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Tom Gunning

Estetika uiZzasu
Rany film a (ne)diivérivy divdk

Zdé3eni mezi sedadly

Pfehrazeni proudu skutetného Zivota, chvile, kdy se jeho tok
zastavi, se dava pocftit jako odliv: timto odlivem je 1Zas.
Walter Benjamin: ,Was ist das epische Theater?" (proni verze)

Z tradiénich popist prvnich filmovych publik vytnivad jeden obraz: zdésené
reakce divakid na Lumigriv PAJEZD vLAKU. Podle mnohych z historikf divici na
sedadlech uhybali, jeteli nebo vyskakovali a prchali ze sdlu (nebo postupné
toto vie), Jake v pifpad@ v&tdiny mytd o polatcich, lze zdroj t&chto zprav jen
tézko odhalit. V Z4dném z popist, které jsem o prvnim filmovém pfedstaveni
v Indickém salonu Grand Café nalez!, takovy zdroj nefiguruje.! A jak uz to
s takovymito myty byvé, vyZaduje i tento bliz§ pfezkoumdni — nejen pokud
jde o jeho vérohodnost, ale i z hlediska jeho ideclogického vyuZivani. Ono
panikou zachvédcené a hysterické obecenstvo poskytlo zaklad pro vznik daldich
mytix o povaze filmovych déjin a o sile filmového obrazu.

Prvni publika byla podle tohoto mytu naivni a proti hrozivému a dtodicimu
obrazu stila bezbrannd a bez tradice, nazdkladé které by mu mohla porozumét.
Naprostd novost pohyblivého obrazu je tedy ptivedla do stavu, jaky obvykle pii-
pisujeme divochtim pfi jejich prvnim setkdni's vyspélou technologii zdpadnich
kolonialistt, divochiim kvilejicim a prchajicim v bezmocné hriize pied moci

1/ Popisy prvnich piedstavent silze pfedist v nejstandardnéjdich filmovych historifch. Georges
Sadoul popisuje v prvnim dilu Histoire générale du cinéma (Sadoul, 1948: 288) paniku davii pfi
projekel PRIEZDU VLAKU, ale svedectvd, které cituje, hovoli kupodivu spiie o lumiérovské scéné
zulice nezli o vlakovém filmu. Jin4 svédectvi, kterd se nékdy uvddejf, jake napf. €lanek Maxima
Gorkého, o kierém bude te nize, nebo &ldnek, ktery Lynne Kirbyovd cituje z LTlustration
(30. kvéma 1896), 1¢{ hrozbu vepsanou do samotného obrazu, ale nenaznatujf skutenou
paniku v obecenstvu {viz Kirby, 1988: 130}. Sougasné historické prace se spokojuji s tfm, Ze
cituji Sadoula & jednoduse opakujf legendu. Charles Musser mi ale fekl, Ze jeho vyzkum,
tykajici se putujiciho provozovatele filmovych pfedstaveni Lymana H. Howea, odhalil fadu
zminek o divacich, ktefl v pritb&hu prvnich projekci kticeli, ne v3ak pfi prvnich projekcich
Lumiérovych.

Rad bych zde vyjadfil, jak inspirujicf pro mé byl clanek Kirbyové a jeji pokracujici vizkum
zabyvajici se ranym filmem a vlaky. Myskim si, Ze jen mdlo autor tak dobfe pochopilo df-
leZitost 3oku v raném filmu, ttebaze jeho disledky pro rané divdctvi vidim ponékud odlisne
ne? ona. Rad bych rovnéZ ocenil debaty s postgradudlnim studentem na New York University
Richardem Decroixem, kieré mi byly podnétem pti uvaZovani o této eseji.
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stroje. Pro tyto divdky prvnich pfedstavenineexistuje dobrovolné potlaceni ne-
dtivéry, bezprostfednost jejich zd&Seni pfekracuje i onu okliku charakteristic-
kou pro popfeni, zaloZené na pastoji typu ,dobfe vim. . . ale stejné”. Divétivost
pfebiji vie ostatni, fyzicky reflex je odrazem vizualniho otfesu. Takto pojaty
mytus o piivodnim zdé$eni definuje moc filmu v jeho bezprecedentnirealistic-
nosti, vjeho schopnosti pfesvédcit divdky, Ze pohyblivy obraz je ve skute€nosti
hmatatelny a nebezpeény, Ze jim hrozi fyzickou srdzkou. Obraz oZil, pohlecuje
ve své nezkrotné moci veskeré ivahy o reprezentaci — imaginarno je viimano
jako skutec¢né.

Navic je tato prascéna (primal scene) kinosalu oporou soucasného teore-
tického uvazovdni o divdctvi. Zdéseny divdk z Grand Café stdle jesté strasi ve
fantazii filmovych teoretik, ktefi si pfedstavujf publika pasivné se podddava-
jicl vBernocnému apardtu, zhypnotizovand a ochromend jeho iluzionistickou
moci. Soucasn{ filmovi teoretici zaloZili svoji kariéru na podcenovani zakiadni
inteligence pramérného filmového divdka a jeho schopnosti ovéfovat realituy,
a netini jim proto potize pfistupovat k diivéj$im publikim se stejnym po-
hrddnim. Pronikavéjsi interpretace tohoto pGivodniho zdéseni pochazi z pera
Christiana Metze. Pozoruhodnd rafinovanost viak ¢ini jeho analyzu z histo-
rického pohledu je3té omezengjsi. Metz popisuje panickou reakci obecenstva
Grand Café jako pfesun viry soufasného divdka do mytického détstvi média.
Stejné jako détstvi, kdy jsme jedté véfili na JeZigka, jako asvit Casu, kdy se jesté
véfilo na doslovnost mytid, umoZiuje ndm podle Metze vira v toto legenddrni
publikum distancovat se pfi setkani s filmem od nasi vliastni viry, My obrazu na
platné nevéiime tak, jako mu véfili oni. Nasi divéfivost pfenddime na publikum
z détstvi filmu (Metz, 1991; 90).2

Metzova pronikavd analyza mytické role prvniho publika nevede k demy-
tizaci. Namisto toho primdrni publikum introjikuje, a tim, Ze je internalizuje
jakoZto aspekt tdajné nad€asového filmového divdka, zbavuje ho moZnosti
historické analyzy. Naivni divdk, tedy ne jiZ divdk historicky, divdk v Grand

2/ Najistd omezeni Metzovy aplikace Freudova konceptu fetide na film poukdzal Ben Singer ve
svém ¢lanku ,Film, Photography and Fetish: The Analyses of Christian Metz" (Singer, 1988).
Miij hlavni problém s Metzovym stdle podnétnym pojednanim vézi v jeho ahistorické povaze,
kterd md za nastedek pfilis zjednoduseny pohled na filmové divdctvi. Soutasné se domnivam,
Ze ona absence, kterou Metz nachdzi v centru filmového obrazu, pfedstavuje hluboky vhied
do postaty v&ci, kiery si zaslouz{ vice nez jen metapsychologické pojedndni.

Charles Musser ve svém dilu z vicesvazkové kolektivni priace History of American Film (Musser,
1991) uvddi, Ze Athanasius Kircher v Ars magna fucis et umbrae z roku 1671 — prvnim tiplném
pojednédnio zrcadlovélampé, ptedchidcilaterny magiky — prohlésil, Ze demystifikace iluze je
tim nejdileZitéj3im pfedpokladem pro kazdé pfedvedeni apardtu, coZ naprosto znemozni po-
hlizet na jakykoli spektdkl jako na magii. NdboZenské a socidlni motivace (Kircher byl jezuita)
pro takovouto demystifikaci jsou zfejmé. Musser provokativné tvrdi, Ze tento moment ,nazna-
€uje rozhedujici bod obratu v promitaci praxi, kdy se pozorovatel promitanych/odrdZzenych
obrazi stal historicky konstituovanym subjektem, kterému nyni fikdme divak” (s. 31). Jinymi
slovy, Musser povazuje demystifikaci za nezbytnou pro existenci divdka a ukazuje, Ze tradice
divdctvi projektovanych obrazi ptedbehla Lumiéra o celd staletl.
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Café roku 1895, ,zlstdvd ukryt pod onou nevéfici bytosti, nebo v jejim nitru”
(Metz, 1991: 90). Tento uvnitf skryty, davéfivy divak, vyjmuty z prostoru a
fasu, poskytuje hybnou silu pro Metzovo chdpani fetidistického divdka, ko-
lisajiciho mezi naivni pozici viry v obraz a potlatenym, tizkost vzbuzujicimn
védomim jeho iluze. Historicka panika v Grand Café je podle Metze jednoduse
projekei vnitfniho klamu do mytického prostoru ,davnych ¢ast® kinemato-
grafie.

I kdyZ mam své pochybnosti, zda k néjaké panice v Indickém salonu Grand
Café skuteéné doilo, neni sporu o tom, Ze mnoho ranych projekci provazela
reakce 1iZasu ¢i dokonce jisty druh zdéseni. Proto nehodldm tento zakladajici
mytus filmového divdka jednodu3e popfit, nybrz chci k nému ptistoupit his-
toricky. Celou pfedstavu naivniho divéka, ktery reaguje na cbraz s naivni virou
a zdé$enim, ale nelze jednoduse spolknout; je zapotiebi ji stravit. Ué¢inek prv-
nich filmovych projekci neni mozné objasnit na zdkladé mechanického modelu
naivniho divdka, jenz si v pfechodném psychotickém stavu splete obraz s rea-
litou. Na zdkladé jakého kontextu viak vysvétiime onen ovéfeny fakt, ze prvni
projekce vyvoldvaly 3ok a tZas, vzrudeni vystupiiované v hriizu, vyloutime-li
détskou davéfivost? Stejné diileZitd je otdzka, zda bychom tuto znepokojujici
zkudenost mohli chédpat jako soucdst pfitaZlivosti nového vynalezu—atrakee, a
nikoli jako zneklidfiujici prvek, ktery bylo tieba odstranit? A jakou roli pfi této
zdédené reakci hraje iluze reality?

Jen pii dikladném zvaZenf historického kontextu téchto ranych obraza bu-
deme moci nové porozumét oné tajemné a znepokojujici moci, s kterou si
podmartiovaly publikum. Tento kontext zahrnuje prvni mody pfedvddéni, tra-
dici vizudlni zdbavy pielomu stoleti a zdkladni estetiku rané kinematografie,
kterou jsem nazval kinematografii atrakef a jeZ pojima film jako série vizualnich
$ok. Vriti-li se projekce prvnich pohyblivych obrazi do ptislusného historic-
kého kontextu, piedstavuje vyvrcholeni obdobi mohutného rozvoje vizudlni
zabavy, tradice, ve které se realismus cenil pfedeviim pro své podivné (un-
canny) aéinky.3 Tuto tradici je tfeba vzit na védomi a uvaZovat o tom, jakou roli
méla na pfelomu 19. a 20. stoleti.

Jak jsem ukdzal jinde, mnoho prvnich divdki pfivitalo po€atek promitdnf
film1i coby vrcholny dspé&ch v nesmirné sofistikovaném rozvoji magického di-
vadla, jaké provozovali Mélies v Théatre Robert Houdin a jeho anglicky uéitel
Maskelyne v Londynské ,Egyptian Hall".* Tato tradice vyuzivala na pfelomu
stoleti ty nejnovéjsi technologie (jako napf. elektrické reflektory a sloZité je-
vistni stroje} k vytvdfeni iluze zdzrakd. Dojem piekraovani zdkond hmotného

3/ Uncanny, v ndméing unheimlich — psychoanalyticky termin vychdzejici ze stejnojmenné
Freudovy escje z roku 1919; ambivalentni uéinek nééeho, co je soucasné podivng, hrozivé,
zdhadné (unheimlich) i milé a dobte zndmé (heimtich). (Pozn.piekl.)

4/ Viz mdj ¢ldnek ,Primitive Cinema: A Frame Up? or The Trick's On Us" (Gunning, 1989).
Popisy Méligsovych divadelnich kouzel lze nalézt v Maltete-Mélies, 1984: 53-58 av Jenn, 1984:
139-168. Text Marvellous Méliés Pauia Hammonda (Hammond,1974: 15-26) se rovnéZ zédsti
zabyva Méliesovym scénickym dilem a poukazuje na jeho dluh vici Maskelyneovi.
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svéta, ktery v magickém divadle vznikal, definuje dialektickou povahujeho ilu-
zi. Uméni jevi§tnich kouzel konce 19. stoleti spoéivalo ve zviditelnéni néceho,
co nemiiZe existovat, v ovladnutiiluzionistické hry s béZnymi oéekavanimi, da-
nymi logikou a zkuSenosti. Publikum, jemuz bylo toto divadlo uréeno, z vétsiny
netvorili prostomysinivesnicti balici, ale kultivovani méstiti lovci pozitkd, ktefi
si dobfe uvédomovali, Ze sleduji ty nejmodernégjsi techniky jeviitntho uméni.
Méligsovo divadlo si nelze pfedstavit bez roziiteného poklesu viry v zazraky,
ktery uddval zdkladn{ racionalisticky kontext. Magické divadlo usilovalo o vi-
zualizaci toho, v co nebylo mozné vétit. Jeho vizudlni sila spoéivala ve hie
trompe l'eeil, postavené na kompromisu, v nutkavé touze otestovat hranice
intelektudlniho popfeni — vim, ale pfesto vidim.

Trompe l'eeil coby Zanr estetické iluze zdhraziuje problematickou roli, kte-
rou hraje dokonald iluze vramci tradi¢ni estetické recepce. Trompe l'ceil, jak ¥ikd
Martin Battersby, neusiluje pouze o vérnost zobrazent, ale o to, vyvolat ,v mysli
divdka pocit rozhoféeni”. Toto zneklidnénf je disledkem ,konfliktu riiznych
sdéleni”: na jedné strané védomi, Ze vidime malbu, a na druhé strané vizudlni
zkudenost, kterd je natolik piesvédéivé, Ze si vynucuje bliz3f pfezkoumani & do-
konce zapojeni ,hmatového smyslu*“ (Battersby, 1974: 19).> Realismus obrazu
slouZi dramaticky se odvijejici divické zkusenosti, oscilujici mezi virou a nedd-
vérou. I kdyZ ma trompe I'oeil s PRIIEZDEM VLAKU a magickym divadlem spole&né
ono slastné kolisani mezi virou a pochybami, vykazuje rovnéz diilezité rozdily.
Obvyklé malé méftitko maleb trompe l'ceila touha natdhnout ruku a dotknout se
jich se vyrazné 1i$i od onoho ,.grandeur naturale“® Lumi&rova viakového filmu
a nutkdni divdka ucouvnout, li¥i se ale i od kouzel magického divadla, a sice
fyzickou distanci divdka od inscenovanych iluzi. Viechny tfi formy nicmén#
ukazuji, Ze iluzionistickd uméni 19. stol. nestdla na jednoduchém dojmu sku-
teCnaosti, ale spise chytfe vyuZivala svou neuvéfitelnost a vedomae se soustiedila
na skuteénost, Ze jsou pouze iluzemi.

Nejdetailnj$i a nejvymluvnéjsi popis rané Lumigrovy projekce ndm po-
skytuje Maxim Gorkij (ve zprdvé o promitdni na trhu v NiZném Novgorodu
v ervenci roku 1896), ktery poukazuje na podivny (uncanny) dojem z toho,
jak se v této nové atrakci misi prvky realistické a nerealistické. Kinematograf
ptedstavuje dle Gorkého svét, z néhoZ byla vysdta barvitost a vitalita: , Odviji
se pfed ndmi Zivot, Zivot zbaveny slov a oloupeny o Zivouci spektrum barev —
$edy, tichy, pochmurny, neradostny Zivot.“ Kinematograf, vysvétluje Gorkij, ne-
pfedvédiZivot, ale jeho stin, a naprosto nepfipousti zéménu tohoto filmového
stinu za hmotnou substanci. Gorkij si pfi popisu PRIEZDU VLAKU uvédomuije

5/ Musim zde pfedznamenat, Ze md esej je inspirovana i vyprovokovina fascinujici studif Mary
Ann Doaneové ,When the Direction of the Force Acting on the Body Is Changed: The Moving
Image” (Doane, 1985}. Mij a jeji text k sob& maji v mnohém blizko, pokud jde o prabirand
témata, ale soucasné se i rozchdzeji, jde-li o metodu a zdver.

8/ Na dilezitost velkého méfitka plivodnich Lumigrovych projekel, obzvladte ve srovnani
s Edisonovym kinetoskopem, uporzornili Jacques a Marie Andréovi ve své knize Une Saison
Lumiere 4 Montpellier (André — André, 1987 64-75).
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onu blizici se hrozbu: ,Zene se piimo na vds — pozor! Jako by se mél kazdou
chvili viitit do temnoty, ve které sedite, a udélat z vas rozervany pytel c4ril masa
a roztiidténych kosti.” JenZe, doddvd, ,i toto je jen vlak stin(”. Vira a hriiza
jsou proloZzeny védomim iluze, ba dokonce {pro Gorkého ndroény vkus) nu-
dou neskuteéného, deprimujiciho zklamdn{z tohoto neuchopitelného ptizraku
Fivota.”

Gorkého reakci je moZné odmitnout jako sofistikované opovrzeni kultivova-
ného intelektudla, ktery se zdmeérné stavi na odpor b&znérecepciobraziiranych
filma. V obdobi, kdy nové pokroky v technologii zdbavy byly ocbecné vitiny se
vzruenim a uspokojenim, byle jeho negativn{ hodnoceni filmu vskutku neob-
vyklé. Ale jeho poznatek, Ze filmovy obraz spojuje realistické ticinky s védomim
triku, asi odpovidd reakci bézného publika lépe, neZ je€ici dhvétivci z tradic-
nich popist. 1 kdyZ se dobové zprdvy o reakcich divaki, zejména téch méné
sofistikovanych, nalézaji tézko, samotny modus pfedvddéni Lumigrovych pro-
jekci {i projekei dalgich ranych filmatd) obsahuje dlleZity prvek, ktery naivni
zaZitek realismu podryval. Jen vzacné se poukazuje na to, Ze Lumiérova nej-
ranéjdi promitdni pfedvadéla filmy nejprve jako znehybnélé obrazy, projekce
statickych fotografii. AZ potom, s okdzale pfedvad#nou virtuozitou vizudinfho
showmanstvi, byl projektor klikou uveden do chodu a cbraz se pohnul. Ne-
boli, dle popisu Gorkého: ,Néhle platnem probéhne podivny zdblesk a obraz
procitne k Zivotu“ (Leyda, 1960: 407).8

Zd4 se, ze takovito prezentace piimo znemoziiovala &ist obraz jako realitu
{skute¢ny fyzicky vlak), a pfitom vyrazné posilovala plisobivost momentu po-
hybu. Divik si neplete obraz s realitou, je spife v (iZasu nad jeho proménou
prostfednictvim nové iluze promitaného pohybu. Re¢ mu bere pravé neuvéri-
telnost této iluze samotné, tedy zdaleka ne jeho vira. Spife neZ hrozivé rychlost
vlaku se publiku ptedvadi moc filmového apardtu. Nebo, vyjddfeno lépe, jedno
piedvadi druhé. Uzas prameni spiSe z oné magické pfemény neZ z néjaké
souvislé reprodukce skute¢nosti. Prvotni uginek této promény pfi Lumiérové
premiéie popisuje mistr podobnych trikh Georges Méliés:

Promitd se nehybnd fotografie ukazujici ndmésti Bellecour v Lyonu. Trochu pfekvapen,

staffm sotva Fici svému sousedovi:

,»To nds viechny vyburcovali kvilli takovémuhle promitani? To ja déldm uzZ pfes deset let.”

Sotva jsern stadil domluvit, a u? k ndm zaéal krd€et kif, tdhnouci viiz, a za nim daldi vozy, a

potom chodci, zkrdtka viechen ruch ulice. Zirali jsme na m podivanou s otevienou pusou,

v nevyslovném uzasu (Sadoul, 1948: 271}.

7/ Gorkého popis je zahrnut jako dodatek in: Leyda, 1960: 407-9,

8/ Musim dodat, Ze jako prvni mé na tuto skuteénost upozornila Annette Michelsonovd, kdyZz
jsem byl pfed lety postgradudinim studentem. Jeji vyklad o rmirazeni po téle spojeném s timto
typetn pohybu byl pro mou esej uréujicim stimulem. Dale by se namitnout, Ze moZnd stejné
zajimavy tropus projekce 1ze nalézt v Lumigrové BOURANI zD1, kieré se promitale nejprve
dopfedu a potom pozpdtku, ¢im# vznikal magicky efekt zdi, kterd se znovu sklddala a zvedala
do plvodni vyiky. feden novindi « Montpellier poznamenal, Ze tento film ,vzdy vyvola potlesk
svych obdivovatelt” (André — André, 1987: 84).
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Tento pekvapivy zvrat (coup de thédtre), ta ndhld pfeména nehybného obrazu
v pohyblivou iluzi, vydésil divaky a pfedved] novost a kouzlo kinematografu.
Predstaveni, které ani zdaleka nevystupuje z ramce potlaceni neddvéry, ro-
zehrava nesluditelné faze zaujeti obrazem a rozviji podobné jako jiné druhy
vizudlni zdbavy 19. stoleti oscilaci mezi virou a nedtvérou. Pohyblivy obraz
obraci a komplikuje trajektorii zkusenosti, jakou nabizelo z&tisf ve stylu trrompe
leeil. Film se nejprve pfedstavuje jako pouhy obraz, misto aby vyvoldval zdan{
skuteénych motyld, pohlednic ¢i kameji, které zdanlivé odhaluje apercepce
pldtna rrompe l'eeil. Misto postupného znepokojeni, prameniciho z rozporu
mezi tim, co vime, a tim, co vidime, $okuje filmovy obraz ndhlou proménou,
kdy promitand fotografie, kterd jiZ nebyla Zddnou novinkou (Gorkij také zdiraz-
niuje své prvotni zklamdni nad touto , piilis zndmou scénou” /cit. in Barnouw,
1981: 75/%), ustupuje piekvapivému pohybu. ProZitek uleku u publika nepo-
chdzi ani tak z naivni viry, Ze je ohroZeno skuteénou lokomeotivou, jako spise
z oné neuvéfitelné vizudini promény, kterd se odehrdvd pfed jejich ofima,
srovnatelné s nejvétiimi zdzraky magického divadla.

Tak jako v magickém divadle, i zde o¢ividny realismus ¢ini obraz tispésnou
iluzi, nicméné takovou, kterd je jako iluze chdpdna. TitebaZe podobna proména
mohla docela dobie vyvolat i fyzickou nebo verbalni reflexni reakci, divak si
nepfestdvd uvédomovat, Ze jde pouze o projekci. Vychozi nehybny obraz to
nezvratné ukdzal. Tato nehybnd projekce se viak posléze rozpohybuje, je ob-
dafena Zivotem, a pravé tento neuvéfitelny pohyblivy obraz vzbuzuje takovy
1tZas. Poédteéni projekce nehybného obrazu, kterd na okamzik odpird iluzi po-
hybu, raison d'étre tohoto piistroje, vnesla do prvnich filmovych pfedstaveni
moment napéti. Obecenstvo védélo, Ze kinematograf sliboval pravé pohyb {od-
tud Méliésova netrpélivost). Lumiérovsky provozovatel filmového pfedstaveni
jeho néstup pozdrzuje, é&imz nejen obraci pozornost k samotnému pfistroji,
ale také projevuje vérnost estetice UZasu, kterd pfekracuje rdmec védeckého
zaujeti reprodukei pohybu.

[ dalgi popis prvnich projekci, tentokrdt z druhého bfehu Atlantiku, uka-
zuje teatrdlnost tohoto zafizeni a jasné vedle sebe stavi zdé$eni prvnich divaka
a védomé potégeni ze $okil a vzrugeni. Albert E. Smith, jeden ze zakladatelti
spole€nosti Vitagraph, ve svych vzpominkich popisuje prvni roky, kdy jako
provozovatel putovnich filmovych pfedstaveni cestoval se spoluzakladatelem
spole¢nosti Vitagraph J. Stuartem Blacktonem. Smith s uméleckym rychlo-
kreslifem Blacktonem vyrazil na turné jiZ diive, coby iluzionista, spojujici .ma-
nualni kouzelnické triky a neviditelné mechanické piistroje vlastni konstrukce™
(Smith, 1952: 39).'° Ale jako mnoho dalsich jeviitnich iluzionistd, i oni zacali

9/ Uryvek je citovdn z ¢lanku z obCasniku ,Mahatma" z roku 1899, vénovaného kouzel-
nictvi,

10/ Jak ukdzal Charles Musser, Smithova kniha je notoricky nepfesnd. Nicméné se zdd, Ze
vetsinu téchlo chyb tvoli zavadejicl tvrzeni o neredlnych dspésich (napf. filmovdni na Ku-
bé béhem americko-3panélské vilky) a nesnizuji nutné hodnotu popisu jeho filmovych
piedstaveni,

TOM GUNNING / ESTETIKA UZASU 155

s pfedvdd&nim pohyblivych obrdzk, které predstavovaly technicky nejvyspé-
lejsi formu vizudlni zabavy. Smith pfispél mechanickym vylep$enim Edisonova
promitactho kinetoskopu— umistil mezi film a svételny zdroj komorus vodou,
kterd pohlcovala teplo, diky ¢emuz bylo moZné o néco déle promitat film jako
nehybny obraz, bez rizika, Ze se celuloid vzniti.

Nejpopuldrnéjsim éislem Smithovych a Blacktonovych putovnich pfedsta-
venf byl THE BLACK DIAMOND EXPRESs, jednozdbérovy film ukazujicl lokomotivu,
kter4 se titi na kameru. Jako u vétiiny prvnich filmovych pfedstaveni prova-
zel promitdni Blacktontiv kementdf, ktery obecenstvo na film piipravoval a
obstardval dramatickou atmosféru. Podle Smithova popisu hrél Blackton pfi
uvddén{ snimku THE BLACK DIAMOND EXpRESs tilohu ,toho, kdo vytvdfel naladéni
na $ok". Jeho komentdf (prondseny na pozadi zastaveného obrazu lokomotivy)
znél podle Smithe asi takto:

Démy a panové, vase zraky se nyni upiraji na fotegrahi slavného expresu Black Diamond.
U% za okamzik nastane pievratny moment, piédtelé, moment, ktery se nepodoba nicernu
v d&jindch nagich véki, spatiite, jak tento vlak zézracénym a nanejvy$ Sokujicim zpisobem
otije. Za chrleni koute a ohné ze svého obludného Zelezného chitdnu se poZene pifmo
navés.

$mithova vzpominka na Blacktonovo Fe¢néni, a& nemusi byt po uplynulych
desetiletich zcela spolehlivd, zachycuje zplsob, jak se prvni filmova pfedsta-
veni obracela na své divaky, a stavi jejich zdé3enf do nového svétla. Blackton
publikum oslovoval piimo coby prostfednik mezi nim a filmem, a kladl diiraz
na vlastnf akt pfedvadéni. Vytvaii podobné jake poutovy vyvoldvac atmosféru
oéekdvani, vyloZené zvédavosti okofenéné lzkosti, a zddiraziuje pfitom no-
vost a chromujici kvality, jimiZ se otekdvana atrakce pySni. Pocit ofekdvdni,
vyostieny az do intenzivni soustfedénosti na jediny okamZik promény, pfe-
kvapivy aginek prvnich projekei jesté zvysil. Tento ticinek, vzdéleny prostému
dojmu skuteénosti, prameni z momentu kritické situace, kterd se pfipravuje,
odkldda a nasledné na diviky exploduje. Napinavé pfedvedeni nemoZné pro-
mény vyvolavalo dle Smithovaliten{ viiskot zen a ohromeny tizas muza (Smith,
1952:39-40).

Estetika atrakci

Doslo k tomu, Ze na novou a nutkavou potfebu drazdéni
odpovidé] film. Vnimén{ utvdtené $oky se uplathuje ve filmu
jako formdlni princip.

Walter Benjamin: .0 nékterych motivech u Baudelaira”
(Benjamin, 1979: 95)

Aé&kolivrané filmy, zachycujici pfiblizujict se lokomotivy, ptedstavuji Sok z filmu
v pfehnané formé, vyjadiuji zdroven i zdkladni rys rané kinematografie jako
celku. Kinematografii, ktera pfedchdzi nadvldadé vypravéni (jeji obdobi trva
bezmaila jedno desetileti, aZ do roku 1903 &i 1904), nazyvam kinematografii
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atrakci (viz Gunning, 2001:5 1-57).!! Estetika atrakce oslovuje publikum pfimo,
anékdy, jako v pfipadé prvnich vlakovych filmi, tuto konfrontaci dovadiaz k za-
zitku titoku. Kinematografie atrakci neusiluje ani tak o to, aby byl divdk vtaZen
do vypravéného déje nebo se veitoval do psychologie postay, ale spise o to, aby
si intenzivné uvédomoval filmovy obraz, ktery upoutdva jeho zvédavost. Divdk
se neztrici ve svété fikce a dramatu, ale neustdle si uvédomuje akt divdni se,
vzrudeni ze zvédavosti a jejiho uspokojeni. Obrazy kinematografie atrakei se
prostiednictvim rozmanité Skdly formdlnich prostfedkil Zenou kupfedu, vstifc
svym divakim. Tyto postupy sahaji od nazna¢enych srdZek z ranych Zeleznic-
nich film az k performaénimu'? stylu téhoz obdobi, kdy herci kyvaji a délajf
posunky na kameru (napf. Méligs, jenZ na platné upozoriiuje na promeény, které
vyvoldvé) nebo kdy showman pro diviky komentuje jednotlivé vyjevy. Film se
obraci na divaka, upoutdvd jej a zarovefi zddraziuje samotny akt pfedvadéni,
Pti uspokojovéni jeho zvédavosti pfindsi zpravidla krdtkou davku skopické
slasti.

A pravé o slast tu jde, i kdyZ o slast obzvlast sloZitého typu. KdyzZ jeden
novinaf z Montpellier o Lumigrovych projekcich v roce 1896 napsal, Ze vy-
voldvaji ,vzrudeni hranicici s hrizou”, pél tak na novou podivanou chvdlu a
vysvétloval jeji tspéch (cit. in: André -~ André, 1987: 66). JestliZze prvni di-
vici vykfikovali hriizou, reagovali tak na moc piistroje, ktery byl s to vyvratit

$eho védéni o svété tvafi v tvai moci vizudlni iluze vytvéfel smésici slasti a
tizkosti, kterou obchodnici s populdrnim umeénim jiz pfedtim oznacili jako
senzacni a vzrudujici zaZitky, kdyZ na nich zaloZili novou estetiku atrakci. Vlak
titici se do publika nevyvoldval pouze negativni zaZitek strachu, ale onu speci-
ficky moderni zdbavni formu vzrueni, kterou jinde nabizely pravé se objevujici
atrakce zdbavnich parkt (jako napk. horskd dréha), spojujici zaZitek zrychlenfa
padu s bezpeénosti, kterou zaru¢ovala moderni primyslova technologie. Jedna
atrakce z lunaparku na Coney Islandu s ndzvem ,Leap Frog Railway” doslova

11/ Tento pojem jsem poprvé pfedstavil spoletné s André Gaudreaultem v pfedndice s nd-
zvem ,Cinéma des premiers temps: un défi a I'histoire du cinéma?”, pronesené na kolokviu
Nouvelles Approches de U'histoire du cinéma v Cerisy v roce 1985 (srov. Gaudreault— Gunning,
1989). Na rozvijenf t&chto myslenek mély vliv rovnéz debaty s Adamem Simonem --- dokto-
randem na Carpenter Center of Visual and Environmental Studies pfi Harvardské univerzitg,
v fetech 1984-85. Termin atrakce odkazuje do minulosti, k populdrni tradici, i do budouc-
nosti, k avantgardnimu podvraceni. Tradici pfedstavuji vystavy a karnevaly, a zvld3ié jejich
rozvoj na pietomu stoleti v takovych modernich zdbavnich parcich, jako byl Coney Island.
K avantgardni radikalizaci tohoto termfnu dochdzi v teoretické i praktické ¢innosti v divadle a
ve filmech Sergeje Ejzenidtejna, jehoZ teorie montdze atrakel povydovala tuto populdrni energii
na estetické podvraceni, a (o prostfednictvim radikélniho teoretického pohledu na schopnost
atrakcf podkopavat konvence burZoazniho realismu. Pro srozumitelné vysvétlenf této teorie
a pro uvahu o jejich kofenech v populdrni kultufe viz Montage Eisenstein Jacquese Aumorita
(Aument, 1987: 41-48), jako? i vlastn{ staté Ejzenitejnovy — .MontdZ atrakci” a ,Monlaz
filmovych atrakei® — srov. anglicky pieklad in: Ejizenstejn, 1988,

12/ K pojmu performance stov. pozn., 6 na s, 139, (Pozn. pickl.)
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ztélesniovala vzruSeni typické pro PROEZD viakU. Obrovskou rychlosti se ptimo
proti sobé rozjely dva elektrické vagony, vezouciaz 40 lid{. Tésné pfed ndrazem
se jeden viiz na zakfivenych kolejnicich zvednul a prolétl nad stfechou toho
druhého. Na popularnost zinscenovanych srdzek Zelezni¢énich lokomotiv na
pfelomu stoleti, a to jak v rdmci oblastnich pouti, tak ve filmech typu Ediso-
nova THE RAILROAD SMasH-UP z roku 1904, poukazuje rovnéZ Lynne Kirbyova
{Kasson, 1978: 77-78; Kirby, 1988: 119-120).

Kinematografii atrakci vlddne konfrontace, a to jak v roviné filmové formy,
tak zpisobu predvddeéni filmi. Adresnest tohoto aktu pfedvadéni umoziuje
zaméfit se na samotné vzrufeni — bezprostfedni reakci divdka. Komentdtor
filmu soustfedi pozornost k atrakci, ¢imZ vyostfuje divdkovu zvédavost. Film
potom vykond sviij akt pfedvedeni a pohasne. Kinematografie atrakei naroz-
dil od psychologického vypravéni nedovoluje sloZity vyvoj; prodleni je zde
moZné pouze v omezené mife. Filmovy program sestdvd z fady atrakci, zie-
tézeni krdtkych snimkd, z nichZ kazdy nabizi divdkovi okamzik zjeveni. Sled
vzruchil potencidlné limituje pouze inava divdka. Toto fetézeni miiZe byt né-
jak tematicky strukturovdno a sméfovat k momentu vyvrcholeni, k findlnimu
zlatému h¥ebu (jako napf. Smithtiv a Blacktoniv BLACk DiaAMOND EXPRESS). Pie-
klenovaci strukturu ale udéluje programu spiSe showman ne#li filmy samotné,
a tato klitova role hlavniho prezentitora podtrhuje akt pfedvddéni, na ném?z je
kinematografie atrakci zaloZena.'

Snimky jako Edisontiv ELECTROCUTING AN ELEPHANT z roku 1903 odhaluji tem-
pordinilogiku této scénografie ukazovani. Slon je ptiveden na proudem nabitou
desku a ptivazan. Od jeho nchou zaéne vychdzet kouf a za ckamzik slon pada
na bok. Tento okamzik technologicky fizené smrti nenf dale ani vysvétlen, ani
dramatizovdn. Podobné i PHOTOGRAPHING A FEMALE CROOK, fikéni snimek vyro-
beny spoleénosti Biograph v roce 1904, pfedstavuje jediny zdbér Zeny mezi
dvéma policisty, ktefi se ji snazi znehybnit kvili policejnimu fotografovéni. Ka-
mera na skupinu najizdi a nakonec v polodetailu zabere Zenu. Krimindalnice
ve snaze fotografovani urené pro identifikaci sabotovat déld rozho¥fZené gri-
masy, které kiivi jeji tvaf. Pohyb pfiblizujici se kamery a postupné zvétSovani
Zenské tvafe zdlraziuji akt predvadéni, jenz tvofi zdklad filmu. Byf se oba tyto
filmy formalné znaéné odlidujf od PRijEZDU vLAKU, Viechny tii jsou piikladem
probuzeni divdkovy zvédavosti a jejiho uspokojen{ v kratkém okamziku odha-
leni, typickém pro kinematografii atrakel. Jednd se o kinematografii okamzik,
nikoli rozvijenych situaci.

Jak jsem uvedljinde (Gunning, 2001: 52),'* scénografie kinematografie atrak-
cf je exhibicionistickd, narozdil od kinematografie neviditelného voyeura, kte-

13/ Jakd byla rule piedvadéjiciho showmana v raném americkém filmu, ukdzal brilantné ve
svych textech Charles Musser, zejména v ¢lanku ,The Nickelodeon Era Begins, Establishing
the Framework for Hollwood's Mode of Representation” (Musser, 1983: 4-11; zde s. 224-245),
jako? i v ptipravovanych pracech, vénovanych Edwinu S. Porterovi a Lymanu Howeovi,

14/ Touto otdzkou se zabyvam rovnéz ve své knize D.W. Griffith and the Origins of American
Narrative Cinema (Gunning, 1991).

__-___
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rého pozdéji uvadi na scénu narativni film. Pfedvddéni jedine¢nych obrazl
ndlez{ zcela jasné k obdobi pfed nadvlddou stfihu, kdy vétdinu filmové pro-
dukcee tvoiily filmy sestdvajici z jediného zabéru, at uz $lo o aktuality i snimky
fikéni. I po roziifeni stfihu a komplexnéj§ich narativii Ize ale estetiku atrakce
stile sledovat v periodickych davkdch nenarativniho spektdklu, které se di-
vakiim nabizejl {(muzikdly a groteska jsou jasnymi pfiklady). Kinematografie
atrakci pfetrvavd i v pozdéjsi kinematografii, tfebaZe zfidkakdy ovladne formu
celovederniho filmu jako cetku. Je spodnim proudem, tekoucim pod narativni
logikou a diegetickym realismem a vytvéiejicim ony momenty filmového dé-
paysement (vytrzeni), které tolik milovali surrealisté.!”

Tato estetika se natolik edliuje od norem umaélecké recepee pfevlddajicich
na ptelomu stolet! — idedld nezaujaté kontemplace —, Ze téméf ustavuje ja-
kousi anti-estetiku. Kinematografie atrakc{ je pravym protéjskem zdZitku, ktery
Michael Fried ve svém pojedndni o malbé 18. stolet{ nazjvd pohrouzenim (ab-
sorption).'® Malifstvi Jeana-Babtisty Greuzeho a dal3ich vytvotilo podle Frieda
novy vztah k divakovi na zdkladé sobéstaéného hermetického svéta, ktery viibec
nepfizndvd piitomnost pozorovatele. Rana kinematografie toto pojeti pozoro-
vatele a divdka naprosto pfehlizi. Rané filmy svého divdka explicitné berou na
védomi, az se zd4, Ze se po ném natahuji a stavi se mu tvaii v tvdf. Kontem-
plativni pohrouZeni je nemozné. Divakovu zvédavost probouzi a uspokojuje
vyrazna konfrontace, pfimé podneéty, sled oties(.

Atrakee, téZici z vizudlni zvédavosti a touhy po novém, vychazeji z toho, co
Augustin na za¢atku pétého stoleti ve svém vycétu ,Zddosti o&i" nazval curiosi-
tas (zvédavost). Curiositas narozdil od vizualn{ voluptas {slasti) pomiji krdsné a
hled4d jeho pfesny protéjéek , isté z touhy odhalit a poznat”. Curiositas divika
piitahuje k nehezkym vyjeviim, jako jsou znetvoiené mrtvoly, a ,tato chorobnd
zvédavost jest divodem, pro¢ jsou na jevistich nagich divadel ukazovdny zridy
a jiné podivné véci“. Curiositas podle Augustina nevede jen k fascinaci vidé-
nim, ale téZ k touze po samoiicelném pozndni, na jehoz konci jsou perverze
magie a védy (Augustinus, 1990: 257).17 Zatimco krdsa miiZze byt v Augustinové
platénském pojeti prvni pfitkou na vzestupu k idedlu, curiositas mizZe pouze
svést na scesti. Atrakce v sobé skryvaji nebezpe&i rozptyleni, které v Augusti-
nové kontemplativaim a bd&lém modeiu kfestanského Zivota pfedstavovalo
kardinaln{ hfich.

Estetika atrakei se vyvinula v dosti védomé opozici k ortodoxnimu ztotoziio-
van{ potéien{ z divan{ (viewing pleasure) s kontemplac( krdsy. Satirickd rytina
z 19. stoletf zachycuje londynskou Egyptian Hall (ktera slouZila jako stdnek

15/ O surrealistické vasni pro dezorientujic{ obrazy ve filmu viz Paul Hammond (ed.): The Sha-
dow and fts Shadow: Surrealist Writings on the Cinermna (Hammond, 1978), zejména Bretonovu
esej pielozenou pod nazvem ,As in a Wood® {s. 14).

16/ Srov. Fried, 1980. Viz napiiklad s. 64, 104. Podobné vylougen( divdka je zicjmé i ze scéno-
grafie a stylu naturalistického divadla 19. stoleti, které vyjadiuje piedstava Etvrté stény.

17/ Pasdze z ¢eského pickladu Augustinova textu byly upraveny dle anglické verze, aby lépe
osdpovidaly Gunningové argumentaci. (Pozn. pekl.)
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pfirodnich kuriozit — zrtid a piirodopisnych tkaz{i —, nez se stala domovem
Maskelynova magického divadla), prohlasujici se za , sifi osklivosti” a nabizejici
~ohyzdnosti nonplusultra“.'® Tato ptitazlivost odpudivého se ¢asto odiivodrio-
vala poukazem na pud, z Augustinova pohledu stejné pochybny, a sice na
intelektudlni zvidavost. Pfehlidky zrid a jiné ukdzky kuriozit byly stejné jako
prvn{ filmova piedstaveni popisoviny jako pouc¢né a informativni. Podobng
i jeden populdrni a dlouho pfetrvivajici Zanr kinematografie atrakci sestdval
z nauénych aktualit (jako napf. série UNSEEN WORLD Charlese Urbana, za&ina-
jici v roce 1903), které ukazovaly zvétdené obrazy roztoéd syrohubil, pavoukt
a vodnich btech.'® Teprve v roce 1914 jisty zastance reformniho hnuti v kine-
matografli protestoval proti vulgdrnosti filmf, zobrazujicich takové ,odporné,
nepékné ohavnosti”, které, jak tvrdil, odpuzovaly diviky s vytitbenéjiim vku-
sem (Furniss, 1978: 41). Showmani ale dobfe védéli, Ze vzruujici zaZitek si
prvek zhnuseni ¢i bezpetnou hrozbu nebezpeéi Z4dd. Louis Lumiére chdpal,
Ze jeho filmy, které zaméfovaly fyzickou akci na divdky, pFidavaly k védecké zvi-
davosti, kterou protouzela reprodukce pohybu a denniho Zivota, také vitalni
energii.

18/ Tato satirickd kresba je reprodukovdna in: Altick, 1978. Jak mé upozornila Miriam Han-
senovd, pojedndni Michaela Frieda o malb& Gross Clinic Thomase Eakinse vznadi otdzky,
tykajici se estetiky atrakef a jejtho vztahu k odpudivosti. A¢koli Fried malbu pfesvédéive Fadf
k tradici pohrouZeni, zd4 se, Ze ochniska Grossovych zakrvavenych prstli a skatpelu i oteviena
rdna pacienta, nabizeji jiny zaZzitek, ktery .misi bolest a rozko$, ndsili a smysinost, odpor a
fascinaci (Fried, 1985: 71). Jak Fried #kd: ,Je to pfedeviim rozporuplnost této situace, kterd
se nas pted obrazem zmochuje, muéi nds a nakonec nds omracuje” (73). Piipadd mi, jako by
tu 8lo o popis hlavnf zkuZenosti estetiky atrakcf; nicméné mi nenf zcela jasné, jak toto Fried
chépe ve vztahu ke zku3enosti pohrouZeni. Fried tento konflikt nespojuje s tradici vznedena,
kterd jasné piedstavuje piijatelnou formu estetiky atrakei (vzpometime si, Ze Burke definuje
dzas jako d¢inek veneSena na jeho nejvy3sim stupni). Vztah populdrni zdbavy a vzneseného
piedstavuje v podstaté neprozkoumané a potencidlng fascinujici téma za hranicemi tohoto
textu. Neni v3ak irelevantni poukdzat na te, Ze ve spojovdni u€inku vznedeného s Ireudov-
skym chépdnim hrlzy z kastrace Fried navazuje na Thomase Weiskela. Takto zaméfendivaha
o traumatu vyvolaném prvnimi projekcemi, a& se j{ v tuto chvili nehodldm vénovat, by mohla
nabidnout novy zptsob, jak ptistupovat k otdzce fetidismu v raném filmu, a to objevenim
traumatu, které Metz pfili3 nevymezil. Pfnos této tivahy by mohl byt znaény, kdyby se v ni
namisto biclogickému principu vénovala pozornost historickému hledisku, jako v Benjami-
nové a Schivelbuschové (o ném bude v této eseji fe¢ pozdéji) chdpani {reudovského pojeti
Stitu proti podnétiim coby rcakce na moderni zkudenost.

19/ Urbanova série film je popsédna v Rachel Low — Roger Manvell, 1984: 60.

R
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Rozptyleni a ambivalentnost Soku

Film odpovidd zméndm, jez sahaji hluboko do aperceptniho
Ustroji, zménam, jeZ v ramci soukromeé existence proziva
kazdy chodec viaZeny do velkomésiské dopravy a jez

v historickém méfitku proziva kazdy obCan dne3ntho stdru.
Walter Benjamin: ,Umélecké dflo ve véku své technické
reprodukovatelnosti” (Benjamin, 1979: 45-6)

I kdyZ nutkani curiositas historicky sahd moZna aZ k Augustinovi, neni pochyb
o tom, Ze 19. stoleti tuto formu ,Zddosti oéi”, jakoZ i jeji komerénf vyuZziti, vy-
osttilo. Vzristajicf urbanizace se svym kaleidoskopickym sledem méstskych
obraz{l, rozvoj konzumni spole¢nosti s novym diirazem na vyuZivdni vizudl-
niho pfedvadéni ke stimutaci touhy utrdcet, rozsifujici se obzory kolonidlnich
expedic objevujicich nové narody a dizemi, které bylo tfeba kategorizovat a zagit
z nich t&Zit, to vie podnécovalo touhu po cbrazech a atrakcich. Nepfekvapuje,
ze dtlezitymi zanry raného filmu byly scény z méstskych ulic, reklamni filmy &i
cizokrajné vyjevy. Enormni popularita téchto cizokrajnych vyjevh kterou roz-
vijel a vyuzival ji stereoskop a laterna magika, vyjadfuje takika neuhasiteinou
touhu konzumovat svét prostiednictvim obrazf. Film, jak hldsal reklamni slo-
gan jedné rané filmové spoleénosti, byl vyndlezem, ktery ptibliZuje svét na do-
sah, Rany film kategorizoval viditelny svét jakoZto fadu nespojitych atrakeia ka-
talogy prvnich produkénich spoleénosti nabizeji bezmala encyklopedicky pfe-
hled této hyper-viditelné topologie, od krajinnych panoramat po mikrofotogra-
fii, od domdcich scén po stindn{ vz a zabijeni slonid elektrickym proudem,

Ne viechny atrakce raného filmu vyjadfovaly intenzitu valiciho se vlakuy, jisty
pocit Gdivu & pfekvapeni nicméné tvoii zdklad viech, at jde tieba jen o idiv
nad iluzi pohybu. Dokonce ani nafilmované krajinné panorama se neproptyj-
tuje Cistému estetickému rozjimani. Piné si uvédomujeme stroj, ktery pohled
zprosttedkovdvd, kameru otdgejict se na stativu. Nejbéznéjsi forma krajinného
panoramatu — filmy natdcené z piedni &i zadni &4sti vlaku — tento uéinek
zdvojnéasobovala, nebof evokovala nejen stroj na pohyblivé obrazy, ale také lo-
komotivy, kterd usazeného divdka unasi prostorem. Tyto Zelezni¢ni filmy vjesté
V&3 mife poskytuji technologicky podminény piiklad toho, co Wolfgang Schi-
velbusch ve svém popisu promén vniméni zplsobenych cestovdnim vlakem
nazyva panoramatickou percepci. Narozdil od zplisobu, jimzZ krajinu zakousel
tradiéni cestovatel, pasazér vlaku ,uZ nepatfi do stejného prostoru jako vni-
mané pfedméty; vidi pfedméty, krajinu, atd. skrze stroj, ktery jej pfemistuje
svétem" {Schivelbusch, 1979: 66). Film snimany z ¢ela vlaky, ona ,neviditelnd
energie pohlcujici prostor” {jak zdZitek takovéhoto Zelezni¢nfho panoramatu
popsal jeden novinaf),?” tento Géinek navozeny priimysiovymi stroji zdvojné-

20/ Publikovano v New York Mail and Express (25, zaf1 1897); pfeti5téno in: Niver, 1971: 27.
Novindf se zmifioval o jednom snimku spolefnosti Biograph, natoteném 7z lokomotivy pro-
jizdejici haversirawskym tunelem.
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sobil, nebot vystuprioval odcizeni i dynamicky pocit cesty vlakem. Zelezniéni
filmy tohoto druhu moZnd pfevracely naruby ifinek do publika se Fitictho
expresu Black Diamond, i ony ale prostiednictvim technologicky zprostfedko-
vaného zazitku prostoru a pohybu vyvoldvaly tiZas divdka.

Encyklopedickd ambice tohoto sméfovdniraného filmu, pfeménujiciho ves-
kerou realituna filmové pohledy, nakonec pfipomina ono neurdité znepokojeni
a sklitenost, které tvaii v tvaf kinematografu pocitoval Gorkij. Uspokojuje-li ki-
nematografie atrakci zvédavost, kterou sama probouzi, je v povaze zvédavosti,
jakoZto Zddosti o¢i, Ze nikdy neni zcela ukojena. A tak se obsedantnf povaha
rané filmové produkce a raného filmového pfedstaveni projevuje potencidlné
nekoneénym sledem izolovanych atrakci. Kromé neomezené metonymie zvé-
davosti pramenila véak Gorkého stisnénost také z abstrakce a odcizen/ této
nové honby za vzru$ujicimi zéZitky.

Gorkij v onom vysnéném svété atrakci na Coney Islandu (ktery navétivil
v roce 1906) nalezl i vée prostupujici monoténnost a nazval jej ,otroctvim roz-
manité nudé". Coney Island pfedstavoval pro Gorkého ,ohromeni, ve kterém
neexistuje ani uchviceni, ani radost” {Gorkij, 1907). Nelze sice pfehlédnout
charakteristickou averzi evropského intelektudla k masovym slastem kapita-
listické spole¢nosti, ale Gorkij ndm umoZnuje pochopit i potfeby vzrusujicich
zaZitkd v industrializované a konzumné orientované spole€nosti. Zvlastni slast
vyjadfend vykfikem vyvolanym ndahle oZivnuviim obrazem lokomativy nen{
ani tak pfiznakem publika, jez by bylo ochotné povaZovat obraz za skute€nost,
jako spide divdka, jehoZ denni zkuenost ztratila soudrinost a bezprostfednost,
tradiéné pfipisované realité, Tato ztrata zkugenosti plodi konzumenta la¢niciho
po vzrudujicich zézitcich.

Kinematografie atrakci je nejen pfikiadem specificky moderni formy es-
tetiky, ale také odpovédi na zvldétnosti modernfho, a pfedeviim pak mést-
ského Zivota, tedy tim, co Benjamin a Kracauer chdpali jako vysychdni zku3e-
nosti a jeji nahrazeni kulturou rozptyleni. Zatimco Benjaminovy texty poskytuji
velmi brilantni dialekticky (a ambivalentni} popis moderni promény vnimani
a zkudenosti,?! hlavnim pfedmétem zdjmu Kracauerovy eseje ,Kult der Zer-
streuung. Uber Berliner Lichtspielhduser" je role kina, a obzvlasté onen aspekt,
ktery kinematografie atrakci upfednostiiovala — totiZ pfedvddéni (Kracauer,
1977).%

21/ Klitovymi statémi samozfejme jsou ,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukova-
teinosti” a dvé pracovni verze eseje o Baudelairovi (in Benjamin, 1974). Moje chapdni Benja-
minova dila ovlivnila mistrovskd stat Miriam Hansenové ,Benjamin, Cinema and Experience:
The Blue Flower in the Land of Technology” (Hansen, 1987}, Tato staf a Hansenové prdvé
vychdzejici prace o diviakovi amerického némého filmu, Babel and Babylon (Hansen, 1991 —
pozn. ptekl.), poskytuji pro mou esej zasadnf podklad. Hansenové vliv je viudypiitomny a
své my&lenky chdpu jako vysledek dialogu s ni, aniZ bych ji jakkoli zaplétal de jejich findlnich
zdvéri, RovnéZ bych ji chiét podékoval za poznamky k prvni verzi (éto eseje.

22/ Rad bych také zminil sv(ij dluh pronikavé eseji Heide Schliipmannové o Kracauerove
rané filmové 1eoril, ,Phenomenaology of Film: On Siegiried Kracauer's Writings of the 1920s8"
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Situace pfedvadéni, kterd se dnes po desetiletich filmovych analyz posedlych
textem vytratila ze zfetele, promériuje a strukturuje zptsob, jakym film oslovuje
obecenstvo. V rané kinematografii byl akt prezentace zd{iraznén nejen tim, jak
divdaka oslovovaly samotné filmy, ale i kontextem pfedvddéni. AZ do 20. let,
kdy Kracauer zagal psdt nékteré ze svych praci, hraly v definovédni zkuSenosti
chozeni do kina jakoZto sledu atrakef hlavni roli architektura paldcovych kin
a varietni formidt ve€erniho programu. Kracauer hovofi o ,roztftéténém sledu
oslnivych smyslovych dejmi” (Kracauer, 1987: 94). Piepychovost a vyzdoba
berlinskych kinosdll stouZily k tomu, aby vyvdZily soudrZznost, kterou filmu

piinesla klasicka narativni kinematografie. Jak stoji v Kracauerové popisu;

Vnitini vyzdoba kinosal( slouzila jedinému i¢elu: upoutat pozornost publika k okrajovym
podnétfim, aby se neztitilo do propasti. Smyslové stimulace po sobé nésleduji s takovou
rychlosti, Ze mezi né neni moZné vméstnat sebenepatrn&jii rozjiman{ (Kracauer, 1987: 94).

Velkolepd vyzdoba samotného silu (umocnéna a temporalizovand sloZitym za-
chdzenim se svétlem) se stfetdvala s nartistajicim sklonem zahrnovat film do
SirSiho programu, do revue, kterd obsahovala hudbu i Zivd vystoupeni. Film
byl pouze jednou sloZkou celého zdZitku, ktery Kracauer popisuje jako .to-
tdlnf umélecké dilo”, jehoZ ,Géinky Gtodi na viechny smysly a vyuZivaji viech
moznych prostfedkil” (Kracauer, 1987: 92). Diskontinuita a rozmanitost této
formy filmového programu (kladouciho vedle sebe dvojrozmérny film a troj-
rozmérnd ziva vystoupeni) podle Kracauera vyrazné podryvaly iluzionistickou
maoc filmu. Promitany film ,ustupuje do plochého povrchu a jeho klam je od-
halen” (96). Jako pfi prvnich projekcich, i zde samotnd estetika atrakce brani
iluzionistickému pohrouZeni, varietni formdt programu kina prostfednictvim
sérif smyslovych (tok neustdle divakovi pfipomind akt sledovdni. Jako by
ve veCernich pfedstavenich navzdory vEtsi délce a voyeuristickému fikénimu
oslovenidivédka, spojenym s celoveGernimi filmy, i naddle pfevladal dojem dis-
kontinuitniho sledu atrakeci.

Ale i pfes tuto riiznorodost smyslovych vzruchil (&i spiie na jejim zikladé)
rozezndvd Kracauer pocit manka (lack), ktery neni bez souvislosti {(byt je jinak
interpretovany) s Gorkého pocitemn rozmrzelosti. Sjednocujici prvek kultu roz-
ptyleni spoivd v tom, co Kracauer nazyva Cistou vnejskovosti. A tato oslava
vneéjikovosti odpovidd astfednimu manku v Zivoté publika, zejména pokud jde
o masy délnictva, &ili

v podstat® formalnfmu napéti, které naplfiuje jejich den, aniZ by jej tim ¢inilo naplaujicim.
Takovéto manke vyZaduje kompenzaci, ale tato potfeba nemtize byt vyjidrena jinak nez
v podminkdch téhoZ povrchu, ktery v prvé fadé zptsobil zminény nedostatek. Forma
zabavy nutné odpavid4 formé pracovniho chodu (Kracauer, 1987; 93).

(Schlipmann, 1987), jakoZ i cennym pojednédnim o Kracauerovi ve statich Thomase Elsaes-
sera, Patrice Petrové a Sabine Hakeové publikovanych ve 40., monotematickém ¢iste ¢asopisu
New German Critique o vymarské filmové teorii, kde vy$la v anglickém pfekladui Kracauerova
esej ,Kullt der Zerstreuung” a zminénd studie Schliipmannove.
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Nahlé, intenzivni a vnéjsi uspokojeni, které zprostfedkovava sled atrakei, cha-
pal Kracauer jako néco, co odhaluje rozttisténost moderni zkuSenosti. Zaliba
ve vzruiujicich zdZitcich a podivané, ona zvld§tné moderni forma curiositas,
kterd definuje estetiku atrakci, je ddna moderni ztrdtou naplitujici zkuSenosti.
Jako teoreticky ndstroj ndm znovu muze poslouZit to, jak chdpe zmény v mo-
dernim vnimani, zpisobené cestovanim po Zeleznici, Wolfgang Schivelbusch.
Schivelbusch, kifZici Freudovy metapsychologické teze se Simmelovou socio-
logii mésta (a ubirajici se tak po cest&, kterou vyznatil Benjamin), popisuje
ochranny §tit proti podnét(im, ktery si vytvafeji obyvatelé stimuly pfeplnéného
prostiedf moderniho svéta, aby odvrétili jeho ustavi¢né ttoky (Schivelbusch,
1979: 156-7). Lze ale poukdzat i na to, Ze tento §tit otupuje hrany zkuenosti,
a k jeho prorazeni je zapotiebi o to intenzivngjiich estetickych energii. Jak ve
svém €tenf Benjamina upozoriiuje Miriam Hansenovd, moderni proZitek Soku
koresponduje s ,adaptacf lidského vnimani na priimyslové mody vyroby a do-
pravy, zejména s radikdlni restrukturaci £asoprostorovych vztahtl" (Hansen,
1987: 184).73 Oties se stavd nejen zplsobem modern{ zkudenosti, ale i stra-
tegii moderni estetiky tizasu. Odtud ono vyuZivdni novych technologickych
vzruchtl, koketujicich s katastrofou.

Atrakce jsou reakcf na zkusenost odcizeni a pro Kracauera (stejné jako pro
Benjamina) spotivala hodnota filmu v odkryvani této zasadni ztrdty kohe-
rence a autenti¢nosti. Smrtelné pokuseni pro film proto spoéivalo ve snaze
o dosazeni estetické soudrznosti tradiéniho umeéni a kultury. Radikélni sméfo-
vani filmu musf jit cestou védomé zmnoZeného vyuZiti nesouvislych Soka, ¢i
slovy Kracauera, ,musi radikalng usilovat o takovy druh rozptylent, ktery rozpad
odhaluje, misto aby jej zakryval“ (Kracauer, 1987: 96). Jak poukdzala Hansenova,
Benjaminova analyza $oku se vyznatuje zdsadniambivalentnosti. Sok byl podle
ného bezpochyby formovin ochuzenim zku$enosti v modernim Zzivotg, ale
zéroven nepostrddd schopnost piijmout ,jisty strategicky vyznam — jakoZto
umély prostiedek, ktery vhani lidské télo do momentil pozndni® (Hansen, 1987:
210-211).

Panika pfed obrazem na pldtné pfesahuje rdmec prostého fyzického reflexu,
podobného t&m, které zakousime v dennfm styku s méstskou dopravou & prii-
myslovou virobou. Ve své podvojné povaze, diky pfeméné nehybného obrazu
na pohyblivou iluzi, vyjadfuje postoj, ve kterém se 1izas a védéni ddvaji do zd-
vratného tance. Slast zde vyvoldvd energie, kterou uvoliluje hra mezi otfesem,
zptisobenym touto iluzi nebezpeci, a radosti z jeho &isté iluzivnosti. ZaZity Sok
se stdvd otfesem z poznéni. Tato zkuSenost prvnich projekci, kterd m4d daleko
k naplnéni snu totalni duplikace reality — apophantis mytu totdiniho filmu —,
obnaZuje prazdny stfed kinematografické iluze. Vzrudujici zazitek pfemény na

23/ Lynne Kirbyovd k popularité inscenovanych vlakovych srd?ek poznamendvé: ,JakeZto
spektakularizace technologické destrukce zalozené na srovndni rozkode a hriizy vypovidd
,ptedstava katastrofy' mnoh¢ o druzich intenzivniho spektdklu, které moderni publikum Z3-
dalo, a 0 pteméné Soku’ v dychtivé oéekdvany, stravitelny spektakl” (Kirby, 1988: 120).
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pohyb spoéival v pfedvedeni pohybu jakoZto iluze, vytvotené a fizené promita-
&em. Pfechod od nehybného k pohyblivému obrazu akcentoval neuvéfitelnou
a mimofidnou povahu samotného p¥istroje. Tim oviem znicil jakoukoli naivni
viru ve skuteénost obrazu.

Prvni filmové publika uZ nemohou slouzit jako zaklddajici mytus pro teo-
rie upoutaného divdka. Historie odkryvé spole¢né s kontinuitami i trhliny a
my musime vzit na védomi, Ze zkudenost téchto publik se zdsadné lidila od
pohrouZeni do empatického vyprdvéni, jaké zazivd klasicky divdk. Zkusenost
prvniho divdctva, viazena do historického kontextu a tradice, nepfedstavuje
détinskou viru, ale zcela oteviené uvédomovanisi (a poZitek z) iluzionistickych
schopnosti filmu. Pokusil isem se vyvratit tradiéni chdpdni tohoto prvniho na-
poru pohyblivych obrazti. Podobné jako demystifikujici showman jsem zmrazil
obraz davil, prchajicich pfi projekci valictho se vlaku, a €etl tento obraz nikoli
myticky, nybrZ alegoricky. Toto pozastaveni by nds mélo prekvapit zjisténim,
Ze na vykiiky zdé$eni a radosti byli dobfe pfipraveni jak provozovatelé pfed-
staveni, tak obecenstvo. Reakce publika byla pravym opakem té primitivni: §lo
o setkdnis modernitou. Zdé$eni z onoho obrazu od zafdtku odhalovalo absenci
a slibovalo pouze pkizraéné objeti. Vlak se s nikym nesrazil. Byl to, jak pravil
Gorkij, vlak stinil; a hrozba, kterou nesl, byla obt&zkdna prdzdnotou.

{Tom Gunning: An Aesthetics of Astonishment. Early Cinemna and the (In}credulous Spectator,
Art & Text 1989, & 34, s. 31-45. Podle pozd&jsiho vyddni in: Film Theory and Criticism. Fifth
Edition. Ed. Lec Braudy — Marshall Cohen. New York: Oxford University Press 1999, s. 818-832,
ptelozil Jakub Kutera.)
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Prameny

acques Aumont
Gorkij, Maxim (1907): Boredom. The {ndependent, 8. srpna 1907, 5. 311-12. I q

Filmografie Proménlivé oko aneb Mobilizace pohledu

The Black Diamond Express (Stuart Blackton — Albert E. Smith, 189%7)
Bourdni zdi (Louis Lumiére; Démolition d'un mur, 1896) i
Electrocuting an Elephant (Thomas A. Edison, 1903)
Photographing a Female Crook (Wallace McCutcheon, 1904)
The Railroad Smash-Up (Thomas A. Edison, 1904)

Nezndmy svét (Unseen World; Charles Urban, 1903)

V Lumiérovi tedy nemusime hledat zidny zdzrak.! Ostatng nic z kinemato-
grafie, ani jeji vynalez, ani Zddny ze zakrutii jejich déjin, nespadlo z nebe, jak
neustile odhaluje nase historizujic{ epocha. Patndct let po slavnych ¢ldncich
Jeana-Louise Comolliho, pranyfujicich linedrnf a idealistické koncepce déjin a
volajicich po ,materialistické" historii filmu (Comolli, 1971/1972), tato historie
nepopiratelné za¢ala vznikat, i kdyZ je pravda, Ze stoji na jinych zdkladech a do
znaéné miry je jesté ve stadiu zkoumndani archivii a exhumace dokumentd (srov.
Aumont — Gaudreault — Marie, 1989).

Af uz budou budouci pokroky historie filmovych forem jakékoli (v blizke
budoucnosti od nich miZzeme mnohé ofekavat diky pracim napftiklad Davida
Bordwella ¢i Kristin Thompsonové, nebo Jeana-Louise Leutrata, zistaneme-li
ve Francii}, bude stéle obtizné miuvit v historickych terminech o filmu jakoZto
uméni reprezentace, coz také znamend v jeho vztahu k sousednim uménim.
Existuji samozfejmé snadno splnitelné minimalni poZadavky. Nikdo uz ne-
zpivé pisnicku o jednosmérné linii pvodu malifstvi-fotografie-film a nastesti
ani palinodii o ,pre-kinematografii“, o onom mlhavém pojmu odhalujicim
kinematografické" postupy v tapisérii z Bayeux, ne-li dokonce u Homéra i
Shakespeara. Ne tak snadné je na druhé strané oslabit viznam pocitu oné dif-
férance (v pojeti Comolliho}, jakési pomalosti & zpoZdéni vynalezu filmu, a to
piesto, Ze kazdy dobfe citi — ,materialismus* nds k tomu nut{ —, Ze film nebyl
vynalezen ani piilis brzy, ani piili§ pozdé, nybrz ve sviij ¢as a Ze to ostatni je
jen spekulace nad n&&im, co se neuddlo. V této kapitole samozfejmé nenabi-
zim Z4dnou historii vynélezu kinematografie, a to ani letem svétem. Budu se
snazit v déjindch tohoto vyndlezu a jeho okolnosti vyznacit to, co povaZuji za
odpovédi na zdhadu différance.

Déjiny vynalezu fotografie jsou povéstné tim, Ze puisobi jesté podivnéji nez
dgjiny kinematografie — ,zpozdéni vyndlezu” je u nich jesté zjevnéjsi. Mnocho
lidi se podivovalo nad tim, Ze a&koli princip piisobeni svétla na urcité latky
byl zndm jiz od antiky a starovékého Egypta, k objevu technicky vyuZitelného
postupu toto poznani vedlo teprve 30 &i 40 stoleti poté. Je tedy tfeba rovnou
stanovit, Ze podminkou moznosti (samozfejmé netikam piicinou) vyndlezu fo-
tografie byl v prvni fadé fakt, Ze v néjaké spole¢nosti, a pfesngji tam, kde se jiz

1/ Vybrand a pfelozend &dst Aumontovy knihy navazuje na prvaikapitolu, nazvanou Llumiére,

le dernier peintre impressioniste” (., Lumiére, posledni impresionisticky malii®). (Pozn. piekl.}

————



