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V Edisonové filmu T7he Thieving Hand (1908) se bohaty kolemjdouci slituje nad
bezrukym Zebrakem a koupi mu protézu ruky. Jak Zebrak brzy zjisti, ma ruka vlastni
vzpominky. Ponévadz si pamatuje své predchozi zlodéjské kousky, okrada
okoloprochazejici o jejich majetek. Zdéseny zebrak se ruku snazi prodat
v zastavarné, ale ruka z obchodu prchne, Zebraka si znovu najde a znovu se k nému
pripoji. Zebrakovy obéti mezitim kontaktuji policii a policejni dlstojnik Zebraka zatkne
a odveze do vézeni. Zde, vcele, ruka nalézd svého skutecného majitele —
»opravdové" kradouci télo — jednorukého kriminalnika, k némuz se pripoji.

Toto dilo rané kinematografie dramaticky anticipuje pozdéjsi predsudky vlastni
védecké fantastice, predsudky v{c¢i ¢emusi, co budu oznacovat jako ,protetickou
pamét™. Protetickou paméti myslim vzpominky, jez v prisném slova smyslu nemaji
plvod v osobni zité zkuSenosti. Tyto implantované vzpominky a nejasnost hranic
mezi vzpominkami skuteCnymi a simulovanymi jsou Casto doprovazeny narusenim
lidského téla, jeho tkani, jeho subjektivni autonomie, jeho odliseni od téla zvifeciho i
technologického.

Diky protetické ruce Zebrakovo télo disponuje vzpominkami na udalosti, na nichz se
vlastné nikdy nepodilelo (respektive na nichz se on nepodilel). Jeho vzpominky, které
nyni motivuji jeho jednani, se tak ve skutecnosti radikalné lisi od jeho zité zkuSenosti.
Protoze vzpominky patfici pdvodné ruce — vzpominky, které nyni nese sam zebrak —
predurcuji soucasné déni, délaji ze Zebraka zlodéje. Jinymi slovy to jsou pravé
vzpominky na kradeze, které vytvareji jeho identitu. MdZeme tedy fici, Ze tento film
podtrhuje Ulohu paméti pFi konstituci identity. To samo o sobé ovSsem neni
prekvapivé. Prekvapiva je pozice, do niz film stavi vztah mezi paméti, zkuSenosti a
identitou.

Co nam mize jinakost protetické paméti, jak ji ukazuje film 7he Thieving Hand, fici o
tom, jak lidé ziskavaiji pocit, ze spiSe oni vlastni své vzpominky, nez ze sami jsou
svymi vzpominkami vlastnéni? Spoléhame se na své vzpominky jako na potvrzeni
svych zkuSenosti. ZkuSenost paméti se vlastné stava indexem zkuSenosti: Pokud
mame pamét, musime mit zkuSenost, kterou tato pamét reprezentuje. Co ovSem
s bezrukym Zebrakem? Ten ma pamét, aniz by mél Zitou zkuSenost. Jestlize je
pamét’ predpokladem identity ¢i individuality — pokud mdzeme tvrdit, Ze nase
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vzpominku urcuji, kym jsme — pak idea protetické paméti problematizuje jakykoli
koncept, pojimajici pamét’ jako esencialni, stabilni ¢i organicky danou. A ke vSemu
¢ini nerealnou touhu pojimat vzpominky jako nezcizitelné, osobni vlastnictvi.

Jak uz to tak byva, nevime nic o Zebrakové skuteCné minulosti. Vzpominky, zda se,
jsou ve vztahu k soucasnosti dominantnéjsi. Zebrakovi urcuji jeho protetické
vzpominky smér, kterym orientuje své Zivot urcujici jednani. Je dost prekvapivé, ze
vzpominky nepotvrzuji ¢ neautentizuji minulost — spiSe organizuji soucasnost a
konstruuji strategie, umoznuijici predstavit si prozitelnou budoucnost. Pamét, a tim se
tato esej zbyva, neni uzavrenou knihou — neni strategii pro uzavreni ¢i ukonceni
minulosti — ale projevuje se naopak jako tvirdi sila, sméfujici nikoli nazpét, nybrz
dopredu.

Posun, ktery pfindsi film 7he Thieving Hand diky své protetické ruce — rozpor mezi
zkuSenosti, paméti a identitou — je v pripadé tohoto snimku uzavien na jeho konci,
ve vézeni, kdyz se kradouci ruka premisti k télu, v némz rozeznavame skutecné di
autentické télo zlodéje, tedy k jednorukému kriminalnikovi. Ackoli film tedy, receno
jinymi slovy, flirtuje sideou, Ze vzpominky mohou byt prenositelné, konéi 7he
Thieving Hand vylouCenim této moznosti, kdyz si ruka vybira svého skutecného
vlastnika.

Filmem T7he Thieving Hand jsem zacala, abych ukazala, Ze stejné jako vSechny formy
zprostredkovaného védéni ma protetickd pamét’ svou historii. Ackoli mohla byt
pamét’ vzdy chdpana jako protetickd, masova média — technologie strukturujici a
ohranicujici zkuSenost — prenaseji obsah i formy protetické paméti do dramatického
kontextu. Vzhledem k tomu, ze masova média vyrazné méni nase pojeti zkusenosti,
jsou prednostnim prostorem produkce a distribuce protetickych vzpominek.
Predevsim film coby instituce, jez zprostfedkovala obraz masovému konzumu, se
ovSem po dlouhou dobu jako by obdaval své schopnosti generovat zkusenost a
vzpominky na tuto zkusenost — vzpominky, jichz byli filmovi konzumenti vlastniky i
vlastnictvim. Filmy, které tematizuji protetickou pamét, mlzeme v tomto ohledu dist
jako alegorii moci masovych médii — moci vytvaret zkuSenosti a implantovat
vzpominky zkuSenosti, jeZ jsme nikdy neprozili. Protoze masova média jsou vyluénym
prostorem produkce nékterych vzpominek, nemlze byt podceriovana jejich Uloha pfi
vytvareni identit. Paklize film, jakym je Thieving Hand, jesté trva na tom, ze télesna
pamét’ ma svého skutecného vlastnika, novéjsi védeckofantastické texty, jakymi jsou
Blade Runner a Total Recall, jiz prichazeji s odliSnou predstavou.

Ve filmu Paula Verhoevena T7ota/ Recall (1990) si Douglas Quaid (Arnold
Schwarznegger) potizuje sadu vzpominek na dovolenou na Marsu. Nejenze si mize
koupit vzpominky na cestu, k niz nikdy nedoslo, ale zaroven si mlze zvolit, zda chce
na této cesté byt nékym jinym, nez sdm sebou. Quaid touzi letét na Mars coby tajny
agent — Ci spiSe touzi vzpominat na to, ze byl na Marsu jako tajny agent. Implantacni
procedura ovSem neprobéhne hladce. Zatimco Quaid sedi pripoutany v kresle,
zacnou se v ném probouzet vzpominky, o nichz se dozviddme, ze byly jiz dfive
jednou potlaceny jistou ,Agenturou®. Postupné se tak dozviddme, ze Quaid neni
Lautentickou identitou", ale osobnosti vyrlstajici ze vzpominek, implantovanych jeho
télu jakousi rozvédkou z Marsu.

Ve Scottové Blade Runnerovi (rezisérska verze, 1993) je hlavni hrdina Deckard
(Harrison Ford) ¢lenem specialniho policejniho Gtvaru — jednotky blade runnerd — a
ma za Ukol pokusit se ,vyradit" skupinu replikantll, ktefi se dostali na Zemi.
Replikanti, sloziti roboti vyrabéni Tyrellovou korporaci coby otrocka pracovni sila



ur¢ena pro mimozemské kolonie, jsou ,bytosti virtualné identické s lidmi®. Ti
nejpokrocilejsSi — mezi néz patfi Rachel (Sean Young), zaméstnankyné Tyrellovy
korporace, ktera se nakonec zamiluje do Deckarda — jsou vyrabéni tak, aby to, ze
jsou replikanty, sami vibec nevédéli. ,KdyZ je obdarujeme minulosti tlumime jejich
emoce, a tak je mame Ilépe pod kontrolou," vysvétluje Tyrell Deckardovi.
,Vzpominky, " konstatuje Deckard nevéficné. ,Mluvite o vzpominkach!"

Oba dva filmy, jak je zfejmé, nabizeji provokativni priklady individui, jez se identifikuji
se vzpominkami, které nejsou jejich vlastni.
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Vzhledem ktomu, Ze idea protetické paméti komplikuje vztah mezi paméti a
zkusenosti, mizeme filmy, které se protetickou paméti zabyvaji, vyuzit k vyvraceni
nékterych postmodernich zavérd, které se zkuSenosti tykaji. Fredric Jameson
v souladu s postmodernistickymi pfistupy tvrdi, ze jsme ,svédky mizeni nasi
historicity, mizeni vlastni mozZnosti proZivat historii akitvnim zplsobem" (1991: 21).
ZkuSenost je podle néj v postmoderné mrtva. ,Nostalgické filmy" podle néj spiSe jen
evokuji pocity ,davného", misto aby se zabyvaly ,opravdovou historii*. Jameson
zaroven naléza zasadni ,nesoulad postmoderni nostalgie a jazyka se skutecnou
historicitou® (1991: 19). Jeho pfistup nejenze sam je svého druhu nostalgicky
(nostalgicky vzhledem k oném caslim, kdy jsme vsSichni byli sto zazivat dé&jiny
skute¢né realné), ale nabizi zaroven, jak ukazu, jen velmi omezené, Uzké pojeti
zkuSenosti. Proti Jamesonovym zavérlm je mozno postavit Jeana Baudrillarda
(1983), tvrdiciho, Ze pronikani nejrliznéjSich médii a mediaci (simulaci) do vétSiny
Urovni soudobé spoleCnosti vede ktomu, Ze se stirda rozdil mezi realitou a
simulakrem, mezi autentickym a neautentickym. Diky tomu, jak se ve 20. stoleti Sifily
rGzné formy médii, se vztah clovéka k udalostem (tedy to, co mlzeme nazvat
autentickou zkusSenosti) stal natolik zprostfedkovanym, ze je uz jen tézko mozné
rozliSit mezi redlnym (Cimsi zmapovatelnym), a tim, co on sam nazyva hyperredlnym
— ,produkci modeld reality bez predlohy" (Baudrillard 1983: 2). Podle Baudrillarda
Zijleme ve svété simulaci, ve svété beznadéjné odtrzeném od ,realného". Nebo
naopak mizeme postmodernu charakterizovat skrze pro ni typickou absenci ,redlné"
zkuSenosti. Baudrillardova argumentace se ovSem redlného houzevnaté drzi;
Baudrillard realitu zoufale potfebuje k tomu, aby mohl dokazat, Ze se nachazime ve
svété simulace. Oba pristupy tak bezdécné hyckaji nostalgii po onéch starych
dobrych casech, kdy skutecné jesté bylo skuteCnym. Realita byla ovsem vzdy
kulturné a narativné zprostredkovavana. Co tedy znamena, mluvime-li o vzpominkach
jako o ,redlnych"? Byly vibec nékdy ,redlné“? Tento text rozliSeni mezi redlnym a
nerealnym odmita, zaroven ovSem se snazi poukazat na cenu takového odmitnuti.

Tuto predstavu smrti redlného — a predevSim smrti rediné zkusenosti — bych rada
konfrontovala s nécim, co chapu jako opravdovou explozi zajmu o prozivani
skuteCnosti Ci popularni posedlost prozivanim skutecnosti. Rada prikladd - od
masivné navstévovanych oslav vyroci Dne D, az po to, co nazyvam ,zkusSenostnimi
muzey", mezi néz patfi napfiklad United States Holocaust Memorial Museum —
naznacuje, ze zakousena skutecnost je jakakoli, jen ne mrtva. Popularita téchto
zkuSenostnich udalosti naopak potvrzuje vSeobecny potiebu zakouSet historii
osobnim ¢i dokonce snad fyzickym zplsobem. Tyto zkuSenostni udalosti nabizeji
postup, umoziujici pretvaret déjiny do podoby osobnich vzpominek. Poskytuji



jedincdm vhodnou kolektivni prileZitost ziskat zkuSenostni vztah ke kolektivni Ci
kulturni minulosti, at’ uz ji oni sami pfimo zazili nebo nezazili. To, ¢im se zde budu
dale ohledné postmoderny zabyvat, bude predevsim jeji novy vztah ke zkuSenosti,
zalozeny spiSe nez na kategoriich autenticity a sympatie na kategoriich, jakymi jsou
zavazanost (responsibility) a empatie.

Tento postmoderni vztah ke zkusenosti ma zrejmé politické dlsledky. Predstavime-li
si tuto fascinaci zkuSenostnimi zazitky jako protetickou zalezitost, tedy jako proteticky
zplsob ziskavani védomi kulturni & kolektivni minulosti, pak konkrétni historické
udalosti, jednotlivé ¢asti minulosti, by mély byt pristupné konzumaci napfic existujici
rasové, tfidni ¢i genderové stratifikaci. Tyto protetické vzpominky se tak mohou stat
zakladem politickych uskupeni. Jak pdsobivé ukazala Donna Harrawayova (2002)
vramci své artikulace identity kyborga, potfebujeme vytvorit takové formy
politickych uskupeni, jez nebudou zalozeny na biologické (natural) &i esencialni
spfiznénosti.” Identita kyborga piijima formovani identity jako komplikovany proces,
vnémz jsme mnohohlasnymi (multiple hailed) subjekty, a zahrnuje tak ideu
,parcidlnich identit". Minulosti, k nimz se hlasime a které nam ,patfi*, jsou soucasti
tohoto procesu.

Pokud byla skute¢nost vzdy zprostfedkovavana kolektivnimi formami identity, proc se
pak smyslovost filmu (zkuSenostni povaha divakova vztahu k zobrazovanému) lisi od
jinych estetickych zazitk(, jez také mohou byt prostfedkem vzniku smyslovych
vzpominek a k jakym patfi napriklad cteni? (Viz Miller 1998.) Zajem o silu vizudlnich
viem{ (zejména jista obava tykajici se schopnosti filmu vytvaret u divaka vzpominky)
ma dlouhou historii. William H. Short, vykonny feditel Rady pro vyzkum filmu ( Motion
Picture Research Council), v roce 1928 pozadal skupinu vyzkumnikl (z velké Casti
univerzitnich psychologli a sociolog(), aby se vyjadfila k moznosti uréeni G€inkd filmu
na déti. Vypovidaci hodnota vyzkumd, které Short takto inicioval (tzv. Payne
Studies), netkvi ani tak v jejich bezprostrednich zjisténich, jako spiSe v tom, jak
vypovidaji o obecné rozsitené Uzkosti, tykajici se zplsobd, jakymi filmy ovliviuji (v
experimentalnim slova smyslu) individualni télesnost. V sérii studii, vedenych
Herbertem Blumerem, byli jedinci ve véku vysokoskolskych studentl zadani, aby ,tak
peclivé, jak je jen mozné, uvedli nebo napsali, jaké jsou jejich zkusSenosti s filmy"
(1933: xi). Blumer zjistil, Ze ,imaginativni identifikace" je vcelku béznym jevem a ze
se dotazovani ,béhem sledovani snimku nezfidka projektuji do role hrdiny i hrdinky"
(1933: 67). Na prvni pohled se tento argument podoba argumentlm soucasné
filmové teorie, tykajicich se divactvi a postaveni filmového aparatu a filmové narace
v@¢i subjektu (viz napf. Baudry 1974-5; Comolli 1986). Blumerova tvrzeni a z nich
vyplyvajici dlsledky se ovsem od téchto soudobych teorii znacné lisi. Blumer hovoii o
identifikaci jako o ,emocionalni posedlosti®, vedouci k tomu, ze ,jedinec se natolik
identifikuje se zapletkou nebo se ve filmu natolik ztraci, Ze se necha unaset od
béZznych zplsobd sebekontroly" (1933: 74). Nefika presn€, jak dlouho takova
posedlost trva, tvrdi jen, Ze ,u nékterych osob se mlze usadit a trvat tak dlouhou
dobu® (1933: 4).

~Impulzy, motivy a myslenky jako by ve stavu emocionalni posedlosti ztracely své pevné
formy a stavaly se poddajnymi. Z toho ,stavu roztavenosti* mohou vznikat nové stabilni

2 Viz Donna Haraway 2002. Svét kyborgu, tvrdi Harawayova, by ,mohl predstavovat socialni a t&lesné
reality, v nichz se lidé neboji svého spole€ného plivodu se zvifaty a stroji ani trvale ¢astecnych identit
a protikladnych stanovisek®. (2002: 56, prel. Jolana Navratilova.)



organizace, sméfujici smérem k novym formam sebekontroly jedince, které jako dlsledek
sledovani pfedevsim emocionalné ladénych snimk& mohou vést k rozhodnuti hledat
konkrétni zkusenosti a Zit Zivot jinym zplsobem, nez dfive." (Blumer 1933: 116.)

Jedna z Zen poté, co poprvé vidéla film Sejk, vypravéla: ,[Plfiéla [jsem] té noci dom
a zdalo se mi znovu o celém filmu; ja jako hrdinka, nesena pfes Zhavy pisek pravé
tak zhavym milencem. Citila jsem se byt libana tak, jako Sejk libal tu divku." (Blumer
1933: 70.) To, co jedinci vidi, na né mlze zapdlsobit natolik vyrazné, ze sledované
obrazy se mohou stat soucasti jejich vlastniho osobniho archivu zkusenosti.

Protoze filmova zkusenost oslabuje Ustifedni postaveni zkuSenosti Zité, mize mit téz
vliv na proménu ¢i konstrukci identity. Emocionalni posedlost ma ddsledky jak pro
budoucnost, tak i pro minulost individua, jez ma ve své moci. Pokud je takovy
jedinec ,prenesen za hranice svého normalniho chovani a je zcela pod vlivem svého
nutkani* (Blumer 1933: 94), ma tato emocionalni posedlost potencial proménovat a
ovliviiovat povahu jeho budouciho konani. Devatenactileta divka napsala:

»---pPOté, co jsem shlédla film z pinonyrskych ¢asli, mé opravdu mrzi, Ze Ziji dnes, a nikoli
v té romantické dobé pred padesati lety. Abych si tuto bolestnou a pfitom neuzitecnou
touhu vynahradila, snila jsem o tom, Ze jdu do valky. UzZ jsem fekla, ze diky film{m jsem
si uvédomila jeji hrliznost a zbytecnost atd., ale tentokrat to na mé zapdsobilo tak, Ze se
ve mé probudila touha jit v pfisti valce »na frontu«. Z pldtna na mé vzdycky dychne
vzruseni — mdzu napsat okouzleni? — valkou. Casto si sama sebe predstavuiji jako Fidicku
naklad'aku, osetrovatelku, HRDINKU." (Blumer 1933: 63.)

Toto naznacuje, ze zkusenosti nabyté v kiné (nehledé na skutecnost, Ze je divak sam
neprozil) a vzpominky, které film poskytuje, jsou vyznamné pro konstrukci di
dekonstrukci divacké identity jako opravdu zaZivané zkuSenosti.

Rada testl, uzitych v ramci Payne Studies, byla konstruovana tak, aby kvantitativné
sledovala vliv, jaky ma film na fyzickou télesnost svych divakl. Vyzkumnici pouzivali
galvanometr (ktery, podobné jako detektor Izi, ,méFi galvanickou odezvu", tedy
elektrické impulsy kdze) a pneumokardiograf (méfici ,zmény v ramci obé&hového
systému", stejné jako dechovou frekvenci a krevni tlak — viz Charters 1933: 25). Tato
citliva technologie méla podchytit fyziologicka rozruseni a zmény, které nebylo mozno
pozorovat pouhym okem. Tyto vyzkumy tedy byly postaveny na predpokladu, ze délo
davat ddkazy fyziologickych symptomd, zplsobenych technologickou intervenci do
subjektivity — intervenci, ktera je soucasti filmové zkusenosti i polem, v jehoz ramci
tato zkusenost vznika. Tato potfeba detekcni technologie vyjadruje strach z toho, ze
dale uz nemusime byt s to oddélit protetické i ,nepfirozené" vzpominky od téch
~skutecnych".

V té samé dobé, kdy tyto vyzkumy probihaly, se evropsti kulturni kritici 20. let
(jmenovité Walter Bejnamin a Siegfried Kracauer) zacali zabyvat teoretizovanim
zkusenostni povahy filmu, konkrétné zptsobd, jakym filmy rozSifuji senzudlni pamét’
lidského téla. Ve 40. letech 20. stoleti Kracauer tvrdil, Ze film oslovuje svého divaka
coby ,»télesné-materialni bytost«, bere si »lidskou bytost s kizi i vlasy«: »Hmotné
elementy, které se ve filmu prezentuji, stimuluji Amotné roviny clovéka: jeho nervy,
smysly, jeho celou fyziologickou podstatu«<". (1993: 458.) Filmova zkuSenost ma
osobni, télesny rozmér, pficemz urcena je ovSem svou kolektivitou; sférou filmu je
verejnost a kolektiv.



Benjaminova teorie ,inervace" je pokusem nastinit piné zkuSenostni vztah k
technologii a filmu.® Je to pravé souhra individualni télesné zkusenosti s vefejnou
povahou filmu, ktera Cini uskutecnitelnymi nové formy kolektivity — at’ uz politické ¢i
jiné.

Steven Shaviro (1993) pozdéji zdlraznil instintivni, télesny rozmér filmového divactvi.
Psychoanalyticka teorie filmu podle néj ddsledné opomiji jeho zkusenostni slozku.
Psychoanalyticka filmova teorie se podle Shavira pokousi ,popfit moc zobrazeni*
(1993: 16)," a to, feho se tito teoretikové boji, neni nedostatek, ,nikoli
vyprazdnénost obrazu, nybrz jeho zvlastni plnost; nikoli jeho impotence, jako spise
jeho sila®. (Shavior 1993: 17.) Mlzeme tvrdit, Ze prenositelnost filmovych zobrazeni —
zplsob, jakym jsme zvani k tomu, abychom je proteticky prijimali za své, a fakt, ze
jsme je mlzeme zakouset télesnym zplisobem — je zaroven nebezpelna i pritazliva. A
kdyz zdlraznuje télesny aspekt divactvi, pak Shaviro fika k zakladnim principlm
svého pristupu, ze ,filmové zobrazeni neni reprezentaci, ale udadlost!*. (1993: 24.)

% %k %

Rada bych se ted' vratila k filmu 7ota/ Recall, ktery dramaticky ilustruje zpdsob,
jakym masovymi médii zprostfedkovana zobrazeni intervenuji do produkce
subjektivity. NaSe predstava autenticity — a nase touha uprednostriovat ji — je
vytrvale podryvana tim, nakolik jsou v 7ota/ Recallu obsesivné pojata medialni
zobrazeni. Casto napriklad vidime soucasné postavu i jeji zobrazeni na obrazovce
videa. Kdyz jde Quaide poprvé do Rekalu, aby se zde setkal sjeho obchodnim
zastupcem McClanem, vidime McClLanea zaroven skrze okno pres rameno jeho
sekretarky, a zaroven jako obraz na jejim videotelefonu, ze kterého mu vola, aby mu
sdélila, Ze Quaide pravé dorazil. Vzajemné prolinani mediovanych obrazd - a
videomonitorl — nas v Total Recallu stavi pravé pred problém pojeti autentické Ci
praplvodni prezence. Videomonitory s reklamnimi Soty se objevuji ve vozech metra
(jednou z téchto reklam je i Sot Rekalu) a vSechny telefony jsou videotelefony;
dokonce i zdi Quaideova bytu jsou pojaty jako ohromné televizni obrazovky. Nakonec
i Quaideova identita je, jak uvidime, zprostfedkovavana obrazem videa. Kdyz od své
Zeny slysi, ze ona vlastné vibec neni jeho Zenou, Zze ho ,poprvé vidéla pred Sesti
tydny", Ze jejich ,manzelstvi je jen pamétovym implantatem", Ze Agentura ,vymazala
jeho identitu a implantovala mu novou", tedy Ze v podstaté ,cely jeho Zivot je jen
pouhym snem", jeho védomi vlastni ucelené identity, jeho stabilni subjektivity, je
otfeseno. V okamziku, kdy vzpominky mohou byt oddéleny od Zité zkuSenosti, otazky
tykajici se identity — a toho, na zakladé ¢ehoz je identita konstruovana — nabyvaiji na
zasadni dlleZitosti.

Otazka jeho vlastni identity (a toho, nakolik je jeho identita zalozena na konkrétni
sadé vzpominek, které mohou, ale nemuseji byt jeho vlastni) se vynofuje
nejdramatictéji v okamziku, kdy se Quaide prostfednictvim videomonitoru setkava se
svou vlastni tvari. To, ze vidi svou tvar na prenosném videu (jeZz s sebou béhem
celého filmu nosi v kuffiku, ktery dostal od ,kdmose z Agentury") je vysvétlenim

® Jak upozorfiuje Hansen (1993: 460), ,termin inervace byl Benjaminem pouzit pfi konceptualizaci
historické transformace jakoZzto procesu prevadéjiciho pojmy (zobrazeni, v orig. images) v somatickou
a kolektivni realitu®. (1991: 154.)

* Shaviro (1993) prichazi s jasnym vyjadfenim posunu v diirazu filmové teorie, a to od
psychoanalytického paradigmatu k paradigmatu, jez se pokousi brat v potaz schopnost zobrazeni
angazovat divakovo télo. Viz také Linda Williams (1991) a Murray Smith (1994).



zplsobu, jakym film pfistupuje k prenositelnosti paméti a identity. Quaide se na
obrazovce videa setkava se svou tvari, ale nachazi jiného Cloveka. ,Nazdar cizince,
tady je Hauser...," fika tvar na obrazovce. ,Ty nejsi tebou, ty jsi mnou." Mlze se jevit
jako lakavé cist tuto scénu jako priklad Freudovy (1959) koncepce Unheimliche (angl.
uncanny), tedy odtajeni. Tento pocit vznika podle Freuda jako nasledek setkani
s nécim, co je zaroven dlvérné znamé i neznamé; vychazi z ,navratu potlaceného".
ZkuSenost setkani s vlastnim dvojnikem je tedy vrcholem odtajeni.> Quade(lv proZitek
nicméné neni vyhradné tohoto druhu. Tvar, s niz se stretava, jednoznacné neni jeho
tvari; nesouvisi s jeho identitou. A vzhledem k tomu, Ze film odmita ideu, ze by pod
vrstvami identity bylo cosi autentického Ci autentictéjSiho, zde pro odtajeni neni
prostor. Hauserovy vzpominky pro Quadea, zda se, nikdy neexistovaly. S Hauserem
se ve skutecnosti setkava s jistym druhem nezajmu — nikoli jako s nékym, koho kdysi
znal, ale spiSe jako s naprosto neznamym clovékem.

V tomto ohledu miZe setkani znamenat naruseni lacanovského ,stadia zrcadleni®.
Stadium zrcadleni podle Jacquese Lacana zacind v okamziku, kdy dité zacinad sebe
poprvé reflektovat jako autonomniho jedince, jako uceleny a ohraniceny subjekt.
LVitézné prijeti viastniho zrcadlového obrazu“, jak Lacan popisuje (1977: 2), dava
ditéti iluzi celistvosti, kterd se znacné liSi od jeho vlastniho pocitu sebe sama jako
fragmentarizovaného souboru nerozliSenych pudd. Quaidova zkuSenost je pravé
opacna. MdZeme vlastné Fici, Ze ono setkani s tvafi na obrazovce, s tvari, ktera
vypada jako jeho vlastni, ale neni jeho, narusuje jeho pocit ucelené, stabilni a
ohrani¢ené subjektivity. Videomonitor, misto aby posilil jeho identitu, ji rozbiji. Ono
setkani navic podryva predpoklad, Ze konkrétni pamét’ ma svého opravnéného
nositele, télo, jez k ni patfi.

Toto setkani s Hauserem — ktery se oznacuje za skutecného majitele téla — je tomuto
filmu mikrokosmem SirSi kritiky preeminence ,redlného". To, Ze se setkdvame
s Quaidem jako prvnim a identifikujeme se s nim, nas vede k otazce, zda je Hauser
pravdivou ¢i vhodnéjsi identitou tohoto téla. Pokud budeme véfit, Ze Hauserova
identita je v nékterych smérech ,redlnéjsi* nez identita Quaidova (protoze jeho
vzpominky jsou zaloZeny na Zité zkuSenosti a nikoli na pamét'ovych implantatech),
pak otazkou mize byt, zda redlnéjsi je nutné lepSim. V zavéru filmu si Quaid
narokuje vlastni identitu, misto toho, aby se stal zpét Hauserem. ,Chtél jsem mit
zpatky Hausera," fikd Cohaagen Quaidovi béhem findlniho stfetu, ,ale ty ne, tys
musel byt Quaidem." ,Ja jsem Quaid," zni odpovéd. Ackoli je Quaid identitou
postavenou na implantovanych vzpominkach, neni o nic méné Zivotny nez Hauser —
pravdépodobné naopak. Quaid zlstava primarnim objektem naseho divackého vkladu
a cesty skrze film. Jeho simulovana identita je zodpovédnéjsi, soucitnéjsi a
uzite¢néjsi, nez ta ,skute¢nad". To, ze Quaid zakousi jako ,skutecného" sebe sama,
zpochybnuje baudrillardovsky a jamesonovsky predpoklad, ze rediné a autentické
jsou synonyma.

[...]

Vzpominky prekvapivé souviseji vice s utvarenim moznych smérd jednani
v soucasnosti, nez s autentizaci minulosti. Kuato, vldce vzboufenych mutantl
bojujicich proti Cohaagenovi, Quaidovi fika, ze ,Clovék utvaren svymi ciny, nikoli
svymi vzpominkami®. Pokud tento vyrok ponékud upravime, mizeme fici, Ze Clovék
je definovan svymi Ciny, a je jen maly rozdil v tom, zda jsou tyto ¢iny umoznény
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protetickymi vzpominkami nebo vzpominkami zaloZzenymi na zité zkusSenosti. Jakékoli
rozliSeni mezi ,skuteCnymi* a protetickymi vzpominkami (tedy vzpominkami, jez
mohou byt technologicky Sifeny masovymi médii a upotfebovavany jejich
konzumenty) se tak nakonec mdze zdat nejasné. 7otal/ Recall podcenuje fakt, ze jsou
vzpominky vzdy jiz verejné, ze vzdy cirkuluji mezi jedinci a oslovuji je, aniz by se
mohly vratit ke svému autentickému majiteli, ke spravnému télu — nebo, jako
uvidime na prikladu Blade Runnera, ke spravné fotografii...

Blade Runner je zalozen na romanu Philipa K. Dicka Sn/ androidi o elektrickych
oveckach? z roku 1968,° nicménéd zplsob, jakym se od knizni prediohy li&i ve
vychodiscich, je poucny. V Dickové romanu je tim, co umoznuje najemnym lovcim
odlisit androidy od lidi, schopnost empatie. Empatie je tu tedy pojimana jako vylu¢né
lidska vlastnost. Deckard zasne, ,proC pravé android tak bezmocné narazi, kdyz se
setka s testem mérficim empatii. Empatie evidentné existuje pouze v ramci lidské
apolecnosti...". (Dick, 1968: 26.)

Ve filmu androidy ovSem neodhaluje ani tak nedostatek empatie, jako spiSe
nedostatek minulosti — nedostatek vzpominek. Scottlv film toto podtrhuje jiz
v Uvodni Casti. Film zacind Voight-Kampfovym testem, ktery je navrzen tak, aby
replikanty identifikoval na zakladé méreni fyzické, télesné reakce na sadu otazek,
majicich za Ukol vyprovokovat emocionalni reakci. Pristroje méfi dilataci zornic a
ruméncovy reflex a urcuji, jaké ucinky maji pokladané otazky na subjekt. Dave
Holden, jeden z ,blade runnerl", v Gvodni scéné zpovida Leona, priemz, jak
vysvétluje, otazky jsou ,navrzené tak, aby vzbudily emociondlni reakci* a ,reakéni ¢as
je ddlezity". Leon ovSem zpomaluje test tim, Ze jej prerusuje svymi viastnimi
otazkami. Holden fika: ,Jste v pousti a jdete piskem. Vidite zelvu," a Leon se zepta:
,Co je to Zelva?" Kdyz Holden vidi, Ze tento styl vySetfovani nikam nevede, fekne:
,Popiste prostymi slovy jen dobré véci, které vas napadnou o vasi matce." Leon
vstane, vytahne pistoli, opaci: , Tak ja ti néco povim o svy matce," a Holdena zastreli.
Tim, co replikanty v této pocatecni scéné ,pronasleduje”, neni absence empatie, ale
spiSe absence minulosti, vzpominek. Leon nedokaze popsat svou matku, nem(ze se
pochlubit rodokmenem, protoze nema minulost, nema vzpominky.

Tato scéna se tak pokousi ustavit pamét jako stred lidskosti. Kritici filmu maji
tendence zaméfovat se na fakt, Ze replikanti postradaji minulost, aby podtrhli
nedostatek ,skutecné historie" v postmoderné. David Harvey kupfikladu tvrdi, ze
Jhistorie pro nas byla zredukovana na vypovéd' fotografie". (Harvey 1989: 313.) To,
Ze replikanti postradaji minulost, je podle Harveyho ilustraci nedostatku hloubky (a
naopak zrliraznénim povrchnosti), charakterizujiciho postmodernu. Giuliana Bruno
tvrdi, Ze fotografie ,reprezentuje znaky predlohy, a tedy osobni identitu, je dikazem
predchozi existence, a tedy i prava na existenci". (Bruno 1987: 71.) Vztah mezi
fotografii a paméti je v tomto filmu bezpochyby stézejni. Bruno a Harvey se nicméné
domnivaiji, Ze fotografie ma schopnost ukotvit referent; predpokladaji, Zze fotografie si
udrzuje indexické spojeni se ,skutecnym". Podle mého tento film tvrdi opak. Poté, co
Deckard odhali, ze Rachel je replikantka, objevi se ona u néj v byté s fotografii,
zobrazuijici ji s jeji matkou. ,MysliS si, ze jsem replikantka, ze?" zepta se. ,Podivej se.
To jsem ja se svoji matkou." Fotografie, jak doufa, potvrzuje jeji vzpominky a
autentizuje jeji minulost. Nez aby znovupotvrdila referent jej ovSsem nadale uvede

¢ Cesky kniha vysla pod nazvem Blade Runner (Sni androidi o elektrickych ovéekédch?) v roce 1992 —
viz Dick 1992. (Pozn. prekl.)



v nejistotu. Deckard, misto aby prfijal Rachelinu fotografii jako pravdivou, zacne
vypravét jednu z jejich vzpominek: ,Pamatujes si na pavouka, ktery Zil v krovi za
tvym oknem? OranZové télo, zelené nohy... Celé léto si stavél sit. A pak se tam
objevilo velké vejce." Rachel pokracuje: ,To vejce prasklo a stovky malych pavouckd.
Sezrali ji." Deckard se na ni podiva. ,Implantaty," rekne. , To nejsou tvé vzpominky,
patii nékomu jinému. Patfi Tyrellové netefi." Ona fotografie v Blade Runnerovi je,
stejné jako fotografie babicky v Kracauerové eseji Fotografie zroku 1927,
Jredukovana na uhrn svych detaild". (Kracauer 1993: 429.) Uz nem(ze byt stredem
paméti, stejné jako jim v Tota/ Recallu nemlze byt télo. Fotografie, zda se, nic
neprokazala.

Nesmime ovSem poustét ze zretele skutecnost, ze Rachelina fotografie opravdu
koresponduje s jejimi vzpominkami. A pravé tyto vzpominky jsou tim, co ji dovoluje
jit dal, existovat jak existuje a nakonec se zamilovat do Deckarda. Mizeme fici, Zze
ackoli jeji fotografie nema vztah k ,realité", pomaha ji vytvaret skutecné vlastni
naraci. Ackoli nedokaze potvrdit opravdovost jeji minulosti, potvrzuje platnost jeji
soucasnosti. Sila fotografie, jez vyplyva nikoli ze schopnosti zachycovat, jako spise ze
schopnosti rekonfigurovat, je podle Kracauera v jeji schopnosti ,odhalit tuto dfive
neobjevenou podstatu® (1993: 435-6). Fotografie podle Kracauera ,dokaze zamichat
s prvky prirozenosti* pravé proto, ze ztraci své indexické spojeni se svétem. (1993:
436.) Ackoli Rachelina fotografie tedy nevychazi z jejich zitych zkusSenosti, poskytuje
odrazovy mdstek pro jeji vlastni vzpominky. V jedné zvlasté silné scéné sedi Rachel
v Deckardové byté u klaviru, rozpousti si vlasy a zacind hrat. Deckard si k ni ke
klaviru priseda a ona fika: ,Pamatuiji si hodiny klaviru. Nevim, jestli jsem to ja, nebo
Tyrellova neter." Deckard, misto aby se soustredil na tento dvojsmysl, odpovi:
,Hrajes nadherné." Tim vyrokem fakticky vylouci distinkci mezi ,skuteCnymi a
protetickymi vzpominkami. Jeji pamét, uchovavajici vzpominky na hodiny klaviru, ji
umoznuje nadherné hrat, a zalezi tedy jen velmi malo na tom, zda tyto hodiny klaviru
skutecné zazila ¢i nikoli.

Rezisérska verze Blade Runnera, protoze pracuje s moznosti, ze Deckard sam je
replikant, déld ohromny posun smérem ke smazani smyslupiného rozdilu mezi
realnym a simulovanym, mezi ¢lovékem a replikantem. Kratce po zminéné scéné sedi
Deckard u svého klaviru a prohlizi si fotografie, které ma na klaviru vystavené.
Nasleduje stfih na obraz jednorozce béZiciho polem, zabér, ktery mlzeme chapat
jako denni snéni — ¢i vzpominku. Ocividné se nejednd o ,skutecnou" vzpominku,
vzpominku vychazejici ze Zité zkuSenosti. Pozdé&ji, na samém konci filmu, kdyz
Deckard s Rachel prchaji, nachazi Deckard origami jednoroZce, lezZici na podlaze pred
dvefmi jeho bytu. KdyZz Deckard zvedne jednoroZce, v némz poznavame praci
jednoho z civilné oblecenych policejnich ddstojnikd, slySime echo jeho dFivéjsiho
vyroku, tykajiciho se Rachel: ,Je zly, Zze nebude Zit, ale kdo vlastné bude?" Konec
tedy naznacuje, Ze tento policista znd Deckardovy vzpominky na jednorozce stejné,
jako Deckard znal Racheliny vzpominky na pavouka. Naznacuje, Ze i jeho vzpominky
jsou implantaty — Ze jsou protetické. V tomto okamziku netusime, zda Deckard je i
neni replikant. Oproti dfivéjsi verzi filmu odmitla reZisérska verze jasné rozliSeni mezi
replikanty a lidmi, mezi skuteCnou a protetickou paméti. Neexistuje pozice, jak
implicitné predpoklada Baudrillard, z niz bychom mohli s jistotou takové k takovému
rozliSeni dojit. Konec Blade Runnera tak vyjadruje potéSeni i tisen z prenositelnosti —
z toho, ze nemusime byt sto rozliSit mezi vlastnimi a protetickymi vzpominkami.
Deckard je empatickou osobou, schopnou soucitu i s replikanty. Je ale i — a to je



dilezitéjsi — ,dostatecné skuteCnou" postavou, s niz jsme jako divaci schopni
identifikace. Film tak nas nakonec nuti pochybovat o vlastnim vztahu k paméti a
premyslet o zplsobu, jakym jsme nabyvali presvédceni, Ze naSe vzpominky jsou
realné. Vzpominky jsou jadrem nasi identity, naSeho chapani toho, kym jsme a kym
mdzeme byt , nicméné, jak tvrdi tento film, zaleZi, zda se, jen velmi malo na tom,
zda tyto vzpominky vychazeji z zité zkusenosti, nebo zda jsou protetické. At tak Ci
onak je vyuzivame ke konstrukci vypravéni o sobé, vizi vlastni budoucnosti.

% %k %

Wes Craven’s New Nightmare (1994) zacina podivnou narazkou na jiz zminovany
snimek 7he Thieving Hand. Cravenlv film zacina predscénou, v niz oziva elektronicka
verze ruky Freddieho Krugera, tedy ruky s ¢epelemi bfitev namisto prstd, a pamatuje
si pfi tom své predchozi zabijacké aktivity. Ackoli to neni ruka z ptvodniho filmu, ale
jen jeji elektronicka protéza, vlastni vzpominky Freddieho Krugera. Poté, co tato ruka
v Uvodu filmu oteviené rozieze nékolik lidi, poznavame, ze tato scéna je ,pouze"
snem, zalozenym na vzpominkach hlavni hrdinky, vzpominkach vztahujicich se k jeji
praci na filmech ze série Nocni miry. Postupné film ovsem zacina zpochybriovat onen
ddraz na ,pouze". Co miZe znamenat, fekneme-li, Ze jisté vzpominky jsou ,pouze"
z filmu? Znamena to napriklad, Ze jsou nejsou skute¢né? Znamena to, Ze jsou méené
skute¢né? Ne, znéla by odpovéd Wese Cravena. Vzpominky na predchozi dily Nocn/
mdry — a vzpominky ztéchto filmd — se ve skuteCnosti stavaji jejimi vlastnimi
vzpominkami. A to je zalezitost Zivota a smrti, jak film vcelku radikalné demonstruije.
Vzpominky ze starSich dild série postupné probouzeji béhem filmu. Jsou to
vzpominky, které nemaji plivod v udalostech, které hrdinka sama zazila, ale spiSe
v udalostech, které prozila filmové. Film tak vlastné tematizuje zplsob, jakym se
filmové vzpominky stavaji vzpominkami protetickymi. Hrdinka své vzpominky, at’ uz
jsou Ci nejsou protetické, zakousi jako skutecné — kvili tomu, nakolik ovliviuji jeji
Zivot, a diky vrazednému zpUsobu, jakym zasadné formuji rozhodnuti, jez ona cini.

VSechny tyto tfi filmy postupné zpochybriuji cenu distinkce mezi redlnym a simulaci,
mezi autentickymi a protetickymi vzpominkami, a Blade Runner navic zpochybriuje i
cenu distinkce mezi ¢lovékem a replikantem. V Blade Runnerovi selhava jako lakmus
lidskosti nakonec i empatie. Replikanti — Rachel a Roy (Rutger Hauer), o Deckardovi
nemluvé — se béhem filmu vlastné stavaji ¢im dale tim empatictéjSimi. Oznaceni
empatie, tedy vciten/ se, narozdil od sympatie, uzivaného od Sestnactého stoleti,
zacalo poprvé objevovat na zacatku stoleti dvacatého. Zatimco sympatie predpoklada
podobnost subjektd,” empatie predpoklada rozdil mezi nimi. Empatie je pak
»Schopnosti projektovat vlastni osobnost do objektu zkoumani® (OED, 1989).
Mlzeme Fici, Ze empatie je méné zavisla na ,prirozené" podobnosti a na jistych
druzich esencialnich propojenich dvou subjektd, nez sympatie. Zatimco sympatie se
tak odvozuje z esencialismu identifikace, empatie pfipousti jeji promeénlivost.
Jmenovatelem empatie je nedostatek podobnosti subjektll a prekonavani jejich
vzajemné distance. Mozna je to pravé tato distance, jez se podili na probuzeni touhy
pamatovat si. Vzhledem k tomu, Ze je prakticky nemozné rozhodnout, kde se nachazi
rozdil mezi ,skute¢nou" a protetickou paméti, je tento rozdil mrazivou a nutnou

" Podle Oxford English Dictionary termin sympathy oznaéuije ,spfiznénost (skuteénou &i
predpokladanou) mezi dvéma urc€itymi vécmi, na jejimz zakladé jsou tyto pod plsobénim obdobnych
nebo shodnych vlivd“.
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vyzvou etice osobnosti — vold po etice zalozené nikoli na pluralistické formé
humanismu ¢i na esencialismu identifikace, jako spiSe po etice vychazejici rozpoznani
a uznani odlisnosti. Etika osobnosti mlize byt utvarena na zakladé empatie a méla by
brat vazné svdj cil respektovat netplné, hybridni, odliSné.

Blade Runner a Total Recall — a stejné tak i Wes Craven’s New Nightmare — jsou
obsazeny postavami, které samy sebe chapou prostfednictvim rdznych odcizenych
zkuSenosti a naraci, jez berou jako své vlastni a které se Castecné na vzniku jejich
vlastnich zkuSenosti a naraci podileji. Mé vypravéni je tak protiargumentem k
Lprimyslu védomi™ &, kulturnimu prdmyslu®. (Horkheimer a Adorno, 1991.) V co
doufam, je, Ze jsem ukdzala, Ze neni na misté odmitat jako protetické ty zkusSenosti,
jez se podileji na utvareni osobnosti a identity. Soucasné ovsem nemiZeme pocitat
s tim, Ze vzpominky ponesou takové narace, jez zaruci kontinuitu Ja, jak ostatné
jasné ukazal T7ota/ Recall. Rada bych skoncila tim, ze necham otevienou jednu
moznost, kterou nazyvam ,prosazujici se vzpominky" ( breakthrough memories). Kdyz
se Quaid v Rekal Incorporated rozhoduje pro pamétovy soubor, nema potiebu
cestovat jako tajny agent. Vzpominky jeho predchozi identity (a to nikoli
v esencialnim slova smyslu, ale jako jedna z vrstev, které ho utvareji) se jinymi slovy
prosazuji. Mlze to byt tak, Ze identita ma charakter palimpsestu, Ze starsi vrstvy
identity nejsou nikdy docela smazany. Mohlo by byt az priliS jednoduché odmitnout
takovou identitu jako prosté vztahy mezi slupkami, jak ¢ini mnozi postmodernisté, ale
postupovat takto by znamenalo ignorovat to, co se v obou textech projevuje jako
vytrvald potfeba pamatovat si. Tim, co ndm oba tyto snimky, zda se, fikaji, neni, ze
bychom nikdy neméli zapomenout, jako spiSe to, ze bychom nikdy neméli prestat
generovat vzpominky. Zvlastni touha zasadit se do historie prostrednictvim
vypravénych vzpominek je touhou byt socialni, historickou bytosti. Mizeme fici, Ze to
je prave ta ,vrstva" zakouseni historie, ktera dava clovéku osobnost, ktera je vynasi
na verejnost. Potfeba pamatovat si tak vyjadruje touhu znovuzakouseni historie — ne
bezpodminecné potvrdit minulost, ale vnést do hry Zivou, nerozlozitelnou materii
historie, upominajici nas na to, soucasna tenze neni nevyhnutelna.
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