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Tom Gunning

Estetika tiZzasu
Rany film a (ne)duiverivy divdk

Zdéseni mezi sedadly

Prehrazeni proudu skutedného Fvaota, chyvile, kdy se jeho tok
zastavi, se ddvil pocitil jako odliv: timto odlivemn je 0Zas,
Walrer Benjarin: ,Was ist das epische Theater?” (pront verze)

Z tradi€nich popist prvnich filmovych publik vynivd jeden obraz: zd#Sené
reakce divdkil na Lumi@riv PRilEzD viaku. Podle mnohych z historiki divicl na
sedadlech uhybali, jeteli nebo vyskakovali a prehali ze sdlu (nebo pestupné
toto vie). Jako v ptipadé viétiiny myth o poédtcich, lze zdroj téchto zprav jen
tefko odhalit. V zddném z popisty, které jsem o prvnim filmovém pledstaveni
v Indickém salonu Grand Café nalezl, takovy zdroj nefiguruje.’ A jak uZ to
5 takovymito myty byvd, vyZzaduje 1 tento bliZsi pfezkoumdni — nejen pokud
jde o jeho vérohodnost, ale i z hlediska jeho ideclogického vyuZivini. Ono
panikou zachvicené a hysterické obecenstvo poskytlo zdklad pro vznik dalgich
mytid o povaze filmovich déjin a o sile filmového obrazu.

Prvni publika byla podle tohoto mytu naivni a proti hrozivému a dtoéicimu
obrazu stala bezbrannd a bez tradice, na zdkladé které by mu mohla porozumét.
MNaprostd novost pohyblivého abrazu je tedy privedla do stavu, jaky obvykle pfi-
pisujeme divochiim pfi jejich prvnim setkdn{ s vyspélou technologii zdpadnich
kolonialisti, divochiim kvilejicim a prchajicim v bezmocené hrize pfed moci

1! Popisy prmich pfedstaveni silze piedist v nejstandardnéjsich filmovjch historiich, Georges
Sadoul popisuje v prnim dilu Histoire générale du cindrma (Sadoul, 1948: 288) paniku davi pii
projekei PRIEZDU VLAKL, ale svidectvl, které cituje, hovoi kupodiva spige o lumiérovske scéné
z ulice nefli o viakovém flmu. Jind svidectvi, kterd se nékdy uvddaji, jako napt. dédnek Maxima
Gorkého, o kterém bude Fed ni%e, neho Eldnek, ktery Lynne Kirbyowd cituje 2 Litlestration
(30, kvEma 1896), 1i&f hrozbu vepsanou do samotného obrazu, ale nenaznadujl skuteénou
paniku v obecenstvu {viz Kirby, 1388: 130, Soudasné historické price se spokojuji s tim, Ze
cituji Sadoula & jednodule opakuji legendu. Charles Musser mi ale Fekl, e jeho vizkum,
tfkajici se putujictho provozovatele filmovich predstaveni Lymana H. Howea, odhalil fadu
zminek o dividcich, ktefi v prabéhu prvnich projekef kfigeli, ne viak pii prmich projekeich
Lumigravych,

Rad bychrede vyjddeil; jak inspirvjic pro mé byl &dnek Kirbyové a jeji pokradujicl vyzkum
zabyvajici se ranym filmem a vlaky. Myslim si, Ze jen mélo autord tak dobfe pochopilo da-
lefitost Soku v raném flmu, tebaZe jeho disledky pro rané divdcrd vidim ponékud odlisng
ne# ona. Réd bych rovoés ocenil debaty s postgradudinim studentem na New York University
Richardem Decroixem, které mi byly podnétem pfi vwaZowing o téro eseji.
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stroje. Pro tyto divdky prvnich piedstaveni neexistuje dobrovolné potlaéeni ne-
divéry, bezprostfednost jejich zdégeni pfekracuje i onu okliku charakteristic-
kou pro popieni, zaloZené na postoji typu .dobfe vim. . . ale stejné". Dlvéfivost
prebiji vie ostatni, fyzicky reflex je odrazem vizudlniho otfesu. Takto pojatry
mytus o pivodnim zdédeni definuje moc filmu v jeho bezprecedentni realistic-
nosti, v jeho schopnosti piesvedéit diviky, ze pohyblivy obraz je ve skuteénosti
hmatateln§ a nebezpeény, Ze jim hrozi fyzickou srdzkou. Obraz oZil, pohlcuje
ve své nezkrotné moci veikeré dvahy o reprezentaci — imagindrno je vnimdno
jako skuteéné,

Navic je tato prascéna (primal scene) kinosdlu oporou souéasného teore-
tického uvaiovini o divdctvi. Zdéleny divik z Grand Café stile jesté strasi ve
fantazii filmovych teoretikd, kieii si predstavuji publika pasivné se podddva-
jici viemocnému apardtu, zhypnotizovand a ochromend jeho iluzionistickou
moci. Soucasni filmovi teoretici zaloZili svoji kariéru na podeefovdni zdkladni
inteligence priimérného filmového divika a jeho schopnosti ovéfovat realitu,
a nefinf jim proto potffe pfistupovat k diivéjdim publikim se stejnym po-
hrddnim. Pronikav&jsi interpretace tohoto plivodniho zdéSeni pochdzi z pera
Christiana Metze. Pozoruhodna rafinovanost vak €ini jeho analyzu z histo-
rického pohledu jeité omezenéjil. Metz popisuje panickou reakci obecenstva
Grand Café jako pfesun viry soufasného divdka do mytického détstvi média.
Stejné jako détstvi, kdy jsme jeSté vEfili na JeZitka, jako gsvit ¢asu, kdy se jedté
véfilo na doslovnost myth, umoZfiuje ndm podle Metze vira v toto legenddrni
publikum distancovat se pii setkdni s filmem od na3i vlastni viry. My obrazu na
plitné nevéfime tak, jako mu véfili oni. Nasi divéfivost pfendsime na publikum
z détstvi filmu (Metz, 1991: 90).2

Metzova pronikavd analyza mytické role prvniho publika nevede k demy-
tizacl. Namisto toho primdrni publikum introjikuje, a tim, Ze je internalizuje
jakoZto aspekt ddajné nadasového filmového divdka, zbavuje ho moZnosti
historické analyzy. Naivni divdk, tedy ne ji# divdk historicky, divik v Grand

2/ Ma jistd omezeni Metzovy aplikace Freudova konceptu fetife na film poukizal Ben Singer ve
svém ¢ldnku Film, Photography and Fetish: The Analyses of Christian Metz” (Singer, 1988).
Midj hlavni problém s Metzovim stdle podnétnym pojedndnim vitzi v jeho ahistorické povaze,
kterd mi za ndsledek pilid ziednodueny pohled na filmové divdcd, Soufasné se domnivdm,
#e ona absence, kterou Metz nachédzi v centru filmového obrazu, pledstavuje hluboky vhied
do postaty vécl, ktery si zaslouf vice nef jen metapsychologické pojedndnt.

Charles Musser ve svém dilu z vicesvazkové kolektivni price History of American Film (Musser,
1881) uvidi, #e Athanasius Kircher v Ars magna lucis ef wmbrae g roku 1671 — prvnim aplném
pojedndni o zrcadlové lampé, predchidei laterny magiky — prohlidsil, e demystifikace iluze jo
tim nejddlezitéjiim pledpokladem pro kakdé pfedvedent apardiu, cof naprosto znemodnd po-
hlizet na jakyvkoli spektikl jako na magii. Ndbokenské a socidlni motivace (Kircher byl jezuita)
pro takovouto demystifikaci jsou ziejmé. Musser provokatvné wvedf, 2e tento moment nazna-
tuje rozhodujicl bod obratue v promitaci praxd, kdy se pozorovatel promitanych/odrizenych
obrazi stal historicky konstituovanym subjektem, kterému nyni Fikdme divik™ (s. 31). Jinymi
slowy, Musser povaZuje demystifikaci za nezbytmou pro existenci divika a ukazuje, e tradice
divdctvi projektovanych obrazi pfedbéhla Lumiéra o celid staleti.
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Café roku 1895, .zistdvd ukryt pod onou nevéfici bytosti, nebo v jejim nitru”
(Metz, 1991: 90). Tento uvnitf skryty, divéfivy divdk, vyjmuty z prostoru a
éasu, poskytuje hybnou silu pro Metzovo chdpani fetiSistického divdka, ko-
lisajiciho mezi naivni pozici viry v obraz a potlaéenym, uzkost vzbuzujicim
vidomim jeho iluze. Historickd panika v Grand Café je podle Metze jedno duie
projekei vnitfniho Klamu do mytického prostoru ddvnych ¢asi” kinemato-
grafie,

[ kdyZ mdm své pochybnosti, zda k néjaké panice v Indickém salonu Grand
Café skuteéné doslo, neni sporu o tom, Ze mnoho ranych projekei provizela
reakce liZasu €i dokonce jisty drub zdéseni. Proto nehodldm tento zaklddajici
mytus filmového divika jednodue popfit, nybri chei k nému pfistoupit his-
toricky. Celou predstavu naivniho divdka, ktery reaguje na obraz s naivni virou
a zdédenim, ale nelze jednoduse spolknout; je zapotiebi ji stravit. Uginek prv-
nich filmovych projekei neni moZné objasnit na zdkladé mechanického modelu
naivniho divika, jenz si v pfechodném psychotickém stavu splete obraz s rea-
litow. Na zdkladé jakého kontextu viak vysvétlime onen ovéfeny fakt, Ze prvni
projekee vyvoldvaly Sok a ufas, vzrudeni vystupriované v hrizu, vylouéime-li
détskou diivéfivost? Stejné dileitd je otdzka, zda bychom tuto znepokojujici
zkufenost mohli chdpat jako sou&dst pfitaZlivosti nového vyndilezu-atrakee, a
nikoli jako zneklidijici prvek, ktery bylo tfeba odstranit? A jakou roli pFi této
zdésené reakei hraje iluze reality?

Jen pfi diikladném zvdZeni historického kontextu téchto ranych obraz bu-
deme moci nové porozumét oné tajemné a znepokojujici moci, s kterou si
podmanovaly publikum. Tento kontext zahrnuje prvni mody pfedvddénd, tra-
dici vizudlni zdbavy pfelomu stoleti a zdkladni estetiku rané kinematografie,
kterou jsem nazval kinematografii atrake( a jeZ pojimad film jako série vizudlnich
Soki. Vrdti-li se projekce prvnich pohyblivych obrazi do piisluiného historic-
kého kontextu, pfedstavuje vyvrcholeni obdobi mohutného rozvoje vizudlni
zdbavy, tradice, ve které se realismus cenil pfedeviim pro své podivné (un-
canny) itinky.® Tuto tradici je tfeba vzit na védomi a uvaZovat o tom, jakou roli
méla na pfelomu 19. a 20. stolet.

Jak jsem ukdzal jinde, mnoho prvnich divdkd pfivitalo poédtek promitdni
filmt coby vrecholny dspéch v nesmirné sofistikovaném rozvoji magického di-
vadla, jaké provozovali Méligs v Thédtre Robert Houdin a jeho anglicky uéitel
Maskelyne v Londynské ,Egyptian Hall*.* Tato tradice vyuZivala na pfelomu
stoleti ty nejnovijEi technologie (jako napf. elektrické reflektory a sloZité je-
vistni stroje) k vytvdfeni iluze zdzraki. Dojem piekradovidni zikoni hmotného

3! Uncanny, v néméingé unheimlich — psychoanalyticky termin vychdzejici ze stejnojmenné
Freudovy eseje 2 roku 1919; ambivalenini déinek néfeho, co je soutasné podivné, hrozive,

—"-':.un-n-—-—-- ~zihadné {unheimlich) i milé a dobie zndmé (heimilich). (Pozn.piekl.)

4! Viz mij &ldnek . Primitive Cinema: A Frame Up? or The Trick’s On Us" (Gunning, 1988),
Popisy Méligsovych divadelnich kouzel lze nalézt v Maltete-hMéliis, 1984: 53-58 a v Jenn, 1984
139-168, Text Marvellons Mélies Paula Hammonda (Hammond, 1974: 15-26) se rovnéZ zédsd
zabyvid Mélitsovym scénickym dilem a poukazuje na jeho dlub wici Maskelyneos,
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svéta, ktery v magickém divadle vznikal, definuje dialektickou povahu jeho ilu-
zi. Uméni jevidtnich kouzel konce 19. stoleti spoéivalo ve zviditelnéni nééeho,
co nemiife existovat, v ovlddnuti iluzionistické hry s béZn¥mi ofekdvdinimi, da-
nymi logikou a zkugenosti. Publikum, jemuz bylo toto divadlo uréeno, z vétiiny
netvofili prostomysini vesnigti balici, ale kultivovani méstiti lovci poZitkd, ktef{
si dobfe uvédomovali, 2e sleduji ty nejmodernéjsi techniky jeviitniho uméni,
Méligsovo divadlo si nelze pfedstavit bez rozéifeného poklesu viry v zdzraky,
ktery udidval zdkladni racionalisticky kontext. Magické divadlo usilovalo o vi-
zualizaci toho, v co nebylo mozné véfit. Jeho vizudlni sila spocivala ve hie
trompe l'eeil, postavené na kompromisu, v nutkavé touze otestovat hranice
intelektudlniho popieni— vim, ale pfesto vidim.

Trompe l'eeil coby Zdnr estetické iluze zdlraznuje problematickou roli, kre-
rou hraje dokonald iluze v rdmci tradiénf estetické recepce. Trompe l'ceil, jak Fikd
Martin Battersby, neusiluje pouze o vérnost zobrazenf, ale o to, vyvolat v mysli
diviika pocit rozhoféeni”. Toto zneklidnéni je disledkem .konfliktu riznych
sdéleni*; na jedné strané védomi, Ze vidime malbu, a na druhé strané vizudlnf
zkuienost, kterd je natolik pFesvédéivé, Ze si vynucuje bliZsi pfezkoumiini éido-
konce zapojeni .hmatového smyslu® (Battersby, 1974: 19).° Realismus obrazu
slouzi dramaticky se odvijejici divické zkuienosti, oscilujici mezi virou anedd-
vérow. | kdyz mad trompe l'eeil s PRIEZDEM vLAKU a magickym divadlem spoleéné
ono slastné kolisdni mezi virou a pochybami, vykazuje rovnéz dilleZité rozdily.
Obvyklé malé méfitko maleb trompe 'eeila touha natdhnout ruku a dotknout se
jich se vyrazné li3i od onoho ,grandeur naturale*® Lumiérova vlakového filmu
a nutkdni divdka ucouvnout, lidi se ale i od kouzel magického divadia, a sice
fyzickou distanci divika od inscenovanych iluzi. Viechny tii formy nicméné
ukazuji, e iluzionistickd uméni 19. stol. nestila na jednoduchém dojmu sku-
teénosti, ale spiZe chytfe vyuiivala svou neuvéfitelnosta védomé se soustiedila
na skuteénost, Ze jsou pouze iluzemi.

Nejdetailnéjsi a nejvymluvnéjsi popis rané Lumigrovy projekce ndm po-
skytuje Maxim Gorkij (ve zprdvé o promitin{ na trhu v NiZném Novgorodu
v fervenci roku 1896), ktery poukazuje na podivny (uncanny) dojem z toho,
jak se v této nové atrakei misi prvky realistické a nerealistické. Kinematograf
predstavuje dle Gorkého svét, z ného# byla vysdta barvitost a vitalita: ,,Odviji
ge pred ndmi Zivot, Zivot zbaveny slov a oloupeny o Zivouci spektrum barev —
gedy, tichy, pochmurny, neradostny Zivot.” Kinematograf, vysvétluje Gorkij, ne-
pEedvddi Zivot, ale jeho stin, a naprosto nepfipouiti zdménu tohoto filmového
stinu za hmotnou substanci, Gorkij si pfi popisu PROEZDU VLAKD uvédomuje

5/ Musim zde pfedznamenat, e md esej je inspiroviina | vyprovokovina fascinujict studif Mary
Ann Doaneové When the Direction of the Force Acting on the Body Is Changed: The Moving
[mage” (Doane, 1985), Mj a jeji text k sobé maji-v-maohém-blizke-pokud jde o-prebirand
témata, ale soucasné se | rozchdzeji, jde-li o metodu a ziver.

6 Ma dilefitost velkého méfitka pivodnich Lumigrovich projekd, obzvlditd ve srovndni
5 Edisonovim kinetoskopem, upozornill Jacques a Marie Andréovi ve své knize Une Saison
Lumiére it Montpellier (André — André, 1987: 64-75).
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onu blizici se hrozbu: Zene se piimo na vis — pozor! lako by se mél kaZdou
chvili viitit do temnoty, ve které sedite, a udélat z vés rozervany pytel céri masa
a roztfisténych kostl.” JenZe, doddvd, i toto je jen vlak stind". Vira a hriiza
jsou proloZeny védomim iluze, ba dokonce (pro Gorkého ndrofny vkus) nu-
dou neskuteéného, deprimujiciho zklamani z tohoto neuchopitelného plizraku
Zivota.’

Gorkého reakci je moZné odmitnout jako sofistikované opovrzeni kultivova-
ného intelektudla, ktery se zimérné stavi na odpor béiné recepei obrazi ranych
filmi. V obdobf, kdy nové pokroky v technologii zibavy byly obecné vitdny se
verudenim a uspokojenim, bylo jeho negativni hodnoceni filmu vskutku neob-
vyklé. Ale jeho poznatek, Ze filmovy obraz spojuje realistické téinky s vedomim
triku, asi odpovidd reakci b&Zného publika lépe, nez jecici davéfivei z rradid-
nich popisi. I kdyZ se dobové zprivy o reakeich divik(, zejména téch méné
sofistikovanych, nalézaji tézko, samotny modus predvddéni Lumigrovich pro-
jekei (i projekei daliich ranych filmafii) obsahuje dileZity prvek, ktery naivni
zdzitek realismu podryval. Jen vzdcné se poukazuje na to, #e Lumigrova nej-
ranéjii promitini pfedvddéla filmy nejprve jako znehybnélé obrazy, projekce
statickych fotografii. AZ potom, s okdzale pfedvddénou virtuozitou vizudlnfho
showmanstvi, byl projektor klikou uveden do chodu a obraz se pohnul. Ne-
boli, dle popisu Gorkého: .Ndhle plitnem probéhne podivny ziblesk a obraz
procitne k Zivotu® (Leyda, 1960: 407).%

Zd4 se, Ze takovdto prezentace piimo znemoéiovala éist obraz jako realitu
(skuteény fyzicky vlak), a pfitom vyrazné posilovala plsobivost momentu po-
hybu. Divik si neplete obraz s realitou, je spi%e v iZasu nad jeho proménou
prostfednictvim nové iluze promitaného pohybu. Reé mu bere prive neuvéfi-
telnost této iluze samotné, tedy zdaleka ne jeho vira. Spide ne hrozivd rychlost
vlaku se publiku pfedvidi moc filmového apardtu. Nebo, vyjddienc lépe, jedno
pfedvidi druhé. UZas prameni spiSe z oné magické pfemény ne? z néjaké
souvislé reprodukee skuteénosti. Prvomn( tiéinek této promény pfi Lumigrové
premiéfe popisuje mistr podobnych triki Georges Mélies:

Promitd se nehybnd fotografie ukazujict ndmést Bellecour v Lyonu. Trochu piekvapen,

stacim sotva Fici swému sousedovi:

oo nids viechny vyburcovali kwili takovémuhle promitdn® To jd déldm uf pfes deset let.”

Sotva jsem stadil domluvit, a uZ k ndm zadal krdcet ki, wdhnouc viz, a za nim dal3i vozy, a

potom choded, zkritka viechen ruch ulice. Zirali jsme na tu podivanou s atevfenou pusou,
v nevyslovném aZasu (Sadoul, 1948: 271).

7! Gorkého popis je zahrnut jako dodatek in: Leyda, 1960; 407-9,
8/ Musim dodat, Ze jako prvni mé na tuto skuteénost upezornila Annette Michelsonovi, kdy2
jsem byl pfed lery posigraduilnim studentem. feji vwklad o mrazen{ po rfle spojeném s timto

____q-pem pohiybu byl pro mou esej urcujicim stimulem. Dalo by se namitnout, #& mond stejné

zajimavy tropus projekee lze nalézt v Lumidrové Bourixi 2o, které se promitalo nejprve
dopledu a potom pozpdtku, &im# venikal magicky efekt zdi, krerd se znovu sklddala a zvedala
do pivodni vyiky. leden novindf z Montpellier poznamenal, 2e tento film .vEdy wrvold potlesk
swych obdivovateld” (André — André, 1987: 84),
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Tento piekvapivy zvrat (coup de thédtre), ta ndhld pfeména ne hy_hnéhn obrazu
v pohyblivou iluzi, vydésil divaky a pfedvedl novost a kouzlo kinematogralu.
predstaveni, které ani zdaleka nevystupuje z rdimce potlaceni neddvéry, ro-
zehravd neslutitelné fdze zaujeti obrazem a rozviji podobné jako jine druhy
vizualni zdbavy 19. stoleti oscilaci mezi virou a nedavérou. li‘uhyblwfr ohraz
obraci a komplikuje trajektorii zkuSenosti, jakou nabizelo zatisi ve stylu trompe
I'eeil. Film se nejprve predstavuje jako pouhy obraz, mlism aby mul&val zddni
skuteénych motyld, pohlednic & kameji, které zddnlive ndha}lme apercepce
plitna trompe l'eeil. Misto postupného znepokojeni, pramenictho z rozporu
mezi tim, co vime, a tim, co vidime, fokuje filmovy obraz nzihlnln.‘; proménou,
kdy promitand fotografie, kterd jiZ nebyla #ddnou novinkou (?n:i_uj 'Inaké zdiiraz-
fiuje své prvotni zklamdni nad touto , piilis zndmou scénou” /it in Earnouw.
1981: 75/%), ustupuje prekvapivému pohybu. Prozitek tleku u publika nepo-
chézi ani tak z naivni viry, Ze je ohroZeno skuteénou Ioknmutlmu._jako _stpiie
2 oné-neuvifitelné vizudlni promény, kterd se odehrdvd pfed jejich oéima,
srovnatelné s nejvétiimi zdzraky magického divadla. : ety

Tak jako v magickém divadle, i zde otividny realismus ¢inf obraz Gspé&inou
{lizi. nicméné takovou, kterd je jako iluze chdpdna. Tfebaze podobna prqmén;
mohla docela dobfe vyvolat i fyzickou nebo verbdlni reflexni reakei, divik si
nepiestdvi uvédomovat, Ze jde pouze o projekel. Vichozi nehybny _ﬁb_raz Lo
nezvratné ukdzal. Tato nehybnd projekce se viak posléze rozpohybuije, je ub:
dafena Zivotem, a privé tento neuvéfitelny pohyblivy obraz vzhu§ujzla m!mvy
tiZas. Poddtetni projekee nehybného obrazu, kterd na okamZik ndp1[é iluzi po-
hybu, raison d'étre tohoto pifstroje, vnesla do prvmich filmovych pfedstaveni
moment napéti. Obecenstvo viédélo, Ze kinematograf sliboval privé pohyb (od-
tud Méliesova netrpélivost). Lumigérovsky provozovatel filmového predsT‘.a\reEi
jeho nédstup pozdriuje, éimi nejen obraci pozornost k samotnému phstr‘u]j.
ale také projevuje vérnost estetice iZzasu, kterd prekratuje rdimec védeckého
zaujeti reprodukei pohybu,

]]daliil:;mpls pnifcﬂ projekei, tentokrét z druhého bfehu Atlantiku, uka-
zuje teatrdlnost tohoto zafizeni a jasné vedle sebe stavi zdégeni prvnich divdkd
a védomé potéseni ze Sokd a vzrudeni. Albert E. Smith, jeden ze zaklada_telﬁ
spoleénosti Vitagraph, ve svich vzpominkich popisuje prvni roky, kdy jako
provozovatel putovnich filmovych predstaveni cesm}ral se spuluza]zdadatelem
spolecnosti Vitagraph J. Stuartem Blacktonem. Smith s umélccky;nl ‘q.‘fchio-
kreslifem Blacktonem vyrazil na turné jiZ dfive, coby iluzionista, spojujici .ma-
nudlni kouzelnické triky a neviditelné mechanicke piistroje vlastniko nsnuk:e'l'
(Smith, 1952: 39).'® Ale jako mnoho daliich jevistnich iluzionistd, i oni zacali

9/ Uryvek je citovin z Sinkn z obfasniku .Mahatma® z roku 1839, vénovaného kouzel-
nictvi. - : ot
10 Jak ukdzal Charles Musser, Smithova kniha je notoricky nepfesnd. wan-_‘:né se zdd, Ze
vittdinu téchto chyb tvoil zavad@jici tvrzenl o neredlnych dspéich :nap_t. hlmm-:ini na Ku-
bt béhem americko-Spanélské vilky) a nesnifuji numé hodnotu popisu jeho Rlmovich

piedstavenl.
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s pfedvidénim pohyblivych obrdzki, kieré pfedstavovaly technicky nejvyspé-
lejii formu vizudlnf zdbavy. Smith pfispél mechanickym vylepsenim Edisonova
promitactho kinetoskopu— umistil mezi filim a svételny zdroj komoru s vodou,
kterd pohlcovala teplo, diky éemui bylo moZné o néco déle promitat film jako
nehybny obraz, bez rizika, Ze se celuloid vzniti.

MNejpopuldrnéjiim éislem Smithovych a Blacktonovych putovnich pfedsta-
veni byl THE BLACK DIaMOND EXPRESS, jednozdbérovy film ukazujici lokomaotivua,
kterd se fiti na kameru. Jako u vétiiny prvnich filmovych predstaveni provi-
zel promitini Blacktoniiv komentdf, ktery obecenstvo na film pfipravoval a
obstardval dramatickou atmosféru. Podle Smithova popisu hrdl Blackton pfi
uvddéni snimku THE BLack DiamoND Express dlohu ,toho, kdo vytvdtel naladéni
najok". Jeho komentdf (prondieny na pozadi zastaveného obrazu lokomotivy)
znél podle Smithe asi takto;

Dédmy a pdnové, vade zraky se nyni upiraji na fotografii slavného expresu Black Diamond.
U2 za okamiik nastane pfevratnt moment, pidtelé, moment, ktery se nepodobd nifemu
vdéjindch nagich vekd, spatfite, jak tento viak mirraénym a nanejvys Sokujicim zpisobem
odije. Za chrleni koufe a ochné ze swého obludného Zelezného chitdnu se pofene pfimo
na vis.

Smithova vzpominka na Blacktonovo feénéni, a¢ nemusi byt po uplynulych
desetiletich zcela spolehlivd, zachycuje zplisob, jak se prvnf filmovd pfedsta-
veni obracela na své divdky, a stavi jejich zdéeni do nového svétla. Blackton
publikum oslovoval pfimo coby prostfednik mezi nim a filmem, a kladl déiraz
na vlastni akt pfedvadéni. Vytvdii podobné jako poutovy vyvolivat atmosféru
odekivini, vyloZené zvédavosti okofenéné dzkost], a zdliraznuje pfitom no-
vost a ohromujici kvality, jimiz se ofekdvand atrakce pyini. Pocit oekdvdni,
vyostfeny aZ do intenzivni soustfedénosti na jediny okamik promény, ple-
kvapivy déinek prvnich projekei jesté zvyiil. Tento Géinek, vedileny prostému
dojmu skute€nosti, prameni z momentu kritické situace, kterd se pfipravuje,
odklidd a ndsledné na diviky exploduje. Napinavé pfedvedeni nemoZné pro-
mény vyvoldvalo dle Smithova li¢eni viiskot #en a chromeny dZas mu#i (Smith,
1952: 39-40).

Estetika atrakci

Dodlo k tomu, 2 na novou a nutkavou potfebu drdZdend
odpovéd@l film. Vnimdni utvdfend Soky se uplathuje ve filmu
jako formdlnf princip.

Walter Benfamin: O nékrerych motivech u Baudelaira”™
(Benjarnin, 1979; 55)

~——————Atkolivrané filmy, zachycujici pFiblizujici se lokomotivy, pfedstavuji sokz filmu

v piehnané forme, vyjadiuji zdrover i zdkladni rys rané kinematografie jako
celku. Kinematografii, kterd pfedchdzi nadvidd® vyprdvéni (jeji obdobl trvd
bezmila jedno desetileti, aZ do roku 1903 & 1904), nazyvam kinematografii
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atrakei (viz Gunning, 2001:51-57).!! Estetika atrakce oslovuje publikum pfimo,
anékdy, jako v ptipadé prvnich vlakovych filmt, tuto konfrontaci dovidiaz kzd-
#itku titoku, Kinematografie atrakci neusiluje ani tak o to, aby byl divédk vtazen
do vyprévéného déje nebo se veitoval do psychologie postav, ale spise o tu.labﬂ_.,-'
si intenzivné uvédomoval filmovy obraz, ktery upoutdvd jeho zvédavost. Divik
e neztricl ve svité fikce a dramatu, ale neustdle si uvédomuje akt divdni se,
vzrueni ze zviédavosti a jejiho uspokojeni, Obrazy kinematografie atrakei se
prostrednictvim rozmanité Skily formalnich prostiedkil Zenou kupfedu, vstiic
svym divikiim. Tyto postupy sahaji od naznafenych sriZek z ranych Zeleznic-
nich filmi a2 k performatnimu’? stylu tého# obdobf, kdy herci kyvaji a délaji
posunky na kameru (napf. Méliés, jen na pltné upozorfiuje na pmmént»{. které
vyvoldvd) nebo kdy showman pro diviky komentuje jednaotlivé vifjevy. Film se
obraci na divika, upoutdvd jej a zdrovef zdlraziiuje samotny akt pfedvadeéni.
Pfi uspokojovani jeho zvédavosti pfinddi zpravidla kritkou ddvku skopické
slasti.

A pravé o slast tu jde, i kdyZ o slast obzvldst sloZitého typu. KdyZ jeden
novinidf z Montpellier o Lumigrovjch projekcich v roce 1896 napsal, Ze vy-
voldvaji ,verudeni hranigici s hrizou”, pél tak na novou podivanou chvdlu a
vysvétloval jeji dspéch (cit. in: André — André, 1987: 66). JestliZze prvni di-
vici vwkfikovali hritzou, reagovali tak na moc piistroje, ktery byl s to vyvrdtit
dfivéjg_l’, pevné zakotveny cit pro realitu. Tento zdvratny zdZitek kfehkosti na-
teho vedeni o svété tvafi v tvif moci vizudlni iluze vytvdfel smésici slasti a
tizkosti, kterou obchodnici s populdrnim uménim jiz pfedtim oznatili jako
senzatni a vzrudujici zaZitky, kdyZ na nich zalozili novou estetiku atrakei. Viak
fitici se do publika nevyveldval pouze negativni zdZitek strachu, ale onu speci-
ficky moderni zdbavni formuvzrudend, kterou jinde nabizely privé se objevujici
atrakee zdbavnich parkd (jako napt. horskd drdha), spojujici zdZitek zrychlenia
padu s bezpeénosti, kterou zarucovala moderni pramyslovi technologie. Jedna
atrakee z lunaparku na Coney Islandu s ndzvem .Leap Frog Railway” doslova

11/ Tento pojemn jsem poprvé piedstavil spoleéné s André Gaudreaultemn v pedndice s nd-
zvemn Cinéma des premiers temps: un défi 3 Uhistoire du cinémai®, pronesené na kolokviu
Nauvelles Approches de Uhistolre du cinéma v Cerisy v roce 1985 {srov. Gaudreault — Gunning,
1989). Ma roevijenf téchto myslenek mély viiv rovnit debary s Adamem Simonem — dokto-
randem na Carpenter Center of Visual and Environmental Studies pfi Harvardské univerzitg,
v letech 1984-85. Termin atrakee odkazuje do minulosti, k populdrni tradici, | do budouc-
nosti, k avantgardnimu podvraceni. Tradici predstavuji vistavy a karnevaly, a zvidsee jejich
rozvaj na prelomu stoleti v takovich modernich zibawnich parcich, jako byl Coney Island,
¥ avantgardni radikalizaei tohoto terminu dochdzi v teoretické | prakticke fnnosti vdivadle a
ve filmech Sergeje Ejzendtejna, jeho? teorie montile atrakci povySovala tuto populirnd energii
na estetické podvracent, a to prostfednictvim radikdlniho teoretického pahledu na schoprost
atrakei podkopdvat konvence burkoazniho realismu. Pro-srogumitelné wysvittleni této teorie
a pra dvahu o jejich kefenech v populdrni kultufe viz Monfage Elsenstein Jacquese Aumonta
(Aumont, 1987 41-48), jako? i viastni staté Ejzenitejnovy — MontdZ atrakei” a LSMontd
filmaovych atrakei” — srov. anglicky pfeklad in: EjzenStejn, 1984,

12f K pojmu performance stov. pozn. 6 na s. 139, (Pezn. piekl.)
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ztélesfiovala vzruseni typické pro PAllEZD viaky. Obrovskou rychlosti se pfimo
proti sobé rozjely dva elektrické vagony, vezouci a 40 lidi. Tésné pred ndrazem
se jeden viiz na zakfivenych kolejnicich zvednul a prolétl nad stfechou toho
druhého. Na populdrnost zinscenovanych sriZek Zeleznifnich lokomotiv na
pfelomu stoleti, a to jak v rdmci oblastnich pouti, tak ve filmech typu Ediso-
nova THE RAlLROAD SMASH-UP z roku 1904, poukazuje rovnéZ Lynne Kirbyovi
(Kasson, 1978: 77-78; Kirby, 1988: 119-120).

Kinematografii atrakei vlddne konfrontace, a to jak v roviné filmové formy,
tak zpiisobu pfedvddéni filmd. Adresnost tohoto aktu pfedvddéni umoZiuje
zaméfit se na samotné vzrufeni — bezprostfedni reakei divdka. Komentdtor
filmu soustfedi pozornost k atrakei, éimZ vyostfuje divikovu zvédavost. Film
potom vykond sviij akt pfedvedeni a pohasne, Kinematografie atrakel naroz-
dil od psychologického vypravéni nedovoluje sloZity vvoj; prodleni je zde
moiné pouze v omezend mife. Filmovy program sestdvd z fady atrakei, zfe-
tézeni krdtkych snimki, z nich# ka?dy nabizi divikovi ckamiik zjeveni. Sled
vzruchi petencidlné limituje pouze unava divika. Toto Fetézeni miZe byt né-
jak tematicky strukturovdno a sméfovat k momentu vyvrcholend, k findlnimu
zlatému hiebu (jako napf. Smithiv a Blacktontv BLack DiaMoND EXPRESS). Pie-
klenovaci strukturu ale udéluje programu spise showman nezli filmy samotné,
a tato kli¢ovd role hlavniho prezentdtora podtrhuje ake predvidéni, na némsi je
kinematografie atrakei zalozena.'®

Snimky jake Edisonfv ELECTROCUTING AN ELEPHANT z roku 1903 odhaluji tem-
pordlnilogiku této scénografie ukazovin(. Slon je pfiveden na proudem nabitou
desku a pfivdzin. Od jeho nohou zaéne vychdzet kouf a za okam?ik slon padd
na bok. Tento okamzik technologicky fizené smrti neni ddle ani vysvétlen, ani
dramatizovin. Podobné i PHOTOGRAPHING A FEMALE CroOK, fikéni snimek vyro-
beny spoleénosti Biograph v roce 1904, pfedstavuje jeding zdbér feny mezi
dviéma policisty, ktefi se ji snaZi znehybnit kvili policejnimu fotografovdni. Ka-
mera na skupinu najizdi a nakonec v polodetailu zabere Zenu. Krimindlnice
ve snaze fotografovdni uréené pro identifikaci sabotovat déld rozhoféené gri-
masy, které kiivi jeji tvdf. Pohyb pfibliZujici se kamery a postupné zvétSovani
Zenské tvafe zdlraznuji akt pfedvidéni, jenZ tvofi zdklad filmu. Byt se oba tyto
filmy formdlné znaéné odliduji od PRijEZDU vLAKy, viechny tii jsou piikladem
probuzeni divikovy zvédavosti a jejiho uspokojeni v kratkém okamziku odha-
leni, typickém pro kinematografii atrakei. Jednd se o kinematografii okamZik,
nikoli rozvijenych situaci.

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

13/ Jakd byla role predvidéjiciho showmana v raném americkém fGlmu, ukdzal brilantné ve
svych textech Charles Musser, zejména v fdinku ,The Nickelodeon Era Begins, Establishing
the Framework for Hollwood's Mode of Representation” (Musser, 1983: 4-11; zde 5. 224-245),
jakod i v pipravevanych pracech, vénovanych Edwinu 5. Porterovi a Lymanu Howeovd,

14/ Touto otizkou se zabyvim rovnéz ve své knize D.W Griffith and the Origins of American
Narrative Cinerma (Gunning, 1591}
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rého pozdéji uvadi na scénu narativnf film. Pfedvddéni jedineénych obrazi
ndle#i zeela jasné k obdobi pfed nadvlddou stfihu, kdy vétiinu filmové pro-
dukce tvofily filmy sestdvajici z jediného zdbéru, af uZ ilo o aktuality &i snimky
fikéni. I po rozéifeni stiihu a komplexnéjsich narativi lze ale estetiku atrakce
stdle sledovat v periodiclkych ddvkdch nenarativniho spektdlkdu, které se di-
vikiim nabfzeji (muzikily a groteska jsou jasnymi piiklady). Kinematografie
atrakei pfetrvivid i v pozd@jsi kinematografii, tfebage zfidkakdy ovlddne formu
celoveterniho filmu jako celku. Je spodnim proudem, tekoucim pod narativoi
logikou a diegetickym realismem a vytvifejicim ony momenty filmového dé-
paysement (vytrZeni), které tolik milovali surrealisté,'®

Tato estetika se natolik odliduje od norem umélecké recepee pievlddajicich
na pielomu stoleti — idedld nezaujaté kontemplace —, Ze téméf ustavuje ja-
kousi anti-estetiku. Kinematografie atrakei je pravym protéjskem zdZitku, ktery
Michael Fried ve svém pojedndni o malbé 18. stoleti nazyvd pohrouZenim (ab-
sorption).'S Malifstvi Jeana-Babtisty Greuzeho a dalsich vytvofilo podle Frieda
novyvetah k divdikovi na zikladé sobéstaéného hermetického sviéta, ktery viibec
nepfizndva piitomnost pozorovatele. Rand kinematografie toto pojeti pozoro-
vatele a divika naprosto ptehliZi. Rané filmy svého divdka explicitné berou na
védomi, aZ se zd4, Ze se po ném natahujf a stavi se mu tvdfi v tvdf. Kontem-
plativn{ pohrouZeni je nemoZné. Divikovu zvédavost probouzi a uspokojuje
viraznd konfrontace, piimé podnéry, sled otfesd.

Atrakee, téZici z vizudlni zvédavosti a touhy po novém, vychdzeji z toha, co
Augustin na zaédtku pdtého stoleti ve svém vittu Zddostf ofi" nazval curiosi-
tas (zvédavost). Curiositas narozdil od vizudlng veluptas (slasti) pomiji krdsné a
hleds jeho pFesny protéjsek ,£isté z touhy odhalit a poznat”. Curiositas divika
pitahuje k nehezkym vjeviim, jako jsou znetvofené mrivoly, a .tato chorobna
zvidavost jest divodem, proé jsou na jeviitich nasich divadel ukazoviny zridy
a jiné podivné véci", Curiositas podle Augustina nevede jen k fascinaci vidé-
nim, ale téZ k touze po samoddelném pozndni, na jehoZ konci jsou perverze
magie a védy (Augustinus, 1990: 257),!7 Zatimco krédsa miiZe byt v Augustinové
platénském pojeti prvni pfitkou na vzestupu k idedlu, curiositas miZe pouze
svést na scesti. Atrakce v sobé skryvaji nebezpeti rozptyleni, které v Augusti-
nové kontemplativiim a bdélém modelu kfesfanského Zivota predstavovalo
kardindlni hiich.

Estetika atrakei se vyvinula v dosti védomé opozici k ortodoxnimu ztotoZfio-
vini potéSeni = divini (viewing pleasure) s kontemplacl krdsy. Satiricka rytina
z 19. stolet! zachycuje londynskou Egyptian Hall (kterd slouZila jako stdnek

15/ O surrealistické viini pro dezorientujici obraey ve flmuo viz Paul Hammond (ed.): The Sha-
dow and Jts Shadow: Surrealist Writings on the Cinema (Hammaond, 1978), zejména Bretonovu
esej pieloZenou pod ndzvem Asina Wood" {514} —— SN

16/ Srov. Fried, 1920, Viz napiiklad s, 64, 104, Podobné vylouceni divika je ziejmé i ze scéno-
grafie a stylu naturalistického divadla 19, stoleti, kieré vyjadiuje piedstava Etveed stény.

17/ Pasdfe  ¢eského plekladu Augustinova textu byly upraveny dle anglické verze, aby lépe
odpovidaly Gunningove argumentaci. (Pozn. pfekl.)
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prirodnich kuriozit — zriid a pfirodopisnych tikazii —, nez se stala domovemn
Maskelynova magického divadla), prohladujici se za ,sifi osklivosti* a nabizejici
~ohyzdnosti nonplusultra®.'® Tato pfitazlivest odpudivého se fasto odivodiio-
vala poukazem na pud, z Augustinova pohledu stejné pochybny, a sice na
intelektudlni zvidavost. Prehlidky zriid a jiné ukidzky kuriozit byly stejné jako
Frvn[ filmovd pfedstaveni popisoviny jako pouéné a informativni. Podobné
i jeden populdrni a dlouho pretrvdvajici Zinr kinematografie atrakei sestdval
z nauénych aktualit (jako napf. série Unseen WorLD Charlese Urbana, zacina-
jici v roce 1903), které ukazovaly zvétSené obrazy roztotii syrohubi, pavouki
a vodnich blech.'? Teprve v roce 1914 jisty zastdnce reformniho hnutf v kine-
matografii protestoval proti vulgdrnosti filmd, zobrazujicich takové «odporné,
nepékné ohavnosti®, které, jak tvrdil, odpuzovaly diviky s vytiibenéjiim vku-
sem (Furniss, 1978: 41). Showmani ale dobfe védéli, ze vzrudujici zdkitek si
prvek zhnuseni & bezpetnou hrozbu nebezpeéi #4d4. Louis Lumiére chapal,
Ze jeho filmy, které zamétovaly fyzickou akei na diviky, priddvaly k védecke zvi-
davuslt‘j. kterou probouzela reprodukce pohybu a denniho Zivota, také vitalni
energii.

[ 18/ Tato satirickd kresba je reprodukovina in: Altick, 1978, Jak mé upozornila Miriam Han-
senovid, pojedndni Michaela Frieda o malbé Gross Clinie Thomase Eakinse venddl otdzky,
t¥kajici se estetiky atrakei a jejfho vztahu k odpudivesti. A¢koli Fried malbu presviddive fadi
k tradici pohrouZent, zdd se, fe ohniska Grossovfch zakrvavenych prstd a skalpelu | oteviend
r:im! pacienta, nabizeji jing zaZitek, kiery .misi bolest a rozkod, nasili a smyslnost, odpor a
fascinaci” (Fried, 1985: 71). Jak Fried Hké: JJe to pledeviim rozporuplnost vito situace, krerd
se nds pred obrazem =mochiuje, muéf nds a nakonec nds omraduje” (73). Pripadd mi, jako by
tu 8o o popis hlavnf zkufenosti estetiky atrakef; nicméng mi neni zcela jasné, jak toto Fried
chdpe ve vztahu ke zkudenosti pohrouZent. Fried tento konflike nespojuje s tradici vznefena,
krerd jasné pfedstavuje pfijatelnou formu estetiky atraked (vzpomefime si, #e Burke definuje
= uZas jako Gtinek vznedena na jeho nejvySiim stupni). Vztah populidrni zdbavy a venefeného
; piedstavuje v podstaté neprozkoumané a potenciding fascinujici téma za hranicemi tohoto
l. textu. Neni viak irelevantni poukdzat na to, #e ve spojoviani Géinku veneiensho s freudov-

skym chdpdnim hrizy z kastrace Fried navazuje na Thomase Weiskela. Takto zaméfend Gvaha
0 traumatu vyvolaném prynimi projekcemi, ad se i v tuto chvill nehodlam veénoval, by mohla
nabidnout novy zpiisob, jak pfistupovat k otdzee fetifismu v raném filmu, a o objevenim

]

- traurmatu, které Metz pfilis nevymezil. Piinos této dvahy by mohl byt znadény, kdyby se v ni

i namisto biologickému principu vénovala pazornost historickému hledisku, jake v Benjami-
2 nové a Schivelbuschove (o ném bude v této esejl fed pozdaiji) chapdni freudovského pojetd
F_' St proti podnétim coby reakee na modernf zkudenost.

ol

19/ Urbanova série filmd je popsina v Rachel Low — Roger Manvell, 1984; G0,
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Rozptyleni a ambivalentnost Soku

Film odpovidd zméndm, jed sahaji hluboko do apercepéniho
tistrojf, zméndm, jef v rimci soukromé existence prodivi
kaddy chodee viafeny do velkoméstske dopravy a jed

v historickém méfitku pro&iva kaZdy obéan dneidniho stdou.
Walter Benjamin: , Umdéleckd dilo ve wéku sud techrickeé
reprodukovarelnosti” (Benjamin, 1975: 45-6)

I kdyZ nutkdni curiositas historicky sahd mo#nd aZ k Augustinovi, neni pochyb
o tom, Ze 19. stoleti tuto formu ,Zddosti oéi”, jako? i jeji komerén{ vyuZit, vy-
ostiilo. Vzriistajici urbanizace se svym kaleidoskopickym sledem méstskjch
obrazil, rozvoj konzumni spoletnosti s novym diirazem na vyuZivini vizudl-
niho piedvidéni ke stimulaci touhy utrdcet, roziifujici se obzory kolonidlnich
expedicobjevujicich nové ndrody a dzemi, které bylo tfeba kategorizovat a zadit
Z nich'téZit, to vie podnécovalo touhu po obrazech a atrakeich. Nepitekvapuje,
Ze dilezitymi Zinry raného filmu byly scény z méstskych ulic, reklamni filmy &
cizokrajné vy¥jevy. Enormni popularita téchto cizokrajnych vyjevii kterou roz-
vijel & vyuZival jiz stereoskop a laterna magika, vyjadfuje takika neuhasitelnou
touhu konzumovat svét prostfednictvim obrazi. Film, jak hldsal reklamni slo-
gan jedné rané filmové spoleénosti, byl vyndlezem, ktery pfibliZuje svét na do-
sah. Rany film kategorizoval viditelny svét jakoZto Fadu nespojitfch atrakeia ka-
talogy prvnich produkénich spoleénosti nabizeji bezmdla encyklopedicky pie-
hled téro hyper-viditelné topologie, od krajinnych panoramat po mikrofotogra-
fii, od domadcich scén po stindni vézil a zabijeni slond elektrickym proudem.
Neviechny atrakce raného filmu vyjadfovaly intenzitu valiciho se vlaku, jisty
pocit idivu & pfekvapeni nicméné tvoif zdklad viech, at jde tieba jen o ddiv
nad iluzi pohybu. Dokonce ani nafilmované krajinné panorama se nepropdj-
Cuje distému estetickému rozjimani. Plné si uvédomujeme stroj, ktery pohled
zprosifedkovivd, kameru otdcejici se na stativu. Nejb&Znéjsi forma krajinného
panoramatu — filmy natd€ené z pFedni &1 zadn{ ¢dsti vlaku — tento Géinek
zdvojndsobovala, nebot evokovala nejen stroj na pohyblivé obrazy, ale takeé lo-
komotivu, kterd usazeného divdka undsi prostorem. Tyto Zelezniéni filmy vjesté
vitii mite poskytujf technologicky podminény pfiklad toho, co Wolfgang Schi-
velbusch ve svém popisu promén vnimdni zpisobenych cestovdnim vlakem
nazyvd panoramatickou percepci. Narozdil od zphisobu, jim# krajinu zakougel
tradiéni cestovatel, pasaZér vlaku ,uZ nepatii do stejného prostoru jako vni-
mané predméty; vidi pfedmeéty, krajinu, atd. skrze stroj, ktery jej pfemistuje
svétem” [(Schivelbusch, 1979: 66). Film snimany z fela vlaku, ona ,neviditelnd
energie pohlcujicl prostor” (jak zdZitek takovéhoto Zelezniéniho panoramatu
popsal jeden novindf),*” tento iginek navozeny priimyslovimi stroji zdvojnd-

204 Publikovino v New York Mall and Express (25. z4ff 1897); pfetidténo in: Niver, 1971; 27.

TOM GUNNING ¢/ ESTETIKA UZASU 161

sobil, nebot vystupiioval odcizen( i dynamicky pocit cesty viakem. Zelezniéni
filmy tohoto druhu moZnd pfevracely naruby téinek do publika se Fiticiho
expresu Black Diamond, i ony ale prostfednictvim technologicky zprostiedko-
vaného zdZitku prostoru a pohybu vyvoldvaly iizas divika.

Encyklopedicki ambice tohoto sméfovini raného filmu, preméfujiciho ves-
kerou realitu na filmové pohledy, nakonec pfipomind ono neuréité zn epokojeni
a sklitenost, které tviii v tvif kinematografu pocitoval Gorkij. Uspokajuje-li ki-
nematografie atrakei zvédavost, kterou sama probouzi, je v povaze zvédavosti,
jakoZto zddosti ogi, Ze nikdy neni zcela ukojena. A tak se obsedantni povaha
rané filmové produkcee a raného filmového piedstaveni projevuje potencidlné
nekoneénym sledem izolovanych atrakei. Kromé neomezené meto nymie zvé-
davosti pramenila viak Gorkého stisnénost také z abstrakee a odcizeni této
nové honby za varuiujicimi zazitky,

Gorkij v onom vysnéném svété atrakef na Coney Islandu (ktery navtivil
vroce 1906) nalezl i vie prostupujici monoténnost a nazval jej ,otroctvim roz-
manité nudé”. Coney Island pfedstavoval pro Gorkého ,ohromeni, ve kterém
neexistuje ani uchvdceni, ani radost* (Gorkij, 1907), Nelze sice piehlédnout
charakteristickou averzi evropského intelektudla k masovym slastem kapita-
listické spoleénosti, ale Gorkij ndm umoZfiuje pachopit i potfeby verudujicich
zdzitkil v industrializované a konzumné orientované spoleénosti. Zvldsni slast
vyjadiend vikfikem vyvolanym ndhle oZivnuviim obrazem lokomotivy neni
ani tak priznakem publika, jeZ by bylo ochotné povaZovat obraz za skute®nost,
jako spide divika, jehoZ denni zkuienost ztratila soudrznost a bezprostfednost,
tradiéné piipisované realité. Tato ztrdta zkugenosti plodi konzumenta laéniciho
po vzrulujicich zazitcich.

Kinematografie atrakei je nejen piikladem specificky moderni formy es-
tetiky, ale také odpovédi na zvlddtnosti moderniho, a pfedeviim pak mmést-
ského Zivota, tedy tim, co Benjamin a Kracauer chdpali jako vysychini zkuge-
nosti a jeji nahrazend kulturou rozptyleni. Zatimeo Benjaminovy texty poskytuji
velmi brilantnf dialekticky (a ambivalentni) popis moderni promény vnimdn{
a zkufenosti,”! hlavnim pfedmétem zdjmu Kracauerovy eseje Kult der Zer-
streuung. Uber Berliner Lichtspielhfiuser” je role kina, a obzvldsté onen aspek,
llv:;eﬂry; ];jznemamgraﬁe atrakel upfednostiiovala — totiz piedvidéni (Kracauer,

21/ Klitovymi stalémi samozfejmé jsou Umélecké dilo ve viku své technicke reprodukova-
telnostl” a dvé pracovni verze eseje o Baudelairovi (in Renjamin, 1974), Muoje chipdni Benja-
minova dila ovlivnila mistrovskd staf Miriam Hansenové ,Benjamin, Cinema and Experience:
The Blue Flower in the Land of Technology” (Hansen, 1987). Tato staf a Hansenové privé
vychdzejicl price o divikovi amerického némého Almu, Babel and Babylon (Hansen, 1 991 —

———— pozn, plekl), poskytujf pro mou esej zdsadni podklad, Hansenoveé viiv je vEudypiitomny a

st_fé m}rﬁtenky chipu jako visledek dialogu s ni, aniZ bych ji jakkoli zapiétal do jejich findlnich
zdviril. Rovné? bych ji chiél podékovar za pozndmky k proni verzi této eseje,
22/ Rid bych také zminil swiij dluh pronikavé eseji Heide Schliipmannové o Kracauerove

|
Movindf se zmifioval o jednom snimku spoleénosti Biograph, natoteném z lokomotivy pro- B

jiEd@jici haverstrawskym tunelem. .‘ rand filmové teoril, JPhenomenaology of Film: On Siegfried Kracauers Writings of the 19205~

s
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Situace predvadéni, kierd se dnes po desetiletich iilmmr?r:_h :u_mlj&z pusedl?r:.h
textern vytratila ze zfetele, proméfuje a strukturuje zplisob, jakym ﬁ%m L}S[O'l-"l_.l_]E
obecenstvo, V rané kinematografii byl akt prezentace zdﬁrazné}'l nejen tim, jak
divika oslovovaly samotné filmy, ale i kontextem predvddéni. AZ do 20. let,
kdy Kracauer zacal psdt nékteré ze svych praci, hrdly v definovini zku%enos_n
chozeni do kina jako#to sledu atrakel hlavni roli architektura palicovych kin
a varietni formédt vecéerniho programu. Kracauer hovoiio ..mztf[ﬁténé:? sledu
oslnivych smyslovych dojmd® (Kracauer, 1987: 94}. Piepychovost a vyzdoba
berlinskych kinosdlii slouzily k tomu, aby vyvdzily soudrZnost, kterou filmu
piinesla klasickd narativni kinematografie. Jak stoji v Kracaueraové popisu:

Vnitfni vjzdoba kinosdld sloufila jedinému déelu; upoutat pozOrnost puhlikﬂkl okrajovym
podnétim, aby se nezfitlo do propasti, Smyslové stimulace po sobi ndsleduji s akovou
rychlosti, #e mezi né neni mozné viméstnat sebenepatrnéjai rozjimdni (Kracaver, 1987: 94),

Velkolepd vjzdoba samotného silu (umocnénd atemporalizovand sloZitym za-
chizenim se svitlem) se stietdvala s narQistajicim sklonem zahrnovat ﬁlm_da
sirgiho programu, do revue, kterd obsahovala hudbu i Zivd ""-*'?"“.'F“fnf' Film
byl pouze jednou sloZkou celého zdZitku, ktery Kracauer popisuje ;a_lfu {2
talnr umélecké dilo®, jeho# ,uginky utoéf na viechny smysly a wuiwlap viech
mo#nych prostiedkll” (Kracauer, 1987: 92). Diskontinuita a rozmanitost té[f]
t‘crm}: filmového programu (kladouctho vedle sebe dvujrnzmé.rn? ﬁlm a troj-
rozmérnd Zivd vystoupent) podle Kracauera vyrazné podryvaly iluzio rllst_u:kuu
moc filmu, Promitany film ,ustupuje do plochého povrehu a jeho klam je cfd-‘
halen” (96). Jako pii prvnich projekeich, i zde samotnd estetika atrvakce_ bra_m
iluzionistickému pohrouZeni, varietn{ formdt programu kina pmstr-sfdmctmm
sérif smyslovych Gtoki neustdle divikovi piipomind akt Sli_id ovini. Jako by
ve veternich predstavenich navzdory vétsi délce a voyeuristickému ﬁlk-:‘,nfrr_:u
asloveni divika, spojenym s celovecernimi filmy, i nadile prevlddal dojem dis-
kontinuitniho sledu atrakei. ) :

Ale i pfes tuto riiznorodost smyslovych vzruchi (£ spise na jejim ?gklﬁdé)
rozezndvd Kracauer pocit manka (lack), ktery neni bez souvislosti (byt je jinak
interpretovany) s Gorkého pocitem rozmrzelosti. Sjednlcacujicf prvek kultu roz-
ptyleni spoiivd v tom, co Kracauer nazyvd cistou Vné_]lﬁkﬂ'h'ﬂ?t[. A tato :}sla}w
vnéjikovosti odpovidd dstfednimu manku v Zivoté publika, zejména pokud jde
o masy délnictva, éili

v podstati formdlnimu napét, kieré naplfiuje jejich den, aniZ by jej tim Zinilo nap!.ﬂuﬂcim.
Takovéto manko vy2aduje kompenzaci, ale tato potfeba nemide bt vyjddfena jinak ned
v podminkich téhof povichu, ktery v prvé fadé zplsobil zminény nedostatek. Forma
zébavy nutnit odpovidd formé pracovniho chodu (Kracauer, 1987: 93).

(Schiipmann, 1987}, jako? | cennym pojedninim o Kracauerowi ve statff:h Thomase Esqu-
sera, Patrice Peirove a Sabine Hakeové publikovanych ve 40., monotematickém AI:[sIe Easopisu
WNew German Critique o vymarské filmové teoril, kde vyslav anglickém pfekladu i Kracauerova
esej Kult der Zerstreuung” a 2minénd studie Schiiipmannove.
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Nihlé, intenzivni a vnéjsi uspokojeni, které zprostfedkovdvd sled atrakef, cha-
pal Kracauer jako néco, co odhaluje roztifsténost moderni zkusenosti. Zidliba
ve vZzrudujicich zaZitcich a podivané, ona zvliStné moderni forma curiositas,
kterd definuje estetiku atrakei, je dina moderni ztrdtou napliujici zkufenosti,
Jako teocreticky ndstroj ndm znovu mize poslouZit to, jak chdpe zmény v mo-
dernim vniman{, zphsobené cestovinim po Zeleznici, Wolfgang Schivelbusch.
Schivelbusch, kifZici Freudovy metapsychologické teze se Simmelovou socio-
logii mésta (a ubirajici se tak po cesté, kterou vyznacil Benjamin), popisuje
ochranny itit proti podnétiim, krery si vytvdfeji obyvatelé stimuly pfepln&néhao
prostiedi moderniho svéta, aby odvritili jeho ustaviéné dtoky (Schivelbusch,
1979: 156-7). Lze ale poukdzat i na to, Ze tento §tit otupuje hrany zkuie nosti,
a k jeho proraZeni je zapotfebi o to intenzivnéjiich estetickych energii. Jak ve
svém ¢teni Benjamina upozorfiuje Miriam Hansenovd, moderni profitek Soku
koresponduje s ,adaptaci lidského vnimani na primyslové mody viroby a do-
pravy, zejména s radikdlni restrukturaci éasoprostorovych vztaht® (Hansen,
1987: 18433 Otfes se stdvd nejen zplsobem moderni zkuSenosti, ale i stra-
tegil moderni estetiky dZasu. Odwud ono vyuiivdnf novych technologickych
vzruchi, koketujicich s katastrofou.

Atrakee jsou reakei na zkudenost odcizeni a pro Kracauera (stejné jako pro
Benjamina) spoéivala hodnota filmu v odkrfvini této zdsadni ztrdty kohe-
rence a autentiénosti. Smrtelné pokuSeni pro film proto spoéivalo ve snaze
o dosaZeni estetické soudrZnosti tradiénfho umén( a kultury. Radikilni sméfo-
viani filmu musi jit cestou védomé zmnoZeného vyuZiti nesouvislych Soki, &
slovy Kracauera, ,musi radikdlné usilovat o takovy druh rozptyleni, ktery rozpad
odhaluje, misto aby jej zakryval" (Kracauer, 1987: 96). Jak poukdzala Hansenovd,
Benjaminova analyza Soku se vyznatuje zdsadni ambivalentnosti. Sok byl podle
ného bezpochyby formovin ochuzenim zkuSenosti v modernim Zivoté, ale
zdrovef nepostradd schopnost piijmout .jisty strategicky viznam — jakoZto
umély prostiedek, ktery vhinilidské télo do momentd pozndni” (Hansen, 1987:
210-211).

Panika pfed obrazem na pldtné pfesahuje rimec prostého fyzického reflexu,
podobného tém, kieré zakoudime v dennim styku s méstskou dopravou &i pri-
myslovou vitobou. Ve své podvojné povaze, diky pfeméné nehybného obrazu
na pohyblivou iluzi, vyjadfuje postoj, ve kterém se (iZas a védéni davaji do zd-
vratného tance. Slast zde vyvoldvi energie, kterou uvoliiuje hra mezi otfesem,
zplisobenym touto iluzi nebezpedi, a radost{ z jeho &isté iluzivnosti. Zatity Sok
se stdvd otfesem z pozndni, Tato zkuienost prvnich projekei, kterd md daleko
k naplnéni snu totdlni duplikace reality — apophantis mytu totdlniho filmu —,
obnaZuje prizdny stfed kinematograficke iluze. Vzrusujicl zdZitek prem&ny na

23/ Lynne Kirbyowd k popularité inscenovanych vlakowych srdfek poznamendvd: Jakofio
spektakularizace technologické destrukce zalofené na srovndni rozkode a hrlzy vypovidd
piedstava katastrofy' mnohé o druzich intenziviniho spektdklu, které moderni publikum -
dalo, a o pfeméné Eoku’ v dychtivé ofekdvany, stravitelny spektdkl® (Kirby, 1988: 120).
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pohyb spodival v pfedvedeni pohybu jakeZto iluze, vytvofend a fizené promita-
éem. Pfechod od nehybného k pohyblivému obrazu akcentoval neuvéfitelnou
a mimofddnou povahu samotného piistroje. Tim oviem zniéil jakoukoli naivni
viru ve skuteénost obrazu.

Prvni filmovd publika uZ nemohou slouZit jako zaklidajici mytus pro teo-
rie upoutaného divdka. Historie odkrjvd spoleéné s kontinuitami i trhliny a
my musime vzit na védomi, Ze zkudenost téchto publik se zdsadné liZila od
pohrouZeni do empatického vypravéni, jaké zaZivd klasicky divik. Zkuienost
prvnihe divdctva, viazena do historického kontextu a tradice, nepfedstavuje
détinskou viru, ale zcela oteviené uvidomovdni si (a poZitek z) iluzionistickych
schopnosti filmu. Pokusil jsem se vyvrdtit tradiéni chdpdni tohoto prvniho na-
poru pohyblivich obrazii, Podobné jako demystifikujici showman jsem zmrazil
obraz dawil, prchajicich pfi projekei valiciho se vlaku, a éetl tento obraz nikoli
myticky, nybr# alegoricky. Toto pozastaveni by nds mélo pfekvapit zjifténim,
e na vykfiky zdéseni a radosti byli dobfe pfipraveni jak provozovatelé pied-
staveni, tak obecenstvo. Reakce publika byla pravym opakem té primitivni: &lo
o setkdnis modernitou. Zdéseniz onoho obrazu od zagdtku odhalovalo absenci
a slibovalo pouze pfizraéné objeti. Vlak se s nikym nesrazil. Byl to, jak pravil
Gorkij, vlak stindi; a hrozba, kterou nesl, byla obtéZkdina prazdnotou.

(Tom Gunning: An Acsthetics of Astenishment. Early Cinema and the (Injcredulous Spectator.
Are & Texr 1989, €. 34, 5. 31-45. Podle pozdéjiho vyddni in: Filtn Theory and Criticism. Fifth
Edition. Ed. Leo Braudy — Marshall Cohen. New York: Oxford University Press 1999, . 818-832,

pielogil Jakub Kufera.)
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