Walter Benjamin

Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti

Piivod krasnych umeni a ustaveni jejich rozmanitych druhii saha zpét do doby, jez se od té nasi podstatné lisi, a
zpét k lidem, jejichz moc nad vécmi a poméry byla ve srovnani s tou nasi miziva. Avsak uzasny narust, ktery se
tyka prizpiisobivosti a preciznosti nasich prostredkii, nam do nejblizsi budoucnosti dava vyhlidky na
nejpronikavejsi zmeny starého produkovani krasna. Kazdé umeéni ma svou fyzickou cast, jiz nelze vnimat a
pojimat tak jako drive; nemiize se déle vymykat vliviim moderni védy a moderni praxe. Ani matérie, ani prostor,
ani ¢as nejsou jiz dvacet let tim, ¢im byly odjakziva. Clovek se musi pripravit na to, Ze tak velké novoty zméni
veSkerou techniku umeéni, tim ovlivni samu invenci a konecné snad dospéji k tomu, Ze nejcarovnéjsim zpiisobem
prreméni sam pojem uméni.

Paul Valéry, Pi¢ces sur Iart. Paris: La conquéte de 1° ubiquité

Predmluva

Kdyz Marx analyzoval kapitalisticky zptsob vyroby, byl tento vyrobni zplisob v pocatcich. Zaméieni Marxova
zkoumani ziskalo cenu progndzy. Vratil se k zékladnim vztahiim kapitalistické produkce a zobrazil je tak, ze
z nich vyplyvalo, ¢eho se v budoucnu mizeme od kapitalismu jesté nadit. Vyplyval z nich nejen rist zostfeného

vykofistovani proletariatu, nybrz konecné i vytvoieni podminek, jez umozni odstranéni samotného kapitalismu.

Prevrat v nadstavbe, postupujici mnohem pomaleji nez pievrat v zékladné, potfeboval vice nez pil stoleti

k tomu, aby ve vSech oblastech kultury prosadil zménu vyrobnich podminek. Podobu téchto zmén miizeme urcit
teprve dnes. Z téchto udaju lze vyvodit jisté prognostické pozadavky. Teze o uméni proletariatu po uchopeni
moci vSak témto pozadavkim odpovidaji méné, nemluvé o beztfidni spolecnosti, nez teze o vyvojovych
tendencich uméni pfi soucasnych vyrobnich podminkach. Jejich dialektika se v nadstavbé projevuje stejné jako
v ekonomii. Bylo by proto chybné podcenovat bojovou hodnotu takovych tezi. Nechavaji stranou fadu
zdédénych pojmu (jako jsou tvofivost a genialita, vé¢na hodnota a tajemstvi), pojmd, jejichZ nekontrolované (a
v daném okamziku té€zko kontrolovatelné) pouzivani vede ke zpracovani faktického materialu ve fasistickém
duchu. Nasledujici, do teorie umeéni nové zavadené pojmy se od béznych lisi svou nepouzitelnosti pro ucely

fasismu. V umélecké politice je vSak Ize pouzit k formulovani revolucnich pozadavkai.
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Umélecké dilo bylo v zasad¢ vzdy reprodukovatelné. Co lidé udélali, to mohli také pokazdé napodobit. Takové
kopirovani provadéli Zaci, aby se v uméni cvi€ili, mistfi, aby $itili sva dila, a do tietice ti, ktefi bazili po zisku.
Technicka reprodukce uméleckého dila je naproti tomu néco nového, co se v dé€jinach projevuje preryvave,

v narazech, nasledujicich dlouho po sobé, aviak s rostouci intenzitou. Rekové znali pouze dva zptisoby
technické reprodukce uméleckych dél: liti a razeni. Bronzy, terakoty a mince byly jedinymi uméleckymi dily,
ktera dokazali vyrabét masové. VSechna ostatni dila byla jedine¢na a technicky nereprodukovatelna.

S dfevorytem se poprvé stala grafika technicky reprodukovatelnou; byla dlouho jedina, dokud se tiskem nedalo



reprodukovat i pismo. Jsou znamy obrovské zmény, které v literatufe vyvolal tisk, tato technicka
reprodukovatelnost pisma. Z onéch jeva, které jsou posuzovany ze svétove historického méfitka, jsou pouze
Jednim, ovsem velmi dileZitym zvlastnim ptipadem. K dievorytu se béhem sttedovéku pfidaly médirytina a lept,

stejné jako na zacatku devatenactého stoleti litografie.

S litografii dosahla reprodukéni technika zasadn€ nového stupné. Mnohem tcelnéjsi postup, jimz se odliSuje
nana$eni kresby na kamen od vyfezavani do dievéného Stocku nebo od leptani médéné desky, dal grafice poprvé
moznost, aby své vyrobky prinasela na trh nejen pouze masové (jako predtim), nybrz v podobach denné novych.
Grafika ziskala prostfednictvim litografie schopnost doprovazet obrazem vsedni den. Zacala drzet krok s tiskem.
V téchto pocatcich, nekolik desetileti po vynalezeni, vSak byla litografie predstizena fotografii. S fotografii byla
poprvé v procesu obrazové reprodukce zbavena ruka nejdilezitéjSich uméleckych povinnosti, které nyni
ptipadly pouze oku hledicimu do objektivu. Protoze oko zachycuje rychleji, nez ruka kresli, byl proces obrazové
reprodukce urychlen takovym tempem, Ze mohl drzet krok s fe¢i. Kameraman, otacejici v ateliéru klikou, fixuje
obraz stejnou rychlosti, jakou herec mluvi. Pokud byl v litografii virtudln€ ulozen ilustrovany ¢asopis, pak
fotografie skryvala zvukovy film. Technicka reprodukce zvuku byla na konci minulého stoleti vzata titokem.
Tyto konvergujici snahy pfiblizily na dohled situaci, kterou Paul Valéry charakterizuje vétou: ,,Jako voda, plyn a
elektricky proud pfichazeji zdaleka diky sotva znatelnému pohybu ruky do nasich bytil, aby nam slouzily, tak
budeme zasobeni obrazy nebo sledy tond, které se malym posunkem, témef znamenim objevi a stejné tak nas
zase opusti.“' Kolem roku 1900 dosdhla technickd reprodukce stavu, kdy nejenze ucinila svym objektem vsechna
dosavadni umélecka dila a jejich piisobnost zacala podrobovat nejhlubsim promeénam, nybrz si mezi uméleckymi
ruzné projevy — reprodukce uméleckého dila a filmové uméni — zpétn€ pisobi na umeéni v jeho tradované

podobg.

I

I pti vysoce dokonalé reprodukci odpada jedno: ,,Zde a Nyni“ uméleckého dila — jeho jedinecna existence na
misté, na némz se nachazi. Touto jedineénou existenci a ni¢im jinym se napliiuje historie, které bylo po celou
dobu svého trvani dilo podrobeno. Sem patii jak zmény, jez v prubéhu doby utrpéla jeho fyzicka struktura, tak
ménici se vlastnické vztahy, do kterych mohlo vstoupit.” Stopa prvnich je zjistitelna jen chemickymi nebo
fyzikalnimi analyzami, které nelze na reprodukci provadeét; stopa druhych je predmétem tradice, jejiz sledovani

musi vychazet z umisténi originalu.

»Zde a nyni“ originalu vytvari pojem jeho pravosti. Chemické analyzy patiny na bronzu mohou napomoci ke
stanoveni pravosti; podobné jako k tomuto mize vést diikaz, ze urcity sttedoveky rukopis pochdzi z archivu
patnactého stoleti. Veskery dosah pravosti se vyhyba technické — a prirozené nejenom technické —

reprodukovatelnosti.® Zatimco vi¢i ruénimu reprodukovani, jez byva zpravidla pranyfovano jako falzifikat, si

! Valéry, Paul: Pi¢ces sur l'art, Patiz 1934, s. 105.
% D&jiny uméleckého dila pojmou piirozens jests vice: d&jiny Mony Lisy napf. zptisob a podet kopii, jez byly podle ni
vytvofeny v sedmnactém, osmnactém a devatenactém stoleti.

3 Pravé v diisledku nemoznosti reprodukovat pravost poskytly uréité intenzivné pronikajici reprodukéni postupy — byly to
technické postupy — prostiedky k diferencovani a odstupnovani pravosti. Nastoleni takovych rozliseni bylo dilezitou



origindl uchovava plnou autoritu, neni tomu tak v ptipadé technické reprodukce. Dvod je dvoji. Za prvé
vykazuje technicka reprodukce ve vztahu k origindlu vétsi samostatnost nez reprodukce ru¢ni. Prostfednictvim
fotografie muze napiiklad zdiiraznit vidéni originalu, které je pfistupné pouze pohyblivé cocce libovolné si
vybirajici ohnisko pohledu, nikoli vak lidskému oku. S pomoci uréitych postupt, jako zvétseni ¢i zpomaleni,
mize rovnez zachytit obrazy, které jsou pro béznou optiku zcela nedostupné. To za prvé. Za druhé mtze
provadét s otiskem originalu to, co by se s originalem samym délat nedalo. Pfedevs§im se mu umoziuje vychazet
vstiic vnimateli, at’ jiz jde o fotografii nebo gramofonovou desku. Katedrala opousti své misto, aby nasla
umisténi v pracovné milovnika uméni; sborové dilo, provedené v sale ¢i pod otevienym nebem, 1ze poslouchat

v pokoji.

Podminky, do nichz lze vytvor technické reprodukce uméleckého dila pfendset, se stavu dila ostatné nemusi
dotknout — v kazdém piipad¢ ale znehodnocuji jeho ,,Zde a Nyni“. To vSak neplati pouze pro umélecké dilo,
nybrz v odpovidajicich mezich také naptiklad pro krajinu, ktera ve filmu pted divakem ubiha. Tento proces se
predmétu umeéni dotyka na nejcitlivéj$im miste, jez je zranitelnéjsi nez kterékoli jiné. Timto mistem je jeho
pravost. Pravost néjaké véci je souhrnem vseho, co si s sebou od vzniku nese, od jejiho materialniho trvani az po
historické svédectvi. Protoze ono druhé ma ptivod v prvnim, je v reprodukci, v niz lidem unika hmotné
pretrvavani, otfeseno rovnéz historické svédectvi véci. Jisté, pouze ono; ceho se vsak toto znejisténi dotyka, je

autorita véci.*

Co se zde ztraci, mizeme shrnout pojmem aura a fici: co ve véku technické reprodukovatelnosti dila hyne, je
jeho aura. Proces je symptomaticky; jeho vyznam ptesahuje oblast uméni. Reprodukcni technika, jak bychom to
mohli obecné formulovat, vydéluje reprodukované dilo z dosahu tradice. Zmnozovanim reprodukce klade na
misto jedinecného vyskytu tohoto dila vyskyt masovy. A tim, Ze reprodukci dovoluje, aby vysla vstiic vanimateli
v jeho nynéjsi situaci, aktualizuje reprodukované. Oba tyto procesy vedou k mocnému otiesu tradovaného —

k otfesu tradice, ktery je odvracenou stranou soucasné krize a obrody lidstva. Procesy tizce souviseji

s masovymi tendencemi dne$nich dnd, jejichz nejmocnéjsim zastupcem je film. Jeho spolecensky vyznam je
rovnéz ve své nejpozitivnéjsi hodnot€, a praveé v ni, nemyslitelny bez své destruktivni katarzni stranky: bez
likvidace tradi¢ni hodnoty kulturniho dédictvi. Tento jev, ktery dobyva stale nové pozice, je nejpatrnéjsi ve
velkych historickych filmech. A kdyz Abel Gance v roce 1927 nadSené zvolal: ,,Shakespeare, Rembrandt,
Beethoven budou filmovani ... VSechny legendy, veskeré mytologie a v§echny myty, v§ichni zakladatelé
nabozenstvi, ano, viechna nabozenstvi ... dekaji na své nasvicené zmrtvychvstani a heroové se tla¢i u brany*,’

vybidnul tim, aniz to snad zamyslel, k rozsahlé likvidaci.

funkci obchodu s uménim. Jeho jasnym zdjmem bylo rozeznat rizné tisky dfevorytu od tiskii médéné desky a rovnéz to,
zda byly signovany pted nebo po otisku. S vynalezem dfevorytu, lze-li to tak fici, byla kvalita pravosti, jest¢ diive nez
dosahla svého pozdniho rozkvétu, zpochybnéna ve své podstaté. Stiedoveky obraz madony nebyl v dobé svého
vyhotoveni jesté ,,pravy®; tim se stal béhem nasledujicich stoleti a snad nejhojnéji ve stoleti minulém.

* Nicméng, i nejubozejsi provinéni uvedeni Fausta ma pred jeho zfilmovanim onu pfednost, Ze vstupuje do pomysiné
konkurence k pivodni vymarské inscenaci. A vse, co si lze z tradi¢nich obsahti pfed rampou pfipomenout, stava se pred
filmovym platnem nezuzitkovatelnym — Ze v Mefistovi je ukryto néco z Goethova ptitele z mladi, Johanna Heinricha
Mercka, a mnoho dal$iho.

> Abel Gance: Le temps de I'image est venu, in: L'art cinématographique II. Patiz 1927, s. 94-96.



/]

Behem velkych dejinnych obdobi se s celkovym zpiisobem existence lidské spolecnosti proménuje rovnéz povaha
a zpusob smyslového vnimadni. Povaha a zpusob, jakym se lidské vnimani organizuje — médium, ve kterém se
uskuteciiuje — jsou podminény nejen prirodné€, nybrz i historicky. Doba st€éhovani narodd, v niz vznikly pozdné
romanska umélecka femesla a Videnska geneze, méla nejenom jiné umeéni nez antika, nybrz i rozdilné vnimani.
Ucenci videnské Skoly Riegel a Wickhoff, kteti se vzepreli velikosti klasické tradice zastiniujici toto umeéni,
ptisli jako prvni s myslenkou usuzovat z tohoto uméni na organizaci vnimani v dobé€, v niz pravé ono umeéni
m¢élo platnost. Pfes svlij dosah byly tyto poznatky omezeny skutecnosti, ze se badatelé spokojili s ur¢enim
formalnich znak, jez byly v pozdn¢ romanské dob¢ pro vnimani charakteristické. Nepokusili se — a snad ani
nemohli — ukazat spole¢enské prevraty, které v téchto zménach vnimani nasly sviyj vyraz. A lze-li chapat
promény v médiu vnimani, jichz jsme soucasniky, jako rozpad aury, pak mizeme prokazat jeho spolecenskou

podminénost.

Pokusime se onen zminény pojem aury, diive jiz navrzeny pro historické objekty, ilustrovat na pojmu aury
ptirodnich predméti. Posledni zminovanou definujeme jako jedinecné zjeveni dalky, byt by byla sebebliz.
Clové&k odpocivajici za letniho odpoledne sleduje obrysy hor na obzoru nebo vétev, kterd na néj vrha stin — tento
¢lovek vdechuje auru téchto hor, této vétve. Na zaklade tohoto popisu je lehké pochopit spolecenskou
podminénost soucasného rozpadu aury. Tento rozpad spoc¢iva na dvou okolnostech, které souviseji se
vzrustajicim vyznamem mas v dne$nim zivote. Totiz: ,, pFiblizit si“ veci prostorove a lidsky, je vasnivym
pozadavkem soudobych mas,® stejné jako snaha po prekondni jedinecnosti kazdého iikazu jeho reprodukci. Stale
zietelné€ji se prosazuje potieba zmocnit se predmétu v nejvetsi blizkosti v podobé obrazu, nebo 1épe, v jeho
napodobening, v reprodukci. A reprodukce, jak ji pohotové poskytuji ilustrované ¢asopisy a filmové tydeniky,
se zfeteln€ lisi od obrazu. V ném se neopakovatelnost a trvani proplétaji stejn¢ uzce jako prchavost a
opakovatelnost reprodukce. Vyloupnuti predmétu z obalu, zniceni jeho aury je znakem vnimani, jehoz ,,smysl
pro stejné ve sveété™ vzrostl do té€ miry, ze prostifednictvim reprodukce dokaze vytézit ,,stejnost™ i z jedinec¢ného.
Tak v oblasti nazoru vychazi najevo to, co se v oblasti teoretické projevuje jako rostouci vyznam statistiky.

Vyrovnani se reality s masami a mas s realitou je proces, ktery ma pro mysleni a nazirani dalekosahly vyznam.

v

Jedine¢nost uméleckého dila je identicka s jeho zasazenim v tradici. Tato tradice sama je ovSem néc¢im zcela
7ivym a mimofadné proménlivym. Napiiklad antick4 socha Venuse byla zakotvena do jiné tradice u Rekd, ktefi
z ni u€inili pfedmét kultu, nez tomu bylo u stiedovekych kleriki, ktefi v ni spatfovali zlovéstnou modlu. Jedném
i druhym se vSak vyjevovala ve své jedinecnosti: ve své aufe. Pivodni zpisob zakotveni uméleckého dila

v tradici se projevoval v kultu. Jak vime, nejstarsi umélecka dila vznikla ve sluzbé ritualu, nejprve magického,

poté nabozenského. Rozhodujici vyznam ma tedy skute¢nost, ze tento auraticky zptisob existence uméleckého

8 Lidsky ptiblizit masam mtize znamenat odklizeni spoleenské funkce ze zorného pole. Nikde neni fe¢eno, Ze dnesni
portrétista postihuje spolecenskou funkci slavného chirurga, portrétovaného za stolem u snidané nebo v kruhu piatel,
ptesnéji, nez malit Sestnactého stoleti, ktery své 1ékate publiku predvadi reprezentativng, jako napiiklad Rembrandt ve své
,2Anatomii‘.



dila se nikdy zcela nevyvaze ze své ritualni funkce.” Jinak fe¢eno: jedinecnd hodnota ,, pravého * uméleckého
dila ma sviyj zaklad v ritualu, v némz se mu dostdavalo neodvozené a prvotni uzitné hodnoty. Tento zaklad je
dosud patrny, at’ uz jakkoli zprostfedkovang, i v téch nejprofannéjsich formach kultu krasy jako sekularizovany
ritual.® Zietelng jej 1ze rozeznat ve chvili, kdy profanni kult krasy vytvoteny v renesanci a udrzujici si po tii
staleti svou platnost utrpél po uplynuti této lhiity prvni tézky otfes. Kdyz totiz soucasné s prichodem fotografie
(spolu s nastupem socialismu), prvniho vskutku ptevratného reprodukéniho prosttedku, pocitilo uméni blizkost
krize, jez se po dalSich sto letech stala zjevnou, reagovalo na ni u¢enim o 1‘art pour 1°art, které je jeho teologii.
Z tohoto uceni pak ptimo vzesla negativni teologie v podobé ideje ,,Cistého* uméni, ktera odmita nejen kazdou
socialni funkci, nybrz i jakékoli uréeni pfedmétnou latkou. (V poezii dospél jako prvni k tomuto postoji

Mallarmé.)

Pro vyklad, ktery se zabyva uméleckym dilem ve v€ku jeho technické reprodukovatelnosti, je zietel k témto
souvislostem nevyhnutelny, nebot’ ony pfipravuji poznani, které je zde rozhodujici: technicka
reprodukovatelnost poprvé v historii emancipuje umélecké dilo od parazitovani na ritudlu. Reprodukované
umélecké dilo se ve stale rostouci mife stava reprodukci uméleckého dila zalozeného na reprodukovatelnosti.’
Z fotografické desky naptiklad miiZzeme zhotovit mnozstvi snimki; otazka ktery z nich je pravy, nema smysl.
Avsak v okamzZiku, kdy jiz nelze k umélecké produkci prikladat méritko pravosti, méni se zasadné i celkova

socidlni funkce umeni. Namisto ritudlu je umeéni fundovano jinou praxi: totiz politikou.

4
Pti recepci uméleckych dél dochazi k akcentaci riznych stranek, z nichz dvé protikladné vystupuji do poptedi.

Prvni spoéivéa v kultovnim vyznamu,'® druha ve vystavovaci hodnoté dila."" Umélecka produkce zagina vytvory

" Definice aury jako ,,jedinené zjeveni dalky, byt by byla sebebliz*, nepfedstavuje nic jiného nez formulovani kultovni
hodnoty umeéleckého dila v kategoriich casové prostorového vnimani. Dalka je protikladem blizkosti. Bytostné vzdalené je
nedosazitelné. Ve skute¢nosti je nedosazitelnost hlavni vlastnosti kultovniho obrazu. Svou povahou ztistava ,,dalkou, byt’
by byl sebebliz*. Blizkost, jiz 1ze dosahnout v jeho matérii, nezasahuje rusivé do oné dalky, kterou si ve svém zjeveni
zachovava.

8 Umémé k sekularizaci kultovni hodnoty obrazu se piedstavy o substratu jeho jedine¢nosti stavaji neur&it&jsimi. Stale vice
bude jedine¢nost zjeveni, kterd ptevlada v kultovnim obraze, zatla¢ovana v piedstavé vnimatele do pozadi empirickou
jedine¢nosti tviirce nebo jeho dila. Samoziejmé nikoli beze zbytku; pojem pravosti nepfestava nikdy sméfovat dale, nez
jen k pouhému autentickému ptipsani dila. (Obzvlast’ zietelné se to projevuje na sbérateli, ktery si stale podrzuje néco z
modlafstvi a svym vlastnénim uméleckého dila ma podil na jeho kultovni moci.) Nehledé k tomu pfi umélecké recepci
zustava funkce pojmu autenticky jednoznacna: se sekularizaci uméni nastupuje autenti¢nost na misto kultovni hodnoty.

° U filmovych dé&l neni technicka reprodukovatelnost vn&jsi podminkou jejich masového $iteni, jako je tomu napf. u d&l
literarnich nebo malitskych. Technicka reprodukovatelnost filmovych dél je primo dana technikou jejich vyroby. Ta
umoznuje nejen co nejbezprostiednéjsi zpuisob masového Sireni dél, nybrz si je rovnou vynucuje. Vynucuje si je, nebot’
vyroba filmu je tak nakladna, Ze jednotlivec, ktery by si mohl napiiklad pofidit drahy obraz, si film jiz nemtize dovolit.

V roce 1927 se spocitalo, ze zaplaceni vétsiho filmu by muselo mit devitimilionové publikum. Se zvukovym filmem zde
ov§em nastal krok zpét; jeho publikum bylo omezeno jazykovymi hranicemi, coz se délo soub&zné s fasistickym

je mit v patrnosti souvislosti s faSismem. Pfi¢ina soucasnosti obou jevil vézi v hospodaiské krizi. Obecné lze fici, ze stejné
rusivé zasahy, které vedly k pokusu o udrzeni stavajicich vlastnickych vztahti otevienym nasilim, ptimély filmovy kapital
ohrozeny krizi k urychleni pfipravnych praci ke zvukovému filmu. Zavedeni zvukového filmu pak pfineslo docasné
ulehceni. A sice nejen proto, ze zvukovy film pfivedl masy znovu do kin, nybrz rovnéz proto, ze diky nému se s filmovym
kapitalem solidarizoval novy kapital z elektrotechnického primyslu. Ten, vidéno z vnéjsku, podporoval ndrodni zajmy,
av8ak vidéno zevnitt, zinternacionalizoval filmovou produkci mnohem vice nez kdy predtim.

19 Tato polarita nemiize v idealistické estetice nalézt své opravnéni, nebot’ zde ji vyluéuje sdm pojem krasy, ktery krasu v
zasade¢ pojima jako nerozliSenou (a jako rozliSenou vylucuje). Piesto se u Hegela ohlasuje s takovym dirazem, jak jen to



ve sluzbé kultu. Jak se miizeme domnivat, u téchto vytvort je diilezitéjsi, ze existuji, nez ze jsou vidény. Los,
kterého cloveék doby kamenné zobrazil na sténach své jeskyné, je nastrojem kouzla. Je sice stavén na odiv
druhym lidem, pfedevsim je vSak uréen duchim. Zda se, ze kultovni hodnota jako takova témér vyzaduje, aby
umélecké dilo zlstalo skryté: nékteré sochy bohu, ulozené v ,,celle, jsou ptistupné pouze knézi, urcité obrazy
madon zistavaji takika cely rok zakryty, nékteré skulptury na stfedovékych démech nejsou viditelné pro
pozorovatele, stojiciho na zemi. S emancipaci jednotlivych umeleckych dovednosti z lina ritudlu narustaly
prilezitosti k vystavovani jejich produkti. Portrétni bustu, kterou lze st¢hovat z mista na misto, je mozné
vystavovat snaze nez sochu boha, jejiz pevné misto je uvnitt chramu. Deskovy obraz lze 1épe vystavovat nez
mozaiku nebo fresku, které mu predchazely. A ptestoze snad mse nebyla méné zptisobild vystaveni na odiv nez

symfonie, vznikla symfonie v okamziku, kdy se zdalo, Zze ma vétsi Sance k predvadéni.

S riznymi metodami technické reprodukce uméleckého dila vzristala jeho zpisobilost k vystavovani do té miry,
ze kvantitativni pfesun mezi obéma poly se podobné jako v pravéku obraci v kvalitativni zménu jeho povahy.
Jako bylo v praveku umélecké dilo vlivem absolutni vahy, ulozené v kultovni hodnoté, v prvni fad€ nastrojem
magie a v mnohém ohledu v ném bylo umélecké dilo rozpoznano teprve pozdéji, tak se dnes naprostou
zévaznosti prikladanou vystavovaci hodnoté stava dilo vytvorem o zcela novych funkcich, mezi nimiz se nam
znama funkce uméleckd vyjima jako ta, jiz bude pozd&ji mozno uznat za ndhodnou.'? Je jisté, Ze k ilustraci

tohoto poznatku jsou v soucasnosti nejvhodné&jsimi piiklady fotografie a film.

je v mezich idealismu myslitelné. ,,Obrazy*, pravi se v Pfednaskach z filozofie dé&jin, ,,existovaly jiz ddvno: zboznost si je
vynucovala jiz velmi ¢asné pro své poboznosti, avSak nepotfebovala krasné obrazy, ba tyto byly pro ni dokonce rusivé. V
krasném obraze existuje také vnéjskovost, pokud vsak je krasna, oslovuje ¢loveka duch tohoto vnéjsiho; pti poboznosti je
vsak podstatny vztah k n&jaké véci, nebot’ sama je jen bezduché otupovani duse... Krasné uméni... vznikalo samo

v cirkvi... ac¢koliv... uméni jiz z principu cirkve vystoupilo.” (Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke IX, Berlin a Lipsko
1832, s. 414.) Rovnéz v Prednaskach z estetiky dokazuje jedno misto, ze zde Hegel citil problém. ,,... odrostli jsme jiz
tomu,* pravi se zde, ,,abychom uméleckym diltim vzdavali bozskou uctu a mohli se k nim modlit; dojem, kterym ptsobi,
je uvazlivéjsi povahy a to, co uméleckym dilem je v nas probouzeno, potiebuje jeste vyssiho zkusebniho kamene a
provéfeni nééim jinym.* (Hegel, cit. dilo, sv. X, s. 14.). [Pozn. editora: ¢esky pieklad Jana Patocky, G. W. F. Hegel,
Estetika, sv. 1., Odeon, Praha 1966, s. 64.]

"!"Prechod od prvniho zpiisobu umélecké recepce ke druhému uréuje historicky pribéh umélecké recepce vibec. U kazdého

jednotlivého dila 1ze navic prokazat jistou oscilaci mezi témito dvéma zpisoby recepce. Vezméme si za piiklad Sixtinskou
madonu. Diky Hubertu Grimmemu vime, Ze obraz byl pivodné malovan k vystavovani. Vyzkum, ktery Grimme provedl,
byl vyprovokovan otazkou: co znamena dievéna lista v popfedi obrazu, o kterou se opiraji andélicci? Jak mohl Rafael
ptijit na népad, ptal se Grimme dale, opatfit nebe parem portiér? Badani prokazalo, ze Sixtinskd madona byla obrazem na
objednavku, a to pfi pfilezitosti pohibu papeze Sixta. K vefejnému vystaveni papezova téla doslo v jedné z postrannich
kapli svatopetrského chramu. Pii slavnostnim obtadu byl Rafaeltiv obraz opien o rakev a upevnén ve vyklenkovém pozadi
kaple. Na obrazu Rafael znazoriiuje, jak se z pozadi vyklenku, ohrani¢eného zelenymi portiérami, blizi v oblacich madona
k papezové rakvi. Pii smutec¢ni slavnosti Rafaeliiv obraz uplatnil svou mimoiadnou vystavni hodnotu. Za néjaky ¢as byl
umistén na hlavni oltaf fadového kostela ¢ernych mnichi v Piacenze. Divod tohoto exilu vézel v fimském ritualu. Ten
zapovidal, aby obrazy, vystavené pfi pohiebnich slavnostech byly umistovany na hlavnim oltafi a slouzily kultu.
Rafaelovo dilo bylo do jisté miry timto pfedpisem znehodnoceno. Aby piesto ocenila odpovidajici hodnotu dila, rozhodla
se kurie tiSe trpét obraz na hlavnim oltéfi, a aby nevzbudila rozruch, ptedala obraz fadu v odlehlém provinénim méste.

12 Analogické uvahy rozviji na jiné urovni Brecht: ,,Neni-li pojem uméleckého dila udrzitelny pro v&c, jez vznika prom&nou

uméleckého dila ve zbozi, pak musime obezietné a opatrné, avSak nebojacné tento pojem opustit, nechceme-li souc¢asné
zlikvidovat funkci véci samotné, nebot’ touto fazi je tfeba projit, a to bez postrannich timysli. Nejedna se o néjakou
nezévaznou odbocku z pravé cesty, nybrz to, co se zde s uméleckym dilem dé&je, meéni jej od zdkladu, smazava jeho
minulost natolik, ze kdyby byl stary pojem opét piijat — a on bude, pro¢ ne? — nevyvola jiz Zzaddnou vzpominku na véc,
kterou kdysi oznacoval.* ([Bertolt] Brecht, Der Dreigroschenprozess, in: Versuche 8-10. [sesit] 3., Berlin 1931,
s.301-302.)



Vi

Ve fotografii zacind vystavovaci hodnota zcela zatlacovat hodnotu kultovni. Ta se vSak nevzdava bez odporu.
Stahuje se do posledniho opevnéni, kterym je lidska tvar. Ne ndhodou se sttedem zajmu rané fotografie stal
portrét. V kultu vzpominky na vzdalené nebo zemielé blizké nachazi kultovni hodnota obrazu své utociste.

V prchavém vyrazu lidské tvaie ranych fotografii ndm dava aura naposledy znameni. To je to, co vytvaii jejich
zadumcivou a nesrovnatelnou krasu. Kde vsak ¢lovék z fotografie zmizi, tam poprvé pfevazuje hodnota
vystavovaci nad hodnotou kultovni. Nesmirny vyznam Atgetiv spoc¢iva v tom, ze kdyz kolem roku 1900
fotografoval pafizské ulice jako liduprazdné, oteviel tomuto procesu prostor. Plnym pravem o ném bylo feceno,
ze je snimal, jako by $lo o misto ¢inu. Rovnéz misto ¢inu je liduprazdné. Jeho snimek je potfizovan kvili
indiciim. Atgetovy fotografie se stavaji dolicnym pfedmétem historického procesu, coz jim propijcuje skryty
pozorovatele, jenz citi, Ze k nim musi hledat urcitou cestu. Zaroven mu ilustrované ¢asopisy zac¢inaji nabizet
ukazatele. Je lhostejné, zda spravné, nebo $patné. Popisky pod obrazkem se zde staly poprvé povinnymi. A je
ziejmé, ze maji zcela jiny charakter nez nazvy obrazl. Pokyny, které popisky pod obrazky udéluji ¢tenati

evr

chéapani kazdého jednotlivého snimku ptedepsano sledem vsech predchozich.

vii

Spor, jenz v devatenactém stoleti propukl mezi fotografii a maliistvim kvili umélecké hodnot€ jejich produktt,
pusobi dnes scestné a zmatené. To ovSem nikterak neumensuje jeho dilezitosti, ba spise ji podtrhuje. Ve
skutecnosti byl tento spor vyrazem dé&jinné promény, jiz si nebyla védoma ani jedna ze soupeticich stran. Tim Ze
se ve véku své technické reprodukovatelnosti uméni oddélilo od kultického zakladu, vyhaslo jednou provzdy
zdani autonomie. Zména funkci uméni, kterd se tim udala, v§ak nenasla misto v zorném poli zajmu minulého

stoleti. A rovnéz stoleti dvacatému, které prozilo rozvoj filmu, tato zména dlouho unikala.

Pokud se predtim vynalozilo mnoho marného diivtipu na zodpovézeni otdzky, zda je fotografie umeéni — aniz se
drive kladla otazka: zda nebyl vynalezenim fotografie zménén celkovy charakter uméni , pak nedlouho potom
prejali teoretikové filmu podobné prekotné stavenou otazku. Avsak nesnaze, které tradi¢ni estetice ptisobila
fotografie, byly jen détskou hrou proti tém, které ji ptipravil film. Odtud ono zaslepené nasili, jimz se vyznacuji
pocatky teorie filmu. Tak naptiklad Abel Gance srovnava film s hieroglyfy: ,,Diky nanejvys pozoruhodnému
navratu do minulosti jsme se tedy dostali zpét na vyrazovou troven Egyptant . Obrazova fe¢ jesté nedozrala,
protoze nas zrak ji dosud nedorostl. Tomu, co se v ni vyslovuje, se zatim nedostdva dostatek uznani, dostatek
kultu.“"* Nebo Séverin-Mars pise: , kterému uméni byl dop¥an sen, jen ... by byl poeti¢t&jsi a zdroven realngjsi!
Posuzovan z tohoto hlediska, pfedstavoval by film zcela vyjimeény vyrazovy prostiedek, v jehoz atmosféte by
«l4

se v dokonalych a tajuplnych okamzicich svého Zivota smély pohybovat pouze osoby uslechtilého smysleni.

Alexandre Arnoux uzavira fantazii o némém filmu pfimo otazkou: ,,Nesmétuji vSechna ta odvazna liceni, jez

13 Abel Gance: Le temps de l'image est venu, in: L'art cinematographique II, Paiiz 1927, s. 100-101.

4 op. cit., s. 100.



jsme zde pravé uvedli, k definici modlitby?*'® Je velmi pouéné vidét, jak snaha po viazeni filmu do ,,uméni*
nuti tyto teoretiky k bezohlednému vplétani kultickych elementi do interpretace filmu. A piesto jiz v dob¢, kdy
byly tyto spekulace publikovany, existovala takova dila jako Vefejné minéni [L°Opinion publique] a Zlaté
opojeni [La ruée vers 1°or]. To ovS§em nebrani Abelu Gancemu, aby pfi svém srovnani neodkazoval

k hieroglyfiim, a Séverinu-Marsovi, aby o filmu hovofil, jako by Slo o obrazy fra Angelica. Je pfiznacné, ze jeste
dnes hledaji reakcionafsti autoii vyznam filmu timto smérem, a jestlize nikoli pfimo v sakralnim, tak alespoil

v nadpfirozeném. U pfilezitosti Reinhardtova zfilmovani Snu noci svatojanské konstatuje Werfel, Ze to, co
dosud filmu branilo v cesté do fiSe uméni je bezpochyby sterilni kopirovani vnéjsiho svéta s jeho ulicemi,
interiéry, nadrazimi, restauranty, auty a plazemi. ,,Film se dosud nechopil svého pravého vyznamu, svych
skute¢nych moznosti ... Ty spocivaji v jeho zvlastni schopnosti vyjadiovat ptirozenymi prostiedky a neobycejné

presvédeivou silou ¢arovné, zazraéné, nadptirozené.«'

Vil

Vysledny umélecky vykon ¢inoherniho herce je publiku prezentovan prostiednictvim hercovy vlastni osoby;
naproti tomu je umélecky vykon filmového herce prezentovan prosttednictvim aparatury, coz ma dvoji
disledek. Aparatura, ktera pfed publikum pienasi vykon filmového herce, nemusi tento vykon respektovat

v jeho celistvosti. Pod vedenim kameramana pribézné zaujima postoj k tomuto vykonu. Sled téchto postojil,
ktery stfiha¢ komponuje z dodaného materialu, tvofi montaz hotového filmu. Zahrnuje jisty pocet pohybovych
momentl, jez museji byt rozpoznany jako pohybové momenty kamery — nemluvé o specidlnich zabérech, jako
jsou detaily. Tak je herecky vykon podroben fadé optickych testi. Jedna se o prvni disledek faktu, ze vykon
filmového herce je predvadén pomoci aparatury. Druhy disledek spociva v tom, ze kdyz filmovy herec nemtze
svij vykon predvadét publiku pfimo, ztraci tim moznost pfizptisobovat tento vykon divakovi, coz je moznost
vyhrazena ¢inoherci . Publikum zaujima postoj pozorovatele, neruseného zadnym osobnim kontaktem s hercem.
Publikum se do role herce vcituje pouze tehdy, kdyz se veituje do apardtu. Piejima tedy jeho postoj: testuje.”

To neni postoj, kteréemu Ize vytykat kultovni hodnoty.

IX

Ve filmu mnohem vice zalezi na tom, aby herec pfed aparaturou piredvadeél sam sebe, nez aby publiku hral
nékoho jiného. Pirandello byl jednim z prvni, jenz vycitil zménu, ke které v dusledku testovani u hereckého
vykonu doslo. Poznamky, které 1ze na toto téma najit v romané ,,Filmuje se*, neztraceji nic na své cené jen
proto, Ze se omezuji pouze na negativni stranku véci. A uz vubec ne proto, Ze se tykaji némého filmu, nebot’

zvukovy film na této véci nic podstatného nezménil. Dtlezité zlstava, ze se hraje pro aparaturu; v pripadé

15 Alexandre Arnoux: Cinéma, Paiiz 1929, s. 28.

16 Franz Werfel: Ein Sommernachtstraum. Ein Film nach Shakespeare von Reinhardt, in: Neues Wiener Journal, cit. Lu, 15

listopadu 1935.

17 JFilm ... v detailu podavé (nebo by mohl podavat): pouzitelné poznatky o lidském jednani ... Zadné motivovani

charakterem se nekonad, vnitini zivot postav nikdy neni hlavni pfi¢inou jednani a ziidkakdy je také hlavnim vysledkem
jednani* (Brecht, op. cit., s. 257). Rozsifeni pole testovani, které aparatura na filmovém herci uskute¢niuje, odpovida
mimotadnému rozsiteni pole testovatelného, jez pro individuum nastoupilo diky ekonomickym podminkam. Tak trvale
vzrista vyznam zkousek piedpokladii k povolani. V téchto zkouskach jde o vyfez z vykonu individua. Filmovy zabér i
zkouska ptedpokladi k povolani probihaji pfed grémiem odbornikti. Vedouci nataceni v ateliéru zaujima presné stejné
misto jako ptedsedajici pii zkousce schopnosti.



zvukového filmu pro dve. ,,Filmovy herec,” piSe Pirandello, ,,se citi jako v exilu. Je vyhnan nejen ze scény, ale i
sam ze sebe. S tajemnou tisni pocituje nepochopitelnou prazdnotu, jez vznika tim, Ze jeho télo se stava
prchavym pieludem, ze se vytraci a zatimco se pohybuje, je olupovan o vlastni realitu, zivot, hlas a zvuky, aby
se tak proménil v némy obraz, okamzik se zachvivajici na platné a tiSe mizejici ... Mala aparatura si bude s jeho
stinem pohravat pied publikem a on sam se musi spokojit s hranim pred objektivem.“'® Stejny stav by bylo
mozno oznacit i takto: poprvé — a to je prace filmu — se ¢lovek ocitd v situaci, v niz sice musi piisobit celou svou
zivouci osobou, a pfece se soucasné zfici své aury. Nebot’ aura je svazana s jeho ,,Zde a Nyni“. Auru
reprodukovat nelze. Auru, ktera je na scéné okolo Macbetha, nelze oddélit od aury, ktera pro zivé publikum
obklopuje herce, jenz roli vytvari. Zvlastnost zabéru ve filmovém ateliéru tkvi vSak v tom, Ze namisto publika

stavi aparaturu. Aura, kterd obklopuje predstavitele, tak nutné mizi — a soucasné s ni i aura predstavovaného.

M v

Nelze se divit tomu, Ze pravé dramatik jako Pirandello se v charakteristice filmu bezdééné dotyka zakladu krize,
jez postihuje divadlo. Proti uméleckému dilu, kterého se technicka reprodukce beze zbytku zmocnila, nebo
dokonce — v ptipadé filmu — ptivedla na svét, stoji nejrozhodné;ji jako jeho protiklad divadlo. Kazda dukladné;si
uvaha to potvrdi. Zasvéceni pozorovatelé si jiz diive vsimli, ze ve filmovém herectvi ,,se dosdhne nejvétsiho
ucinku témét vzdy, kdyz se ,hraje‘ co nejméné ... Posledni vyvoj* vidi Arnheim v roce 1932 v tom ,,Ze se

s hercem zachazi jako s rekvizitou, vybranou podle jeji charakteristiky a ... viazenou na spravné misto.“'’ S tim
souvisi uzce néco jiného. Herec, ktery na scéné vytvari roli, se do role vziva. Filmovému herci je podobné
Jednani velmi casto zapoveézeno. Jeho vykon veskrze netvoii jednotu, je slozen z mnoha jednotlivych vykond.
Vedle fady nahodilosti: pronajem ateliéru, dispozice partnert, dekorace atd., se na tom podileji samy
elementarni nezbytnosti masinérii, které hru herce rozbijeji na fadu epizod sestavitelnych na principu montaze.
Predevsim se jedna o osvétleni. Jeho instalace si vynucuje, aby se d¢j, ktery bude mit na platn€ souvisly a rychly
pribéh, natacel v fadé jednotlivych zabérd, jez se v ateliéru podle okolnosti protahuji na celé hodiny. Zietelné
montaze ponechme stranou. Skok z okna lze pak natacet v ateliéru formou skoku z leSeni a scénu utéku, ktera po
ném nasleduje, tieba o tyden pozdé&ji pii nataceni v exteriérech. Ostatn€, snadno lze zkonstruovat jesteé
paradoxnéjsi ptiklady. Dejme tomu, ze predstavitel role mé po zaklepani na dvere ustrnout v tleku. Toto strnuti
vSak musi vypadat vérohodné. Zde miize rezisér sahnout k jinému prostiedku: kdyz bude nic netusici herec

v ateliéru, necha za jeho zady vystielit. Hercovo okamzité zdéSeni miize byt natoeno a vmontovano do filmu.

'8 Luigi Pirandello: On tourne. Cit. podle Léon Pierre-Quint: Signification du Cinéma, in: L'art cinématographique 11, Paiiz
1927, s. 14-15.

19 Rudolf Arnheim,: Film als Kunst, Berlin 1932, s. 176-177. Jisté zdanlivé vedlejsi detaily, kterymi se filmovy reZisér
vzdaluje od jevistnich praktik, nabyvaji v tomto kontextu vétsiho dosahu. Jako naptiklad pokus hrat s nenali¢enymi herci,
jak jej mezi jinymi provadi Dreyer ve filmu Jeanne d' Arc. Ten obétoval nékolik mésict tomu, aby vyhledal ¢tyticet
predstavitelti pro soud nad kacitkou. Hledani téchto ptedstavitelti se podobalo shromazd’ovani téZce opattitelnych rekvizit.
Dreyer vynalozil nejvyssi usili na to, aby si herci nebyli podobni vékem, vzristem nebo fyziognomii. (Srov. Maurice
Schultz: Le masquillage, in: L'art cinématographique VI. Paiiz 1929, s. 65-66.) Kdyz se herec stava rekvizitou, pak
neziidka na druhé strané funguje rekvizita v roli herce. Kazdopadné€ neni né¢im neobvyklym, ze film dospiva do stavu,
kdy rekvizita se stava nastrojem hry. Misto, abychom z nekone¢ného mnozstvi uvadeli nékteré namatkové ptiklady,
zastavme se u jednoho zvlasté priikazného. Na jevisti budou pusobit jdouci hodiny vzdy rusivym dojmem. Jejich roli méfit
Cas zde nelze uplatnit. I v naturalistickém kusu by astronomicky ¢as kolidoval s ¢asem scénickym. Za téchto podminek je
pro film nanejvys piiznacné, ze mize ptilezitostné té€zit z hodinového méteni Casu. Zietelnéji nez na mnoha jinych
ptipadech zde rozeznavame, jak ve filmu za jistych okolnosti mize kazda jednotliva rekvizita prevzit rozhodujici funkei.
Odtud je pak pouze krok k Pudovkinovu zjisténi, Ze ,,hra herce, jez je svazana s predmétem a na ném vybudovana ... je
stale jednou z nejsilnéjsich metod filmového zobrazeni.* (Vsevolod Illarionovi¢ Pudovkin: Filmregie und Filmmanuskript,
Berlin 1928, s. 129). Tak je film prvnim uméleckym prostfedkem, ktery je schopen ukazat, jak matérie hraje s ¢lovékem.
Muze byt proto vynikajicim nastrojem materialistického herectvi.



Nic tak drasticky neukazuje tinik uméni z fiSe ,,krasného zdani“, ktera dlouho platila za jediné misto, kde se mu

muze dafit.

X

Herctiv pocit cizosti pied aparaturou, jak jej lici Pirandello, je v zakladé téhoz druhu jako pocit, ktery zakousi
¢lovek pred svym obrazem v zrcadle. Nyni vSak 1ze obraz v zrcadle od ¢lovéka oddélit, stal se pfenosnym.
Kam? Pied publikum.? Toto védomi neopousti filmového herce ani na okamzik. Filmovy herec vi, Ze zatimco
stoji pred kamerou, je pro néj posledni instanci publikum: publikum odbératelii, kteri tvori trh. Tento trh, na
ktery se vydava nejen se svou pracovni silou, ale i s kiizi a vlasy, srdcem a ledvinami, je pro n¢j ve chvili
ptridéleného vykonu stejné tak malo hmatatelny, jako pro jiného zbozi vyrabéné v tovarn€. Nenese snad tato
okolnost svtij podil na strachu, na nové tisni, ktery podle Pirandella piepada herce pied objektivem? Na mizeni
aury film odpovida umélym budovanim ,,personality* mimo ateliér. Kult hvézd, podporovany filmovym
kapitalem, konzervuje onu magii osobnosti, ktera jiz dlouho pretrvava pouze v rozkladném kouzlu jeho
zbozniho charakteru. Dokud udava ton filmovy kapital, nelze dnesnimu filmu obecné pfipisovat jinou
pokrokovou zasluhu, nez ze podporuje revolucni kritiku zdédénych predstav o uméni. Nepopirame, Ze ve
zvlastnich ptipadech miize tento film nadto podporovat revolucni kritiku spolecenskych vztahti, dokonce i
vlastnického fadu. Ovsem zde lezi t€ziste soucasného badani prave tak malo, jako na této kritice spociva vyznam

zapadoevropské filmové produkce.

S technikou filmu stejné jako s technikou sportu souvisi to, ze pfedvadénym vykontim kazdy ptihlizi v roli
polovi¢niho znalce. Abychom véc spravné pochopili staci nékdy poslouchat skupinku kamelott, opfenych o sva
kola, jak diskutuji o vysledcich cyklistického zavodu. Ne nahodou poradaji vydavatelé novin zavody svych
kamelotii. Ugastnici je sleduji s obrovskym zdjmem, nebot’ vitéz takovych podnikii mé nadgji, Ze postoupi

z kamelota na zavodnika. Jedna se o jeden z ptikladi, kterym tydenik nabizi kazdému Sanci postoupit

z ndhodného chodce na filmového statistu. Za urcitych okolnosti se miize timto zptisobem dokonce dostat do
uméleckého dila — vzpomenme jen Vertovovy ,, Tii pisné o Leninovi nebo Ivensuv ,,Borinage*. Kazdy dnesni
clovek si mize cinit narok, byt filmovan. Tento narok nejlépe oziejmi pohled na historickou situaci dnesniho

pisemnictvi.

Po staleti v pisemnictvi platilo, ze proti nepatrnému poctu pisicich stalo tisicindsobné mnozstvi ¢tenaid. V tom
doslo koncem minulého stoleti ke zméné. S rostouci nabidkou tisku, jenz daval ¢tenartim k dispozici stale nové
politické, nabozenské, védecké, odborné a mistni listy, se stale vétsi ¢ast ¢tenaiské obce dostavala — nejprve jen
prilezitostné — mezi pisici. Zacalo to tim, ze deniky pro né oteviely rubriky ,,Dopisy ¢tenafti* a situace dnes

vypada tak, ze téméf neexistuje v Evropé ¢lovék v pracovnim procesu, ktery by v principu nemél moznost

2 Uvedenou zménu zplisobu vystavovani pomoci reprodukéni techniky Ize pozorovat rovnéz v politice. Dnesni krize
burzoazni demokracie zahrnuje krizi podminek, jez jsou urcujici pro vystavovani vladnoucich politikd. V demokraciich
jsou pied jejimi reprezentanty vystavovani osobné. Jejich publikem je parlament! S novotami, kdy fe¢nikovi snimaci
aparatury umoziuji, aby jeho projevu naslouchalo neomezené mnozstvi lidi, a kratce na to, aby se pro stejné neomezené
mnozstvi stal rovnéz viditelnym, pfichazi ke slovu vystavovani politika pted aparaturu. Parlamenty pustnou stejné jako
divadla. Rozhlas a film proménuji nejen funkci profesionalniho herce, ale i funkci toho, kdo pfed nimi vystupuje ve své
vlastni osob¢, jako je tomu u vladcl. Smér této promeény je stejny u filmového herce i u vladnouciho politika, a to bez
ohledu na rozdilnost specialniho zaméfeni. Tato zména usiluje o stanoveni testovatelnych vykonu, které 1ze dokonce za
uréitych spolecenskych podminek piejimat. To umoziiuje novy vybér, vybér pted aparaturou, z néhoz vychazeji vitézné
hvézda a diktator.
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publikovat pracovni zkuSenosti, stiznosti, reportdze a podobné. Tak ztraci rozdil mezi autorem a publikem sviij
zésadni charakter. Je pouze funkéni a miize se piipad od piipadu ménit. Ctenaf je kdykoli pfipraven zménit se
v pisatele. Jako odbornik — byt’ i na nepatrném useku — v nanejvys specializovaném pracovnim procesu, kterym
se chté nechté musil stat, ziskava piistup k autorstvi. V Sovétském svazu piichazi ke slovu sama prace a jeji
vyjadieni slovem tvofi soucast schopnosti potiebnych k jejimu vykonavani. Literdrni kompetence se jiz

neziskavé specializovanou, nybrz polytechnickou ptipravou, a stava se tak obecnym statkem.”'

To vSe Ize bezezbytku pfenést i na film, v némz se posuny, probihajici v pisemnictvi po staleti, uskute¢nily
béhem desetileti, nebot’ ve filmové praxi — predeviim v ruské — se tento posun jiz tu a tam uskuteénil. Cést
predstavitelt, které v ruskych filmech potkdvame, nejsou herci v naSem slova smyslu, nybrz lidé, kteti v prvni
fad¢ hraji sami sebe v pracovnim procesu. V zapadni Evropé zapovida kapitalistické vykofistovani filmu
zohlednéni legitimniho naroku, ktery ma dnesni ¢lovek na to, aby byl reprodukovan. Za téchto podminek ma
filmovy primysl veskery zajem na podnécovani GiCastenstvi mas iluzivnimi pfedstavami a dvojznacnymi

spekulacemi.

Xl

Film, a zejména pak film zvukovy, nabizi takovy pohled, jenz byl do té doby nemyslitelny. Predvadi dégj, ktery
Jjiz nelze pozorovat ani z jediného mista, z néjz by vse, co je pro d¢€j jako takovy nepatfi¢né, snimaci aparatura,
osvétlovaci technika, $tab asistentd atd., mizelo ze zorného pole piihlizejiciho. (I kdyby smér jeho pohledu byl
totozny s objektivem aparatury.) Tato skutecnost, vice nez kterakoli jina, ¢ini pfibliznou podobnost scény
natacené v ateliéru a hrané na jevisti povrchni a bezvyznamnou. V principu divadlo zna misto, odkud bez dalsi
pomoci nelze jeho iluzivnost prohlédnout. Naproti tomu ve scéné snimané ve filmu takové misto neexistuje. Jeji
iluzivni ptirozenost je prirozenosti druhého fadu; je vysledkem stiihu. Coz znamena: ve filmovém ateliéru je
technickd aparatura zasazena do reality tak hluboce, Ze skutecnost se svém cistém, na cizorodém prvku

aparatury nezavislem aspektu ve filmu objevuje jen diky zvlastnimu postupu, totiz v uhlu zabéru zachyceného

2! Privilegovany charakter zmin&nych technik mizi. Aldous Huxley pise: ,, Technicky pokrok ... vedl k vulgarnosti ...
technicka reprodukovatelnost a tisk na rotatkdch umoznily nedozirné rozmnozovani spist a obrazkd. VSeobecné skolni
vzdélani a pomérné vysoké mzdy piispély k vytvoreni Sirokého publika, které umi ¢ist a je schopné si opatfit latku ke
Cteni a obrazovy material. Dodava je celé nové etablované primyslové odvétvi. Umélecké nadani je vSak nééim vzacnym;
z toho plyne ..., Ze pfevazna ¢ast umélecké produkce méla vzdy a vSude malou hodnotu. Dnes je ov§em procento braku v
celkové umélecké produkei vétsi nez kdykoliv piedtim ... Stojime zde pied jednoduchym aritmetickym vztahem. Béhem
minulého stoleti se pocet obyvatelstva zapadni Evropy zvétsil na néco vice nez dvojnasobek. Obrazovy a pisemny
material vSak narostl, jak mohu odhadnout, v poméru jedna ku dvaceti, mozna téz k padesati nebo dokonce ke stu. Ma-li
obyvatelstvo o poctu x miliéond n uméleckych talentti, bude mit obyvatelstvo ¢itajici 2x miliént 2n uméleckych talentt.
Situaci Ize tedy shrnout takto: jedna tiskova stranka s pisemnym nebo obrazovym materialem, ktera byla publikovana pred
stoletim, dnes odpovida dvaceti, ne-li stu strankam. Na druhé strané, kde pted sto lety existoval jeden umélecky talent,
existuji dnes dva. Pfipoustim, ze diky v§eobecnému vzdélani se dnes mize produktivné uplatnit vétsi pocet virtualnich
talentt, ktefi by dfive nemohli rozvinout své nadani. Pfedpokladejme tedy ..., Ze dnes pfipadaji tfi nebo dokonce Ctyti
umélecké talenty na jeden talent diivejsi. Presto zistava nepochybné, ze konzum ¢tenatského a obrazového materialu
zdaleka pred¢il pfirozenou produkci nadanych spisovateld a kreslifd. S materidlem k poslechu je tomu stejné. Prosperita,
gramofon a radio, vyvolaly k zivotu publikum, jehoZ spotieba poslechového materialu stoji mimo jakykoliv vztah k
narlstu obyvatelstva a spolu s tim k priristku talentovanych hudebniki. Z toho plyne, ze ve v§ech uménich, vzato
absolutné i relativné, je produkce braku nepomérné rozséhlejsi, nez tomu bylo dfive; a tak to musi zdstat, dokud lidé
budou, jak je tomu dneska, pokracovat ve své neumérné veliké spotiebé ctenai'ského, obrazového a poslechového
materialu.” (Aldous Huxley,: Crosi¢re d'hiver. Voyage en Amérique Centrale, (1933) [Traduction de Jules Castier]. Patiz
1935, s. 273-275.) Takovy zptisob uvazovani neni zjevné pokrokovy.
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kamerou a v montazi tohoto zabéru s dalsimi zabery stejného druhu. Na aparatu nezavisly aspekt reality se zde

stal né¢im umélym a pohled na bezprostiedni skute¢nost pouhym $alivym pieludem ve svété techniky.

Podobny stav, tolik odlisny od divadla, mtize byt jesté podnétnéji srovnan s malifstvim. PoloZzme si otazku: jaky
je pomér kameramana [Operateur] k maliti? K odpovéedi vyuzijme spekulativni konstrukci opirajici se o pojem
operatér [Operateur], jenz zde pochazi s chirurgie. Chirurg ztélesiiuje pdl, jehoz protikladem je mag. Jednani
maga, ktery 1é¢i nemocného prikladanim ruky, se 1isi od po¢inani chirurga, ktery provadi zakrok v téle
nemocného. Ve vztahu k pacientovi zachovava mag pfirozeny odstup; pfesnéji feeno: jen malo jej zkracuje
ptikladanou rukou a zvétSuje jej silou své autority. Chirurg jedna opacné: vnikaje do pacientova téla zkracuje
znaéné odstup, a jen malo jej zvySuje obezietnosti, s niz se jeho ruka pohybuje mezi organy. Kratce fe¢eno: na
rozdil od maga (néco z néj zbylo jeste v praktickém lékafi) se v rozhodujicim okamziku zfika chirurg poméru
k nemocnému jako ¢loveék k Cloveku; spise do néj vnika operativné. — Mag a chirurg jednaji jako malit a
kameraman. Pfi préci si malif vii¢i realit€ svého namétu udrzuje prirozeny odstup, kameraman naopak pronika
hluboko do tkané dané reality.”* Obrazy, jeZ oba ziskavaji, jsou nesmirné rozdilné. Obraz malife je celistvy,
kameramantiv mnohonéasobn¢ rozkouskovany, jeho dily se k sobé poji podle novych pravidel. Filmové
predvadeni reality je tak pro dnesniho ¢loveka nesrovnatelné vyznamnéjsi, nebot prirozeny obraz skutecnosti
osvobozeny od vseho strojového, ktery se od umeéni opravnéné pozaduje, je poskytovan prave diky

intenzivnéjsimu pronikani snimaci aparatury.

Xl

Technicka reprodukovatelnost uméleckého dila meni vztah mas k umeni. Ze zaostalosti, napriklad pred obrazem
Picassovym, se prevraci v pokrokovost, napriklad v pomeéru k Chaplinovi. Pokrokové chovani se pfitom
vyznacuje tim, Ze potéSeni z podivané a prozitku vchazi do bezprostiedniho a vnitiniho spojeni s postojem
odborného posuzovatele. Takové spojeni je diileZitou spole¢enskou indicii. Cim vice se totiz umensuje
spolecensky vyznam nékterého z uméni, tim vice — jak se to nejzfetelnéji ukazuje v malifstvi — se kriticky postoj
a umélecky prozitek publika rozestupuji. Konvenéni se nekriticky vychutndva, skutecné nové se s odporem
kritizuje. V kiné se ovSem kriticky postoj a pozitek kryji. Pfi¢inou je tato rozhodujici okolnost: nikde jinde se
reakce jedincu, jejichz souhrn vytvafi masovou reakci publika, neukazuji byt tak podminéné svym
bezprosttednim zmnozenim jako v kingé. Ke kontrole dochazi v okamziku jejich projevu. I nadale se bude hodit
srovnani s malifstvim. Obraz mél odjakziva skvélé pfedpoklady, stat se pfedmétem rozjimani jednotlivce nebo
malé skupinky lidi. Simultdnni prohlizeni obrazti velkym publikem, jak k tomu doslo v devatenactém stoleti, je
ranym symptomem krize v malifstvi, kterou nezpisobila vyhradné fotografie, nybrz néco na ni relativné

nezavislé, a to narok uméleckého dila na masu.

22 Odvaha kameramana je skute¢n& srovnatelna s po¢inanim chirurga. V seznamu specifickych gestickych dovednosti uvadi
Luc Durtain takové techniky, jez ,,jsou pii ur¢itych slozitych zékrocich v chirurgii pozadovany. Jako piiklad vybiram
jeden pripad z otorhinolaryngologie ... minim tim takzvany endonasalni perspektivni postup; nebo odkazuji na
akrobatické pocinani, které musi s pomoci prevraceného zrcadlového obrazu vykonat chirurgie hrtanu; mohl bych také
mluvit o u$ni chirurgii, kterd svou ptresnosti pfipomina praci hodinafe. Jak bohatou stupnici nejsubtilngjsi svalové
akrobatiky vyzaduje oprava nebo zachrana lidského téla, staci jen pomyslit na operaci oéniho zakalu, pfi niz jako by se
setkavala ocel a téméer kapalné ¢asti tkané, nebo na vyznamné zasahy do bfisni krajiny (laparotomie)." (Luc Durtain: La
technique et 'homme, in: Vendredi, 13. bfezna 1936, ¢. 19.)
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Vlastni povaha obrazu nikdy nedovolovala stat se pfedmétem simultanni kolektivni recepce, jak tomu bylo
odjakziva v architektufe, jak to kdysi platilo pro epos a dnes pro film. A jakkoli zanedbatelnou lohu miize tato
okolnost sehrat pii zavérech o spoleCenském charakteru malifstvi, pfece jen ziskava na vyznamu v okamziku,
kdy je kvuli zvlastnim podminkam, a jistym zptisobem i proti své pfirozenosti, obraz konfrontovan
bezprostfedné s masami. Ve stiedovekych kostelech, klasterech a knizecich dvorech az do konce X VIILI. stoleti
nedochazelo ke kolektivni recepci malifskych vytvord simultanné, nybrz byla zprostfedkovana riznym
zpusobem odstupiiované a hierarchizované. Pokud tomu bylo jinak, vyjadiuje to zvlastni konflikt, do kterého
bylo malitstvi prostfednictvim technické reprodukovatelnosti obrazu zapleteno. Ani snahy pfivést masy na
vystavy do galerii a salont nebyly onim zptisobem, kterym by se masy k takové recepci mohly samy
organizovat a ovliviiovat.”® Proto se musi stejné publikum, jeZ pokrokové reaguje na filmovou grotesku, stat

tvari v tvar surrealismu staromddnim.

X

Podstatné rysy filmu jsou vyjadfeny nejen ve zptsobu, jakym je ¢loveék s pomoci kamery piedstavovan, ale take,
jak s jeji pomoci zobrazuje okolni svét. Pohled na psychologii vykonu ilustruje schopnost kamery testovat.
Pohled na psychoanalyzu dokumentuje jeji zptisobilost z jiné stranky. Film skute¢né svét vnimani obohatil o
postupy, jez lze osvétlit na metodach Freudovy teorie. Prefeknuti pti rozmluve proslo pfed padesati lety
viceméné bez poviimnuti. Ze najednou oteviralo hlubinné perspektivy skryté v rozhovoru, ktery piedtim jako by
probihal na Grovni vnéj$iho vyjadfovani, mohlo byt povazovano za vyjimku. Od Psychopatologie vsedniho
Zivota se to zménilo. Prace izolovala a soucasné uzpusobila k analyze véci, které diive v Sirokém proudu vjemu
unikaly nepozorovany. V celé §ifi opticky vnimaného svéta, a nyni i akusticky, s sebou rovnéz film pfinesl
podobné prohloubeni apercepce. Je jenom druhou stranou téze véci, ze vykony, jez film pfedvadi, lze analyzovat
daleko exaktnéji a z hledisek mnohem pocetnéjsich, nez vykony, které se predstavuji na obraze nebo na jevisti.
Vzhledem k malifstvi je v udajich o situaci analyticky pfistup filmového zobrazovani piesnéjsi. Ve vztahu

k divadlu je pak vétsi analyzovatelnost vyjadiena okolnosti, ze filmove zobrazeny vykon lze snadno izolovat.
Tato okolnost, a to deklaruje jeji vyznam, podporuje tendenci k vzajemnému prostupovani védy a umeéni.
Vskutku lze stézi uvést, ¢im jednani ¢isté vypreparované z uréité situace — jako sval na téle — vice pouta: zda
rozpoznani identického zhodnoceni fotografie pro umeéni a pro védu, pro dve oblasti, jez se dosud vétsinou

, 24
rozchazely.

2 Tento zpuisob recepce se miize zdat neohrabany; jak oviem ukazuje velky teoretik Leonardo, mohou byt i takové
neohrabané zpusoby ve své dobé s uspéchem vyuzity. Leonardo srovnava malifstvi s hudbou témito slovy: ,,Malifstvi je
hudbé nadrazeno, protoze nemusi zemfit jakmile je povolano k Zivotu, jako je tomu v piipad¢ nestastné hudby ... Hudba,
jez vyprcha sotva vznikla, stoji za malifstvim, které se s pouzivanim fermeze stalo véénym.* ([Leonardo da Vinci,
Frammenti letterarii e filosofici] cit. Fernand Baldensperger: Le raffermissement des techniques dans la littérature
occidentale de 1840, in: Revue de Littérature Comparée, XV/I, Pafiz 1935, s. 79.)

2* Pokud hledame né&jakou analogickou situaci, nabizi se nam jedna podnétna v renesanénim malifstvi. Také zde potkdvame
uméni, jehoz nesrovnatelny rozvoj a vyznam spociva v neposledni fadé v tom, ze v sob¢ integruje mnozstvi novych véd
nebo alespon novych védeckych udaji. Takové uméni vyuziva anatomii a perspektivu, matematiku, meteorologii a nauku
o barvach. "Co je nam vzdalengjsi," pise Valéry, "nez zarazejici narok takového Leonarda, jemuz bylo malifstvi nejvys$sim
cilem a nejvyznamnéjsi demonstraci poznani, a sice v tom smyslu, Ze podle jeho piesvédceni si zadalo vSeznalstvi, ba on
sam se nezalekl teoretické analyzy, pfed niz dnes pro jeji hloubku a ptesnost stojime v udivu." (Paul Valéry, Pie*ces sur
l'art, Pafiz, s. 191.)
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Jedine¢né zaméfeni objektivu, které odkryva detaily z inventate vnéjsiho svéta a ve vécech bézn¢ znamych
objevuje skryté podrobnosti, rozsifuje na jedné strané pohled na nezbytnosti ovladajici nasi existenci, na druhé
strané pak otevira nesmirné a netusené pole k volné hie! Nase vycepy a ulice velkomést, nase kancelaie a
zatizené pokoje, nase nadrazi a tovarny nam ptipadaly jako svét, ktery nas beznadéjné svird. Nyni ptisel film a
toto vézeni rozprasil nalozi dynamitu na¢asovanou na desetinu vtefiny a mezi témito do dalky rozesetymi
troskami klidné podnikame své dobrodruzné vypravy. Detail rozsifuje prostor, zpomaleni pak zrychluje pohyb.
A podobné¢ jako se pfi zvétSeni nejedna o prosté upfesnéni jevu, které ,,bez toho* vidime nezietelng, nybrz spise
o ptihlizeni zcela novému strukturovani matérie, stejné tak malo nam ¢asovém zpomaleni pfiblizuje znamé
motivy pohybu, nebot’ v téchto znamych pohybech se odkryvaji zcela nové, , které viibec neptisobi jako
zpomaleni rychlych pohybii, nybrz jako vznaseni, podivné klouzavé, nadpiirozend*. > Tak se oziejmuje, Ze
ptiroda promlouvajici ke kamefe je jina, nez ta, ktera hovofi k oku. Jina ptedevsim proto, Ze namisto prostoru,
v némz se ¢lovek védomé orientuje, nastupuje prostor, do které¢ho pronika nevédomky. Pokud se stalo béznym,
ze alesponi v hrubych rysech mtizeme popsat chtizi cloveka, nevime téméf nic o jeho postoji v prchavém
okamziku vykroceni. Rozumime-li onomu pohybu, kterym se shybame po zapalovaci nebo Izici, sotva vime
néco blizsiho o tom, co se pfitom mezi rukou a kovem vlastné odehrava, nemluvé jiz o fadé dusevnich stavi, ve
kterych se nachazime. Zde zasahuje kamera v§emi svymi pomocnymi prostfedky, svym klesanim a stoupanim,
svym piferusovanim a vyc¢lenovanim, svym zpomalovanim a zrychlovanim pribéhu, svym zvétSovanim a
zmenSovanim véci. O optickém nevédomi se poprvé dovidame od ni stejné tak, jako nas do nasich nevédomych

hnuti zasvécuje psychoanalyza.

Xlv

vvvvvv

&as.”® V d&jinach kazdé umélecké formy se vyskytuji kriticka obdobi, kdy forma usiluje o efekty, jez jsou viak
ptirozené¢ dosazitelné teprve pti zménéném technickém stavu, tj. s néjakou novou umeéleckou formou.
Extravagance a krutosti objevujici se pfedevsim v takzvan¢€ tipadkovych dobach uméni ve skute¢nosti vychazeji

z nejbohatsiho historického ohniska jeho sil . Takovymi barbarismy je jesté naposledy naplnén dadaismus. Jeho

% Arnheim, op. cit., s. 138.

2% ,Umélecké dilo®, fikd André Breton, ,,ma jen potud cenu, pokud je rozechvivano reflexemi budoucnosti. Kazda vyzrala

umélecka forma se skutecné nachazi v pruseciku tif vyvojovych linii. Jiz technika sama smétuje k urcité umélecké forme.
Pted pfichodem filmu existovaly fotografické knizky, jejichz obrazky pfedvadély divaku na pokyn palcem v rychle se
mihajicim sledu boxersky zapas nebo tenisové utkani; v bazarech byly automaty, v nichz bylo mozno ota¢enim kotouce
vyvolat ,,tok* obrazki. — Za druhé, v uréitych stadiich svého vyvoje usiluji hotové umélecké formy o efekty, jichz bude
pozdéji nova umelecka forma dosahovat zcela nenucené. Diive nez se uplatnil film, se dadaisté pokouseli svymi
produkcemi u publika vyvolat takové vzruSeni, kterého pak Chaplin dosahoval zpisobem zcela pfirozenym. — Za teti,
mnohdy nepatrné spole¢enské zmény usiluji o proménu recepce, jeZ je na prospéch teprve nové umélecké formé. Diive
nez si film zacal vytvaret své publikum, byly v cisafském obrazovém panoramatu recipovany obrazy (jez pravé prestaly
byt nepohyblivymi) pted shromazdénym publikem. Toto publikum stalo pied paravanem vybavenym stereoskopy, které
byly uréeny vzdy pro kazdého divaka samostatné. Pfed timto stereoskopem se automaticky vynofovaly jednotlivé obrazy,
které na chvili ustrnuly a pak uvolnily misto dal§im. S podobnymi prostiedky musel pracovat jesté Edison, kdyz prvni
filmovy pas (dfive nez bylo znamo filmové platno a projekce) pfedvadél malému publiku, hledicimu do aparatu, ve kterém
s odvijely obrazy. — Zatizeni cisaiského panoramatu ostatn€ odrazi zvlasté jasné vyvojovou dialektiku. Kratce pred tim,
nez film zpisobil, Ze se pozorovani obraziim stalo kolektivni véci, doslo pfed stereoskopem — pied timto rychle
zastaravajicim zafizenim — jesté jednou k uplatnéni individualniho pohliZeni. Stalo se tak s podobnou silou jako kdysi,
kdyz si knéz prohlizel obraz boha v ,,celle®.
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podnét lze rozeznat teprve nyni: dadaismus se pokusil malirskymi (popr. literarnimi) prostredky vytvorit efekty,

které dnes publikum hleda ve filmu.

Kazda od zékladu nova a prikopnicka produkce poptavky musi piekra¢ovat své cile. Dadaismus tak ¢ini
zpusobem, jenz obé&tuje trzni cenu, tolik vlastni filmu, ve prospéch vyznamnéjsich intenci, aniz si je ov§em ve
formé zde popsané uvédomuje. Na trzni zhodnoceni svych uméleckych dél kladli dadaisté mnohem mensi vahu,
nez na jejich nepouzitelnost coby pfedmétti uréenych ke kontemplativnimu ponofeni. Této nepouzitelnosti se
snazili dosdhnout zakladnim zneucténim materialu uméleckého dila. Jejich basné jsou ,,slovnim salatem®,
obsahujicim obscénni obraty a jakykoliv pfedstavitelny odpad feci. Nejinak je tomu s obrazy, do kterych
vlepovali knofliky a jizdenky. Tim dosahli bezohledného znic¢eni aury kolem vlastnich kreaci, kdyz jim

s vyuzitim prostfedkd produkce vtiskli potupné znameni reprodukce. Neni mozné, jako tieba u platna Derainova
nebo basné Rilkovy, si pfed obrazem Hanse Arpa nebo pied basni Augusta Stramma dopiat ¢as k soustfedéni a
zaujmout stanovisko. Pohrouzeni se do nitra véci, které se v dobach méstanského tpadku stalo jakousi skolou
asocialniho postoje, nahrazuje rozptyleni jako novy druh socialniho postoje.*’ Dadaistické produkce skuteénd
zajistovaly vehementni rozptyleninebot’ z uméleckého dila ¢inily centrum skandalu. Slo predevsim o splnéni

Jediné potfeby: vyvolat vetejné pohorseni.

Z vabivého zevnéjsku nebo vemlouvavého zvukového utvaru se v rukou dadaistl proménilo umeélecké dilo

v projektil. Dordzelo na vnimatele. Dosahlo taktilni povahy. To podpofilo poptavku po filmu, jehoz forma
rozptyleni ma v prvni fadé rovnéz taktilni povahu, nebot se zde stiidaji mista déje a zplsoby zabéru, coz oboji
doléha na divéka jako narazy. Srovnejme filmové platno s platnem obrazu. Obraz laka pozorovatele ke
kontemplaci; pfed nim se mize oddat proudu asociaci. U filmového zabéru to mozné neni. Sotva nam padne do
oka, jiz se zméni. Nemuze byt fixovan. Duhamel, ktery film nenévidi a ktery nepochopil nic z jeho vyznamu,
zato mnohé z jeho struktury, komentuje tuto situaci nasledovné: ,,Nemohu jiz vice pfemyslet tak, jak chci.
Pohyblivé obrazy obsadily misto mych myslenek.“* Proud divakovych asociaci je skuteéng okamzité
pferuSovan stfidanim obrazt. V tom spociva Sokovy ucinek filmu, ktery si zada, stejné jako jinde, aby byl
zadrZen stupiiovanou duchapiitomnosti.” Silou svého technického usporddani film vysvobodil psychicky iicinek

Soku z jeho mordlniho obalu, ktery dadaisté jesté vétsinou zachovavali.*

2 Teologickym piedobrazem tohoto pohrouZeni je védomi byt sim se svym bohem. Ve velkych dobach m&itanstva byla
timto védomim posilovana svoboda, ktera setfasla cirkevni poru¢nictvi. V dobach méstanského upadku patrné stejné
védomi pfitakalo skryté tendenci odnimat vefejnym zalezitostem ony sily, jez pii obcovani s bohem vklada jednotlivec do
dila.

2 Duhamel, Georges: Scénes de la vie future. Patiz 1930, s. 52.

% Film svoji umé&leckou formou odpovida silicimu ohroZeni Zivota, kterému dnes stojime tvaii v tvaf. Potieba vydavat se na
pospas ucinkiim Soku znamena lidské pfizplsobeni se hrozicim nebezpecim. Film odpovida hluboko ulozenym zménam
apercepcniho ustroji — zménam, jez v métitku soukromé existence proziva kazdy chodec ve velkoméstské doprave a jez
dnes v historickém métitku zakousi kazdy obcan statu.

30 7 filmu lze odvodit daleZité poznatky jak o dadaismu, tak o kubismu a futurismu . Kubismus a futurismus se zdaji byt
nedokonalymi pokusy uméni o vyrovnani se s prinikem aparatury do skute¢nosti. Na rozdil od filmu vsak tyto skoly své
pokusy nepodnikly na zaklad¢ vyuziti aparatury k uméleckému zobrazeni reality, nybrz prosttednictvim jakési slitiny
zobrazované skute¢nosti a zobrazované aparatury. V kubismu pfitom hraje pfevazujici roli tuSena konstrukce této
aparatury, jez spo¢iva na optice; ve futurismu ptredtucha ucinkt této aparatury, které se dostavuji pti rychlém otaceni
filmového pasu.
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XV

Masa je matecnice, z niZ se v soucasnosti obrozuje veskeré navyklé chovani vaci uméleckym dilim. Kvantita se
ptfemeénila v kvalitu: stdle rostouci masy zucastnénych vyvolaly proménu jejich ucastenstvi. Pozorovatele nesmi
mylit, Ze tato spolutiCast se objevuje nejprve ve vykticené formé. Presto se naSel dostatek téch, kteti se s vasni
chopili prave této vnéjsi stranky. Mezi nimi se nejradikalnéji projevil Duhamel. Co ptedevsim filmu pficital

k tizi, je zpUsob participace, ktery u mas probouzi. Film oznadil za ,,zdbavu hélotd, za rozptyleni pro nevzdélana,
bidna a sedfena stvoreni, jez jsou stravovana svymi starostmi... za podivanou, ktera nepozaduje zadné
soustfedeni a jakékoli myslenkové schopnosti ... neroznécuje ohei v srdci a neprobouzi jinou nadéji, nez onu
smé&$nou, jednoho dne se stat ,hvézdou‘ v Los Angeles.“’! Vidime, Ze jde v podstaté o stary nafek nad masami,
které vyhledavaji zabavu, zatimco uméni vyzaduje koncentraci. Je to otfepany vyrok. Otazkou jen zistava, zda
mize poskytnout vychodisko ke zkoumani filmu. — Zde je tieba zamyslet se. Zabava a soustiedéni jsou

v protikladu, coz lze formulovat takto: vnimatel koncentrujici se pred uméleckym dilem se do né€j nofi; vstupuje
do dila, podobné¢ jako v jedné povésti ¢insky malif pfi pohledu na pravé dokonceny obraz. Naproti tomu
rozptylujici se masa nofi dilo do sebe, pfijima umélecké dilo za soucast sama sebe. Nejpritkaznéjsi je to

v architektuie. Odedavna predstavuje prototyp umeni, jehoz recepce se uskutecnuje rozptylené a kolektivné.

Zakonitosti této recepce jsou velmi poucné.

Stavby provazeji lidstvo od praddvna. Mnohé umélecké formy vznikly a vzaly za své. Tragédie se rodi s Reky,
aby s nimi zanikla a po staletich opét oZila pouze ve svych ,,pravidlech. Epos, ktery ma ptivod v raném obdobi
narodu, zanika v Evropé s odchodem renesance. Deskova malba je vytvorem stiedoveéku a sotva bylo mozné
zajistit ji neomezené trvani. AvsSak lidska potreba piistfesi je trvala. Stavitelské uméni netrpélo nikdy nezajmem.
Jeho dé&jiny jsou delsi nez déjiny kazdého jiného uméni a jeho vyznam vystupuje vzdy, kdyZ chceme porozumét
vztahu mas k uméni. Stavby jsou recipovany dvéma zpusoby: uzivanim a vnimanim. Nebo lépe: taktiln¢ a
opticky. Takovou recepci nepochopime, budeme-li si ji pfedstavovat jako koncentrovanou, jak je to bézné u
pred proslulymi architektonickymi dily. Na strané taktilniho nenachazime to, co ve vnimani optickém
oznacujeme jako kontemplaci. Taktilni recepce nenastava soustiedénim pozornosti, nybrz navykem. Ve vztahu
k architektufe urcuje navyk dokonce i optickou recepci. Rovnéz ona se odjakziva uskutec¢nuje spise nahodilym
pohledem nez soustfedénym pozorovanim. Recepce vytvorena stykem s architekturou ma vSak za urcitych
okolnosti kanonickou hodnotu. Protoze: ukoly, kterym je v dobach déjinnych obratit vystaveno lidské vnimani,
nejsou z hlediska pouhé optiky, tedy kontemplaci, vitbec resitelné. Jsou jen postupné zdolavany navodem taktilni

recepce, navykem.

Zvyknout si mtze i ¢lovek nesoustiedény. Vice: teprve schopnost zvladat urcité ukoly v rozptyleni dokazuje, ze
se staly zvykem. Rozptyleni, jez nam uméni poskytuje, nabizi kontrolu, do jaké miry jsou nové ukoly pro nasi
apercepci fesitelné. Kde jednotlivec byva ¢asto vystaven pokuseni vyhnout se podobnym tkoltim, tam, pokud
filmu. Recepce v rozptyleném stavu, kterd je vsech oblastech umeéni stdle zretelnéjsi a je symptomem hlubokych

zmeén v apercepci, nachdzi ve filmu cvicné pole. Svym Sokovym téinkem vychazi film vstiic této formé vnimani.

3! Duhamel, op. cit., s. 58.

16



Film nepotlacuje kultovni moment pouze tim, Ze stavi publikum do role posuzovatele, nybrz také proto, ze tato

role nevyzaduje pozornost. Publikum se nachazi v roli zkousejiciho, av§ak zkousejiciho rozptyleného.

Doslov

Silici proletarizace dne$niho ¢lovéka a formovani mas jsou dvémi stranami jednoho a téhoz procesu. Fasismus
se pokousi organizovat nove vznikajici zproletarizované masy, aniz porusuje vlastnické vztahy, na jejichz
odstranéni masy naléhaji. Svou spasu spatfuje v tom, Ze dovoluje masam vyjadfit se (ne v§ak domahat se svych
prav).*? Masy maji pravo na zménu vlastnickych vztahti; fasismus chce dat masam vyraz pii zachovani téchto
vztahl. Fasismus diisledne sméruje k estetizaci politického Zivota. Znésililovani mas, srazenych kultem viidce

k zemi, odpovida znasilnéni aparatury, kterou faSismus postavil do sluzeb vyroby kultovnich hodnot.

Vsechny snahy o estetizaci politiky vrcholi v jediném bodé. Timto jedinym bodem je valka. Pti zachovani
zdédénych vlastnickych vztahti umoznuje valka, a pouze ona, dat cil Sirokému masovému hnuti. To je vyjadieni
situace politicky. Z pohledu techniky je nam predkladana takto: pouze valka umozituje mobilizaci vSech
dostupnych technickych prostredkti a soucasné zachovani vlastnickych vztahti. Je samoziejmé, ze apotedza
valky ve fasistickém podani tyfo argumenty nepouziva. Pfesto je pohled na né pouény. V Marinettiho Manifestu
k italsko-habesské kolonialni valce se fika: ,,Jiz sedmadvacet let vystupujeme my, futuristé, proti tomu, ze valka
byva oznacovana jako antiesteticka ... V souladu s tim tvrdime: Valka je krasnd, protoze prostfednictvim
plynovych masek, megafonti, budicich dés, plamenometti a malych tankt prokazuje vladu ¢loveéka nad
podmanénym strojem. Valka je krasna, protoze ohlasuje vysnéné pokovovani lidského téla. Valka je krasna,
protoze obohacuje kvetouci louku o planouci orchideje mitrailleus. Valka je krasna, protoze do jediné symfonie
spojuje zvuk vystieltl, délovou palbu, pomlky mezi nimi, viing a rozkladné zapachy. Valka je krasna, protoze
vytvaii nové architektury, jako architektury velkych tanki, geometrickych leteckych eskader, koufovych spiral
nad hoficimi vesnicemi a mnoha jinych ... Basnici a umélci futurismu ..., pfipomeiite si tyto principy estetiky

valky, aby vés zapas o novou poezii a novou plastiku ... byl jimi ozafen!**?

Prednosti tohoto Manifestu je jeho jasnost. Zptisob kladeni otazek si zaslouzi, aby byl piejat dialektikem. Ten
estetiku dnesni valky popisuje takto: pokud bude pfirozené zhodnocovani produktivnich sil zadrzovano
vlastnickym uspofadanim, pak bude rust technickych prostiedki, tempa zdroji energie zhodnocovan
neptirozené. A to ve valce, ktera svymi destrukcemi dokazuje, Ze spolecnost nebyla dostate¢né zrala k tomu, aby
ucinila techniku svym organem, a ze technika nebyla dosti vyvinuta, aby zvladla zivelné spolecenské sily.
Imperialisticka valka je ve svych nejhrtiznéjsich rysech dana rozporem mezi ohromnymi vyrobnimi prostiedky a

jejich nedostateénym vyuzitim ve vyrobnim procesu (jinymi slovy, nezaméstnanosti a nedostatkem odbytist).

32 7de, s ohledem na filmovy tydenik, jehoZ propagandisticky vyznam lIze sotva precenit, je dilezita jedna technicka
okolnost. Masové reprodukci vychazi neobycejné vstiic reprodukce masy. Pii velkych slavnostnich privodech,
,~monstrparadach®, pfi masovych sportovnich podnicich a ve valce, pti vyjevech, dnes vesmés filmovanych, pohlizi masa
sama sob¢ do tvafe. Tato udalost, jejiz dosah neni potieba zdiraziovat, souvisi velmi tizce s rozvojem reprodukéni,
ptipadné snimaci techniky. Obecné jsou masova hnuti zietelnéji zaznamenatelna aparaturou nez pohledem. Snimky
stotisicového davu Ize nejlépe potidit z ptaci perspektivy. A je-li tato perspektiva pristupna lidskému oku pravé tak dobre
jako aparatuie, nelze pfece jen na obraze, ktery si s sebou oko odnasi, provadét zvétSeniny, jako je tomu u fotografie. To
znamena, ze masova hnuti, a rovnéz i véalka, jsou onou formou lidského jednani, které vychazi neobycejné vsttic
aparatufe.

33 La Stampa Torino.
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Imperialisticka valka je vzpourou techniky, cinici si narok na ,, lidsky material “, nebot spolecnost ji odeprela
Jeji material prirozeny. Misto aby regulovala feky, zavadi do koryta svych zakopt proudy lidi, misto aby ze
svych letadel rozsévala obili, zasypava mésta zapalnymi bombami, a v plynové valce nalezla zpisob nového

odstranéni aury.

»Flat ars — pereat mundus®, fika fasismus a ocekava od valky umélecké uspokojeni smyslového vnimani
proménéného technikou, jak pfiznava Marinetti. To je zjevné dovrSeni 1‘art pour 1°art. Lidstvo, které kdysi za
Homéra bylo objektem podivané pro olympské bohy, se jim nyni stalo samo pro sebe. Jeho sebeodcizeni
dosahlo onoho stupné, na némz lze vlastni zkazu prozivat jako nejvyssi esteticky pozitek. Jednd se o estetizaci

politiky, jak ji provadi fasismus. Komunismus odpovida politizaci uméni.
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