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Tom Gunning

Estetika tizasu
Rany film a (ne)duvérivy divak

Zdéseni mezi sedadly

Piehrazenf proudu skute¢ného Zivota, chvile, kdy se jeho tok
zastavi, se ddvd pocitit jako odliv: timto odlivem je 1iZas.
Walter Benjamin: ,Was ist das epische Theater?” (pruni verze)

Z tradi¢nich popisl prvnich filmovych publik vyénivd jeden obraz: zdé3ené
reakce divika na Lumniériv PRijEZD viaku. Podle mnohych z historikd divdci na
sedadlech uhybali, jeceli nebo vyskakovali a prchali ze sdlu (nebo postupné
toto v3e). Jako v piipadé& vétSiny myti o pocatcich, Ize zdroj téchto zprav jen
t&Zko odhalit. V Z4dném z popist, které jsem o prvnim filmovém pfedstavent
v Indickém salonu Grand Café nalezl, takovy zdroj nefiguruje.! A jak uz to
s takovymito myty byvd, vyZaduje i tento bliZsi pfezkouman{ — nejen pokud
jde o jeho vérohodnost, ale i z hlediska jeho ideologického vyuZivdni. Ono
panikou zachvécené a hysterické obecenstvo poskytlo zdklad pro vznik dalsich
mytl o povaze filmov{ch dé&jin a o sile filmového obrazu.

Prvni publika byla podle tohoto mytu naivni a proti hrozivému a Gto&icimu
obrazu stdla bezbrannd a bez tradice, na zdkladé které by mu mohla porozumét.
Naprostd novost pohyblivého obrazu je tedy piivedla do stavu, jaky obvykle pfi-
pisujeme divechim p¥i jejich prvnim setkdni s vyspélou technologiizdpadnich
kolonialist, divochlim kvilejicim a prchajicim v bezmocné hriize pied moci

1/ Popisy prwnich pfedstavent silze pfedist vnejstandardngjsich filmovgch historifch, Georges
Sadoul popisuje v prymfm dflu Histoire générale du cinéma (Sadoul, 1948: 288) paniku davii pti
projekci PRIEZDU VLAKU, ale svédectvi, které cituje, hovoii kupodivu spie o lumigrovské scéné
z ulice nezli o viakovém filmu. Jind svédectvi, kterd se n&kdy uvddéji, jako napf. &lanek Maxima
Gorkého, o kterém bude fed-niZe; nebo tldnek; ktery Lynne Kirbyova cituje z Lllustration
(30. kvétna 1896), 1i&f hrozbu vepsanou do samotného obrazu, ale nenaznaujf skuteénou
paniku v obecenstvu (viz Kirby, 1988: 130). Souasné historické prdce se spokojujl s tim, Ze
cituj{ Sadoula ¢i jednodude opakuji legendu. Charles Musser mi ale fekl, Ze jeho vyzkum,
tykajici se putujictho provozovatele filmovych pfedstaven{ Lymana H. Howea, odhalil Fadu
zmfinek o divdcich, kteff v prib&hu prvnich projekef kiideli, ne viak p¥i prvnich projekefch
Lumiérov{ych.

Rdd bych zde vyjddiil, jak inspirujict pro mé byl €ldnek Kirbyové a jeji pokradujfcf vyzkum
zabyvajici se ranym filmem a vlaky. Myslim si, Ze jen mdlo autor tak dobfe pochopilo di-
leZitost Soku v raném filmu, tfebaze jeho disledky pro rané divactyf vidim ponékud odlidné
ne¥ ona. Rad bych rovnéZ ocenil debaty s postgradudinim studentem na New York University
Richardem Decroixem, které mi byly podnétern pfi uvaZovan{ o této eseji.
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stroje. Pro tyto divdky prvnich pfedstaveni neexistuje dobrovolné potlaéenine-
dévéry, bezprostfednost jejich zd8%eni pfekraéuje i onu okliku charakteristic-
kou pro popfeni, zaloZené na postoji typu ,,dob¥e vim. . . ale stejné”. Dvéfivost
piebiji vie ostatni, fyzicky reflex je odrazem vizuilniho otfesu. Takto pojaty
mytus o plivodnim zdé$enf definuje moc filmu v jeho bezprecedentni realisti¢-
nosti, vjeho schopnosti pfesvédcit divdky, ze pohyblivy obraz je ve skutecnosti
hmatatelny a nebezpetny, Ze jim hrozi fyzickou srdZkou. Obraz oZil, pohlcuje
ve své nezkrotné moci ve$keré tivahy o reprezentaci — imaginédrno je vniméno
jako skuteéné.

Navic je tato prascéna (primal scene) kinosdlu oporou soutasného teore-
tického uvaZovani o divéctvi. ZdéSeny divak z Grand Café stdle jedt& stradi ve
fantazii filmovych teoretikd, kteff si pFedstavujf publika pasivné se poddava-
jici véemocnému apardtu, zhypnotizovand a ochromend jeho iluzionistickou
moci. Soutasni filmovi teoretici zaloZili svoji kariéru na podceniovéni zdkiadni
inteligence primeérného filmového divika a jeho schopnosti ovéfovat reality,
a necini jim proto potiZe pfistupovat k dfivéj§im publikiim se stejnym po-

e,

——————-hrdénim-Pronikavéjiiinterpretace tohoto plvodniho zd&seni pochdzi z pera

Christiana Metze. Pozoruhodni rafinovanost viak €in{ jeho analyzu z histo-
rického pohledu jesté omezenéjsi. Metz popisuje panickou reakci obecenstva
Grand Café jako pfesun viry soufasného dividka do. mytického détstvi média,
Stejné jako détstvi, kdy jsme jedtd verili na JeZiska, jako tsvit Casu, kdy se jeSté
vétilo na doslovnost mytd, umoZituje ndm podle Metze vira v toto legendarn{
publikum distancovat se pii setkdni s filmem od nadi vlastni viry. My cbrazuna
pldtné nevéifme tak, jako mu véfili oni, Nadi dvéfivost pfend$ime na publikum
7z détstvi filmu (Metz, 1991: 90).2

Metzova pronikav4 analyza mytické role prvniho publika nevede k demy-
tizaci. Namisto toho primdrnf publikum introjikuje, a tim, Ze je internalizuje
jakoZto aspekt idajné nadéasového filmového divdka, zbavuje ho moZnosti
historické analyzy. Naivnf divdk, tedy ne jiz divdk historicky, divdk v Grand

2/ Najistd omezen{ Metzovy aplikace Freudova konceptu fetide na film poukdzal Ben Singer ve
svém tldnku ,Film, Photography and Fetish: The Analyses of Christian Metz“ (Singer, 1988).
Mij hlavni problém s Metzovym stdle podngtnym pojednédnim v&zi v jeho ahistorické povaze,
kterd md za ndsledek piflis zjednodudeny pohled na filmové divdctvi. Soucasné se domnivdm,
_Ze ona absence, kterou Metz nachdz{ v centru filmového obrazu, piedstavuje hiuboky vhled
do postaty v&ci, ktery si zasloudi vice neZ jen metapsychologické pojedndnd.
Charles Musser ve svém dilu z vicesvazkové kolektivni prace History of American Film (Musser,
1991) uvddyi, Ze Athanasius Kircher v Ars magna lucis et umbrae z roku 1671 — prynim dplném
pojedndni o zrcadlové lampé, pfedchidcilaterny magiky — prohldsil, Ze demystifikace iluze je
tim nejdileZitdj$im predpokladem pro kaZdé pfedvedeni aparétu, coZ naprosto znemoZni po-
hlfZet na jakykoli spektakl jako na magii. NdboZenské a socidlni motivace (Kircher byl jezuita)
pro takovouto demystifikaci jsou zfejmé. Musser provokativné tvrdi, Ze tento moment ,nazna-
¢uje rozhodujici bod obratu v promitact praxi, kdy se pozorovatel promitanych/odraZenych
obrazi stal historicky konstituovanym subjektem, kterému nynf fikdme divdk” (s. 31). Jinymi
slovy, Musser povaZuje demystifikact za nezbytnou pro existenci divéka a ukazuje, Ze tradice
divactvi projektovanych obrazh pfedbéhia Lumiéra o celd staleti. :
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Café roku 1895, ,zfistavd ukryt pod onou nevéfici bytostf, nebo v jejim nitru”
(Metz, 1991: 90). Tento uvnitf skryty, davéiivy divdk, vyjmuty z prostoru a
¢asu, poskytuje hybnou silu pro Metzovo chapdni fetiSistického divdka, ko-
lisajfctho mezi naivni pozic{ viry v obraz a potlatenym, dzkost vzbuzujicim
védomim jeho iluze. Historickd panika v Grand Café je podle Metze jednoduse
projekei vnitfniho klamu do mytického prostoru ,dévnych €asi“ kinemato-
grafie.

I kdyZ mdm své pochybnosti, zda k n&jaké panice v Indickém salonu Grand
Café skute¢n& doslo, neni sporu o tom, Ze mnoho ranych projekei provazela
reakce tizasu & dokonce jisty druh zd&8eni. Proto nehodldm tento zaklddajici
mytus filmového divdka jednoduse popfit, nybrZ chei k nému pfistoupit his-
toricky. Celou piedstavu naivniho divéka, ktery reaguje na obraz s naivni virou
a zdésenim, ale nelze jednoduse spolknout; je zapottebi ji strdvit. Uéinek prv-
nich filmovych projekci neni mozné objasnit nazdkladé mechanického modelu
naivniho divaka, jenZ si v pfechodném psychotickém stavu splete obraz s rea-
litou. Na zaklad& jakého kontextu viak vysvétlime onen ovéfeny fakt, Ze prvni
projekce vyvolavaly $ok a tiZas, vzrudeni vystupiiované v hriizu, vyloucime-li
détskou diivEFivost? Stejné diileZit4 je otdzka, zda bychom tuto znepokojujict
zkudenost mohli chépat jako souést pfitaZlivosti nového vyndlezu-atrakce, a
nikoli jako zneklidfiujici prvek, ktery bylo tfeba odstranit? A jakou roli p¥i této
zdésené reakei hraje iluze reality?

Jen pti ditkladném zvaZeni historického kontextu téchto ranych obrazli bu-
deme moci nové porozumét oné tajemné a znepokojujici moci, s kterou si
podmariovaly publikum. Tento kontext zahrnuje prvnf mody pfedvddéni, tra-
dici vizuélni zdbavy ptelomu stoleti a zdkladn{ estetiku rané kinematografie,
kterou jsem nazval kinematografii atrakci a jeZ pojima film jako série vizudlnich
Sokd. Vrdti-li se projekce prvnich pohyblivych obrazii do piisiusného historic-
kého kontextu, pfedstavuje vyvrcholenf obdobi mohutného rozvoje vizudlni
zébavy, tradice, ve které se realismus cenil pfedevsim pro své podivné (un-
canny) uiinky.3 Tuto tradici je tieba vzit na védomi a uvaZovat o tom, jakou roli
méla na pfelomu 19. a 20. stoleti.

Jak jsem ukdzal jinde, mnoho prviich dlvaku piivitalo pocatek promitdni
filmti coby vrcholny tispéch v nesmirné sofistikovaném rozvoji magického di-
vadla, jaké provozovali Méliés v Théatre Robert Houdin a jeho anglicky ucitel
Maskelyne v Londynské ,Egyptian Hall“.* Tato tradice vyuZivala na pfelomu
stoleti ty nejnovéjsi technologie (jako napf. elektrické reflektory a sloZité je-
viStni stroje} k vytvéfeni iluze zdzrakd. Dojem pYekratovadn{ zdkon hmotného

3/ Uncanny, v némding unheimlich — psychoanalyticky termin vychézejict ze stejnojmenné
Freudovy eseje z roku 1919; ambivalenini u¢inek néteho, co je soudasné podivné, hrozive,
zdhadné (unheimlich) i milé a dobfe zndmé (heimlich). (Pozn.pfekl.)

4/ Viz mtj &4nek ,Primitive Cinema: A Frame Up? or The Trick’s On Us” (Gunnmg, 1989).

Popisy Méligsovych divadelnich kouzel 1ze nalézt v Maltete-Méligs, 1984: 53-58 av Jenn, 1984

139-168. Text Marvellous Mélids Paula Hammonda (Hammeond,1974: 15-26) se rovnéZ 2t4sti
zabyvd Méligsovym scénickym dilem a poukazuje na jeho dluh vidi Maskelyneovi.
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svéta, ktery v magickém divadle vznikal, definuje dialektickou povahu jeho ilu-
zf. Uméni jevidtnich kouzel konce 19. stoletf spocivalo ve zviditelnéni né&eho,
co nemiZe existovat, v ovladnuti iluzionistické hry sbéZnymi oekdvanimi, da-
nymilogikou a zkusenosti. Pubiikum, jemuz bylo toto divadlo uréeno, z vétsiny
netvofili prostomyslnivesnitti balici, ale kultivovani mé&stiti lovei poZitkd, ktek{
si dobfe uvédomovali, 2e sleduji ty nejmodernéjsf techniky jevi§tniho uméni,
Méligsovo divadlo si nelze pledstavit bez roziifeného poklesu viry v zdzraky,
ktery udéval zakladni racionalisticky kontext. Magické divadlo usilovalo o vi-
zualizaci toho, v co nebylo moné viFit, Jeho vizuélni sila spotivala ve hie
trompe I'eeil, postavené na kompromisu, v nutkavé touze otestovat hranice
intelektudlniho popteni— vim, ale piesto vidim.

Trompe l'eeil coby 24nr estetické iluze zdtraziiuje problematickou roli, kte-
rouhraje dokonald iluze v ramci trading estetické recepce. Trompe I'ceil, jak ¥tk4
Martin Battersby, neusiluje pouze o vérnost zobrazen, ale o to, vyvolat v mysli
divdka pocit rozhot&eni*. Toto zneklidnan{ je disledkem ,konfliktu réiznych
sdéleni: na jedné strané védoms, e vidime malbu, a na druhé strané vizudln{
zku3enost, kterd je natolik presvédlivd, Ze sivynucuje blizgf pfezkoumdni &i do-

konce zapojenf ,hmatového smyslu” (Battersby, 1974: 19).% Realismus obrazy
slouzi dramaticky se odvijejict divacké zkuSenosti, oscilujici mezi virou a nedi-
vérou.1kdyZ md trompe Feeil s PRIJEZDEM VLAKU a magickym divadlem spole&né
ono slastné kolisani mezi virou a pochybami, vykazuje rovnéz dilesité rozdily.
Obvyklé malé métitko maleb trompe I'ceila touha natdhnout ruku a dotknout se
Jich se v§razné 1i¥f od onoho »grandeur naturale"® Lumiérova vlakového filmu
a nutkdn{ divaka ucouvnout, li¥f se ale i'od kouzel magického divadia, a sice
fyzickou distanci divdka od inscenovanych iluzi. VSechny tfi formy nicméns
ukazujf, Ze iluzionistickd ume&ni 19. stol. nestdla na jednoduchém dojmu sku-
teCnosti, ale spiSe chytie vyuzivala svou neuvéfitelnosta védomsé se soustfedila
na skute¢nost, Ze jsou pouze iluzemi.

Nejdetailngjsi a nejvymluvnéjii popis rané Lumiérovy projekce ndm po-
skytuje Maxim Gorkij (ve Zprévé o promitdni na trhu v NiZném Novgorodu
v ¢ervenci roku 1896), ktery poukazuje na podivny (uncanny) dojem z toho,
jak se v této nové atrakci misi prvky realistické a nerealistické. Kinematograf
piedstavuje dle Gorkého svit, z ndho# byla vyséta barvitost a vitalita: »Odviji
se pfed ndmi Zivot, Zivot zbaveny slov a oloupeny o Zivouct spektrum barev—

.3edy, tichy, pochmurny, neradostny Zivot.“ Kinernatograf, vysvétluje Gorkij, ne-

pledvadi zivot, ale jeho stin, a naprosto nepfipousti ziménu tohoto filmového
stinu za hmotnou substanci, Gorkij si pfi popisu PRIJEZDU VLAKU uvédomuje

5/ Musfm zde pfedznamenat, Ye m4 esej jeinspirovdna i vyprovokovana fascinujfef studif Mary
Ann Doaneové ,When the Birection of the Force Acting on the Body Is Changed: The Moving
Image" (Doane, 1985). M1 a jeji text k sobg majf v mnohém blizke, pokud jde o probirand
témata, ale soudasné se i rozchézejf, jde-li o metodu a zavér.

6/ Na dileZitost velkého méfitka pGvodnich Lumiérovich projekcei, obzvlditd ve srovnani
s Edisonovym kinetoskopem, upozornili Jacques a Marie Andréovi ve své knize Une Saison
Lumiére & Montpellier (André — André, 1987: 64-75),
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onu blizici se hrozbu: ,Zene se piimo na vds — pozor! Jako by se mél kazdou
chvili viitit do temnoty, ve které sedite, a udélat z vis rozervany pytel carlt masa
a roztfisténych kosti.” JenZe, dodavd, ,i toto je jen vlak stin”. Vira a hréza
jsou proloZeny védomim iluze, ba dokonce {pro Gorkého néroény vkus) nu-
douneskutegného, deprimujictho zklaméni z tohoto neuchopitelného pfizraku
¥ivota.”

Gorkého reakei je mozné odmitnout jako sofistikované opovrzenikultivova-
ného intelektudla, ktery se zamdrné stavina odporbéZné recepciobrazti ranych
film&. V obdobi, kdy nové pokroky v technologii zibavy byly obecné vitdny se
vzrusenim a uspokojenim, bylo jeho negativni hodnoceni filmnu vskutku neob-
vyklé. Ale jeho poznatek, Ze filmovy obraz spojuje realistické dcinky s védomim
triku, asi odpovidd reakci b&Zného publika lépe, nez jetici ddvétivei z tradié-
nfch popisé. I kdyZ se dobové zpravy o reakcich divaki, zejména téch méng
sofistikovanych, nalézajf t&%ko, samotny modus pfedvidéni Lumiérovych pro-
jekef (i projekei dalsich ranych filma¥iy) obsahuje diileZity prvek, ktery naivn{
zdZitek realismu podryval. Jen vzacné se poukazuje na to, Ze Lumiérova nej-
ranéj$i promitdn{ pfedvddéla filmy nejprve jako znehybnélé obrazy, projekce
statickych fotografii. A% potom, s okédzale p¥edvadénou virtuozitou vizualniho
showmanstvi, byl projektor klikou uveden do chodu a obraz se pohnul. Ne-
boli, dle popisu Gorkého: ,N4hle plitnem probéhne podivny zablesk a obraz
procitne k Zivotu“ (Leyda, 1960: 407).8

Zda se, Ze takovito prezentace p¥mo znemozZiiovala &ist obraz jako realitu
(skute¢ny fyzicky vlak), a p¥itom vyrazné posilovala plsobivost momentu po-
hybu. Divdk si neplete obraz s realitou, je spfie v tZasu nad jeho proménou
prostrednictvim nové iluze promitaného pohybu. Re& mu bere prdveé neuvéfi-
telnost této iluze samotné, tedy zdaleka ne jeho vira. Spise nez hrozivé rychlost
vlaku se publiku pfedvadi moc filmového apardtu. Nebo, vyjddienolépe, jedno
pfedvddf druhé. UZas prameni spiSe z oné magické pfemény neZ z ndjaké
souvislé reprodukce skutetnosti. Prvotni titinek této promény pii Lumiérovg
premiéte popisuje mistr podobnych triki Georges Mélies:

Promitd se nehybnd fotografie ukazujici ndmésti Bellecour v Lyonu, Trochu piekvapen,

stadim sotva ci svému sousedovi;

»10 nds vechny vyburcovali kvili takovémuhle promftdni? To j4 d&ldm uZ pies deset let,"

- Sotva jsem sta¢il domluvit; a uzkndm zagal krdder ki, téhnouct viiz, aza nfm dal¥f vozy, a
potom chodci, zkratka viechen ruch ulice. Zirali jsme na tu podivanou s otevienou pusou,

v nevyslovném uZasu (Sadoul, 1948; 271).

7/ Gorkého popis je zahrnut jako dodatek in: Leyda, 1960: 407-9.

8/ Musim dodat, Ze jako prvnf mé na tuto skutetnost upozornila Annette Michelsonovd, kdy#
jsem byl pied lety postgradudlnim studentem. Jeji viklad o mrazent po téle spojeném s timto
typem pohybu byl pro mou esej uréujicim stimulem. Dalo by se namitnout, 7e mond stejné
zajimavy tropus projekce lze nalézt v Lumigrové BOURANT zo1, kieré se promitalo nejprve
dopfedu a potom pozpdtky, &imz vznikal magicky efekt zdi, kierd se znovu sklddala a zvedala
do ptivodni vyiky. Jeden novinaf z Montpellier poznamenal, Ze tento film ,vZdy vyvola potlesk
svich obdivovatelil® (André — André, 1987: 84).
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Tento ptekvapivy zvrat (coup de thédtre), ta ndhld pfeména nehg}nnehotgb::ﬁl
v pohyblivou iluzi, vydésil divéky a predvedl no’vost a kouzlo ’1ne(rin;a 0g ro-.
Predstaveni, které ani zdaleka nevystupuje z ramce potlaéem ne uvegr 0
zehrdva nesluditelné fize zaujeti obrazem a rozvijl pooclobné jako [ﬁne J;Jraszr
vizudlni zdbavy 19. stoleti oscilaci mezi virou a netzluvero‘u'.vl:-’ohy ;v;;rz oraz
obraci a komplikuje trajektorii zku$enosti, jal'cou nablze’lo z4tisi ve st?réu 1 déf] 1’
Veeil. Film se nejprve pfedstavuje jako pouhy oi?raz, misto aby xiy\_!o val ge o
skute¢nych motyld, pohlednic &i kameji, které zldér}hve odhai %e aper Em
pldtna trompe l'ceil. Misto postupného znepokojent, prameniciho z rozé;;l on
mezi tim, co vime, a tim, co vidime, $okuje filmovy pbraz néhlo_t} p;(fnra ! Z:
kdy promitand fotografie, kterd jiz nebyla i'édno’u novmlfou (?orl_qj ta ].39 azr nzx:w
fiuje své prvotni zklamdni nad touto »piflid zndmou sce1:10u [cit. 111;11_k ° o:
1981: 75/%), ustupuje piekvapivému pohybu. Prf)zltek uleku u publi 1&(1 n pﬁe
chazi ani tak z naivni viry, Z¢ je ohroZeno skutecnou lokt?m(v)tlvc?u.,. jako gpl

z oné neuvéfitelné vizudlni promény, kterd se odehrdvd pfed jejich ofima,
srovnatelné s nejvétiimi zdzraky magického divadla.

Tak jako v magickém divadle, i zde ocividny realisvmusvéim‘ obraz‘uspésréoi
iluzi, nicméné takovou, kterd je jako iluze chépana.:l‘rt?baze po‘dobna‘prqn;kn .
mohla docela dobte vyvolat i fyzickou nebo.vert?aln‘l refle'xnl reakc’x, CLIV ts(;
nepiestdvd uvédomovat, Ze jde pouze o projekei. VYC!]OZI nehybny 0 razo o
nezvratné ukdzal. Tato nehybnd projekce se vak pgsl’eze rozpohybu‘]e, jek -
dafena Zivotem, a pravé tento neuvéfitelny pohy’bhvy obra}% vzbu?ujfal tal 0\3
tizas. Podateéns projekce nehybného obrazu, kterd na okamzlk'odpirvé :j utz1V ;; >
hybu, raison d’étre tohoto pfistroje, vnesla do prvmch: ﬁlmovyczhvprehs t?(od-
moment nap&ti. Obecenstvo védelo, Ze kinematograf sliboval pfave plodyt "
tud Mélizsova netrpélivost). Lumierovsky provozovatel ﬁlmovehf) ple vs’atvovi
jeho néstup pozdrzuje, ¢imZ nejen obract p029r1305t kv se'lmo‘tntﬁ:muvfnixf':skré ﬁc;
ale také projevuje vérnost estetice izasu, ktera piekracuje rdmec veé

jetf reprodukef pohybu. ) .
Zal;}?izlg?;)opis pnlfjnicfl projekcei, tentokrét z druhéhf) bfehu‘mlan’tlﬁl;i:ak;i
zuje teatrainost tohoto zaf{zenia jasné vedle sebe Sta\a"l zdfaﬁem prvn_ul:<l it
a védomé potésent ze Sokilt a vzrudeni. Albert E. Sn_rutl'}, Jeden‘ ze za kg ol
spole€nosti Vitagraph, ve svych vzpoml‘nkéch: popisuje prvni rokl)((il ‘ ; ejlem
... provozovatel putovnich filmovych piedstaveni cesto.val se spoluzakla oem
spoletnosti Vitagraph J. Stuartem Blacktonem. Srn.;th s u.méleckwj_m' Iy -
kreslifem Blacktonem vyrazil na turné jiz diive, cobyv 1'luzu.)msta, spojujict ,,k e"
nudlni kouzelnické triky a neviditelné mechanické pf’lStI:O]e .vlas.tnj kf)nst_ru é: g
(Smith, 1952: 39).1° Ale jako mnoho dalfch jeviStnich iluzionist, 1 oni zacail

g/ Uryvek je citovdn z &énku z obtasniku ,Mahatma" z roku 1899, vénovaného kouzel-

v, _ _ _ :
?S?t]ak ukdzal Charles Musser, Smithova kniha je notonclf:y ne;‘nfesna. [jlcnlménéései znc;a,xf:_:
vBt&inu t&chto chyb tvoii zavddjici tvizenf o neredlnych usp&sich (nap}. fi ‘m]:w frill e
b& bshem americko-§pangiské vdlky) a nesniuji nutné hodnotu popisu jeno

piedstaveni.
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s pfedvddénim pohyblivych obrdzkd, které pfedstavovaly technicky nejvyspg-
lej§f formu vizudlni zdbavy. Smith p¥ispél mechanickym vylep$enim Edisonova
promitaciho kinetoskopu — umistil mezi filma svételny zdroj komoru s vodou,
kterd pohlcovala teplo, diky éemuz bylo moZné o néco déle promitat film jako
nehybny obraz, bez rizika, Ze se celuloid vzniti.

Nejpopuldrngjsim &islern Smithovych a Blacktonovych putovnich pFedsta-
venf byl THE BLaCK DIAMOND ExPRESs, jednozabgrovy film ukazujici lokomotivy,
kterd se Fitf na kameru. Jako u vét$iny prvnich filmovych pfedstaveni provi-
zel promitdni Blacktoniiv komentit, ktery obecenstvo na film plipravoval a
obstardval dramatickou atmosféru. Podle Smithova popisu hrdl Blackton pfi
uvddeéni snimku THE BLACK DIAMOND ExpREss dlohu ,toho, kdo vytvéfel naladéni

nasok". Jeho komentaf (prondseny na pozadizastaveného obrazu lokomotivy}
znél podle Smithe asi takto:

Démy a panové, vase zraky se nyn{ uplrajf na fotografii slavného expresu Black Diamond.
UZ za okamZik nastane pEevratny moment, ptdtelé, moment, ktery se nepodobd nitemu
v déjindch nasich veka, spatifie, jak tento vlak zdzraingm a nanejvys Sokujicim zpisobem

oZije. Za chrlenf koufe a ohné ze svého obludného %elezného chitdnu se poZene pifmo
na vas. :

Smithova vzpominka na Blacktonovo fe&néni, a& nemusi byt po uplynulych
desetiletich zcela spolehlivd, zachycuje zpiisob, jak se prvn{ filmovd pfedsta-
veni obracela na své divaky, a stavi jejich zd&%eni do nového svétla. Blackton
publikum oslovoval pfimo coby prosttednik mezi nfm a filmem, a klad] d{iraz
na vlastnf akt pfedvadéni. Vytvéti podobné jako poutovy vyvoldval atmosféru
ofekdvani, vyloZené zvédavosti okofen&né tizkostf, a zdiiraziiuje pfitom no-
vost a ohromujicf kvality, jimiZ se olekdvan4 atrakce pyEni. Pocit olekdvdnt,
vyostfeny aZ do intenzivni soustfed8nosti na jediny okamZzik promény, pfe-
kvapivy t¢inek prvnich projekef jests zvysil. Tento tidinek, vzddleny prostému
dojmu skuteénosti, prameni z momentu kritické situace, kterd se pfipravuje,
odklddd a nésledné na divaky exploduje. Napfnavé pfedvedeni nemoZné pro-

meny vyvoldvalo dle Smithova li¢eni viiskot Zen a ohromeny GZas muZd (Smith,
1952: 39-40).

Estetika atrakcf. -

Doslo k tomu, Ze na novou a nutkavou potfebu drézdént
odpovédal film, Vaimdanf utvdfené Soky se uplatiuje ve filmu
jako fermdln{ princip. '

Walter Benjamin: O nékterych motivech u Baudelaira”
(Benjamin, 1979; 95)

Ackolivrané filmy, zachycujicf pfiblizujici se lokomotivy, pfedstavujf 3ok z ilmu
v pfehnané formé, vyjadfujf zdroveit i zakladni rys rané kinematografie jako
celku. Kinematografii, kterd ptedchazi nadvldde vyprdveéni (jeji obdobi trva
bezmdla jedno desetileti, az do.roku 1903 & 1904), nazyvim kinematografii
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atrakei (viz Gunning, 2001:5 1-57).}1 Estetika atrakce oslovuje pu'lblikun"x pvi"fm(’),
an&kdy, jakov pfipadg prvnich viakovych filmu, tuto konfrontaci dox'réc’:h az kvza-
#itku ttoku. Kinematografie atrakef neusiluje ani tak o to, aby byl d}vak vtaZzen
do vypravéného d&je nebo se vcitoval do psychologie postay, ale spife o to,_aby
si intenzivng uvédomoval filmovy obraz, ktery upoutdvd jeho zvédavost. nyék
se neztraci ve svété fikce a dramatu, ale neustdle si uvédomuje akt dfvém’se,
vzrudenf ze zvédavosti a jejiho uspokojeni. Obrazy kinematografie atrakmvs’e
prostrednictvim rozmanité skdly formélnich prostfedkii Zenou ku‘pfecviu, vstiic
svym divakim. Tyto postupy sahaji od naznadenych sraZek z ra‘ny’ch .z‘elezEm‘i"-’
nich filmé aZ k performat¢nimu!? stylu téhoZ obdobf, kdy lherc1 kyva}vl a delaJ{
posunky na kameru (napf. Méligs, jenZ na plétn& upozoriuje napromeny, které
vyvolavéd} nebo kdy showman pro divaky komentuje jednotlivé vyJeyy. Fl‘lm s?
obraci na divdka, upoutvé jej a zdroven zdtraziiuje samotny alft predvad.ém.
Pfi uspokojovéan{ jeho zvédavosti pFindsi zpravidla krdtkou dévku skopické
slasti. .

A pravé o slast tu jde, i kdyZ o slast obzvlast slozitého typu. KdyZ jeden

novinat z Montpellier o Lumigrovych projekcich v roce 189? napsal, i? vy-
voldvaji ,vzruseni hranitici s hriizou®, pél tak na novou podlvar}f)u chva}u a
vysvétloval jejf tspéch (cit. in: André — André, 1987: 66). !esthze prvoi dl_—
vaci vykkikovali hriizou, reagovali tak na moc pfistroje, ktir‘y bylf to vyv.rént
dFivéjsi, pevnd zakotveny cit pro realitu. Tento zdvratny zdzZitek kre.hl'cosu na-
seho védeéni o svété tvar v tvaf moci vizudlni iluze vytvdfel smésici sla§t1 a
tizkosti, kterou obchodnici s populdrnim uménfm jiz pfedtim oznadili jako
senzatni a vzrudujici z4%itky, kdyz na nich zaloZili novou estetiku atrakei. V1a1.k
titici se do publika nevyvoldval pouze negativni zaZitek strachu, zile onu speci-
ficky moderni zébavni formu vzrudeni, kterou jinde nabizely p}':’iye se Ob]eVlljl’Cl
atrakce zabavnich park (jako nap¥. horské dréha), spojujfct zédzitek zry.chlem a
padu s bezpe€nosti, kterou zarutovala moderni pramyslova tech.nologle. Jedna
atrakce z lunaparku na Coney Islandu s ndzvem ,Leap Frog Railway" doslova

11/ Tento pojem jsem poprvé predstavil spolené s André Gaudreaultem v pfedndice s n{i-
zvem ,Cinéma des premiers temps: un défi 2 Phistoire du cinéma?", pronesené na kololfvm
Nouvelles Approches de U'histoire du cinémav Cerisy vroce 1985 (srov. Gaud.reault — Gunning,
1989). Na rozvijenf téchto myglenek mely vliv rovnéz debaty s Adam.em Simonem - dokFo-
-~ ranidem na Carpenter Center of Visual and Environmental Studies pri Harva.rc'lsl-cé univerzité,
v letech 1984-85. Termin atrakce odkazuje do minulosti, k populdrnf tradici, 1 do bu(zlo.i.lc-
nosti, k avantgardnfmu podvracent. Tradici pfedstavujf vystavy a karpevaly, a zvldité jejich
10ZVOj na prelomu stolet{ v takovich modernich zébavnich parcich,.jako 'byl Co‘ney'Island.
K avantgardnf radikalizaci tohoto termfnu dochdz{ v teoretické i praktické ginnosti v divadle a
ve filmech Sergeje Ejzenétejna, jeho# teorie montaZe atrakel povySovala tuto populdrnf energii
na estetické podvracent, a to prostfednictvim radikélniho teoretického pohledu na schopnogst
atrakef podkopdvat konvence burZoazniho realismu. Pro srozumitelné stétlenf této teorie
a pro Uvahu o jejich kofenech v populdimi kultufe viz Montage Eisenstein ]acque"se Aumont:3
(Aumont, 1987: 41-48), jakoZ i vlastni staté Ejzenstejnovy — JMontd? atrakef” a ,MontdZ
" Blmovych atrakcf” — srov. anglicky pieklad in: Ejzenitejn, 1988.
12/ K pojmu performance siov. pozn. 6 nas. 139, (Pozn. piekl.)
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zt&lesiiovala vzrudeni typické pro PRIJEZD viaKU. Obrovskou rychlosti se piimo
proti sobé rozjely dva elektrické vagony, vezouci az 40 lidi. Tésné pFed ndrazem
se jeden viiz na zak¥ivenych kolejnicich zvednul a prolétl nad stfechou toho
druhého. Na populdrnost zinscenovanych srdZek Zelezniénich lokomotiv na
pfelomu stoletf, a to jak v ramci oblastnich pouti, tak ve filmech typu Ediso-
nova THE RAILROAD SMASH-UP z roku 1904, poukazuje rovnéz Lynne Kirbyovd
{Kasson, 1978: 77-78; Kirby, 1988: 119-120).

Kinematografii atrakci viddne konfrontace, a to jak v roving filmové formy,
tak zptsobu pFedvddéni film{. Adresnost tohoto aktu pfedvddéni umoZiuje
zameéfit se na samotné vzrufeni — bezprostiedni reakci divika. Komentator
filmu soustfedi pozornost k atrakci, ¢fmZ vyostfuje diviakovu zvédavost. Film
potom vykond sviij akt pFedvedeni a pohasne. Kinematografie atrakel naroz-
dil od psychologického vypravéni nedovoluje sloZity vivoj; prodleni je zde
meZné pouze v omezené mife. Filmovy program sestdvd z Fady atrakel, z¥e-
tézenf kratkych snimkd, z nichZ kaZdy nabizi divdkovi okamZik zjeveni. Sled
vzruchii potencidlné limituje pouze inava divdka. Toto fetézeni mizZe byt né-
jak tematicky strukturovdno a sméfovat k momentu vyvrcholend, k findlnimu
zlatému hiebu (jako napf. Smithiiv a Blacktontiv BLACK DIAMOND EXPRESS). Pie-
Klenovaci strukturu ale udéluje programu spie showman neZli filmy samotné,
a tato kli¢ovd role hlavniho prezentitora podtrhuje akt pfedvadéni, na némz je
kinematografie atrakci zaloZena.'®

Snimky jako Edisoniiv ELECTROCUTING AN ELEPHANT 2z roku 1903 odhalujf tem-
porélnilogikutéto scénografie ukazovani. Slon je pfiveden na proudem nabitou
desku a piivazan. Od jeho nohou zaéne vychézet kouf a za okamZik slon pad4
na bok. Tento okamZik technologicky Fizené smrti neni ddle ani vysvétlen, ani
dramatizovan. Podobné i PHOTOGRAPHING A FEMALE CroOK, fikén{ snfmek vyro-
beny spoleénosti Biograph v roce 1904, pfedstavuje jediny zdbér Zeny mezi
dvéma policisty, kte¥i se ji snaZi znehybnit kvlili policejnimu fotografovéni. Ka-
mera na skupinu najizdi a nakonec v polodetailu zabere Zenu. Kriminélnice
ve snaze fotografovdni urfené pro identifikaci sabotovat déld rozhofcené gri-
masy, které kiivi jeji tvaf. Pohyb pfiblizujici se kamery a postupné zvét§ovani
Zenské tvdfe zdlraziiuji akt pfedvddéni, jen? tvo¥i zdklad filmu. Byt se oba tyto
filmy formalné& znadné odliduji od PR{EZDU VLAKU, viechny tfi jsou piikladem
probuzeni divikovy zvédavosti a jejiho uspokojeni v kratkém okamZiku odha-
leni, typickém pro kinematografii atrakei. Jednd se o kinematografii ckamZzik,
nikoli rozvijenych situaci.

Jak jsem uved! jinde (Gunning, 2001:52},'% scénografie kinematografie atrak-
ci je exhibicionistickd, narozdil od kinematografie neviditelného voyeura, kte-

13/ Jakd byla role pfedvadégjicthe showmana v raném americkém filmu, ukdzal brilantné ve
svych textech Charles Musser, zejména v ¢ldnku ,The Nickelodeon Era Begins, Establishing
the Framework for Hollwood's Mode of Representation” (Musser, 1983: 4-11; zde s, 224-245),
jakoZ i v pfipravovanych pracech, vEnovanych Edwinu 3. Porterovi a Lymanu Howeovi.

14/ Touto otdzkou se zabyvadm rovnéZ ve své knize D.W. Griffith and the Origins of American
Narrative Cinema (Gunning, 1991).
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rého pozdsji uvadi na scénu narativni film. Pfedvddéni jedine¢nych obrazll
naleZi zcela jasné k obdobi pted nadvlddou stfibu, kdy v&tSinu filmové pro-
dukee tvotily filmy sestdvajici z jediného zdbgru, at uZ §lo o aktuality &i snimky
fiként. I po roziifent stfihu a komplexnégjsich narativii Ize ale estetiku atrakce
stile sledovat v periodickych davkach nenarativntho spektédklu, které-se di-
vakiim nabizeji (muzikdly a groteska jsou jasnymi pfiklady). Kinematografie
atrakef pFetrvavd i v pozd&j¥ kinematografii, tiebaZe ztidkakdy ovlddne formu
celovederniho filmu jako celku. Je spodnim proudem, tekoucim pod narativni
Jogikou a diegetickym realismem a vytvéatejicim ony momenty filmového dé-
paysement (vytrien), které tolik milovali surrealisté.'®

Tato estetika se natolik odli$uje od norem umsélecké recepce pteviddajicich
na prelomu stolet{ — idedl& nezaujaté kontemplace —, Ze témé¥ ustavuje ja-
kousi anti-estetiku. Kinematografie atrakef je pravym protéjskem zaZitku, ktery
Michael Fried ve svém pojednani o malbé 18. stoletf naz§vé pohrouZenim (ab-
sorption).'® Malitstvi Jeana-Babtisty Greuzeho a dal$ich vytvofilo-podle Frieda
novyvztahk divakovi nazakladé sobéstaéného hermetického svéta, ktery vilbec

nepiiznavé pfitomnost pozorovatele. Rand kinematografie toto pojetf pozoro-
vatele a divaka naprosto prehlizi. Rané filmy svého divéka explicitné berouna
viédomi, aZ se zd4, Ze se po ném natahuji a stavi se mu tvifi v tvdf. Kontem-
plativni pohrouZen{ je nemo#né. Divakovu zvédavost probouzf a uspokojuje
vjraznd konfrontace, pfimé podnéty, sled otfesQ.

Atrakee, té2ici z vizudlni zvédavosti a touhy po novém, vychdzejf z toho, co
Augustin na zacdtku patého stolet{ ve svém vygtu ,Zddosti ofi" nazval curiosi-
tas (zvédavost). Curiositas narozdil od vizualnf voluptas (slasti) pomijf krdsné a
hled4 jeho pFesny protéjiek ,&isté z touhy odhalit a poznat”. Curiositas divika
ptitahuje k nehezkym vyjeviim, jako jsou znetvofené mrtvoly, a ,tato chorobné
zvidavost jest diivoden, pro& jsou na jevistich nasich divadel ukazovany zrady
a jiné podivné v&ci®. Curiositas podle Augustina nevede jen k fascinaci vidé-
nim, ale té2 k touze po samoti¢elném pozndni, na jehoZ konci jsou perverze
magie a védy (Augustinus, 1990: 257).17 Zatimco krdsa miiZe byt v Augustinové
platénském pojeti prvni pfitkou na vzestupu k idedlu, curiositas miiZe pouze
svést na scesti. Atrakce v sobé skrjvaji nebezpe&i rozptylent, které v Augusti-
nové kontemplativnim a bd&lém modelu kiestanského Zivota piedstavovalo

CkardindInihffch.... ...

Estetika atrakci se vyvinﬁléuv-d.o.s.ti védomé opozici k ortodoxnimu ztotoZiio-
véni potéeni z divani (viewing pleasure) s kontemplaci krédsy. Satiricka rytina
z 19. stoleti zachycuje londynskou Egyptian Hall (kterd slouZila jako stdnek

15/ O surrealistické va&ni pro dezorientujicf obrazy ve filmu viz Paul Hammond (ed.): The Sha-
dow and Its Shadow: Surrealist Writings on the Cinema (Hammond, 1978), zejména Bretonovit
esej pfeloZenou pod nazvern ,As in a Wood" (5. 14).

16/ Srov. Fried, 1980, Viz naptiklad s. 64, 104, Podobné vyloudenf divékaje ziejmé i ze scéno-
grafie a stylu naturalistického divadla 19, stoletf, které vyjadfuje pfedstava &tvrté stény.

17/ Pas4¥e z teského prekladu Augustinova textu byly upraveny dle anglické verze, aby lépe
odpovidaly Gunningové argumentaci. (Pozn. piekl.}
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pfirodnich kuriozit — zrid a pfirodopisnych dkazii —, neZ se stala domovem
Maskelynova magického divadla), prohlagujici se za ,sifl o8klivosti” a nabizejici
»ohyzdnosti nonplusultra“.'® Tato p¥itaZlivost odpudivého se &asto odlivodiio-
vala poukazem na pud, z Augustinova pohledu stejné pochybny, a sice na
intelektudlin{ zvidavost. Piehlidky zrid a jiné ukdzky kuriozit byly stejné jako
prvni filmovd pifedstaveni popisovany jako pouéné a informativni. Podobné
i jeden populdrni a dlouho pfetrvdvajici Zanr kinematografie atrakcf sestdval
z nauénych aktualit (jako napf. série UNSEEN WORLD Charlese Urbana, zatina-
jici v roce 1903), které ukazovaly zvétiené obrazy roztoéli syrohubil, pavoukf
a vodnich blech.!® Teprve v roce 1914 jisty zastdnce reformniho hnutf v kine-
matografii protestoval proti vulgdrnosti filmf, zobrazujicich takové ,,odporné,
nepékné ohavnosti®, které, jak tvrdil, odpuzovaly divdky s vytfibengj$im vku-
sem (Furniss, 1978: 41). Showmani ale dobfe v&déli, Ze vzrudujici zdZitek si
prvek zhnuseni &i bezpeénou hrozbu nebezpedi Zdd4d. Louis Lumigre chdpal,
Ze jeho filmy, které zamétovaly fyzickou akci na divdky, ptiddvaly k védecké zvi-
davosti, kterou probouzela reprodukce pohybu a denniho Zivota, také vitalni
energii.

18/ Tato satirickd kresba je reprodukovdna in: Altick, 1978. Jak mé& upozornila Miriam Han-
senovd, pojedndn{ Michaela Frieda o malb& Gross Clinic Thomase Eakinse vzndf otdzky,
tykajici se estetiky atrakef a jejtho vztahu k odpudivosti. Atkoli Fried malbu pYesvidéive fadi
k tradici pohrouZeni, zd4 se, Ze ohniska Grossovych zakrvavenych prstii a skalpelu i oteviend
rdna pacienta, nabizeji jiny zaZitek, ktery ,misf bolest a rozkos, nasili a smyslnost, odpor a
fascinaci” (Fried, 1985: 71). Jak Fried ¥ikd: .Je to pFedevsim rozporuplnost této situace, kterd
se nds pfed obrazem zmociiuje, muéf nds a nakonec nds omracéuje” (73). Pfipadd mi, jako by
tu 8lo o popis hlavnf zkuSenosti estetiky atrakcef; nicméng mi nend zcela jasné, jak toto Fried
chdpe ve vztahu ke zku3enosti pohrouZeni. Fried tento konflikt nespojuje s tradici vznedena,
kterd jasné predstaviije prijatelnou formu estetiky atrakci (vzpomeiime si, Ze Burke definuje
\iZas jako Gginek vzne$ena na jeho nejvyd¥im stupni). Vztah populdrnf zébavy a vzne$eného
piedstavuje v podstaté neprozkoumané a potencidlng fascinujicf téma za hranicemi tohoto
textu. Neni viak irelevantnf poukdzat na to, Ze ve spojovani Gdinku vzne$eného s freudov-
sk¢m chdpdnim hriizy z kastrace Fried navazuje na Thomase Weiskela. Takto zaméiend tivaha
o traumatu vyvolaném prvnfmi projekcemi, a& se jf v tuto chvili nehodldm vénovat, by mohla
nabfdnout novy zplisob, jak piistupovai k otdzce feti$ismu v raném filmu, a to objevenim
traumatu, které Metz piili¥ nevymezil. Piinos této Gvahy by mohl byt znany, kdyby se v ni
namisto biologickému principu vénovala pozornost historickému hledisky, jako v Benjami-
nové a Schivelbuschové (0 ngm bude v této eseji fed pozdéji) chdpan{ freudovského pojeti
Stitu proti podnétim coby reakce na modern{ zkugenost.

19/ Urbanova série filmi je popsdna v Rachel Low — Roger Manvell, 1984: 80.
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Rozptyleni a ambivalentnost Soku

Film odpovid4 zm#ném, jeZ sahaji hluboko do apercepénfho
ustrojf, zméndm, jeZ v rdmcei soukromé existence prozivd
kazdy chodec vtaZzeny do velkomé&stské dopravy a jeZ

v historickém méfitku proZivd kaZdy ob&an dnesniho stétu.
Walter Benjamin: , Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti” (Benjamin, 1979: 45-6)

1 kdyZ nutkéni curiositas historicky sahd moZn4 aZ k Augustinovi, nenf pochyb
o tom, Ze 19. stoletf tuto formu ,Zddosti o€, jakoZ i jejf komeréni vyuZiti, vy-

ostfilo. Vzriistajici urbanizace se sv§m kaleidoskopickym sledem méstskych
obrazil, rozvoj konzumni spoleénosti s novym diirazem na vyuzivan{ vizual-
niho piedvddéni ke stimulaci touhy utrécet, rozsifujici se obzory koloniédlnich
expedic objevujicich nové narody a Gzemi, které bylo tfeba kategorizovata za§it
z nich t&%it, to vie podnécovalo touhu po obrazech a atrakcich. Neptekvapuje,

e dileZitymi Zanry raného filmu byly scény z méstskych ulic, reklamni filmy &i

cizokrajné vyjevy. Enormni popularita téchto cizokrajnych vyjevl kterou roz-
vijel a vyuZival jiZ stereoskop a laterna magika, vyjadfuje takfka neuhasitelnou
touhu konzumovat svét prostfednictvim obrazi. Filin, jak hldsal reklamni slo-
gan jedné rané filmové spoleénosti, byl vyndlezem, ktery pfiblizuje svét na do-
sah. Rany film kategorizoval viditelny svét jakoZto fadu nespojitych atrakcia lfa-
talogy prvnich produk&nich spolenosti nabizejf bezmala encyklopedicky pie-
hled této hyper-viditené topologie, od krajinnych panoramat po mikrofotogra-
fii, od domdcich scén po stindn{ véziidl a zabijenf slonti elektrickym proudem.
Ne viechny atrakce raného filmu vyjadfovaly intenzitu valiciho se vlakuy, jis‘_q’(
pocit tidivu & ptekvapenf nicméné tvoii zdklad viech, at jde tfeba jen o udiv
nad iluzi pohybu. Dokonce ani nafilmované krajinné panorama se neproptij-
uje Eistérnu estetickému rozjimani. Pln& si uvédomujeme stroj, ktery.})ohled
zprostiedkovav4, kameru otddejici se na stativu. Nejb&Znéjsi forma krajmn_ého
panoramatu — filmy natd¢ené z predni &i zadnf &4sti vlaku — tento Gginek
zdvojnésobovala, nebot evokovala nejen stroj na pohyblivé obrazy, ale také lo-
komotivu, kterd usazeného divaka unasi prostorem. Tyto Zeleznin{ filmyv jeét_é
v&t3 mite poskytujf technologicky podmingny pitklad toho, co Wolfgang Schi-
- velbusch ve -svém-popisu-promén vniman{ zptisobenych cestovinim vlakem
nazyvé panoramatickou percepci. Narozdil od zplisobu, jimZ krajinu zakou3el
tradiéni cestovatel, pasaZér vlaku ,u¥ nepatii do stejného prostoru jako vni-
mané predméty; vidi predméty, krajinu, atd. skrze stroj, ktery jej pfemistuje
svétem" (Schivelbusch, 1979: 66). Film snfmany z &ela vlaku, ona ,neviditelnd
energie pohlcujici prostor” (jak z4Zitek takovéhoto Zelezni¢niho panorarx}at}l
popsal jeden novindi),*® tento G¢inek navozeny primyslovymi stroji zdvojnd-

20/ Publikovdno v New York Mail and Express (25. zdt{ 1897); pleti$téno in: Niver, 1.971: 27:
Novindf se zmifioval o jednom snfmku spole¢nosti Biograph, natofeném z lokomotivy pro-
jizd&jict haverstrawskym tunelem.
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sobil, nebot vystuprioval odcizeni i dynamicky pocit cesty vlakem. Zeleznién{
filmy tohoto druhu moZnd pievracely naruby téinek do publika se Fftictho
expresu Black Diamond, i ony ale prostfednictvim technologicky zprostredko-
vaného zdZitku prostoru a pohybu vyvoldvaly Gizas divdka.

Encyklopedickd ambice tohoto smé&foviniraného filmu, pfemé&iujiciho ves-
kerou realitu na filmové pohledy, nakonec pfipomind ono neurgité znepokojeni
a sklicenost, které tvafi v tval kinematografu pocitoval Gorkij. Uspokojuje-1i ki-
nematografie atrakci zvédavost, kterou sama probouzi, je v povaze zvédavosti,
jakoZto Zddosti oti, Ze nikdy neni zcela ukojena. A tak se obsedantni povaha
rané filmové produkce a raného filmového pfedstaveni projevuje potencidlné
nekonefnym sledem izolovanych atrakei. Krom& neomezené metonymie zve-
davosti pramenila viak Gorkého stisnénost také z abstrakce a odcizen{ této
noveé honby za vzruujicimi zdZitky.

Gorkij v onom vysnéném svété atrakci na Coney Islandu (ktery navitivil
v roce 1906} nalezl i vie prostupujicf monoténnost a nazval jej ,,otroctvim roz-
manité nudé”. Coney Island pfedstavoval pro Gorkého ,ohromeny, ve kterém
neexistuje ani uchvéceni, ani radost” (Gorkij, 1907). Nelze sice pfehlédnout
charakteristickou averzi evropského intelektudla k masovym slastem kapita-
listické spole€nosti, ale Gorkij ndm umoZiiuje pochopit i potieby vzrusujicich
zdZitkli vindustrializované a konzumné orientované spoleénosti. Zvlastni slast
vyjadiend vykfikem vyvolanym néhle oZivnuviim obrazem lokomotivy nen{
ani tak pffznakem publika, jeZ by bylo ochotné povaZovat obraz za skuteénost,
jako spi¥e divdka, jehoZ dennizkudenost ztratila soudrZnost a bezprosttednost,
tradiéné piipisované realit®. Tato ztrdta zkusenosti plodikonzumentalaéniciho
po vzrudujicich zaZitcich.

Kinematografie atrakei je nejen pifkladem specificky modern{ formy es-
tetiky, ale také odpovéd{ na zvlditnosti moderniho, a pfedeviim pak mést-
ského Zivota, tedy tfm, co Benjamin a Kracauer chapali jako vysychdni zkuge-
nosti a jeji nahrazeni kulturou rozptyleni. Zatimco Benjaminovy texty poskytuji
velmi brilantni dialekticky (a ambivalentnf) popis moderni promény vnimanf
a zkuZenosti,?! hlavnim pfedmé&tem zdjmu Kracauerovy eseje .Kult der Zer-
streuung. Uber Berliner Lichtspielhiuser” je role kina, a obzvla¥té onen aspekt,

ktery kmematograﬁe atrakcl upfednostiiovala — totiZ pfedvddéni (Kracauer,
1977).22

21/ KliZovymi statémi sameziejme jsou ,Umélecké dilo ve viku své technické reprodukova-
telnosti" a dv& pracovni verze eseje o Baudelairovi (in Benjamin, 1974), Moje chapani Benja-
minova dila ovlivnila mistrovska stat Miriam Hansenové , Benjamin, Cinema and Experience:
The Blue Flower in the Land of Technology" (Hansen, 1987). Tato stat a Hansenové pravs-
vychdzejicl prace o divdkovi amerického némého fitmu, Babel and Babylon (Hansen, 1991 —
pozn. piekl.), poskytujf pro mou esej zdsadni podklad. Hansenové vliv je viudypiftomny a
své mySlenky chépu jako visledek dialogu s ni, aniZ bych ji jakkoli zaplétal do jejich findlnich

zdvéril. Rovnéz bych ji chtdl pod&kovat za poznamky k prvni verzi 16to eseje.

22/ Rad bych také zminil sv{ij- dlub pronikavé eseji Heide Schliipmannové o Kracauerovi
rané filtiiové teoril, ,Phenomenology of Film: On Siegfried Kracauer's Writings of the 1920s"
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Situace pfedvddéni, kterd se dnes po desetiletich ﬁln;xovy’rqh aflalyz posedif/clh
textem vytratila ze zfetele, proménujea strukturije zphsob, jakvym ﬁl'm os:lov'uje
obecenstvo. V rané kinematografii byl akt prezentace zdﬁraznep nejen tim, jak
divaka oslovovaly samotné filmy, ale i kontextem piedvddéni. Az do :‘20. let:
kdy Kracauer zatal psét n&které ze svych praci, hrély v deﬁnovém’ zku:eenos:.t:
chozeni do kina jakoZto sledu atrakef hlavni roli architektura Eilaco:vych kin
a varietnf formét ve&erniho programu. Kracauer hovofio ,,roztnsténerr’x sledu
oslnivich smyslovych dojmi“ (Kracauer, 1987: 94). Pfep'{chovost a vyzdoba
berlinskych kinosald slouZily k tomu, aby vyvaZily soudrZnost, ktero.u 1'?11mu
pfinesla klasickd narativni kinematografie. Jak stoji v Kracauerové popisu:

Vnitini vizdoba kinosald slouzila jedinému idéelu: upoutat pozornost publika k okrajovym
podnatiim, aby se neziftilo do propasti. Smyslové stimulace po sobé ndsleduji s takovou
rychlostf, Ze mezi né nenf moZné vinéstnat sebenepatrngj rozjfmdni (Kracauer, 1987: 94},

Velkolepd vyzdoba samotného sélu (umocnénd a temporalizovand sloZitym za-
chézenfm se svétlem) se stfetdvala s nar(istajicim sklonem zahrnovat film do

gir§tho programu, do revue, kterd obsahovala hudbu i Zivd vys;togpeam’. Film
byl pouze jednou sloZkou celého zézitky, ktery Kracauer popisuje }allfo v,,to-
t4lnf umé&lecké dflo®, jehoZ ,iinky Wtoti na viechny sn}ysly a vyuZivaji viech
moznych prosttedkd” (Kracauer, 1987: 92). Diskontinul'ta a rcv)zrr{amtost tétf)
formy filmového programu (kladouctho vedle sebe dvo;rc’)zme‘rny ﬁlm a troj-
rozm&rn4 iva vystoupenf) podle Kracauera vjrazné podryvaly 1lu210mst-1ckou
moc filmu. Promftany film ,ustupuje do plochého povrchu a.Jeho kiam je o‘d-’
halen® (96). Jako pii prvnich projekcich, i zde samotnd es}et:ka atrvakce_ braEm
fluzionistickému pohrouZent, varietni formét programu kina prostrgdmctwm
sérif smyslovich dtokd neustéle divdkovi piipomind akt_slc‘-.zdo’vém. Iakq by
ve veternich pfedstavenich navzdory vétsi délce a voyeunvsncifemu ﬁkénm}u
osloveni divdka, spojenym s celoveternimi filmy, i nadale pfevlddal dojem dis-
kontinuitniho sledu atrakei. R 5
Ale i pfes tuto rznorodost smyslovych vzruchl (i sp1§e. na jejim z;.iklf\de)
rozeznéva Kracauer pocit manka (lack), ktery neni bez sou}rlls’lostx (byt je jinak
interpretovany) s Gorkého pocitem rozmrzelosti. Sjedngcupm Qwek kultu ioz-
ptyleni spotivd v tom, co Kracauer nazyva E‘:istmv; vné)§kovo§t1. A tato os e_x(\ira
..vnéjskovostiodpovidd ustfednimu manku v Zivoté publika, zejména pokud jde
o masy délnictva, €ili

v podstaté formdlnfmu napéti, které naplhuje jejich den, aniZ b"y jeitim éi}'lil(? nap}.ﬁu]lcfmi.
Takovéto manko vyZaduje kompenzaci, ale tato potieba nemize b?'f vyjddiena jinak ne
v podminkdch téhoZ povrchu, ktery v prvé ¥adé zphsobil zminény nedostatek. Forma
zdbavy nutné odpovida formé pracovniho chodu (Kracauer, 1987: 93).

{Schliipmann, 1987), jakoZ i cennym pojedndnim o Kracauerovi ve statif:h Thor}nase Elsat_as-
sera, Patrice Petrové.a Sabine Hakeové publikovangch ve 40., monotemavtlckém (.Elsie éaso?Lsu
New German Critique o vimarské filmové teorii, kde vyilav anglickém ptekladu i Kracauerova
esej ,Kult der Zerstreuung” a zminénd studie Schliipmannové.

TOM GUNNING / ESTETIXKA UZASU 163

Nahl¢, intenzivni a vingjsf uspokojent, které zprostiedkovévd sled atrakei, cha-
pal Kracauer jako néco, co odhaluje rozt¥idtdnost moderni zkudenosti. Zdliba
ve vzrudujicich zézitcich a podivané, ona zvld§iné moderni forma curiositas,
kterd definuje estetiku atrakef, je ddna modernf ztrdtou napliiujici zkudenosti.
Jako teoreticky néstroj ndm znovu milZe poslouZit to, jak chdpe zmény v mo-
dernim vnimdni, zplisobené cestovdnim po Zeleznici, Wolfgang Schivelbusch.
Schivelbusch, kiiZic! Freudovy metapsychologické teze se Simmelovou socio-
logif mésta (a ubirajici se tak po cest&, kterou vyznaéil Benjamin), popisuje
ochranny tit proti podnétim, ktery si vytvafeji obyvatelé stimuly pfeplnéného
prostfedf moderniho svita, aby odvritili jeho ustaviéné dtoky (Schivelbusch,
1979: 156-7). Lze ale poukdzat i na to, Ze tento §tit otupuje hrany zku$enosti,
a k jeho proraZeni je zapotfeb! o to intenzivnéjsich estetickych energif. Jak ve
svém Cten{ Benjamina upozoriiuje Miriam Hansenovd, modernf proZitek $oku
koresponduje s ,adaptaci lidského vnimani na primyslové mody vyroby a do-
pravy, zejména s radikdlni restrukturaci ¢asoprostorovych vztah* (Hansen,
1987: 184).2° Otfes se stdv4 nejen zptisobem modernf zkuSenosti, ale i stra-
tegil moderni estetiky dZasu. Odtud ono vyuZivini novych technologickych
vzruchi, koketujicich s katastrofou.

Atrakee jsou reakei na zkuSenost odcizen{ a pro Kracauera {stejné jako pro
Benjamina) spoéivala hodnota filmu v odkryvani této zdsadni ztrity kohe-
rence a autenti¢nosti. Smrtelné pokusent pro film proto spoéivalo ve snaze
o dosaZenf estetické soudrZnosti tradiéniho umén{ a kultury. Radikdlni sméfo-
véni filmu musi jit cestou védom# zmnoZeného vyuZiti nesouvislych Soki, &
slovy Kracauera, ,musiradikdlné usilovat o takovy druh rozptyleni, ktery rozpad
odhaluje, misto abyjej zakryval” (Kracauer, 1987: 96). Jak poukdzala Hansenovd,
Benjaminova analyza §oku se vyznatuje zdsadni ambivalentnostf. Sok byl podle
ného bezpochyby formovdn ochuzenim zkuenosti v modernim Zivots, ale
zéroveil nepostrada schopnost pfijmout ,jisty strategicky vyznam -~ jakoZto
umely prostiedek, ktery vhéanilidské télo do momenti pozndni* {Hansen, 1987:
210-211). : :

Panika pfed obrazem na pldtné piesahuje rdmec prostého fyzického reflexu,
podobného t&€m, které zakousime v dennim styku s méstskou dopravou &i prii-
myslovou virobou. Ve své podveojné povaze, diky pfeméné nehybného obrazu
na pohyblivou iluzi, vyjadiuje postoj, ve kterém se Gizas a védéni davaji do za-
vratného tance. Slast zde vyvoldva energie, kterou uvolfiuje hra mezi otfesem,
zpisobenym touto iluzf nebezpeéi, a radosti z jeho Cisté iluzivnosti. ZaZity Sok
se stavd otfesem z pozndnf. Tato zku$enost prvnich projekci, ktera mé daleko
knaplnéni snu totdln{ dupiikace reality — apophantis mytu totdlniho flmu —,
obnaZuje prazdny stied kinematografické iluze. Vzrulujici zézitek pfemény na

23/ Lynne Kirbyovd k popularit® inscenovangch vlakovych srdZek poznamendva: ,JakoZto
spekrakularizace technologické destrukce zaloZené na srovndni rozkode a hriizy vypovidd
,predstava katastrofy' mnohé o druzfch intenzivntho spektakiu, které moderni publikum #4-
dalo, a0 pfeméné ,Soku’ v dychtivé olekdvany, stravitelny spektdkl” (Kirby, 1988: 120).
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pohyb spoéival v pfedvedeni pohybu jakoZto iluze, vytvolfené afizené pf_omfta-
¢em, Prechod od nehybného k pohyblivému obrazu akcentoval neuvéntelpou'
a mimo¥adnou povahu samotného p¥istroje. Tim oviem zniéil jakoulkoli naivni
viru ve skuteénost obrazu.

Prvnf filmové publika uZ nemohou slouZit jako zaklddajic mw]tgs pro teo-
rie upoutaného divaka. Historie odkryvé spoletné s kontinuitami i tr‘h.hny a
my musime vzit na védomi, Ze zkuenost téchto publik se za?s?dné ligila od
pohrouzen{ do empatického vypravéni, jaké zaziva klasicky divak. vZku§eno§t
prvniho divéctva, viazena do historického kontextu a tradice, nepredstavyje
d&tinskou viri, ale zcela oteviené uvédomovdnisi (a poZitekz) iluzionistickych
schopnosti filmu. Pokusil jsem se vyvratit tradi¢ni chdpant tohoto‘prvnfho né:
poru pohybliv§ch obrazii. Podobné jako demystifikujici showman jsem zm-razq
obraz davil, prchajicich pii projekci valictho se vlaku, a getl tento gbrft? mlfoh
myticky, nybrz alegoricky. Toto pozastaveni by nas mélo piekvapit Z]lsjiélzlm,
#e na vykiiky zdé3enf a radosti byli dobfe p¥ipraveni jak provozovate{e p’reid-
staveni, tak obecenstvo. Reakce publika byla pravym opakem té primitivni: §lo

o setkani s modernitou, Zdéseniz onoho obrazu od zacatku odhalovalp absen(fi
a slibovalo pouze ptizratné objetf. Vlak se s nikym nesrazil. Byl to, jak pravil
Gorkij, viak stin®; a hrozba, kterou nesl, byla obt&zkana prazdnotou.

(Tom Gunning: An Aesthetics of Astonishment. Early Cinema andthe (In)credu!ou‘lsl S-pecta.tor.
ATt & Text 1989, &, 34, s. 31-45. Podle pozdgjéiho vyddni in: Film Theory and Criticism. Fifth
Edition. Ed. Leo Braudy— Marshall Cohen. New York: Oxford University Press 1999, 5. 818-832,
pieloZil Jakub Kulera.)
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Prameny

Gorkij, Maxim (1907): Boredom. The Independent, 8. srpna 1907, s. 311-12.

Filmografie

The Black Diamond Express (Stuart Blackton — Albert E. Smith, 1897)
Bourdni zdi (Louis Lumiere; Démolition d'un mur, 1896}
Electrocuting an Elephant (Thomas A. Edison, 1903)

Photographing a Female Crook (Wallace McCutcheon, 1304)

The Railroad Smash-Up (Thomas A. Edison, 1904)

Nezndmy svét (Unseen World; Charles Urban, 1903)

167

Jacques Aumont

Proménlivé oko aneb Mobilizace pohledu

V Lumnigrovi tedy nemusime hledat Z4dny z4zrak.! Ostatné nic z kinemato-
grafie, ani jeji vynélez, ani Zidny ze zdkruth jejich dé&jin, nespadlo z nebe, jak
neustdle odhaluje nale historizujicf epocha. Patndct let po slavnych &lancich
Jeana-Louise Comolliho, pranyfujicich linedrni a idealistické koncepce déjina
volajicich po ,materialistické" historii filmu (Comolli, 1971/1972), tato historie
nepopiratelné zaéala vznikat, i kdyZ je pravda, Ze stoji na jinych zdkladech a do
znacné miry je jeSté ve stadiu zkoumdnf archivh a exhumace dokumentti (srov.
Aumont — Gaudreault — Marie, 1989).

At uz budou budouci pokroky historie filmovych forem jakékoli (v blizké
budoucnosti od nich miZeme mnohé otekdvat diky pracim nap¥iklad Davida
Bordwella &i Kristin Thompsonové; nebo Jeana-Louise Leutrata, zistaneme-li
ve Francii), bude stdle obtizné mluvit v historickgch terminech o filmu jakozZto
uméni reprezentace, coZ také znamend v jeho vztahu k sousednim uménim.
Existuji samozfejme snadno splnitelné minimdalni pozadavky. Nikdo uZ ne-
zpivd pisni¢ku o jednosmérné linii pivodu malifstvi-fotografie—film a nagtést{
ani palinodii o ,pre-kinematografii“, o onom mlhavém pojmu odhalujicim
~kinematografické” postupy v tapisérii z Bayeux, ne-li dokonce u Homéra &i
Shakespeara. Ne tak snadné je na druhé strang oslabit vyznam pocitu oné dif-
férance (v pojeti Comolliho), jakési pomalosti ¢i zpoZdéni vynélezu filmu, a to
presto, Ze kazdy dobfe citi — ,materialismus® nds k tomu nuti —, Ze film nebyl
vynalezen ani p¥ili§ brzy, ani pfili§ pozdé, nybrZ ve svij ¢as a Ze to ostatni je
jen spekulace nad nééim, co se neudalo, V této kapitole samoziejmé nenabi-
zim Z4dnou historii vynélezu kinematografie, a to ani letem svétern. Budu se
snaZit v déjindch tohoto vyndlezu a jeho okolnost{ vyznafit to, co povaZuji za
odpovédina zdhadu différance.. . ... . .

Dé&jiny vyndlezu fotografie jsou povéstné tim, Ze plisob{ jeité podivnéji neZ
déjiny kinematografie — ,zpoZdéni vyndlezu” je u nich jeité zjevné&ji. Mnoho
lidf se podivovalo nad tim, Ze atkoli princip pisoben{ svétla na urtité latky
byl zndm jiZ od antiky a starovékého Egypta, k objevu technicky vyuZitelného
postupu toto pozndni vedlo teprve 30 ¢i 40 stoleti poté. Je tedy tieba rovnou

stanovit, Ze podminkou moZnosti (samoziejmé ne¥ikam piicinou) vynilezu fo-
tografie byl v prvnf fadé fakt, Ze v néjaké spoletnosti, a pfesnéii tam, kde se jiZ

1/ Vybrand a pteloZend &4st Aumontovy knihynavazuje naprvnikapitolu, nazvanou ,Lumiére,

et

le dernier peintre impressioniste” (, Lumiére, posledn{ impresionisticky malff"). (Pozn. piekl.}



