiswood e, Grammar of the Film: an Analysis of Film Technique. London: Faber and Faber 1935.

16) K pojmu ,,divani se na“ a ,,divani se skrz* v médiich viz David Bo t | e r — Victor G r u s i n, Remedi-

ation: Understanding New Media. Cambridge: MIT Press 1999,
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béh. Co je také dalezité, film napliiuje o¢i divdka svétem pfetvofenym v podivanou, diky
¢emuz se stdvdme privilegovanymi pozorovateli.'” Nejlepsi popis této formy zkuSenosti
ziejmé nenabizi psany text, ale film. Tento film — Frico jako SHERLOCK HolMES Bustera
Keatona — neni o nic méné teoretickou praci ne# jiné, psané texty.'® Hlavni postava —
promitac¢ — zde opousti promitaci kabinu a vstupuje na platno. Zpo&atku je zmateny z to-
ho, s ¢im se setkdva: zde sledujeme tropus raného filmového divéka piekvapeného ne-
predvidatelnou ,,moderni“ zkuSenosti. Postava hrand Keatonem se viak pfizpfisobuje
filmovému svétu a udastni se ho, p¥ijim4 lekci a po ndvratu do projekéni kabiny okamzi-
té aplikuje na svij vlastni Zivot to, co bylo reprezentovéno na plétné. Lepsi popis proce-
su, ktery se snazim vysvétlit, nenajdeme: pfi dcasti Ize vidét skuteénost a soudasné si di-
vak mizZe pfivlastnit, co sleduje.

Model Géasti md piesto slepou skvrnu. Pfivlastnéni svéta na platné témét zakryva dva
aspekty. Zaprvé, pfivlastnéni je umoznéno faktem, Ze divdk obyv4 prostor (kino) a tiéast-
ni se kolektivniho ritudlu (divédni se). Riziko spoéiva v tom, Ze miize ovlddnout skuteé-
nost jen tehdy, pokud se pfizplsobi pobytu a kolektivit&. Zadruhé, pfivlastnéni je dopro-
vazeno silnym dojmem Géasti na pozorovaném: je spiSe otazkou ,,ziti“ s vécmi, nez jejich
»uchopeni®. Riziko spo¢iva v tom, Ze kdyZz ¢lovék uchopi svét, narusi jeho dostupnost
a moznost se mu skutedné ,,oteviit™.

Takzvany ,,moderni film* po 2. svétové valce tato omezeni Géasti zdfiraznil. Vynotuje se
zde poddajnéjsi a artikulované&jsi zkuSenost, p¥i ni% pozorovatel a pozorované uz nejsou
ve vzdjemné konfrontaci, ale spiSe se spolu v ur¢itém subtilnim smyslu spoléuji. K tomu
dochézi ve dvou krocich: rodi se védomi filmu jako politického aktu (toto védomi oZzivu-
je italsky neorealismus) a pojeti filmu jako autorského a tviiréiho aktu (iniciované Ale-
xandrem Astrucem'? a nésledné pfevzaté novymi vinami). V obou p¥ipadech se uz od di-
vika nevyzaduje, aby se ,,iéastnil“ show: misto toho musi ,,reagovat* na film a ,,sladit
se* s jeho autorem. Divdk se ma zapojit do pevné daného dialogu s tim, co vidi. Je tfeba
filmem proniknout, abychom ho mohli interpretovat — jde tu o otevieny v§znam i o to, co
je skryto. Divdk se ma sou¢asné zapojit do dialogu — ptimého nebo zprostredkovaného —
s jinymi divdky. Vyznam filmu a autorské mysleni jsou p¥{stupné jen pro ,,interpretaéni
komunitu®.

Dialog s filmem a jeho autorem pfi hledédni vyznamu, dialog s ostatnimi divaky pfi hle-
déani komunity: je to situace, v niZ divdk ztrdci své privilegia a exkluzivitu pozorovatele
a musi &elit — a odhaluje se — svétu a ostatnim. Vysledkem je hluboka restrukturalizace
divacké subjektivity (uZ nejde o ,,ovladnuti“, ale o to zlistat vécem ,,otevieny*). Vysled-
kem je v3ak také to, Ze se zvySuje role perlokuénich G&inkf, to znamen4 schopnosti ko-
nat a pfimét ostatni k ¢innosti. Rozsifeni ,,cinefilniho* typu konzumenta, ktery skvéle

17) V centru Géasti je to, co Laura Mulveyova onzatuje jako ,to-be-looked-at-ness®. Visual and Other Plea-
sures. Bloomington: Indiana University Press 1989. V tomto aspektu se teorie ,,pozice subjektu* ze 70.
a 80. let 20. stoleti méni na teorie titasti.

18) K tomuto filmu viz Andrew N o r t o n (ed.), Buster Keaton’s Sherlock Jr. Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press 1997; zejména Henry J e n k i n s, ,, This yellow Keaton seems to be the whole show*: Buster
Keaton, interrupted performance, and the vaudeville aesthetic, s. 29-66.

19) Alexandre A s t r u ¢, Naissance d’une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo. L’Ecran frangais , 1948,
¢. 144.
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zparodoval Jean-Luc Godard ve filmu MASCULIN FEMININ: 15 FAITS PRECIS, tento trend po-
stupné zviditelnilo.

Od 80. let 20. stoleti jsou zmény zfetelnéjsi. Zrodil se novy typ specializovanych kin, na-
piiklad pornokina a multikna.?” Ve stejnou dobu se zaéinaji objevovat alternativy k tra-
di¢nimu kinu: televize uvadi filmy pravideln& a dokonce je v nékterych p¥ipadech vyra-
bi. A nakonec pfich4zi rozvoj videa — nejdiiv Betamax, uvedeny spoleénosti Sony v roce
1975, a pak VHS, co? byl nakonec tspégnéji format, uvedeny o rok pozdéji spole¢nos-
ti JVC. Film mohl byt nahravan, opakované sledovan v objvacim pokoji, ale také zakou-
pen v obchodé ve formé videokazety. Objevily se tak nové formy piistupu k filmové zku-
Senosti i nov4 prostfedi, v nichZ se miiZe tato zkuSenost realizovat.

Nové formy p¥istupu: pfi sledovéni filmu uZ ¢lovék neni védzén zakoupenim vstupenky,
kterd umoziiuje vstup do uréitého prostoru. Misto toho miZe zaplatit televizni poplatky
(nebo si predplatit televizni kanél ¢i balik televiznich kanald). Na komerénich stanicich
lze soucasné sledovat filmy a reklamy. A &lovék si také mize kupovat filmy na videu.
Nové prosttedi: ke kinu se pfipojuje obyvaci pokoj, ktery je prostorové odlisné struktu-
rovan. Kinematografie se tedy za¢ind oddélovat od exkluzivity média (film — projektor —
pldtno) a od toho, co bylo dlouho jejim privilegovanym prostorem (kino).

Jinymi slovy, filmovéa zkuSenost se za¢ina pfesouvat (relokovat): nachazi nova média,
nova prostiedi. Pfesun je rozhodujici vlastnosti kinematografie. Funguje na hlubsi Grov-
ni neZ proces remediace, jimZ kinematografie prochézi také.*" Ve skuteénosti se diky
novym fyzickym nosi&fim objevuji nové prostorové systémy a, spoleéné s nimi, nové pod-
minky sledovéni. Tato mista jsou uspofddana velmi odlisné od pfedchozich mist: zacho-
vavajf si nap¥iklad vlastnosti doméciho prostiedi. Mohou se také chlubit riznymi typy
technologii, naptiklad mald obrazovka vyzafujici svétlo namisto velké obrazové plochy
odrazejici svétlo. Navic jde o mista, kterd mohou zaFazovat nebo rozpoustét filmovou
konzumpci do toku kazdodenniho Zivota (sledovani filmu v obyvacim pokoji se stfidd
s daldimi aktivitami). A co je nejdiilezit&jsi, konzumpce filmu se spojuje s dalsimi ,,me-
didlnimi* aktivitami (kromé sledovani filmu se pouZiva telefon, posloucha rozhlas, &tou
se noviny atd.). A pravé tato relokace ¥idi a nadile bude Fidit proces transformace filmo-
vé zkuSenosti.

Pro¢ jde vSak o relokaci? A jaké jsou jeji disledky? Na konci 90. let 20. stoleti se relo-
kace kinematografie prudce ,,rozsif{* do jinfch médii a jingch prostorovych situaci.
Bude mo#né sledovat film na fadé& jinych mist nez doma na videu: na poéitaéi, v iPodech,
mobilnich telefonech, v &ekarnach, galeriich a letadlech. Stru¢né feteno, filmy mohou
byt sledovany na riiznych platformach a v réizngch situacich. K tomu dochézi nejen v dii-
sledku tlaku technologické revoluce, kterd napoméhé novému Sifeni kinematografie, ale
také proto, Ze je tu nové dé&jisté kultury, do néjZ se musi kinematografie zapojit. Toto dé-
jisté charakterizuje nastup dvou vyznamnych potieb. Na jednu stranu je zde potfeba ex-

20) K nastupu multiplexf a novych forem divani se viz Barbara K 1 i n g e r, Beyond the Multiplex: Cinema,
New Technologies and the Home. Berkeley: University of California Press 2006; Charles R.Aclan d,
Screen Traffic: Movies, Multiplexes and Global Culture. Durham: Duke University Press, 2003. Vztah
mezi digitdlnimi technologiemi (zejména internetem) a divackymi postoji je zkoumén v Michele W h i te,
The Body and the Screen. Cambridge: MIT Press 2006.

21) K remediacivizD.Bolter-V.Grusin,ec.d.
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presivity: identita socidlni subjektii zdvisi stéle vice na zptisobu, jimz mohou byt zapoje-
ny do hry. Kinematografie urcité piedstavuje prilezitost k navitévé show, ale miize
nabidnout maximilné moZznost stat se virtulni postavou. Jind média to, zd4 se, délaji
lépe, a kinematografie se proto musi aktualizovat.”” Na druhou stranu je zde potfeba
vztahovdni se (relationality): socidlni subjekty jsou stdle méné souédsti predem ustano-
venych socidlnich siti, a musi si tedy budovat vlastni sité. Kinematografie tradi¢né nabi-
zela reprezentaci svéta, mnohem méné byla vyuZivdna jako prostor spoleéenské interak-
ce (spoletenské setkdni pred a po pfedstaveni, virtudlni dialog s reZisérem, debaty ve
filmovych klubech atd.). Jind média odpovédéla na tuto potfebu spolecenské interakce
mnohem lépe. Pokud si chce kinematografie uchovat vyznam v rdmeci médii, musi sebrat
sily a spoléhat se na jind média.*” Nutnost &elit témto dvéma potfebdm (potfebé expre-
sivity a vztahovéani se) a konkurence jinych médii pfinutily kinematografii, aby hledala
nové moznosti. Pokud se pfemistila, &inf tak v odpovédi na tuto novou situaci.

Dobyvani novych prostorii a novych platforem — po¢inaje domacim prostfedim a video-
rekordérem — postupné otevird nové formy filmové zkuSenosti. Jiz jsem poznamenal, ze
je filmova zkuSenost se tim, jak se propojuje s jinymi médii, stdle vice stdvd souddsti kaz-
dodenniho Zivota. Lze dodat, Ze filmové zkuSenost se stava stile vice otdzkou volby: vy-
chézi z konkrétnich voleb a neni jiZ zdvisld na zvyklostech. Sice se opakuje, ale jde spi3
o0 hobby neZ o zvyk. ZkuSenost filmu je navic stéle vice individualni a interindividudlni.
Akt vidéni pfinasi konstrukci malych ,spoleénosti®, jejichZ ¢lenové mohou byt v pii-
mém kontaktu i komunikovat na dilku. A nakonec, filmova zkuZenost se stava stile vice
soukromou: odehrava se v ,,uzavfeném prostoru (napfiklad doma) nebo v izolaci (a to
dokonce pfesto, zZe se bariéry kolem nds zménily ve sklenéné st&ny). Stru¢né feceno, fil-
mova zkuSenost se stdvd stéle vice a vice personalizovanou. A na druhé strané také std-
le vice aktivni. Divdk uZ neni jen konzumentem show a za&ind zasahovat do aktu kon-

1.2 Proto lze tento typ

zumpce: pozaduje se po ném nejen, aby vidél, ale také aby kona
zkuSenosti charakterizovat jako performanci.*

Performance, do nichz se divik zapojuje, jsou vicendsobné a dile se nasobi s tim, jak
sledovani filmu nachézi nové prostory a nové zplisoby artikulace sebe sama. Je zde ko-
gnitivni ,,konani® spojené s riznymi interpretacemi a rtiznymi pouZitimi symbolickych
zdroji filmu.*® Vidét film znamen4 ¢im dél vice mluvit jim a vypravovat ho.?” Je zde

22) Médiem, které nejrychleji odpovida na tuto potfebu expresivity, je zfejmé méda: kinematografie mfize po-
skytovat pouze symbolickou identifikaci: &ist& abstraktni ¢i psychologické ,,odévy*“.

23) Televize se této rostouci potieb& pFizplisobuje 1épe: od potétki, kdy byla gifitelem programii, se v 80. le-
tech 20. stoleti stala médiem kontaktu s divaky diky tomu, ze divdci mohli béhem potadii telefonovat
a nechat tyto telefonni hovory Zivé vysilat.

24) Régis Debray zkoumal cestu k ,,videosfére” a hovoii pfitom o konei ,,show®, pfidemz ji také spojuje
s obecnym oslabenim role zraku. Viz Régis D e b r a y, Vie et mort de l'tmage: une histoire du regard en
Occident. Paris: Gallimard 1992, s. 228.

25) Slovo ,,performance* bylo poprvé pouzito v Timothy C o r r i g a n, A Cinema Without Walls: Movies and
Culture after Vietnam. New Brunswick: Rutgers University Press 1991. V pfitomné studii ma termin spe-
cifiétéjsi vyznam.

26) K tomu viz Maria Grazia F a n ¢ h 1, Spettatori. Milano: Il Castoro 2006.

27) Konzumpéni praxe fanougkd je v tomto smyslu dobrym piikladem. K fanouskovstvi viz Henry J e n -
k i n s, Textual Poachers:Television Fans and Participatory Culture. New York: Routledge, 1992.
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emociondlni ,.kondni* pravé proto, Ze se k aktu sledovani filmu pfipojuji &im d4l vice
emociondlni prvky.”® Sledovani filmu &m d4l vice znamen4, Ze se divdk uvede do stavu,
v némZ je uvddén v GZas a pohnuti (zfejmé i diky pFitomnosti ,,specidlnich efekta*
a ,,specidlnich afekti*).

,,Konani“ je stile prakti¢t&jsi a spojené s rliznymi zptisoby chovani iniciovanymi proce-
sem konzumpce. Clovék si vyjednava specifickd Easoprostorovd omezeni a moZnou
skladbu ,,menu® toho, co si pteje sledovat.? Sledovat film je ¢im d4l vice o tom, Ze se
¢lovék nastavi na divani se. Je zde vSak také novy vztahovy aspekt ,.konani“, protoze
¢lovék si musi vybudovat sociélni sit ke sdileni a viméné — coz lze provést i virtudlné.
Existuje i nové expresivni ,,kondni®, spojené s faktem, ze sledovéni ,,tohoto* filmu ,,tim-
to* zptisobem je vztazeno ke konstrukei identity. Volba filmu &im dal vice znamené de-
klaraci soundlezitosti. A nakonec je zde textudlni ,.kondni* dané skuteénosti, ze divak
3 miiZe ¢im dél vice manipulovat s textem, ktery konzumuje. Nejen Ze si mize ,,pfizpliso-
bit*“ podminky sledovani (zména formdtu, volba rozliseni atd.), ale také do né&j miize za-
sahovat (jak je tomu u klipa, pfestfihanych filmi a novych zvukovych stop na YouTube).
Filmova zkuSenost je tedy performanci zaloZenou spiSe na jedndni neZ na momentu tGéas-
ti. Situuje do centra pozornosti jedince, nikoliv skupinu. Umoziiuje volbu vztahu, niko-
liv obecné pfistupné setkani. Rozviji schopnosti i zdjmy. Zahrnuje kontinuélni ¥zenf, ni-
koliv pfizpusobeni se pfedem danym podminkdm. A nakonec, filmové zkuSenost se muze
chlubit osvobozujicimi hodnotami, nikoliv oslavou discipliny. Takto se tedy filmova zku-
Senost prizpusobuje u¢inku nové historické a kulturni situace a odpovid4 na néj.

| Zminil jsem, Ze od konce 90. let 20. stoleti kinematografie zdokonalovala proces své re-
] lokace. Sledovéni filmu se odehrava v jednosdlovych kinech, v multiplexech, doma u te-
‘ levize, ale také na DVD v domdcim kiné&, na nidraZich a stanicich metra, v autobusech,
‘ letadlech, galeriich, na potitaéi, pfi surfovani na internetu, ve virtudlnich prostfedich
: typu YouTube a Second Life, osobni vimé&nou prostfednictvim internetu (peer-to-peer),
| na mobilnich telefonech. Kinematografie je nyni rozptylend v socidlnim prostoru a pro-
nikéd do prostoru virtudlniho. A multiplikuje své produkty: hrané filmy, dokumenty, do-
| kudramata, rezisérské sestiihy, klipy, nové sestfihy videa, dodate¢né tpravy zvukové
stopy, vypravéni pievzaté z videoher. To vSe Gsti do multiplicity oken (windows), ktera
| oteviraji i ramuji nasi divdckou zkusenost. Rozsdhla relokace filmu, kter4 iniciuje a ra-
| dikalizuje formu filmové zkuSenosti zaloZené na performanci, vede minimdlné ke tfem
otazkam.
Zaprvé, v tem spocdiva mira svobody divdka v dobé, kdy se zda byt ,,aktivngj$§im*“? Co se
stane s ,,disciplinaénimi® omezenimi pfitomnymi v iicasti: rozpusti se prostfednictvim
performance nebo se jednodu$e zméni v nova omezeni? Je zfejmé, Ze subjekty prostied-
nictvim novych oken &asto ,,vynalézaji* tvorbu své ,,vlastni“ zkusenosti. Toto vynaléza-

28) K emo&ni dimenzivizCarlPlantinga—GregM.S mith (eds), Passionate Views. Baltimore: Johns
Hopkins University Press 1999; a z jiné perspektivy Matthias B rii t s c het al. (eds), Kinogefiihle:
Emotionalitit und Film. Marburg: Schiiren 2005.

29) K tomuto typu jedndni viz Francesco C a s e t t i — Maria Grazia F a n ¢ h i (eds.), Terre incognite. Flo-
rence: Carocci 2006.
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ni muZe byt chdpano jako negativni akt (kdy% se vzdavaji linedrniho sledovani filmu
a jednoduse setrvéavaji u privilegovanych klipil) nebo jako pozitivné vniman4 proaktivi-
ta divdka (kdyz uZivaji své domdci video, aby obnovili uréitou posvétnost aktu sledova-
ni filmu). Tato kreativita je viak nejednozna¢na. Casto jde jen o vykondni pfedem stano-
venych pravidel (DVD umozZiiuji — a vlastné pfedpokladaji — sledovani ,,po kouscich®).
Kreativita je ¢asto diktovdna nostalgii (,,posvatna“ hodnota sledovéni uZ neni na progra-
mu dne). A déle, kreativita je Gasto smé&fovana do vedlejich aktivit, nikoliv do samotné-
ho sledovani filmu (projevuje se spis napfiklad v psani blogli ne# ve vlastnich zpfisobech
konzumpce). Svoboda neo-divaka zde vyjevuje svd omezeni. Je to spiSe jako vybirat si
hru nez jako moZnost ji skutené hrat. Miizou se viak objevit dialektiétéjsi chvile v mé-
né regulovanych situacich. Nejzajimavéjsi okna z této perspektivy nejsou ta spojena
s ne-misty (napifklad s letisti nebo autobusy), v nichz je zapojeni do filmu p#ili§ nahodi-
1€, ani umélecka prostfedi (napiiklad instalace v galeriich), protoze divdk v nich nema
na vybér a musi ,,hrét podle pravidel® stanovenych umélcem. Nejzajimavéjsi okna jsou
spiSe ta, kterd umoZiiuji a podporuji viménu peer-to-peer, predstavuji tedy praxi divanf
se, kterd se rozSifuje aZ k pfepsani textu, a ta okna, kterd jsou spojena s prostiedim do-
mova, kde tvorba ,,vlastniho* divani se vyZaduje neustilé vyjedndvani s dal3imi &leny
domécnosti. Filmova zkuSenost v t&chto pi{padech ilustruje, jak je disciplinace v sou-
¢asné spole¢nosti stdle méné aplikaci pfedchozich pravidel a stéle vice sebe-konstruk-
ci kontextuélnich a nahodilych pravidel.

Zadruhé, jde uvnitf téchto novych oken stile jesté o filmovou zkusenost, nebo o obecné;-
81 ,,medidlni“ zkuSenosti? Je jisté, Ze kinematografie rozsifovanim své definice riskuje
ztratu specifi¢nosti. S relokaci se zdroven problematizuje jeji identita. Filmova zkuse-
nost piesto zlistava specifickou pfinejmensim ve dvou velmi odlisnych p¥ipadech. Zapr-
vé jde o pfipad, kdy nové technologické platformy funguji jednoduse jako néstroj doda-
ni filmu: vytvéreji kinematografickou situaci pouze tehdy, pokud nabizeji film. K tomu
dochazi napiiklad, kdyZ pouZijeme poéitaé ve vlaku, abychom si pustili DVD nebo film
stazeny z internetu: filmové divdky z nds nedéla prostfedi, v némz film sledujeme, ale
sledovany objekt. Zadruhé jde o p¥ipad, kdy se nové pfizplisobi prostfedi: pfetrvavani
filmu je zajiSténo znovunastolenim podminek filmového sledovani. K tomu dochazi
v obyvacim pokoji, kdyZ vypneme svétla, pohodlné se posadime a sledujeme vysilani,
¢imZ kopirujeme staré ritudly kina (i kdyz se nemusime divat na film, ale televizni seri-
al nebo fotbalové utkéni). Charakterizace okna jako vice & méné , kinematografického*
se odehrdva mezi témito krajnimi body.

A zatfeti, pro¢ bychom méli zachrarovat filmovou zkusenost? Nemé&la by se odloZit, aby-
chom tak fekli, na pidu nebo do muzea? Je jasné, Ze kinematografie neni médiem sou-
tasnosti: poZivd vaznosti, nadéle slavi tradiéni ritudly (nakonec stard kina s projektory
a platny potad jesté existujf), ale duch doby v nich neprodliva. Jedna véc je vak z hle-
diska pfetrvavani kinematografického v ohromné medidln{ krajiné nadile jista: estetic-
ké dimenze, v pivodnim v§znamu slova, miZe soupefit s generalizovanou a $ifici se an-
estézii. Filmova zkuSenost se vlastné nadéle prezentuje jako moment, ktery ,,o%ivuje®
naSe smysly a syti nasi vnimavost. To se tyka zejména performativni varianty kinemato-
grafického. Diky ni divdk film jednodu$e nekonzumuje, ale ujiméa se kontroly své vlast-
ni situace. Ziroven se reflexivné zapojuje do vidéného, vytvaii a artikuluje v§znam. Per-
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formance ndm pomédh4 uniknout ,,usmérifiovani“ zkusenosti, o néjz se snazi modernost
média, a prichdzi tak s moznosti novych zkusenostnich zaklad@.*” Po redefinici moder-
nosti a populdrnosti, po ustanoveni legitimni a legitimizujici zku$enosti, po otevieni di-
menze pusobivéjsiho vyjadfovdni miize byt posledni strategickou povinnosti filmu nov4
estetizace komunikace. A to je diivod, proé¢ tvrdim, Ze filmova zkuSenost stdle %ije: aby
umoznila recipientovi médii skute¢né objevovat, aby pfinutila o¢i a usi otevfit se vice,
nez kdekoli jinde. Strué¢né feéeno, filmova zku8enost nadéale obhajuje nejen prosté ovlad-
nuti ,,opravdového Zivota®, ale Zad4, aby mu divdk dal v§znam a vnimavost.

Ptelozil Jan Hanzlik

PreloZeno z anglického originélu: Francesco Casetti, Filmic Experience. Screen 50, 2009, &. 1, s. 56—66.

Citované filmy:
A Movie Star (Fred Hibbard, 1916), Frigo jako Sherlock Holmes (Sherlock Jr; Buster Keaton, 1924),
Mabel’s Dramatic Career (Mack Sennett, 1913), Masculin, Féminin: 15 faits précis (Jean-Luc Godard,
1966), Uncle Josh at the Moving Picture Show (Edwin S. Porter, 1902).

Pozniamka o autorovi:
Francesco Casetti (nar. 1947, Trento) je italsky teoretik filmu a v soutasné dobé& vyu&uje na Univerzité Yale.
V minulosti vedl katedru mediélnich studii na Katolické univerzité v Milané, psobil na italské univerzité ve
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