FiG. 9. The effect of a film showing an approaching car. A Belgian cartoonist’s view, 1905. Courtesy of
Guido Convents.
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Historie/teorie

kazda historie ma svou teorii

Napr. - éra se sklonem k esteticko-kulturnim
pristupum - nutnost ukazat umeélecké mistrovstvi -
vedlo Sadoula k dgjinam mistrovskych del.
Esencialisticky pristup - presvedceni o vnitrni
povaze média - Bazin - vedl k interpretaci kazde
zmeny jako cesty k uplné reprodukci reality
Krome toho je teorie take soucasti dejin - jako
soucast "diskurzivniho motoru” pohanejiciho film




Modernita

Anthony Giddens: Dusledky modernity.
Praha, 1998;

(Ulrich Beck; Zygmunt Bauman)




Kinematografie a modernita

Ben Singer: Meanings of Modernity — in: Melodrama and Modernity.
Early Sensational Cinema and Its Contexts. New York: Columbia
University Press 2001

Ben Singer: Modernita, hyperstimuly a vzestup popularni
senzacnosti. In: Petr Szczepanik (ed.), Nova filmova historie.
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Miriam Bratu Hansenova: Masova produkce smyslu: klasicka
kinematografie jako vernakularni modernismus. In: Petr Szczepanik
(ed.), Nova filmova historie (The Mass Production of the Senses:
Classical Cinema As Vernacular Modernism. In: Reinventing Film
Studies. Eds. Christine Gledhill, Linda Williams. London: Arnold
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modernita — Casovy koncept — po predmoderni (tradiCni) éfe; pred
postmodernou

Modernita, nikoli modernismus

Jedno z moznych pojeti: modernita — az s proménou védeckeé revoluce
do prumyslové revoluce na konci 18. a v 19. stoleti

obdobi industrializace, urbanizace, migrace, rozvoje dopravy, ekonomicke
racionalizace, byrokratizace, vojenske mechanizace; masova komunikace,
masova zabava, masovy konzumerismus — v tomto kontextu doslo ke
vzniku kinematografie — takzZe filmovi historici zdUraznovali toto temporalni
pojeti modernity




Modernizace

Racionalita (Max Weber)
Kulturni diskontinuita
Mobilita a obéh

Smyslova komplexnost a intenzita




[Walter Benjamin, Siegfried Kracauer, Georg
Simmel/

Dejiny a ekonomie smyslove percepce

Mirlam Hansenova: vernakularni
modernismus

Ben Singer: neurologicke pojeti modernity




Fig. 1. Edison’s telephonoscope, from Punch’s Almanac for 1879. Punch 76 (9 December 1878): 11,
[Author's collection. ]
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Riccioto Canudo

Poprveé pise o filmu 1907 - pojem “sedmeé umeni” — 1911
("Teorie sedmi umeéni, - In: lluminace 1/1992). prostorova
(architektura, socharstvi, malirstvi) a casova (hudba, tanec,
poezie) umeni nasla podle nej zavrseni ve filmu. Film je syntézou
predchozich umeni

spojeni wagnerovského Gesamtkunstwerku s futuristickou
duvérou v dynamismus stroje

spojeni realneho a symbolickeho: mechanicka reprodukce reality
- a - stroj rychle kombinuje a strida obrazy.

schopnost symbolickeé expresivnosti: vyjadreni emocionalniho
Zivota postavy; - ,kosmickeé duse umelce”; - ,esence veci.
kvazimysticka vize




Vaclav Tille

docent (od roku 1903) srovnavacich

dejin literatury na prazské Karlo-
Ferdinandoveé univerzité

Text ,,Kinéema“ - 1908




Francie — rané texty o filmu

prvni specializované casopisy — spojene s velkymi fr.
filmovymi spoleCnostmi.

Phono-Ciné-Gazette — prvni — 1905-09; vydaval
spolupracovnik Pathé, Edmond Benoit-Lévy.

fada diskurzivnich modu — spojenych s ruznymi
iInstitucemi a praxemi — souperily o dominanci — mezi
nimi byl diskurz filmu jako umeni jen marginalni.
véda a prumysl

vzdelani a moralka

masova spektakularni zabava




katolicky €asopis vénovany filmu, fonografu a fotografii - la Fascinateur — 1903-14,
vydavano jako edukacni pruvodce velkym katolickym nakladatelstvim.

velmi vlivny, tézil ze zajmu katolikt o film — jako sou€asné novy pedagogicky
prostfedek a hrozba moralky

prvni knihy a manualy o filmu — 1906: La Théorie et la pratique des projections,...
prvni knihy o déjinach filmu, jeho povaze a funkcich —

Georges Demeny: Les Origines du cinématographe — 1909 (demeny —
spolupracovnik Etienne-Julese Mareyho

J. Rosen: Le Cinématographe: son paseé, son avenir et ses applications — 1911

deniky o filmu: prvni: leden 1908 — Comoedia
pak tfi velké deniky — Le Petit Journal, Le Journal, Le Matin — pravidelné recenze
do let 1912-13 uz parfizské deniky braly film vazné




véda a pramysl:
diskurz zaméreny na technologicky vyzkum — do kterého se zapojovaly napf.

spolecnosti jako Gaumont a Pathé — ve vztahu k reprodukci hloubky pole, barvy, a
synchronni reprodukce zvuku a obrazu

Fascinace krajinami a pohybem v tydenicich a dokumentarnich zabérech,

fungovala vizualni fascinace v kinematografii pred vyvojem hvézd a zanru;

divak byl spis poutan kinematografii jako technologickym aparatem, zaujat ideologii
viditelnosti svéta

reprodukce reality — jako prostfedek védéni a identifikace — pozdéji dulezité pro napf.
Louise Delluca, Jeana Epsteina — a pozdeji Bazina.

Pathé a Gaumont — predvadéli a zdlraznovali své technologické inovace a spojovali
diskurz technologickych inovaci s diskurzem naturalistické estetiky




vzdélani a moralka:
film jako nastroj edukace a informovani.

Poc. 10. let — zpravy o uzivani filmu na prednaskach o déjinach uméni, organizovani
pfednasek a diskuzi,...

koncept filmu jako historického dokumentu, ktery miaze zachranit udalosti pro dalSi
generace

ustfedni otazka, probirana ve vétsiné reakci na film: je film nastroj moralni reformy,
nebo naopak nemoralniho pokuseni?

masova spektakularni zabava:
funkce filmu jako spektaklu a masové zabavy.

kino ve funkci moderniho obchodniho domu — nabizejici komodity, pohledy, do
kterych se Ize ponofit




Film jako umeéni:
uz 1907 — Edmond Benoit-Lévy — film definoval jako literarni a uméleckée
vlastnictvi

| tento diskurz mél pavod ve filmovém pramyslu, jako strategie pro rozSireni
a konsolidaci trhu.

Ve Francii — film chapan ve spojeni s divadlem; podpora spole€nsoti jako
Film dArt,

adaptace klasickych i popularnich dramat — to posilovalo spojeni filmu a
divadla, k potfebé hledat estetickou diferenci mezi nimi

napr. Méliés — v osobé filmare — auteuristicka pozice
technické vlastnosti a moznosti filmu jako definiCni znak




Francie — rana teorie

1. davéra v subjektivni L. Survag_e:_Barevné rytmy
kinematografii. technické metody — S
pokusy o vyjadreni stavu mysii. ol

2. linie — dobovy modernisticky
zajem o redefinici povahy tématu v
malifstvi a hudbé — smérovanim
pozornosti k formalnim vzorcum
vlastniho medialné specifického
materialu. Napf. Léopold Survage —
analogie mezi rytmem zvuku v
hudbé a rytmem formy a barev ve
sledu obrazu ve filmu.

vize abstraktniho filmu, kde by formy
a barvy filmoveého obrazu fungovaly
jako hudebni noty.

Survaguv pokus o odklon od
symbolistické estetiky — smerem k
hudbe a k modernistické estetice
Cisté formalni inovace.




‘ Vachel Lindsay

= The Art of the Moving
Image, 1915.

Vachel Lindsay, ca. 1912




‘ Hugo Munsterberg

= Psycholog a filozof z Harvardu.
The photoplay: a psychological
study. 1916. novokantovska
filozofie

= Film jako umeéni subjektivity,
napodobujici zpusob, jakym
védomi tvaruje fenomenalni
svet - osvojeni casu, prostoru
a kauzality a pfizpusobeni
vnitfnimu svétu — pozornosti,
pameti, imaginaci, emocim

= psychotechnologie - spojeni
psychologie a medialni
technologie




Odbocka: Gustav Meyrink - Golem - 1915

In: Friedrich Kittler: Gramophone, Film, Typewriter.
Standford University Press, 1999

simulace procesu asociace ve filmovem realnem
case. Jako simulace filmu predjima Munsterbergovu

teoril.




Minsterberg

H.M. uprostred, vpravo
rozliSuje vnitini a vnéjsi dole William James
vyvoj filmu : e T T
— vnéjsi: od
predkinematografickych
prostredku k vyvaoiji
filmu.

- hlavni zajem o vnitrni
VYyVOJ. esteticke
principy, vyvoj nove
umelecke formy.




Fi-efekt, fi-fenomén

Tvarova psychologie, Max
Wertheimer

za jistych podminek je
mozné vnimat pohyb tam,
kde realne neni — zdanlivy
pohyb

Falesny pohyb — souvisi

s post-retinalnimi procesy
(jde tedy o aktivitu mozku
spis nez o retinalni
persistenci vidéni (sitnice))

HUGO MUNSTERBERG ON FILM

The Photoplay: A Psychological Study and Other Writings

Edited by ALLAN LANGDALE




predjima tvarovou (gestalt) psychologii
Mysl organizuje percepcni pole




Hierarchicky model mysli

Na primarni urovni — mysl vybavuje vhimany svet pohybem na
zakl. phi-fenoménu

analogie na prvni- nejnizsi -urovni— analogie mezi
zameérovanim pozornosti mysli a mezi detailem nebo
riznymi uhly kamery

Kinematograficky proces je mentalni proces, film je uméni mysili
Na vyssi roviné — mentalni operace pameti a imaginace — na
strane filmu této roviné odpovida strih — organizuje praci
kamery

Nejvyssi mentalni rovina — emoce, které Munsterberg chape
jako Cisté mentalni udalosti — této roviné odpovida pribéh
(story)




Debata o filmu ve Francii po 1. sv. valce;
impresionismus, surrealismus

utoky na film jako umeni — z pozice, ze filmu chybi rysy uméni uz
ustavenych
podobna pozice i v prvnim textu Marcela L "Herbiera o filmu:

,JHermés et le silence”, duben 1918, Le Film

obrana filmu — probihala na dvou liniich:
linie vysokeho umeni - Emile Vuillermoz

Louis Delluc, Philippe Soupault — Oslava filmu jako popularniho
umeni




linie vysokého uméni - Emile Vuillermoz (hudebni kritik)

film by se MOHL stat uménim tim, ze bude vytvaret ,krasné 1Zi“, vyjadfovat mysSlenky
a pocity. Svoiji roli vidél Vuillermoz jako roli edukatora, snaziciho se odvést film od
popularnich formatd, nezajimal se ale o edukaci mas — nevéfil v jejich schopnost

filmu porozumét. Podobné jako L 'Herbier — nechut k popularizacnim, demokratizacni
vlivim filmu.

doporucoval specialni kina pro predplatitele, po vzoru elitnich divadel, s peclivé
vybiranym programem pro znalce.

Delluc — prevraceni hierarchie vysoké/nizké uméni; béhem valky — obhajoval film jako
mezinarodni uméni, predni francouzsky obhajce americkych filmu, podobné jako
napf. Philippe Soupault. Oslavoval film jako popularni uméni — nabizel pfimé médium
exprese a komunikace mezi lidmi.

Dellucovym oblibenym kinem — nebyly elegantni meéstacka kina v zapadni Casti
Pafize a na bulvarech, ale kina v délnickych ¢tvrtich — kam chodili ,délnici, pasaci,..”

— cenil si tyto divaky pro jejich ,vkus, vnimavost, vhled“ hlavné pokud jde o americky
film.




4 hlavni koncepce filmu jako narativhiho umeéni, 4
odpovedi na to, jaké ma mit film rysy:

1. pozice progresivniho mainstreamového filmového primyslu: napf.
vyjadreni Charlese Pathého, nebo Henri Diamant-Bergera

2. pozice vychazejici z realistické tradice francouzského umeéni a
literatury — obhajce: André Antoine

Cil filmu: presvédcit divaka o pravdépodobnosti prostoru a akce na platné.
3. variace na realisticky narativni film

Obhajuje puvodni narativy, pfimo uréené pro film

4. film jako médium pro vyjadreni subjektivniho zivota postav; obhajce
— Vuillermoz




pozice progresivniho mainstreamového filmového pramyslu: napf. vyjdareni
Charlese Pathého, nebo Henri Diamant-Bergera (vydavatel filmovych ¢asopisu a
knih, ale taky scenarista, rezisér, pracoval i pro Pathého);

hlavni princip — vypraveét pribéh — za to odpovida predevsSim scenarista. Takze jako u
divadla — hlavni text je scénar — ale ne jako adaptace, ale puvodni scénare,
zdaraznujici akci (Diamant-Berger). Rezisér ma byt vérny zaméru autora.
protipozice — napr. Delluc — filmar je skuteCny autor (napf. Ince, Griffith, de mille,

L "Herbier) — to je zarodek koncepce politiky autoru.




pozice vychazejici z realistické tradice francouzského umeéni a
literatury — obhajce: André Antoine, divadelni, poté filmovy rezisér. Cil
filmu: presvédcit divaka o pravdépodobnosti prostoru a akce na platné.

Jmenoval principy, jak toho dosahnout:

filmovi herci bez spojeni s divadlem;

exteriery;

uzivani vice kamer, které sleduji herce v prostredi

- implikuje to pohyblivou kameru, dokumentarni styl — predpoklad, ze
realismus scény je rétorickou konstrukci mnoha zabéru a ménici se
perspektivy strihu.




variace na realisticky narativni film — vychazi z reakce Delluca na filmy
Antoina a dalSich — kritizuje tyto filmy pro Spatné, konzervativni herectvi; a
pribehy jako moc spletité a literarni.

Obhajuje puvodni narativy, pfimo uréené pro film — napf. brutalni,
jednoduché pribéhy Thomase Inceho, nebo skandinavskeé filmy —
Sjostrom,..

cil — eliminovat mezititulky a spoléhat se vylucné na obrazy. Pouzivat uplné
neherce.

vznikla tak predstava narativu zalozeného v profilmickém realismu a
CiteIného v samotné jeho akci




film jako médium pro vyjadreni subjektivniho zivota postav; obhajce —
Vuillermoz — s jeho tréninkem v symbolistické estetice.

— prolinacky, stiraCky — magické prostredky prechazeni mezi Casovymi
obdobimi, mezi pfitomnou realitou a minulou vzpominkou nebo fantazii.

— technické prostredky filmu mohly slouzit k vyjadreni vnéjsi reality, ale i
vnitfni reality, - vzpominky, sny, fantazie pronikajici do narativni akce. —
obrana cinégraphie.




Fotogenie

Louis Delluc — Fotogenie, 1919, Cesky in:
Film je umeni. usporadali Jaroslav Broz a
Ljubomir Oliva, Orbis, Praha 1963




reprezentace jako prostfedku védéni, zprostredkovani reality

Delluctv zajem o jedineCnost filmového obrazu a jeho diraz na mediujici silu kamery -
odtud - k fotogenii - realné jako zaklad reprezentace, ale transformovano
kamerou/platnem,

"zazrak filmu", ktery stylizuje, aniz by zménil pravdu

Fotogenie: vidét véci tak, jak jsme je nikdy nevidéli

Esteticka tvorba v pfipadé filmu nezavisi na subjektivni invenci, ale na oku kamery, které
odhaluje nove v jiz daném

Louis Aragon — 1918 — zamérfuje se na to, jak muze film izolovat a zvétSovat objekty
skrze ramovani — predevsim v detailech — a pak je preskupovat pomoci strihu

pro Delluca a Aragona:
Sila fotogenie - umoznuje pfistup k novému svétu tajemstvi;
- stavi se proti klasické estetice koherence a jednoty uméleckého dila, misto toho

preference diskontinuity; narusuje Cas a prostor, pfibéh a podivanou - fotogenie ma
potencial modernistické estetiky.




fotogenie - jako vyraz snahy o postizeni Cistého filmu, filmovosti,...

Louis Delluc: fotogenie

pro Delluca — fotogenie je néco, co musi byt ziskano praci (i kdyz

s maximalni eleganci), neveéri v “zazracnost” fotografie. Filmové umeéni je
umeénim reziséra (cinéaste).

Louis Delluc - Fotogenie - stat' z roku 1919, uverejnena ve stejnojmennem
sborniku o rok pozdgji. Cesky in. Film je umeni. uspradali jaroslav Broz a
Ljubomir Oliva, Orbis, Praha 1963. s. 23

Duvodem osklivosti soudobych fr. filmu je pfili$ strojena a pracna péce,
Casto je pry lepsi tydenik nez samotny narativni film — “pochodujici vojsko,
stado na louce, spusténi krizniku, dav na plazi, vzlétnuti avionu, zivot opic
nebo smrt kvétin”.




Epstein: fotogenie — nejCistSi vyjadreni filmu (in: kinematografie vidéna z Etny):
"jak jinak definovat nedefinovatelnou fotogenii, nez ze je pro film tim, Cim je pro
malirstvi barva ... tedy specificky prvek tohoto umeni".

Fotogenie jako esence filmu, ktera odliSuje magicky film od ostatnich umeéni.

| pro Jeana Epsteina je fotogenie esencialni vlastnost filmu, ktera jej odliSuje od
ostatnich umeéni:

,Filmové uméni bylo Louisem Dellucem nazvano fotogenii. Je to stastné zvoleny
vyraz, ktery by mél byt pouzivan. Co je takova fotogenie? Budu nazyvat fotogenickym
kazdy rys véci, bytosti a dusi, ktery zvySuje jeji moralni kvalitu skrze filmové
zobrazeni. A jakykoli rys, ktery neni zveliCen filmovym zobrazenim, neni fotogenicky,
neni soucasti flmového uméni“ a dale dodava

....pouze pohyblivé aspekty svéta, véci a dusi se mohou nadit toho, Ze jejich moralni
hodnota bude posilena filmovym zobrazenim.”

Epstein tedy ztotoznuje fotogenii s ,filmovym uménim® a hodla odpovédét na to, co je
to fotogenie: namisto definice ovSem nabizi pouze — dosti neurcitou — charakteristiku
vlastnosti toho, co je fotogenickeé.

J. E., Kinematografie vidéna z Etny, s. 144, 146.




Ejchenbaum — Problémy filmové stylistiky (1927).

umeni zije z toho, co nema prakticke vyuziti - napr. tanec se buduje z
pohybu, které se nevyuziji v kazdodennosti; prvky kazdodenniho zivota
jsou vyuzity nanejvys jako material k neCekané interpretaci, k deformaci,..
(=groteska). To jsou "samoucelné" tendence umeéni, u filmu je to naplnéno
fotogenii.

Fotogenii pozorujeme na platné mimo jakékoli vazby se syzetem - v
postavach, v predmeétech, v krajiné. Vidime veci noveé a pocitujeme je jako
nezlnémé. Fotogenicky muze byt jakykoli predmét, je to jen otazka metody a
stylu.

Epstein: fotogenle — nejCistsi vyjadreni filmu (in: Kinematografie vidéna

z Etny) - "jak jinak definovat nedefinovatelnou fotogenii, nez ze je pro film
tim, ¢im je pro malifrstvi barva ... tedy specificky prvek tohoto uméni".
Fotgggnle jako esence filmu, ktera odliSuje magicky film od ostatnich
umeni..




hledani specifichosti filmu (1920-1924)

toto obdobi neni jen obdobi "impresionismu", jak je to Casto omezovano, ale vice linii:
mainstreamovy koncept narativniho filmu

proti tomu dvé uz dfive zapocaté linie — Vuillermoz x Delluc:

1. elitismus

2. realisticka linie - Delluc, Moussinac

dalSi linie - nenarativni, "plasticka”™ koncepce - Fernand Léger, Elie Faure

Jean Epstein: Nevédomi ma podle Epsteina vlastni "gramatiku” €i logiku - nazyva ji
lyrosofie - ta tvofi zaklad filmového umeéni.

dalSi linie — surrealismus:

prvni stopy — v esejich Louise Aragona a Philippe Soupaulta na konci 10. let
ale prvni artikuluje surr. teorii filmu - Robert Desnos - 1923.

surrealismus - dvé linie - prvni - naivnéjSi - Desnos - film stale chapan jako
reprodukce

druha linie - Jean Goudal, Antonin Artaud - podobnost filmu a snu hleda Goudal spi$
Vv jazyce, nez v obsahu

Robert Aron




Jean Epstein

Poetika obrazu, Herrmann a
synove, Praha 1997

sbornik Jean Epstein —
cinéaste, poéte, philosophe.
ed. Jacques Aumont, Pariz
1998, text Nicole
Brenezove: Ultra-moderna.
Jean Epstein profti
avantgardé (vymedzovanie
podla figurativnich hodnot)
in: kinoikon 1/2000.

Mysliaci stroj, Praha 1948




Jean Epstein:

film — schopen vytvofit novy systém lyrosofického védéni — tim, ze prinasi
nevedome do vedomi, skrze extenzi jediného smyslu — vidéni.

Predmétem filmu jsou spiS situace, nez pfibéhy.

Fascinuji ho situace priznacné pro pracovni podminky industrialni spol.,
mentalni unava vyvolana strojovou praci...

Film muze odhalit a zkoumat nelingvistické, neracionalni operace nevédomi
v lidské existenci (ozvuky Freuda).

Nevédomi ma podle Epsteina vlastni "gramatiku” Ci logiku - nazyva ji
lyrosofie - ta tvori zaklad filmového umeéni.

(kamera jakoby fungovala jako kovovy mozek nezavisly na Clovéku, ktery
prorazi konvence lidské percepce a odhaluje "byti samé,)




Epstein

Pro Epsteina je film Myslici stroj — film konstruuje, tj. mysli, obraz univerza.

Film je pro Epsteina magicky, protoze ma schopnost prekraCovat hranice
reprezentace, jde “nad podobnost véci” — transgrese, ktera nema nic spolecného

s avantgardnim filmem.

Filmy Vikinga Eggelinga, Richtera, Mana Raye jsou jen formy a rytmy, nejsou to “zivé
obrazy”. Vylucuje z pole kinematografie “film vytvarnikd” (le cinéma de la plasticiens).

Kinematografie vidéna z Etny: objektiv kamery je oko ... obdafené nelidskymi
analytickymi vlastnostmi. Je to oko bez prfedsudku, bez moralky, zbavené vSech
vlivl, které v lidské tvafi a v lidskych gestech vidi rysy, které my, zatiZzeni sympatiemi
a antipatiemi, zvyky a reflexy, uz vidét neumime. ... v této analytické schopnosti je
pramen filmové budoucnosti. .. pfistroj na zpovidani dusi.

Epstein — detail — duSe obrazu — ve dvacatych letech (dosud Casto kritika — detaily
lidského téla vyvolavaly dojem monstréznosti, nerealistiCnosti), detail jako specificky
esteticky prvek.




obdobi 1925-29 — cinéma pur

proti narativnimu filmu, ale nebyl to jednotny koncept - pojem
pokryval rizné koncepty - absolutni film, abstraktni film, integralni
film, plasticka hudba, vizualni symfonie..

Survage — barevny rytmus;
Vulillermoz — hudebni analogie
Gromaire a Léger — plastické kompozice

Dulacova - stavy mysli umélce emanuji skrze vizualni symfonii
tvorenou rytmickymi obrazy.

Henri Chomette

- Uplne se vyvaruje reprezentace - kaleidoskopicky povrch rytmicke
harmonie

Clair - ddraz na rytmické vztahy mezi zabéry a uvnitf zabéru




surrealismus

surrealismus - dvé linie - prvni - naivnéjsi - Desnos - film stale chapan jako reprodukce;

druha linie - Jean Goudal, Antonin Artaud - podobnost filmu a snu hleda Goudal spiS v jazyce nez
v obsahu. Kombinace racionalnich a iracionalnich prvka.

film je schopen kombinovat racionalni a iracionalni prvky: geometrie linii a nelogi¢nosti detailu. —
pfemistovani, fragmentace, zména usporadani béZznych objektl a pohybd.

rychly sled filmovych obrazl — pfekonava podobny halucinacni stav navozeny skrze napf.
automatické psani — protoze popfieni logiky mize byt presvéddZivéji dosazeno v Cisté vizualnim
meédiu, osvobozeném od mluveného nebo psaného jazyka.

Antonin Artaud: 1927: ,Jestli film nevznikl proto, aby prekladal sny nebo to vSe, co ve védomém
Zivoté sny pfipomina, pak film neexistuje."

souvislost mezi pohyblivym obrazem a metaforickym procesem ecriture automatique - - Breton -
"psychicky automatismus v Cistém stavu, kterym je vyjadifeno skuteCné fungovani mysli".

film jako védomé halucinace, ktera spojuje realitu a imaginaci; film zkouma absurdni a iracionalni
v kazdodenni existenci — pfedstavuje zpochybnéni jak formalistickému pfistupu Cistého filmu
(cinema pur), nebo abstraktniho filmu — Léger, Richter, Eggeling, tak i estetiky impresionistického
filmu.

hlavni namitky surrealistu:

,Cisty“ a abstraktni film vénuiji pfili§ pozornosti formalnim aspektim na ukor obsahu
,modernisticka“ technika zUstala spojena s konzervativnimi moralnimi a politickymi principy
film ma byt inspirovan situacemi kazdodenniho zivota, které by byly v kontrastu s béznou

percepci, s moralnimi a spoleCenskymi konvencemi, s naboZzenskou virou. — aspirace na
zrevoluéni“ filmovy obraz







'Rudolf Arnheim

= 1932 - Film als Kunst. "Film jako umeéni" - nejprve v némcing, pak v
angl. prepracovanéeé verzi Film as Art - 57.

= Kniha o psychologii vnimani uméleckého dila: Art and Visual
Perception — poprve publikovana 1954.




,<Vymarska republika“ — od padu monarchii v Nemecku 1918 po nastup
nacistu 1933. ustava pfijata 1919 ve Vymaru.

filmova teorie psana lidmi, ktefi jsou zaroven filmovi kritici. Nevychazeji z
prace v muzeich a archivech, ale z vlastni divacké zkusenosti- teorie
zalozené na denicich a poznamkach navstévniku kina.

nepusobil v akademickych institucich; jeho teorie — podobné jako u jinych
teoretikll tohoto obdobi — se rozvijela v prostredi kritickych intelektualu,
mediem byl progresivni zurnalismus vymarskeé republiky - napf. Weltbuhne.

od 1928 kuvlturnl' redaktor tohoto levicového, liberalné orientovaného
casopisu. Casopis v roce 1933 zastaven, Arnheim odchazi do exilu.

Institut pro psychologii na univerzité v Berliné od 1923; zde pusobili
zakladatelé Gestalt psychologie (Max Wertheimer, Wolfgang Kéhler, Kurt Lewin).

(Gestalt - konfigurace Ci forma, ktera je vice nez suma Casti)




gestaltpsychologie,
tvarova psychologie,;
angl. Gestalt psychology,
gestalt theory)

What da you see?




princip blizkosti: blizSi prvky jsou snadnégji vnimany jako soucast jedné formy.
princip podobnosti: prvky podobné formy nebo velikosti jsou snadnégji vnimany
jako nalezejici

stejné kolektivni formé.
princip kontinuity: tendence doplfiovat neuplnou formu; vidét linie
nepreruseneg;
princip spolec¢ného cile: prvky, které se pohybuji ve stejny okamzik —
tendence vnimat je jako patfici k jedné formé.

tyto principy — vypracovany mezi 20. a 40. léty. implikuji, ze existuji vztahy mezi
prvky figury, ktere jsou silnéjSi nez prvky samotné a ze tyto vztahy nejsou
zniCeny proménou samotnych prvku. (Na tyto principy ¢asto odkazoval
Ejzenstejn ve 30. a 40. letech). Ale pozdeéjsi neurologicka vysvetleni tyto
principy zpochybnila. Jakmile vstoupi do hry informace o hloubce, jsou tyto
principy poruseny. Jsou proto dal zajimave predevsim pro neflguratlvnl obrazy,

pro jednoduché a abstraktni formy — souvisi s nékterymi teoriemi abstraktniho
umeni, napfr. Kandinskij.
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Formalisticka linie filmoveé teorie

filmovym materialem filmu jsou ty faktory, kterée jej Cini
nedokonalym napodobenim reality.
Arhneim: Kdyby materialem filmu byla realita, film by nebyl uménim, protoze
umeélec by nemohl médiem manipulovat, jen by reprodukoval, representoval
realitu, a pozornost publika by se soustredila na to, co je reprezentované,
ne na samotné prostredky representace.

Film muze byt uménim jen natolik, nakolik se jako médium
odchyluje od pouhého predkladani reality:
. Projekce teles na dvojdimenzionalni povrch.
Redukce hloubky a zmena velikosti obrazu.
. sviceni a absence barvy.
. ramovani obrazu a vzdalenost od predmétu.
. absence Casove a prostorove kontinuity diky strihu.

. absence zapojeni dalSich smyslu.

oA wWN =




1. Projekce téles na dvojdimenzionalni povrch.

Chaplin vystéhovalcem (The Imigrant, 1919) Arnheim - citlivost na vizualni
aspekty filmu. Jeho popis scény z Chaplin vystehovalcem by bylo mozné
charakterizovat jako prepnuti mezi gestalty:

Scéna vyuziva toho, ze divak ji vidi z urCité neménné pozice. Interpretace
gestaltu zde zavisi na Einstellung (framing) - ramovani obrazu. Divak je
uveden v omyl narativnhim kontextem.




Redukce hloubky a zmeéna velikosti obrazu

zduraznéni formalnich vlastnosti obrazu; nedostatek
hloubky — vnasi vitany efekt nerealnosti; diky tomu je
potlacen efekt konstantnosti velikosti formy, vyuzitelny -
viz napf. Pudovkinuv Konec Petrohradu




sviceni a absence barvy

- podobné jako u hloubky — nutnost spoléhat se na ¢b --- Zivy a pusobivy
efekt byva vysledkem

malif — na rozdil od barevného filmu — nebere barvy pfipravené z pfirody —
ale tvofi je na své paleté; muze se tak vhodnou volbou vzdalovat od pfirody.
Barevny film - je pfinejlepSim vérny pfirodé — a pokud neni, nelze to vyuzit
jako médium exprese




ramovani obrazu a vzdalenost od predmetu

- pfi bézném vnimani — neomezene pole videni, moznost pohybu
oCi. Filmovy obraz je omezen svymi kraji.
moznost vést divakovu pozornost, zajistit moment prekvapeni.




absence Casové a prostoroveé kontinuity diky strihu

- film skace v Case a prostoru — montaz umoznuje spojovat zabéry
situaci z ruznych mist a Casu.




absence zapojeni dalSich smyslu

chybi pocit rovnovahy, kinesteticka zkusenost. V kazdodennim zivote vime,
jestli se divame nahoru nebo dold, jestli se nase télo pohybuije...

ale divak nemuze fict, z jakého uhlu byl zabér sniman — pfedpoklada,
aspon pokud mu samotny motiv nenapovi jinak, ze bylo snimano primo.

pr. — dr. Mabuse — pro demonstrovani moci Mabuseho — jeho tvar se blizi,

zvetSuje se, az zabira celé platno — ale zde se kamera pohybovala k herci,
ne naopak.




Arnheim chape film jako nerealisticky: - film sice reprodukuje fadu
vizualnich prvku na celuloid tak, jak bychom je vidéli na sitnici, ale nas
dojem reality je dan fadou dalSich komponentu.

Vidéni je komplexni mentalni operace, z niz retinalni stimulace predstavuje
jen cast. Nase mysl kompenzuje to, co nam retinalni obraz neposkytuje, ale
fotografie (a film) to nedéla, protoze je dvojdimenzionalnim objektem.
Kompozice fotografie nebo filmu je funkci této neadekvatnosti. Fotografie
neni psychologicky realisticka.

Film je umeni zalozené na tom, co je technicky viditelné.

Surovym materialem filmu jsou technicka omezeni schopnosti
reprezentovat (Arnheim odmita tendence usilujici o co nejlepsi representaci
sveta

— podle Arnheima je nutné této tendenci zabranit, aby bylo mozné vyuzit
film pro vyssSi ucely). Film neni zalozen na estetickém vyuziti né€eho ve
svete, ale na vyuziti procesu, pouzivaného k reprezentaci sveta.




Béla Balazs — (Herbert Bauer),

1834-1949

1924 — esej Der sichtbare
mensch — viditelny Clovek
1930 - Duch filmu - Der
geist des films

1945 - Iskusstvo kino
(prednasky)

film — Werden und Wesen

einer neue kunst (1949). \
Film — rast a podstata
novéeho umeni (1958)




Ugast na madarské revoluci — Madarska republika rad, 1919; musel odejit,
Viden, pak Berlin — 1926-1931
1924 — esej Der sichtbare mensch — viditelny ¢lovék — mj. jedna z prvnich studii
zabyvajicich se pfimo otazkou filmového jazyka; ¢ast prelozena - Podstata filmu - in
Film je uméni. ed. Broz, Oliva, 63
1930 - Duch filmu - Der geist des films;
1933 pfichod nacismu, odeSel na 12 let do SSSR
45 zpét do Madarska,
1945 — Iskusstvo kino — rusky — pfednasky

po jeho smrti vySla kniha Der film — Werden und Wesen einer neue kunst. Film —
rast a podstata novéeho umeni - vydano ve Vidni 1949 - vysla slovensky (1958).

psal recenze a eseje do Der Tag, Die Rote Fahne, Die Weltbluhne, Die Filmtechnik
autor scénaru —

spoluprace na scénafi k Pabstové Zebracké opere, - 31

32 — piSe a reziruje s Leni Riefenstahlovou Modré svétlo.

scenar k filmu Nékde v Evropé, rezie Géza Radvanyi, 47




Viditelny ¢lovék
Balazsovo uvazovani o filmu ve 20. letech ho uvadi do souvislosti s
utopisty, véri, ze film neni jen nové umeni, ale i novy nastroj védeéni, film
nejen zaznamenava realitu, ale pronika ji.

Paralela s Jeanem Epsteinem, s Vertovem, ale i s pozdéjsim textem
Benjamina

Text Viditelny Clovék:
pozornost vénovana expresivnim vlastnostem filmu

Jazyk téla ma sjednocujici a zrovnopravnuijici kvality — na rozdil od oddeleni
vyvolaného jazykem, film napliiuje sen o komunikaci beze slov. Univerzalni
jazyk téla ukazuje cestu k raji, k socialni utopii.

Film se stava novym umeni mas — a pro masy.

presouva zajem od herce a vyrazu tvare k detailu a tvari veci.

Model antropomorfni poetiky.

Detail odhaluje tvar — je uménim durazu. Je zakladem a materialem poetiky
filmu.

,.-.. Objekty obvykle pred svoji tvari nesou zavoj. Je to zavoj tradicniho a
abstraktniho pohledu na veéci. Umelecka exprese tento zavoj strhava. ...
Film je zdrojem a snad jedinym tegitimnim domovem expresionismu.”




Stylizace znamena znovuodhalovani skrytého jazyka. Ten se nejzietelng€ji projevuje
ve vztahu k lidskému télu, ale také ve vztahu ke krajinam a méstskym krajinam.
Stylizace pfirody je podmlnka pro to, aby se film stal uméleckym dilem.

Proti zdanlivému naturalismu filmového obrazu ma pusobit jako protisila stylistické
tvarovani fotografické, mechanické reprodukce.

Esteticka dimenze filmu spociva podle Balazse v expresi, kterou propujcuje objektam.

Substance Zivota se rozviji pfed kamerou a komunikuje skrze vizualni expresi své
esence.

Preferovana témata filmu se snazi tento zazrak zachytit: odtud pochazi fascinace
prirodou a kazdodennim zivotem, potéseni z pohybu, honiCek, senzaci, mimoradna
pusobivost déti a zvirat.

“Film muaZze stroji dodat tvar a v pohybu tyto rysy ziskavaji hrozivy vyraz®.
Antropomorfni vizualizace objektd, nezivych véci, umoznuje transformaci svéta
mrtvé hmoty do animistického kosmu.

Esteticka dimenze filmu spociva podle Balazse v expresi, kterou propujcuje objektdm.




revolucnost filmu — film je dite kapitalismu
a nese jeho ducha, ale nemusi tomu tak
byt; film nakonec kapitalismus zniCi —
duchovni atmosféera kapitalismu je

v opozici k esenci filmu, ktera touzi po
konkrétnim, smyslovéem, po bezprostredni
zkusenosti veci. — romanticky
antikapitalismus, vira ve ,viditelneho
Cloveka”.




“Duch filmu”:
definuje estetické moznosti filmu spis v pojmech techniky, nez tématu.

ztotoznuje filmové uméni s uménim kamery. Kameraman chapan jako centrum
umeleckeé kontroly.

Film je uméni jen tehdy, kdyz je nataCen produktivnim, ne re-produktivnim
zpusobem; jestlize se pravé skrze nataceni scén (ne skrze herectvi a mizanscénu)
rozvine kreativni vyraz ducha, duse a emoci.

-kamera vnasi meé oko do obrazu. Divam se na véci pfimo z prostoru filmu.
Jsem obklopen postavaml filmu. .. takovy druh identifikace se neobjevil
v zadném jiném umeéni”

mikrofyziognomie: ,kamera se pohybuje stale bliz, odhaluje ve tvari dilCi
fyziognomie, ktereé prozrazuji néco jineho, nez Celkovy vyraz naznacuije.
Marne mraci obocCi a blyska oCima — kamera se pohybuje jeste bliz, izoluje
jeho bradu, ukazuje jeho zbabelost a slabost. Celkovému vyrazu vladne
Gsmév — ale nos, usni laltcek, krk — to v§e ma svoji vlastni tvar. A kdyz jsou
ukazany izolované, prozrazujl' krutost, marne skryvanou hloupost.

V takovéto detailni analyze uz ,celkovy dojem® nepfevlada. ... detail kamery
se zameéruje na nekontrolované malé oblasti tvare — a je tak schopna
fotografovat nevédomi.”




| kdyZ lidska mysl muze asociativné spojit pad cara a pad sochy, ale je to
zneuziti esencialné vizualniho media.

duvéra v kreativni potencial filmové techniky

B. je blizko Arnheimovi — pro oba je vidéni formativni;

platno chapou jako obrazovy ram, v némz filmaf organizuje svuj predmét do
signifikantnich vzoru.

Protoze veskere vidéni je kulturni, ne prirodni, umelec nezrazuje realitu,
kdyZz ji deformuje, proménuje...

ale i kdyz Balazs aplikuje teorii vizualniho zkresleni, je v jadru konzervativni
— toto zkresleni musi byt uzito ve vztahu k naturalistickému kontextu pozadi.
Nepfirozené uhly kamery mohou byt pouzity jen v té mire, v jaké umoznuji
stale jesté se orientovat v obraze a odliSit znamé a neznamé.

odmita extrémni metaforickou a intelektualni montaz - odmita napfr.

dramaticky nemotivované pojmy — napf. pad cara a zficeni sochy — v Deset
dni, které otrasly svétem




Rusky tormalismus

(Roman Jakobson: Dialogy. 1993 )

- Moskevsky lingvisticky krouzek - zal. 1915 -
Jakobson, Petr Bogatyrev, Grigorij Vinokur;

- Spolecnost pro studium poetického jazyka - Viktor
Sklovskij, Jakobson, Jurij Tynanov, Boris Ejchenbaum -
OPOJAZ zal. 1916.

- Poetika Kino - 1927

- Sovietska filmova tedria dvadsiatych rokov. Sestavil:
Peter Mihalik, Bratislava 1986




potlacovat reprezentacni dimenzi textu ve
prospech autonomni, Ciste literarni dimenze

duraz na konstruovani umeéleckého dila-
umeéni chapou jako systém znaku a konvenci,
a ne zaznam

potlacCit obvykly pohled na umelecké dilo jako
na mimesis (tj zobrazeni skutecnosti) a na jeji
misto dosadit dominanci formy




Laurence Sterne - Zivot a nazory
blahorodeho pana Tristrama Shandyho

Puskinova - Evzen Onegin:

A hle, jiz mrazem dech se uzi,
kvet jinovatky stribri plan...

A &tenar, zvykly na rym: ruzi,
je) prijima jak nutnou dan.




Fabule x syzet

FABULE - Viktor Sklovskij - (story, pfibéh) -
vztahy mezi postavami a jednanimi, tak, jak
se chronologicky odvijeji. Pozdejsi definice:
retéz pricin a nasledku v ¢ase a prostoru.
Jde o syrovy material nebo zakladni osnovu
pribehu, predchazejici umelecké organizaci.
Tato imanentni pribehova struktura je
komplikovana a expandovana v syzetu. Syzet

- umelecka organizace, nebo deformace,
kauzalné chronologickeho radu udalosti




Pro Sklovského je koncept syZetu zakladni
pojem ozvlastneni - zakladni usporadani
fabule je chapano jako zname, udalosti
prichazeji v posloupnosti, udalosti jsou
spojeny vztahem priciny a nasledku.

Pri tvorbe syzetu jsou do popredi staveny
umelecke prostredky, ktere jsou pricinou
ozvlastneni nebo deformovani fabule




Sklovskij - film ma bliZ k proze nez versi -
zduraznuje spojeni syzetu a fabule. Duraz na
formalni reseni nebo na pribeh odlisuje dva ,zanry":
Chaplin — Dama z Parize - zalozena spis na
pribéhu nez na formalni usporadani, vzoru - takze
bliz proze.

Vertovlv film Sestina svéta - formalni opozice je
zakladem; opakovani, paralelismus, - bliz k poezii.
Ocenovano formalisty pro osvobozeni od nartivnino
postupu, od linearniho Casu,... Matka - Pudovkin -
zacina jako proza, ale konCi opakovanim obrazu,
jako Ciste formalni poezie.




Sklovskij - fabule jako material narativni aktivity;

Tynanov: fabule je konstrukt, projekce divak a
nebo Ctenare, ktery se pri hledani pribehu spoléha
na voditka poskytnuta semantickym nebo
stylistickym pojivem deje.

Pro Tynanova se nejlepsi dila obejdou bez fabule:
poeticky film se odviji na zakl. syzetoveho vzoru a
formalnich variaci. Poeticky film je film bez pribehu.
Film je bliz versi nez proze.




dominanta

umeélecky text - jako dynamicky systém, kde jsou textualni prvky
charakterizovany dominantou - jeden prvek, napr. rytmus, postava nebo syzet -
dominuje uméleckému textu. Poprveé - Tynanov,

slavnéjSi Jakobsonuv text - Dominanta - prvek, ktery ovlada a transformuje
ostatni prvky - nemusi se jednat o jednotlivé umélecke dilo, ale treba o epochu
jako celek. (napF Y romantismu byla nejvyssi hodnota pl“’iznévéna hudbé).

Ve VEIV S

Tynanova: Jakobson: Dominanta: ustredni prvek umeleckého dila: ovlada,
determinuje a transformuje ostatni komponenty;

Ejchenbaum: Obvykle néktery prvek konfigurace uméleckého dila zaujima
vedouci roli, ostatni pak tuto dominantu doplnuji, intenzifikuji ji skrze harmonii,
posiluji skrze kontrast a obklopuji ji hrou variaci. Dominanta je totéz jako kostra
v organickém teéle: obsahuje téma celku, podporuje tento celek, vstupuje s nim
do vztaht." Od tohoto organického pojeti se ale pozdéji Ejchenbaum vzdalil -
pozdeji nechapal umelecke dilo jako harmonicky soulad casti - umélecke dilo je
vysledkem boje mezi riznymi formotvornymi prvky; je to vzdy uréity kompromis.

Toto pojeti formulované v roce 1922 klade duraz na dynami¢nost uméleckého
dila a tim také vyzyva divaka k aktivni percepci - ne ke kontemplaci
sjednoceného, statickeho celku.




Tynanov (1923): Dynamicka forma vznika interakci,
prosazovanim jedné skupiny prvku na ukor jinych. Umeéni zZije
touto interakci a bojem. Bez tohoto vjemu podrizeni a deformace
ostatnich faktoru jednim faktorem by nebylo uméni. Jestlize tento
vjem interakce prvku zmizi, dochazi k automatizaci. (dominanta
je tedy spojena s ozvlastnenim - dilo zahrnuje pasivni,
automatizované prvky, které jsou podrizené ozvilastnujicim
prvkum).

v u v v

struktury v dile a vnimat dynamicky vztah mezi podfizujicimi a
podrizenymi prostfedky. dominanta muze podle Tynanova byt
uplatnéna na jednotlivé dilo, autora, umelecky druh...




Priklady analyzy dominanty: Sklovskij - Dickensova Mala Dorritka - jako
pribeh s tajemstvim - ackoli jen jedna linie pribéhu to splnuje primo; ale
podle Sklovskeho Dickens roztahl tento prostredek na ostatni Casti.
Jedna syzetova linie si podrizuje ostatni a zajistuje tak i jejich
ozvlastnéeni.

Jednotlivi autori Casto pouzivaji podobne dominanty ve vice svych
dilech: muzeme se tak snazit o zachyceni dominanty jejich dila;
Ejchenbaum: esej o O’Henrym - dominantou je prekvapivy konec COZ
O’Henryho vede k ironii a parodii; nedostatek psychologické hIoubky
postav, které jednaji Cisté v souladu s mechanismem akce. Zakladnim
stylistickym prostfedkem je konfrontace zdanlivé nesouvisejicich a tim
prekvapujicich slov, myslenek, pocity,... Pfekvapeni coby prostredek
parodie tak slouzi Jako organizujici prlnC|p | samotné vety. Prekvapeni
ovlada formu.

Dominanta je prostredek pouzitelny i pro zachyceni historickych zmen
ve velkem méritku. Sklovskij se tak snazil zachytit vyvoj romanu







Sovetska montazni skola

Matthew Teitelbaum, ed.: Montage and Modern Life 1919-1942. MIT Press, 1992

Jurij Civjan: Lines of resistance. Dziga Vertov and the Twenties. Le Giornate del Cinema
Muto, 2004

Denise J. Youngblood: Movies for the Masses. Popular Cinema and Soviet Society in the
1920s. Cambridge University Press, 1992

Vance Kepley, Jr.: Mr. Kuleshov in the Land of the Modernists. In: Anna Lawton (ed.), The
Red Screen: Politics, Society, Art in Soviet Society. Routledge, 1992

Vance Kepley, Jr.: ,Cinefication*: Soviet Film Exhibition in the 1920s. Film History 6, 1994,
€. 2,s.262-277

Peter Kenez: Cinema and Soviet Society. From the Revolution to the Death of Stalin. I. B.
Tauris, 2001

Lynn Mally: The Proletkult Movement in Revolutionary Russia. University of California
Press, 1990

Orlando Figes: Natasin tanec. Kulturni historie Ruska. Beta, 2004

Michail Jampolskij: Kuleshov’s experiments and the new anthropology of the actor. In:
Richard Abel: Silent Film. Rutgers university press, 1996

David Bordwell: The Cinema of Eisenstein. Harvard University Press, 1993

Miriam Bratu Hansenova: Masova produkce smyslu: klasicka kinematografie jako
vernakularni modernismus. In: Petr Szczepanik, ed., Nova filmova historie.




sovétsky filmovy prumysi

|. Nova ekonomicka politika od 1921
rust sov. kinematografie po roce 1924
NEP: 1921 — 1928

1924 — cca 95% filmua v kinech: dovoz ze zahraniéni, do 1924 prfevazovaly némecke,
od toho roku americké.

Sovkino — dvoji strategie — dovoz zahr. hitl a produkce vysokorozpoctovych
zabavnich filmu

obdobi 1926-28 — vrchol produkce co do mnozstvi, 1928 — 148 filmu




Kulturni revoluce:

prvni pétilety plan — 1929

kult. revoluce — v kinematografii — zahajeni bfezen 1928, po stranické konferenci o
kinematografii

Sovkino zruseno 1930 — misto n&j Sojuzkino

konec kulturni plurality, kinematografie ma slouzit industrializaci

|.faze — 1928-30:

zmeéna — vyrobni plan Sovkina — uz neni zaméreny na zabavni filmy, ale na ,nové
socialistické vztahy”

|l.faze — 1930-32:
pokles produkce — 147 filmu 1930, 90 filmua 1932, 35 v roce 1933
soucCasné — 1932 — nulovy dovoz!




Konstruktivismus

casopis Kino-Fot

= Vladimir Tatlin
= Alexandr Rodc¢enko




zakladajici manifest — 1921 — distancovani se od dé&jin uméni,

umelecke projevy odmitli jako individualistické a pro novou spoleCnost
nepodstatne.

Jako ,konstuktéri“ a ,technici” — vyrabéji praktické predméty — napr.
Vladimir Tatlin — navrhy Satu a uniforem pro délniky.

hledani socialne uziteCneého umeéni — konstruktivismus — pfirovnavani um.
dila ke stroji

Majakovskij: ,Ne jiz konstruktivismus umélcu, ktefi zprohybaiji vyborny a
nezbytny drat a plech do zbyteCnych struktur. Ale konstruktivismus, ktery
chape umeélcovo formalni zpracovani jenom jako inzenyrstvi, jako praci
nezbytnou k tomu, aby byl ztvarnén cely nas prakticky zivot.” (in: Miroslav
Lamac: myslenky modernich malifa)

konstruktivismus: vital proces industrializace, umelec jako inzenyr
oraganizujici surovy material do celku;

prakticka funkce uméni, cil: zménit védomi lidi; pfipravovat populaci na vék
stroju.




Alexandr Rodcenko:
ilustrace k Majakovskému

j— i

(e

Gustav Klucis: Rozvoj
dopravy. Petilety plan,
1929




Kinematografie — pro konstruktivisty fascinujici diky afinité s modernitou,
podle sovetskeho vedeni: nejvhodnégjsi medium pro zprostredkovani a
Sireni procesu modernizace.

konstruktivismus — hodnota dila spociva predevsim v kombinaci prvka —
zameérneé sestavovani materialu

Ejzenstejn: "my umélecké dilo netvorfime, ale konstruujeme z hotovych
casti, jako stroj. ...";

Vertov - podobné jako KuleSov - oslavuje schopnost strfihu vytvorit celek z
detailt, ale dotahuje tuto analogii jesté dal - analyzovani pohybu je také
montaz, takze cely filmaFsky proces je montaz. Vybér objektu, nataceni,
tovarni produkce - sestavovani celkl z ¢asti - tato analogie mezi filmarskou
a tovarni formou je hlavnim tématem Muze s kinoaparatem (1929).




Proletkult

Proletarska kultura

umeéni muze podporovat nové formy spoleCenského
Zivota.
Jeden ze zakladatell, Pavel Lebedév-Poljanskij, 1918:

,nova veda, umeni, literatura a moralka pripravuje novou
lidskou bytost s novym systémem pocitu a nazoru.”

proletarska kulturne osvetova organizace — zal. 1917 —
s cilem ,vytvorit samostatnou duchovni kulturu delnicke
tridy“. Kulturu pojimala jako Cisté tridni. 1932 —
rozpusten.




Lev KuleSov (1899-1970)

Kreativni geografie
1929: Isskustvo kino
1935: praktika kinorezisjuri

Michalil Jampolskij:
Kuleshov's experiments
and the new anthropology
of the actor. In: Richard
Abel: Silent Film. Rutgers
university press, 1996




Agitaéni vlak

Interior of agit-irain.




Vliv: divadelni teoretici: Francouz Francois A.
Delsarte (1811-71)

Svycar J. Dalcroze
V Rusku propagator: Sergej Volkonskij
Koncepce antropologie herce:

Delsartuv systém — hledani presného zaznamu gest,
segmentace podobna hudebni notaci, psychologicky
obsah kazdeho gesta

Viadimir Gardin




kuleSov: uméni filmu — spocCiva ve strategickém ovladani kognitivnich a
vizualnich procesu divaka skrze analytickou segmentaci.

co lisi film od ostatnich uméni je schopnost montaze spojovat fragmenty do
vyznamuplnych, rytmickych segmentu.

Rana 20. |éta — experimenty — strih je schopen vyvolat emoce a asociace,
jdouci za obsah individualnich zabéru.

Mozzuchin — zabér tvare stridany s talirem polévky, mrtvou zenou v rakvi,
ditétem hrajicim si s medvidkem..... vyvolava rozdilné emocni pusobeni
(hlad, smutek, dojeti...).

podle KuleSova ma zabér, tedy filmovy znak, dvé odliSné hodnoty:
1. tu, kterou vlastni coby fotograficky obraz reality,

2. tu, kterou ziskava ve vztahu k jinému zaberu. Vyznam neni v pripade
filmu vyznamem natacené reality.

Jiny experiment - syntetizované télo Zeny vytvorené ze zabéru tvare, téla,
rukou a nohou ruznych zZen.

Zamér - ukazat, ze ve filmu jsou "realny" €as a prostor naprosto podfizeny
strihu, montazi.

DalSi experimenty: vytvareni umélé krajiny, kreativni geografie - juxtapozice
zabéru, nataCenych na riznych mistech




tradicné — dveé linie teoret. uvazovani u KuleSova — montaz a herectvi
(hlavén naturscici, herecké cviceni...)

— ale — tyto linie spojené — teorie montaze vychazi z koncepce
antropologie herce

kuleSovav koncept herce — je odvozeny z teorie divadla 10. a poc€. 20. let
20. stoleti.

Reakce proti Stanislavského moskevskému uméleckému divadlu.
vliv teorii francouz: Francois A. Delsarte (1811-71)
svycar J. Dalcroze

Delsartuv systém — hledani presného zaznamu gest, segmentace podobna
hudebni notaci, psychologicky obsah kazdého gesta




, vsechny druhy umeni maji néjakou esenci a my ji musime hledat v rytmu.
Rytmus je v uméni dosahovan ruzné: v divadle skrze gesta a hlas herce, ve
filmu pomoci montaze.

Takze uméni se vzajemne lisi svymi specifickymi metodami ovladnuti
materialu, prostfedky dosazeni rytmu... mizeme vyuzit metody jinych
umeni, ale musime je aplikovat filmoveé."

spojeni montaze a nové antropologie

montaz jako vyraz noveé koncepce Cloveéka, montaz odvozena z lidskeho
téla — coby zaznam jeho pohybu, coby mechanicky vyraz jeho pfirozeného
rytmu; koncept analyticky rozCleneného tela

montaz navozovana rytmem tela




KuleSov rozvinul Cisté geometrickou formuli pro prostor zabéru: coz
odpovidalo konstruktivistickému etosu.

Filmovy prostor nemusi byt chapan jako prirozené kontinuum, ale
jako agregat mensich, konecnych prostoru, které jsou definovany
geometricky.

Rezisér pak situuje postavy a objekty s presnosti, kterou umoznuje
pouze geometrie.

KuleSov popisuje filmové okénko jako sit, sestavajici z vertikalnich a
horizontalnich os. Proto je vhodnéjsi pro reziséra volit prostredi jako
jsou mosty, budovy,.. nez pfirodni krajina, kde formy jsou méne
geometricky predvidatelné




Neobycejna dobrodruzstvi pana Westa v
zemi bolSeviku




‘ Sergej Ejzensten (1898 — 1948)
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1923-25: prechod od divadla k filmu;
otazka, jak divadelni podivana pusobi na divaka -

predpoklad: uméni v Sovétském svazu ma informovat, vzdélavat,
presvédcovat. Oslavovat vitézstvi delnicke tridy. Vyvolavat emoce,
Inspirovat masy.

Ej. — hledani materialu divadla — tim je divak; utilitarni (agitacni,
reklamni, zdravovédné) divadlo ma zpracovavat divaka podle
potieb. Uder bicich, salva pod sedadly divakd...




Atrakce

,7Atrakce (v divadle) — kazdy agresivni moment divadla, tj. kterykoli jeho prvek,
podrobujici divaka smyslovému a psychologickému pusobeni, které je
experimentalné ovéfené a matematicky vypocitané, aby zpusobilo divakovi urcity
emocionalni otres.”

Montaz atrakci

,NOVy postup: svobodna montaz svévolné zvolenych samostatnych ... uc€inku
(atrakci), ale s pfesnym zacilenim na konkrétni konecny tematicky efekt — montaz
atrakci.”

,pPro mistra montaze je skolou film, ale hlavné music hall a cirkus, protoze udélat (po
formalni strance) dobrou inscenaci znamena v podstaté pripravit stmeleny, dobfe
vyvazeny muzikalove-cirkusovy program...”

atrakce je definovana funkcne, ne substancné: je to jakykoli agresivni moment na
divadle

cokoli, co otfese smyslovym aparatem divaka divak klade odpor, ktery musi byt

pfekonan nasilim; ,nepotfebujeme kino-oko, ale kino-pést”
divak reflexivné opakuje akci herce;
Ejzenstejn predpoklada, ze emocni stav je Cisté fyziologicky proces

vlivy — napr. biomechanika (V. Mejerchold); fyziologie V. M. Bechtérejeva a I. P.
Pavlova — teorie reflexu




Bezsyzetovy film

- agitacni film — zde dominuje fetéz
asociaci spousténych percepCnim a
emocnimi ,Soky“ — to nahrazuje intriky
a milostné vztahy tradi¢niho filmu.

novy typ narativniho filmu. Jednani
neni prezentovano jako motivovany
vyvoj individualniho osudu; spoléha vic
na expresivni prostredky,
nerealistickou manipulaci Casem, uziti
asociativni montaze, ...

kdyz takto opusti psychologicky
motivovanou zapletku

problém, jak sjednotit film. Sjednocujici
muUZze byt zasazeni do SirSiho procesu
zmen; nebo urcity stylisticky
prostredek. Dynamicka organizace -
paralelismus - pro ukazani historickych
zmen.




nutno dosahnout abstrakce, kdy
napr. gesto ma obdobnou roli jako
ton v hudbé nebo barva

v malirstvi.

vytvorit system, v némz bude vse
stejné dulezité: sviceni,
kompozice, herectvi, pribéh...

Kazdy prvek funguje jako atrakce
(cirkusova), divat se na film je
jako byt vystaven sledu udert -
témito udery jsou jednotlivé
slozky filmové podivané, tedy
nejen priben.
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Montaz; atrakce; principy montaze

Film ma byt sestaven ze stimulantu - ty zahrnuji vSe, co skytd moznost konfliktu. Tyto

formalni moznosti pak budou tvarovany reakci, kterou vyvolaji v divacich - emoce,

kognitivni aktivita.

Proces neutralizace: u€init z reality pouhy material pro reziséra. Ma probihat

dekompozice reality do jednotek, proces neutralizace.

coby hlavni nastroj filmu pro vytvareni percepéniho a afektivniho pusobeni se montaz

muZze odchylovat od pozadavku pfibéhu.

Ejzenstejn takto nasleduje konstruktivistickou tradici chapani montaze jako strategie

formovani materialu v jakémkoli médiu.

sestavovani materialu tak, ze je vytvareno napéti mezi ¢astmi — tj. montaz jako

soubor obsahuijici jisté vnitfni napéti — to je i u Ejzenstejna: montaz atrakci —

neosuladna juxtapozice fragmentu.




Dialektika tilmové tormy

koncem 20. let: nespokojil se s predstavou filmoveé formy jako
zalezitosti vybirani a upravovani stimulantu — zacCal uvazovat o
moznosti, ze film vytvari systém znaku.

Zkouma podobnost filmu k jazyku

zabéry — jako grafické znaky Ci ideogramy: napf. urCity znak
denotuje ,pes”, jiny — ,usta®“. — oba jsou obrazovée, nesou urcitou
podobnost k referentu. — spojeni téchto dvou znaku tvofi tfeti, ktery
oznacuje novou ideu — stékat. podle Ejzenstejna je to analogicke
filmoveému strihu.




po uvedeni lingvistické analogie —
V esejich z roku 29: zkouma moznost, ze montaz vede zabeéry ke srazce.

Tvrzeni zastancu dialektiky - jakykoli materialni systém je v neustalém
pohybu. Nevyhnutelné kontradikce uvnitr systemu vyvolavaji nejen
kvantitativni zménu, ale i kvalitativni transformaci.

Dialektické mysSleni — Hegel, Marx...(teze, antiteze) - montaz podle
Ejzenstejna funguje v souladu s marxistickymi zakony dialektiky.

Dialektika coby chapani lidskych dé&jin a zkusenosti jako neustalého
konfliktu, v némz se sila (teze) dostava do stretu s protisilou (antitezi) a
dochazi k syntéze, ktera neni pouhym souctem teze a antiteze, ale novou
kvalitou.

Podobné ma fungovat montaz - dochazi ke stfetu zabérd - montaznich
bunék - produkuje syntézu (ideu) a ta se stava tezi nového dialektického
vztahu.

zakladnim predpokladem je, ze divak vnima zabéry v montazi ne
sekvencng, ale simultanné - nereaguje tak na proces "scitani", pridavani
zabéru (NE A+B+C) ale na tvar, gestalt, celek, ktery je odliSny od pouhého
souctu Casti. Zabery A, B, C jsou totiz oddeleny jen na pasu, ale pfri projekci
se v divakové mysli spojuji (pf. Kfiznik Potémkin - kamenny lev - spici,
probouzejici se a vstavajici - vnimano jako pohyb se specifickym
ideologickym vyznamem.




1929: text Dialekticky pristup k filmové formeé
| jednotlivé umélecké dilo je dialekticky celek.

dialekticka epistemologie — intelektualni film ma novy ukol: bude ucit délniky myslet
dialekticky.

prepracovani koncepce filmové formy v pojmech dialektického konfliktu. Za€ina od
presvédceni konstruktivistu: Ze faktory tvofici jednotlivy obraz mohou byt chapany
jako dynamické prvky spojené v kontrastu plném napéti.

priklady konfliktu, které Ize najit v okénku:

konflikty linie

prostorovy konflikt, svételny konflikt, konflikt tempa, k. objemu...

konflikty mezi predmétem a ramovanim

mezi udalosti a jeji Casovou povahou (dosahovano zpomalenym chodem kamery a
prerusovanym chodem kamery)

ale konflikt v zabéru je jen potencialni montaz — dialekticka montaz

se plné realizuje pfi interakci zabéru.




1929 - Ctvrta dimenze filmu:
Ej. si v 20. letech uvédomil, zZe jednotlivé atrakce nemohou vysvétlit tvorbu smyslu ve

Ve wvIV /S

Koncept dominanty, ktery je do jisté miry v rozporu s pojmem neutralizace, podle
kterého jsou si vSechny kédy rovné. Oproti tomu dominanta je takovy kod, ktery
kontroluje kody ostatni. V kazdém zabeéru je rada atrakci, kazdy zabér ovSem ma
také jednu atrakci dominantni, ktera si podfizuje ty ostatni.

Ve filmové montazi dominanta neni ovSem absolutni ¢i stabilni. Napf. zabér A a B
mohou byt spojeny podle délky zabéru, ale B a C podle pohybu v ramu.
Stfih podle dominanty soucasné nevycCerpava moznosti stfihu.

Spojeni zabéru A a B podle podobnosti délky — bude degradovat jiné faktory — napf.
obsah a obrazovou kompozici. Ejzenstejn oznacuje tyto sekundarni faktory jako
alikvotni

(v akustice — alikvotni tony jsou resonance produkované dominantnim ténem)

zabery, které jsou ve vztahu juxtapozice na zakladé dominanty — vytvari zaroven
automaticky unikavé, ale bohaté vztahy mezi alikvotnimi prvky — nasl. zabéra.

novy soubor montaznich voleb

Snahou Ejzenstejna bylo narusovat prevladani dominant, spojenych

s pfibéhem v narativnim filmu, uplatnovat jiné dominanty. Rezisér tak pracuje
s dominantou, ta je ale doprovazena neutralizovanymi elementy, naznaky,
podtexty podobné jako v hudebni skladbé.




Typy montaze:

1. metricka montaz: dominantou je absolutni délka zabéru; konflikt tvofen
Cisté délkou zabéru - tempo stfihu bez ohledu na obsah zabérl (proporcni
vztah zabérlu v ramci sekvence zustava stejny - pfiklad - Griffithovy
honiCkové sekvence - alternujici zabéry se zkracuiji)

2. rytmicka montaz: rozpracovani metrické montaze - stfih je postaven
nejen na metrickych poZadavcich, ale i na obsahu zabéru; zalozeno na rytmu
pohybu uvnitf zabérl - rytmus muidze metrické tempo posilit, nebo mu naopak
odporovat).

Pr. — Kfiznik Potémkin - stejnomérny rytmus nohou vojaku sestupujicich ze
schodu porusuje metrické tempo stfihu. UdrZuje napéti sekvence

3. tonalni montaz: zakladem stiihu - dominantni emocionalni ton zabéru:

Pr.. Potémkin - mlha na zacatku treti Casti - zakladni tonalni dominantou je zde
svetlo — svételnost, ktera si podrizuje ostatni prvky. Tonalni montaz se tyka
textury zabéru - jde o expresivni obrazovou kvalitu zabéru.

tyto tfi typy — zalozeny na dominanté — délka zabéru, obsah, primarni expresivni
kvality




4. alikvotni montaz: syntéza metrické, rytmické a tonalni;
misto dominanty - zapojeni vSech stimulujicich prvku

(PF.. Generalni linie - 1929: procesi rolniku prosicich za konec
sucha - sestfihano tak, aby byly zdlraznény sekundarni expresivni
kvality: slavnostni pohyb ikon; vytrzeni prosicich rolniku; spalujici
slunce...)

5. intelektualni montaz: nejvyssi faze montazni formy.
Vyznam je vysledkem divakova pohybu mezi dvema vizualnimi
figurami. Zabery coby atrakce jsou jen stimulace, az v interakci
zaberu je vytvaren vyznam. Cilem je dat montazi vzniknout
abstraktnimu pojmu /ne emocionalni nebo psychologické reakci,
jako u ostatnich typu/.

.Pr.:Deset dni, které otrasly svetem - cesta Kerenského k moci - vystupuje
po schodech, prostrinavano s titulky naznacujicimi jeho vzestup - "ministr
valky", "generalissimus”, ... ... kamera prejizdi na konci sekvence jeho boty
a rukavice a najizdi na mechanického pava, ktery roztahuje pestré pefi -
cela sekvence se snazi sugerovat marnivost, pychu a diktatorské ambice
Kerenského a jeho vlady.




Zvukovy film: pfechod od montaze némeho filmu k akustickovizualni montazi —
vychazi z predpokladu, ze divak je schopen uchopit vztah mezi zvukem, barvou a
grafickou podobou zabéru

Vertikalni montaz:

juxtapozice zabérlu doprovazena ,vertikalni“ koordinaci se zvukovou stopou

1. metricka akustickovizualni montaz: Rozhodujici prvky jsou: délka zabéru a Casové
useky filmové hudby

2. rytmicka akustickovizualni montaz: Koordinovani rytmu zvukové stopy —
pfredevsim hudby — s rytmem vnitfniho obsahu zabéru a jejich délky.

kazdy zabér ma svuj akcent, pfizvuk — zména svétla, pohybu postavy, gesta — cokoli,
co narusuje nehybnost zabéru. Podobné i hudba ma své pfizvuky.

ukolem je vytvorit rytmické usporadani na jedné stopé a proplétat je s druhou stopou.
Nejlépe: silny vizualni akcent postavit proti slabému zvukovému. SoucCasné pouziti
silnych prvkl — je vyhrazeno pro okamziky nejvétsi intenzity. Stfih muze byt na misté
silneho nebo slabého akcentu — v obraze nebo ve zvuku.

3. melodicka vertikalni montaz — vizualni podoba prenasi melodickou linii hudby.

melodické vztahy — pohyb Ize nalézt ne jen v hudebni melodii, frazi, motivu, ale i ve
vizualni podobé zabéru. Napr. hra svétla nebo objemu v zabéru Ize synchronizovat s
hudbou.

ocenuje Disneyho Silly Symphony, kde tfpyt ocasu pava zachycuje proménu melodie
Offenbachovy Barcarole.

| staticky zabér obsahuje obrazovy pohyb. Vizualni linie je stopou pohybu — pohybu
ruky, ktera ji nakreslila, nebo oka, které ji sleduje. (Ej. zde vychazi z predpokladu, ze
nase oko sleduje v zabéru hlavni kontury kompozice). Filmar muze synchronizovat
casove sleodvani — skenovani obrazu s melodii zvukové stopy.




Dziga Vertov (Denis Kautman) —
1896-1954

= Antonin Navratil: Dziga
Vertov. Revolucionar
dokumentarniho filmu. Cs.
Filmovy ustav, 1974

= Jurij Civjan: Lines of
resistence. Dziga vertov
and the twenties. 2004




Konstruktivismus

spojeni abstraktniho
designu a utilitarni
funkce

Tatlin, Rodc¢enko,
Gabo, Pevsner,
LissicKij




1918 — tydeniky
Kinonedelja
Kino-pravda —

23 dokumentu v letech
1922-25
Kino-glaz — kino-oko,
clenove: Kinoki
Manifesty: My — 1922 —
v casopise Kinofot

Revoluce kinoku — v
casopise Lef

Plakat Alexandra
Rodc¢enka
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‘ Muz s kinoaparatem (1929)

= kamera — Michalil
Kaufman, strih —
Jelizaveta Svilovova







Realisticka filmové teorie

lan Aitken: European Film Theory and Cinema. A Critical
Introduction. Indiana University Press, 2002: kap. 7 — The
Redemption of Physical Reality. Theories of Realism in Grierson,
Kracauer, Bazin and Lukacs.

Thomas Y. Levin: Iconology at the Movies: Panofsky's Film Theory.
in: Angela Dalle Vacche (ed.), The visual Turn. Rutgers University
Press, 2002

Miriam Hansenova: Introduction. In: Siegfried Kracauer: Theory of
Film. The Redemption of Physical Reality. Princeton University
Press, 1997




Bazin a Kracauer - ucCinili z realismu, ktery ma byt kamere viastni,
zaklad demokraticke estetiky.

Mechanické prostredky reprodukce maiji zajistovat objektivitu filmu.

Bazin: Ontologie filmového obrazu" - 1945 - duvéryhodnost
fotografie vyplyvajici z jeji objektivity. Ontologické pouto mezi
reprezentovanym a reprezentaci. Fotochemicky proces udrzuje
ontologické pouto mezi analogonem a referentem. Film je spojen s
touhou nahradit svét jeho dvojnikem. Mumifikace.

Mytus totalniho filmu: mytus, ktery povzbuzoval vynalezce filmu -
vidéli film jako totalni representaci reality. Rekonstrukce iluze
vnejSiho sveta.




Thomas Y. Levin: Iconology at the Movies: Panofsky’s Film Theory. in:
Angela Dalle Vacche (ed.), The visual Turn. Rutgers University Press, 2002

Erwin Panofsky (1892 — 1968)

némecky historik umeéeni, emigroval do USA po nastupu faSismu
Erwin Panofsky:

1936 — prednaska v Metropolitnim muzeu

prednaska On Movies — 1934 na Princetonske univerzite, 1937
v pfepracované podobé jako ,Style and Medium in the Moving Pictures”
v avantgardistickeém Casopise Transition.

Konec€na verze textu — 1947, v Casopise Critique, New York.
(Cesky preklad: lluminace &. 1, 1991 — Styl a médium ve filmu




| kdyz pozdéjSi nez vétSina textu klasické filmové teorie, pouziva
podobné rétorické nastroje, chce legitimizovat film jako umeni,
pouziva pojmy jako ,jedinecné”, ,specificke”, ,legitimni“ esteticke
schopnosti.

Specificnost média musi byt funkci jeho technologie.

Zduraznuje prioritu (fotograficky) reprezentovaného prostoru nad
mnohovyznamovym audiovizualnim konstruktem. Film — na rozdil od
ostatnich reprezentaénich uméni — nepracuje ,shora dolu“, ale
,Zdola nahoru®. ,|Idealisticka® uméni jako malirstvi, socharstuvi,
divadlo, literatura — vychazeji z ideji x film vychazi ze svéta
samotného.




Povalecna teorie

Po valce se predpoklad spojeni filmu a reality zménilo z nahodilého
uchopeni na silnou hypotézu - uz nevychazi jen ze stylu, ale z vnitrni
nutnosti, z fotografické podstaty filmu. - spojeni s realitou neni nahodilé a
vnéjSi, ale vnitrni, podstatné - zhodnoceni "fotografické baze" filmu.

povaleCna pozice: odmitani chapani obrazu jako "krasného o sobé", jako
autonomniho. Misto toho navrat k tomu, co obraz uchovava - - krasa svéta,
pravda véci, - tj. realita. Odtud slavné metafory filmu jako okna do svéta a
filmu jako zrcadla Zivota.

doslo k pfevraceni viry, ktera ovladala mezivaleCnou teorii: ze film nemuze
byt uménim do té miry, do které bude fungovat jen jako reproduktivni
nastroj, dokud bude kopirovat realitu




nheorealisticka debata

prvni vyraznéjSi hlas v debaté - Cesare Zavattini - nejen scenarista, ale |
teoretik.

bohatost realného, dulezitost udalosti - to naucila valka a boj za
osvobozeni. Prostor mezi Zivotem a podivanou musi zmizet. Ukolem je
presentovat, znovustvorit realitu jako pribeh. Na platne se tak objevi
samotny zivot. Moralnim divodem je nutnost znat jeden druhého - toto
veédeni se stava prostredkem k dosazeni vzajemné solidarity.

Guido Aristarco: Nejen popisovat a pozorovat, ale vypravét a u€astnit se. Jit
za povrch jevu, uchopit vnitfni mechanismus, porozuméni pficin faktd. Proti
Cisté deskriptivnimu realismu stavi realismus kriticky. Realismus v jeho
zachycovani denniho zivota nebyl nikdy neproblematicky. Inspirovan
madarskym marxistickym teoretikem Georgem Lukacsem a italskym
marxistou Antoniem Gramscim - Aristarco pozaduje "kriticky realismus”
odhalujici dynamicke priciny socialnich promeén.

dvé hlavni linie smeérujici k "znovuziskani reality" —

1. Zavattini - diraz na bezprostfednost, se kterou médium reflektuje svét x

2. Aristarco - ddraz na mediaci - rekonstrukce.




Stegtried Kracauer

S. Kracauer: Theory of Film: Redemption of Physical Reality — 1960

1. kapitola — ,Fotografie” — prelozeno in: Karel Cisar, ed.: Co je to
fotografie? Herrmann a synove, 2005

lan Aitken: European Film Theory and Cinema. A Critical
Introduction. Indiana University Press, 2002

kap. 7 — The Redemption of Physical Reality. Theories of Realism in
Grierson, Kracauer, Bazin and Lukacs.

Miriam Hansenova: Introduction. In: Siegfried Kracauer: Theory of
Film. The Redemption of Physical Reality. Princeton University
Press, 1997




kniha Theory of Film: The Redemption of Physical Reality. New
York, 1960.

kanonicky text klasicke filmoveé teorie — tradice, zacCinajici ve 20.
letech — Balazs, Epstein, Arnheim ... — otazka specificnosti média
Pritom opozdengjSi — soucasne s teorii realismu Bazina a propagaci
stylistického hnuti neorealismu.

Teorie filmu - pokus definovat podstatu média. Zacina — podobné
jako Bazin — od analyzy fotografie.

| fotografie se musi podridit zakladnimu principu: uspéechy dosazené
v urcitém mediu jsou esteticky tim uspokojivejsi, Cim vic vychazeji
ze specifickych vlastnosti média.

Musi byt vyvazen formalismus, snaha o expresi autora, s realismem,
ktery plyne z podstaty media.




inherentni realistické sklony typické pro fotografii:

- sklon k neinscenovaneé realité. Predkladaji realitu v syrové podobe,
bez vnéjsiho zasahu.

- duraz na nahodu, nahodné udalosti zachycené momentkou.

- tendence naznacCovat nekonecCnost - pronikani do
nevycerpatelneho univerza, jehoz celistvost neustale unika

- sklon k neurcitosti - i tradi¢ni umélecké dilo nese mnoho vyznamu,
ale protoze pochazi z interpretovatelnych lidskych intenci, muze byt
zjistén inherentni vyznam - ale fotografie zachycuje netvarovanou
prirodu, a ta je neprozkoumatelna.

,...fotografovo osobité a skutec¢né formativni usili zobrazit
signifikantni aspekty fyzické reality beze snahy ji pfekonat — takze
surovy material, na néjz je zaostreno, zustava celistvy, neporuseny,
ale zaroven ozrejmeny.”

(,Fotografie, s. 34, 37)




Film je podfizen stejnym estetickym principum a sleduje stejné inherentni
sklony, jako fotografie. Zaznamenava realitu a je k ni pfitahovan.

| v pripadé filmu plati, Ze vySSi estetické platnosti je dosazeno, je-li
sledovana fundamentalni charakteristika média - tj. realismus.

Autori, snazici se vyjadrit vlastni obsese nebo sny, sleduji nemotivovanou

cestu, zrazuji charakteristiku nastroje, se kterym pracuji. Jde o rovnovahu
mezi tendenci realistickou a formativni - realisticka musi byt urcCujici.

Podobné jako fotografie, i film je fascinovan nahodou, nahodilosti - tento
zajem se ukazuje v americkych komediich, plnych nahodnych udalosti a
katastrof. Tim, Ze film inkorporoval fotografii, tak také zdédil a rozvinul prani
reprodukovat realitu, stat se svedkem sveéta.




Technické vlastnosti (detail, deformuijici objektivy, optické efekty...) jsou jen
neprimo spojeny s obsahem. Ty slouzi jen k podpofe primarni funkce
meédia: zaznamenavani a odhalovani viditeIného svéta kolem nas.
Predmétem filmu je tedy fotografovatelny, zaznamenatelny svet.

Nékteré transformace podporuji vhled do svéta, ale mnoho jich nechava
zapomenout na samotny predmet pro prostredky, nechava nas pristupovat
k filmu, a ne ke svétu. Nerealisticky film je jako védecky nastroj, ktery byl
pouzit jako hraCka - mlze to byt zajimavé, vzrusujici, zabavné, ale vzdy je
to jen rozptyleni.

Kracauer predklada realistickou teorii fotografie - jestlize je fotografie
schopna slouzit realité, méla by to délat, a stejné tak i jeji potomek, film.
Kracauer zdlrazruje:

1. film je vic produktem fotografie, nez stfihu a jinych formativnich procesu.

2. fotografie (proces obrazového zaznamu) je vice spojena s objektem,
ktery zachycuje, nez s procesem jeho transformace.

3. film tedy musi slouzit objektim a udalostem, které je schopen zachytit.




Kracaueruv realismus neni radikalni - uznava, Ze filmar pfistupuje k realité
osobitym zplsobem. Jde mu o realismus intenci, zaméru, ne o realismus
faktu. Stejna scéna muze byt ocenéna ve filmu s realistickym cilem a
odmitnuta ve formalistickém "uméleckém" filmu. Kracauer napf. vychvaluje
abstraktni formy ve védeckém filmu ukazujicim mikroskopicke CastecCky v
kapce vody, ale odmita pouziti takovéto abstraktni obraznosti samoucelné
napr. v psychologickém dramatu coby subjektivhiho zaberu nebo snoveé

sekvence.

Zatimco Arnheim nebo Balazs se snazi obhajit film jako umeéni, pro
Kracauera nesmi film jit cestou tradiCnich uméni, ztratil by tak totiz svu;
jedinecCny charakter. Umeni je vyrazem lidského vyznamu; imaginativné
prekracuje svuj material. Oproti tomu film by mél vyjadfovat vyznam svéta.




tri kategorie narativniho filmu:

divadelni film - pdvod ma ve Film d Art - jde proti filmovym principam,
uzaviena forma, stylizace, pfibéh neslouzi k rozvinuti reality, ale k jeji
nahrade.

adaptace - roman je podle Kracauer nejblize z tradiénich uméni k filmu.
Adaptace ma ovSem smysl jen tehdy, kdyz je roman silné zakotven v
objektivni realite, ne v mentalni nebo spiritualni zkusenosti. Napr. realismus
a naturalismus Steinbecka nebo Zoly je vhodny, ale Stendhaltv Cerveny a
cerny ne - protoze velka Cast spocCiva na vnitfrnich emocnich hnutich Juliena
Sorela.

K. ukazuje jako idealni filmovy zanr "nalezeny pfibéh" - The found story. Je
postaven na chaotiCnosti a nepredvidatelnosti zivota, ma otevieny konec, je
nepredurCeny. Napr. Robert Flaherty- Nanuk, Clovek primitivni, a Muz z
Aranu, nebo rany italsky neorealismus - Paisa, Zemé se chvéje,.. pfibéh
vyvstava z mista a kultury, ktera je filmovana. Zdrojem zapletky neni
jedinec, ale realita. Zcela nefilmové je naproti tomu to, co souvisi s
racionalni uvahou, nebo co souvisi s tragickym, tragedii. Tragicke je
antifilmové, protoze predpoklada konecny, usporadany kosmos, eliminuje
nahodilé.”.




Kracauer pocituje zklamani z vedy, které ma byt zavineéno jeji tendenci k
abstrakci - misto aby nas ucila zit v harmonii s vecmi ve svéte, véda je
vyuziva pfi hledani vyssSich zakonu, které je ovladaji. Véda tak obétovala
davérnou znalost véci, zemé, aby "porozuméla" jevim z vétsi distance.
Ztratili jsme pocit "vecnosti" véci; zijeme ve fragmentarizovaném svete.

Kracauer je tradiCni liberalni a demokraticky teoretik, neduvéruje ideologiim,
velkym historiim; Svoji "teorii filmu" spojil s nadéji, ze se dosahne solidarity
skrze vzajemnou zkusenost a znalost zeme; valky byly vysledkem stretu
ideologii - muzeme tedy doufat, Ze spolecna ideologie, zaloZzena ne na
schématech, ale na faktech zkuSenosti, pfinese harmonii. Film, bude-li
vhodné pouzit, mize pfispét k realizaci tohoto snu.




Filozofické kofeny Kracauerova pojeti realismu:

Immanuel Kant — Naturschéne — ,prirodni krasno® — potencial pfirody stimulovat
vyznamy pri estetické kontemplaci objektu. Prirodni objekty — nejvhodnejsi pro
estetickou zkuSenost, protoze jsou zbavené lidske intencionality: Iépe tak zajistuji
misto, kde se imaginace a porozuméni mohou volné realizovat.

Kracauer: autonomni estetickou zkuSenost Ize ziskat pfimym kontaktem s fyzikalni
realitou.

Koncept autonomni estetické zkuSenosti — vyvolané skrze kontakt s vnéjsi realitou —
to je zaklad jeho pojeti spasného a utopického potencialu filmu.

Tento koncept Naturschéne — vedl k rozvinuti teorie flmového realismu, ktery
zdUraznuje neurcitou povahu reality i reprezentace.

Film ma podle Kracauera podobné aspekty jako pfirodni svét — napr. ,neinscenovana
realita“, ,nahoda“, ,neurcitost®, ,tok zivota“, ,nekonecnost".




Dalsi filozoficky zdroj: Edmund Husserl: Lebenswelt — pfirozeny svét. Husserl:
zvecnujici diskurzy vedy zakryly subjektivni vyznamy, které jsou vysledkem
zkudenosti. Clovék potfebuje obnovit kontakt s Lebenswelt, se svétem, ve kterém
intuitivné Zije — obnovit ztraceny kontakt s potlacenou sférou zkusenosti.

Duraz na zkuSenost — Kracauer — teorie filmu, zaméfena na zachranu ,stavu reality”.
Film je privilegované médium, vytvorené, aby spasilo zaklady Zivota pro moderni
subjekt. Tato spasa je mozna diky strukturni korespondenci mezi Lebenswelt (s jeho
neurcitou, proménlivou strukturou) a neurcitosti filmového obrazu.

Zakladni principy filmu jsou v strukturné homologickém vztahu k principim
Lebenswelt — to je zaklad teorie filmového realismu u Kracauera, ktery neni zalozen
na naivnim realismu.




Estetické médium ma stavet na svych charakteristickych viastnostech — to
je u filmu schopnost ,zaznamenavat® a ,odhalovat” fyzikalni realitu.
Reprezentovat realitu jako ,nekonecnou®, ,neurcitou”, ,neinscenovanou”,
jako ,tok zivota“... Lidska zkuSenost neni ,syntetizovana®, ale
fragmentovana, sestava z ,utrzkt nahodilych udalosti”.

Kracauer tedy obhajuje film, charakteristicky ,vagni nedefinovatelnosti
vyznamu“ a ,neinterpretovatelnym symbolismem®. Obrazy na platne by
meély reflektovat ,neurcitost prirozenych objektd”, zajistovat

mnohovyznamovost. Zabér by mél ,vymezovat bez definovani®, chranit
neutralitu reality.




Gyorgy Lukacs

dalSi realisticka teorie: Gyorgy Lukacs (Madar, 1885-1971),
marxisticky filozof a literarni kritik

Explicitni odkazy na film: velmi vzacné v Lukacsovych textech —
1913 — esej Uvahy o filmové estetice;

série kratkych textd, vydanych v italském levicovém Casopise Cinema
Nuovo v 50. letech:;

kapitola v knize Estetika — 1963;
Uvod ke knize Guida Aristarca
série rozhovoru pro madarsky filmovy Casopis Filmkultura.




- jedna kapitola z Estetiky (1963) vénovana filmu.

Film jako dvoji zrcadlo reality:

1. reprodukuje svét diky fotografické podstaté filmového obrazu;
tento typ zrcadleni implikuje riziko - film je pfilis blizko
kazdodennimu zivotu a tak i singularite a viditelnosti pritomneého.
Nedokaze plné nést vyznam veci skrze jejich celkovy obraz.

2. specifiCtéji esteticky typ zrcadleni - zalozeny na schopnosti ukazat
nejen jevovou stranku, ale i universalitu skuteCnosti.




Rané uvazovani o filmu u L. — ovlivnéno jesté postojem evropskych
intelektuald 20. let k filmu, akceptoval hodnoty modernistické filmové praxe.

Ale: od 30. let — prijal ortodoxni zdanovovskou linii a odsudek ,reakCniho
modernismu” a kritizoval modernisticka hnuti (napfr. némecky
expresionismus).

V pol. 50. let — podilel se na debaté o budoucnosti neorealismu — kritizoval
ho za spolehani na naturalistickou techniku.

Zdurazrnoval v 50. letech dulezitost realistickych a mimetickych aspektu
media a zdanovovsky model socialistickeho realismu.

Na konci 50. let — postoj: kinematografie nemuze vytvorit velké filmové
umeni.
Film jako médium neni schopen dosahnout té intelektualni urovne, jako

drama a literatura — protoze film je primarné vizualni meédium a ,intelektualni
problémy nelze vyjadfit pomoci obrazu.”

Navic film jako instituce — nebude vytvaret velka realisticka dila, protoze je
vice nez jina esteticka média usazeny v ekonomické zakladné kapitalismu a
je tak ,duchovné i technologicky” produktem kapitalu.

DosSel tedy k zavéru, ze ve filmu neni progresivni realismus mozny.







André Bazin 1918-1958

= Co je to film? Cs.
Filmovy ustav, 1979

= 1951 - s Jacquesem
Doniol-Valcrozem
zalozili Cahiers du
Cinéma

= Ontologie

fotografického obrazu -
1945

= Mytus totalniho filmu




= Antoine de Baecque: Les Cahiers du cinéma.
Déjiny jednoho ¢asopisu. lluminace 3/1998
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Bazin — podobné jako Kracauer:

ovlivnén kritikou modernity, stavi se na odpor proti systematizaci
moderniho zivota, proti podfizeni jedince pozadavkum
instrumentalni racionality. Oba veri, ze film ma schopnost spasit
svet pro jednotlivce.

Ale — velmi odlisny kulturni kontext Bazina:

Kracauer byl ovlivnény némeckou klasickou filozofii, Kantem,
Husserlem, Freudem,

Bazin — katolicismem, francouzskou racionalistickou tradici,
Bergsonem, Sartrem.

Hlavni zdroj pro Bazinovu teorii filmu — fenomenologie a Bergson.




Vytvarné umeéni jako zakorenene v komplexu mumie - reproduktivni obsese.

Za pranim sebevyjadreni umelce lezi touha nahradit svét jeho dvojnikem
(esej Ontologie fotografického obrazu; s. 13,15,17)

Fotografie tuto touhu podporuje, umoznuje uspokojeni touhy po
mechanickeé reprodukci, bez ucasti Cloveka. Tato objektivita dodava
fotografii duveéryhodnost.

Film pak zavrSuje trend v ramci d€jin umeéni - pfidava k fotograficke
objektivite jeste reprodukci Casu.

Je zalozeno uzké spojeni filmu a reality - film realitu prekryva a stava se
jejim "otiskem prstu”. Film je natolik blizko skutecCnosti, ze se jevi

prodlouzenim svéta; hluboka kontinuita filmu a svéta, patfi k sobé na
ontologické rovine.

Mytus absolutniho realismu (Mytus totalniho filmu) - neustalé posilovani
spojeni se svétem, od Niépceho pres Muybridge a Lumiéra, k
neorealismu...

Toto uzké spojeni reality a obrazu umozniuje jejich vzajemné spousténi




Realismus jako hlavni princip filmu determinuje zakazy (tabu) filmu i jeho
nejsilnéjsi momenty.

Zakazy jsou spojené s falzifikaci reality a vytvareni situaci a emoci, které s
ni nejsou spojené. Napr. zakaz filmovat ve dvou zabérech scénu, ktera se
musi odehrat v jednom zabéru, aby to bylo smyslupiné (zakazana montaz -
napr. oddélit stfihem ohrozeného Clovéka a nebezpecné zvife zbavuje
situaci verohodnosti).

Zakaz se také vztahuje na reprezentaci néceho, co je tolik spojeno s
realitou, ze to vyluCuje reprezentaci - napr. zakaz reprezentovat lasku, ktera
muZze byt jen zakouSena, ne reprezentovana. A predevsSim zakaz
reprezentovat smrt - to je metafyzicka obscénnost - nelze zemfit dvakrat.

v s

bohatosti, jeho pohled volné bloudi a odhaluje svet. To je pripad zabéru-
sekvence - udalost je reprezentovana ve své integrité, celistvosti.




ideologické predpoklady Bazinova systému:

v realité neni zadna skuteCnost vybavena apriornim vyznamem - imanentni
dvojznacnost reality. Film musi pri reprodukci reality v maximalni mire tuto
charakteristiku respektovat. Filmova reprezentace musi byt vybavena
stejnou mirou dvojznacnosti, jaka existuje v realité samotne.

(scéna musi zachovavat dvojznacCnost - pf. - honiCka - uziti montaze je
pouhy trik. Setkani dvou diegetickych protihracu - priklad udalosti s
nepredurenym koncem).

Prakticky je samoziejmé montaz mozna, ale ma byt maximalné maskovana - esencialni funkci
filmu je prezentovat reprezentované udalosti a ne prezentovat sebe jako film.

lluze filmu ovSem obsahuje zakladni klam - realita existuje v kontinualnim
prostoru, zatimco film nam ukazuje fragmenty (zabéry) sestavené pomoci
dekupaze. Primarni v Bazinové systemu je reprezentace "realné udalosti" v
kontinuité.

Jsou to velka hloubka pole a zabéry-sekvence, co tvori "jadro realismu".
"Dekupaz v hloubce" je vice zatizena vyznamem nez dekupaz analyticka.
Ontologicky realismus vraci objektu a prostredi existencialni hustotu, tihu
jejich pritomnosti. Dramaticky realismus - odmitajici oddelit herce od
prostredi, popredni od pozadi; psychologicky realismus - navracejici divaka
zpet k realnym podminkam percepce.




druha teze realismu je psychologicka - realismus filmu neni zalozen jen na
fyzikalnim, ale i na psychologickém pojmu reality - divame se na film jako
na realitu ne jen proto, ze tak vypada, ale i proto, ze byl zaznamenan
mechanicky. Realismus v psychologickém smyslu se tak netyka jen
presnosti reprodukce, ale i duvéry v puvod reprodukce.

Film se vyznacuje jemu vlastni touhou po dokonalé reprezentaci. Fotografie
je pfirovnavana k posmrtné masce - neni to tedy samotny objekt, ale jeho
stopa, jako otisk prstu; nebo Patkova stopa v pisku - nevypada jako Patek,
ale byla jim zpusobena.

Materialem filmu pro B. neni realita samotna, ale stopy zanechané realitou
na celuloidu. Tyto stopy jsou geneticky spojeny s realitou; a dale jsou
srozumitelné - nemusi byt deSifrovany, na rozdil od napf. otisku prstd nebo
rentgenovych paprsku. Film je "asymptota reality" - stale se pfiblizuje realité
a je na ni navzdy zavisla.

(Nejlepsi lIéta naseho zivota)




realismus: spocCiva mimo jiné v podminkach respektujicich psychologické Ci mentalni
danosti pfirozeného vnimani, resp. nalézaji jeho ekvivalenty. Klasicka stfihova
skladba implicitné odpovida urcCitému dusevnimu procesu, ktery nam umoznuje
prijimat dalSi zabéry, aniz si uvédomujeme jejich zamernou techniku. Ve skuteCném
zivoté se totiz nas zrak zaméruje prostorove, stejné jako objektiv, na dulezity bod
udalosti, ktera vyvolala nas zajem. Bylo ale nutné odhalit iluzi, kterou skryva
analyticka stfihova skladba pod zevnéjskem psychologického realismu. Zrak sice
méni misto, kam se upira, podle podnétu pozornosti, ale toto mentalni a
psychologické pfizpusobovani probiha az dodate¢né. Udalost existuje ve své
celistvosti - my sami rozhodujeme o vybéru urcitého aspektu. Mame volnost provadét
vlastni inscenaci - a vzdy je mozna i néjaka jina strinova skladba. Jestlize strihovou
skladbu misto nas provadi reziseér, zastupuje nas pri rozliSovani, které jinak ve
skuteCném zivoté provadime sami. Tato technika ma sklon vyrazovat imanentni
nejednoznacnost reality. Subjektivizuje udalost - vSe je zavislé na tom, jaké
stanovisko zaujal reziseér.

Nékteré udalosti si vyzaduji byt snimany v zabéru-sekvenci. napf. Flahertyho Nanuk,
Clovék primitivni. 1923. boj Nanuka s tuleném - rozdélit scénu do fragmentu by
znamenalo "zmenit ji z néCeho realného do néCeho imaginarniho". RealistiCti filmafri
musi uzivat hloubku pole pro zachovani prostorové kontinuity - napr. grotesky -
Chaplin ve filmu Cirkus - v kleci se Ivem - pfi uziti konveCniho stfihu by byl zni€en
prostor a komicnost by zmizela.




Podle Bazina ma neprikrasSlovana realita vlastni estetickou hodnotu.
Realisticky narok je predstavovan snahou hledat vyznam objektu v
objektech samotnych, a ne v uziti objektl pro ideu, ktera v nich neni
obsazena.

FilmafF bud’ vyuziva empirickou realitu pro vlastni osobni ucely (empiricka
realita je vyuzita jako znaky pro estetickou nebo rétorickou pravdu), nebo
pro ucely reality samotné - privadi nas blize samotné filmované udalosti
hledanim vyznamu scény v neprikraslovanych stopach, které zanechala na
celuloidu. Film nam zprostredkovava jinak nedostupné vedeni o realite.

Bazin obhajoval technicky vyvoj, ktery priblizuje percepci filmového obrazu
percepci pfirozené. Ocenuje Tolandovo uziti 17mm objektivl, - nabizi v
Obc¢anu Kaneovi vidéni podobné vidéni lidskému. Podobné Cinerama -
redukuje silu umélecke stylizace. Divak uz neni hypnotizovan
kaleidoskopem, ktery rezisér kontroluje. Je osvobozen realismem velkého
platna, nepohybuje jen oCima, ale je nucen otacet i hlavou.




Srovnani s divadlem - stylizace a konvence jsou esenci divadla, odliSuji je
od filmu. Film vznikl z jiné potfeby - potfeby reprezentace.

Divadlo soustreduje naSi pozornost na drama odehravajici se uvnitf nej - x
ve filmu se platno jevi jako okno. OdliSuje ram obrazu od ramu filmu - platno
jako by ukazovalo jen Cast reality, kdyz postava zmizi z dosahu pohledu,
existuje dal nékde v miste, které je skryté nasemu pohledu. Sila divadla je
centripetalni - divak je veden jako mura ke svétlu. Sila filmu je naproti tomu
centrifugalni - sméfuje pozornost do bezhranicného temného svéta, ktery se
kamera stale snazi osvetlit.

Bylo by proto chybou, kdyby se film snazil napodobit divadlo (o coz se
snazil expresionismus). Bazin ocenuje zanry, které odmitaji vytvarnou
manipulaci. Napf. filmy Jeana Renoira a zanr divadelnich adaptaci. B.
obhajuje nataCeni umélosti divadelni hry pfed snahou transformovat ji do
filmové umeleckosti. Ocenuje Olivierova Jindficha V., ktery zaCina tim, ze
Olivier nam ukaze divadlo, podium, divadelni rekvizity... Shakespearovsky
svet se pak odrazi v pro ngj prfirozenem centripetalnim stylizovaném
prostoru, misto aby se ztratil ve faleSném pokusu zménit realitu v
shakespearovskou scénu.

Ma-li tato filmova forma (zanr) zachovat realitu mistrovského dila, nesmi
vyuzivat zadné ze svych formativnich prostfedku - musi nechat original
prostupovat tak Ciste, jak to jen jde.




Bazin: Renoir nikdy nepouzival napr. zadni projekci v u ngj Castych scénach
na Clunu na vode, coz by jini reziséri udélali, aby byl slySet hovor. "to by
bylo pro R. nemyslitelné, protoze by to oddelovalo herce od jejich prostredi
na jejich tvarich, vitr v jejich vlasech, pohyb vzdalené vétve... tisice pfikladu
by mohlo ilustrovat tuto krasnou citlivost vici fyzicke, taktilni realité objektu
a jeho prostredi. Renoirovy filmy jsou tvoreny z povrchu fotografovanych
objektu"”.

Podle Bazina ma filmové uméni v maximalni mife (ale bez uZziti trika)
vyuzivat dojmlu samotné empirické reality. Umélcova vize by méla byt
realizovana pomoci vybéru z reality, ne transformaci reality.

Renoirovy filmy jsou pro B. prototypem "neutralniho stylu" - nevedou divaka
K vyznamu vytvorenému reziserem, ale k rozeznani vyznamu v samotné
prirodé. Styl nemusi realitu ménit, ale muze z ni vybirat jisté aspekty.




Dulezita je mnohoznacnost reality; jednota vyznamu je véci mysli, ne reality
- ta je mnohovyznamova. Priklad Renoirova filmu Boudou z vody vytazeny:
Boudou spadne z Clunu, - v jednom zabéru, kamera musi sledovat meénici
se situaci, ale my vidime skutecne prevraceny Clun a plovouciho Boudoua.
Zabér obsahuje radu metaforickych rovin (Lethé, baptismus, ...) - ale
primarni je pro Bazina fyzicka rovina - muz plovouci v krasné rece. Renoir
voli preramovani, dela vse pro to, aby mohl sledovat, co ho zajima, ne to
vytvaret. Technika dlouhého zabéru, preramovani a velké hloubky pole
nejen dodavaji jednotu akci a mistu, ale i mnohoznacnost.

V realistickem filmu ma byt zachranéna svoboda divaka volit vlastni
interpretaci objektu nebo udalosti. "Hloubka pole ve Wylerovych filmech
chce byt stejné liberalni a demokraticka, jako je védomi amerického divaka
a hrdinu jeho filmu". ZajiStuje divakovi privilegovanou pozici. U jinych
reziséru to muze byt ale uzito jinak - Welles - neni rozhodné demokraticky -
VycCerpava divaka, protoze ho nuti uzit jeho svobody pozornosti a nuti ho
davat smysl ambivalenci reality.




Bazin veri, ze svet ma smysl, ktery nam zprostredkovava svym
mnohoznacnym jazykem; musime ale umicCet nase vlastni touhy,
abychom svetu nepripisovali vyznamy, které sami chceme. Tuto
opozici mezi pridélovanim vyznamu skrze svet a mezi smyslem ve
sveté Cerpa Bazin od Sartra. Film dokaze lépe nez jina uméni
zachytit smysl sveta proudiciho kolem nas.




Clovék je charakterizovan existencialni podminkou pomijivé smrtelnosti; a
takeé utiskovan podminkami modernity.

Ale soucCasné je schopen prekrocit tyto podminky a omezeni, je schopen
transcendence. Muze dosahnout milosti, transcendovat existencialni a
socialni omezeni.

Tento euforicky stav je zakouSen, kdyz fotograficky nebo filmovy obraz
vytrhne nejaky jev z proudu Casu. Divak jej spasi z bergsonovskeho trvani
(durée), Cimz uspokojuje dvé fundamentalni lidské potreby:

- zmrazi Cas, ktery jinak sméruje ke smrti — a balzamuje a chrani to, co je
jinak pomijivé a doCasneé.

- filmovy obraz nabizi ¢lovéku jako hledajici bytosti pfilezitost zakousSet
naplnéni — film mu poskytuje autonomni divackou zkusenost. Kdyz sleduje
realisticky filmovy obraz, snazi se transcendovat nahodilé formy védéni a
zkusenosti, které jsou spojené se smrtelnosti, a dosahnout seberealizace
zalozené ve svobodném mysSleni a jednani.




Bazin i Kracauer — predpoklad, ze empiricka bohatost realistickeho
obrazu umoznuje filmu prekracovat ideologickou indoktrinaci. Jejich
teorie filmového realismu je reakci na instrumentalizaci, na ztratu
individualni svobody. Intuice je preferovana pred racionalitou.
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vztah modernity a kina

Debaty v dobe spoleCného exilu a v Parizi a v Marseille: Kracauer a
Benjamin

narozen 1889 — Frankfurt nad Mohanem.
1907 prvni Clanek ve Frankfurter Zeitung; vystudoval architekturu;

pro liberalni Frankfurter Zeitung pracoval v letech 1921-1933 —
clanky o ruznych kulturnich jevech: sportovni udalosti, fotografie,
detektivni romany, jazz, turismus, moderni architektura...

kontakty s Theodorem Adornem a Leo Lowenthalem (napf. zajem o
Kanta, ¢teni Kanta s Adornem)

odchod do Francie — 1933; do New Yorku — 1941; zemrel 1966
v New Yorku.




Zajem o demokraticky a antidemokraticky potencial masovych médii.

teorie masové zabavy, film v ramci SirSiho socialniho pole, novy demograficky a
architektonicky kontext, kino jako prostor méstské zabavy.

Teoreticky koncept — ornament masy - snaha vysvétlit, pro¢ povrchové efekty
(geometricky design, sériové opakovani, abstraktni vzory) - vytvareji té€lesnou
fascinaci a estetickou absorpci.

Ornament masy: soubor Kracauerovych textl z let 1922-33 — vydano v roce 1963.
Zajem o to, co sam K. nazyval "efemérni fenomény"- popularni kultura, film, ulice,
sport, opereta, reklama, cirkus. Snaha odhalit v téchto jevech urcité spoleCenské
tendence. Téma masovych medii v souvislosti se subjektivitou a socialni zkuSenosti.
Co Cini masovy ornament pfijemnym, co zpusobuje, ze je zdrojem potésSeni, je mira,
ve které se opresivni pracovni rutina v ném objevuje jako transcendovana a
proménéna v aktu opakovani, napodobeni, reprodukce.

moznost nového zkoumani némecké filmové teorie - ne jen jako film theory, ale i jako
cinema theory - jako ¢ast teorie o objeveni se nové formy kultury - kultury ,bilych
limeCku“; a transformace subjektivity.

Dulezity koncept: rozptyleni (hledani progresivnich prvkd v tomto novém masovém
mediu).

Vliv industrializace a méstského zivota na estetickou produkci, transformace
zkusenosti subjektivity a kontextu recepce.




svét nové tridy: berlinskych uredniki koncem 20. let v Berliné - tato vrstva
vznikla jako dusledek technické a administrativni racionalizace.

Vykorenénost, fyzicka izolace, emocionalni nejistota, psychicky stres: podminky,
vyzadujici novy zivotni styl - konzumpce, volny Cas. Nové pozadavky kladené na
umeni: estetizovat, zmeénit ve hru to, co zakouseli jako realitu méstského
zivota: odosobnéni, nasili, dril a rutina pracovniho dne. Moderni masova kultura
jako forma kompenzace.

Charakteristické prostory této nové kultury: kino, kavarny, tanecni saly s exotickou
vyzdobou;

tyto prostory nefunguji ani tak jako prislib lepsSiho zivota, ale spis jako
katalyzator, prilezitost pro spektakl.

to plati i pro kino a obrazkové magaziny. Obrazy nejsou ani tak oknem do
sveta, ale spisS blokuji tento pohled.

architektura, specialni efekty: vytvari distanci, presun v ¢ase a prostoru. Kultura se
zalibenim v povrchu.




v empiriCtéji orientovaném pristupu k masoveé spolecCnosti se Kracauer zaméril na
skupinu, ktera ztélesnovala proménu subjektivity — ,bilé limecky“ — Die Angestellten.

Na konci 20. let — tvorili sice jen pétinu pracovni sily — ale podle Kracauera byli vice
nez ostatni skupiny podfizeni modernizaci a moderni masoveé kulture. Jejich pocet
rychle ve 2. pol. 20. let rostl a byli podfizeni tlaku racionalizace — mechanizace,
fragmentace, hierarchizace pracovniho procesu. Hrozba nezaméstnanosti,
nekvalifikovanosti... - to z nich prakticky Cinilo proletariat, ale sami sebe vidéli spiSe
jako ,novou strfedni tfidu“ a distancovali se od délniku. Byli ,,duchovné bez
domova“, hledali unik z momentalni situace v metropolitnich ,domech potéseni“ —
zabavni obchodni domy, kinopalace,..




Tiller Girls




‘ Tiller Girls




Ornament masy

v metropolitnich chramech rozptyleni muze dojit k jakési sebeartikulaci mas —
sebeprezentaci mas, které jsou podfizené procesu mechanizace.

cim vice lidi se vnima jako masa, tim dfive masy rozvinou kreativni moc v duchovni
oblasti, ktera bude hodna financovani — v dusledku tzv. vzdélané vrstvy ztraci svuj
provincni status elity a kulturniho monopolu. ,To dava vzniknout homogennimu
kosmopolitnimu publiku, kde vSichni sdili tentyz nazor..."

LiberaCni aspekt ornamentu masy: spociva pro Kracauera v transformaci subjektivity
— v rozkladu burzoazniho pojeti osobnosti, ktera stavi ,pfirodu a ,ducha” jako
harmonicky integrované — to se méni v unik od organické krasy a individualniho tvaru
do anonymity.

anonymni metropolitni masa — podana jako osvobozuijici odcizeni.

koncept — poprvé v eseji v r. 1927 — puvodné: zenska revualni Cisla jako Tiller Girls,
nebo gymnastické formace pfi atletickych zavodech...

moderni masova zabava — ne jen kolektivni forma recepce, ale taky: zpusob
sebereprezentace a identifikace.

Masovy ornament umoznuje potéseni z absence racionalniho porozumeni.

Prostor masového ornamentu je zbaveny oznac¢ovaného — kromeé potvrzeni
pritomnosti divaka.

Kracauer navazuje na Maxe Webera — racionalizace, ,odkouzleni svéta“ skrze
byrokratické ovladnuti spoleCenského sveta.




Snazi se explicitné ukazat strukturni homologii mezi fenomény jako Tiller Girls a
kapitalistickym modem produkce.

V afirmativnim, kvazi-utopickém prevraceni hodnot — revue a sportovni zapasy
paroduji realitu taylorizovaneho systému montazni linky, oslavuji Stastne zvécnene
védomi:

»Nohy Tiller Girls odpovidaji rukam ovladajicim stroje v tovarné. Ale kromeé
tohoto manualniho aspektu jsou emocionalni dispozice testovany také

z hlediska jejich psychotechnické schopnosti. Masovy ornament je esteticky
reflex racionality, které chce dosahnout nas ekonomicky systém.*

Masovy ornament predznamenava navrat mytu — mytické mysleni se vraci
podle Kracauera coby komplement kapitalismu, jako jeho dominantni kulturni
forma.

Mytus a racionalita se vzajemné zrcadli v kulturnich formach, které jsou typické
pro kapitalismus. Masovy ornament je pfijemny, protoze realita pracovniho dne se
vV ném zjevuje transcendovana v samotném aktu zrcadleni a reprodukce.




Kracauer rozlisil mezi masovym ornamentem jako formou ,institucionalizovaného
spektaklu®, ktery zrcadli kapitalistickou produkci — a masovym ornamentem jako
modem kolektivné zakousSené subjektivity.

Ma progresivni roli v nacviku odliSnych forem pozornosti a percepce — to je socialné
uziteCné pro ovladnuti stale komplexnéjsiho vizualniho prostredi.

Spektakl se stava stale dominantnéjSim modem zabavy — povrchovy tok a
veskerého moderniho umeéni — at’ uz jde o vysoké uméni nebo o masoveé
produkované.

nohy Tiller Girls i ruce u montazni linky — oboji je ovladané stejnymi estetickymi
principy serializace. Namisto hledani skryté struktury — zkouma Kracauer
souvislosti na zjevné, povrchové rovine.

Podle Kracauera — tradi¢ni pravidla interpretace vedou k potlaceni moderni
situace.

V prekladani zkusenosti modernity do kritickych terminu hraje dulezitou roli analogie
— jen studium efemérnich jevl — které se neustale proménuji — muze objasnit
prevraceni vztahu pri€iny a nasledku, vnitrku a vnéjsku, reality a simulace.
Dosavadni pristupy k masové kulture predpokladaly stabilni, hierarchicky vztah
mezi témito kategoriemi: byly zalozeny na predpokladu, ze povrch ma za cil
skryvat a chranit vnitrni pravdu. S prichodem modernity — pojmy jako esence ¢€i
substance zmizely v marginalnim, umélém, vernakularnim; a dosud
marginalizované jevy se ukazaly jako dulezité pro nové kritické paradigma: napf. film,
moda, revue, sportovni udalosti, design interiéru. .




metafyzika modernity: Kracauer ji rozviji v pojednani o detektivnim romanu — chape
jej ne jako symptom, ale jako alegorii sou€asného zivota. ,,Tak jako detektiv
odhaluje tajemstvi pohfbena mezi lidmi, detektivni roman odhaluje —

v estetickém médiu — tajemstvi derealizované spolec¢nosti a jejich
odsubstancionalizovanych loutek.*

kracaueruv zajem o film se zacinal odvijet kolem roku 1924 z podobnych
pohnutek — film je schopen pfemistovani a ozvlastiovani — je tedy vybaven k tomu,
aby zachytil ,svét bez substance” — naplriuje tak diagnostickou funkci tvafi v tvar
modernimu zivotu lépe, nez vysoké umeéni.

Podobné jako u Simmela — fascinace povrchovymi fenomény byla doprovazena
odmitanim filozofie, predevsim tradice némecké idealistické filozofie — tato
tradice teoretického mysleni nebyla podle Kracauera schopna uchopit ménici
se realitu — ,,realitu plnou télesnych véci a lidi“.

Kracauer je fascinovan zabavnimi formami, které promeénuji spojeni lidi a véci
do kreativniho principu. Poprvé tento princip sleduje v hudebnich revue

v némeckych vaudevillech — popisuje taylorismus pazi a nohou... potéseni

z presnosti...

tato estetika by mohla produkovat urcité socialni a sexualni konfigurace.

standardizace se odvdéci smyslovou manifestaci kolektivniho chovani, vizi rovnosti,
spoluprace, solidarity




Ornament masy:

prvni kapitoly — epistemologie:

,Misto, jeZ zaujima jedna epocha v déjinném procesu, je tfeba duraznéji urCovat

z analyzy jejich neklamnych povrchovych projevu nez ze soudu epochy o sobé same.
... Povrchové projevy diky své neuvédomélosti uchovavaji bezprostredni pristup

k zakladnimu obsahu stavajiciho. A s jeho poznanim je pak obracené spjat vyklad

epochy. Zakladni podstata epochy a jeji nepostfehnutelna hnuti se vzajemnée
objasnuiji.”

Psychoanalyticka interpretace této pasaze:

,Bezprostredni‘ pristup lze nalézt v nevédomi; to je kli¢ k pochopeni dané
historické epochy. Povrchova rovina je snem, ktery spole¢nost sni o sobé samé — a
umoznuje tak interpretaci spoleCnosti. Sny objasnuji sniciho. Masy pfitom sni ve
formé svych ornamentd. Obsah snu tvori socialni zaklad masy.

produkty masove kultury — hlavni pfedmet zkoumani modernity — protoze jejich
,esence” spociva tak blizko na povrchu.




Kult rozptyleni
design interiéru, programovani kina, ritualy navstevy kina...
studium efemérniho — pouta pozornost k upadku vysoké kultury coby
dominantniho modelu; misto toho: industrializovana masova kultura

zaloZzena na homogennim kosmopolitnim publiku — které je od bankovniho
reditele po obchodniho priruciho, od divy k pisarce jednotne.

Kracauer vyzyva publikum, aby své potreby rozptyleni bralo vazneé -
coby jedinou sanci, jak porozumeét svétu, ve kterém ziji.

Také politicky aspekt — vyuziti potéseni pro politické cile.

Uniformita masové spolecnosti je vyuzitelna pro demokratizaci — ale
naruseni komodifikace je podminéné ochotou divaka plné akceptovat
produkty modernity a chapat jeji efekty jako soucast dialektického procesu,
ktery je pohanén touhou po lepSim svéte.

S. 275-276; 277; 280

Rozptyleni je legitimni modus estetické zkusenosti — pro moderni méstske
obyvatelstvo. Modus recepce a pozornosti vhodny pro modernitu:
exemplarni formou je kino: kde technologie a podminky produkce
pronikaji obsahem jesté pred ideologickou konstrukci narativu a
obrazu.




Od Caligariho k Hitlerovi

1947; studium kulturni atmosféry predchazejici nacizmu.

Vychozi teze: skrze analyzu némeckych filmu 1918-35 muaze byt ukazana hluboka
psychologicka dispozice. Film reflektuje mentalitu naroda vic nez jina umeni - jednak
proto, ze nikdy neni produktem jedince; a film je adresovan anonymnimu davu -
popularni film uspokojuje existujici touhu masy. Na filmu tedy pracuje skupina
a film ma Sirokou konsumpci - tato kolektivni dimenze ¢ini film perfektni
socialni vypovédi.

Filmy reflektuji psychologické dispozice - nevédomou kolektivni mentalitu;
Opakovani urcitych motivl vyznacuje jejich vnitfni naléhavost.

Tyto vracejici se motivy Cini z filmu svédectvi, film je schopen uchopit opakujici se
a nepozorované, jeho horizontem je kulturni nevédomi.

Za zjevnou historii ekonomickych promén, politickych machinaci, probiha
tajna historie zahrnujici vnitrni dispozice némeckého lidu.

Odhaleni téchto dispozic skrze médium némeckého filmu muze podle
Kracauera pomoci porozumeét vzestupu Hitlera.

Predpoklad, ze film je schopen reprezentovat emocni stavy spolecnosti. Rana
dvacata léta — film Kabinet doktora Caligariho vyjadfuje ustfedni dilema po¢€. 20. let —
,2duse zmitajici se mezi chaosem a tyranii se ocita tvafi v tvar zoufalé situaci: -
jakykoli unik z tyranie se jevi jako cesta do zmatku.”




Kracauerovo spojeni reprezentace se socialnimi motivy je simplifikujici a kritizované.
Determinismus.

Kracauer podava portrét "némeckeé duse" jako maskulinni, masochistické, "uvrzené
mezi revoltu a poslusnost" - K. vychazi ze zakladniho predpokladu: "narodni filmy
odrazeji mentalitu naroda... sice ne pfimo jako narodni krédo, mnohem spise
jako psychologické dispozice - ony hluboké vrstvy kolektivni mentality, sahajici
vice méné pod oblast védomi."

provadél selektivni vybér filmu - vynechal ty které odporovaly jeho tezi, napr.
komedie, operetni filmy, popularni parodie,... pracoval s jen 8 procenty filmu,
které byly v obdobi 1919-33 vytvoreny.

pracoval se 100 filmy z vice nez 1000 filmu vyrobenych v Némecku v letech 19-
33

kritika Kracauera z pohledu empirismu:

Kracauer sdilel s Frankfurtskou Skolou neduvéru v empirické metody - kvantitativni
analyza faktl vede podle nich jen k nepfesvédcCivym interpretacim snadno méfitelné
casti socialni reality. Podle Kracauera umeni vyjadruje, byt skryté, procesy ve
spole€nosti - ty musi analytik deSifrovat. Ale mél jen vagni kritéria pro uréeni, které
filmy obsahuji "obrazové a narativni motivy" umoznujici odhalit ony procesy.
Kritika neadekvatnosti predpokladu - Kracauer postupuje od nasledku k
predpokladané pri¢iné, od historického faktu Hitlerovy cesty k moci k ke
stanoveni pri€in v psychologické predispozici némeckého naroda.




Siegfried Kracauer — Paul L. Berkman, Satellite Mentality. Political Attitudes and
Propaganda Susceptibilities of Non-Communists in Hungary, Poland and
Czechoslovakia. Frederick A. Praeger: New York 1956:

vyzkum provadény Siegfriedem Kracauerem a Paulem L. Berkmanem, ktefi
zpracovali rozhovory vedené v letech 1951-52 s pfiblizné tfemi stovkami uprchlik
z Polska, Madarska a Ceskoslovenska. Rozhovory analyzoval Ufad pro aplikovany
socialni vyzkum na podnét Leo Lowenthala, ktery v té dobé pracoval pro Statni
department.

Pri navstéveé kina praktikuji podle tohoto vyzkumu nekomunisté formu
pasivniho odporu, filmy z produkce Sovétského svazu a jeho satelitu
navstévuji jen pri povinnych projekcich pro tovarni délniky (podle vypoveédi
mad’arského studenta teologie), nebo prichazeji do kina az po skonc¢eni silné
propagandistického tydeniku (respondent charakterizovany jako €esky
absolvent vysoké skoly ze socialné-demokratické rodiny).




Walter Benjamin (189 2-19 4 0)

U melecké dilo ve
veku sve technicke
reprodukovatelnosti (in:
tyz, Dilo a jeho zdro;.
Odeon, 1979)




narozen 18 92 v Berling, zidovsky puvod.

Uchazel se o misto profesora na univerzité ve Frankfurtu, ale jeho Habilitationschrift
— disertace nutna v Némecku k ziskani pozice profesora — byla v roce 1925
odmitnuta.

Novinar — psal pro Frankfurter Zeitung.

1923 — seznameni s Adornem, osobni vazby na frankfurtskou univerzitu a
filozofické vazby na marxismus, souvisejici také s pratelstvim s Bertoldem
Brechtem.

1933 emigroval do Parize, zde byl internovan, po propusténi se pokusil o uték do
USA:

nejprve v prevleku za namornika na nakladni lodi;

poté v zari 1940 dorazil na francouzsko-Spanélské hranice — ale nemél tranzitni
vizum, zakaz prujezdu Spané Iskem, hrozba deportace; spachal sebevrazdu.

Vétsinu svych textl nechal ve svém parizském byté, kde byly zkonfiskovany
gestapem, ale poznamky pro projekt — Das Passagen - W erk — predal Georgi
Battaileovi — po valce poznamky poslany do New Yorku, Adorno se pokusil je
zpracovat. V roce 1982 vydany pod nazvem Das Passagen-Werk vydany
v-némciné; v roce 1999 jako The Arcades Project v-angli¢tiné.




,Kapitalismus dodal objektum prostfedky k vyjadfeni kolektivnich snu.”

Tato teze vedla Benjamina k zajmu o architektonické formy jako pasaze, zelezni¢ni
stanice, obchodni domy, muzea voskovych figurin.

Mésto a jeho nové instituce — vystavy, obchodni domy, panoramata, muzea —
vytvorilo typ komodifikace, ve kterém kapitalismus klade vétsi daraz na
predvadéni, nez na uzitnou nebo sménnou hodnotu. Skrze tyto nové instituce
,»,S€ konzumenti zaéali vnimat jako masa“.

Predvadéni komodit ustavuje divajici se publikum — to zaklada jedno z hlavnich
témat Benjaminovych textd o mésté: flanéra.

Projekt pasazi — naznacCuje, ze modernitu nelze chapat mimo kontext mésta - popis
historicky specifickych podminek divactvi v mésté orientovaném na konzum,
koncept, ktery zdlrazriuje mobilitu, proménlivou subjektivitu a potéseni.
Moderni forma pozornosti je vizualni, mobilni, ale taky prchava. Moderni pozornost
— to je vidéni v pohybu; setkani pohybu a vidéni — film.

Nejvlivnéjsi esej — Umélecké dilo... - zkouma proménu zkuSenosti skrze film coby
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Umeclecké dilo ve veku své technické reprodukovatelnosti

NejjasnéjSi vyraz rozdilu oproti ¢lenim frankfurtské skoly, zejména Adornovi a
Horkheimerovi — ti v masové kulture nevidéli nic vic, nez faleSné védomi.

Benjamin oproti tomu — bere masovou kulturu vazné — ne jen jako zdroj faleSného
védomi, ale také jako zdroj kolektivni energie pro prekonani tohoto faleSného
védomi.

Zaméreni eseje: na vztah urcité historické formy k jeji recepci;

identifikuje transformaci takové zkusenosti a percepce, kterou spojujeme

s modernitou.

Predpoklada, ze kazda epocha ma specifické reprodukéni techniky, které ji
odpovidaji.

Zajem eseje pritom je ,éra mechanickeé reprodukce” — a to pocinaje litografii a koncCe
filmem. 19. stoleti — ustaveni nové, mechanické reprodukce — linie od litografie pres
fotografii k plnému vyrazu ve filmu.

Pozadi textu: uziti masové kultury faSismem.

Mechanicka reprodukce zrusila pojmy jako je tvorivost, génius, veCna hodnota,
tajemstvi — ale mnohost kopii také nahradila auru, kterou vytvarelo umélecké dilo.

Aura zavisi na distanci, ucte, autenticité, originalité.




Soucasné se promeénila i praxe recepce a divactvi. Umeéni bylo chapano jako
pohlcujici pozornost divaka — oproti tomu: technologie jako je film nabizeji novy
modus recepce ve stavu rozptyleni, coz lépe odpovida tempu a velikosti publika.

Esej chce ukazat, jak technologie zménila kulturni praxi a produkty takovym
zpusobem, ze se to stalo vychodiskem spolec¢enské transformace. Benjamin
chtél napomoci formulovat revoluéni pozadavky na politiku uméni.

U umeéni, které je osvobozené od ,ucelu” ritualu, se méfitkem spoleCenské
vyznamnosti stava jeho vztah k masam. Masy nepreferuji distanci, ale spiSe naopak
priblizovani se k vecem.

Vystavy a predvadéni se stavaji kliCovymi prvky, na kterych je patrny rozdil
umeéni pred a po obdobi mechanické reprodukce. Malirstvi je zvlast’ zranitelné
v této nové ekonomii hodnoty — nemuze totiz, na rozdil od architektury nebo
filmu, nabizet objekt pro simultanni kolektivni zkusenost. (kritika od Adorna:
Benjamin naznacuje, ze veskeré umeéni je kontrarevoluéni).

Ve véku vyspélého kapitalismu se umélecké formy znazornéni méni jednak pomoci
novych technik, jednak proménou umeéni ve zbozi.

Zbozni charakter uméleckého dila — tedy vztah konkurence k jinym druhim zbozi -
vede k tomu, ze umelecké dilo si musi zajistit své misto na trhu — ztraci svou auru.
Podléha zakonu nabidky a poptavky, to vede k masové produkci zbozi zvaného
umeni




Film — jeho vyznam spo¢€iva v jeho schopnosti reprezentovat masy sobé
samym jako kolektivni. Popularni pfitazlivost filmu spociva v tom, ze méni publikum
v experty — uspéch filmu zavisi na vefejném nazoru; a tydeniky méni dokonce
kolemjdouci ve filmové herce.

Film — blizkost, stejnost, opakovatelnost, Sok — oproti umélecké aure; film tak ziskava
potencial tvofit masy — a potencial Cinit z mas revolucni proletariat; ma tak schopnost
zniCit kapitalistickou spoleCnost pomoci nastroje, ktery kapitalismus sam vytvoril.

Film reprezentuje zplusob, jak mechanicka reprodukce vytvofila nové formy
subjektivni zkuSenosti — zejména ve vztahu k ¢asu a prostoru. Film transformoval
nase pojeti Casu a prostoru, ukazal nam zivot zpusobem, kterého neni oko
samotné schopno: s optikou nevédomi, ktera se silou dynamitu muze mit silu
probudit spici kolektivni.

Sok — Sokovy efekt filmu zrcadli reakci na nadmérnou stimulaci méstskym Zivotem.

Podobné jako Kracauer a Simmel — i Benjamin: lidska smyslova percepce se zménila
spole¢né s celym modem existence. Nova média jako je film, nové zplsoby dopravy
jako vlak nebo auto, nove zivotni podminky jako méstské bytove jednotky — se staly
kliCem k proméné zkusenosti.




Zatimco auratické uméni udrzuje kontemplativni distanci, objekt masového uméni nas vabi bliz;
nesnazi se absorbovat divaka na zpusob religiozniho uméni, ale posiluje kritickou distanci
soubézné s tim, jak nas vyzyva k blizSimu, pronikavéjSimu pohledu; "kameraman pronika
hloubéji do reality”. Podobny epistemologicky postoj jako u Vertova - pronikani do reality.
rozptyleni - publikum neni svadéno, ale spi§ ma potésSeni z riznych zplsobu kritického odstupu.
Analyticka technika filmového stfihu symbolizuje a je pfipravou percepce odpovidajici nastupujici
proletarské epochy.

film ma podle Benjamina progresivni epistemologicky vliv. Film obohatil pole lidské
percepce.

Modernost filmu odhaluje auru jako produkt iluzorni nostalgie. Hlavni je dialog mezi
divakem a dilem; film Sokoval publikum, vytrhl je z uspokojeni a prinutil participovat
aktivné a kriticky.

Nepfitomnost herce sniZuje auru jedinecného. Na rozdil od individualniho ¢teni romanu tvofi
divaci pospolitost a jsou potencialné interaktivni a kritiCti. Film by proto mohl energizovat masy pro
revoluéni zmény. Politizovana estetika socialniho védomi a formalné experimentalni filmy
predstavuji jednu moznou reakci na fasismus jako estetizaci politiky.

Benjamin ucinil z opovrhovaného "rozptyleni" filmem vyhodu, stava se osvobozujicim vyrazem
kolektivniho védomi, znakem toho, ze divak nebyl fascinovan, o€arovan v temnoté salu.

Montaz zplisobuje Sokovy efekt, konec kontemplativhich podminek konsumpce
burzoazniho umeéni.




Umélecké dilo ma diky puvodnimu zapojeni do ritualnich praktik a nabozenskych
ceremonii jisty typ aury, ktera svedci o jeho unikatnosti, jedineCnosti v Case a
prostoru. Ziskalo auru spojenou s nabozenstvim.

Podle Benjamina neni nutné se divat na proces ztraty aury jen negativne.
Reprodukovatelné umeéleckeé dilo nejen ztraci svoji auru a autonomii, ale take se
stava dostupné pro vétSi mnozstvi lidi. Ritualni hodnota dila je nahrazena hodnotou
vystavni. Film a fotografie nam nejen ukazuji véci dosud nevidéné, ale méni
podminky recepce.

Benjamin zduraznuje demokraticky a participacni, a ne autoritarsky a represivni
potencial popularni kultury.

Theodor Adorno napadl Benjamina pro technologicky utopismus a fetiSizaci techniky
a opomijeni odcizujici funkce techniky. Adorno se obaval vlivu "kulturniho priimysliu®,
alienace a komodifikace.




benjamin rozebira shody mezi 3 typy zmeén:
ve vyrobnim zpusobu,

vV povaze umeéni

V percepci.

V zakladu industrialni spole€nosti je montazni linka a masova vyroba; technologie
umoznuje témto procesum presahnout do sféry umeéni, oddélit od jejich tradicni
ritualni (kultovni) hodnoty hodnotu novou - trzni (vystavni). Tato zména strhava z
umeni jeho auru.

Va4

mista zabéru, coz doléha na divaka jako narazy" - toho dosahuje film stfihovou
skladbou. Stfih vytrhava véci z jejich puvodniho mista, pferovnava je, to znemoznuje
kontemplaci. Strih zavrSuje projekt dadaistl v jejich snaze strhnout auru z
umeéleckého dila.

Stfih ma osvobozujici schopnost posunovat umeéni od ritualu smérem ke sfére
politického zajmu.




Estetika Soku:

"potfeba vystavovat se G¢inkim Soku je druhem lidského pfizplsobovani oéekavanym
nebezpecim... Film odpovida zménam, jez sahaji hluboko do apercepcniho ustroji, zménam, jez v
ramci soukromé existence proziva kazdy chodec vtazeny do velkoméstské dopravy a jez v
historickém méfitku proziva kazdy obCan dnesniho statu”.

Nasilné znovuusporadani fyzického svéta a jeho vyznamu zpusobuje Sokové efekty, které
Benjamin povazuje za nutné, mame-li byt na urovni doby technické reprodukce.

Sokujici zazitek jako ustfedni pojem Benjaminovy estetiky.
Kriticka literatura - Baudelaire, Brecht, surrealisté - inscenuje Sokujici zazitky, které vyburcuiji

Ctenare a zniCi harmonickou totalitu klasického uméleckého dila. Benjamin zdUrazriuje
heterogennost dila, zpochybnuje klasickou harmonii.

Sok vysvétluje Benjamin jako zazitek "karnevalové" kolize neslugitelnych hodnot, neéekaného
sjednoceni protikladu:

"Kvéty zla jsou prvni knihou, ktera v lyrice vyuzila slova nejen prozaického, ale i méstského
pavodu". (napf. slova jako vagon, omnibus) (Benjamin: O nékterych motivech u Baudelaira)

Moderni basnictvi: eliminuje kontemplativni, auratickou distanci mezi uméleckym dilem a
recipientem prostrednictvim Sokujiciho ucinku a spojenim protikladnych kvalit.
fotografie, surrealismus a Brechtovo epické divadlo podle Benjamina ohlasuji svym pferusovanim

déje a zcizovacimi efekty éru nového, nenaturalistického uméni, které by mohlo oslovit kolektivni
védomi a pusobit jako katalyzator v revolu¢nim procesu.







