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Filmografie

Casablanca (Michael Curtiz, 1942}

David Copperfield (aka The Personal History, Adventures, Experience, & Observation of David
Copperfield the Younger; George Cukor, 1935)

Domav statecnych (Home of the Brave; Mark Robson, 1949)

Vzpomindm na maminku (1 Remember Mama; George Stevens, 1948)

Jih proti severu (Gone With theWind; Victor Fleming, 1939}

Kabinet doktora Caligariho (Das Kabinett des Doktor Caligari; Robert Wiene, 1919)

Krdlovna Kristina (Queen Christina; Rouben Mamoulian, 1933)

Marty (Delbert Mann, 1955)

Pan Smith prichdz! (Mr Smith Goes to Washington; Frank Capra, 1939)

Notw, Voyager (Irving Rapper, 1942)

Okno do dvora (Rear Window; Alfred Hitcheock, 1954}

Psycho (Alfred Hitchcock, 1960)

Rasomon (Akira Kurosawa, 1950}

Scar of Shame (Frank Peregini, 1927}

Skanddini odhalenf (Disclosure; Barry Levinson, 1994}

Ndhle minulého léta (Suddenly, Last Summer; Joseph Mankiewicz, 1959)

Caj a sympatie (Tea and Sympathy; Vincente Minnelli, 1956)

Vertigo {Alfred Hitchcock, 1958)

Vie co nebe dovoll (All That Heavens Allow; Douglas Sirk, 1956}

Written on the Wind (Douglas Sirk, 1956)

Material je uréen vyhradné pro studijni ucely. Je zakazano jej dale Sirit.

113

Thomas Elsaesser

Historie rané kinematografie a multimédia
Archeologie moZnych budoucnosti?!

MiiZe se filmovd historie digitalizovat?

Filmové studia prondsleduje p¥izrak — pifzrak jejich vlastn{ zastaralosti. V3e-
obecné se piedpoklddd, Ze digitalni konvergence mezi médii obrazu, zvuku a
pisma — &ili praxe multimédif — musf nevyhnutelné modifikovat a nakonec
vyvrdtit nase tradiéni pfedstavy o filmovych déjindch jako usporddané chrono-
logii filmd, hnuti 2 mistrovskgch d&lL Takovd domnénka se oviem opird o né-
kolik nevyi€enych prermis, tykajicich se této konvergence i filmové historie. Je
evidentni, Ze elektronickd média nezapadaji piili§ hladce do linedrné nebo te-
leclogicky koncipované filmové historie, zamé&¥ené na film jako text £i artefakt.
Nenf jiZ ale viibec jasné, zda je digitalizace dlivodem, pro¢ novd média pied-
stavuji pro nadi ideu kinematografie takovou tecretickou i historickou vyzvu.
Nevyndsi treba pouze na povrch zdkladni omyly a kontradikce, chyby a mylné
pfedstavy na$eho souasného pojeti? Predstavuje digitdlniobraz radikdinizlom
v praxi zobrazovdni, nebo je pouze logickfm technologickym pokrafovinim
dlouhygch a komplexnich déjin mechanické vizuality, kterou se tradi¢ni filmovd
teorie nikdy nepokoudela uceleng obsahnout? Je filmové historie napadnu-
telnd, protoZe operuje s pojmy poéétkii a teleologie, které nejsou udrZitelné
dokonce ani v ramei svych vlastnich pfedpokladd, pokud se n& podivime na-
piiklad ve svtle novych poznatk{ o rané kinematografii? Drubd z uvedenych
otdzek bude pracovni hypotézou tohoto textu, a proto zatnu s identifikova-
nim fady filmologickych piistupd, které povazuji za typické vzhledem k jejich
reakcim na novd média £i multimédia. ‘

Musime nakreslit délict linii v kfemikovém pisku

Podle nékterych filmov{ych badatelll elektronickd média do historie kinema-
tografie viibec nepatfi. Na této strané barikddy jsou ptedev$im ti, pro néz je
fotograficky obraz posvatny a pro né? celuloid pFedstavuje zdkladnu stopade-
sdtiletého vizudlniho dédictvi, jeZ nesmi byt vyplengno, znehodnoceno, zfal-
Sovino nebo padéldno. Jean Douchet, respektovany kritik navazujici na tradici
Andrého Bazina, povaZuje ztrdtu indexového spojeni s realitou v digitalnim
obraze za hlavni hrozbu pro obrazové dédictvi lidstva i pro cinefiln{ svét, jehoZ
se citi byt ochrdncem:

1/ Tato studie roz8ifuje nékteré myslenky, které jsem poprvé publikoval v {lanku Convergence,
Divergence (Elsaesser, 1998a).
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Obrat k virtudlni realité je obratem od jednoho typu mysleni k jinému, zménou cili,
jeZ modifikuje, naruduje, moZnd dokonce niél vztah Clovéka ke skuteénosti. V 60. letech,
kdy# obdlka Cahiers du cinéma byla jesté Zlutd, jsme fkdvali, Ze véechny dobré filmy jsou
"dokumentdrnf (.. .) a filmaFi si zasluhuji byt nazyvani ,velkymi” pravé kviili svému témét
obsedantnimu soustfedéni na zachycovdnf a respektovdn{ reality, uctivému postupovénf
na cest& védén{, [Dnes se naproti tomu] film cfl( a my#$lenf skrytych za jednotlivimi zdbéry
vzdal, a to ve prospéch obrazli — vykofenénych, amorfnich obrazi — uzptisobenych
k tomu, aby vyvoldvaly ndsilné dojmy pomoci neustédlého ptehdnéni svych spektakuldrnich
kvalit (Douchet, 1995: 1).

Vkrajni podobé pfedstavuji multimédia pro Doucheta oZiveni staré futuristické
a faSistické posedlosti rychlost{ a kinetikou, nejpovrchnéjsi druh aktivismu
a avantgardismu, ktery z digitdlnich efektd dé&l4 détinskou hracku, grimasu
hyzdici tvaf sedmého uméni.

Na druhé strané kfemikového ptedé&lu stoji ti, pro n&% se s ptislibem ,vir-
tudlni reality koneén& napliiuje Bazinovo proroctvi, prastary sen o &lovéku
vytvafejicim svého nesmrtelného dvojnika. V souladu s timto tvrzenim jsou
viechna p¥edchozf audiovizudlnf média, a cbzvldst film, pouhymi chudymi
pEbuznymi a nedokonéenymi naérty téchto aspiracf. Nyni miZeme skuteéné
,proniknout® pltnem: jiz zddnd mediace, Z4dné odloudeni. Divej se, €ichej,
dotykej se: ,mytus totalntho filmu* v Bazinové smyslu.?

Je to stejny byznys jako driv®

Zastdnci ndzoru, Ze viechno jde jako dfiv, tvrdi pFiblizné toto: filmovy primysl
doddval témé¥ 90 let stejny zdkladni produkt, dlouhometraZni hrany film jako
jddro kinematografického spektdklu. Po celou dobu sice dochézelo k technic-
kym inovacim, ale ty byly vidy absorbovdny a pfizptisobeny; mohly zmeénit
ekonomiku produkce, ale ponechaly nedoteny kontext recepce a zplisob se-
stavovanifilmovych programti. Zdd se, Ze digitalizace tento stav véci nezménila.
Naopak, soudasny pramyslovy standard — blockbuster ovlddany hvézdami a
principem spektaklu — dominuje audiovizudlnf oblasti zfetelnéji nez kdy d¥ive,
pfitahuje obrovskd globdlni publika, zadlefiuje digitalni efekty do Zivé herecké
akce a zdokonaluje poéitaové generovanou grafiku pro plné animované nara-
busteruviech dob: , Digitalita je jako Fici: bude§ pouZivat [kameru] Panavision,
nebo Arriflex? Budes psdt perem, nebo na svém malém laptopu? Chci fict, Ze se

tim nic nemén{“ (Kelly — Parisi, 1997: 164). Znaén4 a respektovand ¢4st filmo-

2/ ,Vjejich [pritkopnik] fantazii se pfedstava kinematografie ztotoZfiovala s totdlnim a inte-
grélnim zndzornénim reality, upfnala se rovnou k poskytnutf dokonalé iluze vnéjstho svéta se
zvukem, barvou i plastitnosti” (Bazin, 1979: 22). Srov. téZ Buckland, 1999. Spojeni mezi esteti-
kou neorealismu a imerzivni virtudlni realitou je naznadeno vivodnf &4sti knihy Jaye Davida
Boltera a Richarda Grusina Remediation, nazvané ,The Logic of Transparent Immediacy”

(Bolter — Grusin, 1999: 21-31).
3/ Fréze ,It’s business as usual” znamend také ,nic mimofddného®, ,viechno jde jako dfiv".

(Pozn. piekl.)
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vych badatelt by souhlasila. Zastdvaji ndzor, Ze formdlnf systém ,klasického
narativa® (zaloZeny vzdy na tii- ¢i p&tiaktovém modelu zdpadniho dramatu,
jeZ je samo vice neZ dva a pilil tisice let staré), kter§ byl zdkladem Hollywoodu
a jinych mainstreamovych komerénich kinematografickych praxi béhem po-
slednich 80 let, je stéle Zivy a daf{ se mu dobfe i v digitdlni é¥e. Napiiklad David
Bordwell a Kristin Thompsonov4 ukézali, jak se klasicky narativ adaptoval na
riznd média a technologie, kdyZ se funkéné pfizptisobil ndstupu zvuku stejné
jako jinym technickym inovacim, at uZ to byla barva, §irokodhly forméat nebo
techniky elektronického zobrazovant.* :

Daldf ¢dst komunity filmovych badateld, zejména t&ch, kteff jsou obezna-
meni s ranou kinematografif, jde moZnd v t&chto tvahdch jesté dle, ale sou-
{asné meénipfistup, protoZe nediniz klasického narativu” zlaty standard. Tvrdi,
Ze na efektech dosaZenych digitdlnimi obrazy &i na spektakuldrnich atrakcich
vytvafenych multimédii je ve skuteénosti jen malo zdsadné nového. Fakta na-
opak sv&d¢i o tom, Ze nade soufasné zaujeti vizudlnimi kouzly a virtudlnim
zobrazovdnim je ndvratem k pocdtkim kinematografie nebo dokonce jest
ddl. Pro divaky z pfelomu 20. stoleti byli bratfi Lumigrové také kouzelniky. Po-
divand na vinouci se kou¥, pohybujici se mraky nebo listi tiepetajici se ve vanku,
kterd se objevovala v jejich padesdtisekundovych filmech, byla pro dobové pu-
blikum vice fascinujici a ochromujfcf neZ Meligsovy kouzelnické triky, znamé
z magickych divadel, cirkust a vaudevilll {(srov. Gunning, 1989). Ale pro ba-
datele raného filmu je vzru$ujicf prdvé toto prepindni mezi pohledem dozadu
a dopfedu: vidét novd elekironickd média prizmatem doby, kdy byla opticko-
-chemicka média fotografie a filmu, nova“; divat se na poédtky filmu s o€ima a
mysli zbystfenymi souéasnymi ctdzkami softwaru a hardwaru, uchovdvani dat
a pramyslovych standard® (Friedberg, 2000). -

A koneéné badatelé zabyvajici se pfedeviim ruskou avantgardou 20. let by
tvrdili, Ze filmové déjiny miiZeme pfehnout v bodé kolem roku 1950 a uvidime,
jak se oba jejich konce pfekryvaji. Nékteré efekty MUZE $ KINOAPARATEM se shihaji
s pracemi sou€asnych digitdlnich umslet experimentujicich s novymi druhy
grafiky: Vertovav film ve filmu napfiklad nenf nepodobny jistym technikdm
pocitatové generovanych obrazt a jeho rozdgleny obraz a zmnoZené expozice
nyni vypadaji jako anticipace videografického vrstveni obrazi a digitainiho
morfingu. Zd4 se, Ze se dnes napliiuji futuristické a konstruktivistické predstavy
o proméné uméni i kaZdodenniho Zivota prostfednictvim novych vizudlnich a
zvukovych technologif, télesnych protéz a jemného strojirenstvi. Stejné tak se
priorita dobrého designu, kterou razil mezindrodni modernismus, stala impli-
citnf hodnotou prakticky kaZzdé softwarové aplikace pro poéitaée (Manovich,
2001: XIV-XXIV).

4/ Stov. jednu z poslednich edic knihy Filrm Art, nesouci na obdlce fotografii z filmu MATRIX
(Bordwell — Thompson, 2000); srov. (62 Thompson, 1999.
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Stejné jako driv je to byznys®

W

Piistup zddraznujicl o néco dlouhodobgjsf faktory a neomezujici se nutné na
pole filmu by zastdval ndzor, Ze oba uvedené argumenty, deterministicky i for-
malisticko-modernisticky, jsou chybné: nejisty status digitdlniho obrazu vy-
plyvi z toho, Ze hledéni ,nejlepsi aplikace” (killer application) pro masovy trh
jesté nenaslo definitivniho vitéze. Digitdlni uchovévédn{ a pfenos sice moznd
exponencialné zvydily produkci a $ifen{ obrazt v jejich kvantitg | piistupnosti,
ale digitalizace je$té musi transformovat zp{isob vyuZivdn{ tdchto obrazii. Ni-
kdo dosud neproménil tuto pfistupnost vinovaéni, okamZité rozpoznatelnou,
a tudiz ,novou” kulturn{ komoditu. V 80. letech dodal energii novému kon-
zumnimu primyslu a zménil zdbavni ndvyky lidf videorekordér. V 90. letech
se ukdzalo, Ze ekonomicko-technologickym zakladem pro rozsdhlou primys-
lovou a infrastrukturni expanzi nebude digitdlni obraz, ale mobilni telefon.
Digitdln{ multimédia balancuji mezi dvéma moZnymi — a potencidlng roz-
dilnymi — cestami, které jsou pied nimi: po&itagovymi hrami play station,®
jez budou podle Henryho Jenkinse pro 21. stoleti tim, &im byl film pro sto-
letf 20. (Cassell — Jenkins, 2000}, a mobilnim telefonem jako mini-laptopem.
Zvitézi pouh4 kazdodenni uZitkovost, univerzdlnf popularita, ¢i — abychom
nezapomnéli — horentni sumy investované telekomunika&nimi spoleCnostmi
do licenci na mobilni telefony ,tfeti generace”, nebo déti hrajici pocitacové
hry, jez simulujf stéle sofistikovan&jsi paralelni svéty? At uZ redefinuje funkci
kombinaci obrazu a zvuku v nadi kultufe cokoli, budou podnikatelska rizika a
ziskové investice stejné vysoké, :

Podivdme-li se na pfipad internetu, objevime dobie znamy fenomén: stejné
jako d¥ive v pifpadé fotografie, celuloidového filmu, videokazety a nyni DVD,
jsouizde hlavnimi atrakcemi, jeZ jako prvni piitahuji k novym mediélnim tech-
nologifm 3ir3f pozornost, pornografie, sport a rodina. SnfZeni jednotkové ceny

e

a zvyseni pfistupnosti plivodné vzdcného zboZi je nejdileZitéj$im paramet-

rem, jenz novému hardwaru” ziskdvd ten typ uZivatell, kter§ podporuje vyvoj -

poptavkou pohdngnych produktl pro masovy trh. V souladu s perspektivou
,stejné jako dYiv je to byznys" se miZe nové médium prosadit, pouze bude-li
pfijato ze strany konzumenta, a nikoli diky technologii samotné, jakkoli kvalitni
nebo inovaén{. Sv&déf o tom vitézsivi (technicky) druhofadého standardu VHS
nad systémem BETA, k némuZ doslo diky tomu, Ze si prvni z nich zajistil pfistup
ke konzumentsky ptitaZlivému softwaru: ndhodou to byly videokazety s nahra-
nymi celoveternimi filmy, software zaloZeny na principu vlastniho vybéru a
kulturn; referenéni bod pro videorevoluci.”

5/ V origindle: ,As usual, it'’s business”.

6/ Kdyz se v 16t roku 2001 objevil poprvé, byl Microsoft gamebox upraven a nabfzen jako
Jkonvergenéni" ptistroj, ktery mél kolem videoherni konzoly soustfedit potitag, televizor a
internetové ptipojeni. The Economist jej nazval ,trojskym kongm* vstupujicim do demécnosti
(The Economist, 20. fijna 2001).

7/ DifvEjsimi p¥iklady .druhofadé” technologie, jeZ zvitézila diky lepsf distribudni infrastruk-
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V tomto pfipadé bychom méli za skuteénd multimédia povazovat nadna-
rodni medidlnf konglomerdty (Time Warner/AOL, News Corporation, Vivendi,
Bertelsmann), jeZ za téchto okolnost{ investuj{ do tisténych médif (noviny a
vydavatelstv), televize (pozemni a kabelové), filmového primysly, audiozd-
znamovych médif a rdznych systémi jejich distribuce. Tyto diverzifikované
spolefnosti se zabyvajf testovanim pfijatelnosti ,obsahu” nap¥i¢ rlznymi plat-
formami a jejich podporovani synergie ptedstavuje starou vertikélni integraci
Hollywoodu pod novym jménem: riznd pievzeti jednéch spolenosti druhymi
a jejich fuze st&Zi maskuji sméfovini k monopoltun a ptiklad protitrustového
procesu s Microsoftem naznaguje, jak obtiZné, ale soucasné nezbytné je moni-
torovanipodobnych karteld, pokud md byt zachovdna rozmanitost a (nékdo by
dodal) inovativnost, jeZ by mohly kldst odpor souasné konvergenci multimédii
k jednotnému obsahu. :

Londynsky The Economist neddvno, ale jesté pfed splasknutim bubliny ko-
lem 3pickovych technologii, provedl podnétny prizkum tykajici se revoluce
informaénich technologif (,A Survey...", 1999). Prokdzalo se sice, Ze poéitac
a moderni telefonie zptsobily masivni pokles ndkladd na komunikaci, a tim
zvysily tok informaci v rdmci ekonomiky, ale nebylo je§té doloZeno, jestli bude
»nové ekonomika“ spojovana s revoluci ve stejném smyslu, vjakém byl revoluci
vyndlez parniho motoru, jenZ — pomoci Zeleznice — vytvoFil masovy trh. Nebo
jako byl revoluci objev elektfiny, kterd — prostfednictvim montdZniho pésu,
prodlouZeni pracovni doby, vynélezu volného ¢asu a zdbavy — pfinesla nejen
nové a efektivnéjsi zpisoby, jak délat rizné véci, ale vedla také k vytvafeni véci
zcela novych. Kinematografie je jak zndmo konsekvenci obou t&chto revoluci;
urbanizace a elektrifikace. Podle The Economist je vedle cen informaci redlnou
proménnouv hlavnich epochélnich spoletensk$ch zméndch céna energie, coZ
je diivodem pro jeho tvrzeni, Ze vyvoj novych palivovich &ldnkd mize v ce-

Y

losvétovém méfitku docela dobfe znamenat vét¥f prilom (pokud vezmeme
v ivahu také politicky zdjem ,rozvinutych zemi” sniZit svou zévislost na ropé)
neZ pocita¢ nebo mobilni telefon. Je to prognéza, kterd se z nageho soudasného
pohledu, nemtuvé ani o nas{ viastni discipling filmovych a medidlnich studii,
zdd byt tézko uvétitelnd — ledaZe by usili 0 miniaturizaci a mobilitu nagich
informa¢nich a zdbavnich ndstrojti (napt. laptopu, mobilnfho telefonu) impii-
kovalo také nové a efektivnéjsi zdroje energie.

Za hranicemi ,post“: Archeologie medialni revoluce?

Kde méame mezi témito rznymi postoji hledat svou pozici jakoZzto filmovi his-
torici? Byt piistupny argumentlm, podle nichZ jsou dfileZité jen fotografické
obrazy se stfibrnym zédkladem, znamend uznat, Ze opticko-chemické obrazy

tufe, jsou Morselv telegraf, ktery zvitizil pfiprosazovédnivlastniho standardu nad kvalitngj$im
evropskym apardtem, a BellGv telefon, vieobecné poklddany za plivodné hordf ve srovnidni
s ptistrojem Elishy Graye. ’
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majf zvlaétni historickou hodnotu jako zdznamy se svédeckym, stejné jako ar-
chivnim statusem. Filmovi archivdii jsou naptiklad pfesvédéeni, Ze celuloid je
potéd jedté trvanlivéjiim a spolehlivéjiim materidlnfm nosiem audiovizual-
nich dat neZ digitdlni pamé&tovd média. Naproti tomu drZet se ndzoru, Ze foto-
graficky modus je z hlediska post-fotografické éry pouze zvldstnim historickym
pfipadem grafického modu, znamend uznat, Ze fotografie, film a digitdlnf mé-
dia pouze odréZeji technologickd stadia tohoto grafického modu, odpovidajici
* pifslugnym dobdm jejich plisobeni. Z této perspektivy je fotograficky modus
(v nadi kultufe silné fetidizovany pro sviij ,realismus” ¢ili zdanlivé unikdtni
spojent ikonické a indexové reference) pouze jednou z moZnych artikulaci, je-
jiZ ndroky na pravdivost jsou necpodstatnéné a jeji zvladtni status svédectvi
velmi pfehnany. Tento argument byl na vrcholu sémiotického obraty, a tudiZ
vramci jiného slovniku, pfesvédtivé formulovin Umbertem Ecem, ktery tehdy
dekonstruoval indexovou - rovinu fotografického obrazu na fadu ikonickych a
symbolickych kédit (Eco, 1972: 195-292, zvlasts 214-230).8 Také esky historik
médii Vilém Flusser uZ pfed 30 lety zdirazrioval, Ze distribuce zrn v kaZdé foto-
grafii pfedznamendvd body videcobrazu a numerickou miiZku digitdlniho ob-
razu (Flusser, 2001). Jin{ badatelé a filma¥i podobn& vykresiovali analogie mezi
Jacquardovym mechanizovanym tkalcovskym stavem z 18. stoletf, Holleritho-
vymi dérnymi Stitky z pozdniho 19. stoleti, jeZ vydélaly bohatstvi spolednosti
IBM, a televiznim obrazem de Foresterovy katodové trubice z 20. stoleti,?
Pokud tedy budeme otdzku indexové povahy fotografického obrazu zkoumat
“nikoli z pozice minulosti- (past), ale z pozice , post®, budeme mit tendenci po-
jimat digitalizaci ani ne tak jako technicky standard (ackoli ten je samoziejmé
diileZity), ale spife jako nulovy stupet, jenZ ndm umoZiuje reflektovat nade
porozuméni filmovym déjindm a soucasné i filmové teorii. Tento nulovy stu-
pefi je nutné imagindrnim ¢i nemoZnym mistem, z néhoZ vychazeji nase soudy,
kdyZz zkoumdme ,nové” nebo ,souasné” jevy. Pro filmové historiky mtZe byt
digitalizace v tomto raném okamZiku pouze ndzvem onoho nemoZného mista,
mze slouZit jako heuristicky ndstroj, jenZ jim pomadhd pfesunout se jinam
vzhledem k mnoha navykl§m zpisoblim mysleni. Nemuseji rozhodovat, zda
digitalizace pfedstavuje pokrok z technologického hlediska, ale krok zp&tz hle-
diska estetického; zda je rizikem z ekonomického hlediska a ndstrojem nového
totalitarismu z hlediska politického. :

8/ Elsaesser zde odkazuje na némecké vyddnt knihy La struttura assente (1968, 1991), kierou
oviem Eco pro potieby tohoto ptekladu podstatné pfepracoval. Filinu vénovand kapitola ¢asti
»Sémiologie vizuglnich sdéleni, Ecem upravena jako referdt pfedneseny u ,kulatého stolu”
na téma ,Ret a ideologie ve filmu* na I1l. mezindrodnf piehlidce nového filmu v Pesaru roku
1967, vyila také ve zkrdceném Ceském piekladu Evy Hepnerové (Eco, 1968). (Pozn, piekl.)

9/ Za filmafelze jmenovat Haruna Farockiho, jehoZ WIE MAN SIEHT (1986) nabizi takovouto ,ar-
cheologii“ spojeni mezi televiznim obrazem a poéitacem. Pozn. p¥ekl.: Joseph-Marie Jacquard
mechanizoval provoz hedvabnického stavu s pomoci Fady dérovanych Stitkd. Herman Holle-
rith vr. 1890 jako prvni pouZil d&rné Stitky pro zpracovéni dat. Jeho spoleénost, pozdéjinazvang
IBM (International Business Machines), si udrZela monopol na jejich vyrobu po mnoho let.

ucely. Je zakazano jej dale Sirit.
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Namisto toho jim digitalizace dovoluje podivat se na multimédia prizmatem
mnoha jinych, abstraktngj$ich nebo obecnéjdich parametrd, jako jsou napii-
klad: fixnf a/nebo pohyblivy vinimatel; obraz a/nebo text; distance a/nebo bliz-
kost; pasivnf recepce a/nebo interaktivni participace; dvojrozmérny , plochy"
obraz a/nebo trojrozmeérné virtudlni prostfeds; pohliZeni skrz ,,0kno do svéta“
a/nebo ,vnofenido prostorubez horizontu*. Pokud jsou toto nékteré z charak-
teristickych znakd debaty o multimédifch, mohou diky nim filmovi badatelé
znovu nalézt své opérné body, protoZe jde sou¢asné o parametry dobfe znamé
kazdému studentovi raného filmu a moderniho uméni.

Nechci se zde vEnovat témto estetickym parametriim, ale spie nastinit ar-
cheologicky program, ptevzaty z Archeologie védéni Michela Foucaulta, ktery
napiiklad tvrdi: , Tento termin [archeologie] nepodnécuje k patrdni po néjakém
potétkuy, [... nybrz] zkoumd ,jiz feCené' vroviné jeho existence [... a) popisuje
diskursy jako specifické praktiky (...} (Foucault, 2002: 201). Je snadné pielo-
%it tato t¥i tvrzenf do termind, jeZ ohla$uji zaujeti filmovych badateli ranou
kinematografii.

Z4dné hledani pogatkd: rany film nés nautil, Ze kinematografie ma nékohk
pocatku, a proto ji chybi specifickd esence: vlastné musi byt teprve ,vynale-
zena“, dovedeme-Ii to do krajnosti.

Zkoumém jiZz-feceného v roviné existence: ﬁlmové dé&jiny jsou nejlépe po-
psatelné jako série diskontinudlnich momentek, jeZ osvétluji celou topogra-
fii. Ukolem je zmapovat toto pole jako sit, a nikoli jako diskrétni jednotky.
Konkrétngji fe€eno, zajfm4 md existence jistych ,perverzi“ kinematografic-
kého apardtu, které mohly byt {ale nakonec nebyly} nazvdny S/M. K t&émto
normélné-abnormalnim dispozitiviim patti: véda a medicina (science and me-
dicine}, dohled a vojenstvi (surveillance and military), senzombotorické (sen-
sory-motor) koordinace v ,obrazu-pohybu”, a moZnd bych mél dodat jesté
,GMS*“ a ,MMS",'? abychom zahrnuli i mobilni telefony, o nichZ jsem se zminil
diive.!!

Diskurs jako praxe: co ndm fikd archeologie diskursu, ktery konstituuje ,ki-
nematografii“, o této kinematografii jakoZto o médiu a o jejich vztazich k jinym
medidlnim praktikdm? Nékolik badateli, zvl4§té pak Laurent Mannoni a Deac

LN

Rossell, ukdzali, Ze ideje a experimenty takzvanych ,,outsidert” ¢i ,porazenych”

10/ GMS (GSM Monitoring Sytem) — univerzalni monitorovacia ovlidaci zafizent, piniciilohu
zabezpefovaci a Hdici ustfedny, kterd je ptipojena p¥fmo nebo vzddlen k hlidanému nebo
ovlddanému zafizent; ovldda se SMS zpravami. MMS — multimedidlni mobiln{ komumkace,
multimedidlni zprivy posflané mobilnim telefonem. (Pozn, piekl.)

11/ Jak vyplyvd z jiného Elsaesserova vyjadfent, zkratka ,SM" nejen odkazuje k poldtet-
nfm pismendim dvojic anglickych termintl jako sensoring — measurement & surveillance —
monitoring atd., ale soucasnd (skrze asociaci se sado-masochismeimn) naznacuje, Ze tyto zpi-
soby pouZitf kinematografického apardtu dnes (podobné jake v poédtcich kinematografie)
poskytujf specifické ,perverzni slasti®, napf. v televiznich po¥adech typu Big Brother, v tzv.
infotainmentu, v tematickych parctch & mobilnich telefonech s obrazovkami, kde se opét
dostdvaji do bifzkého vztahu zabava, véda, technologie a vzdélavani (srov, Szczepanik, 2002).
{Pozn. piekl)
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vzdvodé oto, kdo ,prvni* u€ini pohyblivé obrazy Zivotaschopnourealitou, ndm
toho mohou fici mnoho i 0 soutasném stavu multimédii,'?

Jsem si velmi dobfe v&dom Kittlerovy kritiky Foucaulta: Friedrich Kittler
tvrdi, Ze FoucaultQv archiv je ,entropii posty” a Ze Foucault (spolu s Derridou)
stdle poklada psani a rukopis za implicitn{ hodnotu veskeré komunikace a
uchovavéni.!3 Foucaultovou chybou podle Kittlera bylo, Ze nevidal pismo jako
technické médium, coZ vedlo k tomu, Ze se archeologie v jeho pojetf zastavila
kratce pfed modernimi zdznamovymi médii gramofonu, filmu a psaciho stroje
{Kittler, 1986). Kittler preferoval Lacana, ale Lacana éteného skrz Alana Turinga,
Johna von Neumanna a Shannon-Weaverovu informa&n{ teorii, aby s jejich
pomoci dospél k vhodné teorii ,materialit komunikace” (srov. Kittler, 1993;
Gumbrecht — Pfeiffer, 1994).

Jinde jsem se pokusil ukdzat, co takovito kritika znamend pro porozuméni
vztahu mezi odlisnymi (multidmédii v jejich historické ndslednosti, &ili pro
porozumeéni otdzce konvergence, divergence, odkladu a diference (Elsaesser,
1998b}. Trochu to komplikuje vy3e citovany, lehce ironicky vyrok Georgese Lu-
case, ktery tvrdi, Ze pouZivan{ digitdInf{ aparatury nevndsi do jeho reZisérského
femesla Zddny rozdil. ProtoZe i kdyZ budeme vykondvat stejné Gkoly, zména
média provZdy zméni status téchto ikoldl. V p¥ipadé novych digitdlnich médif
jsme determinovani stejné tak tim, co Marshall McLuhan vyjadFil ve své tezi,
Ze obsahem média je forma pfedchoziho média, jako tim, co Walter Benjamin
formuloval ve svém postiehu, Ze umslecké formy ¢asto usiluji o Uginky, jich#
‘miiZe byt dosaZeno jen zavedenim ,zménénych technickych standarda“.!* Je
velmizvld8tnf pozorovat, Ze poéitac (jak je v soutasné dobg pouzivan pti tvorbé
vizudlnich sdéleni) neni (jesté) ani tak technologii inskripce a simulace, jako
spise transkripce a emulace (efektd pfedchozich medidlnich praktik od psactho
stroje po kameru, od novin po televizi, od rozhlasu po magnetofon). Stimto pro-
blémem se pokousf vypo¥ddat Grusiniiv a Boltertiv pojem ,remediace a také
Lev Manovich, ktery tvrdi, Ze technicky pokro&ilejif a historicky pozd&j§f mody
medidlni praxe nestoji proti pfedchozim, nybrz je ve své organizaci subsumujia
€iniz jejich obsahu a vlastnosti pouhé ,efekty”, jez mohou byt reprodukovény,
a to obvykle rychleji, levnéji a automatickym zpiisobem. Fotografické sniméni
Zivé akce, aZ dosud povaZované za dominantni modus implicitn{ hodnoty ki-

12/ Srov. ptisp&vek pfedneseny na této konferenci Geoffreym Batchenem, ktery uvadél pddné
argumenty za znovu-vepsani Samuela E B. Morse, Jeana Lenoira a Shelforda Bidwella do
prehistorie audiovizualnich digitdlnfch médif, ackoli sami nepatii do prehistorie filmu.

13/ ,Foucaultovaideaarchivy, jen? je vjeho badatelské praxi, ne-li také vjeho teorii synonymni
s knihovnou, urtuje jako historické a priori psané vypovédi. Proto méla diskursivni analyza
problémy pouze s obdobimi, jejichZ metody zpracovdni dat pFekratovaly monopol abecedy
na uchovdvan( a pienos. (.. . Neni divu, Ze] Foucaultovo historické dilo nepokratovalo za rok
1850" (Kittler, 1987: 429). :

14/ ,Jednou z nejddleZitéjiich dloh umeéni odjakziva bylo vytvdtet poptdvky, k jejimuZ plnému
uspokojeni dosud hodina nenadesla. Déjiny viech umeéleckych forem maji kritickd obdebi,
vnichZ se usiluje o efekty nendsilng dosazitelné pouze za zménéného technického standardu
(...)" (Benjamin, 197%: 36).
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. . nematografického systému, se nyni stdvd pouhou lokélni instanci ptedvadéci

praxe, kterou nové médium organizuje na vy$3i roving obecnosti. Digitdln{ ob-
raz, chédpany jako graficky modus, tedy zahrnuje fotograficky modus pouze
jako jeden z fady modd &i efektd, jimiZ vladne. Podobny nédzor jako McLuhan a
Manovich zastdv4 i Rick Altman, kdyZ tvrdi, Ze kaZd4 nésledujici technologie je
povéfena nikoli reprezentovdnim ,reality”, ale reprezentovanim té verze reality,
kterd byla ustanovena a naturalizovana diive dominantnf technologif.’®

Archeologie I! Kinematografie nemd poldtky

Jak ndm to miZe pomoci vyfesit problém, kterym jsem zaéal, Ze totiZ digitaln{
média nezapadaji do tradi€énich konceptd filmowvé historie? Prvnim krokem by
mobhlo byt nejen dekonstruovani chronologickych a jednotné linedrnich po-
pisti, ale také problematizovéni ,genealogického” p¥istupu ke kinematografii.
Filmovi historici nyni vieobecn# uznavaji, %e kinematografie m4 pifli§ mnoho
pogitki, z nichZ Zadny nestalik vytvoteni historie. KdyZ se nap¥iklad vratime ke
genealogiim filmu publikovanym vuéebnicich jesté pfed 20 lety, miZeme vnich
pozarovat ur€ity stav samoziejmosti, ktery dnes plsobi pfekvapivé vzhledem
k mnoha prazdnym mistim, jeZ se v nich vyskytuji. D&jiny fotografie, d&jiny
projekce a ,objev” doznivdn{ svételného popudu na sitnici jsou zde jmenoviny
jako t¥i pilite, jez podpiraji chrdm sedmého uméni. Nebo se jevi, zvolime-li
jinou metaforu, jako tfi hlavni p¥itoky, jeZ se nakonec — zdzratné, ale sougasng
nevyhnutelné — spojuji kolem roku 1895 do mohutné feky, kterou zndme jako
kinematografii. Ale jak dobie vime, archeologie je protikladem genealogie: ge-
nealogie se pokoudi zpéind vysledovat souvistou linii ptivodu z pfitomnosti
do minulosti, zatfmco archeologie vi, Ze pouze pfedpoklad diskoritinuity a sy-
nekdocha fragmentu ddvaji nadéji nato, Ze piftomnosti poskytnou pfistup k jeji
minulosti.

Medisini archeologové si proto budou vifmat pfedeviim toho, co v nasem
genealogickém grafu chybi nebo co v ném byle potlageno a opomenuto. Na-
pifklad zvuk: dnes vime, Ze némy film byl ztidka, pokud viibec n&kdy, némy, a
proto se miiZeme ptét, pro¢ nenf historie fonografu uvddéna jako dal3i ptitok.
A co telefon jako nezbytny prvek kinematografie, pojimané v ramci jejiho mul-
timedidlntho prostfedi? Radiové viny? Svételné zéfeni a teorie svételnych &4s-
tic? Elektromagneticka pole? D&jiny letectvi? Nepotfebujeme také Babbagetv
analyticky stroj objevujici se paralelné s kalotypy jeho pfitele Henryho Foxe-
-Talbotta a citlivimi mé&dénymi deskami Louise Daguerra? Zde by mohl n43
medidln{ archeolog za&it protestovat, Ze pracujeme dopliikovym zptisobem, vy-
jastiujeme ,chybégjici spojeni”, ale stdle operujeme v rdmci principidlng mono-
mediélnich teleologif, které jsme pouze pfevratili, protoZe nyni se dopoustime

15/ Altman to naz{va ,reprezentac{ reprezentace a dospiva k néstedujicimu zévéru: , Tento
novy piistup uzndvd, Ze kazdd ideologickd sfla musf nutn& zdpasit s pozlstatkem jiného
ideologického stimulu vigleného do konkurentnich reprezentaénich - modi* (Altman, 1984:
116). '
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jakési historie vypravéné ze zpétného pohledu, odvijejici cely piib&h od konce
z nasi vlastni — bezpochyby stejné omezené a parcidlni — soucasné perspek-
tivy poéitacové-telefonicky-internetové-satelitn{ konfigurace.

Kdybychom cestovaliv&ase a pFemistili se nakonec 19. stoleti, mohlibychom
vidét kinematograf v roce 1895 — v z4vislosti na thlu pohledu — budto jako
néco, co pkilo s kfizkem po funuse, nebo naopak jako nebezpeéné nedonodené
dité. Jako opozdilce, protoze vynalez brat¥f Lumigrt nebyl ni¢im vic neZ me-
chanizovanou projekci diapozitivii, jejiZ specidln{ efekty byly po dlouhou dobu
nizsi kvality ne? jakdkol dvou- &i tifobjektivovd laterna magika obsluhovand
zpévikem-komentdtorem, jenZ asistoval vyskolenému laternistovi-promitadi,
amohla poskytovat zvuk i obraz, verbdlni koment4f abarvu, abstrakiné pohyb-
livé vzory i zndzornénf redlného Zivota. Jako pfedtasné narozeného, protoZe,
jak uvidime, pozdni 19. stoleti moZna bylo pfichystdno na zcela jinou techno-
logii zobrazovani, kterou popularita filmu uréitym zpiisobem ,odsunula®.

Jen mélokdo dnes pfipomind, Ze takzvani prakopnici — mezi nimi Pierre
Jules César Janssen, Ottomar Anschiitz, Etienne-Jules Marey, Eadweard Muy-
bridge, a dokonce i bratfi Lumigrové — se ¢ zdbavni pouZitf a vypravéci moz-
nosti kinematografu nezajimali budto viibec, nebo alespori ne primdrné, pro-
toZe o ném uvaZovali v prvé fadé jako o védeckém ndstroji nebo hracce. Byli
slepi k ekonomickému potencidlu zdbavniho primyslu a jeho spole¢enské
roli v pozdnim 19. stoletf, nebo méli na mysH néco, co mohlo vyjit najevo, a
kdy? se vynofila zcela odliind technologie tém&¥ o sto let pozdgji? Medidlni
archeologové éelf nespofetnému mnoZstvi takovychto otézek, jeZ je tfeba kldst
filmovym déjindm. Odpovédi na né pravdépodobné povedou k jesté vEtSimu
poétu reviz{ v nasi koncepci nejen rané kinematografie, ale také kinematogra-
fie obecné (srov. Gunning, 1991; Burch, 1990; Musser, 1991; Uricchio, 1297).
K tak velkému poétu revizi, Ze jiZ dnes se diky nim polozapomenuté postavy
jako Marey nebo jeho asistent Georges Demeny jevi stejné zajimaveé jako bratfi
Lumigrové (srov. Braun, 1992); a Oskar Messter se pro archeologii multimédif
zdd byt stejné emblematicky jako byval Thomas Alva Edison pro historii filmu a
filmového pramyslu.!® Messter sice nebyl nikdy p¥ili§ zndmy za hranicemni Né-
mecka, ale sv{mi alabastrovymi trojdimenziondlnimi projekcemi z roku 1900,
synchronizovanymi zvukovymi filmy z roku 1902, lékatskymi filmy z roku 1904
&i leteckymi dohliZecimi kamerami z roku 1914 dnes plisobi misty fantasti¢-
t&j8im dojmem neZ romdny Julesa Verna. Soudasné byl mnohem jasnoztivéjsi,
protoZe téméf viechny jeho my$lenky byly realizovany. Messterovo nezdolné
hledédni moZnosti aplikace pohyblivéha obrazu, jeZ by byly paralelni s jeho
zdbavnimi zptisoby pou#itf, svédEf o tak pragmatickém porozuméni riznym
potencidlim kinematografického apardtu, Ze to Messtera stavi na kfizovatku
nékolika déjinnych linif, z nichZ mnohym teprve dnes pfizndvame jejich vliastnf

16/ K otdzce zmény hodnoceni (nejen) francouzskfch prikopnikd srov. Mannoni, 1994. Kno-
vému ocengni Oskara Messtera do$lo z velké &dsti diky archivnf prdci Martina Loiperdingera
(Loiperdinger, 1994),
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historie: jednd se o konfigurace a aplikace zdkladniho aparatu, které jsem vyse
vyjmenoval jako S/M praktiky.

Diky Paulu Viriliovi 2 Friedrichu Kittlerovi (ale také CNN, Irdku, Srbsku, Ko-
sovu, Afghdnistdnu ...} vime o komplexu, ktery tvofi valka a film — neboli
»dohled a vojenstvi —, mnohem vice neZ pfed pouhymi 20 lety (viz Virilio,
1991; Kittler, 1987a). Jinymi slovy, samotny prakticky a nal¢havy dopad sa-
telitni technologie, priizkumu vesmiru a leteckého ¢i pozemského dohledu
zvy8il nasi citlivost pro nepfetrZité, byt ponorné alternativni d&jiny kinema-
tografie, které jsou nynf rekonstruovédny ,archeologii“ pfitomnosti (srov. Le-
vin — Frohne — Weibel, 2002). Je dobré ptipomenout i opaénou v&c: Ze mnohé
z toho, co dnes povaZujeme za souddst rané kinematografie, a tudiz filmovych
d&jin, ptivodné viibec nebylo zamysleno a vlastng ani uzptisobeno pro predvé-
déni v kinosdlech — nap¥iklad v&decké, lékaiské a instruktazni fitmy. Zarovesi
takové produkty rané kinematografie jako pirodni filmy, aktuality a mnoho
jinych typl &i Zanrh plvodné zdvisely na zptisobech vizudlniho viimdn{ a po-
zorovacich névycich, jez musely byt , disciplinovany”, aby se viibec za&lenily
do kinosdlu a aby se staly vhodnymi pro kolektivni, vefejnou recepci. Vzpo-
menime na krajinné pohledy nebo malovand panoramata, které piedchdzely
filmu a pfedpokiddaly pohyblivého pozorovatele, pficemz optimalizovaly jeho
proménlivé hledisko; vzpomefime na sterenskop nebo na takzvané ,Claudovo
sklfeko"!” a mnoho dalich piistrojii: byly to pfedmaty kazdodenniho pouZi-
tf, ale obvykle se pouZivaly v soukromi domova, ateliérech umélct nebo byly
ovladdny individudlnim divakem.!8 Ale kinematografie Cerpala ze viech téchto
zanrl a praktik, adaptovala je a viznamnym zptisobem transformovala jejich
kulturni vfznam. V pribéhu gasu musely byt jak mody prezentace, tak i jejich
publika ,pfizplisobeny” — aby se za&lenily do kinosdlu a jeho programového
formatu.

Z toho vyplyvd, Ze rlizné zplsoby, jakymi dnes pohyblivy obraz ve své mul-
timedidln{ elektronické formé ,rozbfj{ rémec” kinosdlu a pfekrauje jej, pokud
jej zcela neopousti (obif displeje v letidtnich haldch & Zelezniénich nadra-
Zich, monitory ve v3ech Zivotnich oblastech od galerijnich prostort po mu-
zea, od videoartovych instalaci po fotbalové stadiony, od londynského Hyde
Parku béhem pohfbu princezny Diany ve Westminster Abbey po DVD-filmy
na monitoru laptopu), naznacujf, Ze se moznd ,vracime” k praxi rané kine-
matografie!® nebo Ze méizeme byt na prahu dal¥f mocné viny ,disciplinovant"
anormativnfho upfednostiiovdnijednoho dflétho standardu multimedialniho
obrazu na dkor jingch. Oviem tato nestabilita soutasné konfigurace neni roz-

17/ Claudovo skligko (dle Clauda Lorraina) — konvexnf ¢o€ka nebo zrcdtko, slouzici k prohli-
Zeni krajiny, kterd tak ziskdvala malebné kvality. (Pozn. pfekl.)

18/ K otézce, jak byly v ateliérech umélel vyuZivany optické hratky a ndstroje na pfesnou préci
viz Hockney, 2001,

18/ V névaznosti na Gunningtiv pojem ,kinematografie atrakei® nékolik badatel& uvadélo
ditvody, pro¢ k takovémuto ndvratu dochézi — viz Sobchack, 1987; Bukatman, 1993; Hansen,
1993 ' )
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hodné ni¢im novym. Zd4 se, Ze napfiklad publika se v této situaci ocitla jiz
dfive, byl méné dramaticky, kdyZ autokina soupefila s televizni obrazovkou
a ménila automobil v obyvaci pokoj, éimZ dochdzelo ke kombinaci erotické
intimity ,setrvdni doma“ s obfim venkovnim platnemn patiicim do kategorie
~vecera strdveného v kiné“. Obecnéji vzato je tfeba mit na paméti, jak nesta-
bilnibylyv ,poéatcich” filmu, kolem roku 1895, definice a soubory minimdlnich
podminek, jeZ nakonec vedly k pfesnému datovani vyndlezu kinematografie,
Nékteré z otdzek znély: spliiuje chronofotografie podminky pro to, aby byla
nazyvina filmem, nebo je k iluzi plynulého pohybu zapotfebi maltézského
k¥iZe? Pro& nebyl Reynaudilv souvisle se pohybujici papirovy pds s kreslenymi
obrézky promitanymi na platno dost dobry na to, abychom jej poklddali za
zrod filmu? Pro¢ mély tyto podminky splfiovat jen obrazy snimané kamerou a
zachycené na celuloid? KdyzZ fotografické obrazy, pro& ne Edisontv kukdtkovy
piistroj namisto (pozdéjsiho a neplivodniho) p¥istroje bratr(i Lumigrovych pro-
mitajictho obrazy na pldtno? Byl v tom takovy rozdil, jestli byly tyto pohyblivé
obrazy poprvé pfedvadény védecké komunité, nebo platicimu publiku? Jak
dobfe vime, bylo rozhodnuto, Ze pouze druhy typ publika se ,skutelné po-
Eitd“, coz nakonec v disledku vyZadovalo &tyHi &i pét riiznych (nékdo by fekl
arbitrarnich) kvalifikdtordi & omezujicich podminek, aby mohl byt 28. prosi-
nec 1895 oznacen jako datum ,vyndlezu” kinematografie a bratfi Lumigrové
jako jeho autofi (srov. Rossell, 1998). V tomto smyslu historie filmu neodpo-
vidd ani tak na Bazinovu otdzku ,co je to film?“, ale musi zaéit spie otdzkou
»kdy je film?*.

s

Archeologie II: Film v rozsiveném poli aneb ,,Kdy je kinematografie?”

Jinymi slovy, mame-li zp&tné konstruovat ,podtky” (digitdlnich) multimédii
po vzoru novych filmovych historik pokousejicich se urgit dobu ,zredu” ki-
nematografie, budeme Celit n&kterym obtiznym volbdm. Zminil jsem jiZ zpro-
stfedkujici faktory Babbageova analytického stroje a Bellova telefonu. Ale z po-
zice bliz§f domowu, tj. dnednimu digitdlnimu svétu, by mohly nezbytné dopliiky
a tipravy zahrnout také Morsetiv kéd nebo radaroskop. Pro archeologicky pii-
stup to na druhé strané mZe znamenat nejen rozéiieni rejstitku otdzek po-
vaZovanych za relevantni, ale stejné tak i zmé&ny hlediska zkoumdnf{ a revize
viastnich historiografickych premis, a to tim, Ze si budeme viimat diskonti-
nuit, takzvanych slepych ulicek, a Ze budeme brat vdZng moZnost chromujici
jinakosti minulosti. JestliZe jsme nahlédli, Ze diivody pro 3irdi agendu a jiné
zaméfen{ filmové historie jsou presvédiivé, nevdétime za to vyhradné novym
meédiim. Jedt€ pfed ndstupem digitalizace bylo z¥ejmé, Ze film vidy existoval
vjakémsiroz§ifeném poli.?® ,Rozéifené pole” ve vy$e naznateném smyslu kon-
kréiné znamend, Ze existovaly velmi rozdilné zphsoby pouZiti kinematografu
a pohyblivého obrazu, stejné jako zdznamovych a reprodukénich technologif

20/ Idea ,rozéifeného flmu" (expanded cinerna) md pivod v avantgardg60. let, jeZ si pro sebe
aspéiné rekonstruovala viasinf rodokmen a tradici, Viz Youngblood, 1970.
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s nimi spojenych, které se 1idily od zpdsobi pouZiti v zdbavnim prlimyshu, No-
vinkou — a moZnd dusledkem novych digitdlnich médii — je naopak to, Ze
nynf se témto zplsoblm poufiti snaZime pfiznat status riznych paralelnich &
paralaxnich déjin filmu 2!

K lep&mu pochopeni smyslu tohoto roziifeného pole v kontextu alterna-
tivnich dé&jin a k jeho ilustraci ndm mtZe napomoci anekdota, kterou mi pred
¢asem vypravéla Vivian Sobchackova. Jednoho dne jela autem po sanfranciské
délnici za dodévkou, kterd méla vzadu ndpis ,Pullman's Underground Film®.
JelikoZ je filmovou badatelkou s $irokymi zdjmy, zacala ji trdpit zvédavost, pro-
toZe za celd18ta, co pfedndsi o americké avantgardg, nikdy nenaraziia na filiate
¢i skupinu tviireli s timto jménem. KdyZ zrychlila, aby pfi predjizdéni dod4vky
zjistila, jestli nepoznd nékoho uvnitk vozu, pkedetla si dalsi Ghledny népis, na-
malovany podle 8ablony na dvefich fidi¢e; ,Pullman’s Underground Film: The
Bay Area’s Specialists in Electronic Sewer Inspection” (Pullmaniiv podzemni
film: specialisté na elektronickou kontrolu kanalizace pro oblast z4livu).

Asi jen ve stdté a regionu, v nichZ sidlf Pacific Film Archive a kde se nachdzi
Silicon Valey, mohou pramyslovi uZivatelé kamer vzddvat poctu umélecké fil-
mové komunité tak plivabnym zptsobem. Ale p¥pad takzvanych prikopnikd
dokazuje, Ze nezdbavni a neumélecké zplisoby pouZiti kinematografického
apardtu z pfelomu 19. a 20. stoleti nezmizely s ustavenim narativniho filmu jako
normy nebo s pfichodem dlouhometrdZniho hraného filmu kolem roku 1907,
nybrZ se pouze pfesunuly do podzemi. JenZe toto podzemi{vmnoha instancich
bezprostfedné sousedilo s nadzemim a v nékolika piipadech tvofilo samotné
podminky moZnosti vyvoje v zdbavnich zpisobech pouZiti filmu, coZ se jasné
oziejmni, kdyZ si je§t& jednou pfipomeneme, kolik technickych inovaci na poli
fotografie, kinematografie a novych médif bylo financovéno a poprvé testo-
vano pro vdletné a vojenské tcely (jmenujme jen nékolik nejznamgjsich: silné
svétlomety z prvni svétové vilky, 16mm ruéni kamera, systém zdznamu — zvu-
kového a obrazového signdlu — na magneticky pds Ampex, televizni kamera,
pocitat, internet). Proto tedy mdj ndvrh riiznych S/M rejstiikii kinematografic-
kého aparatu: dohled a vojenstvi (surveillance and military), véda a medicina
(science and medicine), senzorovini a méfeni (sensoring and monitoring} —
k nimZ v Deleuzové duchu piiddvdm &tvrty: senzomoterickou koordinaci lid-
ského téla v klasickém filmu. Nemdme zde dost prostoru, abychom se detailng
vénovali témto praktikdm a jejich dispozitivim nebo abychom kolem nich kon-
struovali jakousi filmovou historii vzdjemného plisobenf riiznych obrazf, je
by oteviela pfekvapivd spojenii s filmovymi déjinami, o kterych si myslime, e
je zndme tak dobfe. Jean-Luc Godard ve svych HISTOIRE(S) DU CINEMA &ini na z4-
kladé podobnygch historickych montaznich efektti radikdlni zdvéry o spoluving
a odmf{tdn{ odpovédnosti filmu, kdyZ na pasdZ pievzatou z 16mm barevného
dokumentu Georgese Stevense o osvobozovani nacistickych koncentraénich
tdbort americkou armédou vrstvi scénu s Elizabeth Taylorovou a Montgomery

21/ K pojmu paralaxnich déjin srov. Russell, 1995: 186-187.
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Cliftem, pfevzatouz (ernobilého) filmu MISTO Na sLUNCY, ktery ve studiové pro-
dukci natotil stejny rezisér.?

Archeologie III: Diskursy v nepfitomnosti: Pes, ktery nestékal

V¥ie jsem tvrdil, Ze kinematografie nebyla jen opozdilcem — pokud vezmeme
v tivahu, Ze vétdina technologif nezbytnych pro jeji uskuteénéni byla zndma
jiz o néjakych 50 let dfive. Soud& podle jejich t€ink, byla také tak trochu
podvrZenym ditétem, které muselo soupefit s mnohem velkolepé&j$imi spek-
takly, jako byly panordmy, fantasmagorie a obratné iluze pohybu, prolinan{ a
vrstveni, provddéné s laternou magikou. Navic je$té existuje diivod, pro¢ by
kinematografie mohla byt chdpana nejen jako bastard, ale i jako dité zcela ne-
chténé. Podle nékterych badatelt netekalo 19. stoleti ani na Edisonovu peep
show, ani na vefejnou projekci bratr Lumiérovych. Pro svou technoutopickou
budoucnost si predstavovalo spise domdcf televizi, nejlépe obousmérnou.®
A viktoridnci nejenZe snili o televizi, oni laénili po okam#Zitosti, simultaneité
a interaktivité stejné, jako dnes my. Navic mé&li dobrou pfedstavuy, co by zna-
menalo byt pfipojen k internetu: vZdyt pfece vynalezli telegrafnf systém (srov.
Standage, 1998)! :

To mi pfipomind zndmy piibéh se Sherlockem Holmesem o ,psu, ktery
nestékal”, v némz Holmes dospél k ddmysiné dedukei, Ze lupi¢ nemohl byt ci-
zincem, protoZe diim hlidal pes — ktery neg§tékal.?* Piib&h poukazuje na néco,
co je uZitecné pro historika a povzbudivé pro medidlniho archeologa, Ze totiz
rozhodujicim determinantem mohl byt ten, kterého jsme si neviimli, protoZe
jeho vyznam tkvi v jeho absenci. Nap¥iklad pfed lety jsem konecné pochopil
montdZni princip filmu ZIVOT AMERICKEHO HASICE Edwina S. Portera, kdyZ jsem
byl upozornén, Ze pfekryvy ve scéné zachrdnéni (kterd je ukdzdna postupné
zvent¢i domu a pak opét zevnitf) 1ze vysvétlit, kdyZ o ni budeme uvaZovat jako
o rané-filmové verzi televizniho reZimu ,action replay* (opakované pfehrdni
akce). Vzdyt v televiznim pfenosu fotbalového zépasu je vstieleny gél ukazo-
vén opakované z riznych 1hla a v riznych rychlostech. Podobné si zasluhuje
opakované pfehrdni také dramatickd zdchrana Zeny a jejiho ditéte z bésnicich
plamend. Jinymi slovy - psem, ktery nestékal, byl v ZIvOTE AMERICKEHO HASICE
komentdtor, bonimenteur, o kterém moh! Edwin Porter pfedpoklddat, Ze bude
komentovat akci jeho filmu béhemn pfedstaveni (srov. Gaudreault, 1996).

Pro nékolik generacf badateldi raného filmu byl psem, ktery netékal, obecné
vzato samoziejmeé zvuk. AZ v posledni dobé jsme si zacali uvédomovat nejen
dulezitost zvukovych efektd, ale také nesmirnou rdiznorodost forem hudebniho

22/ Tuto scénu analyzoval Alan Wright (Wright, 2000). :
23/ Siegfried Zielinski v knize Audiovisions (1999) tvrdi, Ze kinematografie neni nitim vic
neZ pouhym .intermezzem" v d&jindch audiovize. Srov. téZ &asto reprodukovanou kresbu
z fasopisu Punch (1879), na niZ jsou zobrazeni prarodice, ktef{ sedf pied krbem, a nad nimi
vidime, misto zrcadla, obousmérnou projekéni plochu s pfipojenyim mikrofonem, jenZ jim
umoZiuje vidét dceru s vinoudaty, nachdzejici se v kolonit, a mluvit s nimi.

24/ Elsaesser nardZi na povidku A. C. Doyla Strfbrny lysdcek (Silver Blaze). (Pozn. pfekl.)
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doprovodu, odli$né druhy mimocbrazového zvukuy, lokdlniho komentére, a do-
konce i rizné podoby ,mléeni” raného filmu (viz Altman, 1996). Proto nékteré
z nejzajimavajsich praci o multimedidlnich aspektech raného filmu, koncipo-
vanych z historické perspektivy, jez osvétiuje nasi sougasnou situaci, pochdze;ji
od badateld, kteif poslednich deset &i dvacet let radikdlné revidovali nade pojeti
zvuku a kinematografie. Dnes se miZeme dozvédét mnohé o zvukovych sys-
témech Gaumonta, Messtera a Lloyda Lachmanna, o systému Beck, Noto-sys-
tému a nespoétu daldich, vétdinou velmi ddmysinych (nékteré byly dokonce
i Usp&3né) v zajistovani konstantni, ne-li permanentni synchronizace dlouho
pred rokem 1927 (viz Wedel, 1999). Stejné zajimavd je i skutetnost, Ze byly vyvi-
nuty systémy, kde synchronizace nebyla jedinym cilem spojovani zvuku, hudby,
textu a obrazu. DilileZitou roli hrél také kontext pfedvadéni, kontakini prostor
#ivych publik a to, co bychom mohli nazvat , performativnim imperativem”.
Dgjiny zvuku p¥ed rokem 1927 jsou také pfib&hem prostoru hledisté jakoZto
multimedidlniho prostory, stejné jako by dé&jiny raného zvukového filmu do
poloviny 30. let, pfinejmensim v Evropg, byly nepochopitelné, pokud by ne-
byl bran v uvahu faktor rozhlasu jako instituce a gramofonu jako kli¢ového
ptistroje pro domdci zdbavy, s jeho pisfiovymi hity a Gstfednimi melodiemi,
jez byly — tehdy stejné jako dnes — hlavnim komercnim ldkadlem produktd
filmového priumyslu {(srov. Elsaesser, 2002).

Prot tedy byly tyto poznatky jest® pfed dvaceti lety povaZovény za irele-
vantni? MoZnd kvili dosaZen! tihledné linedrni filmové historie, na niZ jsme
byli zvykli, misto abychom sledovali pokroucenou, kfivolakoulogiku, kterou se
ve skutetnosti vivoj kinematografie ¥idil (a které stdle rozumime jen z&asti)?
Vyplyvi to z faktu, Ze tradiéni telos kinematografie, chdpany jako cesta ke stéle
vétsimu realismu, nebo klasické evoluéni schéma vyvoje od némého filmu ke
zvukovému, od éernobflého k barevnému, od ploché, dvojrozmérné projekéni
plochy k trojrozmarné, od kukdtkak platnu IMAX-u jednoduge neplatf: viechny
historie typu ,od. .. k* byly ptili§ dlouhou dobu, jak si nynf uvédomujeme, hlu-
boce nedostatedné. Ve skutetnosti se jevi tak nepfesné, Ze nds nuti ptdt se, jaky
druh intelektudlnilsti nebo jaky zdsah cenzury musel na historiky plisobit, kdyZz
bylo ,zapomenuto” tolik faktl o rané kinematografii a tolik diskurst o barve,
zvuku a poéetnych experimentech s velkymi projekénimi plochami nebo 3-D
brylemi. Jaké tajné pFani, jakd smés viry a popirdn{ byla spojena s dominant-
nim teleoclogickym piib&hem, Ze mu zajistila tak Siroky obéh, Ze mu dodala
vérohodnost boZi pravdy a nesporné jistoty €ehosi samoziejmého?

Qd ,,psa, ktery nestékal” (the dog that did not bark) v historii kinematogragie
ke ,ktivolaké logice* (dog-leg logic) jejtho skute¢ného vyvoje (k némuZ ma-
¥eme ptidat logiku typu ,vrtéti psem” /wagging the dog/, kterd se uplatiuje
v jeho obrdcenych vztazich pfi€in a ndsledk): takovy by mohl byt alterna-
tivni program pro ,revizionistickou“ filmovou historiografii, jeho# t¢elem by
bylo integrdlné zaglenit — a nikoli pouze pojmout — vztahy kinematografie
k digitalnim multimédiim. Jejich zdvislost na tom, co jsem nazval paralelnimi
d&jinami nebo $/M praktikami kinematografického aparétu, je o to ziejmeéjsi,
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7e dnes milZeme tyto d&jiny vidét jako diskursy, a tyto diskursy jako praktiky;
bylo by dokonce nesprdvné trdit, Ze tyto d&jiny sestoupily do podzemi. MoZnd
jsme to byli my, filmovf historici, kdo byl v podzem. ProtoZe historie rané kine-
matografie v roziffeném poli miZe, jak jsem jiz naznacil, poskytnout mnocho
jmenvynalezed, provozovatelfizdbavnich podniki a brikolért, jejichZ zptisoby
my3len{ o pohyblivich obrazech, spojenich zvuku a obrazu a o simultaneité a
interaktivité je dostaly do slepych uli¢ek, alespon z pohledu retrospektivni te-
leologie tradi¢éniho ,zrodu” filmu. Archeologie multimédii naopak umoZiiuje
odhalit odlifnou bilanci vitdzi a porazenych, poraZenych jako vitézil. To mi
pfipomind jiny z vyrokd Waltera Benjamina — Ze historii obvykle pi3f vitg-
zové. V nové filmové historii mohou opét ziskat své misto poraZeni. Nebot
archeologicka praxe nds rychle ugi, ze v této fdzi hry je obtizné odliit vitéze
od poraZenych, ale také Ze v minulosti neustale znovuobjevujeme poraZeneé,
z nichz se vyklubali ne-li vitdzové, tedy alespoti jejich pradédeckové.

Jak u se v d&jinach vyndlezé velmi Zasto stavd, nékteré nejvlivnejsi Ci nejdi-
le%it&j3i z nich byly vedlej§imi produkty zcela jinych objeviinebo dopadly iplné
jinak, neZ zamygleli jejich tviirci: v po&dtcich technického ,pokroku” najdeme
jen z¥idkakdy objevitelské vyktiky heuréka, a mnohem Castéji je zaloZen na
logice taktickych tahti. Pokud jsou déjiny kinematografického aparitu dobrym
pifkladem této logiky, pak nam filmovy projektor aZ do soucasnosti poskytuje
jeji dokonaly obraz: navzdory tomu, Ze je mechanizovanou laternou magikou,
stale ndm jasné ukazuje, Ze mechanizaci této laterny magiky umoZnil $lapaci
$ici stroj, dérnd paska Morseova telegrafu a GatlingGv kulomet. Vsechny tyto tii
pifstroje v pisludnych odvétvich zmizely, ale jsou zdzratné uchovény ve zdo-
konalené tiprav, kterou miizeme stéle nalézt v kazdé projekeni kabing (i kdyz
u# tomu tak asi dlouho nebude). Mediéni archeolog ,virtudlni reality” by mél
byt pripraven nahradit historii camery obscury a stereoskopu (tak ddleZitych
pro historiky kinematografie) podrobngj8im studiem Messterovych alabast-
rovych projekef, Mesdagovy panordmy ze Scheveningenu ¢i Robertsonovych
fantasmagorif. K tomu je§té miZe archeologicky smyslejici historik uméni do-
dat: pro¢ chodit k Eadweardu Muybridgeovi, kdyZ v3e, co potfebujeme védet
o posedlosti pozdniho 19. stoleti zachycenim a zaznamendnim prchavého mo-
mentu, se miZeme nauéit ne z chronofotografie, ale studiem Manetovych tahti
$tétcem a zahybii v Satech jeho Zenskych figur (srov. Crary, 1998)2

vskutku piili§ mnoho &asu v temnotdch stravili nejspis prave filmovi histo-
rikové: nevéimli jsme si — moZnd proto, Ze jsme si nechtéli véimnout —, jak
nap¥iklad vojensky ocas po celou dobu vrtél zabavnim psem nebo jak orwellov-
skd noéni mtira dohledu byla pravdépodobné také po celou dobu maskou a
mimikry performativni slasti byt vidén, vystavit se pohlediim a byt sledovan.
Mozné bychom multimédia nemsli vitat jako emulaci filmu nebo jako ,obsah®
jeho formy. Zatimco priimysl ¢ekd na ,nejlepsi aplikaci® (killer application},
historici by méli zkoumat multimédia v benjaminovském smysly, jako reali-
zaci téch efekti, které film sam nemtize poskytnout, jakkoli jej timto smérem

chtélo posunout lacanovské paradigma ,zrcadlového stadia® (s tade dumiroir)
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a jeho nadsledné rozpracovani v oblasti filmové teorie operujici s opozici letmy
pohled/upfeny pohled (look/ gaze). S muiltimédii se zd4 byt uskutefnén jiny
odveéky sen: esse est percipi — byt znamend byt vnimdan. To je pochopitelné
také myslenka ve Foucaultové duchu, kterd by historii filmu p#ibliZila archeo-
logii panoptikonu, a cilem onoho odvékého snu by v dobé& Nietzscheovy smrti
Boha jiZ nebyl nesmrtelny dvojnik lidstva, ale nékdo, kdo by — jak jiz bylo
feleno — na nds dohliZel. Filmovou historii tedy pfece jen sléduje piizrak —
nepitomnost ,Boha" jako ztréta viry ve vniman{.?®
Tak &i onak, miZe z toho plynout zdvér, Ze vztah novych digitdlnich médif
ke kinematografii neni ani otdzkou opozice ke klasickému filmu (ve forms# , nd-
vratu” kinematografie atrakc{), ani mcluhanovskym zaclen&nim nebo emulaci.
Rand kinematografie, klasickd kinematografie a soutasnd post-kinematografie
mohou byt nazirdny také v jiné, jedt& komplexngjif vyvojové linii, kde kaZdd
znich vyznacuje urdity krok vprocesu oddélovini obrazi od jejich materidlnich
referentlt— co je pfib&h, ktery by nds mehl zavést daleko do minulosti, mini-
malné do renesance. JestliZe to v pfechodu od raného ke klasickému filmu byl
narativjako logika implikace a odvozovani, jenZ sou€asné ,pfeloZil” a,,uchoval“
~tady a ted"” obrazu, pak pfechod od fotografického k post-fotografickému &
digitdlnimu modu umoZnil pohyblivému obrazu ,reprezentovat” €as zpﬁsoby,
které narativ, do té doby nejbéZngjsi Easoprostorovd pomocnd konstrukee filmu
ajeho indexovy registr, nemohl obsdhnout. V takovém piipadé to znamend, Ze
pohyblivy obraz se proptijil kultufe vyprdvén{ pfibéht jen na kritkou dobu,
pfibliZzné na pouhych sto let, dokud se nezadal posouvat jinam. Neni pochyb,
Ze jakmile budeme védét, kam sméfuje, budeme muset mit po ruce také novou
~archeologii”.
{Thomas Elsaesser: Early Film History and Multi-Media: An Archaeology of Possible Futu-
res? — text plivodné prezentovén na konferenci ,,Archaeology of Multi-media®, pofddané na

Brownové univerzité v Providence v USA 2.-4. listopadu 2000; pFeloZil Petr Szczepanik podle
nepublikované verze poskyinuté autorem.)
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