v dile je uzavieno a rozpuiténo Zivotni dilo, v Zivotnim dile epocha, a v epose
celkovy prabéh dé&jin. Zivny plod historicky pochopeného chova é&as ve svém
nitru jako vzacné, aviak chuti pozbavené sémé.

Xvill

»Strastiplnych p&e desetileti, kterymi disponuje homo sapiens,” fika jeden no-
véjsi biolog, ,pfedstavuje ve vztahu k déjindm organického Zivota na Zemi
néco jako dvé vtefiny na konci étyfiadvacetihodinového dne. Dé&jiny civilizo-
vaného lidstva by celkem v tomto mé&fitku zaplnily posledni vtetiny posledni
hodiny.“ Nynéjiek, ktery jako mesiaddsky model obsahuje v nesmirné zkratce
déjiny vieho lidstva, se naparuje nachlup stejné jako déjiny lidstva ve ves-
miru.

A

Historismus se spokojuje tim, Ze uvadi rizné momenty déjin do kauzilniho
nexu. Ale pfi¢ina sama o sobé& nedéla jiz proto Zadny &in historickym. Stava
se jim dodateéné, skrze udalosti, které mohou byt od ného tisicileti vzda-
lené. Historik, ktery z toho vychazi, pfestava probirat sled udalosti mezi
prsty jako riZenec. Chopi se konstelace, do které vstoupila jeho vlastai
epocha s jednou, zcela urditou dfivéj§i. Zduvodni tim pojem. pfitomnosti
jako ,,nynéj§ka”, do néhoZ se zarazily stfepiny z doby mesiasské.

B

Véstci, ktefi se dotazovali Casu, co skeyva v luné, jej jisté nepoklidali ani
za homogenni, ani za prazdny. Kdo si to pfedstavi, pochopi snad, jak na-
klad4 s minulym ¢asem pamét: totiZ pravé tak. Jak znimo, bylo Zidim zaka-
zano zkoumat budoucnost. Thora a modlitba je naproti tomu cviéi v paméti.
Tim pro né pozbyvala budoucnost kouzla, jemuZ propadli ti, ktefi hledali
radu u vé&stch. Zidim se viak proto budoucnost pfece jen nestala homogen-
nim a prazdnym ¢asem. Nebot v kazdé jeji vtetiné byla mald vritka, jimiZ
mohl vejit Mesias.
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Umélecké dilo ve véku
své technické reprodukovatelnosti

Piivod krdsnych uméni a vinik jejich rozlicnych drubi sabd
2pét do doby, kierd se od nasi prudce lisi, a k lidem, jejich?
moc nad vécmi a poméry byla nepatrnd ve srovndni s nasi.
Avsak udivujici vgriist preciznosti a prizgpusobivosti nasich pro-
stredks ndm ddvd pro nejbiigsi dobu vyblidky na blubii zd-
sahy do starébo zhotovovdni krdsna. Kaidé uméni md svou
fyzickou Cdst, kterd nemiite byt vnimdna a pojmenovina tak
jako dftve; nemnte se ddle vymykat vlivim moderni védy
a moderni praxe. Ani bmota, ani prostor, ani las nejsou ug
dvacet let tim, (im byly od nepaméti. Musime se pripravit na
to, 3¢ tak velké novoty preméni veskerou techniku uméni, tim
ovlivni samu invenci a koneiné snad dospéji k tomu, e nej-
kouzelnéisim zphsobem zméni sdm pojem uméni,

Paul Valéry,

Pié¢ces sur 1’art, Paris: La conquéte de 1"ubiquité

Pfedmluva

Kdyz Marx analyzoval kapitalisticky zplisob vyroby, byl tento vyrobni zpu-
sob v zalatcich. Marx zaméfil své badani tak, Ze ziskalo cenu progndzy. Pro-
nikl aZ k zakladim kapitalistické produkce a zobrazil je tak, Ze z nich vy-
plyvalo, co miZeme jeité v budoucnosti od kapitalismu odekavat. Vyplyvalo
z nich, %e miZeme olekavat nejen rist zostteného vykofistovani proletaridtu,
ale kone¢né i vytvofeni podminek, které umozni odstranit samotny kapitalis-
mus. Proména nadstavby, kterd postupuje pomaleji nex pfeména zikladny,
potfebovala vice nez pul stoleti, aby uplatnila ve vSech oblastech kultury
zménu vyrobnich podminek. Teprve dnes se dd urcit, v jaké podobé se to
stalo. Z téchto udajuo mizZeme vyvodit urlité prognostické pozadavky. Aviak
témto pozadavkim odpovidaji méné teze o uméni proletaridtu po uchopeni
moci, nemluvé o beztiidni spoleénosti, nez teze o vyvojovych tendencich umé-
ni v souéasnych vyrobnich podminkach. Jejich dialektika je v nadstavbé patrna
stejné jako v ekonomii. Bylo by proto chybné podcenovat vyznam takovych
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tezi. Likviduji mnoZstvi zdédénych pojml - jako tvofivost a genialita, vé¢na
hodnota a tajemstvi —, pojmd, jejichZ nekontrolované (a souasné té&zko kon-
trolovatelné) pouzivani vede k zpracovani faktického materidlu ve faSistic-
kém duchu. Nové zavadéné teoretické pojmy, o nichZ budeme hovofit, se lisi
od béZnych tim, Ze jsou pro ucely faSismu zcela nepouzitelné, Naproti tomu
se jich da pouzit k formulaci revoluénich poZadavkld v umélecké politice.

I
Uméni bylo v zdsadé vidy reprodukovatelné. Co lidé udélali, to mohli také
lidé napodobit. Takové kopirovani provadéli Zici, aby se cvidili, mist#i, aby
§ifili sva dila, a konedné ti tfeti, ktefi bazili po vydélku. Naproti tomu tech-
nicka reprodukce uméleckého dila je néco zcela nového, co se v déjinach pro-
sazuje pferyvané, v pfesunech, nasledujicich dlouho po sobé, aviak s rostouci
intenzitou. Rekové znali jen dva postupy technické reprodukce uméleckych dél:
liti a razeni. Bronzy, terakoty a mince byly jedinymi uméleckymi dily, ktera
dokazali vyrabét masové. Viechno ostatni byla dila jedineéna a technicky ne-
reprodukovatelna. Grafika se stala poprvé technicky reprodukovatelnou v die-
vorytech; byla dlouho jedind, dokud se tiskem nedalo reprodukovat i pismo.
Jsou znamy neslychané zmény, které vyvolal v literatufe tisk, technicka re-
produkovatelnost pisma. Z dkazd, které tu jsou hodnoceny ze svétovd histo-
rického méfitka, jsou pouze jednim, oviem zvlait ddleZitym zvladtnim piipa-
dem. K dfevorytu pfistoupila béhem stfedovéku médirytina a lept, tak jako
na zacatku devatenictého stoleti litografie.

Litografii dosahla reprodukéni technika podstatné nového stupné. Mnohem
rychlej$i postup, jimZz se odlifuje nanddeni kresby na kamen od jejiho vyte-
zavani do dfevéného bloku nebo od leptani médéné desky, dal grafice poprvé
moZnost, aby dodavala své vyrobky na trh nikoli pouze masové (jako pted-
tim), nybrz v podobich denné novych. Pomoci litografie ziskala grafika
schopnost doprovazet obrazem vsedni den. Zadala drzet krok s tiskem.
V téchto poclatcich byla vsak nékolik desetileti po vynilezu kamenotisku
predstizena fotografii. Fotografie poprvé v procesu obrazové reprodukce zba-
vila ruku nejdaleZitéjsich uméleckych povinnosti, které nyni pripadly pouze
oku, mZikajicimu do objektivu. ProtoZe oko fixuje rychleji, nez ruka kresli,
byl proces obrazové reprodukce tak neslychané urychlen, ze mohl udrzet krok
s feci. Filmovy operatér todici klikou zachycuje obrazy tak rychle, jak herec
mluvi. Byly-li v litografii virtualné uloZeny mozZnosti ilustrovaného ¢asopisu,
nesla's sebou fotografie moznosti zvukového filmu. Technicka reprodukce
zvuku byla na konci minulého stoleti vzata Gtokem. Tyto konvergujici snahy
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ptiblizily na dohled situaci, kterou Paul Valéry charakterizuje vétou: ,,Jako
voda, plyn a elektricky proud ptichazi zdaleka na povel téméf nepozorova-
telného pohybu ruky do naich bytd, aby niam slouzily, tak budeme obklopeni
obrazy nebo sledy ton@, které se naladi malym pohybem, téméf znamenim,
a stejné nas zase opusti.“l/ Kolem roku 1900 dosahla technickd reprodukce
standardu, za néjZ nejen Ze ufinila svym objektem viechna dosavadni umé-
lecka dila a zacala podrobovat jejich pusobnost nejhlub$im proménam, ale
vydobyla si své vlastni misto mezi uméleckymi postupy. Pro studium tohoto
standardu neni nic pouénéjsiho neZ to, jak obé jeho rizné manifestace -~
teprodukce uméleckého dila a filmové uméni - zpétné plsobi na uméni
v jeho zdédéné podobé,

II
I pii vysoce dokonalé reprodukei odpada jedno: ,,Zde a Nyni* uméleckého
dila - jeho neopakovatelni existence na misté, na némZ se nalézi. Aviak

historie, které bylo podrobeno po celou dobu svého trvani, se nenapliovala
ni¢im jinym neZ pravé touto jedinetnou existenci. K tomu pocitame jak zmé-
ny, které utrpélo umélecké dilo pribéhem doby ve své fyzické struktufe, tak
stfidajici se majetnické vztahy, do nichz mohlo vstoupit.2/ Stopa prvnich se
da zjistit jen chemickymi nebo fyzikdlnimi analyzami, které se na reprodukci
nedaji provadét; stopa druhych je pfedmétem tradice, jejiz sledovani musi
vychazet z ptivodniho umisténi origindlu. ,Zde a Nyni* originalu vytvafi
pojem jeho pravosti. Chemické analyzy patiny na bronzu mohou byt napo-
mocné k zjisténi pravosti, stejné tak ndpomocny miZe byt k zjisténi pravosti
dikaz, Ze urlity stfedovéky rukopis pochdzi z archivu patnactého .stoleti.
Veskeré domény pravosti se vymykaji technické — a oviem ne pouze tech-
nické ~ reprodukovatelnosti.3/ Zatimco si viak original uchovava v poméru
k ruénimu reprodukovani, jez byva zpravidla pranyfovano jako falzifikat,
plnou autoritu, neni tomu tak v pfipadé technické reprodukce. Duvod je
dvoji. Za prvé vykazuje technicka reprodukce v poméru k origindlu mnohem
vétdi samostatnost nex reprodukce ruéni. MbZe napiiklad zdlraznit foto-
grafii takové vidéni originalu, které je ptistupné pouze pohyblivé Coéce, libo-
volné si vybirajici ohnisko pohledu, a nikoli lidskému oku, nebo mtZe urdi-
tymi postupy, jako je zvétSeni nebo zpomaleni, zachytit obrazy, které jsou pro
béZnou optiku vibec nedostupné. To za prvé. Za druhé lze nadto provadét
s otiskem originald to, co by se s origindlem délat nedalo. Piedeviim sc
umoziiuje, aby reprodukce vychazela vnimateli vstfic, a¢ uZ formou fotografie
nebo gramofonové desky. Katedrala opousti své misto, aby nagla umisténi
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v pracovné milovnika uméni; sborové dilo, provadéné v sile nebo pod irym
nebem, lze poslouchat v pokoji.

Podminky, do nich? lze pfenafet vytvor technické reprodukce uméleckého
dila, se ostatné nemusi dotknout jeho obsahu — znehodnocuji pouze casové
prostorovou jedineénost. I kdyZ to oviem neplati jen pro umélecké dilo,
nybrz v odpovidajicich mezich napfiklad i pro krajinu, kterd miji ve filmu
pted zrakem divaka, dotyka se tento pochod pfece jen onoho nejcitlivéjsiho
jadra, které je sotva kde jinde neZz u pfedmétu uméni tak zranitelné. Je to
jeho pravost. Pravost néjaké véci je soubrn vicho, co si s sebou od vzniku
nese, od trvani hmotného az po historické svédectvi. Protoze to druhé ma
zéklad v prvnim, je v reprodukci, v niZ lidem unikd hmotné pietrvavani
dila, otfesena i jeho historickd prokazanost. OvSem jen ona: aviak timto
zplsobem je otfesena i autorita véci.?/ '

Miuzeme to, co se ztraci, shrnout pod pojmem aura a fici: ve véku tech-
nické reprodukovatelnosti uméleckého dila zakriuje jeho aura. Pochod je
symptomaticky: vyznamem pfesahuje oblast uméni. Vie by bylo moZno obec-
né formulovat tak, Ze reprodukéni technika vyvazuje reprodukované dilo
z dosahu tradice. Tim, ze reprodukci zmnoZuje, klade namisto neopakova-
telného vyskytu toho dila vyskyt masovy. A tim, Ze technika reprodukci do-
voluje, aby vysla vstfic vnimateli v jeho nynéjsi situaci, aktualizuje to, co je
reprodukovdno. Oba tyto procesy vedou k mocnému otiesu tradovaného —
k otfesu tradice, ktery je rubem dne$ni krize a obnovenim lidstvi. Souviseji
co nejtésnéji s masovymi tendencemi dne$nich dnl, jejichz nejmocnéjsim
agentem je film. Jeho spolefensky vyznam je také ve své nejpozitivnéjsi po-
dobé ~ a pravé v ni — nemyslitelny bez své destruktivni katarzni stranky:
bez likvidace tradi¢niho dila v kulturnim dédictvi. Tento zjev je nejpatrnéjsi
na velkych historickych filmech. Dobyva ve své oblasti stile nové pozice,
a kdyz Abel Gance v roce 1927 entuziasticky zvolal: ,,Bude se filmovat Sha-
kespeare, Rembrandt, Becthoven ... viechny legendy, celd mytologie, vsi-
chni zakladatelé naboZenstvi, ano, viechna naboZenstvi. .. éekaji na své své-
telné zmrtvychvstani a héroové se tlaéi u brany,“5/ vyzjval, aniz to snad tak
minil, k dalekosahlé likvidaci.

m
Ve velkych déjinnych obdobich se s celkovym zpisobem existence proméauje
u lidského kolektivu také druh a zplisob smyslového vniméni. Druh a zpi-
sob, jakym se organizuje lidské vnimani — prostiedi, ve kterém se uskuteé-
fiuje —, je podminéno nejenom pfirodné, nybri i historicky. Doba sté¢hovani
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narodu, v niZ vznikla pozdné romanska umélecka femesla a videniska Geneze,
méla nejenom jiné uméni nez antika, ale také jiné vnimani. Ulenci videfiské
$koly Riegl a Wickhoff, ktefi rehabilitovali toto uméni, dlouho znevaZované
pod vlivem klasické tradice, ptisli prvai s ideou, Ze je tieba vyvodit z tohoto
uméni zavéry o zvlastnim zplsobu vnimani v dobg, v ni? bylo pravé ono uméni
uznavano. I kdyz byly jejich poznatky dalekosahlé, byly omezeny okolnosti,
e se tito badatelé spokojili tim, Ze uréili formalni znaky, které byly v pozdné
romdnské dob& vnimani vlastni. Nepokusili se — a snad k tomu ani neméli
mo¥nost — ukazat spoledenské prevraty, které sc v téchto zménach vnimani
projevovaly. A lze-li chapat promény v mediu vaimdni, jichZ jsme soucasniky,
jako rozpad aury, miizeme ukézat na spolecenské piidiny tohoto rozpadu.

Pokusime se onen zminény pojem aura, naviieny pro historické objekty,
osvétlit na pojmu aury piirodnich pfedmétd, kterou definujeme jako jedi-
neéné zjeveni dalky, i sebeblizii. Clovék odpoéivajici za letniho odpoledne
sleduje obrysy hor na obzoru nebo vétev, kterd na néj vrha stin — tento
Zlovék vdechuje auru téchto hor, této vétve. Na zakladé tohoto popisu je
lehké pochopit spolefenskou podminénost soudasného rozpadu aury, nebof
tento rozpad probiha za dvou okolnosti, které obé souviseji se vzriistajicim
vyznamem mas v dne$nim Zivoté. TotiZ: soudobé masy poZaduji pravé tak
vainivé, aby se véci staly prostorové, lidsky ,blize® pfistupné,$’ jako maji
tendenci pfekonavat neopakovatelnost ka%dého ukazu a tato tendence se pro-
jevuje v tom, Ze pfijimaji jeho reprodukci. Stale nevyvratnéji se prosazuje
potfeba mit piedmét v nejvétsi blizkosti jako obraz a co vice, jako obtisk,
reprodukci. A reprodukce, jak ji pohotové poskytuji ilustrované Easopisy
a filmové tydeniky, se zietelné li§i od obrazu. V ném se neopakovatelnost
a trvani proplétaji stejné tizce jako prchavost a opakovatelnost u reprodukce.
Vyloupnout pfedmét z obalu, do ného? je zahalen, zniit jeho auru, to je znak
vnimani, u kterého smysl pro stejné ve svété tak vzrostl, Ze si prostfednictvim
reprodukce vynucuje standardizaci jedineéného. Tak vychazi v nazirini najevo
to, co se markantné hlasi o slovo v oblasti teoretické jako zvySeny vyznam
statistiky. Realita se musi vyrovnat s masami, masy s realitou a tento proces
ma dalekosahly dosah pro mysleni i nazirani.

v
Jedineénost uméleckého dila je totoZna s jeho zakotvenim v tradici. Tradice
sama je oviem néco veskrze Zivého a mimofddné proménlivého. Naptiklad
anticka socha VenuSe byla vklinéna do jiné tradice u Rekd, ktefi z ni Cinili
piedmét kultu, nez u stfedovékych klerikl, ktefi v ni spatfovali zlovéstnou
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modlu. Jedném i druhym se viak vyjevovala ve své jedineénosti: ve své aufe.
Pavodni druh zakotveni uméleckého dila v tradici se uskuteéiioval v kultu.
Jak vime, vznikla nejstar$i umélecka dila ve sluzbé ritudlu, nejdiive magic-
kého, potom ndboZenského. Rozhodujici vyznam méd tedy skuteénost, Ze
umélecké dilo, jehoZ modus existovani je svdzan s aurou, se nikdy naprosto
nevyvaze ze své ritudlni funkce;”/ jinymi slovy: jedinetnd cena ,pravého®
umeéleckého dila ma svou zakladnu v ritualu, v ném?Z se mu dostdvalo prvotni
a prvni uZitné hodnoty. Tato zédkladna dosud prozafuje, at uz jakkoli zpro-
sttedkované, i v téch nejprofannéjdich formach kultu krisy, jako sekulari-
zovany ritual® Kult krasy, ktery se vytvafi s renesanci, aby si po tfi stoleti
podrZel svou platnost, prozrazuje tuto zakladnu zfetelné pfi prvnim tézkém
otfesu, ktery ho zasdhne. KdyZ se totiz s pfichodem prvniho vskutku pfevrat-
ného reprodukéniho prostiedku — fotografie —~ v uméni pocitilo (zaroven
s poatky socialismu), Ze se blizi krize, kterd se po dal§ich sto letech stala
zjevniou, reagovalo se ulenim o l'art pour l'artu, které je teologii uméni.
Z ného potom vzedla pfima negativni teologie v podobé ideje ,,¢istého uméni*,
které odmitd nejen socialni funkci, ale i jakékoliv vymezeni né&jakym kon-
krétnim namétem. (V poezii dospél jako prvoi k tomuto postoji Mallarmé.)
Pro vyklad, ktery se chce zabyvat uméleckym dilem ve véku jeho technické
reprodukovatelnosti, je zfetel k témto souvislostem nevyhnutelny. Nebot ony
pfipravuji poznani, které je zde r:)zhodujici: technickd reprodukovatelnost
osvobozuje poprvé ve svétové historii umélecké dilo z pfiZivovani na ritualu.
Reprodukované umélecké dilo bude ve stale stoupajici mife reprodukei umé-
leckého dila, uréeného k reprodukci.?’ Z fotografické desky naptiklad lze zho-
tovit mnoho kopii: otazka, ktera z nich je prava, nema smysl. Aviak v okam-
ziku, kdy uZ nelze piikladat na uméleckou produkci méfitko pravosti, méni
se i celkova funkce uméni. Namisto jeho ritualni zdkladny nastoupi zékladna
konstituovana jinou prax{: politikou. :

A\
Recepce uméleckého dila probihd za zddraziiovani jeho rdznych stranek,
z nichZ vystupuji do popredi dva polarni aspekty. Jeden z nich spoéiva v kul-
tovaim vyznamu, druhy ve vystavovani uméleckého dila na odiv.1%/ Umeélecka
produkce zacina vytvory ve sluzbé kultu. U téchto vytvord, jak se lze domni-
vat, je daleZitéjsi, Ze existuji, nez Ze jsou vidény. Los, kterého &lovék doby
kamenné zobrazoval na sténach svych jeskyni, je nastrojem kouzla. Je sice
vystavovan na odiv pro druhé lidi, pfedeviim je viak uréen duchiim. Zda
se dnes, Ze v ramci kultovni hodnoty se téméf vyzaduje, aby umélecké dilo
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zastavalo skryté: nékteré bozské sochy jsou piistupné jen knézi v celle.
Uréité obrazy madon zistivaji takika cely rok ukryty, uréité skulptury na
sttedovékych démech nejsou viditelné pro pozorovatele, ktery stoji na zemi.
S emancipaci jednotlivich uméleckych disciplin z lina ritudlu nartistaly
prilezitosti vystavovat jejich produkty. Portrétni busta, kterou je mozno sté-
hovat z jednoho mista na druhé, ma vétSi moznosti byt vystavovana nez
socha, kterd méa své pevné misto uvnité chramu. Je spiSe mozZné vystavovat
deskovy obraz ner mozaiku nebo fresku, které mu predchazely. A i kdyz
snad nebyla mie o nic mén& zpusobild k podivané a poslechu nez symfonie,
vznikla symfonie v okamziku, kdy se zdalo, e ma vétsi Sance k hudebnimu
piedvadéni nez mse.

S riiznymi metodami technické reprodukce umélecké¢ho dila vzrustala jeho
zplsobilost k vystavovani v tak obrovské mite, ze kvantitativni pfesun mezi
obéma poly se podobné jako v pravékych dobach obraci v kvalitativni zménu
jeho povahy. A sice: jako se v praddvnu stavalo umélecké dilo vlivem abso-
lutni vahy, ktera se pfikladala jeho vyznamu pro kult, v prvni fad€ ndstrojem
magie, nebot v mnohém ohledu v ném bylo umélecké dilo rozpoznano teprve
pozdéji, tak se dnes umélecké dilo u jen naprostou zavaZnosti, kterd se pfi-
klada jeho vystavovaci hodnoté, stava vitvorem o zcela novych funkcich, od
nichs se funkce nim znamé, umélecké, odraZeji jako néco, co bude z pozdéj-
$iho hlediska mo¥no uznat za nahodné.l! Tolik je jisté, Ze nejvhodnéjdi ru-
kojet k tomuto poznatku poskytuji v soucasné chvili fotografie a dale film.

A\
[Prehistorické uméni dava své plastické znaky do sluZeb urcitych praktik,
magickjch praktik — af se jedna o to, vyfezat figuru pfedka (pficemz jde
o akt, sam o sobé magicky); dat navod k provadéni téchto praktik (socha
zachovava ritualni postoj), nebo posléze poskytnout piedmét k magické kon-
templaci (soustfedit pozornost k soie dodava rozjimajicimu silu). Podobné
praktiky se povadély v souhlase s pozadavky spoletnosti, u niz byla dosud
technika svazana s ritudlem. Je pfirozené, Ze technika byla ve srovnani s me-
chanickou technikou zaostalad. Aviak pro dialektické uvazovani neni dulezity
nizky stupedi mechanické techniky, nybr? jeji zacileni, tak odli¥né od techniky
na$i — nebot jedna angaZuje &lovéka co nejvice, druha co nejméné. Cin prvni,
Ize-li tak Fici, tkvi v lidské obéti, druh4 by se mohla zvéstovat z letadla bez
pilota, fizeného na dalku Hertzovymi vinami. Jednon provédy — bylo devizou

Text v zavorkich [] je citovan podle prvotné publikované francouzské verze, tj. pieloZen
z francouzského textu.
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prvni techniky, at uZ jde o pfefin, ktery nelze napravit, at uz jde o obétovani
Zivota, které se stava ptikladem pro celé véky. Jednou nexnamend nic — to je
deviza druhé techniky, jeZ md svym predmétem dospét ke zkuSenosti tim, Ze
ji neunavné opakujeme. Poldtek druhé techniky dluZno hledat v okamZiku,
kdy podvédomy tskok vedl ¢lovéka k tomu, aby se poprvé zacal distancovat
od ptirody. Jinymi slovy: druha technika se zrodila ze hry.

V uméleckém dile se na rizaych stupnich co nejtésnéji splétaji vaZnost
a hra, pfesnost a nedbalost. CoZ implikuje, Ze uméni je slulitelné s prvni
i druhou technikou. Bezpochyby je cil moderni techniky vyjadfen jen znacéné
nepfesné, oznacuje-li se terminem: ovladani piirodnich sil; tyto patfi dosud
k jazyku, kterym se charakterizuje prvni technika. Ona mifila skute¢né k pod-
robeni pfirody — drubd usiluje mnohem spife o soulad mezi pfirodou a lid-
stvem. Dnesni uméni ma svou rozhodnou socidlni funkci zasvécovat lidstvo
do této ,ladici” hry. Plati to hlavné o filmu. Film slouzi k tomu, aby se ¢lovék
cvidil ve vnimédni a reakcich, uréovanych praxi technického zafizeni, jehoz
tloha v lidském Zivoté nabyva stile vice na vyznamu. Tato tloha jej pouuje,
Ze jeho docasné porobeni strojovymi zafizenimi ustoupi osvobozeni pomoci
téhoz zafizeni, a to tehdy, jestlize se ekonomicka struktura spoleénosti pfizpl-
sobi novym vyrobnim silam, uvedenym do pohybu druhou technikou.]

Vi1

Ve fotografii zaéind hodnota plynouci z vystavovani na odiv na celé &ate
zatlalovat hodnotu kultovni. Ta se v3ak nevzdivd bez odporu. Stahuje se
do posledniho opevnéni, kterym je lidska tvai. Neni rozhodné nahodou, Ze
hlavnim objektem rané fotografie je portrét. Kultovni cena obrazu ma své
posledni dtodi$té v kultu vzpominky na vzdilené nebo zemielé blizké.
V prchavém vyrazu lidské tvafe pusobi z ranych fotografii naposledy aura.
To je to, co vytvafi jejich zAdumdéivost a nesrovnatelnou krasu. Kde viak
¢lovék z fotografie vymizi, tam pfevazuje poprvé hodnota vystavovaci nad
hodnotou kultovni. Nesmirny vyznam Atgeta je v tom, Ze situoval tento
pochod na jeho pravé misto, kdy? fotografoval patizské ulice kolem roku
1900 jako liduprazdné. Bylo o ném velmi oprivnéné fedeno, Ze je snimal,
jako by $lo o dg&jisté zloinu. Misto zlo¢inu je liduprdzdné. Jeho snimek se
pofizuje kvili indiciim. Fotografické snimky se zalinaji u Atgeta stavat do-
liénymi diikazy historického procesu. To jim dodava skryty politicky vyznam.
Vyzaduji, aby se chapaly jiz v uréitém smyslu. Volné tékajici kontemplace
jim neni pfiméfeni. Zneklidiiuji pozorovatele; cit{, ¢ k nim musi hledat
uréitou cestu. Zirovefi mu ilustrované dasopisy zadinaji nabizet ukazatele.

2]

Zda spravné, nebo $patné — je lhostejno. Legendy pod obrazkem se v nich
staly poprvé povinné. A je jasné, Ze maji zcela jiny charakter neZ néazvy
obrazi. Direktivy, které se udéluji tomu, kdo si v ilustrovanych ¢asopisech
prohliZi obrazky, a to v textech pod nimi, se stivaji brzy nato je§té pfesnéj-
$imi a panovitéj§imi ve filmu, kde pojeti kazdého jednotlivého snimku je
zfejmé pfedepsano jejich posloupnosti.

vHI

[Rekové znali jen dva postupy pfi mechanické reprodukci uméleckého difa,
odlévani a razeni. Bronzy, terakoty a mince byly jedinymi uméleckymi dily,
které mohly byt vyrabény sériové. Vie ostatni zastivalo vytvorem jedined-
nym technicky a nereprodukovatelnym. Proto musela byt tato dila zhoto-
vovana pro vécnost. Rekové se citili nuceni jiz pouhym stavem své techniky
vytvatet uméni ,,vécnych hodnot”. Této okolnosti vdédi za své vyjimeéné po-
staven{ v dé&jindch uméni, je? mélo pfitim pokolenim slouZit za orientadni
bod. Neni pochyb o tom, Ze jsme v tomto sméru antipédy Rekd. Dosud nikdy
nebyla uméleckd dila az k takovému stupni mechamcky reprodukovatelna.
Film je ptikladem umélecké formy, jejiz povaha je poprvé celistvé uréena re-
produkovatelnosti. Bylo by nemistné srovnavat zvlaitnosti této formy a Fec-
ké uméni. Pouze v jediném bodé by §lo o srovnani pouéné. Diky filmu lze
mit za daleZitou tu vlastnost, kterou by patrné Rekové byli ptipustili v uméni
jen na poslednim misté nebo jako nejvice zanedbatelnou: zdokonalitelnost
uméleckého dila. Zakonéeny film je viim jinym jen ne vytvorem jediného
vrhu; sklada se ze sukcese snimkid, mezi nimiz si stfiha¢ vybira, snimkd, je?
bylo moZno od prvniho do posledniho zibéru podle libosti opravovat. Chap-
lin, aby sestiihal své ,,Vefejné minéni“, film o 3000 metrech, natocil 125 000
metri. Film je tedy uméleckym dilem s mo#nosti zdokonalovani a tato zdo-
konalitelnost je pfimo umérn4 radikilnimu zieknuti se ,,vééné hodnoty“. Na
druhé strané odtud plyne: Rekové, jejich? uméni stdlo ve znameni ,v&&njch
hodnot”, umistili na vrchol umélecké hierarchie formu, ktera byla nejméné
zpisobild k zdokonalovani: sochaistvi, jehoz vytvory se doslova opracova-
vaji z jednoho kusu. Upadek sochatstvi v dobé montaZe uméleckych dél se
zda nevyhnutelny.]

X
Spor, ktery vedla v devatenictém stoleti fotografie s malifstvim o uméleckou
hodnotu svych produktd, pfipadi dnes scestny a zmateny. CoZ nicméné& ne-
mluvi proti jeho dileZitosti, ba spiSe ji podtrhuje. Ve skuteénosti byl tento
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spor vyrazem déjinného obratu, jeho? si nebyla védoma ani jedna ze soupe-
#icich stran. Oddélilo-li se uméni ve véku své technické reprodukovatelnosti
od kultického zakladu, zbavilo se také providy zdani samostatnosti. V zor-
ném poli stoleti viak nenaila mista: funkéni zména uméni, kterd se takto
dokonala. A tato zména nadlouho unikla i dvacatému stoleti, které proZilo
rozvoj filmu.

Vynalozilo-li se jiz piedtim mnoho marného divtipu na rozhodnuti otazky,
zda je fotografie uméni — aniz se byla diive postavila otizka: zda se vynale-
zenim fotografie nezménil souhrnny charakter uméni —, pak teoretikové filmu
zihy prejali podobné piekotné kladenou otdzku. Aviak nesnaze, které piso-
bila ptisluiné estetice fotografie, byly jen détskou hrou proti tém, které mohla
oekavat estetika filmu. Odtud ono zaslepené nasilnictvi, kterym se vyznacuji
podatky teorie filmu. Tak srovniva napiiklad Abel Gance film s hieroglyfy:
,Tim jsme viak, diky nanejvy§ pozoruhodnému navratu do minulosti, opét
dorazili na vyrazovou trovein Egypfand ... Obrazova fed dosud nedozrala,
protoze ji nas zrak jesté nedorostl. Neexistuje je§té sdostatek pozornosti a pra-
vé sluzby viemu, co se v ni vyslovuje.“1?/ Séverin-Mars napiiklad napise:
,Kterému uméni se vyplnil sen, jenZ ... by byl soudasné tak poeticky a tak
realny! Posuzovan z tohoto hlediska, piedstavoval by film zcela vyjimeény
vyrazovy prostiedek a v jeho atmosféfe by se smély pohybovat osoby co
nejuslechtileji smyslejici a v takovych okamzZicich svého Zivota, které jsou
dokonalé a tajuplné.“13/ Alexandre Arnoux uzavira fantazii o némém filmu
piimo otazkou: ,,Nesméfuji viechny odvainé popisy, jez jsme zde pravé
uvedli, k definici modlitby?!#/ Neni bez vyznamu konstatovat, jak viechny
snahy pfifadit film k ,,uméni“ doaucuji teoretiky k tomu, aby do filmu
brutalné vélefiovali kultické elementy. A pfesto existovala jiz v dobé, kdy se
tyto spekulace publikovaly, takova dila jako , Veiejné minéni“ a ,,Zlaté opo-
jeni“. CoZ nebrani Abelu Ganceovi, aby neodkazoval pfi svém srovnani
k hieroglyfim, a Séverinu-Marsovi, aby nemluvil o filmu, jako by slo
o obrazy Fra Angelika. Je pfizna¢né, Ze konzervativni autofi hledaji dodnes
viznam filmu tym? smérem, a jestlize nikoli pfimo v sakralnim momentu,
pak alespot v nadpfirozeném. U pfileZitosti Reinhardtova zfilmovani ,,Snu
noci svatojanské* konstatuje Werfel, Ze to bylo nepochybné sterilni kopirovani
vnéjiiho svéta s jeho ulicemi, interiéry, nadraZimi, restauracemi, auty a pla-
yemi, co dosud branilo filmu povznésti se do fife uméni. ,Film se dosud
nechopil svych pravych moZnosti, nedobral se k svému smyslu. .. Existuje
v jeho zvlastni schopnosti vyjadfovat pfirozenymi prostfedky a neobycejné
presvédéivou silou viechno féerické, zizrainé, nadptirozené.“1/

26)

X

[Fotografovat obraz je zpiisob, jak jej reprodukovat; s fotografovanim fiktivni
udalosti ve filmovém ateliéru je tomu jinak. V prvnim piipadé je pfedmét
reprodukce uméleckym dilem, a je jim sama reprodukce. Vzdyt fotograf za-
méfujici objektiv vytvaii stejné uméleckou kreaci jako dirigent dirigujici
symfonii. Pfece jen pfedstavuji tyto vykony éinnost uméleckou. Jinak se déje
pfi zabérech ve filmovém studiu. Reprodukovana véc zde dosud neni umélec-
kym dilem a reprodukce ji neni o nic vic. Vlastni umélecké dilo se zpracovava
teprve béhem stiithu. Pfi stfihu je kazda zahrnovani &ast dila reprodukci
jedné scény, aniZ by scéna byla o sobé umeleckym dilem a aniZ by jim byla
jeit fotografie. Cim jsou tedy matddené vystupy, filmem reprodukované, je-li
zfejmé, Ze nejde vibec o jednotliva umélecks dila?

Otazka musi vzit v dvahu zvlastni povahu price filmového herce, ktery
se lidi od divadelniho herce v tom, Ze jeho hra, jeZ je podkladem k repro-
dukci, probihd nikoli pfed ndhodnym publikem, nybrz pfed vybranymi spe-
cialisty, ktefi mohou v roli feditele vyroby, reziséra, kameramana, zvukafe,
osvétlovade atd. kdykoliv osobné zasahnout do jeho hry. Pravé toto je zviaité
dalezity tkaz. Intervence vybranych specialisti do piedvadéného vykonu je
ptiznaéna pro sportovni &innost a zcela obecné pro testovani. Podobna inter-
vence podmifiuje cely proces filmové vyroby. Je znamo, Ze Cetné pasaze fil-
mového pasku se toéi ve variantich. Napfiklad vykfik mlZe mit své riizné
zaznamy. Stfihal musi tedy porovnavat a vybirat — stanovit takto jakysi druh
rekordu. Fiktivni uddlost, natiCena ve filmovém ateliéru, se tedy odliduje
od piisluiné realné udalosti tak, jako by se lidil vrh disku na zavodisti pfi
spottovni soutézi od vrhu téhoz disku na stejném misté a se stejnym dopadem,
kdyby jeho cilem bylo zabiti &lovéka. V prvnim piipadé by $lo o test, nikoli
vsak ve druhém.

Je pravda, Ze testovana zkouska, kterou prochazi filmovy herec, je zcela
ojedinélého druhu. V em spoliva? Pfesahnout onu hranici, kterd spoleden-
skou hodnotu testovanych zkousek tzce omezuje. Piipomeiime, Ze se zde ne-
jedna vibec o zkousku sportovce, nybrz jediné o test technicky. Sportovec
zna, lze-li to tak fici, jen pfirozené testovani. Zkousi to, co je pevné dano
ptirodou, nesoutézi s pfistrojem — az na nékolik vyjimek, patrné jako je Nur-
mi, 0 némz se fikd, ,Ze zdvodi s hodinkami“. V soudasné dobé podrobuje
pracovni proces, zvlasté od okamZiku, kdy se normalizoval pasovym systé-
mem, kaZdodenné nespodetné délniky nespoletnym testovym zkouskam. Tyto
zkousky se provadéji automaticky: kdo v nich neobstoji, je vyfazen. Ostatné
tyto zkousky se oteviené praktikuji v ustavech pro volbu povolini.
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NuzZe, tyto zkousky pfedstavuji povazlivou nevyhodu: na rozdil od sportov-
niho soutéZeni nejsou vhodné k vystavovani tak, jak by bylo zddouci. Pravé
v tomto bodé zasahuje film. Film &ini provadéni testu zpusobilym k vysta-
vovani, nebof ¢&ini samotny test z vlastnosti byt vystavovan. Vidyt filmovy
herec nehraje pfed publikem, nybrz pied registrujicim pfistrojem. Kamera-
man, dalo by se fici, zaujima pfesné ono misto, které mé vedouci testovani
pti zkoudce profesionalni zdatnosti. Hrat ve svétle reflektorti a pfitom plné
dbat pozadavkd mikrofonu je prvotiidni vikon. Herec, ktery se ho ma zhos-
tit, mus{ uchovat pfed registrujicimi pfistroji celou svou lidskost. Takovy
vykon ma dalekosidhly vyznam. Nebot také vétiina obyvatel mést se musi
v kancelatich i v tovarnach, kontrolovana pfistroji, vzdavat v pracovni dobé
své lidskosti. Kdyz ptijde veler, zaplni tytéz masy saly kin, aby na oplatku
pfihliZeli tomu, co jim poskytuje filmovy herec, ktery nejen Ze prosazuje
svou lidskost (nebo to, co se za ni vydava) vis a vis pfistroji, nybrz slouzi
si timto pfistrojem k své vlastni slavé.]

X1

Definitivni umélecky vykon ¢inoherniho herce se pfedvadi publiku prostied-
nictvim hercovy vlastni osoby; naproti tomu se umélecky vykon filmového
herce pfedvadi publiku prostfednictvim aparatury. To ma dvoji nésledek.
Aparatura, kterd pfenadi pfed publikum vykon filmového herce, neni povinna
respektovat tento vykon jako celek. Pod vedenim kameramana zaujima postoj
k tomuto vykonu. Sled téchto postojd, ktery komponuje stiihaé z dodaného
materidlu, tvofi hotovou montdZ filmu. Obsahuje pfesné dany pocet momen-
td pohybu, které se jako takové musely stit pro kameru rozeznatelné — ne-
mluvé o specidlnich zaleZitostech, jako jsou zabéry detailu. Tak se herecky
vykon podiizuje fadé optickych testd. CoZ je prvni disledek faktu, Ze se vy-
kon filmového herce pfedvadi pomoci aparatury. Druhy dusledek vyplyva
z toho, Ze herec, nemaje mozZnost pfedvadét svij vykon publiku pfimo, ne-
miZe ani piizpisobovat béhem pfedvadéni tento vykon divaku jako na di-
vadle. Obecenstvo ma proto tlohu pozorovatele, neruseného osobnim kon-
taktem s hercem. Publikum se do jeho role vcifuje jen tehdy, vcifuje-li se do
aparatu. Piejima jeho postoj: testuje.'® To neni postoj, jemuZ se mohou vy-
tykat kultovni hodnoty.

X1
Vice nez na tom, Ze herec piedvadi pfed publikem nékoho jiného, zileZi ve

filmu na okolnosti, ze herec pfedvadi pfed aparaturou sim sebe. Jednim
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z prvnich, kdo vycitil, k jaké zméné hereckého vykonu doslo prostfednictvim
testovani, byl Pirandello. Poznamky, které rozviji ve svém romané ,,Filmuje
se“, nejsou o nic méné pravdivé proto, Ze se omezuji pouze na negativni
stranku véci. A ani proto, Ze se tykaji némého filmu. Nebot zvukovy film na
véci nic podstatného nezménil. Rozhodujici je, Ze se v ném hraje pfed apara-
turou — nebo, pokud se mluvi o zvukovém filmu, pfed dvéma. ,Filmovy
herec,” pise Pirandello, ,se citi vyhnancem. Je vyhnan nejen ze scény, ale
i sam ze sebe. S nevolnosti nejasné pozoruje, Ze jej piepada nevyslovitelna
prazdnota, Ze se jeho télo vytrici, télesnost jako by vyprchavala, byla olou-
pena o svou realitu, o svlj Zivot, o svdj hlas a o zvuky, vyvolané jeho pohyby,
aby se tak stal némym obrazem, okamzik se zachvivajicim na platné a ml¢en-
livé mizejicim ... Mald aparatura si bude pied publikem pohrivat s jeho
stinem a on aby se spokojil, ze predvadi svou roli pred ni.“1"/ Stejny stav
by bylo mozZno oznalit i takto: poprvé — a to je dilo filmu — se &lovék ocitd
v situaci, v niz musi sice zit a pasobit celou svou osobou, a pfece se soulasné
vzdavat své aury. Nebof aura zavisi na jeho hic et nunc. Reprodukovat ji
nelze. Auru, kterd na scéné vyzaiuje z Macbetha, publikum nutné pocituje
jako auru obklopujici herce v této roli. Zvlastnost zabéru ve filmovém ateliéru
tkvi viak v tom, Ze namisto publika stavi aparaturu. S publikem mizi aura,
ktera obklopuje piedstavitele, a zarovei s ni i aura postavy.

Je jen pfirozené, Ze pravé dramatik jako Pirandello bezdéiné dospiva pri
charakteristice filmového herce k zdkladiim krize, ktera postihuje divadlo.
Proti uméleckému dilu, vyluéné koncipovanému pro technickou reprodukci —
jako je film — stoji nejrozhodnéji jako jeho protiklad divadlo. Kazd4 hlubsi
uvaha to potvrdi. Specialisté v oboru filmu uZ davno poznali, Ze ,nejvétiiho
icinu ve filmu se dosdhne téméf pokazdé, kdyZ se ,braje’ co nejméné®. Roku
1932 spatfuje Arnheim ,,posledni vydobytek filmu v tom, Ze s hercem za-
chézi jako s rekvizitou, vybranou podle danych charakteristickych znaka . ..
a zaclengnou na vhodném misté“.18/ S tim tzce souvisi néco jiného. Herec
se na scéné do role vziva. Filmovy interpret k tomu nema vidy moZnosti.
Jeho vykon neni jednolity, nybrz je sloZen z mnoha jednotlivych vykoni.
Pomineme-li uréité nahodilé okolnosti, jako je najimani ateliéru, vibér a dis-
pozice partnerd, zhotoveni dekoraci atd., jsou zde elementirni nezbytnosti
technické masinérie, které rozbijeji herecky vykon do fady smontovanych epi-
zod. Jedna se pfedeviim o svétla, nebof jejich instalovani nuti k tomu, aby
se déj, ktery bude mit na platné souvisly a rychly prabéh, predstavoval ve
sledu oddélené snimanych z4bérd, jez se v ateliéru protahuji ¢asto na celé
hodiny. Jeité zfetelnéjdi je tento moment pfi trikovych montaZich. Tak se
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skok z okna bude natadet v ateliéru formou skoku z leSeni a scéna utéku,
ktera po ném nasleduje, tfeba o tyden pozdéji v exteriérovém zabéru. Ostatné
Ize snadno zkonstruovat jeité paradoxnéjii ptiklady. Dejme tomu, Ze pted-
stavitel role ma po zaklepani na dveie strnout v iileku. Tteba nedopadne toto
leknuti podle pfani. ReZisér miZe sahnout k jinému prostfedku: da pfilezi-
tostné, kdyZ bude nic netusici herec v ateliéru, za jeho zady vystielit. Her-
covo zdéSeni lze v této chvili snimat a pak vmontovat do filmu. Sotva co
drasti¢téji ukazuje, Ze uméni se vymklo fi8i ,krasného zdani“, jez tak dlouho
platila za jedinou, kde se mu mize dafit.

X1

[Pti pfedstavovani lidského obrazu pomoci aparitu se tviréim zpdsobem
t&Zi z odcizeni ¢lovéka sobé samému.] Pocit hercovy vlastni cizoty pfed apa-
raturou, jak jej li¢i Pirandello, je v zakladé téhoZz druhu jako pocit cizosti,
jak jej zkousi ¢lovék pfed svym obrazem v zrcadle. [Je to pocit, do néhoz
se hrouZili radi romantikové.] Nyni lze viak zrcadlovy obraz od ¢lovéka oddélit
a zpisobit, aby se dal prendset. A kam se pfenasi? Pred masu.'® Toho si je
filmovy herec neustdle védom. Po celou dobu, kdy setrvava pfed objektivem,
vi, Ze posledni instanci je pro ného masa divakd: publikum odbérateld, ktefi
tvofi trh. Tento trh, na néjZ se ubira nejenom se svou pracovni silou, nybr?
s vlastni kuzi i s vlasy, srdcem a ledvinami, je od ného v okamzZiku pfede-
psaného vykonu stejné vzdaleny, jako k nému ma daleko i tovarni vyrobek.
Nem4 snad tato okolnost podil na tisni, na nové uzkosti, kterd jima, podle
Pirandella, herce pfed objektivem? Na odnéti aury odpovida film umélou
vystavbou toho, co je hercova personalita vné ateliéru, triumfem staru: kult
filmovych hvézd, podporovany filmovym kapitilem, konzervuje ono kouzlo
oscbnosti, které uz dlouho spoéiva jen ve fale$ném kouzlu jeho zbozni po-
vahy. [Doplitkem k tomuto kultu je kult publika, podbizivost pokaZenému
davovému vkusu a citéni, jim% autoritativni reZimy hodlaji nahrazovat tiidni
védomi. Kdyby se viechno fidilo filmovym kapitilem; skonéil by proces
u sebeodcizeni jak filmového herce, tak divactva. Avsak filmova technika
pfedvida tuto hranici: pfipravuje jeho dialekticky obrat.] Pokud udava tén
filmovy kapitdl, nelze obecné ptipisovat dneinimu filmu jinou zisluhu, nez
Ze podporuje revoluéni kritiku zdédénych predstav o uméni. Nepopirdme, Ze
dnesni film miZe dile ve zvlastnich ptipadech podporovat revoluéni kritiku
spoledenskych vztahl, dokonce i vlastnického tadu. Ale zde neleZi tézisté
soutasného badani pravé tak, jako v tomto misté netkvi vaha zidpadoevrop-
ské filmové produkce.
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S technikou filmu stejné jako s technikou sportu souvisi, e kazdy prihlizi
vykonim napil jako znalec. Stadi pouze jednou poslouchat skupinu kameloti,
opienych o sva kola, jak diskutuji o zazZitcich z cyklistického zavodu, abychom
si o tom udinili spravnou pfedstavu. Ne nadarmo pofadaji vydavatelé novin
zavody svych kameloti. Ucastnici je sleduji s obrovskym zajmem. Nebot vitéz
takovych podnikii ma nadéji, Ze postoupi z kamelota na zavodnika. Tak dava
naptiklad filmovy tydenik kaZzdému sanci, aby postoupil z chodce na fil-
mového statistu. MiZe se timto zpisobem za urlitych okolnosti dokonce
dostat do uméleckého dila — vzpomeime jen Vértovovych , T# pisni o Le-
ninovi“ nebo Ivensova ,Borinage“, Kazdy dneini &loveék si méaze délat narok
na to, aby byl filmovan. Tento narok oziejmi nejlépe pohled na historickou
situaci dnesniho pisemnictvi.

Po staleti bylo urdujici podminkou literarniho Zivota, Ze proti tisickrat
vétsimu poctu Ctenaih stal nepatrny pocet pificich. Koncem minulého stoleti
dodlo ke zméné. S rostouci rozpinavosti tisku, kterj poskytoval &tenaftm
k dispozici stale nové politické, nabozenské, védecké, odborné a mistni listy,
dostavala se stile vétsi Cast Etenaiské obce — nejdiive jen prilezitostné — mezi
pisici. Zatalo to otevienim rubriky ,Dopisy ¢tenaiti“ a dnes to vypada tak,
Ze teméi neexistuje v Evropé &lovék v pracovaim procesu, ktery by v principu
nemél moZnost publikovat pracovni zkusenosti, nesnaze, reportiZz a podobné.
RozliSeni autora a publika tak pfestiva byt zasadni véci. Je pouze funkéni
a miZe se od pfipadu k piipadu ménit. Ctendt se mize kdykoliv zménit
v pisatele. Jako odbornik, kterym se chté nechté musil stit v nanejvy$ di-
ferencovaném pracovnim procesu — byt i odbornik na nepatrném tseku —
ziskava piistup k autorstvi. V Sovétském svazu si bere slovo sama prace.
A jeji podani slovem tvoii souddst schopnosti potfebnych k jejimu vyko-
navéni. Literarni kompetence se neziskava specializovanou, nybrz polytech-
nickou pfipravou a stdva se tak obecnym vlastnictvim.20/

To vie plati pravé tak pro film, v ném# se posuny, probihajici v literature
po staleti, uskutecnily b&hem desetileti. Nebot ve filmové praxi — predeviim
v ruském filmu — se tento posun pravé ted uskutediiuje. Cast predstaviteld,
které potkivime v sovétskych filmech, nejsou herci v nasem slova smyslu,
nybrZ lidé hrajici svou vlastni roli — a to pfedeviim svou roli v pracovnim
procesu. Na zdpadé zapovida vykofistovani filmu filmovym kapitalem brat
ohled na legitimni nérok, ktery ma dneini &lovék na svou reprodukci. [Ostat-
n€, stejné tak to nedopoudti nezaméstnanost, nebot vylutuje Siroké vyrobni
masy z procesu vyroby a neumoZiiuje jim, aby se vidély v produkci] Za
téchto podminek ma filmovy pramysl zajem na tom, aby drazdil Géast mas
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ptedstavovanim iluzivniho svéta a spekulacemi s dvojsmysinostmi. [K tomu
t&elu uvadi do pohybu mocny reklamni aparat: téxi z kariéry a z milostného
¥ivota hvézd, organizuje volby a soutéze kridsy. Obraci se tedy k dialektic-
kému prvku pfi vytvafeni masy. Aspirace izolovaného jedince stat se
hvézdou, to jest vydélit se z masy, jsou pravé onim momentem, ktery
sdruzuje masy filmového divactva. Na tuto strunu zcela soukroméha
zadjmu hraje filmovy primysl, aby korumpoval piavodni, opravnény zijem
mas o film.]

XI1v

Filmovy z4bér a zejména zabér zvukového filmu nabizi takovy druh podivané,
jaky nikdy pfedtim nebyl myslitelny. Podivanou, kterd by nemohla byt nikdy
nazirana z jediného pozorovatelského mista, kdyby vsichni vnéjsi pomocnici
rezie — pfislusné snimaci aparatury, osvétlovaci masinérie, §tdb asistentd
atd. — nevchazely do jejiho pozorovatelského pole (alespoii tak, Ze zotny po-
hled divaka souhlasi s objektivem). Uz tento prosty fakt stali — vice nez kte-
rykoliv jiny -, aby se srovnavani scény naticené v ateliéru a hrané na jevisti
stalo né¢im povrchnim a bezvyznamnym. Divadlo zisadné rozezniva misto,
odkud bez daliiho zustava iluze déje nedotéena. V poméru k scéné snimané
ve filmu toto misto neexistuje. Iluzionismus je iluzionismem na druhou: je
visledkem stfihu. Co¥ znamena: ve filmovém ateliéru zasahuje technické za-
tizeni do reality tak hluboce, Ze se objevuje ve filmu odifténa od pomocnych
nastroji jen diky zvlastni procedufe, totiz v thlu zabéru, siiatého kamerou,
a v mont4¥i tohoto zabéru s druhymi zabéry stejného druhu. Aspekt reality,
ktery se vymkl aparatu, se ve svété filmu jevi byt néfim nejvy$e umélym,
a bezprostiedni realita se zde prezentujejakomodrd kvétinana tzemi techniky.

Tato skutkova podstata, tak velice odlidnd od divadla, miZe byt jesté vy-
hodnéji konfrontovina s malifstvim. Zde si musime poloZit otdzku: jaky je
pomér kameramana k malifi? K jejimu zodpovézeni si dovolime tézit z pojmu
operatér, jenZ je bé&iné znamy z chirurgie. Chirurg pifedstavuje jeden pol
v universu, v némZ stoji na druhém poélu mag. Jednani maga, ktery 16 ne-
mocného vklddanim ruky, se li§i od pocinani chirurga, ktery provadi operaci
na téle nemocného. Mag zachovava mezi sebou a pacientem pfirozené dany
odstup; presnéji feceno: jen malo jej zkracuje — vkladanim rukou - a velmi
jej zvySuje — svou autoritou.. Chirurg &ini pravy opak: zkracuje znaéné odstup
mezi sebou a pacientem — vnikaje do jeho téla — a jen malo jej zvySuje —
obezielosti, s niz se jeho ruka pohybuje mezi orginy. Jednim slovem: na
rozdil od maga (néco z ného vézi jeité v praktickém lékafi) nestoji chirurg
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v rozhodujicim okamZiku v poméru k nemocnému jako €lovék proti ¢lovéku:
spide do ného operativné vnika. — Mag a chiturg si pofinaji jako malif a ka-
meraman. Pfi prici zachovavia malif vici realité svého namétu pfirozeny
odstup, kameraman naopak pronika hluboko do tkdné dané reality.2/ Obra-
zy, které oba téZi, jsou neuvéfitelné rozdilné. Obraz malite je celistvy, ka-
meramantv mnohonasobné rozkouskovany a jeho dily se k sobé musi skladat
podle nového zikona. Filmové predvadéni reality je tedy pro dnesniho élo-
véka vyznamnéjsi, nebot pohled na skutelnost, ktery se od uméni oprivnéné
pozaduje a ktery je zbaven vieho strojového, tézi z této skutelnosti pravé
diky aparatufe a jejimu nejintenzivngj$imu vnikani do reality.

XV
Technicka reprodukovatelnost uméleckého dila zménila pomér mas k uméni.
Jejich zaostalost, jak se projevuje napfiklad pfed obrazem Picassovym, se
pfevraci v probudilost, napfiklad v poméru k Chaplinovi. Ptitom se pokro-
kové chovani vyznaduje tim, Ze potéseni z podivané a prozitku se v ném bez-
prostiedné a intimné spojuje s postojem odborného pozorovatele. Takové
spojeni je dilezitd spolefenska indicie. Cim vic se totiz zmensuje spoletensky
vyznam nékterého umeéni, tim vice se v publiku-rozestupuje hodnotici postoj
od prostého uméleckého pozZitku. Konvenéni se vychutnavi, aniZ se soudi,
vskutku nové se s nevoli odsuzuje. V kiné projevuje publikum kriticky postoj
i potéSeni zarovefi. A sice za této rozhodujici okolnosti: reakce jedincd, je-
jichz suma vytvafi masovou reakci publika, se neprojevuji nikde jinde tak
ovlivnéné svym bezprostiednim zmnoZenim jako v kiné. Béhem svého pro-
jevu se reakce kontroluji: A i nadale je moZno pouZit srovnani s malifstvim,
Obraz si odjakZiva &inil naroky, aby byl pfedmétem rozjimani jednotlivce
nebo nékolika lidi. Simultdnni prohliZeni obrazi velkym publikem, tak jak
se ohlafuje v devatendctém stoleti, je pfedéasnym symptomem krize v ma-
litstvi, kterd nebyla vyvoldana vyhradné fotografii, nybrZ nélim na ni rela-
tivné nezavislym, a sice narokem uméleckého dila dosihnout k masim.

Povaha obrazu je takova, Ze se nikdy nemohl stit pfedmétem kolektivni
recepce, jak tomu bylo po viechen &as v piipadé architektury, jak to kdysi
platilo pro epos a dnes pro film. A jakkoli malou roli muZe hrit tato okol-
nost pfi zadvérech o spolecenském charakteru malifstvi, pfece jen padi velice
na vihu v okam?iku, kdy se obraz ve zvlastnich podminkach, a jistym zpG-
sobem i proti duchu své povahy, konfrontuje pfimo s masami. Ve stfedové-
kych kostelech a kldsterech stejné jako na kniZecich dvorech az do konce
XVIIIL. stoleti neprobihala kolektivni recepce malifskych vytvord simultinné,
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nybrz rozliéné odstupfioviana a hierarchizovana, Paklize doslo ke zménam,
vyjadfuje se v nich zvlastni konflikt, do kterého bylo malifstvi vtaZeno pro-
stfednictvim technické reprodukovatelnosti obrazu. A pfestoZe se pofadaly
malifské vystavy v galériich a salénech, nebyla to pfece jen cesta, kterou by
se mohly masy samy k takovéto recepci organizovat a kontrolovat.22/ Tak
musi stejné publikum, které v pokrokovém duchu reaguje pii filmové gro-
tesce, zustavat zaostalé pfed surrealismem.

XVl
Pro film neni pfiznalny pouze zpisob, jakym je pfedstavovin pomoci kame-
ry Clovék, nybr? i to, jak se jejim prostiednictvim pfedstavuje okolni svét. Po-
hled soustfedény k psychologii vykonu doklddd, Ze aparatura je schopna
testovat. Pohled zaméfeny psychoanalyticky ilustruje zplsobilost aparatury
z jiné stranky. Film doopravdy obohatil svét nasich vjemd, a to na zplsob
metod, jez lze osvétlit na metodich Freudovy teorie. Ptefeknuti v rozhovoru
se pted padesiti lety viceméné prehlizelo. Ze najednou oteviralo hloubkové
perspektivy skryté v rozhovoru, ktery pfedtim jako by probihal na trovni
vnéjsiho vyjadfovani, mohlo byt povaZovano za vyjimku. Od, Psychopatologie
kazdodenniho Zivota® nastala zména. Ona izolovala a soudasné uzpusobila
k analyze véci, které diive unikaly v §irokém proudu vnimani nepozorovany.
Podobné prohloubeni apercepce pfinesl s sebou i film, a to v celé §ifi svéta
optickych vjemi a nyni i akustickych. Je jen druhou stranou téhoZ stavu véci,
Ze vykony, které pfedvadi film, lze analyzovat mnohem pfesnéji, a z hledisek
pocetnéjSich neZli vykony, které se pfedstavuji na obraze nebo na jeviiti.
Oproti malifstvi je v 4dajich o situaci filmové zobrazovani nesrovnatelné
presnéjii, a proto i vyhodnéj§i k analyze. Ve srovnani s divadlem je pak
vétsi analyzovatelnost umoZnéna okolnosti, Ze filmové zobrazeny vykon lze
snadno izolovat. Sama tato okolnost, a to ji ptedeviim dodava na vyznamu,
napomahi vzijemnému prostupovani védy a uméni. Lze vskutku stéZi fici,
éim chovani z urdité situace Cisté vypreparované — jako sval na téle — vice
pouti: zda svou uméleckosti, nebo svou zuitkovatelnosti pro védu. Jednou
z nejrevoluénéjdich funkci filmu bude to, Ze dovolil rozpoznat, jak identicky
lze vyuzitkovat fotografii pro uméni a védu, dvé oblasti, jez se dosud vét-
$inou rozchazely.?%/

Na jedné strané rozmnoZuje film na§ pfehled o determinujicich banalitach,
které fidi nadi existenci, vidyt filmové detaily z inventife vnéjiiho svéta

objevuji zpravidla na vécech bé&iné zndmych skryté podrobnosti a kamera se.

genialné zaméfuje k prizkumu viedniho prostfedi, na druhé strané ndm viak
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film soudasné otevird nesmirné a netusené pole k volné hie! Nage vylepy
a velkoméstské ulice, naSe kanceldfe a zafizeni nalich pokoju, nafe nadrazi
a tovarny ndm ptipadaly jako svét, do kterého jsme zakleti bez nadéje na unik.
Nyni pfiSel film a rozrazil toto vézeni tfaskavinou nadasovanou na desetinu
vtefiny, a my miZeme uprostied téchto trosek, $iroko daleko rozmetanych,
bezstarostné podnikat své dobrodruzné vypravy. Zabéry detaili rozsifuji nas
prostor a Casovym exponovanim vtrhava do naseho svéta pohyb. A stejné
tak, jako se zvétieniné zdaleka nejedna o prosté upfesnéni véci, které bychom
jinak vidéli jen nezfetelné, nybrZ o vyjeveni zcela novych pohled na struk-
turu hmoty, nejednid se ani pfi Casovém exponovini o priblizeni zndmych
motivi pohybu, nybrz v téchto zndmych a dostupnych motivech se odkeyvaji
ony zcela nezndmé, ,.které viibec nepisobi jako zpomalovani rychlych pohybd,
nybrs jako klouzani, vznaseni, jako pohyb nadpiirozeny“24 Tak se stava
patrnym, Ze priroda, kterd promlouva ke kamefe, je jind neZ ta, kterd mluvi
k oku. Jina piedeviim v tom smyslu, Ze namisto prostoru, v némZ se Clovék
védomé orientuje, nastupuje prostor pronikany nevédomé. Je-li jiz béiné,
Ze muZeme alesponi zhruba referovat o chizi lidi, nevime nic o tom, jak se
dezi v onom zlomku vtefiny, kdy vykrodi. Je-li pro nas jiz nélim béZnym
onen pohyb, jimz natahujeme ruku po zapalovadi nebo po 1Ziéce, sotva vime
néco bliz§iho o tom, co se pfitom vlastné mezi rukou a kovem odehraje, ne-
mluvé jiz o tom, jakym réznym vykyvim naich dufevnich stavil se tento
neznamy pochod podrobuje. Tu zasahuje kamera viemi svymi pomocnymi
prostiedky, se svym klesanim a stoupanim, se svymi pteryvy a vydélovanim,
se svym zpomalovanim a zrychlovanim prib&hu akce, se svym zvétSovanim
a zdrobfiovanim véci.

Jeji pomoci jsme zasvécovani do optického podvédomi pravé tak, jako
nas psychoanalyza pouuje o nadich podvédomych hnutich. -

[Ostatné mezi témito dvéma podobami podvédomi panuji ty nejuZsi vztahy,
nebot nesCetné aspekty, které je registrujici piistroj s to v realité odkryvat,
existuji vétdinou vyhradné vné normalniho vnimaciho spektra. Rada vzrucha
a stereotypl, promén a katastrof, jimiZz svét ve filmu prochazi, se vskutku
objevuje pti psychdzach, v halucinacich a snech. Deformace provadéné
kamerou jsou druhem postupi, jejichZ prostiednictvim se kolektivai vnimdni
muZe zmocfiovat vaimani psychopata nebo lidské &innosti ve snu. Tak padla
stard herakleitovskd pravda — lidé maji v bdélém stavu spoleény svét, ve span-
ku se viak kaZdy navraci do svého vlastniho -, film ji vyvratil, a to ani ne
tolik zobrazenim oneirického svéta, jako kreacemi &erpanymi z kolektivnich
snll, jako Mickey Mouse, zavratné prochazejici celou zemékouli. -
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Uvédomime-li si nebezpeéi, které zplodila racionalizaéni technika v nitru
kapitalistické ekonomiky, ostatné odeddvna iraciondlni, rozpozname, Ze taz
technika ze sebe vydala imunizaéni prostiedky proti nékterym kolektivnim
psychézam, totiz nékteré filmy. ProtoZe ptedstavuji sadistické halucinace
a masochistické tfeiténi se strojenou nepfirozenosti, predchazeji tomu, aby
v masich tyto zmatky piirozené nariistaly, jsouce vyvolavany aktualnimi
ekonomickymi formami. Kolektivni veselost je spaAsnym ventilem, ktery pfed-
chazi podobnym kolektivnim psychdzadm. Nadmérné mnozstvi grotesknich ne-
hod, vrienych ve filmu, nipadné ukazuje nebezpeli, kterd ohroZuji lidstvo
z hlubin pudd, potlatovanych aktualnich civilizaci. Americké filmové gro-
tesky a filmy Disneyovy uvadéji v pohyb naloZe dynamitu v podvédomi.
Jejich predchtdcem byl piepjatec. Byl prvni, kdo se nastéhoval do prostor
otevienych novym filmovym uménim. Na toto misto patti historickd postava
Chaplinova.]

Xvi
Jednou z nejdileZitéjsich uloh uméni odjakziva bylo vytvafet poptavku, k je-
jimuz plnému uspokojeni dosud hodina nenadesla.?’ Dégjiny viech uméleckych
forem maji kriticka obdobi, v nichz se usiluje o efekty nenssilné dosaZitelné
pouze za zménéného technického standardu, to jest tehdy, vznikne-li né&jaka
nova umélecka forma. Umélecké extravagance a barbarismy, vznikajici v tak-
zvané tpadkovych dobach, vzchizeji ve skuteénosti z ohniska uméni, jez je
bohaté na tvaréi sily. Naposledy hytil podobnymi barbarismy dadaismus.
Jeho impuls lze uréit teprve dnes: dadaismus se snaZil malifskymi (pfipadné
literarnimi) prosttedky dosiahnout Géinu, jaky olekava v dneini dobé publi-
kum od filmu.

Ma-li poptavka pisobit prikopnicky a od zikladu nové, musi dosahovat
dale nez k cilim, které si klade. To ¢&ini dadaisté, kdyZz obétuji obchodni
hodnoty, jeZ jsou filmu v tak vysoké mife vlastni, ve prospéch vyznamnéjich
cild, aniz si je oviem ve formé zde popisované uvédomuji. Dadaisté kladli
mnohem mensi diraz na obchodni uZitkovost svych uméleckych dél neZ na
jejich nepouZitelnost coby predmétd k rozjimavému soustiedéni. Aby toho
dosahli, snazili se zdsadné znehodnocovat materidl uméleckého dila. Jejich
basné jsou ,slovni salat®, obsahujici obscénni obraty a viemoZny jazykovy
odpad, jaky si lze vibec piedstavit. Stejné jsou jejich obrazy, na né&Z nalepo-
vali knofliky a jizdenky. Podobnymi prostfedky bezohledné ni¢ili auru kolem
svych kreaci, jimZ dodavali svymi vyrobnimi postupy potupnou znacku re-
produkce. Pfed obrazem Hanse Arpa nebo pfed basni Augusta Stramma si
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nelze doptat ¢as k soustfedéni a hodnotit je jako tfeba platna Derainova
nebo basné Rilkovy. Proti soustiedéni do nitra véci, které se stalo v dobach
mé&tanského tpadku jakousi kolou asocialniho postoje, nastupuje jako novy
druh socialniho postoje rozptyleni.?/ A vskutku poskytovaly dadaistické pro-
jevy velmi vehementni zibavu, dosazujice umélecké dilo za zaminku k vy-
provokovani néjakého skandalu. Slo pfedevdim o to, ulinit zadost jediné
potiebé: vyvolat vetejné pohorseni. Umélecké dilo, které dfive vabilo k po-
hledu, vemlouvalo se poslechu, stalo se v rukou dadaisti projektilem. Do-
razelo na vnimatele. Mélo kvality taktivni. Tim ptiznivé ovlivnilo filmovou
poptavku, nebot filmové rozptyleni ma v prvé fadé rovnéz taktilni charakter,
vidyt se zde stfidaji déjisté a méni se misto zabéru, coz oboji doléha na
divaka jako narazy. Staci srovnat filmové platno s platnem obrazu. Obraz
vybizi ke kontemplaci; vnimatel se miZe oddavat proudu asociaci. U filmo-
vého snimku nic podobného moZné neni. Sotva nadm padne do oka, jiz zde
neni. Nemtseme na ném utkvét. Duhamel, ktery film nenavidi a ktery ne-
pochopil nic z jeho vyznamu, zato mnohé z jeho struktury, komentuje tuto
okolnost poznamkou: ,,Nemohu jiz dal myslit tak, jak chci. Na misto mych
myslenek nastupuji pohyblivé obrazy.“?” Vskutku, jakmile éloveék sleduje
film, pierusuje se proud jeho asociaci stiidanim obrazd. Na tom je zaloZen
t&inek filmového $oku, ktery si ve filmu jako jinde Zdda, aby byl zachycen
vystupiiovanou duchapfitomnosti.8 Film, ktery je ustrojen technicky, zba-
vuje fyzicky G&in Soku jeho moralni nalepky, s niZ 3ok praktikovali da-
daisté. 2%

XVl

Masa je matelnice, z niZ se v soucasné chvili rodi novy pomér k uméleckému
dilu. Kvantita se proménila v kvalitu: jakmile se na uméni zacaly podilet $ir3i
masy neZ dosud, nastala zména i v samotném zplsobu patticipace. Nikoho
nesmi mylit, Z¢ se tato participace prezentuje napied v znevaZené formé.
Presto nechybéli ti, kdo se s vasni chopili pravé tohoto povrchniho aspektu
véci. Nejradikalngji se vyslovil Duhamel. Hlavni, co filmu pficitd k tiZi, je
zpisob, jak se na ném podileji masy. Ve filmu spatfuje ,zabavu héléty,
uméni, kterym si krati éas uboha, nevzdélena stvofeni, sedfend a ustarana
praci . . . podivanou, ktera nevy?aduje nejmensiho sili a nepfedpoklida ja-
koukoliv myslenkovou kapacitu . . . neroznécuje srdce a neprobouzi jinou na-
d&ji ne? onu smé&nou: stat se jednou hvézdou v Los Angeles.“%/ Vidime, Ze
jde v podstaté o stary nitek nad masami, které se touZi jen rozptylovat, za-
timco uméni si ¥4d4 soustfedéni. Jsou to obecné znamé véci. Zistava jen spot-
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né, zda mohou slouzit za vychodisko ke zkoumdani filmu. Zde se musime za-
stavit. Protikladnost rozptyleni a soustfedéni lze zformulovat takto: Vnimatel,
%{ter)’r se pfed uméleckym dilem soustfedi, se do ného nofi; vaikd do ného
;;’mko onen ¢insky malif, ktery — jak o tom vypravi legenda — zmizel v pavi-
I6nu namalovaném na pozadi vlastni krajiny. Rozptylujici se masa pfiijima
naopak umélecké dilo za sou¢ast sebe sama, prenadi na né svij Zivotni ryt-
mus, vtahuje je do svého proudu. Nejzfetelnéjsi je to v pripadé architektury.
Piedstavuje od nepaméti prototyp uméni, jehoZ recepce se uskuteénuje ko-
lektivné a bez jakéhokoliv soustiedéni. Zakony této recepce jsou zaleZitosti
klicovou.

Stavby provézeji lidstvo od pocatkd. Béhem této doby vznikaly podetné
umeélecké formy, aby zase vzaly za své. Tragédie se rodi s Reky, a,i)y s nimi
zanikla a aby po staletich opét Zila jen v pfedpisech a pravidlech. Epos
ktery ma pivod v détinském véku narodd, zanikd v Evropé na konci re:
nesance. Deskova malba je vytvorem stfedovéku a sotva se ji mohlo zajistit
neomezené trvani. Aviak potfeba pfistfe$i je u ¢lovéka véci trvalou. Stavi-
telslcé' un}éni nebylo nikdy dhorem. M4 delsi historii nez kterékoliv jiné
umeni a je prospéiné mit na zfeteli zpiisob jeho plsobeni vidy, chceme-li
porozumét poméru mas k uméni. Stavby jsou objektem dvojiho druhu re-
cepce: recepce pouZitim a recepce vnimanim. Nebo jeité lépe, dotekem
aquhledem. Neucinime si o této recepci spravnou pfedstavu, budeme-li ji
ptipisovat soustfedéni a soudit ji podle béZného postoje turistti pied slavnymi
architektonickymi dily. P¥i vnimani dotekem neexistuje nic, co by korespon-
dovalo kontemplaci ve vaimani optickém. Taktilni recepce se neuskuteéiuje
soustfedénim pozornosti, ale nAvykem.

Pokud jde o architekturu, uréuje zvyk do znaéné miry i recepci optickou.
I ona se uskuteéiiuje odjakZiva spiSe v ndhodném pohledu neZ napjatym po-
zorovanim. Zpasob recepce vypracovany v kontaktu s architekturou ma viak
za urditych okolnosti kanonickou hodnotu. Nebot: tkoly, pied nimiZ stoji
v dobdch déjinnych obratd lidské vniméni, jsou naprosto nefesitelné z hle-
diska prosté optiky, to jest kontemplaci. Jsou jen postupné zvlidany podle
navodu taktilni recepce, zvykem. K navyku miZe dospét i &lovék rozptyleny.
Mgohem vic: teprve uméni zvladat uréité tkoly i v rozptylenosti dokazuje, e
si je Clovék navykl fesit. Rozptylenim, které ndm uméni miZe poskytovat, se
da bez nafeho védomi kontrolovat, do jaké miry se nové tkoly, zatéékéva,iici
nade vnimani, daji fedit, a protoZe je jedinec vZdy v pokuseni vymknout se
podobnym tkoldm, bude ty nejté€Z§i a nejdileZitéjsi z nich zmahat uméni po-
kazdé tam; kde bude moci mobilizovat masy. V soudasné chvili tak éini fil-
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mem. Vnimani v rozptyleném stavu, které ve viech oblastech uméni inten-
zivné narista stale ziejméji a je symptomatickym projevem hlubokych zmén
v apercepci, si naslo své pole zkugenosti ve filmu. ProtoZe vlastni forma ucinu
je ve filmu 3ok, je pravé tento zpasob recepce vitany. Film nepotlatuje kul-
ticky moment jen tim, Ze stavi publikum do role posuzovatele, ktery dava
své dobrozdani, nybrs i proto, Ze tato role v kiné nevyzaduje soustfedéni.
Publikum je examinétor, a piece examinator rozptyleny.

Doslov

Vazristajici proletarizace dne$niho cloveka a stoupajici zmasovéni jsou dvé
stranky jediného procesu. FaSismus se pokousi organizovat noveé vznikajici
zproletarizované masy, aniz by se dotkl viastnickych vztahd, na jejichz odstra-
néni tyto masy naléhaji. Spasu spatfuje v tom, e dovoluje masam, aby daly
volny priibéh své ,pfirozenosti” [samoziejme ne tak, Ze se budou domahat
svych prav].3V Masy maji privo na zménu viastnickych pomérii: faSismus
se snazi dat této tendenci vyraz za stavu, ktery vlastnické vztahy uchovava
nezménény. Jinak feteno, fadismus nutné dospiva k estetizaci politického Zi-
vota. Znasiliovani mas, které jsou kultem vidce sraZeny k zemi, koresponduje
ono nakladani s aparaturou, kterou chce falismus zapojit do sluZeb kultu.

Viechna usili o estetizovani politiky kulminuji v jediném bodé. Timto je-
dinym bodem je valka. Valka a jenom valka umozfiuje dat cil co nejrozsah-
lejéimu masovému hnuti, aniz by byly zménény vlastnické vztahy. Tak lze vy-
jadiit stav véci z hlediska politiky. 7 hlediska techniky se ndm prezentuje
takto: pouze vilka dovoluje mobilizovat veskeré soulasné technické pro-
sttedky, aniZ by se zménily vlastnické vztahy. Je samoziejmé, Ze faSistickd
apotebza valky podobné argumenty nezvefejtiuje. Piesto stoji za to zastavit
se u ni. V Marinettiho manifestu k italsko-habesské kolonialni valce se fika:
,»Ji# sedmadvacet let vystupujeme my, futuristé, proti tvrzeni, fe valka neni
esteticka . .. Souhlasné s tim konstatujeme: valka je krasna, protoze diky
plynovym maskdm, désivym megafoniim, plamenometim a malym tankdm
zdiivodiiuje vladu &ovéka nad podmanénym strojem. Valka je krasna, pro-
to¥e ohlafuje vysnény stav, kdy téla budou potaZena kovem. Valka je krasna,
protoze rozhojiiuje kvetouci louku o planouci orchideje mitrailleus. Valka je
krasna, protose do jediné symfonie spojuje zvuk vystield, délovou palbu,
prestavky mezi stfelbou, viiné a rozkladné zapachy. Valka je krasna, protoZe
vytvafi nové architektury, jako architektury velkych tanki, geometrickych le-
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teckych eskader, koufovych spirdl nad hoficimi vesnicemi a mnoho jinych . ..
Futuristiéti basnici a umélci... mé&jte na paméti tyto principy valeéné este-
tiky, aby va$ zapas o novou poezii a novou plastiku . .. byl jimi ozafen!*32/
Piednosti tohoto manifestu je jeho jasnost. Zpusob, jak klade otdzku, za-
sluhuje, aby byl pfevzat dialektikem. Tomu se jevi estetika dnesni valky tak-
to: Je-li pfirozené vyuziti ptirodnich sil brzdéno a potladovano vlastnickym
tidem, bude sméfovat rozvoj techniky, Zivotniho rytmu, zdroji energie
k uplatiiovani protipfirodnimu. Nalezne je ve valce, kterd svymi destrukcemi
prokazuje, Ze spolenost nebyla dosud zrald k tomu, aby se zmocnila techniky
jako svého organu, a Ze technika nebyla dosti vyvinutd, aby zvladla Zivelné
spoleenské sily. Nejhroznéjsi rysy imperialistické valky vyvéraji z diskre-
pance mezi obrovskou silou vyrobnich prostfedkd a jejich nedostatenym vy-
uzitim ve vyrobnim procesu — jinymi slovy nezaméstnanosti a nedostatkem
odbytist. Imperialistickd valka je povstdni techniky proti spoleénosti, nebot
spoleénost ji nedodala jeji pfirozeny material a ona si na ni proto #4da ,,ma-
terial lidsky“. Misto aby regulovala feky, zavadi do koryta svych zidkopt
proudy lidi, namisto aby rozsévala ze svych letadel na zemi osivo, rozséva
na mésta zapalné bomby, a v plynové. vélce na$la novy zpusob, jak odstra-
flovat auru. .
»Fiat ars — pereat mundus,” fik4 fafismus a ofekava od vélky, jak Mari-
netti doznava, nasyceni uméleckého vnimani, pifetvoteného technikou. To
je zjevné dovrieni l'art pour Partismu. Lidstvo, které bylo kdysi u Homéra
predmétem podivané pro olympské bohy, se jim stalo nyni samo pro sebe.
Jeho sebeodcizeni dosihlo k onomu stupni, na némZ je mu dovoleno proZivat
vlastni zanik jako estetickou senzaci ,,prvého fadu. Tak vypada estetizovani
politiky, jak je provadi fasismus. Komunismus odpovida politizovanim uméni.

Poznamky ke stati Umélecké dilo ve véku
své technické reprodukovatelnosti

1/ Paul Valéry, Piéces sur l'art, Paris 1934, str. 105.

2/ Dé&jiny uméleckého dila zahrnuji samozfejmé jeit& i vice: déjiny Mony Lisy, napf. druh
a podéet kopii, které vznikly b&hem sedmndctého, osmnactého a devatenictého stoleti.

3/ Privé proto, Ze pravost neni reprodukovatelns, dalo intenzivni pronikdn{ uréitych repro-
dukénich postupt — $lo o technické postupy — podklad k diferencovani a odstupfiovéni
pravosti. DileZitou funkci pfi nastolovani takovychto rozlifeni mélo obchodovani s umé-
nim. S vynalezem dfevorytu, Ize-li tak fici, byla pravost jako kvalita véci zasaZena
u kofene, dfive neZ s¢ jako vlastnost rozvinula k svému pozdéj§imu rozkvétu, Vidyt stfe-
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dovéky obraz Madony nebyl dosud v dobé svého vyhotoveni pravy; pravym se stal az
v nasledujicich a nejsilnéji v minulém stoleti. '

4/ 1 nejubozej§i provinéni uvedeni Fausta ma nicméné pied kazdfym zfilmovanym Faustem
onu prednost, ¥e vstupuje do pomyslné relace k ptvodni vymarské inscenaci. Vie, co
si 1ze ptipomenout pted rampou z -dochované tradice, stdvd se pH filmovém promitén{
nezuZitkovatelné ~ e v Mefistovi vézi kus z Goethova pritele mladych let, Johanna
Heinricka Mercka, a jesté mnohé dalsi.

5/ Abel Gance, Le temps de l'image est venu (L'art cinématographique II, Pafiz 1927, str.
94 an.)

6/ Piiblizit se lidsky masdm miZe znamenat: odstranit spolefenskou funkci ze zorného pole.
Nikde neni feceno, %e dnesini portrétista nepostihuje spoleéenskou funkci slavného chi-
rurga, portrétovaného za stolem u snidané nebo v kruhu pféitel, pfesnéji nei malif Sest-
nictého stoleti, kterj zobrazuje své lékafe reprezentativng, jako naptiklad Rembrandt
ve své ,,Anatomii®.

7/ Definice aury jako ,jedineiného zjeveni dalky, byt byla sebebliZe“, neptedstavuje nic ji-
ného ne? zformulovani kultovni hodnoty uméleckého dila v kategoriich Casové prostotro-
vého vniméani. Dalka je protiklad blizkosti. Bytostné vzdalené je nepiibliZitelné. Ve sku-
teénosti je nedosaZitelnost hlavni vlastnosti kultovniho obrazu. Svou povahou zistiva
»dalkou, jakkoli by byl blizky“. Blizkost, kterou nelze upfit jeho matérii, nezasahuje ru-
$ivé do oné dalky, kterou si zachovava v svém zjevu.

8/ Tou mérou, jak se kultovni hodnota obrazu sekularizuje, stavaji se predstavy o substratu
jeho jedinednosti neuréitéj§i. Jedinelnost zjeveni, kterd pievlada v kultovnim obraze,
bude v piedstavé. vnimatele stile vice zatlatovdna do pozadi empirickou jedineénosti
tviirce nebo- jeho vytvarnym vykonem. Samoziejmé ne beze zbytku: pojem pravosti ne-
prestava nikdy sméfovat dale nez k pouhému pfipsini dila jeho autentickému tvirci. (Coz
se zvlaité zietelné projevuje na sbérateli, ktery si podtiuje vidy néco ze sluebnictvi
fetisi a svym vlastnénim uméleckého dila se podili na jeho kultické moci.) Nehledé k tomu
zastdva funkce pojmu autenticky pti hodnoceni umén{ jednoznaénd a se sekularizaci
uméni nastupuje na misto kultovni hodnoty autenti¢nost.

9/ U filmovych dél neni technicka reprodukovatelnost vytvoru vnéjskovou podminkou jejich
masového roziifovani, jako je tomu u vytvora literdrnich nebo malitskych. Technicka
reprodukovatelnost filmovych dél je dina bezprosttedné technikou jejich vyroby. Ta pak
nejen %e co nejbezprostiednéji toliko umoZfiuje masové Siteni filmovych dél, nybts si je
spie rovanou vynucuje. Vynucuje si je, nebot vytoba filmu je tak nakladnd, Ze si ji vice
nemiZe dovolit jednotlivec, ktery by si napiiklad mohl potidit drahy obraz. V roce 1927
se vypocetlo, Ze vétii film- musi mit devitimiliénové publikum, aby se vyplatil. Se zvu-
kovym filmem oviem nastal ktok zpét; jeho publikum se omezovalo jazykovymi hra-

- nicemi, -co? se dé&lo soub&iné se zdirazflovinim naciondlnich zajmi, jak s nimi vystupo-

chronizaci, je mit v.patrnosti souvislost s fafismem. Oba zjevy vyristaji z hospodaiské
krize. TytéZ rudivé zasahy, které, vidéno v hrubych rysech, usilovaly udrZet stavajici
vlastnické vztahy otevienym nasilim, vedly filmovy kapitil ohrozeny krizi k tomu, aby si
vynutil urychlené pfipravné prace k zvukovému filmu, Zavedeni zvukového filmu - pfi-
neslo pak dodasné ulehéeni. A sice nejen proto, Ze zvukovy film znovu pfitahoval masy
. .do kin, nybrz i proto, Ze diky zvukovému filmu se solidarizoval s filmovym kapitdlem
novy kapital z elektrického pramystu. Z vnéjsku vidéno, podporoval zvukovy film: na-
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cionalni zajmy, aviak vidéno zevniti, zinternacionalizoval filmovou produkci mnohem vic
neZ kdy piedtim.

10/ Tato polarita nemiZe mit opravnéni v estetice idealismu, kde ji vyluéuje sim pojem

keasy, protoze je v zakladé nedélitelny. Piesto se viak ohladuje u Hegela tak zietelné,
jak to je jen v mezich idealismu myslitelné. ,Obrazy,” pravi se v . Prednaskach z filo-
zofie dé&jin®, .existovaly jiz davno: zboinost si je vynucovala jiZ velmi casné pro své
poboznosti, aviak nepotfebovala krdsné obrazy, ba tyto byly pro ni dokonce rusivé.
V krasném obraze existuje také vnéjskovost, pokud viak je krdsna, oslovuje Clovéka
duch tohoto vnéjiiho; pfi poboinosti je viak podstatny vztah k néjaké véci, nebot sama
je jen bezduché otupovani dufe... Krasné uméni... vznikalo samo v cirkvi... acko-
liv... uméni jiz z principy uméni vystoupilo.* (Georg Friedrich Wilhelm Hegel, Werke
IX, Berlin a Lipsko 1832, 414. V ,Prednaikich z estetiky” dosvédiuje jedno misto, Ze
Hegel zde citil problém. ,Mame za sebou,” pravi se v téchto predndskach, ,uctivani
uméleckych dél a jejich vzgvani jako boiskych, a prece je dojem, keery vzbuzuji, zvlast-
nfho druhu, a co v nds probouzeji, vyaduje jeité vyiitho prozkoumani (Hegel, 1. c.,
sv. X, 14)
Prechod od prvniho druhu umélecké recepce k druhému urluje historicky pribéh umé-
lecké recepce vibec. Bez ohledu na to lze pro kazdé jednotlivé umélecké dilo prokazat
uréité oscilovani mezi obéma polarnimi druhy recepce. Tak napfiklad u Sixtinské ma-
dony. Od zjisténi Huberta Grimma se vi, %e obraz byl pivodné malovin k vystavovani.
Vyzkum, ktery Grimme podnikl, byl vyprovokovin otdzkou: Co znamend dievéni lita
v popredi obrazu, o ni# se opiraji oba and&litci? Jak mohl Rafael pfijit na napad, ta-
zal se Grimme dale, namalovat na nebi portiéry? Badani ukazalo, fe Sixtinski madona
byla obrazem na objednivku, a to k pohibu papeie Sixta. Pii slavnostnim obfadu byl
Rafaeliv obraz opfen o rakev a upevnén ve vyklenkovitém pozadi kaple. Rafael na
cbrazu predvadi, jak se z pozadi vyklenku, ohraniéeného zelenjmi portiérami, bliZi
v oblacich madona k papezové rakvi. P¥ smuteéni slavnosti za Sixta uplatnil Rafaeliv
obraz svou nanejvys vystavni hodnotu. Za né&jaky &as poté jej umistili na hlavnim oltafi
tadového kostela &ernjch mnicht v Piacenze. Divod k tomuto premisténi urdil fimsky
ritual. Rimsky ritual zapovidal, aby obrazy, které byly vystaveny pfi pohiebnich stav-
nostech, slousily kultu a umistovaly se na hlavni oltaf. Rafaclovo dilo bylo timto pied-
pisem do jisté miry znchodnoceno. Navzdory tomu, a proto, aby neznevaZila hodnotu
dila, rozhodla se kurie tifc trpét obraz na hlavnim oltdfi. Aby nebudila pohor3eni, pfe-
dala obraz fadu v provinénim mésté, leZicim stranou.
11/ Analogické tvahy rozviji na jiné rovind Brecht: ,Nelze-li uhdjit pojem uméleckého dila
pro véc vznikajici tam, kde se umélecké dilo méni na zboZi, pak se musime tohoto po-
jmu opatrné a obeziele, aviak nebojacné vzdat, pokud bychom nechtéli spolu s nim
slikvidovat i funkci samotné véci, vidyt timto stadiem se musi projit, a sice bez po-
strannich tmysld, nejde pFitom o n&jakou nezdvaznou odbolku z pravé cesty; ale co se
- zde d&je s uméleckym dilem, méni ho od zékladu, smazava jeho minulost, 2 to tak velice,
aby v pipadé, kdyby se starj pojem znovu nastolil — cof se muZe stit, pro¢ ne? - ne-
vybavoval vzpominku na véc, kterou kdysi oznaloval.“ (Bertolt Brecht, Der Drei-
groschenprozess, znovu oti§tino ve Versuche 1-4, Berlin a Frankfurt n. M. 1959, str.
259).
12/ Abel Gance, Le temps de l'image est venu (L’art cinématographique II, PafiZ 1927, str,
100-101).

42

13/

Séverin — Mars, cit. Abel Gance (1. ¢, str. 100).

1/ Alexandre Arnoux, Cinéma, Patiz 1929, str. 28.
15/ Franz Werfel, Ein Sommernachtstraum, Ein Film nach Shakespeare von Reinhardt. Neues

6/

17/

18/

Wiener Journal, citovano v LU 15. listopadu 1935.

LFilm podava (nebo by mohl podavat) ...: detaily, které lze vyuzit k poznatkim o lid-
ském chovani. Veskeré motivovani z charakteru pfestdva, vnitfni Zivot postav nevysvét-
luje nikdy hlavni pticinu jednani a je zfidkakdy také hlavnim vysledkem jednani* (Ber-
tolt Brecht, 1. c., str. 257). Rozsifeni pole pro testovani, které aparatura na filmovém
herci uskuteéiiuje, odpovidd mimofadnému roziifeni pole k testovani, jez nastoupilo pro
individuum diky ekonomickym podminkiam. Tak trvale vzristd vyznam zkou$ek schop-
nosti k povolani. V téchto zkouskach jde o vytez z vykonu individua. Filmovy zabér
a zkouska schopnosti k povolani se odehravaji pfed gremiem odbornikd. Vedouci nata-
éeni v ateliéru zaujima ptesné stejné misto jako vedouci testu pii zkouSce schopnosti.
Luigi Pirandello, On tourne; citovano podle: Léon Pierre Quint: Signification du Cinéma
(L’art cinématographique II, Paiiz 1927, str. 14 az 15).

Rudolf Arnheim, Film als Kunst, Berlin 1932, str. 176-177. ~ Ur¢ité zdanlivé podruiné
detaily, kterymi se filmovy reZzisér vzdaluje od jevistnich praktik, nabyvaji v této sou-
vislosti vétiiho dosahu. Napi. pokus hrat s nenaliéenymi herci, jak jej mezi jinymi pto-
vadi Dreyer ve filmu Jeanne d’Arc. Obétuje mésice na to, aby vyhledal Ztyficet pied-
stavitelt pro soud nad kacitkou. Hledani téchto piedstaviteld se podobalo shromazdo-
vani téice opatfitelnych rekvizit. Dreyer vynaloZil nejvétsi namahu na to, aby si pred-
stavitelé nebyli podobni vékem, vzriistem nebo fyziognomii. KdyZ se herec stivd rekvi-
zitou, pak na druhé strané funguje neziidka rekvizita v roli herce. Rozhodné neni né-
¢im neobvyklym, Ze film dospivd k stavu, za kterého se rekvizita stiva nastrojem hry.
Misto abychom uvadéli z nekoneiného mnoZstvi pfikladi nékteré namitkou, spokojme
se s jedinym, ktery je zvlaité prikazny. Na jeviiti by musily pisobit hodiny, které vskutku
jdou, vidy jen rufivé. Jejich roli méfit Cas nelze na jeviiti uplatnit. I v naturalistickém
kusu by astronomicky ¢as musil kolidovat se scénickym éasem. Za téchto podminek je
pro film nanejvyi ptiznainé, Ze miZe bez daliiho piileZitostné t8zit z hodinového méieni
lasu. Jasn&ji neZ na mnohych jinych rysech lze na tomto pfipadé rozeznat, jak miZe ve
filmu jakikoliv jednotliva rekvizita pfevzit za urfitych okolnosti rozhodné funkce. Odtud
je jen krok k Pudovkinovu zjidténi, Ze ,hra herce, jez je spojena s pfedmétem a vy-
budovéna na svdzanosti s nim... tvofi jednu z nejsilngj§ich metod filmového zobra-
zovani.“ (V. Pudovkin, Filmregie und Filmmanuskript, Berlin 1928, str. 129). Tak je

Cfilm prvnim uméleckym prostiedkem, ktery je schopen ukazat, jak matérie také hraje

19/

s flovékem. Film maZe byt proto vynikajicim ndstrojem materialistického podini.
Konstatovana zména zpiisobu vystavovani pomoci reprodukéni techniky je patrni i v po-
litice. Dnedni ktize burZoaznich demokracii zahrnuje krizi podminek, které urluji vysta-

‘vovéni vedoucich politikd na odiv. V demokraciich vystupuji vladnouci &nitelé piimo

pted volenymi reprezentanty, a to osobné. Jejich publikum je parlament. S pokrokem’ sni-
macich aparatur, které umoZfiuji, aby feéniku pfi jeho projevu naslouchalo neomezené
mnoZstvi lidf, a kritce poté, aby se fe¢nik stal pro stejné neomezené mnofstvi i vidi-
telny, pfichdzi vystavovani politické osobnosti pfed aparaturu. Parlamenty ztraceji své
publikum stejné jako divadla. Rozhlas a film se podileji nejen na zméné, kterd nastivi

" ve funkci profesionilniho herce, nyrbs presné tak i na zménéné funkci toho, kdo pied

nimi vystupuje ve své vlastii- osobé, jak je tomu u vedoucich politiki. Tato zména vy-
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kazuje stejnou tendenci u filmového herce jako u vladnouciho politika, bez ohledu na
rozdilnost specidlniho zaméfeni. Z4d4 se vystavovani vykond, které lze podrobovat
zkoudce a navic, které lze za uréitfch spolelenskych podminek pfenaset. To je vysledek
nového vybéru, vybéru provddéného pied aparaturou, z néhoZ vitézné vychdzeji star
a diktator.

20/ Vysadni povaha zminénych technik mizi. Aldoux Huxley pise: , Technicky pokrok ... vedl
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k vulgdrnosti . .. technickd reprodukovatelnost a tisk na rotackdch umoZnily nedozirné
rozmnoZovani spisii a obrazkl. Vieobecné ikolni vzdélani a pomérné vysoké mzdy pFispély
k vytvofeni mohutného publika, které umi &ist a je schopné si opatfit latku ke ¢tend
a obrazkovy materidl. K tomu, aby byly poruce, etabloval se dalefity pramysl. NuZe,
umélecké nadani je pfece néco velmi vzdcného; plyne odtud ... %e pFevaina &ast umélecké
produkce byvala v kterékoliv dobé a na viech mistech ménécennid. Dnes je nicméné
procento braku v celkové umélecké produkci vét§i nez kdykoliv pfedtim ... Stojime zde
pfed jednoduchym aritmetickym vztahem. Béhem minulého stoleti se zvétSilo obyvatelstvo
zapadni Evropy o dvojnasobek. Obrazkovy material ke ¢teni narostl viak, jak mohu od-
hadnout, v poméru jedna ku dvaciti, moZna Ze té% k padesati nebo dokonce ke stu. Ma-li
obyvatelstvo o podtu x miliénd n uméleckych talentd, bude mit obyvatelstvo o 2x mi-
lidnech 2n uméleckych talentl. NuZe, situaci lze shrnout takto: jedna tiskovad stranka
s materidlem ke ¢teni nebo obrazovym materidlem, ktera byla publikovana pfed stoletim,
odpovida dvaceti, ne-li stu stranek. Tam, kde z druhé strany existoval pied stoletim jeden
umélecky talent, existuji dnes dva. Pfipoudtim, Ze diky vieobecnému vzdélini se miZe
dnes uplatnit mnohem vét¥i polet virtualnich talentd, kteti by byli dfive nemohli nikdy
dospét tak daleko, aby rozvinuli své nadani. Pfedpoklidejme tedy... Ze dnes pfipad4

ptesto nepochybné, Ze konzum ¢tendiského a obrizkového materidlu zdaleka piediil pfi-
rozenou produkci nadanych spisovateld a kreslifd. S materidlem k poslechu je tomu ne-
jinak. Prosperita, gramofon a rddio vyvolaly v Zivot takové publikum, jeho? spotfeba
hudebniho materidlu stoji mimo jakykoliv vztah k ristu obyvatelstva a v souhlase s tim
k ptirastku talentovanych komponistd. Vysledkem toho je, Ze ve viech uménich, vzato
absolutné i relativné, je produkce braku nepomérné rozsihlejsi, nez tomu bylo dtive;
a tak to musi zistat, dokud budou lidé pokracovat ve svém neimérné velikém odbéru
itenaiského, obrazkového a poslechového materidlu, jak jen tomu je v této chvili.”
(Aldous Huxley, Croisiére d’hiver en Amérique Centrale, Pa¥i¥, str. 273 an.) — Tento
zplisob uvaovani je ziejmé sotva pokrokovy.

Odvainé kousky kameramana lze vskutku srovnat s odvaZnosti chirurgickou. Luc Durtain
uvadi v seznamu specifiky gestickych dovednosti techniky takové, které ,se poZaduji v chi-
rurgii pfi urlitych nesnadnych zdkrocich. Volim jako pfiklad jeden ptipad z otorhino-
laryngologie .. . mam na mysli takzvany endonasalni petspektivni postup; nebo odkazuji
k akrobatickym kouskam, které musi vykonat chirurgie hrtanu, jez ma k dispozici pfe-
vticeny obraz podévany zrcadlem; mohl bych také mluvit o uini chirurgii, kterd co do
preciznosti upomind na ptici hodinife. Jak bohaté odstupiiovani nejsubtilnej$i svalové
akrobatiky se pofaduje od muZe, ktery chce lidské télo spravovat nebo je zachranit, vidyt
stali pomyslit jen na operaci ofniho zakalu, pfi niZ se rovndZ srdeji ocel a bezmala
kapalné &asti tkané, nebo na duleZité zisahy do mékké krajiny btidni (laparotomie).*
Tento zpiisob nazirdni miZe ptipadat hruby; aviak jak ukazuje velky teoretik Leonardo, mo-
hou byt hrubé zpisoby nazirini v své dobé dobie uplatnény. Leonardo srovnivi malifstvi
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a hudbu témito slovy: ,Malifstvi je hudb& nadfazeno proto, Ze neumird v témze oka-
mziku, kdy bylo vyvolidno k Zivotu, jak je tomu s neifastnou hudbou... Hudba, ktera
unikd, sotva vznikla, stoji za malifstvim, jeZ se s pouZivanim fermeze stalo véénym“
(citovano v Revue de Littérature comparée, Février—Mars 1955, XV, 1, str. 79).
Hleddme-li analogii k této situaci, nabizi se ndm jedna pouéni v renesannim maliFstvi.
I zde potkdvime uméni, jehoZ nesrovnatelny rozmach a vyzonam vyplyva nikoli v posledni
fad¢ z toho, Ze do sebe integruje polet novych v&d, nebo alespoii novjch védeckjch
udaju. Uméni vyZaduje znalost anatomie a perspektivy, matematiky, meteorologie a na-
uky o batvich. ,,Co je nam odlehlejsi,“ pide Valéry, ,nez piekvapivy narok takového
Leonarda, jemuZ bylo malifstvi nejvy$dim cilem a nejvyznamnéjdi demonstraci poznani,
a sice v tom smyslu, Zze podle jeho pfesvédleni si ziddalo vieznalstvi, ba on sim se ne-
zalekl pred teoretickou analyzou, pfed niz my, lidé dneini doby, stojime zaraZeni pro jeji
hloubku a pfesnost.” (Paul Valéry, Piéces sur 'art, Patiz, str. 191).

Rudolf Arnheim, 1. c., str. 138.

»Umélecké dilo,“ #ikd André Breton, ,,md jen potud cenu, pokud se zachviva reflexemi
budoucnosti.“ Vskutku stoji kazda dozrald uméleckd forma na priseiku t¥ vyvojovych
linii. Jiz technika sama usiluje o urditou uméleckou formu. Diive ne? nastoupil film, exis-
tovaly fotografické knizky, jejichZ obrazky piedvadély divaku na zmacknuti palce v rychle
se mihajicim sledu boxersky zapas nebo tenisové utkani: v bazarech byly automaty,
v nich bylo moZno oticenim kotoule vyvolivat odvijeni obrazi. — Za druhé sméfuji
hotové umélecké formy v uréitych stadiich svého vyvoje usilovné k uéinim, k nimZ bude
pozdéji dosahovat nova uméleckd forma zcela nenucené. Diive nez dodel svého uplat-
néni film, snaZili se dadaisté svymi produkcemi uvést publikum do takového stavu, ktery
pak vyvolaval napfiklad Chaplin zpiisobem zcela pfirozenym. ~ Za tfeti sméfuji &asto
neznatelné spoletenské zmény k promén& recepce, kterd prospiva teprve nové umélecké
formé. Diive net si film zacal vytvatet své publikum, byly recipovany v cisaiském pa-
nordmatu obrazy (jez pravé piestaly byt nepohyblivé) pied shromazdénym publikem. Toto
publikum stilo pfed paravidnem, opatfenym stereoskopy, z nichZ se na kazdého divaka
dostdvalo po jednom. V t&chto stereoskopech se automaticky vynofovaly jednotlivé
obrazky, které nakritce ustrnuly a pak uvolnily misto nasledujicim. Podobnymi prostiedky
musil pracovat jeité i Edison, kdyz predvadél nepoletnému publiku, zirajicimu do apa-
ratu s odvijejicimi se obrazy, prvni filmovy pasek (diive ne? bylo znamé filmové platno
a projekce.) - Ostatnd, zafizeni cisafského panorimatu zrcadli obzvlaitd jasné vyvojo-
vou dialektiku, Kritce pfed tim, nez film zpisobil, Ze se ptihlifeni snimkém stalo kolek-
tivni véci, uplatiiuje se pfed stereoskopy tohoto rychle zastaraviiho zafizeni individualni
pohliZeni na obrazy jeité jednou s takovou vyhrocenosti jako kdysi, kdyz patfit na bo3i
obraz umotiiovala knézi ,.cella*.

Teologickym pravzorem tohoto pohrouZeni je védomi, %e jsme sami se svym Bohem. Toto
védomi posilovalo u méitanstva v jeho velkych dobich svobodu, s niz setfasalo cirkevni
porucnikovani. V dobach méitanského upadku muselo stejné védomi vydavat pocet v skry-
té tendenci odnimat vefejnym zaleZitostem sily, které vynaklada jednotlivec na obcovéni
s Bohem.

Georges Duhamel, Scénes de la vie future, Paiiz 1930, str. 52.

Umélecks forma filmu koresponduje se stoupajicim ohroZenim sivota, jemuz ma dnesni
Clovék pattit tvafi v tvai, Potfeba vystavovat se Géinim $oku je druhem lidského p#-
zplsobovani ofekdvanym nebezpeim, ktera hrozi ze viech stran. Film odpovidid zmé-
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nim, jez sahaji hiuboko do apercepéniho wstroji, zméndm, jeZ v ramci soukromé existence
proziva kaidy chodec vtaZeny do velkoméstské dopravy a jez v historickém mékitku pro-
Ziva kazdy ob¢an dnesniho statu.

Jako pro dadaismus je film i pro kubismus a futurismus vzorem k dulefitym zévérdm.
Kubismus a futurismus jsou nedokonalymi pokusy pfispét po svém k. pronikani skutec-
nosti pomoci aparatury. Na rozdil od filmu nepouzivaly tyto Skoly pii svém pokusu
k uméleckému zobrazeni reality aparaturu, nybr jakousi slitinu pEedstavované skuted-
nosti s pfedstavovanou aparaturou. V kubismu ma pfitom pfevaZujici roli piedpokla-
dana konstrukce této aparatury, jejiz zdklad je v optice; ve futurismu tufené dcliny této
aparatury, které se vybavuji pfi rychlém otdéeni filmového pasku.

Georges Duhamel, 1. c., str. 58.

31/ S ohledem na filmovy tydenik, jeho? propagandistické pouzZiti lze sotva piccenit, je zde

zvla§té dalesita technickd okolnost. K masové reprodukei se pfedeviim nabizi reprodukce
mas, Pii velkych slavnostnich akcich, monstre—paradach, pfi sportovnich masovych podni-
cich a ve valce, pfi vyjevech, dnes vesmés filmovanych, pohliZi si masa sama do obli¢eje.
Tento dé&j, jehoZ dosah nepotiebuje byt zdurazfiovan, souvisi co nejtésnéji s vyvojem re-
produkéni, pfipadné snimaci techniky. Vieobecné jsou masova hnuti zfetelnéji pEistupna
aparatufe neZ pohledwn Snimky stotisicového davu lze nejlépe fotografovat z ptaci
perspektivy., A je-li tato perspektiva ptistupni pro lidské oko pravé tak dobfe jako pro
aparaturu, nelze pfece jen na obraze, ktery si s sebou odnd$i oko, provadét zvétieniny,
jako je tomu u snimku. CoZ znamena, e masova hnuti, a tedy i valka, pfedstavuji onu
formu lidského kondni, kterd se zvlaité vyhodné poddava aparatufe.

32/ La Stampa Torino.

Poznamky k francouzskym textovym dodatkém:

a)

Vlastnim cilem revoluci je zrychlit tuto adaptaci. Revoluce jsou inervace kolektivniho

- Zivlu, nebo pfesnéji, pokus o inervaci kolektivu, jenz poprvé shledidva v druhé technice

b)

své zaiizeni. Tato technika ustavuje systém, ktery vyzaduje, aby se elementdcni socidlni
sily podrobily, ma-li se nastolit ,souladnd* hra mezi pfirodnimi silami a &lovékem. A po-
dobné jako dit&, jeZ se uli uchopit véc, natahuje ruku stejné po mésici jako po mi&i le-
gicim v jeho dosahu — tak také lidstvo pfi svych inervalnich pokusech mi# stejné
k cilim dostupnym jako k tém, které jsou zprvu jen utopické. Nebof pozadavky, adre-
sované ke spoleinosti, neohlafuje v revolucich jen druha technika. Pravé proto, Ze tato
druha technika sméfuje nejprve k tomu, aby osvobodila &lovéka od jeho dfiny, vidi
individuum naraz, jak nezmérné se jeho pole k akci rozdifuje. V tomto poli se indi-
viduuum neumi dosud orientovat. Aviak prosazuje na ném jiZ své poZadavky. Nebot
¢im vice si kolektivni Zivel pfivlastiiuje druhou techniku, tim vice pocifuje. individuum,
jak velice omezend byla za vlady prvé techniky oblast jeho moZnosti. Kritce fedeno,
k svym pravim se hlasi soukromy jedinec, osvobozeny likvidovanim prvni techniky. NuZe,
sotva si druha technika zjistila své prvni revoluéni vydobytky, jiZ si s novym naporem

¢ini naroky na uplatnéni Zivotni Zadosti individua, prvni technikou potlaéované - lasku.

a smrt. Fourierovo dilo tvofi jeden z nejdulezZitéjsich historickych dokumentd téchto po-
Zadavku.
Je pravda, Ze integralni analyza téchto filmi by nesméla pomléet o jejich protichadném

(46)
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smyslu. Musila by vyjit z protikladného vyznamu téchto prvkd, které vyvoldvaji sou-
Casné komicky i désivy ucin. Komika a zdéseni spolu tizce souvisi, jak to dokazuji reakce
déti. A pro¢ bychom tvaii v tvaf urlitym faktim neméli pravo tdzat se, kterd z té&chto
dvou reakci je v daném -piipadé lidstéjsi? Nekteré z novych filmi s Mickey Mousem
opraviiuji k podobné otdzce. To, co se v novych snimcich Disneyovych objevuje jasnéji,
bylo ohlafovino v &etnych starSich filmech: s lehkym srdcem pfijimat brutalitu a ndsili

jako ,rozmary osudu”.
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PieloZila Véra Saudkova

(© Suhrkamp Verlag, Frankfurt/Main 1955, 1961, 1963, 1966
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Pariz,

hlavni meésto
devatenactého
stoleti

Emblemata selectiora maji napfiklad tabulku, na niZ
je riiZe souc¢asné zpoloviny kvetouci, zpoloviny uvadia,
slunce v téZe krajin€ vychdzi a zapada... Nebof si-
multaneizovani déje je zAkladni postup, jak zpFitomnit
Cas v prostoru...



