Walter Benjamin: Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti

Letos tomu je presné osmdesat let, kdy némecky kritik, pfekladatel a filosof Zidovského
pavodu Walter Benjamin vydal svij zndmy esej Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti. Jedno z nejcitovanéjsich dél, které se zabyva dopadem novych médii na
umeéni, bylo vyddno roku 1936 v ¢asopisu némeckého Institutu pro socialni vyzkum. Jeho
hlavnimi myslenkami jsou predevsim reprodukovatelnost uméleckého dila a film jakozto
nejvyssi stupen uméleckého dila, které je urcéeno k reprodukovatelnosti.

Benjamin byva fazen do tzv. Frankfurtské skoly, tedy mezi skupinu teoretik(i 20. a 30 let
minulého stoleti, ktefi plsobili v némeckém Institutu pro socidlni vyzkum ve Frankfurtu nad
Mohanem. Mezi dal$i vyznamné osobnosti této skoly byvaji zarazovani také Theodor W.
Adorno, Max Horkenheim, Jiirgen Habermas a dalsi.

Po studiu filosofie, némecké literatury a déjin uméni obhajil Benjamin disertacni praci Pojem
umélecké kritiky v némecké literature a zacal sv(j zajem smérovat na marxismus
a komunismus. Mezi jeho nejvyznamnéjsi prace patfi napr. habilitacni prace Pdvod némecké
truchlohry, nedokonceny projekt PariZské pasdze a esej Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti.

Reprodukce jako ochuzeni originalu

V eseji Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti se Benjamin zaméruje na
problematiku reprodukce uméleckého dila a Fikd, Ze umélecké dilo bylo vidy
reprodukovatelné, ovsem technickad reprodukce znamenala néco zcela jiného, co s sebou
pfindsi nejen pozitiva, ale i negativa.

Jako negativum autor uvadi ztratu tzv. ,zde a nyni“ tedy jakési neopakovatelnosti
v souvislosti s mistem a ¢asem, kdy a kde to které umélecké dilo vznikalo. Tim padem ma
podle Benjamina kazdé umélecké dilo svoji historii, kterd se na ném projevuje ve fyzické
struktufe a v historii vlastnictvi. Zatimco v prvnim pfipadé je moiné zmény vypozorovat
pomoci chemické nebo fyzikalni analyzy, u druhého pfipadu musi badatel vychazet z bodu,
kde umélecké dilo vzniklo.

Pozitivni pfinos technické reprodukce vidi naopak v tom, Ze reprodukce origindlu vychazi
vstfic vnimateli. Milovnik vytvarného uméni tak napfiklad maze mit kazdy den sv({j oblibeny
obraz na ocich v prostorach své pracovny, hudebni znalec si zase mliZze prehrat preferovanou
symfonii. | zde vSak dochazi k jistému ochuzeni o prostorovou a ¢asovou jedinec¢nost.

Benjamin zde dochazi k zavéru, Ze ,ve véku technické reprodukovatelnosti uméleckého dila
zakriiuje jeho aura® a dochazi k silnému otfesu tradice originalu. Definuje reprodukci jako
vyloupnuti predmétu z obalu, zni¢eni jeho aury. Podle autora vznikl ve svété smysl pro stejné
a reprodukece si tak vynucuje standardizaci jedinecného.



Od kultu k vystavovani

Recepce uméleckého dila zdUraziiuje jeho rizné stranky, fika Benjamin v Uvaze o pfijmu
uméleckych dél a jeho vyvoji. Jako nejdllezitéjsi pak vyzdvihuje dva vyznamy — kultovni
a vystavovaci. Kultovni vyznam umeéleckého dila je zaloZzen na myslence, Ze dilu dodava
dllezitosti vice fakt, Ze existuje, nez jestli je vidén. Druhy pfipad je pak jakymsi dalSim
vyvojovym stadiem, které vyplyva z pfirozené poptdvky publika mit umélecké dilo blize u
sebe. Napfriklad busta se Iépe prendsi na jiné misto nez pevna socha v chrdmu, obraz se lépe
vystavuje na rdznych mistech nez freska ¢i mozaika, nebo symfonii si mize kdokoliv pustit
v pohodli domova, zatimco u mse toto puUjde jen stézi.

Se vzrastajicim poctem metod technické reprodukce tak vzristala i zplsobilost k vystavovani
dél. A nejvhodnéjsim prikladem pak je podle Benjamina fotografie ¢i film.

Kultura zaZila s vynalezem fotografie velky otfes, kdyZ s sebou pfinesla také okamzik, kdy
reprodukce poprvé v historii ,osvobozuje dilo od pfizivovani na ritualu”, protoze z fotografie
je mozné udélat mnoho kopii a otazka pravosti se tak stava nepodstatnou.

A pravé tento okamizik oznacuje autor jako prelom, kdy zacind vystavovaci hodnota
prevlddat nad kultovnim vyznamem. Odkazuje zde na francouzského fotografa Eugéna
Atgeta, ktery na zacatku 20. let minulého stoleti fotil prdazdné francouzské ulice, ¢imz
zdlraznuje jednak vystavovaci funkci, jednak dokazuje historicky proces, protoze je nutné
tyto fotografie chapat v uréitém smyslu a pfijemce k nim musi hledat kontext. Ke kontextu
pozdéji odkazovala povinna legenda pod fotografii.

Benjamin ovSem dodava, Ze jediné misto, kde si kultovni hodnota ve fotografii udrzuje pozici,
jsou portréty. Ve tvarich lidi je totiz podle Benjamina jesté mozZné vycitit auru (napf. v
podobé vzpominky na zemfelé pribuzné, davné pratele apod.), kterd fotografii doddava
zadumcdivost.

Film jako nejvyssi stupen reprodukovatelnosti uméleckého dila

Jak jiz bylo teceno, film spolecné s fotografii jsou nejvhodnéjsSimi pfriklady zpQsobilosti
uméleckych dél k vystavovani. Walter Benjamin k tomuto tvrzeni doddva, Ze film je doposud
nejdokonalejSim stupném dila, které je urc¢eno k reprodukci.

Prikladem ddvd pradavnou feckou spolecnost, ktera jako jediny zpusob technické
reprodukce znala liti a raZeni. Ostatni jimi vytvorend dila byla jedinecnda a
nereprodukovatelnd. Rekové tedy vytvareli jakasi dila ,vé&nych hodnot“, dila trvald a
nezdokonalitelna.

A pravé zdokonalitelnost je podle autora ta vlastnost, ktera z filmu déla onen nejvyssi stupen
dila. Koneény filmovy snimek je totiz vysledkem dlouhého upravovani a skladani. Stfihac ma
moznost snimky poskladat za sebe tak, aby dosahl kyzeného vyznamu a kvality, jakou ma
film mit.



Benjamin se v eseji rovnéz pousti do srovnani fotografie a filmu, konkrétné v souvislosti s
jejich moznostmi reprodukce. Rika, Ze je rozdil naptiklad mezi fotografovdnim obrazu
a fotografovanim fiktivni udalosti ve filmovém ateliéru. V prvnim pripadeé se totiz reprodukce
sama stavd uméleckym dilem, nebot kzachyceni obrazu je trfeba také udcinit nékolik
uméleckych krok(i (uhel zabéru, pfiblizeni, oddaleni apod.). Pfi fotografovani (resp.
filmovani) ve filmovém ateliéru fotograf nejenze nefoti Zzddné umeélecké dilo, ale ani
reprodukce tohoto ateliéru a uddlosti neni umélecké dilo.

Zde je nutné si polozZit otazku, co tedy vlastné poftizené snimky jsou, pokud se nejedna
o umeélecké dilo. Zde Benjamin bere v Uvahu povahu prace filmového herce. Tomu totiz
mulze do hereckého vykonu kdykoliv vstoupit néktery ze specialisti (reZisér, producent,
kameraman atd.), ktefi jeho Ulohu mohou pozménit ¢i upravit podle vlastniho uvazeni. Tyto
intervence jsou podle Benjamina charakteristické znaky testovaci zkousky. Snimky (a i
samotny vystup filmového herce) jsou tedy formou optického testu, ve kterém musi herec
pred aparaturou zachovat veskerou lidskost.

Patrny je pfitom rozdil mezi filmovym hercem a hercem divadelnim. Divadelni herec, ktery
vystupuje pred Zivym publikem, se do role vnofuje a sZiva se s ni, coz mu dava moznost
nechat vyzafovat auru ze svoji osobnosti spojené s roli. Tuto moznost filmovy herec nemj,
protoZze nemUzZe reagovat na podnéty publika a sv{j vystup predvadi pouze pred filmovou
aparaturou. Na svoji roli tedy také pUsobi celou svoji osobnosti, ale zaroven se vzdava jeji
aury, protoze k Zivému publiku se ndsledné dostava jen zprostifedkovanou formou na platné.

Benjamin kritizuje vytvoreni nahrady za ztratu aury osobnosti filmového herce, a to
v podobé tzv. kultu filmovych hvézdy. Tento kult je podle néj podporovan filmovym
kapitalem a ma za ukol konzervovat uméle vytvorené kouzlo osobnosti, které herec pfi
filmové produkci ztraci. Vedlejsim produktem tohoto kultu je podle Benjamina také kult
publika a podbizivost davovému vkusu.

Jako autor silné ovlivnény marxismem a komunismem pokracuje Benjamin kritikou
kapitalismu v souvislosti s financovanim filmové produkce. Tvrdi, Ze pokud udava tén filmovy
kapital, nejde filmu pfisoudit jinou zasluhu, nez Ze ,podporuje revolucni kritiku zdédénych
pfedstav o uméni“. Podle autora ma kazdy ¢lovék ndarok na to, aby byl filmovan. Filmova
produkce podle néj nema byt specializovanou c¢innosti, ale obecnou kompetenci. Dale
dodava, Ze ,na zapadé zapovida vykofistovani filmu filmovym kapitalem brat ohled na
legitimni narok, ktery ma dnesni C¢lovék na svou reprodukci”. Za téchto ,zapadnich”
podminek ma podle Benjamina filmovy primysl zajem drazdit publikum (masy divaka)
predstavou iluzivniho svéta — a k tomu vyuziva reklamni aparaty jako kariéra a milostny Zivot
hvézd, volby a soutéZe krasy atd.

Vyznamnou casti eseje je porovnani vnimani reality mezi divadelni a filmovou produkci.
Benjamin tvrdi, Ze je nemozné a bezvyznamné porovnavat jevistni scény v divadle se scénami
filmu. Hlavni rozdil vidi v tom, Ze divadlo rozeznava misto (vZdycky vime, Ze jsme v divadle),
nasledné pak samotnd iluze déje zUstane nedotlend. Naopak filmovy zabér misto
nerozeznava. Ve filmovém ateliéru totiz zasahuji technické prostfedky, které tuto realitu
oCisti od vSech pomocnych nastrojl a vytvari tak jakousi umélou realitu.



Pfedstavovani této reality autor pfipodobriuje k Freudové teorii psychoanalyzy. Kamera
dokaze okolni svét, ktery béznym okem vnimame jako samoziejmy, pomoci rliznych technik
(pfiblizovani, oddalovani, zpomalovani, zrychlovani atd.) predstavit jako neobycejny svét,
ktery kazdym okamzikem pfindsi neuvéritelné zazitky, detaily, které nejsme pouhym okem
schopni rozeznat a rozlisit.

Diky témto technikdm dokdzal podle Benjamina film prohloubit apercepci optickych
i akustickych viem(. Tim také k sobé pfriblizila dvé doposud zcela oddélené sféry — uméni
a védu. Diky technice se da totiz okolni svét, ale i napfiklad chovani ¢lovéka, vice analyzovat.

Film tedy rozmnoZuje pfehled o determinujicich banalitach, které fidi nas Zivot. Zaroven také
otevira prostor volné hie (napf. vyCepy, nadrazi, kancelare, ale i velkoméstské ulice mizeme
ve filmu vykreslit mnoha zpUsoby).

Timto snimanim tak mdzeme velkému poctu lidi priblizit napfiklad vnimani psychopata nebo
myslenkové pochody ¢lovéka ve snu.

Rozptyleni proti soustredéni

Pfi uvahach o vnimani uméni Sirokym publikem vyuzivd Benjamin metafory. Pfirovnava masu
k matecnici, ze které se rodi novy pomér k uméleckému dilu — kvantita se proménila
v kvalitu, kdyZz na uméni zacala participovat masa. OvSem zaroven dodava, Ze se nelze nechat
zmylit, kdyZ se tato participace ukazuje nejdfive v znevazené forme.

Odkazuje na francouzského myslitele Duhamela, ktery povazuje film za zabavu nizsich
nevzdélanych vrstev, ktefi prahnou pouze po rozptyleni a nevyzaduji Zadné nebo jen
minimalni myslenkové Usili. Objevuje se tedy odvéky stiet: masy, které vyZzaduji pouze
rozptyleni, oproti uméni, které vyZaduje soustfedéni.

Tuto protikladnost autor formuluje ndsledujicim zptisobem. Zatimco v uméni se autor nebo
prijimatel do dila vnofuje, rozptylujici se masa na sebe nechd dilo jenom pusobit a pfijima ho
jako soucdst sebe sama, vztahuje na svUj Zivotni rytmus.

Ovsem autor hned dodava, Ze soustfedéného vnimani je mozné dosahnout i pfi rozptyleni.
Vse je podle autora otazkou osvojeni si Feseni problému. Vnimani v rozptyleném stavu naslo
svoje pole zkoumani pravé ve filmu, kde je divak v prvni fadé rozptylovan, ale zaroven je
postaven do role examinatora.

K usnadnéni ¢etby eseje Waltera Benjamina pfispiva ¢lenéni textu do kratkych kapitol. Timto
vznikd prehledny text plny zajimavych myslenek, které v dnesni dobé, kdy vnimame filmovou
produkci jako zcela bézny jev, pfinasi dokumentaristicky pohled na obdobi, kdy byla filmova
tvorba v plném rozkvétu. Ukazuje, jak velkym prelomem byl vznik filmu a jaky determinujici
vliv mél na celou spolecnost. Text je vSak tfeba Cist se zfetelem na to, Ze pohled Benjamina
byl silné ovlivnén marxistickou a komunistickou ideologii, ktera je patrna pfi silné kritice



kapitalismu, kdy Walter Benjamin nevaha uzit vyrazy jako ,,zapadni vykofistovani filmu“ a po
celou dobu pracuje s komunistickym idedlem ,,zpolitizovani“ uméni.



