
Umělecké dílo ve věku 
své technické reprodukovatelnosti 

Phdmlun 

P1Wod /uásnj<b umé1tí a V<Jtil< iei•<b 10;/.itnjcb dtubů sahá 
<J>ét do dob), lúerá se od naši pr11d<e liší, a I< lidem, jejicbi 
moc 11ad vtJcmi a poměry b)-la nepatrná t·~ 1rounáni s naií. 
Avšak udiuující vuúst preciz_rwsti a při~půtobivosti na.šitb pro· 
střed/u; nám dává pro 11ejbiiiši dobu V)'hlldky na hlubSi vi· 
sahy do starého ~hotOfJováni krásna. K.ai,dti 11mé11í má svou 
/)'Vekou část, kterd nemúie být v11ím1Ílta a pojmenována tak 
jako dříve; ncmúie se dál.e V)'mykat vlivtlm modemí vědy 
a motlerní praxe. Ani hmota, ani prostor, ani čas nejsou u_ž 
dvacet let tím, čím byly od nepaměti. M1uímc se přípravit na 
to, ie tak velké novoty přemění veškerou technik" uméní, tím 
wlivní samu int1mci a kone«ně snad dospěji k tomu, ie nej
ko11~e/nějHm způsobem změni sám pojem umění. 
P 1 u I V 11 I éry, 
Pi~ccs sur t•:ir~ Paris: L:a conqu~c.c: de l'11biquité 

Když Manc an:>.ly%0val kapitalistický způsob výroby, byl tento výrobní způ
sob v zaěátdcb. Marx znmčřil své bádání tak, že získalo cenu prognózy. Pro
nikl až k základům kapitalistické ptodukce a zobrazil je tnk, ie z nich vy
plývalo, co můžeme ještě v budoucnosti od kapitalismu očektívat. Vyplývalo 
z nich, že můžeme očekávat nejen růst zostřeného vykořisťován( proletariátu, 
ale konečně i vytvořeni podmínek, které umožní odstranit samotný pitalis-.... 
mus. Proměna nadsta\'by, ~terá postupuje pomaleji než přeměna ákladny, 
potřebovala více na pul století, aby uplatnila ve všech o6lastccli ·u tury 
změnu výrobních podmínek. Teprve dnes se dá určit, v jnké podobě se to 

stalo. Z těchto údajů můžeme •')'Vodit určité prognostické požadavky. Avšak 
těmto požadavkilm odpo,•ídají méně teze o umění prolemriátu po uchopení 
moci, nemluvc! o beztřídní společnosti, než teze o •·ývojových tendencích umě· 

_nlY_současoýcb výrobních podmínkách. Jejich daii!illika je v nadst3\'bé palma 
stejně jako v ekonomii. Bylo by proto chybné podCCÓO\'.\t '"Í.~n~m takových 
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tezí. I,,ikyjdujl mnoistvl zděděQj_ch pojmů - jak<?_ tvořivost li <&cnialit~„věč!!!L,,. 
hodnota a tll~.lllStvÍ.:, pojm~. jejichž nekontrolované (a sou~.une těžko koo
uolovatelné) pou!iváni vede k zpracovaní faktického materi.ilu ve fafatic
kém duchu. Nově mv:ldčné teoretické pojmy, o nichi budeme hovořit, se liší 
od běžných úm, že jsou pro účely fašismu zcela. nepoužitelné. Naproti tomu 
se jich dá použíc k formulaci revolučních požadavků v umélcclté politice. 

I 
yměnj bylo v %ásadé_yžd,)' mirodukovacclné. Co_lidé udělali, to mohli t11ké 
lidé napodobic. Takové kopírováni prováclefl žáci, aby Je ~vičili, mistři, aby 
šířili svá dlla, 11 konečně ti třerí, kteří bažili po výdělku. Naproti tomu tcoh· 
nická reprodukce uměleckého díla ie něco zcela nového, co se v déjin:lch pro
sazuje přerývané, v pfesuncch, následujících dlouho po sobč, avšak s rostouci 
intenzitou. Rekové znali jeu dva postupy technické reprodukce umi!leckých dčl: 
liti a raženi. Bronzy, terakocy a mince byly jedinými uměleckými díly, která 
dokázali vyrábět masově. Všechno ostatní byla dlla jedinečná a technicky ne
reprodukovatelná. Grafika se stala poprvé technicky ceprodukovatclnou v dře
vorytech; byla dlouho jediná, dokud se tiskem nedalo reprodukovat i písmo. 
Jsou známy neslýchané zmény, které vyvolal v literatuře titk, technick:I re· 
produkovatelnoot plsmn. Z úkazů, kceré tu jsou hodnoceny ze světově histo
ridtého mHlcka, jsou pouze jedním, ovšem zvlált důlefaým zvBšrním přípa
dem. K dřevorytu přistoupila ~hcm scředovčku mědirytina a lept, cak jako 
na začácku devatenácsého století litografie. 

Licografií dosáhla reprodukční technika podstatné nov~ho Stupně. Mnohem 
rycblejšl postup, jimi se odlišuje nanášeni kresby na kámen od jejího vyře
závání do dřevěného bloku nebo od leptáni mčdčné desky, dal grafice poprvé 
možnost, aby dodáva l<l své výrobky na trh nikoli pouze masově (jako před· 
tím), nýbd v podobňch denně nových. Pomoci litogcafie získala grafika 

1 schopnost doprovázet obrazem všedni den. Začala dr.tet krok s tiskem. 
V tčchco poc!átclch byln však několik desetiletí po vymllezu kamenotisku 
předstižena fotografii. Fotografie poprvé v procesu obrazové reprodukce zba· 
vila ruku nejdůlc:!itějších uměleckých povinností, kceré: nvni pfipadly pouze 
oku, mžikajíclmu do objektivu. Protože oko fixuje cychleji, než ruka kresli, 
byl proces obrazové reprodukce tak nctlýchaně urychlen, :te mohl udržet krok 
s řečt Filmový operatér coc!íd klikou zachycuje obrazy cak rychle, jak herec 
mluví. Byly·li v litografii virtuálně uloženy možnosti ilumo,·aného časopisu, 
nesla s sebou focografie možnosti zvukového filmu. TechnicU reprodukce 
zvuku byla na konci minulcho scoletí vzata útokem. T yto konvergující snahy 

(18) 



plibli;ily nJ dohled situaci, kterou Poul Valé1y charakterizuje větou: .• -"-' 
vodo, plyn a elektrický proud pticház! zdaleka on povel téměř nepo::i::·„ 
tclného poh}bu ruky do n:išich bitů, aby njm sloužily. tak budeme obk.., 
obrazy nebo sledy tónů, které se naladí malym pohybem, témér zn:>..= 
a srejoč nás zase opustf."1/ Kolem roku 1900 dosáhln technick.I repr,'\O.!.i:~ 
standardu, za nějž nejen :íe učiniln svým objektem všechna do;nvndn. -::> 
leck:í díln a začala podrobovat jejich působnost nejhlubším proméru::.. J 

vydobyla si své vlastni místo mezi uměleckými postupy. Pro studium ::.:d 
nandardu oení nic poučnějšího nci to, jak obě jeho různé manifc,:;i.:, 
reprodukce uměleckého dlla a filmové umfoí - zpčtně působí nn .:=čn 

v jeho zdčdčné podobě. J 
U R~i vzeh' dokonalé reprodu~ci odpadá jeJno: „Zde n, Nyní" ~":<'.<;.;_;:' 
dJb - ~o ocopiiŽ>varclor-cxutcnce na mlstě, na o~mz se nale1..1 .\<~ 

~istoric, lttcn! bylo podrobeno po celou dobu svého trvi~ ne1upb:va 
ničím jiným nci právě touto jedinečnou existencí. K tomu pofaáme jJ.J. :m 
ny, které uttpčlo umělecké dilo průběhem doby ve své fyzické struktur.. t 
stlldajíd se majetnické vzmhr, do nichž mohlo vstoupit. z Stopa pl'-e."1 
da zjistit jen chemickými nebo fyzikálnimi analýzami, které se na r<~"'""~ 
nedají provádět; sropa druhých je předmčtem tradice, jejíž slcd1l\'.tr.< „u, 
vycházet z původního umístění originálu. „Zde a Nyní" origin.ílu ,- ·-=·::.íJ 
pojem jeho pravosti. Chemické awilýzy pariny na bronzu mohou b~' ~.ip< 
mocné k zjiitěn! pravosti, nejně tak nápomocný múic být k zjištěni fr.l"O' 
důkaz, že určitý středověký rukopis poclulzí z archivu pntn,\ctého ~"k! 
Veškeré domény pravosti se vymykají technické - a ovšem ne pou:: :ec 
oické - ceprodukovatclno•ti.3/ Zatímco si vbk originál ucho\•á\'.1 ,. ;-."mč 
k ručnímu reprodukování, jež bývá zpravidla pranýřováno jako fa~-,ii~ 
plnou autoritu, není tomu rak v případě <Cehnické reprodukce. 0J;Jd I 
dvoji. Za prvé vykazuje technická reprodukce v pomčru k origin:ilc :roJhe 
vtt.11 samostarnost oci reprodukce ruční. Může například zdůr.ir-:: for 
grafií.Ja.kové vidění originálu, ktc~ je j>fi~tupné pQ!Jzc pohybfuoé c . ..Cc:. lib 
volně širybffajrctoh'°;;isko pohledu, n nikoli lidskému oku. nebo mii:: url 

'"rými postupy, joko je zvětšení nebo zpomaleni, zachytit obra")-, kte<' iou p 
~ou optiku vúbcc ncdostue_oé. To zapn·é. Za druhé lze oadrD ~:.·dd 

- . oti•kcm originálů to, co by se s origin.llcm dělat nedalo. rr..:.-.:uu 
umožňuje,_aby ccprodukcc vycházela vnimaccli vstříc, a( už formou f,'l\'gral 
nebo gramofonové desky. Karcddla opou>tí s•·é mí;ro, n'w "''"' ·:-iiti 
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modlu. Jedněm i druhým se však vyjevovala ve své jedinečnosti : ve své auře. 
Původní druh zakotveni umčleckého dlla v tradici se uskutečňoval v kultu. 
J ak víme, vznikla nejstarší umělecká clila ve službě rituálu, nejdříve magic
kého, potom náboženského. Rozhodujici význam má teey skutečnost, že 
umělecké dílg,jehož modu$ existování je svázán s aurou, se nikdy ..llfillr9sto _ 
névyvále ze své rituální funkce~ jinými slovy: jedinečná cena „pravého" 
umčleckého dila má svou základnu v rituó.lu, v nčmž se mu d0$távalo prvotní 
a první ufané hodnocy. Tato základoi dosud prozafuje, ať už jal<koh zpro-
7.ředkOvaJlč, ~h nejprofánnčjlích formách kultu krásy, jako sekulari~ 
zovallý rituál.!!.J<ult krásy, který se vytváří s renesanci, aby si po tři století 
podržel svou platnost, prozrazuje tuto základnu zřetelné při prvním těžkém 
ocicsu, který ho zasáhne. Když se totii s příchodem prvního vskutku převr:it
ného reprodukčního prostředku - fotografie - v umění pocítilo (tirovcň 
s počitky soc:iafumu). te se bliži krize, která se po dolších sro letech stala 
zje\-'llou, reagovalo se učen!m o !'art pour !'artu, které je reologií umění. 
Z něho potom vzešla přímá negativní reologie v podobě ideje „činého umční", 
které odmítá nejen sociální funkci, ale i jakékoliv V)·mezení nějakým kon
krétním nimčtem. (V poezii dosptl jat.o první k tomuto postoji Mallarmé.) 

Pro výklad, který se chce zab) vat uměleckým dilem ve ,·ěku jeho technické 
reproduko,·ardnosti, je zřetel k těmto souvislostem nevyhnutelný. Neboť ony 
piipravují poznání, které je zde rozhodující: .technická rcf>!odukovatelnost 
osvobozuje poprvé ve světové historii umělecké dflo z přiži,•ovánl na riruál!L_ 
Reprodukovanc umčlceké dílo bude \'e sr:lle stoupajíc! míře reprodukcí umě
leckého díla. utli:ného k rcp.rodul..ci.V Z fotografické de.ky například lze zhO. 
tavit mnoho kopií: otázka, kter:I z nich je prová, nemň smysl. Avšak v nkam:
Zi~kdy už nelze p1ikhldnt na uměleckou produkci měřítko pravosti, měm 
Sel ~ová [unkcc umění, Nami>to jeho riru:l(nl z:lkladny nastoupí z:íklacfoa-
KO'ňStítuo,·3n;:\ jinou prnxí: politikou. ----

v 
Recepce umčkckcho d dn probíhó zn zdůrazňován( jeho různých stránek, 
iíilcliž Y)S~upují do popčc-di dvn pohlrní aspekty. Jeden z nich spočívá v kul
to.-ním výlnnmu, druhý ve vy'it.lvov:lni umčlec~eho-díla nn odiv.IO• Uměleck:i
pr·,élukce začíná ví tvory ,.c službě ku ltu. U těchto výtvorů, jak ~ lze domni
,·at, je důlciítějši, k existují, než že jsou vid~ny. Los, kterého člověk doby 
karienné zobrazova l nn stčn:lch svých jeskyni, je n:lstrojem kouzla. Je sice 
'-fitnvov.ln na odiv pro druhé lidi, především je všnk určen duchům. Zdá 
se dnes, že v cimci kultovní hodnot)' se témčí· vilnduje, ab) umčlcel..é dílo 
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zůstávalo skryté: některé božské sochy jsou pc!stupoé jen knězi v ceUe. 
Určité obrazy madon zůst:lvaji takřka celý rok ukryry, určité skulptury na 
středověkých dómech nejsou viditelné pro pozorovatele, který stojí na zemi. 
S emAncipací jednotlivých uměleckých discipl!n z lůna rituálu narůstaly 
pčíld:itosti vyst;wovat jejich produkry. Poctrétnl busta, kterou je moino stě
hovat z jednoho místa na druhé, má 'ětší možnosti být vystavována nd: 
socha, která má své pevné místo uvnitl chrámu. Je spíše možné vystavovat 
deskový obraz než mozaiku nebo fresku, které mu předchizely. A i když 
snad nebyla m!e o nic méně způsobil.i k podívané a poslechu nei symfonie, 
vznikla symfonie v okamžiku, kdy se zdálo, že m:I větší fance k hudebnímu 
předvildfol než mše. 

S různ1!!!Lmetodami technické reprodukce uměleckého dlla vzrůstala jeho 
~ůsobilost.k. vystavm>áni ,. tak obrovské =·.ze k.vaolit.ltivnf-ptcsun mczj _ 

•
~[y ~e 9.odobně jako v pravěkých dobách obrací v kvalitativnl změnu _ 
yahy~ sice: jako se v pradávnu stávalo umělecké dílo vlivem abso- 1 

váhy, která se přikláda.la jeho významu pro kult, v první řadě nástrojem 
~e. nebo{ v mnohém ohledu v něm bylo umělecké dílo rozpoznáno teprve 
později, tak se dnes umělecké dilo ui jen naprostou závažností, kter:I se při
k.ládá jeho vystavovati hodnotě, stává výtvorem o zcela nových funkcích, od I 
nichž se funkce nám známé, umělecké, odr:liejí jako něco, co bude z pozděj
iibo hlediska možno uznat z.1 náhodné. li Tolik je jisté, že nejvhodnější ru
k.ojet k tomuto poznatku poskytuji v současné chvíli fotografie a d:lle !ilmJ 

VI 
[Prehist0rické uměni dává S\'é plasrické znaky do služeb určitých praktik, 
magických ptaktik - a{ se jedná o to, ,·yřczat figuru předka (přičemž jde 
o akt, dm o sobě magický); dát nňvod k provádění těchto praktik (socha 
zachovivá riruální postoj), nebo posléze poskytnout předmět k magické kon
templaci (soustředit pozornost k sole dodává rozjímajícimu sílu). Podobné 
praktiky se povádčly v souhlase s požadavky společnosti, u níž byla dosud 
technika svázána s rituálem. je přirozené, že technika byla ve srovnáni s me
chanickou technikou zaostal:\. Avšak pro dialektické uvažování není důležitý 
nízký stupeň mechanické rechniky, nýbrž její zacílení, t3k odlišné od technilry. 
naši - nebo{ jednn angažuje človčka co nejvíce, druhi co nejméně. Čin první, 
lze-li tak říci, tkví v lidské oběti, druh:\ by se mohla zvěstovat z letadla bez 
pilo<a, fluoébo na dálku Heraovými vlnami. jednou provi,dy - bylo devizou 

Ttxt v t'-vorkdch [J je cicov.in podle: prvucn~ pdblikovan~ h;incouzské verze~ ti. pfcloico 
i fc<1.ocoui1kCho cextu. 
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v pracovně milovníka umční; sboro,•č djlo, prováděné v sále nebo pod iirým 
nebem, lze poslouchat v pokoji. 

Podmínky, do nichž lze přenášet výtvor technické reprodukc;c uměleckého 
dila, se ostatně nemusí dotknout jeho obsahu - znehodnocuji pouze časové 
prostorovou jedinečnost. I když to ovšem neplatí jen pro umělecké dUo, 
nýbrž v odpovídajicic~ mezích například i pro krajinu, ktcr.i míjí ve filmu 
před zrakem diváka, dotýká se tento pochod ptece jen onoho nejcidivěj!iho 
jádra, které je sotva kde jinde než u ptedmětu umění rak zranitelné. Je to 
jcho prav0$t.· Pravasťnějaké věci je wuhm vls~o, co si s sebou od_ vzniEL 
oese, od trvání hmotnčho" až po historické svUecqi.J'rotofe 10 druhé má 
základ v prvofm;-fe v reprodukci, v niž lidem unikaomo1né přčttváváiii 
díla, otřesena i jeholiinorícká prokáz30ost. Ovšem jen onn: avšak tJmto 
'Zpwol>čm je otřesena i autorita-věci.'/ 
Mů%cme ~ co se ztnlcl, shrnout pod~mcm a~a tíci: ve věku tech

oickč reprodukovareloosti umělcckčbo díla zakrňuje jeho aura. Pochod je 
symptomatický: významem přesahuje oblast uměnl. Vše by bylo možno obce· 
ně formulovat tak, že reprodukční tecbni~a vyvru.uje reprodukované dílo 
z dosahu uadicc. Tím, ie reprodukci zmnoiuje, klade oamlsto neopakova· 
tcloého výskytu toho díla výskyt masový. A tJm, že tcc:bnika reprodukci do
voluje, aby vyHa vstříc vnlmareli v jeho nynějil situaci, aktualizuje to, coje 
reprodukovllno. Oba tyto procesy vedou k mocnému otřesu tradoY.aného . -
k otřesu tradice, ktecy je rubéiit dnclní krize a obnovením lidstvl~Souvisejl 
co nejtěsněji s masovými tendencemi dnešních diiCTeiicb.ž ncimocnčjll~ 
agentem ie film. Jeho společenský výrn:un je také ve své oejpozicivnčjl! po
dobč - a právě v ní - nemyslitelný bez své denruktivní kat.ir.zoí stránky: 
bcz likvidace tradičního díla v kulturnim dědictví. Tento zjev je nejpacrnějiť 
na velkých historických ' filmccli. Dobýva ve své oblasti stále nové pozice, 
• kdyi Abel Gance v roce 1927 cntuzi21ticky zvol41: „Bude se filmovat Sha
kespeare, Rembrandt, Beethoven . . . \•šcchny legendy, celá mytologie, vli· 
chni zakladatelé náboženství, ano, všechna náboícnství ... čeknjl na své své· 
teloé %Dl.rtvýebvstání a héroové se tlnéi u brány,"5/ vyzýval, ani:! to snad tak 
mínil, k dalek0$áhlé Iilrvidad. 

m 
Ve velkých dějinných obdobk.h_!e s cdko,-ým způsobem existcnce_e_~huje 
u lidského kolektivu ~ké druh a způsob smyslo~ého vnímáal. I5Cunazpů~ 
sob, jakým se organizuje lidské vnim:lni - prostředí, ve ktcrčm se uskutcč· 
ňuje -. je podmíněno nejenom přírodně, nýbrž i historicky. Doba stěhováni 
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národů, v niž vznikla pozdně rom~nská umělecká řemesla a vídeňská Geneze, 
měla nejenom jiné umění než nntikn, nic tnké jiné vnímání. Učenci v!deňskě 
školy Riegl a Wickhoff, kecli rchnbilitovnli toto umění, dlouho znevažovaně 
pod vlivem klasické tradice, přišli první s ideou, že je třeba vyvodit z tohoto 
umění závěry o zvláltnlm způsobu vnímáni v době, v níž bylo právě ono uměn{ 
uznáváno. I když byly jejich poznatky dalek0$áhlé, byly omezeny okolností, 
že se tito badatelé spokojili tím, :!e utčili form:\lní znak), které byly v pozdně 
románské době vnlm.lní vlastni. Nepokusili se - a snad k tomu ani neměli 
možnost - ukázat společenské p!evnuy, které se v těchto změnách vnímání 
projevovaly. A lze·li chápat prornčny v mediu vnímání, jichi jsme současníky, 
jako rozpad au~ můžeme ukázat na společenské Eřfčiny tohoto rozpadu. 

-POkusíme se onen zmíněný pojem auro, noqzenj pro histol'iclié objekty, 
osvčtlit na pojmu aury přírodních před~rů, kterou ~definJ!ieme jako _iedi-

1iěené zjeveni d.ilk)·, i selicblifši. Clnvék-cxfpočívající :za lecního odp0ledne 
- sleduje obrysy hor na obzoru nebo vc<C•'. kter.i na něj vrhá stín - trnto 
člověk vdechuje auru těchto hor, této větve. Na základě tohoto popisu j~ 
lehké pochopit společenskou podmíněnou >Ouč:uného rozpadu aury, nebo1 
tento rozpad probih.1 :za dvou okolnMtÍ, které obě souvisejí se vzrůstajícím 
významem mns v dnešním život!. Totiž: soudobě masy požaduji pr.i vč tak 
vášni„č, aby •c véci staly proscorovč, lidsky „blíže" přisrupňéílDJJ!ka...maiij 

-tendenci překonávat neopakova<Clnost každého úkazu a tato tendence se pro-1 

jevuje v tom, ic piij[majl jeho reprodukci. Stále nevývrarněji •e prosazuje 
.P_otřcba mlt p1cdmět v ncjvětli bllz~o5ti jnko obra.z n co více, jako obtisk, 
reprodukci. A rcproc!iikce. j:1k ji poho1o•·ě poskytuji ilusrro,·ané časopis 
a filmové týdeníky, se zřetelně lil! od obrn..Gu. V něm se neopakovatelnost 
a trvání proplétají >tcjně ů>ce jako prchnvost a opakovocclnost u reprodukce 
Vyloupnout předmět z obnlu, do něhož je zahalen, zničit jeho auru, tD je zn 
vnímáňl:tlkten!ho smYsrpro itcjné ve světě tnk vzrostl, že si prostřediiíctv!m 
rcprooukcc vynucuje <enndncdiznd.ic:d~čnéhll.,.Tak vych-:-lzl v-na.zimní najev~ 
to, co se markantně hlásí o slovo v oblasti teoretické jako zvýšený význami 
statistiky. Realita se n1usí vyrovnnt s masami, mnsy s rc<llitou a tento proces 
má dalekosáhlý do<nh pro m)šlení i nnzlriní. 

IV 
Jedinečnost uměleckého dlln je toco}.n;í s jeho zakotvením v tradici. Tradice 
sama je ovšem něco veskrze živého a mimořádně proměnlivého. Například 
antická socbn Venuše byla vkllnéna do jiné trndice u ~eku, kteří z ní činili 
předmět kultu, než u středověkých kleriků, kteří v ní spatřovali zlověstnou 
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první tcdiniky, né už jde o přečin, kccrý nelze napravit, aé už jde o obětování 
života, které se stává příkladem pro celé věky. jednou nev1an1e11d nic - to je 
deviza druhé techniky, jež má svým předmětem dospět ke zkušenosti tím, že 
ji neúnavně opakujeme. Počátek druhé techniky dlužno hledat v okamžiku, 
kdy podvědomý úskok vedl člověka k tomu, aby se poprvé zal.11 dim1ncovat 
od přírody. Jinými slovy: druhá technika se zrodila ze hry. 

v uměleckém díle se na různých stupních co nejtěsněji splétají váinon 
a hra, přesnost a nedbalost. Coi implikuje, že umění je slučitelné s první 
; druhou technikou. Bezpochyby je cíl moderní techniky vyjádřen jen značně 
nepřesně, označuje-li se tcmúnem: ovládáni péírodnich sil; eyro patří dosud 
k jazyku, kterým se charakterizuje první technika. Ona mlřila skutečně k pod· 
robení přírody - druhá usiluje mnohem spíše o soulad mezi přlrodou a lid· 
stvem. Dnešní umění má svou rozhodnou sociální funkci z•svěcovnt lidstvo 
do této „ladlcJ" hry. Platl to hlavně o filmu. Film slouží k tomu, aby se člověk 
cvičií ve vnímání a reakcích, určovaných P,.axr tecnnického zařízení, jehož -

-úloha v lidském !lvotě nabývá stále více na významu. Tato úlohn JcrPoučuje, 
že jeho dočasné pore>bení strojovými zařízeními ustoupí oSJ<O_b=i. pomocí 
téhož zařízení, a to tehdy, jestliže se ekonomická strukturn společnosti přizpů· 
sobí novým výrobním silám, uvedeným do pohybu druhou technikou.) 

vn 
Ve fotografii začíná hodnota plynoucí z •)"Stavování na odiv na celé čáře 
zatlíi&vat hodnoru kul<ovní. Ta se však nevzdává bez odporu. Stahuje ~ 
do poslediilliO opcvncnl,lcrcrfin ;;-lidská tvář. Není rozhodně náhodou, že_ 
hlavním objektem rané for.ogmlie je po1tcéL Kulr.ovní p~na obrazu ~á •Yi.. V t. · ! poslední útočiště v kultu vipomíaky na vza'álené nebo zemřelé blizk~'-..._ 

, v prchavCm vý_r„~u lidské tváře působí z rwcbJor.ogrnfií nawlc;Qy-~ 
To je ~· c~tvářl jejich zádumčivost a nesrovn'l!elnou krásu._Kde však _ 
človčk z fotografie vymizí,__!!!m převažuje poprvé hodnota vystnvovací ..!!..•L f 
llOilnotou kultovní. Nesmírný význam Atgeta je v tom, že situoval teoto 

pochod na jeho prnvé mlsto, když fotografoval pařížské ulice kolem roku f 
1900 jako liduprázdné. Bylo o něm velmi oprávněně řečeno, že je snímal, l. 
jako by šlo o dějiště 2ločinu. Místo zločinu je liduprázdné. Jeho snímek se .i 

pořizuje kvůli indiciím. Fotografické snímky se začínají u Atgcta stávat do-
ličnými důkazy historického procesu. To jim_dodavá skrytý politický význam. X. 

· Vyžaduji, aby se ch~y již v u_rčitém_miI!)u. Volně těluljícl kontemplace 
~· - . ( 
Jun nenf Pfuni!řená. Zneklidňuji pozorovatele; cítí, ic k nim musí hledat 
určir.ou cestu. Zároveň mu ilustrované fasopisy začinaji nablzct ukazatele. 
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Zda spr:ívné, nebo šptitné - je lhostejno. Legendy pod obr:izkem se v nich 
staly poprvé povinné. A je jasné, že mají zcela jiný charakter než názvy 
obrazů. Direktivy, které se uděluji tomu, kdo si v ilustrovaných časopisech 
prohlíží obr:izlc:y, 11 to v textech pod nimi, se srivaji br:ty nato ještě přesněj· 
šimi a pánovitějšími ve filmu, kde pojetí každého jednotlivého snímku je 
zřejmě přcdeps:lno jejich posloupnosti. 

vm 
(R.ckové znali jen dva postupy při mechanické reprodukci uměleckého díla, 
odléváni a ražení. Bronzy, terakoty a mince byly jedinými uměleckými dily, 
které mohly být vyráběny sériově. Vše ostami zůstávalo výtvorem jedincč· 
ným technicky a nereprodukovatelným. Proto musela být tato dUa zhoto
vována pro věčnost. Rekové se cítili nuceni již pouhým stavem své techniky 
vytvářet umění „věčných hodnot". Této okolnosti vděčí za své výjimečné po· 
staveni v dějinách umění, jež mělo příštím pokolením sloužit za orientační 
bod. Není pochyb o tom. že jsme v tomto směru nntipódy Reků. Dosud nikdy 
nebyla umělecká clila a.i k takovému stupni mechnnieky reprodukovatelná. 
Film je příkladem umčlecké formy, jejíž povaha je.Qfprvé celistvě určena re
produkovatelnosti. Bylo by nemístné srovnávat zvláštnosti této formy a řec· 
ké umění. Pouze v jediném bodč by šlo o srovnání poučné. Díky filmu lze 
mít za důležitou tu vlastnost, kterou by parmě Rekové byli připustili v umčni 
jen na posledním místě nebo jako nejvíce zanedbatelnou: zdokonalitelnost 
uměleckého dfla. Zakončený film je vším jiným jen ne výtvorem jediného 
vrhu; skládá se ze sukcese snímků, mezi nimiž si střihač vybírá, snímků, jež 
bylo možno od prvního do posledního záběru podle libosti opravovat. Chap
lin, aby sestřihal své „Veřejné mínění", film o 3000 metrech, natočil 125 000 
metrů. Film je tedy uměleckým dílem s možností zdokonalování a tato zdo
konalitelnost je přlmo úměro:\ radikálnímu zřeknutí se „věčné hodnoty". Na 
druhé straně odtud plyne: Rekové, jejich:ž umění stňlo ve znamení „věčných 
hodnot", umístili na. vrchol umělecké hierarchie formu, která byla nejméně 
způsobilá k zdokonalovaní : sochařství, jehož výtvocy se d~lova oprncov:I· 
vaji z jednoho kusu. Úpadek sochařsrví v době montáže uměleckých dčl se 
zdá nevyhnutelný.] 

IX 
Spor, který vedla v deval'etláaém století fotografie s mallřstvím o uměleckou 
hoclnoru rvých produktů, připadá dnes scestný a zmatený. Coi nicméně ne
mluVí proti jeho důležirosti, ba spíše ji podrrhujc. Ve skurcčnosti byl tento 



spor výrazem dějinného obratu, jehož si nebyla vědoma :tni jedna ze soupe
řících stran. Oddčlilo·li se uměnl ve věku své technické reprodukovatelnosti 
od kultického základu, zbavilo se také provždy zdánl samostatnosti. V zor
ném poli století však nenašla místa: fonkčnl změna umčnl, kcer:i se tnkto 
dokonala. A tato změna nadlouho unikla i dvacátému století, které prožilo 
rozvoj filmu. 

Vynaložil<>-li se již pfedtlm mnoho marného důvtipu na rozhodnutí otázky, 
zda je fotografie umění - aniž se byla déive postavila otázka: zda se vynale
zením fotografie .nezměnil souhrnný charakter uměnl -, pak teoretikové filmu 
záhy přejali podobně překotně kladenou otázku. Avšak nesnáze, které půs<>
bila pllslu!nč estetice fotografie, byly jen dčukou hrou proti těm, které mohla 

íl očekávat estetika filmu. Odtud ono zaslepené násilnictví, kterým se vyznačuji 
poUtky teorie filmu. Tak srovn,vá například Abel Gancc film s hieroglyfy: 
.,Tlm jsme ~iak, díky 04ncjvýš pozoruhodnému návratu do minulosri, opét 
dorazili na výrazovou úroveň Egypťanů ... Obrazová řeč dosud nedozrála, 
protože ji nái zrak ještč nedorostl. Neexistuje ještě sdostatek pozornosti a pra
vé služby všemu, co se v ni vyslovuje."121 Séverin·Mars například napíše: 
.Kterému umění se vyplnil sen, jenž ... by byl současně tak poetický a tak 
reálný( Posuzován z tohoto hlediska, představoval by film zcela výjimečný 
výrazový prostředek a v jeho atmosféře by se směly pohybovat osoby co 
nejullechrileji smýšlející a v takových okamiicicb svého života, které jsou 
dokonalé a tajuplné. " U/ Alexandre Arnoux uzavírá fantazii o němém filmu 
přímo otázkou: „Ncsměfojl všechny odvážné popisy, jež jsme zde právě 
uvedli, k definici modlitby?"' Není bez významu konstatovat, jak všechny 
snahy přiřadit film k ,.uměnl" donucují teoretiky k tomu, aby do filmu 
brutálně včleňovali kultické elementy. A přesto existovala jlž v dobč, kdy se 
tyto spekulace publikovaly, taková díla jako „Veřejné míněni" a „Zlaté opo
jení". Což nebr:lni Abelu Ganccovi, aby neodkazoval při svém srovn:lní 
k hicroglyfúm, a Séverinu-:\farsovi, aby nemluvil o filmu, jako by !lo 
o obrazy Fca Angelika. Je příznačné, ie konzervativni autoři hledají dodnes 
význam filmu rýmž smfrcm, a jc.tliic nikoli přímo v sakrálním momentu, 
pak alespoň v nadpřirozeném. U příležitosti Reinhardtova zfilmováni ,.Sou 
noci svatojanské" konstatuje Werfel, k to bylo nepochybně sterilní kopírování 
vnějtího světa s jeho ulicemi, inrcriéry, nádražími, rcst.auraccmi, auty a pld
žemi, co dosud bránilo filmu povznésti se do it1e umění. „Filin se dosud 
nechopil svých pravých možnosti, nedobral se k. svému smyslu ... Existuje 
v jeho zvláštní schopnosti vyjadřovat přirozenými prostředky a neobyčejné 
přesvčdčivou silou všechno féerické, zázračné, nadpřirozcné."15' 
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X 
(Fotografovnt obraz je způsob, jak jej reprodukovat; s fotografováním fiktivní 
ud,ltosti ve filmovém ateliéru je tomu jinak. V pcvním případě je předmět 
reprodukce umělecltým dilem, a je jim sama reprodukce. Vždrč fotograf za. 
mčiujíci objektiv '/tváií stejné uměleckou kreaci jako dirigent dirigující 
•ymfonii. Přece jen představují tyto výkony činnost uměleckou. Jinak se dčjc 
pfí záběrech ve filmovém studiu. Reprodukovaná včc zde dosud není umělec· 
kým dilem a reprodukce ji není o nic \'Íc. Vlastni umělecké dilo se zpracovává 
tepcve během střihu. Při střihu je každá zahrnovaná čňst dila reprodukcí 
jedné scény, aniž by scéna byla o sobě uměleckým dílem a aniž by jim byla 
její forografie. Čím jsou tedy natáčené výstupy, filmem reprodukované, je-li 
zřejmé, že nejde vlibcc o jednotlivá umělecká díla? 

Otázka musí vzít v úvah1,1 zvláštní povahu práce filmového herce, který 
se li.ši od divadelního herce v rom, že jeho hra, jež je podkladem k repro
dukci, probíhá nikoli pfed náhodným publikem, nýbcž před ,,·branými spe· 
cialisty, ktcřl mohou v roli ředitele výroby, režiséra, kameramana, z,·ukaře, 
osvětlovače atd. kdykoliv osobně zasáhnout do jeho bcy. Právě toto je zvláště 
důležitý úku. lntecvcnce vybran)·cb specialistů do předváděného výkonu je 
příznačná pro sporto,·nl činnost a zcela obecně pro testování. Podobni incer
vencc podmiňuje celý proces filmové výroby. Je známo, že četné p.uáže fil
mového pásku se točí ve variantách. Například výkřik může mít •vé různé 
tiznamy. Střihač musi tedy porovnávat a vybírat - stanovit takto jakýsi druh 
rekordu. Fiktivní ud:ilost, nacáčená ve filmovém ateliéru, se tedy odlišuje 
od příslušné reálné události cak, jako by se liši l vrh disku na závodišti při 
sportovoi soutěži od •·rhu tcho:i disku na stejném místě a se stejným dopadem, 
kdytiy jeho cílem bylo zabirí člověka. V pcvnim případě by šlo o cest, nikoli 
však ve druhém. 

Je pravda, že testovaná zkouška, kterou prochází filmový herec, je zceb 
ojedinělého druhu. V čem spotivá? Přesáhnout onu hranici, kterj spoleien· 
skou hodnotu testovaných zkoušek úzce omezuje. Ptipomcňme, že se zde ne· 
jedná vůbec o zkoušku sportovce, nýbrž jedině o cest technický. Sportovce 
zná, lze~li ro tak říci, jen piiroz:eoé cestováni. Zkouší ro, co je pevně dáno 
přírodou, ncsoutčží s přístrojem - až na očkolik výjimek, patrné jako je Nur· 
mi, o němž se říká, „že závodí s hodinkami". V ~ou.č.asné do.bč podrob_l!jc 
pracovní proces, zvláště od okamžiku, kdj'_se normalizoval pásovým svscé
mem, každodenně nCS1'9Čctné děln!kr, ncspoéemým tcsmvým zkouškám. Tyto 
ikoušky se prováděj ( automaticky: kdo v nich neobstojí, je vyřazen. Ostatně 
tyto zkoušky se otevřeně praktikuji v ú<tavcch pro volbu povohioi. 
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Nuže, tyto :tkoušky představuji povážlivou nevýboJiu: nn rozdíl od sportov-
iho soutqcni nejsou vhodné k V!!._tavováni tak, jak by bylo iádouci. Prá\'č 
~ tomto bodě rnabuje film. Film činí provádě~ru způsobilým k vysra: 

11l)v:lnl, neboť činí samotný rest z vlastnosti být vystavován. 'Gdyť _filmový 
herec Jtebraje před publikem, nýbtž_před ccgistoůí.Qm přístrojem. Kamera
man. dalo by se Hci, zaajímá přesně ono místo, ktecé llHÍ vedoucí ~ování 
při zkoušce profesiooálni zdatnosti. J{rác ve světle reflektorů a přitom plně -
db.i< požadavků mikrofonu je prvotřídní výkon. Herec, kterř se ho má zhos
tit, ~hmul~ před registrujlcími přístroji celou nou lidsk9§.t...1akový 
Vý!Con má dalekosáhlý V'ÝZonm. Něo:ortjiké_\'.Čt$il!l'-9byvatc.Ltnčst se-musí 
v kaoCeiiiich_i v továmnch, kontrolová~ přístroji, vzdá~t...Y...Q~•:ovní době 
své lidskosti. K,!!xž přijde ve&r, zapliil eyia masysály_kin,_abvJla oplátku 
eřihliicli tomu , co jim poskytUjc filmový hec~terÝ nejen ie prosazuje 
svou.Jidskost (nebo ro,_CťLSe za.Jti _vyaává) vis a vis plistroji, nýbrž slouil 
si tímto e!ís!rojem k.sv.é.y)astní slávč.J _ 

XI 
Definiti•m umělecký výkon činoherního herec se předvádí publiku prostied
nicrvim hercovy vlastni osoby; naproti tomu se umělecký výkon filmového 
herce předvádí publiku pcosticdnictvim aparatury. To má dvoji následek. 
Aparatura, která přenáší před publikum výkon filmového herce, .není povinna 
respektovat tento výkon jako celek. Pod vedením kameramana zaujímá postoj 
k tomuto výkonu. Sled těchto postojů, kterř komponuje střihač z dodaného 
m3teriálu, tvoří hotovou montáž filmu. Obsah11jc přesně dnný počet momen
tů pohybu, které se jako takové musely st:lt pro kameru rozeznatelné - ne
mluvě o speciálnlch záležitostech, jako jsou záběry detailu. Tak se herecký 
výkon podřizuje řadě optických testů. Což je první důsledek faktu, že se vý
kon filmového herce předvádí pomoci aparatury. Druhý dů•ledek vyplývá 
z toho, ie herec, nemaje možnost předvádět wůj •ikon publiku přímo, ne
může ani přizpůsobovat během předvádění tento výkon diváku jako na di
vadle. Obecenstvo má proto úlohu pozorovatele, nerušeného osobním kon
takrcm s hercem. Publikum se do jeho role vciťuje jen tehdy, vcilujc·li se do 
apar.iru. Přejímá jeho postoj: te.tuje.16/ To není postoj, jemui se mohou vy
týkat kultovní hodnoty. 

XII 
Více než na tom, ie herec předvádí před publi kern někoho jiného, záleží ve 
filmu na okolnosti, že herec předvádí před aparaturou <ám sebe. Jedním 
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z prvních, kdo vydtil, k jaké změně hereckého výkonu došlo pros1lcdnic1vím 
testovaní, byl Pirandello. Poznámky, které rozviji ve svém románě „Filmuje 
se„, nejsou o nic méně pravdivé proto, že se omezují pouze na negativní 
stránku věci. A oni proto, že se týkají němého filmu. Nebo{ zvukový film na 
věci nic podstatného nezměnil. Rozhodující je, že se v něm hraje pécJ apara
turou - nebo, pokud se mluví o zvukovém filmu, pled dvěma. „Filmový 
herce," píše Pirandello, „se cítí vyhnancem. Je vyhn:l.n nejen ze scény, ale 
i sám ze sebe. S nevolností nejasně pozoruje, že jej přepadá nevyslo\'itelná 
prázdnota, že se jeho tělo vytrácí, tělcsnosr jako by vyprchávala, byla olou
pena o svou realitu, o svůj živoc, o svuj ltlas a o zvuky, vyvolané jeho pohyby, 
nby se tak stal němým obrazem, okamžik se z:ichvívajícím na plámč n mlčen
livě mizejícím ... Malá aparatura si bude před publikem pohrávat s jeho 
stínem a on aby se spokojil, že předvádí svou roli před ní."17/ Stejný stav 
by bylo možno označit i takto: poprvé - a 10 je dílo filmu - se člověk ocici 
v situaci, v níž mwi si.cc žír a působit celou svou osobou, a přece st: současně 
vzdhat své aury. Neboť aum zivisí na jeho hic ct nunc_ Reprodukovat ji 
nelze. Auru, kecni na scéně vyzařuje z Macbcchn, publikum numé pociťuje 
jako auru obk.lopujlcí herce v této roli. Zvláštnost záběru ve filmovém ateliéru 
tkvi však v tom, že namísto publika staví aparaturu. S publikem mizí aura, 
která obklopuje představitele, a zároveň s ní i aurn poStavy. 

Je jen přirozené, že právě dnimatik jako Pirandello bezděčně dospivi při 
charakteristice filmového herec k základům krize, která postíhuje divadlo. 
Proti uměleckému dUu, výlučně koncipovanému pro technickou reprodukci -
jnko je film - stojí nejrozhodněji jnko jeho protiklad divadlo. Každá hlubší 
úvaha to potvrdí. Specialisté v oboru filmu už dávno poznali, že „ncjvčtšiho 
účinu ve filmu se dosáhne téměř pokaždé, když se ,hraje' co nejméně". Roku 
1932 spatřuje Amheim „poslední výdobytek filmu v tom, že s hercem za
chází jako s rekvizitou, >-ybranou podle daných eharaktcriStických znaků ... 
a začleněnou na vhodném místě".'" S óm úzce souvisí nčco jiného. Herec 
se oa scénč do role vžívá. Filmový interpret: k ro1nu nemá vždy mo.lnostl. 
Jeho výkon není jednolitý, nýbrž je složen z mnoha jednotlivých výkonů. 
Pomineme-li určité nahodilé okolnosti, jako je najlmáni ateliéru, výběr a dis
pozice partnerů, zhotovení dekorací atd„ jsou zde elementární nezbytnosti 
cechnické mašinérie, které rozbíjejí herecký výkon do rady smoowvan)'eh epi
zod. Jedná se pfedeiršim o "·čtla, nebol jejich inscalo":iní nuti k tomu, aby 
ae děj, který bude mít na plátně souvislý a rychlý průběh, přcdsmvoval ve 
sledu odděleně snlmaných záběrů, jež se v ateliéru protahují často na celé 
hodiny. Ješté zřetelnější je rento moment při trikových monr:ižích. Tak se 
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skok z okna bude natáčet v ateliéru formou ikoku z lešení a scéna útěku, 
která po něm ruíileduje, rřeba o týden později v exteriérovém záb.!ru. Ostatně 
lze snadno zkonstruovat ještě paradoxnější příklady. Dejme tomu, ie ptcd
sravitel role má po zalclepání na dveře strnout v úleku. Třeba nedopadne t0to 
leknutí podle přání. Rciisér může sáhnout k jinému prostředku: dá plfltii
tostnč, když bude nic ncru!lcl herec v ateliéru, zn jeho zády vystřelit. Her
covo zdčšenl lze v této chvíli snímat a pak vmontovat do fi lmu. Sotva co 
drastičtěji ukazuje, že umění se vymlelo říši „kr:lsného zdání", je! tak dlouho 
platila za jedinou, kde se mu může dařit. 

xm 
[Při představování lidského obrazu pomoc! apanitu se tvůrčím způsobem 
tčil z odcizení llověka sobě samému.] Pocit hercovy vlastní cizoty pfed apa
raturou, jak jej líčí Pirandello, je v základě téhož druhu jako pocit cizosti, 
jak jej zkoulí člověk před svým obrazem v ucadlc. Uc to pocit, do něho:í 
se hroužili rádi romantikově.) Nyní lze však zrcadlový obraz od člověka oddělit 
a způsobit, aby se dal přenášet. A kam se pienáll? Před masu. 1" Toho si je 
filmový herce neustále vědom. Po celou dobu, kdy sctrváv:I před objekrivem, 
vl, fe poslední instancí je pro něho masa diváků: publikum odb.!ratelů, ktcií 
tvoří trh. Tento trh, na nčji se ubírá nejenom se svou pracovní silou, nýbrž 
s vlastni kůži i s vlasy, srdcem a ledvinami, je od něho v okamžiku přede
psaného výkonu stejně v-zdólcný, jako k němu mi\ daleko i tovární výrobek. 
Nemá snad tato okolnost podll na tísni, na nové ůzkosti, která jímá, podle 
Pirandella, herce před objektivem? Na odnčd aury odpovídá film umělou 
výstavbou toho, co je hercova personalita vně atcli~ru. triumfem Staru: 1ult 
Filmových hv~ podporovaný filmovým kapitálem, konzcrvu1e ooo kou2lo -
osobnosti, které už dlouho spočívá jen ve falešném kouzlu jeho zbožní po- _ 
vahy. (Doplňkem k tomur:o kultu je kult publika, podbízivost pokaicntmu 

-davovému vkusu a cítění, jími autoritarivni režimy hodlajl nahr:12ovat třídní 
vědomí. Kdyby se všechno řídilo filmovým kapitálem, skončil by proces 
u sebeodcizeni jak filmového herce, tak diváctva. Avšak filmová technika 
předvldá tuto hranici: připravuje jeho dialektický obrat.] Pokud udiv.i tón 
filmový kapitál, nelze obecně péipisovat dnešnímu filmu jinou z.isluhu, nC.: 
ie ~ruje revoluční krjrik~ zd~CiljCll ek<J1rav o um~ l:>cpopirime, ic _ 
dnešní film může dile ve zvJ;\!roích připadc.:h podporovat revoluční kritiku 
společenských vztahů, dokonce i vlastnického řádu. Ale zde- neleží tčžilrč 
současného bádání pr:ívč: tak, jako v tomto místě netkvi váha západoevrop
ské filmové produkce. 
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S technikou filmu stejnč joko s technikou sportu souvis(, že každý přihliži 
výkonům nopůl jako znalec. Stačí pouze jednou poslouchat skupinu kamelotů, 
opřených o svá kolo, jak diskutuji o záiircich z cyklistického závodu, abychom 
si o tom učinili spcivnou představu. Ne nadarmo pořádají vydavatelé novin 
závody svých kamelotů. Účastníci je sledují s obrovským z.ijmem. Neboť vitéz 
talcových podniků má nadčji, že postoupí z kamelota no závodníka. Tak dává 
naplíklad filmový týdeník každému šanci, aby poctoupil z chodce n:i fil
mového statistu. Může se timto způsobem z:i urtitých okolnoní dokonce 
dostat do umělcd:ého d11a - vzpomcóme jen Věttovových „Tří písní o Le· 

I ninovi" nebo lvcnsova „Borinagc". Kaidý dnešní člověk si můíe dělat nárok 
na to~aby byl filmován. Tento nárok ozřejmí nejlépe pohled nn fÍÍstorickou 
~ 

siruad dnešního písemnictví. 
Po stalcú bylo urtujícl podminkou Hterárniho života, :!e proti tislckrát 

vědlmu pol!tu čtenářů stál ncpacmý-pol!ct plšíclch. Koncem minulého stOTetí 
dóllo ke změně. S costouci rozpínavostí tisku, který poskytoval čtenářům 
k dispozici stále nové politické, náboženské, vědecké, odborné a místní listy, 
dostávala se mile větší část čtenářské obce - nejdříve jen pliležitostnč - mezi 
plšíci. Začalo to ot~vtcn!m rubriky „Dopisy čtenářů" a dnes to vypadá tak. 
že těm~ neexistuje v Evropč člověk v pracovním procesu, který by v principu 
ncmtl možnost publikovat pracovní zkušenosti, ncsnhe, rcportá:! a podobné. 
RozliJcnLaulQCL a.publika caLl!f_e<táv:lhjLz:i.sad.nL'l!Q_Je pou.%C funkčni 
a může se od případu k případu měnit. Cten:lř se může kdykoliv změnit 
v pisatele. Jako odborník, kterým se chtě nechtě musil sr;\t v nanej,i·$ di 
fcttncovaném pracovním procesu - byť i odborník na ncpacrncm úseku 
získávi přínup k autontví. V Sovětském sv:12u si bere slovo sama práce 
A její podáni slovem tvoří součást schopností potlebných k jejímu vyk 
n:lvání. Liter:lml kompetence se nezískává spcci11Ji%ovanou, nýbrž polytech 
nickou ptlpmvou a 5t:lvá se tak obecným vlastniavím.!OI 

To vše platí pravě mk pro film, v němž se posuny, probihajici v literatui 
po staletl, uskutečnily během desetiletí. Nebol ve filmové praxi - předevši 
v ruském filmu - se tento posun právě teď uskutečňuje. C:ist p1cdstavitelú 
které potk:lv:lme v sovětských filmech, nejsou herci v nalcin slova smysl 
nýbd lidé hrajlcí svou vlastni roli - a to především •vou roli v pracovní 
procesu. Na západě zapovídá vykořisťování filmu filmovým kapit.ileni bni 
ohled na legitimní nárok, který má doešni člověk na svou reprodukci. [Oscar 
ně, stejně tak to nedopouští nezaměstnanost, nebol vylučuje iiroké výrob 
masy z procesu výroby a neumožňuje jim, aby se viděly v produkci.) 
těchto podmínek mi filmo•-ý průmysl zájem na tom, aby dráždil úbsc 
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představovánfm iluzJvnlho světa a spekulacemi s dvojsmyslnostmi. [K tomu 
účelu uvádí do pohybu mocný reklamní aparát: těží z kotiéry a z milostného 
života hvězd, organízuje volby a soutčie krásy. Obrací se tedy k dialektic
kému prvku při vyrvářenJ masy. Aspirace izolovoného jedince uát se 
b11ězdou, ro jesr vydělit se z masy, jsou právě oním momentem, ktei:ý 
sdružuje masy filmového diváava. Na tuto srrunu zcela soukromého 
zájmu hraje filmový průmysl, aby korumpoval původní, oprávněný zájem 
mas o film.) 

XIV 
Filmový záběr a zejmfoa záběr zvukového filmu nabízí takový druh podívané, 
jaký nikdy předtím nebyl myslitelný. Podívanou, která by nemohla být nikdy 
nazírána z jediného pozorovatelského místa, kdyby všichni vnější pomocnici 
režie - přfslušné snímací aparatury, osvětlovací mašinérie, št:lb asistentů 
atd. - nevcházely do jejího pozorovatelského pole (alespoň tak, že zorný po
hled diváka souhlas! s objektivem). Už tento prostý fakt stač( - více než kte
rýkoliv jiný -, aby se srovnáYánJ scény natáá:né v ateliéru a hrané na jevišti 
stalo něčún povrchním a bezvýznamným. Divadlo zásadně rozeznává místo, 
odkud bez daliíbo zůst>ivá iluze děje nedotčena. v poměru k scénč snímané 
ve filmu toto ml sto nee:Ustuje. Iluzionismus je iluzionismem na druhou: je 
výsledkem sttihu. Což znamená: ve filmovém ateliéru usahuje technické za
řízení do reality tak hluboce, že se objevuje ve filmu očištma od pomocných 
nástrojů jen díky zvhištní proceduře, totiž v úhlu zá~ru. sňatého kamerou, 
a v monr:lži toltoro zábčru s druhými záběry stejného druhu. Aspekt reality, 
který se vymkl aparátu, se ve světě filmu jeví být něčím nejvýše umělým, 
a bczprostřednl realita se zde prezentuje jako modrá květina na území techniky. 

Tato skutková podstata, tak velice odlišná od divadla, může být ještě vý
hodněji konfrontována s malířstvím. Zde si musíme položit ot:lzku: jaký je 
poměr kameramana k mallři ? K jejímu zodpovězení si dovolíme těžit z pojmu 
operatér, jenž je bč:!ně známý z chirurgie. Chirurg představuje jeden pól 
v universu, v němž stoji na druhém pólu mág. Jednání mága, který léčí ne· 
mocného vkládánlm ruky, se liší od počínáni chirurga, který prov:ldí operaci 
na těle nemocného. Mág zachováv:í mezi sebou a pacientem plirozcně daný 
odstup; přesněji fcčcno: jen málo jej zkracuje - vkládánlm rukou - a velmi 
jej zvyšuje - svou autori!A)u. Chirurg činí pravý opak: zkracuje značně odstup 
mezi sebou a pacientem - vnikaje do jeho těla - a jen málo jej zvyšuje -
obezřelosti, s ní.i se jeho ruka pohybuje mezi orgány. Jedním slovem: na 
rozdíl od mága (něco z něho včzi jcirě v praktickém lékaři) nestojí chirurg 
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v rozhodujícím okamžiku v poměcu k nemocnému joko člo,•ěk proci člověku: 
spíle do něho operativně vniká. - M.ig a chirurg si p«ioají jako malíř a ka· 
mcraman. Při práci zachovává maHl vůči realitě svého námětu piircncoý 
odstup, kameraman naopak proniká hluboko do tkóně dané reality.211 Obra
zy, které oba těží, jsou neuvěřitelně rozdílné. Obraz malíře je celistvý, ka
n1crnmanův mnohon~sobně rozkouskovaný a jeho díly se k sobě musí skládat 
podle nového zákona. Filmové přcdv:ldéni reality je tedy pro dnešního člo
věka významnější, neboť pohled na skutečnost, který se od umění opr:lvnčně 
požaduje a který je zba„en všeho strojového, těží z teto skutečnoS!i pr:lvč 
d/ky aparatuře a jejímu nejintenzívnějšímu vnik<iní do reality. 

XV 
Technická reprodukovatelnost uměleckého díla změnila poměr mas k umění. 
Jejich zaostalost, jak se projevuje například před obrllZem Picassovým, se 
převrací v probudilost, například v poměru k Chaplino,·i. Přitom se pokro
kové chováni "Y"Značuje tím, že potěšení z podivané a prožitku se v nčm be2-
prost1cdnč a intimně spojuje s postojem odborného pozorovatele. Takové 
spojení je důležitá společenská indicie. Cím víc se totiž zmenšuje společenský 
význam některého umčnl, tím více se v publiku rozestupuje hodnotící posroj 
od prostého uměleckého požitku. Konvenční se vychutnává, aniž se soudí, 
vslcutku nové se s nevolí odsuzuje. V kině projevuje publikum kritický postoj 
i potčšcni zároveň. A sice za céco rozhodující okolnosti: reakce jedinců, je
jichž •urna vytváří masovou reakci publika, se neprojevuji nikde jinde t:i.k 
ovlivněné svým bc2prostředním 2množením jako v kině. Během svého pro
jevu se reakce kontrolují. A i nadále je možno použít srovruiai s malířstvím. 
Obraz si odjakživa činil nároky, aby byl předměrem rozjímáni jednotLivce 
nebo několika lidí. Simultánní prohliieni obrazů velkým publikem, t:i.k j31c: 
se ohlašuje v devatenáctém století, je piedčasným symptomem krize v ma
lířstvi, která nebyln vyvolána výhrndně fotografií, nýbrž nččim nn ní rela
tivně nezávislým, a sice nárokem uměleckého díla dosáhnout k masám. 

Povaha obra2u je taková, že se ni kdy 11emobl m\t předmětem kolektivai 
recepce, jak tomu bylo po všechen č•s v případě architektury, jak to kdysi 
platilo pro epos a dnes pro film. A jakkoli malou roli miižc hrát cato okol
nost při ti..-ěr«b o společenském charakteru maliřsrví, přece jen padá veLiee 
na váhu v okamžiku, kdy se obraz ve 2.-Lištních podmínkách, a jistým zpii
sobcm i proti duchu .své povahy, konfrontuje přímo s masami. Ve středovč
kých kostelech a khlšterech stejně jnko na knížecích dvorech až do konec 
XVllI. stoleti neprobíhala kolekrivní recepce malířských výtvorů simultánně, 
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nýbrž rozličně odstupňována a hierarchizována. Pakliže došlo ke zmcnam, 
vyjadřuje se v nich zvláštní konflikt, do kterého bylo malířství vtaženo pro
střednictvím techoické reprodukovatelnosti obrazu. A ptestožc se pořádaly 
malířské výstavy v galériích a salónech, nebyla t0 přece jen cesta, kterou by 
se mohly muy samy lc: takovéto recepci organizovat a kontrolovat. Ul Tak 
musí stejné publikum, které v pokrokovém duchu reaguje při filmové gro
tc:s<:e, xúsalvat zao.talé před surrealismem. 

XVI 
Pro film není příznačný pouze způsob, jakým je p!edstavov:ln pomocí kame
ry člověk, nýbri i tO, jak se jejím prostřednictvím představuje okolní sv&. Po
hleP sousrředěný k psychologii výkonu dolc:Já®, že aparatura je schopná 
testovat. Pohled zaměřený psychoanalyticky ilustruje způsobilost apararury 
z jiné stránky. Film d~ra_y_ccy_obohatil-<1v& na.lich vjcmú, n to na způ.<ob~ 
metod, jež lze osvětlit na metodách Freudovy teorie. Picřeknutí v rozhovoru 
se před padesáti lety víceméně přehllželo. Ze najednou otevíralo hloubkové 
perspektivy skryté v rozhovoru, který předtím jako by probihal lili úrovni 
vnějšího vyjadtovAní, mohlo být považováno ia výjimku. Od „Psychopatologie 
každodenního života" nasrala zm~. Ona izolovala a současné uzpůsobila~ 
k analýze věci, které dříve unikaly v širokém proudu vnlmánJ nepozorovány. 
Podobné J!._rohloubenl ape~J!.řinesl s sebou i film, a to v celé šíři sv&a 

optických vjemu a oynl i akusticlcýCll.]CJciiarubou stranou t~hoi stavu věcí, 
že výkony, které přcdViíclí film, lze analyzovat mnohem přesněji, a z hledisek 
počctnějilch nežli výkony, které se představuji na obraze nebo na jevišti. 
Oproti maliřství je v údajích o situaci filmové zobrazováni nesrovnatelně 
přesněji!, a proto i výhodnější k analýze. Ve srovnán! s divadlem je pak 
větší analyzovniclnost umožněna okolnosti, že filmové zobrazený výkon lze 
snadno izolovat. Sama tato okolnost, a to ji předcvlím dodává na významu, 
napomáhá vzájemnému prostupováni vědy a umění. Lze vskutku stčii říci, 
čim chováni z uréité situace čistě vypreparované - jako sval na tčle - více 
poutá: zdn svou uměleckostí, nebo svou zužitkovatelností pro védu. Jednou 

1
% nejrevolučnějlkh funkcí filmu bude to, že dovolil rozpoznat, jak identicky 
lze využitkovat fotografii pro umění a védu, dvě oblasti, jež se dosud včt· 
linou rozcházely."' 

Na jedné straně rozmnožuje film náš přehled o determinujlclcb banalicich, 
které řidl ndi cxi„enci, vždyť filmové detaily z inventlllc vnějšího světa 
objevují zpravidla na vécccb běžně známých skryté podrobnosti a kamera se 
geniálně zaméfuje lc: průzkumu všedního prostředl, na druhé stunč n:im všalc: 
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-
film současné otcvk:I ncsmirné a netušené pole k volné hře ! Naše výčepy 
a velkomčstské ulice, naše kancehl1e a zařízeni našich pokojů, naše nádraží 
a továrny n:lm připadaly jako svět, do kterého jsme ukleti bez naděje na únik. 
Nyní piišcl film a rozrazil toto vězení tfasknvinou načasovanou na desetinu 
vteřiny, a my můžeme uprost1cd těchto trosek, široko daleko rozmeroných, 
bezstaconně podnikat svc dobrodružné výpr"vy. Záběry dcrailů rozšiiuji náš 
prostor a časovým exponováním vtrhává do nnAeho svěro pohyb~A stcjnč 
tak, jako se zvětšenině zdaleka nejedni o prosté upřesněni věci, ktere bychom 
jinak viděli icn-nezfecdnč, nýbrž o vyjeveni zcela nových pohledů na struk· 

I turu hnlo~, nejedná se ani pli časovém exponovam o phb[Íženi známých 
íiiotlvů pohybu, nýbrž v těchto známých a dostupných mo<ivcch se odkrývají 
oO, zcela neznáme, ,.které vůbec nepusobí jako zpomilováni Ql,h.lřcli pohybů, 
Dybd jako klouzání, vznášení, jako pohyb nadpřirozeoý".2'1 Tak se scivá 
patrným, že~íroda, která promlouvá ke kameře, jejiná než ta, kteci mluví 
k olr.u. Jiná především v tom smy•lu, že oal1\Íll0 pro<tom v němž se člověk 

"' vědomě oricntuje,.J!astup~ prOitOr pro_fl_ikaný nevědomé. Je-li již běžné, 
že milžcme alespoň zhruba «(crovat o chůzi lidi, nevíme nic o tom, j~k se 
drží v ooom zlo<nku vteřiny, kdy V)'kroči. Je-li pro nás jif něčím běžným 

.t! onen pohyb, jímž natahujeme ruku po zapalovači nebo po lžičce, sotva vime 
~něco blifšiho o tom, co se přitom vlastně mezi rukou a kovem odehraje, ne· 

mluvě již o tom, jakým různým výkyvilm na.lich duševních srovů se remo 
neznámý pochod podrobuje. Tu zasahuje kamera všemi svými pom(l(oými 
prostředky, se svým klesáním a sroupánfm, se svými pleQ'V)' a vydčlov:inim, 

f se svým zpomalovánlm a zrychlovánlm průběhu •kec, se svým zvětšo„·:inim 
\.a zdrobňovánlm véd. ~•• 

Její pomoci jsme zasvěcováni do Qptického rui<i.!!_édO,!'JÍ právě tak, jak 
o.U psycho•nalýza poučuje o nniich po<ívMomýdi lnrutich. 

[Ostatně mezi těmito dvěma podobami podvědomí panuji <Y ncjužli vztohy, 
nebol nésčetné aspekty, kterl: je rcgistrujicl přistroj s to v rcalicč o'lkrfvot, 

. c~istují většinou výhradně vně normólniho vnímacího spekrro. lbda vzruch· 
a stereotypů, proměn a knt:urrof, jimiž svět ve fil mu procht\zi, se vskutk 
objevuje při psych6z.1ch, v halucinacích a snech. Oefocmnce prov:iděné 
kamerou jsou druhem postupů, jejichž prostřednictvím se kolektivní vnímán' 
může zmocňovat vnímání psychopata nebo lidské činnosti ve snu. T•k pad la 

. stará herakleitovská pravdo - liM mají v bdělém • t.wu společný svěc, ve spán· 
ku se však každý navrací do svého vlastního - . film ji vyvrátil, a to ani ne 
tolik zobrazením oneicického svčta, jako kreacemi éerp•nými z kolekrivnic 
snů, joko Mickey Mousc, zhrntnč prnch:izc:jici <elou zeměkouli. 
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( Uvědomlmc-li si nebezpeč.í, které zplodila rncionnlizaéní technili;i v nitn 
kapitalistické ekonomiky, ostatně odedávna iracion:llnf, rozpoznáme, že táž 
technika ze sebe vydala imu~tl!_j:>rostředky proti některým _!_olekrivním 
psychózám, totiž nčl«er~y. Protože představuj! udistické halucinace • 
a-masochistické třeštění se strojenou ncpřirozenostl, předchňzeji tomu, aby 
v masách tyto zmatky přirozeně narůstaly, jsouce vyvolňv:lny aktuálními 
ekonomickými formami. Kolektivní veselost je sp.lsným ventilem, který před
chází podobným kolektivním psychózám. Nadmčmé množství gnxesknich ne
hod, vršených ve filmu, nápadné ukazuje nebezpečí, krer:I ohrožuji lidstvo 
z hlubin pudú, potlačovaných aktuálních civilizací. Americké filmové gro
tesky a filmy Disneyovy uvádějí v pohyb nálole dynamitu v podvědomí. 
Jejich předchůdcem byl přepjatec. Byl prvni, kdo se MStčhoval do prostor 
otevřených novým filmovým uměním. Na toto místo patří historická postava 
Chaplinova.] 

XVII 
Jednou z nejdůležitějších úloh umění odjakživa bylo vytvářet poptávku, k je
jímuž plnému uspokojení dosud hodina nenadešJa.25/ Dějiny všech uměleckých 
forem majl kritická období, v nichž se usiluje o efekty nenásilné dosažitelné 
pouze za zm!něného technického standardu, to jest tehdy, vznikne-li nějaká 
nov:I umčledu\ forma. Umělecké extravagance a barbarismy, \'Zllikajíd v tak
zvaně úpadkových dobách, vzcházejí ve skutdnosti z ohniska umění, jež je 
bohaté na tnirčí sily. Naposledy hýřil podobnými barbarismy dadaismus. 
Jeho impuls lze určit teprve dnes: dadaismus se •nalil malířskými (případně 
literárními) prostředky dosáhnout účinu, jaký očekává v dnešní dobč publi
kum od filmu. 

Má-li poptávka působit průkopnicky a od základu nové, musí dosahovat 
dále nci k cílům, které si klade. To činí dadaisté, když občcují obchodní 
hodnoty, jež jsou filmu v tak vysoké míře vlastní, ve prospěch významnějších 
cílů, aniž si je ovšem ve formě zde popisované uvědomují. ;Qndaisté kladli 
mnohem menší dllraz na obchodní užitkovost svých umčlcckfch děl než na 
jejich n9ou.žiÍclnost-cob}'--pčedmčc.-1 k rozjlrnému sousticdčnLAby toho 
dos:lhli, snažili se zásadně znehodnocovat materiál uměleckeho díla. Jejich 
básně jsou „slovní salát", obsahující obscénní obraty a všemožný jazykový 
odpad, jaký si lze vúbec představit. Stejné jsou jejich obrazy, na nčž nalepo
vali knoflíky a jízdenky. Podobnými prostředky bezohledně ničili auru kolem 
svých kreací, jimž dodávali svými výrobními pó$tUpy potupnou značku re
produkce. Plcd obrazem Hanse Arpa nebo před básni Augusta Stramma si 

(36) 



nelze dopřát čas k soustředěni a hodn0<it je jako técba plácna Derainova 
nebo básně Rilkovy. Proti soustčedění do nitra věci, kccré se ualo v dobách 
měšfan&lcého úpadku jakousi škol~iálniho p.Qscojc, nastup~je jako novL 
~~toje~cj_leni.26/ A vskutku poskytovaly dadaistické pro
~clmi vchemenmi zába,'U, dosazujíce umělecké dílo za záminku k vy
provokování nčjaHho skandálu. Šlo předevšim o to, učinit zadost jediné 
potřebě: vyvolat veřejné pohoršeni. Umělecké dílo, které dříve vábilo k po
hlěa;,-vcmlouvalo se poslechu, sralo se v rukouO.daJS~~el<tilem."D~:_ 
--na vnímatcle. MTo kvality taktivní. 'liro příznivě ovlivnilo filmov~ 

'Vk.u, ~ebOffilniove rozptýleni má v prveTaelě ro'Viiěrtaktilni charaktet, l 
'"· c- - . dají dě]iftě o mem se mís'ii>Ziběru, coť'5601I ďolěl.ia na 

tačí srovnat fi!mov~ pllrno s plátnem obrazu. Obraz _ 
• · ~tel se mi1žc odarvat proudu asociaci. U filmo

ného: Olné,J!.!'nLSOG:a....nánl padne do oka, již zde 
fu> otkv~ Duhamel, který film nenávidí a který ne- I 

"2nanlu, za'iD'moohé z jeho struktury, komenruje cuco 
• OU; „Nemohu již dál myslit cak, jak chci. Na místo mých 

ari;l!P,ujf pohyblivé obrazy."271 Vskutku, jakmile člověk sleduje-± J7 
t.jt;,SS. Pr<!ud jeho asoc~l/dánim obrazů. Na tOm je :založen / 

lmov o o u :ktm"" si .lllJi_l.ow_Jako jinde .uar.abv by!ZiCbycC!L.J. 
YaDOU u apřítomnost~Film, který je ustrojen technicky, zba-
\ Jcf úlin Soliu 1eho moraloí nálepky, s níž šok praktikovali da-
~ - . ~ . ·' 

je matcáůce, z níž se v současné chvílí rodí nový poměr k uměleckému 
~~Kvanpta se proměnila v kvalitu: jakmile se na umění začaly podílet lilií I 

D!'a9'.-nei !lo.ud, nastala změna i v samorném způsobu parcicipacc. Nikoho 
~ mflit, že se l:iltO participace prezentuje napřed v znevážené formě. , 
Pfqto. nechyběli ti, kdo se s vášní chopili právě tohoto povrchního aspektu 
„~~ejradikálněji se vyslovil Duhamel. Hlavní, co filmu p1ičítá k úží, je 
zpijsó_b, jak se na nčm podílejí masy. Ve filmu spatřuje ,.l.1bavu bélótů, 
Ill!!~ kterým si krátí čas uboh:I, nendélcná srvoření, sedřenli a ustarana 
Pl.!,.CÍ •.. podívanou, která nevyfoduje nejmenšiho úsilí a nepředpokládá ja· 
koukoliv myšlenkovou kapaciru . . . nerozněcuje srdce a neprobouzí jinou na· 
~i pež onu směšnou: stát se jednou hvězdou v Los Angeles. "'°1 Vidime, fc 
I~ v podstntě o starý nářek nad masami, které se couií jen rozptylovat, za- I 
tlm,c;o umění si žádá soustředění. Jsou to obecně zoamé věci . Zůstává jen spor· \ 

(J7) 



né, zda mohou sloužit za východisko ke zkoumáni filmu. Zde se musíme u· 
stavit. ProtikladnOlt rozp!i!_enl a soustředěni lze zformulovat cakto: Vnimatel, _ 
ktc,!ý se před uměleckým dilem sousrředl:Se do něho noř!; vniká do něh<> 
jako onen čínsky maliř, který - jak o tom V)'právrTcgenda - zmizel v pavi
lónu namalovaném na pozadí VIii.sffií krajiny. "Rozp_rylujicí se 111a~a přijim..!_ 
naopak umělcdcč dílo 2a součást sebe sama, přenáší na ně svůj živocni ryt- _ 
mus, vc~huje je do svého proudu. Nejzřetelnějši je co v případě archirekrury. 
Představuje od nepaměti prococyp umění, jehož m:epce se uskut~e kó'.
lcktivnč a bC% jakéhokoliv soustředěni. Záko~ této recepce jsou záležito;ti 
klíčo,·ou. 

Stavby provázej! lidstvo od počátků. Během této doby vznikaly početné 
umělecké formy, aby zase vzaly za své. Tragédie se todl s Reky, aby s nimi 
zanikla a nby po staletích opčt žila jen v předpise<:h a providlech. Epos, 
kteey mil původ v dčtinském věku národů, zanik:I v E"rop~ na konci re
nesance. Deskovó malba je výtvorem středověku n sotva se ji mohlo z.'jistit 
neomezené trvóni. Avšak potřeba přístřeší je u člověka včel trvalou. Stavi
telské umění nebylo nikdy úhorem. Má delší historii než kterékoliv jiné 
umtni a je prospěšné mít na zřcreli způsob jeho působení vždy, chceme-li 
porozumět poměru mlU k umění. Stavby jsou objektem dvojího druhu re· 

l\ccpce: recepce použitím a recepce vnímáním. Nebo jelcč lépe, dotekem 
a pohledem. Neučiníme si o této re<:cpci správnou představu, budeme-li ji 

' připisovat soustředfoí a soudit ji podle běžného postoje turistů před slavnými 
architekroniclcými dHy. Při vnímáni dotekem necxi1ruje nic, co by korespon· 

( 

dovalo kontemplaci ve vnímání optickém. Taktilní recepce se neuskufečiíuíe
soustieděním pozoroosri, ale návykem. 

Pokud jde o archicckruru, určuie zryk do značné míry i recepci optickou. 
I ona se uskut«ňuje odjakživa spíše v nnhodném pohledu nci nnpjntým po· 
zoroviiním. Způsob recepce vypracovaný v kontaktu s architekturou má však 
za určitých okolnosti kanonickou hodnotu. Nebol: úkoly, před nimiž stoji 

, v dobách dějinných obratů lidské vnímáni, jsou naprosto nefcšitc!íié z liTe
di,ka prosté optiky, to jest kontemplací. Jsou jen postupně zvládány podle 

n:hodu taktilní rccq>cc, zvykem. K návyku může dospět i člověk rozptýlený. · 
1'fnohem víc: teptve umění zvládat určité úkoly i v rozptýlenosti dokazuje, že 
si je človn navykl řcfit. Rozptýlen1m, které nám umfoí můic poskytovat, se 
dá bez našeho v&loml kontrolovat, do jaké míry se nové ukoly, zaté!kávající 
naše vnímáni, dají fešit, a procoie je jedinec vždy v pokušcnl vymknout se 
podobným úkolům, bude ry nejtěžší a nejdůležitější z nich zmáhat umění po
každé tam, kde bude moci mobilizo,·ar masv. V současné chvíli tak čUú fil· 
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t
em. Vnímáni v rozp1yleném stavu. krcré ve všech oblanech umění intc 

1 vnč narů~t•I. stále zřej.mčji a je .symp1oma<ickým projevem hlu.bok)ch ~'."ě 
v apercepc1, l'-;na!lo $\'e pole zkusenosu ve filmu. Protože vlastni forma ucin 
je ve filmu sok, je pr.ívě tento způsob recepce vítaný. Film nepotlačuje ku 

J
tický moment jen tirD, ic "štavi publikum do roTc j)osuzov-atek, který d:h 
své dobrozdiini, nýbd i proro, ic tato role v kině ne•-yŽ3duje soustřcdén 
Publikum je euminicor, a přece examinátor rozptýlený. 

Doslo• 

Vzrůstajicl proletarizace dnešního člověka a sroupajici 2maso,•en1 isou d' 
stránky jediného procesu. l'a!ismus se pokouši organizovar nově vznikají 
zprolctnri2ovnné masy, aniž by se dotkl vhmn ickych v2rnhů, na jejichž odstr 
aěn( tyto masy naléhají. Spásu spatřuje v tom, ic dovoluje masám, aby d 
volný průběh své „přirozenosti" [samozřejmé ne tak , že se budou domáh 
1výcb prav] .s11 Masy mají právo na 2mčnu vlastnických poměrů: !ašism 
1e sno.ii d.lt téro tendenci výraz za stavu, který vlastnické vztahy uchová 
oczmčnčny. Jinak řečeno, fašismus nutné dospívá k esteti2"ci politického · 
vata. Znásiliiov:lni mas, které jsou kultem vůdce sr.íicny k zemi, korcspond 
ono nakládán( s aparaturou, kterou chce fašismus zapojit do služeb l:ul 

Vlcchn• ůsill o estetizováni policiky kulminuji v jediném bodě. Timco 
diným bodem je válka. Válka a jenom válka umoiňuje dát cíl co nejroz 
ltjlimu masovému hnuti, aniž by byly změněny vlastnické vztahy. Tak lze 
jádřit $tav věci 2 hlediska politiky. Z hlediska techniky se nám prezen 
takro: pouze válka dovoluje mobilizovat veškeré souěllsné technické p 
Slředky, aniž by se změnily vlastnické vzrahy. Je samozřejmé, že fašisti 
apoteóza války podobné argumenty nezveřej ňuje. Plesto sroji za to zasta 
se u nf. V Marlnettiho manifestu k irnlskc>-habešské koloniilln! válce se ří. 
„Již sedmadvacet let vystupujeme my, futuristé, proti tvrzen(, fe v:llka n 
estetická ... Souhlnsně s tím konstatujeme : v:llka je krásná, protože d1 
plynovým maskám, děsivým megafonům, plamenometům a malým tank 
zdůvodňuje vl:ldu člověka nad podmaněným mojcm. Válka je krasná, p 
toíe ohlašuje vysněný stav, kdy těla budou potaiena kovem. Valka je krás 
protoíc rozhojňuje kvccoucí louku o planoucí orchideje mirrailleus. Valk 
krásná, pro1oíc do jediné symfonie spojuje zvuk výstéelů, dělovou pal 
přestávky mezi střelbou. •'Úně a rozkladné zápochy. Valka je kr.ísná, pro 
vytvllř! nové archirckrury, jako architektury velkých tanků, gcomcrrickych. 

J 



teckých eskader, kouřových spirál nad hořícími vesnicemi a mnoho jiných . . . 
Futurističtí básníci a umělci ... mějte na paměti tyto principy válcfoé cste· 
tiky, aby v.U z.-lpas o novou poezii a novou plastiku ... byl jimi ozářen!"J21 

Přednosti tohoco manifestu je jeho jasnost. Způsob, jak klade otázku, za· 
sluhuje, aby byl převzat dialektikem. Tomu se jeví estetika dnešní války tak· 
w: Je-li přirozené využiti přírodních sil brzděno a potlačováno vlastnickým 
řádem. bude smc!fovat rozvoj tccluůky, životního ryanu, zdroji) energie 
k uplatňováni proripřlrodnimu. Nalezne je ve válec, která svými destrukcemi 
prokazuje, ic spolcčnon nebyla dosud zralá k tomu, aby se zmocnila <echniky 
jako svého orgánu, a že technika nebyla dosti vyvinut.i, aby zvládla živelné 
společenské sily. Nejhroznčji! rysy imperialis<ické války vyvěrají z diskre· 
pance mezi obrovskou silou výrobnJch prostředků a jejich nedostatečným vy
užitím ve výrobnlm procesu - jinými slovy nezaměstnanost! a nedostatkem 
odbytišť. Jruperinlistická válka je povstání techniky proti společností, neboť 
společnost ji nedodnln její přirozený matedól a ona si na ní proto ž:ídá „ma
teriál lidský". Mino aby regulovala řeky, zavádí do koryta svých zákopů 
proudy lidí, namísto nby rozsévala ze svých letadel na zemi osivo, rozsévá 
na města zápnlné bomby, a v plyňové v:íke našla nový zpusob, jak odstra· 
ňo"-nt auru. 

"Fiat ars - pcrcat mundus," říká fašismus a očekává od války, jak Mari
netti doznává, nasyceni uměleckého vnímáni, pic-tvořeného technikou. To 
je zjevné dovršeni l'an pour l'anismu. Lidstvo, které bilo kdysi u Homéra 
předmětem podlvané pro olympské bohy, se jim st.110 nyní samo pro sebe. 
Jeho sebcodcizcnl dosáhlo k onomu stupni, na němž je mu dovoleno prožívat 
vlastni Zlinik jako estetickou senzaci .prvého ř:ldu". Tak vypad:i estetizování 
politiky, jak je provAdi fašismus. Komunismus odpovídl politizov:lním umění. 

Poznámky ke stati Umělecké dílo ve věku 
své technické reprodukovatelnosti 

I/ Paul Val6ry, P1~cct 1ur l'an, Pnris 1934, str. 105. 
li Dějiny umflc:ckCho dfla iahmuji umoz.řcjmC ještě i vlec:: d~jlny Mony Li.ty. napl. druh 

a polc:t kopii, kttrt vtllildy bihcm 1cdmt1.tuého. osmn.tcté:ho a dcvatc:nl.ctfho nolcd. 
>f Pr.íxč proto, Je prav->'t ncnf rc:produkovattlná, dalo i.1'1ten2i„1'i pr~ftik!nf urlirf.:h ttpro.

d\lké.n1,h po.cupU - 11.., o tcduiicki ~upr - podklad k diíerc:ocOT•nl a odMupiiování 
praYOMi. Oůlciitou funkci pii n.auolování cllo,tchto ro:zlí&cní m4!1o obc.bodo•bi • umC~ 
llim. S Y)'nilaccn di"°'J'tu. lzc:+li t:tL: řiá. byb praYOs.C jako kvalita •lci usaiea.a 
v lc:ottoc, dHve nd .e j.1ko •l.utnost rwvinula lc: s\·&nu pozdCjlimJ,l fOŮ'w'fna. Vtdyt Stic· 
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dcrrilcf obru Madony nebyl dosud v době svého vybocove.ní P"•vj; pravým ie n:ll a! 
.,. dtlcdujldch • ncjsiJn~jl v minulém nolctí. 

'1 1 acjubofcjH provin"1í uvede.ní Fausta mi nicménC: pkd lu.tdým a!ilmovanjm Faustem 
oou pfcdaosr, lc v1n1pvjc do pomyslné relace k púvodnr tjmanlr.6 int«n.aci. Vic, co 
'aí lze pfipomcnout plcd rampou 1 dochované tr2dicc, sú.ri u pti filmo•é!D promft!tú 
·aautitkon.tclM: - tc .,, ~fcfi.stovi YČIÍ Iru.s 1 Gottbova pfitclc mladjch ln.. Jobaana 

'J{.;,,rich Mud<a, a jdtl mnohc dalii. 
Ahd Gaott. Le ttmps de l"i.mage cst •cou (L'an cioá:utognphiquc U. PaliJ 1927, ttt. 
,, • a.) 

fl'Pfibl,(Jit se lidsky madm milic anameoat: odsuanit 1p0lctcn1.kou funkci u zorného pole. 
de aeal fc«oo, le dnelaJ poruétista ocponibujc s-polcl.crukou fvnkcl slamtbo chi· 

poruftovaoého 1a nolcm u s:nidaně nebo .., kruhu pf!tcl, pfcs-ofji. od maUt lcn-
bo &tolcd, lc.tcrj zobrazuje fVČ lék.ale rcprezeneativnl. jako napffklad Rembrandt 

nt ,.Aoatomil". 
cc tucy iako ,,Jedinctnébo tjcvcnl dálky, byt byla 1-cbcbU!e„, O!e_fcdJtaYUiC nic_ j!_: 

• ncr-d'ormulov1ii1 1Ui1tovnrhodnoty umčlcckébo dila v kAtcgodlch la.sov~ _prosioro· 
.n/mAnf. DJ'Uu• ;ctodklad bhzkost1. Bytostné vzdATe:n~-"Te ncpliblii iccln6. Ve s~ 

' Je nedoial itcln ~Íl\yol ylaunosrr kultov:orho 9J)cazu. Svou povnfiou zUstiÝá 
· ~ I o .1 1 1 bUilcý". Bllzkon,_ kterou ocac uplit jeho materii. nezia1:thujc ru· 
·~o ~é d.ilky. kterou ·~ iachov~vi • •vém ijevu. 

m.&ou, jak 1c kuhova( hodn~ obrazu s.c.kularizvíc, 1~vajl ac pledJttivy o 1ubJtriru 
jediDctoosti acutlicfjtl. Jcdincáion zjeveni. kc:era pfcvlUA „ kulto•ním obraze, 
• plcdJOv~ vnfmacclc stilc vice utlačorio.2 do poaadl empirickou jcdindnosú 

e ocbo jcbo ..-jmuntm vjkonem. S:amozltjmě ac bac 'lbytku; poicm paYOSti ne· 
„ ri nikd1 malfovat dále nri k pouhému pňpúni díla jcbo auteAc.ic.kbnu mltei. (Co! 
Wů tlc«lnf: PfOiewje e.a .sWnteli. bcrt si podriujc .td1 elco ze tl\l:fcba.ia'\·í 

· .•..Y. 'l'l.Muahim umf:lcdtCho díla se podiU a.a icbo kuhické moc.i.) Nchlcdf: k tomu 
ft lw1kce pojmu autentický pii bodaocco.i umfol jcdnoz4atoj a u sekulariuci 

ustUpujc u m.hco k-ulto•nl bodn<n.J aurcnričnQSC. --
dli oenl 1echo.iclcJ rcprodukovatdo.ost yftvON vofjlkovou podmíakou jejich 

~ovAnl, j&ko je tomu u výrvoců litcd.rnfc.h nebo malffskfc.h. T ccbnic:ká 
ukovatclnoat fi lmových děl je dána bcz:prostlcdnf icehoikou ;cjich výroby. Ta pak 
ic co ocjbaprosc:lednfji toliko umoiňuje masové llfcnl fHmovfch děl, njbti si je 
rovcou vynucuje, Vynucuje s-i je, ncbot výroba filmu je tak n'kladnl., :lc: ai ji ví« 

1e dovolit jednotlivec, který by si naptckllld mohl pofídit drah~ obru. V roce 1927 
!JP<Kcdo, f c v'di (ilm muif mít devítimiliónové publikum, aby ac vypladl. Se zvu· 

m filmem ovlcm niutal krok zpět: jeho publikum &c ometavalo Joiykovými hra• 
„ • co! se dilo soubt.in.! se zdllrazňováním n.adon-'lních a.ijmll, jak s nimi vysrupo· 

.:CaJitmus. OUlctuějii nei tc3iscrov:1t terno ktok t:~t, který b)'I on.ttně otl:abcn syn· 
' • je mh v pa.trnoni ..ou,•islou s fašismem. Oba zjevy vyrůJtaj( z hospodJ.řské 

.!· TJtU tuJiv6 1.ts.:ahy, kcerC, vi:dčno v hrubych rysech, usiloval1 udrtcc stáva.jki 
• kl vttQhJ occvieným n1tillm, vtdly fllm<ivý kitfl-it&l ohtoitný kriai lt tomu. aby si 
~ urydJcai ptipna...ně ptoícc k zv-ukovCmu filmu. Zaveden( tYUkověho filmu pii· 
pů dolasnl ulcblcnf. A sice nejcn proto. ic rrukovf film z.novu plitahon.l mas1 

éiO W, aj-btt i proto. fe d1kv nuko'\"imu filmu se .solid&riioval s filmOYým lt.apiůlem 
b pic'1 l eJclnridc:Cho rrVm~ slu. Z •ačj.ilru vidbo. podporoval IV\lkO' film O~· 
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cion•ln' újmy, aviak viděno z:cvn.itt. 1intcroaUooa.li.zoval filmovou pcodukci m11ohcm víc 
ocl kd1 plcdtim „1 Taro pola.ric.s ecmllic mit oprivnfní • «tctic.c idulů:cnu. kde ii vylytuJC Mm pGJetD 

k.cáiy. pcotOtc je v úkladi ocdčluclný. Pl<sto tc riale ohlašuje u Hegela tak zlctclnf. 
jak co je ien • mezích idealismu m7.dicelof „Obfuy."" praví " v „PteJA'1k..kh a fi.lo
zoíic dl:jin„, „oiscovaly jii dávno: zboinott u je vyou<ovala iii velmi Wnf pco svč 
poboln<Nci, avla_k ocpotfcboval11 ltni.JM obrazy. ba cyco byly pro nl dokonce ruiivf. 
V k"1nfm obraz:c exiscujc také vnéjikovon. pokud viak je krá.sni.. 01lovuje tlovčlta 
duch tohoto vnéjiiho; při pobolnoari je vlok podstat.nf vit.ah k néjaké v&i. nebo( sa.ma 
je jen bczduch6 ocupováof duic .•. Kráan6 uméní .. . vznikalo samo v cfrkvi ••. tlko
liv ..• uménI jii t principu umčnl vyJtoupllo."' (Georg Friedrich Wilhelm Hc3cl, Wcrkc 
lX. BcrlJn a Lipsko 1832, -414. V „PlcdA'1kAc.h z estetiky„ dosvtdčuje jedno mrno, ie 
Hegel tde cltil problCm. „Máme ta Kbou:' praví se v těchto pfedo'l~ch, „~•úi 

umélectfch dél a jejich vzývání jako botsktch, a plece je dofcm, ku:rf vz.buivjí. nl&it· 
ruho dni.hu, a co v M.1 probouicjf, vytaduje iritf Y)'iliho prozkoum•ol '" (Hese-I. 1. c.., 
,..,_ X, t•.} 
Pi«bod od prvaibo druhu umč!cckl r~ep<c k drubemu uduje hiuoric.kj pnlW:h vmi--_ 
ledu!: recepce vůbec. '8Ci olitcdu nit to be pro ka.idé jcdnodivC umllec.kl: dílo prok.ia.t 
uilitě O•.:UO\infliini obbna poljm.ími druhy rc(.cpcc. Tak l'l:Spliklad u Sbtinskl m
dony. Od z11hfni Hubena Grimma lc vf. tc obraz byl .,U.voda~ malovAn k vynavo•á.nI. 
Vj'zkttm, ktcrj Grimme podnikl, byl yYprovokov4n 0tiz:kou: Co ~n•mendi dtcv~nA Li.ita 
v poplcdr obrazu. o niž 1e opírajf oba andl:Htci? Jak mohl Raí•cl pfijic na n•pad, ti· 
ial se Grimme dále, namalovat na nebi porti~ry;> Bád'-ni ukáulo, te Sixriruk~ madóft• 
byla obrucm na objednávku, a to k pohlbu papclc Sixta. Pii slavnonnCm obta.du byl 
RaíaclOv obru opkn o raktt a upcva~n ve vjkleokovil'.ém pozadl kaple. R.1/acl na 
cbruu plcdv•dL jak 1e i pozadf ~klenku, ohraoičcoébo idcnjmi porti~rami, blW 
v oblackh m1don.a k J>3pcžov~ rakvi. Pfi smutelni slavnosti ia Si.ta uplacnil Rafadů• 
obru svou Ol.ftcjvf'l Yjscawi hodnoru. Z.. nljakj W poté jtj umbtili aa h.lamhD olůii 
t'do-.-č:bo kosccl-2 terafcb m1ti.chil • P'&.c:cnzc. o.i..oct k tomuro plc:m.btto.l wtil lim.stý 

ritu&I. A.im-"~ ritúl upovídal. •br obrazy, které byly YJ1UYaJ pfi pohlcbnkh dav· 
n0tte,h, 1louiily kultu a umisťov1Jy u: u hlavní olů.t. Rafad.o-.-o dílo bylo clmto plcd
piscm do liné míry znehodnoceno. Nandory tomu, a pr0t0. aby ncznevitila hodftocu 
di1.1, roihodla a.c kurie t:ilc ttplt obraz n• hlavním oltiři.. Aby nebudil.a pohodtnf. pře· 

' d11la obra.i t4du v provinčním mě1té, lcHdm nranou. 

u/ Analogické úvahy rozviji na jiné rovin~ Brecht: „Nelze.li uhájit pojem umf!lcck~ho dili 
pro vě<: vznikající tam. kde se umélce-ké dllo méoí na zboíi, pllk 1c mudmc tohoto po
jmu op11rnl a obciřclc, avlak ncbojAenl vzd.At, pokud bychom nccht!li spolu 1 nim 
zlikvidovat i funkci s.amotoč v~d. vtdy( tfmto stadiem se musi projít, 1 •icc bez pO• 

ttranních ůmtslU. nc:jdc přitom o nlj.1.kou neůvuaou odbo&u z pravé ceny: ale co JC 

1dc dfjc s uml:Jcd:j·m dílem, mloi ho od úklidu. smaz.í.vá jeho minuloH, a to tak .cli«, 
aby • pfipa.d~. kdyby K su..-j pojc:m l~l-'1'\·u nastolit - což se může dt. prot ac? - ne· 
vybavoval npominku oa •Ce. kterou kdysi o=~-· {Bcrtolc 8rcchc.. Der Deci· 

1roschcapro«M, mcm. Otiitěno •C Vcnuc:hc 1-4. Bc:r-lin a Fcackfun a t.t 1959, au. 
259). 

Ill Abel C1ncc, Le: temps de J'im-Agc en venu (L'an cinématof[~pbjquc ll, Paflt 1921, stc. 
100-101). 
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ul ~vcrin - ~f:1n. cit. Abel Gancc (I. c.., str. 100 1. 
1•f AJc1•ndre Atnou1, Cinéma. P:aiii J 929, str. 2S. 
ul fr•nz Werfel. Ein Sommcmuhtstt.J.WD, Ein Film nac:h Sh,J.ke)peJrc \On Rcinb • .:·Jt. ?-:C'Ues 

Wiener Journ.11. cih>,•áno v Ll: 15. listopa.du 193.S. 
„t „Film pocUva (acbo by mohl p>cb~) ..• : deuily, ktert lze 'Jv.tu k pom.a~.kům o liJ. 

s.kém c.horini. Vcik«é: moůvo'Q.llj z cb.uůtma ptnciv-.4. mitt11J ll\·oc posuv ncvrsvět. 
t111c nikJy hl• ... ní piiáau jedna.aj a je úidl.ikdy Wté hlanum n•lcd~cm tednJ.ni ... (Ber· 
colr Brecht. I. c., nr. 257). RozJilcni pole pro tnto'f"Jtti, ktert •patat\lra na filmo..,-em 
hc-fd uskucc~6uiic, odf)fJv1Ja mimoi:ádohn;,i rozliieni pt>lc t tntov.anf. je-i: a.a.stoupi.lo pto 
individuum d1ky ckonomjckjm podminkám. Tak tl'alc vir\uc.i v„.cn.un i.kou.)ic:.. schop. 
nosti k powoUnJ. V tá:hto zkouik.ich jde o výřci a v)'konu ind,•idua. film.o ... -; tibCc 
a zkouJka 1c:hopn0Jti lc povolání se odehtáv2ji před 1remicm oJborníků. Vedoucí n;iti· 

' lcnl v acicli~tu z.iujími pfcsn~ nejoé místo jiko vedoucí tcHu ph z.kouicc 3chopnoni. 

,,; Luigi Pir•ndcllo, On tourne; citovino podle: Léon Pierre Quint Sianilic1uion du Cinéma 
(L'art clném111coa:raphiquc IJ, PoHí 1927. str. 14 a.i IS). 

Ill Rudolf Amhcim, Film als Kunn. BetlJn 1932, su. 176- 177. - Urlité: zdl.nlivč podruiné 
detaily. kterými se íllmový rdi.sér v~daJujc od jevi11nkh pr:i.ktik, nabývaji v tCto sot.1• 
villonl vttJiho do11.bu. Např. pokus brát s nenaJU.cn)1 ml hcr-ci, jak jej mcii jinými pro• 

• vddJ Drcyer ve filmu Jcannc d'Arc. Obětuje měsíce na co. aby V)'hlcdal čtyřicet před· 
n.avitclO pro soud nad kac:Cfkou. Hledin.í tb:hc.o prcd~cJvitehl se podobalo shromaldo
v!nf tt!cic oparliticlnjch r<kviziL Orcycr vynaložil ncjvEdJ n4mahu oa tO, aby ti plcd· 
1cavirclé nebyli Podobni vC.kcm, vuústem nebo fyziognomii. Kdy.t ic bcrcc 1d,·á .rckvi· 
&itou., pak na drvM 1tranč funguje oczlidU rchi.l:ita v roli bCfCc. Rozhodne ncni nt. 
lůn acob...,kljm, i.c film dospi•J k stavu, z.a k.ta-č:ho te rckvlt&t.t sd.vi niHť"Ojc:m hry. 
Muro aby'hom tJ\.aJtli 1 nckoncinebo mnoiuvi phk~.1dú ottucrl ~ti.OU, spokojme 

•se s jNinj'm. kttty tic: .... wcf p:iabuy. Na jcviiti by musil) pů.oboic hodiny, ktc-rt vskutku 
;dou. v1dy 1ca ndawf Jejich roli mč:fi1 bs nelze "" jcvllti uplarnu. t v na.curaliuidém 

w lc:uw by uttonomidtf las mutil kolidont s.c scCnickjm t~em. Za ckhto podmínek je 
pro film n•ntjYfj phi..nalni. fc m;7i.c:e bez d~Uiho piilelito,r.nf ti.tu 1 hodinov<.ho měřeni 
tasu. Jainfji od na m.nohýc.h jinj·ch rysech l.tc na tomto pfipadi! roiczn.u. j;ik mi!e ve 
filmu jak4koliw jcdnotliv4 rekvizita pécvzit za uréilých okolnosú toJhodné funkce. Odtud 

t je jen krok k Pudovkinovu zjilci!ní, ie „hr:i herec, je! je •pojena s předmětem a vy· 
budov•na na tv4z.anoJ.ti 1 ním .. • rvoli jednu :c nejsilnljUch mccf.KI íilmov~bc> zobf;i.. 
zov:inl.1

' (V. Pudovkin, Filmregie und Filmmanuskripr, Berlín 1928. ttr. L29). Tak je 
litm pryn(m um!.leckjm pto$tledkern, který je sctio~n uk4.i1u, jak matérie 1.-iké hr11jc 

,• tlovlkem. Film můte být proto vynikajícím ná~trojem m1ucri"linic:kého podání. 
1'1 Konnacova.nil imlna ipůS(lbu vystavo,·ání pomocí reprodukčnl 1tthniky je patrná i v po

- litice. DncinC k.riic burtuaznkh demokradi uhrnuje krizi podmtnck, ktcrC urtuii rysta· 
-.ovánl •tdoucíc.h poUciků na odiv. V dcmotc;acifch V)'ttupují vr.dnoi.:d čnitelC pNmo 
před volcoými reprc1ent1.nty, a to osoboě. Jejich publikum je parlament. S pokrokem 111i 
madch •pata.tur, k.1eré umotóujf, aby fcéniku při ,eho pto1evu n.a.,Jouch.a.lo ocomezeoc 

, mot1t'f'f UdC, a krjtce pott. aby te řcbaik 1t&I pro ncjnl neomctcol mno!nvi i vidí· 
telnj, pfichúi 'IJitaYOVán.i politic.ké: oM>boosti před •p~rMwia. Pulamcnty zu.Kc-ji rwé 
publilcuaa neinl jako dindl.a. Rod.las a film rc podifcj1 nqca na zmlné. Jncti iw;tivJ 

•• •e ÍUftkd pro(c:Moftilaibo herce. aj-rb: picsač tak i na z:rnialn.t fualc.ci toho. kdo pkd 
oimi wyJtupult YC l't'C Ylaunl osobč. iak jce tomu u "cdt.>uckh politik:.. T .uo zm~2 Tf• 
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kuuje sceinou tendenci u filmovčho herec jako u vU.dnouclho politika. bez oh1edu nt 
cozdUnott apccl•tnlho zamtleni. Záda se vystaYOvii.oI vjkonO, kterě lic podtobovat 
ůoukc a oaYk. ktct~ bc t~ urtitYch spolcécnskfi:h podmíoek pleniJcL To je Yjdedck 
aoftbo vfMtu. YjWru prGYicU:oého pkd aparaturou. :a ačhoJ Y(tbné: 'l'J'Chbej( Kat 

a dik"toc. 
•/ Vjsadal poTaha amlo&lt<b t«bnik mi.zl. Al&xa HU>lc7 pile: .T«baickt polttok .•• vedl 

lt .,,J~ • • • techftickJ rcprodukovatclaost a cisk aa rvc.atkJda u.molaily acdo&imé 
rom>oolo<Aal op;so a obtúkO. Všeobcmé ikoW Y>d<IAAI a poo>lml vyookt msdy pruplly 
k 'l'J'f"ok:nf mohutMho pi;ablib. ktett umi čin a je Kh<>paě a.i opatfir l•tku ke áccí 
a obrhkoYj matm'l. K tomu. aby byly porutt, .W.lonl •• dOlc!lrf pnlm7sl. Nuže, 
umčlcclc:ě o.aclinr je plece n&o velmi vúco&o; plroc odl\ld .,. tc pfc'ri.ln! lán umé:Jcdé 
produkce býva1a v ktcrlkoliv dobč a na vieeb miscech mtné:ccnni. Ooc1 je nicméně 
procento braku v celkově umč!cdté produkci vitH ne.i kdykoUv pk:drím ••• Stojlmc idc 
před jednoduchým aritmetickým vztahem. Během mloulého nolcú se z:vé:dilo ob7v11tebtvo 
západof Evropy o dvojnásobek. Obrázkový materiál ke ltcnf narostl "lak, jak mohu od· 
hadnout, v pomi!ru Jedna lcu dvadcl, motná ie téí k pades4ti nebo dokonce ke stu. Má-li 

obyvatebtvo o polru x miliónů n umlledcých talentO, bude m(t obyvate.lttvo o 2x mi
liónech 2n umtlc:ckýcll talenrú. Nuže, situaci lze thtnout takto: jedna tbkov• ru•nka 
s materi•lan ko lcenJ nebo obr:az:ovým m:ueriálcm, která byla publikov•na pletl stoletJm, 
odpovhli <ho"'cti, ne·li nu nrinelc. Tam, kde z druhé •tran7 ci.btonl pfed uoletím jeden 
um~lcc.ký ulc.nt, abtuj( dnes dva. Plipouftfm, te díky vleobccnimu nda!Anr a.e móie: 
dnes uplatnit mnohem vhlf počet vittu!l.oicb talentU, kttll by b,U dllvc nemohli o.ikd:r 
dospčt tak daleko. aby rorvinuli avč nadáni. Předpokl4dcjmc cedr ... tc dna plipacU 
na jed~ dlivfjU trojn.lsobat nebo Ctyiná.sobcč: vltij poč.ct umllcdr;fch calct1Ň. Zllst.ává 
plcsto ocpochybd. te k<wum ltcnUsktho a obtúkoftbo matcri'1u tdal<b pledlil p1;. 
tozeftOU pcod!ilkd udanjch spisovatelů a kresL'lů. S aw.ctiilcm k potlcc.b11 je tomu oe. 
jinak. Prosperita, sramofon a ddio YJ'V'Olaly v tivoc tak0t-f publikum. jc:hož •potřeba 
hudcbnlbo matcri61u scojl mimo jakýkoliv vztah k nls:oa obp'Atcbn'a a v aouhla.se s tfm 
k ptlrG.stk-u talcn1ov1nfch kompoaisnl. Výsledkem toho je, te TC Tlech u:mlnlch, vzato 
a.bsolumt i rclativnf, je produ~ br:dcu nepom~rné: rozd.hJcjH, nd tomu b)-lo dff.,.e; 
a ta.k to mud zOnac, dokud budou lidé pokratovat ve 1věm neů.mlrn~ vdl.kém odbbu 
«cnihktho, obr4.zltovébo a poslechového materi4lu, jak jtft tomu lt v této chvfli." 
(Aldou1 Huxley. Crohi~re d'biver en Amérique CcntraJe, Paftt, 1tr. 273 a n.) - Tent0 
zpOsob uvafovinf ie 1kjm6 sotva pQkrokovj. 

21/ Odvilné kousky ko.mcrama.na lze vskutku srovnat • odváinostl chJrurgickou. Luc Ourtain 
uvifidi v sanamu apeclfiky geJcickýcb dovednosti techniky takové, kcer6 „1e potadujl v chi· 
rurgii při urlitých nesnadných úkroc.fc.h. Volím j1lco pffklad jeden plfpad 1 otorhfno· 
larynaoloaie ... m'm na my1Ji tabvaný endoniu.Alnl pcupc.1uivnl poscup; nebo odka2uji 
Je 1krobatidtým kousk1lm, které musJ vykonat chirurgie hrtanu, jet m• lc dirp01id ple· 
vdccný obru pod•vaný trcadlcr:n; mohl b1eh také mluvit o ulnl chiruraii. kreri. co do 
prccizaosri upomtn4 na pr•ci hodinále. Jak bohat~ odsc:upAoY•nl aej1ubtil.ncjli anlo..i 
ůroln.ciky " pofadujc od mllie, který chce lidsk~ tělo 1pra•o•ac aebo ie tachrUit, 9'fd:rť 
stali p0mydic jco 01 .,ad olaíbo ziblu. pii aíi se nmaff mileji ocel a bamála 
upalnl U.U tUnf. nebo oa důlet;1t aúahy do mfkkt kraj;n7 bnlol {bparotomie)." 

W T<Dt0 tpOsob ouíruf mUe plipaclx brubj; aňů jů ulwuje ttlkt tc0<<tik Lcorwdo, mo
hou bjt hivW zp4'®y anirinl v své dobč dobie uplatné:ay Leonardo arovná\•i mahhl'ri 



1 budbu timiio tlory: .Malil11vf j<: bod~ oadlurno pro<o, i• neuaúti • róm!r ok.l
m.tiku. kdy bylo .,..,oli.no k livocu. jak je e:ocnu t odtasmou hudbou. . Hudba. kt~ 
uaiU. SOCYa vzailů&. sco;í &A ma.lířstvf.m. jd: IC I pouií•i.oim fetmcze RAIO vitoym'" 
(citov•no • Rewe de Lin&arure comparéc, FCvncr- Mart 1955, XV. 1. ,t:r, 79). 

lJ/ Hled&mt-li analogii k ttto situaci, n3-bW se nim jedna poučná v rcnc1antnJm malíinví. 
I zde potlc.ivámc um~nf, jcbot octrOV'Oatcloj rozmJch a vfzonm vyplývá nikoli v poslcdnJ 
rid~ 1 t0ho, !c do sebe Integruje počet nových vld, nebo alc•poň no\'ýc:h védeckých 
4daj0. Um~ni v7taJuje znalost anaromje a pcnpektivy, mi,cmatiky, meteorologie a ti.., 
uk1 o barvách. „co je nám odlcblcjli.„ pile v~llry. „nd překvapivý n.irok 1alcového 
Leonarda. jemuž bylo maUhcv( ncjvyHim cilcm a nc1vfzn.imnčjli dcmon1tt;id potnánJ, 
a aú:c v tom smysllt, tc podle jeho pfes,·čdč:eo.J t.1 Udalo vkzo:<thn·í. ~ l)Q úm se cc„ 
Will před tcOtaickov aoaJji.oo. plcd niž my. lidi dacio.í dob1, MOji:me ur.a1cni pro jcií 
bloublcu. a plun0$t."' (Paul Valfry. Pikcs sur l'an. Patif, nr 191). 

ul Rudolf Arobcim, 1. c., ttr. 138. 
~I „Umtlecké dílo," ti.U André Brecon, „ma jen pocud «nu, Pokud se ucbvl„j rcf1c•emi 

budoucaoni.„ Vslcutku Hoji ka!di dozr:ilA um!lcck4 forma na průscéJku tH vývojových 
HnH. Jit cechnik.a sama u•llujc o urlitou umC:leckou formu. Dřivc net nastoupil film, exis
tovalr f0tog:r:afick4! knítky, jcjich1 obrib,ky pícdv4d~ly div:ilcu na :zmáěkautf palce v rychle 
ie mlb:ajidm alcdu boxcnlcf a•pas nebo tenisové uclcJ.ní: v bu.arech byly autom:uy, 
v oidif bylo mota.o odlcnim kotouče vyvol.áv;ar odvíjeni obcUll. - Za dNbé tmfřuji 
bocovf umětccU fonay v urtitfch nsdiich SYf.ho Y)'voic usjJovnč: k ůlinilm, k nimi bude 
poacUji doahont ~ umtlcd.A forma zcela neoucccit. Dňve od dokl rve.ho upl•r
ni:a.l film, so.aiili se dadahté N)'mi produkcemi uv&t publikum do u.kovfbo n.avu, ktetj 
pak vyvoláVal například Chaplin způsobem zcela pfirozenym. - Za ticti 1ml:fuj( luto 
neia.arclnl spolctcn1k6 zmtny lt promč:nf recepce, krccl prospívá teprve nov6 umélec.kC 
formf. DHvc nc:f li film i1t1I vy~oi.řct své publlkum, byly recipo\•áay v cJJAhkém pa· 
nor4matu obraiy (jet pr:1v6 plcnaly být ncpohybliv') pfed shromildéoým publikem. Toto 
pubUkum stálo pfed parav.6ncm, opaticnj"m nc:rcoslcopy, z nichi se na kale.Icho divalu. 
dotdnlo po jednom. V tkhto stcttOSkop«:b tc aurom:uidcy vyaolowaly jednodiYé 
obcúky, kttrf a.akr:.6tcc wuauJ7 • pak uvolaily mlsto a..6slcd1,1iicim. Podobafmi pt01cfedky 
mu.sil puawat jciú: i Edisoo. kdyi: piedridll 11cpolnnCmu publiku. zirajktmu do ap.a
riru • odvsjcjicimi se obrazy, pnrni filmo-.j p.6sck (dlive nci bylo tn.iml íihnovC pliULo 
• projekce.) - Ost.atAČ, tatiuaí diahk.Cbo panorimtťu ucadli o~icě j;Unf vývojo-

' •ou dialektiku. Krátce p~cd dm, než film zplisobil, tc se přihlíi.cni snimlcUrn •talo kolck
tiYG( "'"-'· uplatňuje se ptcd nereoskopy rohot0 rychle zonlltJ.vSiho z::tfíi.ení individu.ilni 
90hUtcol na obrazy jch6 jednou S: takovou vyhtoc:cnoul jako kdysi, kdyl pae~it nai botl 
obnl u.molAovala kntli „cella''. 

"' Teologickým pravzorem cohoto Poht0uicni je védomJ, te jsme sami se 1vjm Bohem. Toto 
•fdomf posilovalo u mfftt.1ucva v jeho vclkjch dob„ch svobodu. s ni.i: mJ.i,alo c1tltc'f'UÍ 
poNlafko.áni. V doWch mfftanského ůpsdtu aauiclo s.c:ciné ttdocni v:rd.í\,u '°"ct v sJuy
cl te:adcoci ocbfmat nkJatm ú.lclitonc:n lilr. ktecc ..yn~cU jcdaotlivcc aa obcoviai 
• Bobem. 

'11/ G~ Duhamcl, Sc~oc1 de la víc fururc. P~ti! 19JO, Hr. 52. 
111 Umllcclc' forma filmu korcipondujc se stoup2jicim ohrotcn1m .iivoui.. jemu! mi dncini J 

t:lovllc parřit rv•U v tv:\l. Porfeba vysrai'/ovat se utinťlm loku je druhcin lid1kéhu při- / 
apll1obováni otekavanjm ncbezpelfm, lctccl hroz{ 1e ricch nrao. Film odpovfdi zrn~·/ 

1 
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ti sahaii hluboko do apcrceplniho ústroji, zmlná.m, jci v rámd sovkromé existence 
~idý chodce vta!enj ao 'dfbmf:mkHopr.rvy • ja y liiStorkkQn mč:iicku pro· 

idy obéan dodního atitu. 
ni Jako pro dad.aisauu je film i pco kubi.smus a futurismus vzore.in k dúlelitým závěrům. 

1 Kubismu.s a futuritmu.s: jsou nedokonalými pokusy plispft po svém k pronikáni skutff· 
aóm pomoci apantury. Na roulíl od filmu nepoufívaly tyto ikoly při tvC:m pokusu 
k um~lei:kému zobrazeni reality apar~tut\1-, aýbrt jakouai sJhinu pčcd.n:avovaaé skutel• 
nosů 1 předstaqovaoou aparaturou. V kubismu má přitom pfevaiujfc-I roli pfedpokld· 
daná lconnnikce tbo apuawry, jqii úkbd je " optice: •e futi.1.ri.smu tulené účiny této 
opar:u:ury. které se vybavuji p li ry<::h lčm ot.Aleni filmového p.\sku, 

• .1 Georgt-.1 Ouhamcl, I. c.. lt.r. 58. 
Hl S ohledem na filmový rýderuk, jchoi propaga.ndinické pouliti bc aotY-a pic.;cnic,, je :rdc 

z.vtašt~ dů1ciiti. tuhn.ieki okolnost. K m.asov~ reprodukci ac přcdevUm nabítí reprodukce 
m::is. Pli. velkých 1laYOOSmích akcích, moourc-parádách,. pti sponovnkh mtiOYfch podni.· 
dch a ve válc.c, pli výjevech. dnes vesmCs filmovanjch, pohllž.í si masa S3JDA do obličeje. 
Tento dlj, jehož dosah ocpOttcb.;ije být zddrazhov.ut. souvid co otjtl1ně:ji 1 vývojem re· 
produklnl, pHpadn6 snimad techniky. Vieobec;t1i jt-Ou maso'ri Mutl alucfnfji plhtupn:i 
ap.at2núe od pohledu. Snímky sc0ti1íc.ovébo davu be oejlépe fotografovat z pcat:C 
pc.rspcktlvy. A je-li tato pcrspckti.v11 pliscupná pro lid.sic~ oko prá"'é tak dobtt jako pro 
aparaturu, nelze pl'cce jen na obraze, který si s aebou odnáii oko, providét :zvédcniny, 
jako ;e tomu u snímku. Což mam:W. ie ma.sovi hnutí, a tedy l vilka, p~cd1ravuji onu 
formu lidsktho kon•\nf, kte rá se 1.vlálc! výhodné podd3vá aparanalc. 

u t La St-ampa Torino. 

Po~námky k ftancounkjm to:to'Vým dodatkúm: 

a) Vlasc:nfrn cílem revoluci je uyc.hlic tuto adapcaci. R.cvol~ jrou incrvuc ko!eluivolho 
tivlu. nebo ptt,snCji, pokus o i.nerv:ici kolektivu, jeo.:l poprvé 1hledivá Y druh~ cc(boicc 
1vé za.Hzcní. Taro tedtnilta us:t.avuje sy1tém., kterj vy!adujc, ab)' se clcmcntJ.cni tociáloí 
sily podrobily, má· li ac n>11Jtolit ,,souladná'" hr:a. mci,i přírodními silami a človfkcm. A po
dobcč jako dltl., jd se utl uchopit vk. na~huje ruku ncjné Po měsíci jako po míěi lc· 

ticún v jeho dos:ahu - tak na.k~ licbtvo pli njcb i.nen-ůtlkb pokus«h miň atcjn~ 
k ctlům dostupným jako k t~m. k.terC jsou zprvu jeo utopkk6. Nc~ot poiadavky, adce· 
SOV"#nC ke spolcčoosti, ncohlaiuje v revoludcb j~.a d.ruhj technika. Právč proto, ic tato 
druhá tech.nika tm~tujc nejprve k tomu, 11by osvoboc:ltla ~lovfka od jeho dřiny, vidí 
individuum narú,, jak ocz.mtrnč st: jeho pole k akci rot.iiřujc. V tOmto poli se indi
"Yiduuum neumí dosud orientov"3t. Avt:ů: prosazuje na oi:m jít své po:bdawky. Ncl>oi 
t1a::I vlec si kolektivní živci pHvlastňujc druhou techniku, tím vJce pocitujc individuum, 
jak •tlice ameittti byla za rlidy p~ c«:haikr ob.WC jeho moioon.l Kriccc ietcno, 
k stj'm privům se hlásí aoukrom~ jedince. osvobozený likvidovánfm prvof tech.niky. Nuže, 
IOC"V:t si druiú tcebnih zjisrila t•é prvo.i revolučtú vfdobytky, ji.i si ' oovým náporem 
liní n4roky na uplatněni tivotni tAdoni individua, první technikou potlačované - lásku 
a .unn. Fouricro~o ctilo tvoři jcdco 2: oejd'L!leí.itějlkh hinorickýcb dokumenrů téch10 po· 
tadavků. 

b) Je pr:a\'da. ic integrilní .o.n1tlju tčchto fi.lmú by nctmě:l11 pomllct o jejich protichilJiiém 



sm1slu. ~fu.sila br vyj1t a protikladncho Yjrn.uau tč<hto prvkU. ktcri vy~ouv~ji sou
t.uoé komjckf i d&lvf ůtin. Komika a 2d8c:t1i spolu úzce eouvi.si. jak to dok.uuji rcilie 
dtd. A ptoč bycbom tvá.li v t"Vál určitým falttóm neměli právo ta~t se. která a cčchto 
dvou reilii je v da.aé.m pfipadě lid•tCj.ší? Nčktcré t nových filmů s ~1ickey Mouscm 
Opt"*•6uji k podol>M: odzcc. To, co se v .aovj·ch s.nimckh Oiineyovjch objevuje jasoéji. 
bylo ohlaš.ov!no v čecoých starších filmcc.b; s lchltjm srdcem piijim.~t brutillifu a nasili 
jako „roimacy 01udu". 

·""' ... u-. 
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