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mytu v celém jeho rozsahu jako zde.“197 Kafka se obejde, domniva se
tento interpret, bez slova ,,spravedlnost*; a pfece je to spravedlnost,
z niZ vychazi kritika mytu. — Jakmile jsme v8ak dosli tak daleko, hro-
zi ndm nebezpedi, Ze se s Kafkou mineme, pokud zde skonéime. Je
to.skute¢né pravo, co Ize takto, jménem spravedlnosti, povolat proti
mytu? Nikoli, jako pravnik zistava Bucefalos vérny svému ptvodu.
JenomzZe — v tom snad tkvi to, co je v Kafkové smyslu na Bucefalovi
a na advokacii nové — pravo nepraktikuje. Pravo, které se jiz neprak-
tikuje, ale pouze studuje, je branou ke spravedInosti.

Branou ke spravedlnosti je studium. A pfece se Kafka neodvazuje
spojit toto studium s pfisliby, které tradice spojovala se studiem Téry.
Jeho pomocnici jsou obecné prospésni lidé, kteii ztratili modlitebnu,
jeho studenti jsou Zci, ktefi ztratili Pismo. UZ je nic nepouti v jejich
vesel€ jizd€ ,,naprazdno*.1%8 Kafka v§ak nalezl zakon své jizdy; alespoti
jednou, kdyZ se mu postéstilo pfipodobnit jejich zavratnou rychlost
epickému kroku, ktery nejspis hledal cely Zivot. Svéfil to zapisku, ktery
se stal jeho nejdokonalej§im textem nejen proto, Ze je vykladem.

»Sancho Panza, ktery se tim mimochodem nikdy nechlubil, v pri-
béhu let ve ve¢ernich a no¢nich hodinach podstrkoval spousty rytii-
skych a loupeznickych romani svému d’ablu, jemuz dal pozd&ji jméno
Don Quijote, a tim se mu podafilo ho od sebe natolik odlakat, Ze ten
pak bez zabran konal nejztfesténgjsi &iny, jez ale vzhledem k tomu,
Ze chybél jejich plivodné ureny pfedmét, jimz mél byt pravé Sancho
Panza, nikomu neuskodily. Sancho Panza, svobodny muZ, nasledoval
Dona Quijota na jeho vypravach vyrovnang, snad z jakéhosi pocitu
zodpovédnosti, a mél z nich az do konce Zivota velikou uZite¢nou
zabavu. 109

Sancho Panza, vazny blazen a neSikovny pomocnik, vyslal své-
ho jezdce napted. Bucefalos pfezil svého jezdce. Lhostejno, zda jde
o koné nebo o ¢loveka, hlavné kdyz z hbetu sejme biimé.

107 Srv. W. Kraft, Franz Kafka. Durchdringung und Geheimnis, str. 13 nn.
(->Mythos und Gerechtigkeit. Der neue Advokat®).

108 F. Kafka, Uvahy o h¥ichu, utrpeni, nadéji a pravé cesté, str. 361.
109 Tyz, Pravda o Sanchu Panzovi, in: tyz, Povidky, 11, str. 302.

298

5

Tt Y s B0y 7 70 2
Wakidw Benjaomun : Uylet R okla 7
7 /

- vov 7 .
v Glaerarrevectne’ Sducldl

Umeélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti
(193¢)

Le vrai est ce qu’il peut; le faux est ce qu’il veut.!
Madame de Duras

Obsah
T PEEAIUE S i o o ¢ o ol st oo Bt fos o sor iot68it & it oo 1 o 300
2 Technickd reprodukovatelnost. . . . . . . . ... ... ..... 300
BPTAVOSES 2 i sute s 5% g e o P B P, S g o 5ol 301
L ROZEMENTAUEY . . « o s m s 8 %0 i w s0 & fma's 0% p 303
SRItUALAPOMEKA. 5 ¢ v o2t 6 Y w2 b e e PR 304
6 Kultovni hodnota a vystavni hodnota . . . . . . .. ... .. .. 306
THOtOBIAfE & of's f v s o8 v 2 dm 8 B Gud @ 4w e Wb s 307
SVEAhGdNGta . & . v cos e v W E B A B EE SR W W e 308
9 Fotografie a film jakoumeéni. . . . . . .. ... .. ... .... 309
10:Film @ testoVANT 1« o' s 5 /5 e s bois e f @ s 6w 8 W6 w8 310
LLFiltoyyheres . o v'e'w cia b s 8 s we s s B immims e o 312
12 Vystaveni pfed mMasol « s s ¢ = m 2w s s w5 w8 v s 504 w0 wes 315
13 Narok byt filmovan 315
14 Malif a kameraman 317
15 Recepce obrazt 318
16 Mickey Mouse 319
17 Dadaismus 321
18 Taktilni a optické recepce 322
19 Estetika valky 324

1

3
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1. Pfedmluva

Kdyz Marx analyzoval kapitalisticky zpusob vyroby, tento zpiisob
s¢ teprve rodil. Marx uzpisobil sviij vyzkum tak, aby mu dodal pro-
gnostickou hodnotu. Vratil se k zakladnim pomérum kapitalistické
produkce a pfedstavil je takovym zpiisobem, ¥e z nich vyplynulo, co
1ze od kapitalismu do budoucna o¢ekavat. Vyplynulo, Ze 1ze poéitat
nejen se zostfenym vykofistovanim proletaritu, ale nakonec i s tim,
Ze budou vytvofeny podminky, které umozni kapitalismus odstranit.
Revoluéni pfemena nadstavby, ktera postupuje pomaleji nez revo-
luéni pfeména zékladny, potfebovala vice nez piil stoleti, aby ve viech
kulturnich oblastech provedla zmeénu vyrobnich podminek. Teprve
dnes Ize urgit, v jaké podobé k tomu doslo. Tato zjidténi nas oprav-
fiji k jistym prognostickym pozadavkim. Témto pozadavkim v§ak
neodpovidaji ani tak teze o uméni proletariatu po uchopeni moci,
netkuli o uméni v beztfidni spole¢nosti, jako spiSe teze o vyvojovych
tendencich, jimiZ se bude uméni za soudasnych vyrobnich podminek
ublrat Dialektika t&chto tendenci neni v nadstavbé o nic méné patrna
nez v ekonomii. Proto bychom neméli podcefiovat bojovou hodnotu
takovych tezi. Odstraiiuji fadu zd&d&nych pojmi — jako je tvotivost
a genialita, vé&na hodnota a styl, forma a obsah —, tedy pojmii, jejichz
nekontrolované (a momentalné obtizng kontrolovatelné) uzivani vede
k tomu, Ze se s faktickym materialem pracuje ve faistickém smyslu.
Pojmy, které do teorie uméni nove zavadime, se od ostatnich pojmi
li8{ tim, Ze je naprosto nelze pouzit k fasistickym ciliim. Naproti tomu
Jsou zapotrebi tehdy, chceme-li formulovat revolucni pozadavky v po-
litice umeéni.
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2. Technicka reprodukovatelnost

Umeélecké dilo bylo v zasadé vzdy reprodukovatelné. Co lidé vy-
tvofili, dokazali vzdy také napodobit, Takové napodoby vytvateli
Zaci proto, aby se umélecky zacviéili, misti proto, aby se dilo 3ifi-
lo, a kone¢né ti tieti zkratka proto, aby se obohatili. Naproti tomu
technicka reprodukce je ¢imsi novym, co se v déjinach prosazuje
nepravidelné, v ¢asové velmi vzdalenych krocich, nicméné s rostouci
intenzitou. Diky dfevorytu se poprvé stala technicky reprodukova-
telnou grafika; byla reprodukovatelna jest€ mnohem dfive, neZ se
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prostfednictvim tisku zacalo reprodukovat pismo. Nebyvalé zmény,
které v literatufe vyvolal tisk, technick4 reprodukce pisma, jsou zna-
mé. Vici jevu, ktery zde sledujeme ve svétod&jném métitku, viak
pfedstavuji pouze jeden, pravda zv1ast dilezity ptipad. V pribghu
stfedovéku pfistupuje k dfevorytu médirytina a lept, na podatku de-
vatenactého stoleti litografie.

Diky litografii se reprodukéni technika dostava na zcela novou
urovet. Mnohem kratsi postup, jimZ se naneseni povrchové kresby
do kamene li8i od vyfezani do dfevéného §palku nebo od vyleptani do
médéné desky, grafice poprvé umoznil, aby dodavala na trh vyrobky ‘
nejen masové (tak jako dfive), nybrz kazdy den v nové podobé. Grafika
tak razem byla schopna ilustratné doprovéazet kazdodennost. Zatala
drZet krok s tiskem. V tomto pocinani ji viak jiz n&kolik desetileti
poté, co byla vynalezena, pfeddila fotografie. V procesu obrazové re-
uméleckych povinnosti, které nyni ptipadly pouze oku. Ponévadz oko
zachycuje rychleji, nez ruka kresli, urychlil se proces obrazové re-
pi'bdhkce natolik, 7e udrzel krok s promluvou. Pokud byly v litografii
virtulng skryty ilustrované noviny, pak ve fotografii se ukryval zvu-
kovy film. Zvuk se zacal technicky reprodukovat na konci minulého
stoleti. Technicka reprodukce tim dosdhla tirovné, na niz nejense uci-
nila svjm objektem celek zdédénych umeleckych del, jejich? pisobeni
tak po_&i?gbila hlubﬂ'o’kjﬁrﬁzméném, ale na niz si také vydobyla svébytné
misto mezi uMéleckymi‘post‘upj)j O této Grovni nam nejvice fekne to,
jak se zde prolinaji obé¢ jeji rozdilné funkce: reprodukce uméleckého
dila a filmové umeéni.

Ivu nejdok(;nalejéi reprodukce odpada jednoﬁ{ﬁzgg ‘a Nynijuméleckého
dila — jeho jedine¢nd existence na mist¢, kde se nachézi. Dé&jiny, jim#
umélecké dilo ve svém trvani podléha, se viak uskutediuji na této je-
dine¢né existenci a nikde jinde. Nic neplati zmény, které b&hem Gasu
zasahly jeho fyzickou strukturu, ani proménlivé vlastnické vztahy,
do nichz se zfejmé dostalo. Stopu prvné uvedenych zmén lze ziskat
pouze prostiednictvim chemickych nebo fyzikalnich analyz, které na
reprodukci nelze provadét; stopa promén, uvedenych za druhé, je pied-
métem tradice, jejiZz sledovani musi vychdzet z mista originalu,

¢
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Zde a Nyni originalu vytvaii pojem jeho pravosti, o niZ se opird
piedstava tradice, ktera tento objekt pfedavala aZ do sougasnosti jako
néco stejného a identického. Celd oblast pravosti se vzpird technic-
ké —a prirozené nejen techmcke - reprodukovatelnastl Zatimco to,
o j je pravé, si viiéi manualni reproduk(n kterou zpravidla povazuje
za padélek, zachovava plnou autoritu, vitdi technické reprodukei tomu
tak neni. Divod je dvoji. Za prvé se technicka reprodukce viiéi origi-
nalu jevi jako samostatnéj§i nez reprodukce manuélni. Na fotografii
napiiklad miZzeme zdiiraznit uréité aspekty originélu, k nimZ ma pii-

| stup pouze nastavitelny objektiv, libovolné ménici zorné pole, nikoli

lidské oko, nebo miizeme pomoci jistych postupi, jako je zvétsovani
¢i zpomaleny chod, zachytit obrazy, jez pfirozené optice zcela unikaji.

kter€ jsou pro samotny original nedosazitelné. Technicka reprodukce

%~ vychazi v ustrety pfedevsim recipientovi, at’ uz v podobé& fotogra-

s suo ¢ fie nebo gramofonové desky. Katedréla opousti své misto a vstupuje
- wemeensiond  do ateliéru milovnika uméni; choral, ktery zazni v koncertnim sale
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I

ws€CL-8

nebo pod Sirym nebem, 1ze poslouchat v pokoji. , 4

Je mozZné, Ze se tyto zménéné okolnosti jinak nedotkly existence
uméleckého dila — v kazdém piipadé znehodnocuji jeho Zde a Nyni.
Ackoli to neplati pouze o uméleckém dile, ale napfiklad také o kra-
jin€, ktera ve filmu ubiha pfed zraky divéka, v p¥ipadé uméleckého
dila se tento proces dotyka nejcitliv&jsiho jadra, jeZ takovyto ptirodni
pfedmét nema. Tim je jeho pravost. Pravost ur€ité véci je kvintesence
v8eho, co z ni 1ze od pocatku tradovat, trvanlivosti materialu potinaje
a deunnym svédectvim konce. Ponévadz to druhé je zaloZeno tim prv-
nim, zadina se v reprodukci, kde to prvni &lovéku uniké, rozrugovat
i to druhé: historické svédectvi véci. OviemzZe jen toto svédectvi; tim
se ovSem naruSuje i autorita véci, jeji tradi¢ni vaZnost.

Tyto znaky lze shrnout v pqmtﬁ;?iﬁﬁ fici, Ze ve véku technic-
ké reprodukovatelnosti v uméleckém dile slabne jeho aura. Tento
proces je symptomaticky; svym vyznamem dalece ptesahuje oblast
uméni. Obecné Ize Fici, Ze reprodukcni technika vydéluje reproduko-
vané z oblasti tradice. Tim, Ze reprodukei zmnozuje, klade na misto
Jedine¢ného vyskytu vyskyt masovy. A tim, Ze reprodukci umozZiiuje
v dané situaci vyjit divakovi vstic, aktualizuje to, co reprodukuje.
Oba tyto procesy vedou k mohutnému otfesu tradovaneho k otfesu
tradice, které je rubem soucasné krize a obrody lidstva. Tyto procesy

I BITE
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Gimmﬁgm@&mz ' Guslon,

jsou uzce spjaty s masovymi hnutimi nasi doby. Jejich nejmocnéjsim
agentem je film. Jeho spoleCensky vyznam neni ani v t€ nejpozitivngjsi
podobé, ba pravé v ni, myslitelny bez této destruktivni, katarzni
stranky, jiz je likvidace hodnoty tradice v kulturnim dédictvi. Tento jev
1ze nejsnadnéji dolozit na velkych historickych filmech od Kleopatry
a Ben Hura po Friderica a Napoleona. Zahrnuje do sebe dalsi a dalsi
pozice. A kdyZ Abel Gance v roce 1927 entusiasticky zvolal: ,,Nafil-
mujeme Shakespeara, Rembrandta, Beethovena ... VSechny legendy,
viechny mytologie a v§echny myty, vSichni zakladatelé naboZenstvi,
ba vSechna naboZenstvi ... ¢ekaji na své osvétlené zmrtvychvstani
a hrdinové uZ se tla¢i u bran“,? pak tim vyzyval, aniZ by to tak minil,
k této velké likvidaci.

4. Rozttisténi aury

Uvniti velkych déjinnych casoprostorii se spolu s celkovym zpiisobem
existence historickych kolektivii proménuje i jejich vnimani. Zptsob,
jimzZ se organizuje lidské vnimani — médium, v némz probiha —, neni
podminén pouze piirozené, ale i d&jinné. Doba st€hovani narodi, ve
které vznikl pozdné ¥fimsky umélecky prumysl a videriska Geneze, se
od klasické doby nelisila pouze uménim, ale i vnimanim. Velci uéenci
videtiské skoly, Riegl a Wickhoff, ktefi se vzepreli klasické tradici,
pod niZ bylo ono uméni pohibeno, si jako prvni uvédomili, Ze je tfeba
vyvodit z tohoto uméni zavéry ohledné organizace vnimani v déjinném
Casoprostoru, v némZ mélo platnost. Jejich poznatky byly dalekoséah-
1€, nicméné omezené v tom, Ze tito badatelé pouze vykazali formalni
signaturu, jeZ provazela vnimani v pozdné ¥imské dobé. Nepokusili
se — a patrné v to ani nemohli doufat — ukéazat spolecenské prevraty,
které se v téchto prom&nich vnimani vyjadfovaly. Soudasnost nam
pro dany vhled skyta pfiznivéj$i podminky. A je-li moZné pojmout
promény v médiu vnimani, jez se pfed nami odehravaji, jako tipadek
aury, pak lze stanovit jeho spolecenské podminky.

Co je vlastng] aura?? Zvlastni piedivo z prostoru a Casu: jednora-
zovy projev dalky, at’ uz je jakkoli blizko. Kdo za letniho poledne
poklidné pozoruje horsky hieben na obzoru nebo vétev, ktera nafi

2 A. Gance, Le temps de l'image est venu, str. 94-96.

303

< may



Literarnéveédné studie

vrha stin, vdechuje auru téchto hor, této vétve. Budeme-li se drZet
této definice, snadno nahlédneme zvlastni spole¢enskou podminénost
soudobého tipadku aury. Tento upadek je dan dvéma okolnostmi, jez
obé lizce souviseji s rostoucim rozifenim a s intenzitou masovych
hnutljf)nesm masy si totiZ chtéji ,,pfiblizit“ véci stejné vasnivé, jako
1o ukazuje jejich tendence piekonat jedine¢nost kazdé danosti tim, Ze
- bude reprodukovana. Potfeba zmocnit se pfedmétu z nejbliz§i bliz-
| kosti obrazem, ¢i spiSe kopii, reprodukci se prosazuje den ode dne
- neodbytnéji. A reprodukee, kterou v tak hojné mite poskytuji ilustro-
- vané noviny a tydeniky, se od obrazu zietelng odlifuje. Jedine&nost je
- v obraze spjata s trvanim stejn& pevné, jako je v reprodukci prchavost
 spjata s opakovatelnosti. Wyloupnuti pfedmétu z jeho schrdnky, znicent
aury, je signaturou vnimdni, v némz ,, smysl pro viechno, co je na své-
1é stejnorodé™ (Johannes V. Jensen), vzrostl natolik, Ze stejnorodé se
| pomoci reprodukce zmnozuje i o to, co je jedineéné. V oblasti nazoru
' se zde opakuje to, co je v oblasti teorie patrné na zvySeném vyzna-
' mu statistiky. Zaméteni reality na masy a zaméfeni mas na realitu je
. proces, ktery ma nedozirny vliv jak na mysleni, tak na nazor.

e

5. Ritual a politika

Jedine¢nost uméleckého dila je totozna s jeho zasazenim v tradici.
Sama tato tradice je ovSem néco naprosto Zivouciho, zcela mimoradné
proménlivého. Napftiklad anticka socha Venuse se pro Reky, ktefi z ni
ud¢lali kultovni objekt, nachazela v jiné tradici neZ pro sttedovéké
kfestanskeé otce, kteti v ni spatfovali zhoubnou modlu. Ob& skupi-
ny v8ak zasahovala jeji jedine¢nost, jinymi slovy: jeji aura. Nejpii-
vodnéjsi zplsob, jimZ mohlo byt umélecké dilo zasazeno do tradice,
vyjadioval kult. Jak vime, nejstar$i umélecké dila vznikla ve sluZbé
ritudlu, nejprve magického, poté nabozenského. Rozhodujici vyznam
ma to, Ze se tento auraticky zpisob existence uméleckého dila nikdy
zcela neoddélil od jeho ritudlni funkce. Jinak fedeno: jedinena hod-
nota ,,pravého* uméleckého dila je vzdy zaloZena theologicky. Toto
zaloZeni miize byt zprostfedkované riizné: i v t&ch nejprofannéj§ich
formdach uctivani krasy je patrné v podobé sekularizovaného ritualu.
Proféanni formy uctivéni krasy, jez vznikly v renesanci a plisobily po tfi
staleti, zasahl po uplynuti této doby téZky otfes, jenz zminéné zaloZeni
Jasn€ odhalil. Jakmile totiZ uméni ve chvili, kdy vznikl (soudasné se
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vznikem socialismu) prvni vpravdg revoluéni reprodukéni prostiedek,

tj. fotografie, vycitilo blizici se krizi, jeZ se za dalSich sto let stala
zjevnou, zareagovalo na to, co pfichazi, naukou orl art pour 1’art)

ktera je theologii uméni. Z ni pak vze$la pfimo negativni theologie
uméni v podobég 1deje czsteho uméni, které odmita nejen jakoukoli

socidlni funkci, ale i to, aby bylo jakkoli uréeno pfedmétnym nameé- |

tem. (V basnictvi dospél k tomuto stanovisku jako prvni Mallarmé.)
Uvahy, které maji co d&lat s uménim ve véku jeho technické reprodu-
kovatelnosti, museji tyto souvislosti brat v potaz. Pfipravuji totiz piidu
pro poznani, které je zde rozhodujici: technickd reprodukovatelnost
Jako prvni ve svétovych déjindch emancipuje umélecké dilo od jeho
parazitni ucasti na ritudlu. Reprodukované umélecké dilo je ve stale
vétsi mire reprodukei uméleckého dila, jez je k reprodukovatelnosti
ur¢eno. Napriklad z fotografické desky lze udélat mnozstvi snimki;
otazka, ktery z nich je pravy, nedavad smysl. Nicméné v okamziku,
kdy v umélecké produkci selhava méfitko pravosti, se naprosto méni
veskera socialni funkce uméni. Nezaklada se uz v ritulu, nybrz v jiné
praxi: v politice.

U filmovych dél, na rozdil od literatury nebo malifstvi, nepfichazi
technicka reprodukovatelnost vyrobku zvnéjsku jako podminka toho,
aby se mohla masové §ifit. Technickou reprodukovatelnost filmovych
dél bezprostredné zakldda technika jejich vyroby. Ta nejenze bezpro-
stredné umoznuje, aby se filmova dila masové §iFila, ale spise toto
Sifeni primo vynucuje. Vynucuje je, protoze vyroba jednoho filmu je
tak ndkladnd, Ze jedinec, ktery si mohl dopidt obraz, si film dovolit ne-
muZe. Film si pofizuje kolektiv. V roce 1927 bylo spoéteno, Ze chce-li
film pfinést zisk, musi jej shlédnout devét milionii divakid. S nastupem
zvukového filmu se viak vyvoj nejprve obratil: publikum se zhzilo
kvli jazykovym bariéram a zaroveri s tim fa§ismus zdiiraznil narod-
ni zajmy. SpiSe neZ registrovat tento obrat, ktery ostatné zahy kom-
penzoval dabing, je tfeba si povSimnout jeho souvislosti s fagismem.
Synchronicita obou jevl je dana hospodarskou krizi. Tytéz obtize,
které ve velkém métitku vedly k pokusu zachovat stivajici vlastnické
vztahy otevienym nasilim, tedy faSisticky, pfimély filmovy kapital
ohroZeny krizi k tomu, aby urychlil praci na zvukovém filmu. Uve-
deni zvukového filmu pak na jisty &as ulevilo od krize. Nejen proto,
ze zvukovy film opét pfivedl masy do kina, ale i proto, Ze pro filmovy
kapital ziskal solidaritu novych koncernovych kapitali elektrického
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primyslu. Zvukovy film tak z vn&jsiho pohledu napomohl narodnim
zajmam, z pohledu zevnitt vSak byla filmova vyroba internacionali-
zovéna jesté vice nez pfedtim.

6. Kultovni hodnota a vystavni hodnota

Dé&jiny uméni bychom mohli vyligit jako stfet dvou polarit v samot-
ném uméleckém dile, pficemz 531 se v jejich priib&hu zracilo to, jak
se t&7i%té presouvalo od jednoho polu k druhému. Témito dvéma poly
jsou kultovni a vystavni hodnota uméleckého dila. Umélecka pro-
dukce zadina vytvory, jez slouzi magii. Dilezité je na nich pouze to,
aby byly pfitomné, nikoli aby byly vidét. Los, kterého élovék doby
kamenné zobrazuje na sténach své jeskyné, je kouzelny nastroj, jehoz
pred svymi bliznimi vystavuje pouze nahodou; dilezité je nanejvys
to, aby ho vidéli duchové. Kultovni hodnota jako takova pfimo tlaci
na to, aby umélecké dilo zistalo ve skrytu: nékteré sochy bohil jsou
ptistupné pouze veleknézi ve svatyni, nékteré obrazy Madony zusta-
vaji témé&f po cely rok zahaleny, nékteré skulptury na stedovékych
démech jsou umistény tak, aby je Elovek kradejici dole nevid€l. Tim,
jak se jednotlivé umélecké dovednosti emancipuji z liina kultu, roste
pocet prilezitosti, jak Jjejich vyrobky vystavit. Moznosti vystavit bustu,
kterou lze libovolng poslat tam &i onam, je vice, neZ je tomu u sochy
boha, jeZ ma své pevné misto v nitru svatyné. U malby je téchto moz-
nosti vice neZ u mozaiky nebo fresky, které ji pfedchazely. A piesto-
e mie neméla ze své podstaty téchto moznosti méné nez symfonie,
symfonie vznikla ve chvili, kdy se objevil pislib, Ze ji bude mozno
vystavit vicekrat neZ msi. Riiznymi metodami technické reprodukce
uméleckého dila vzrostla jeho moZnost byt vystaveno natolik, Ze se
kvantitativni posun diirazu mezi obéma jeho poly, podobné jako v pra-

véku, zvratil v kvalitativni pfeménu jeho pfirozenosti. Stejné jako se

v pravéku uméleckeé dilo, diky absolutnimu dirazu, ktery spocival
na jeho kultovni hodnoté, stalo v prvé fadé nastrojem magie, ktery
byl teprve pozdé&ji rozpoznan jako umélecké dilo, dnes se umélecké
dilo, diky absolutnimu dirazu, ktery spo&iva na jeho vystavni hod-
noté, stava tvarem se zcela novymi funkcemi, z nichZ tu, jiz jsme si
védomi, funkei ,,um&leckou®, pozd&ji rozpozname jako do jisté miry
rudimentalni. Je nepochybné, Ze v soucasnosti dava film nejuZitec-

N

n&j§i podnéty k tomuto poznani. Nepochybné je rovn€z to, Ze déjinny
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dosah této funkéni promény uméni, ktera ve filmu pokrocila nejdale,
nam umoziiuje jej konfrontovat s pravékem uméni nejen metodicky,
ale i materialng. Pravéké uméni slouzici magii zachycovalo jisté za-
znamy, jeZ slouZily praxi, at’ uZ se tykaly magickych procedur nebo
navodi k témto proceduram, piipadné byly predmétem kontempla-
tivniho rozjimani, jemuz se ptipisovaly magické ucinky. Piedmétem
takovych zaznami byl ¢lovek a jeho okoli, pficemz znazorfiovany
byly v souladu s pozadavky spole&nosti, jejiz technika tak docista
splynula s ritualem. Tato spole¢nost piedstavuje protipol dnesni, jejiz
technika je nanejvy$ emancipovana. Tato emancipovana technika viak
vi&i dne$ni spolegnosti stoji jako druha pfirozenost, a to, jak dokazuji
hospodaiské krize a valky, pirozenost o nic méné elementarni nez ta,
jez byla dana praspolecnosti. Viidi této druhé prirozenosti je clovek,
jen ji sice vynalezl, ale uz dlouho ji neovlada, odkazan na ucenti,
stejné jako na n& byl odkazan viidi ptirozenosti prvni. A tomuto udeni
opét hodla poslouZit uméni, zv14§té pak film. Film slouZi k tomu, aby
¢lovéka procvicil v novych apercepcich a reakcich, které umoziuji
zachazet s aparaturou, jejiZ role v Zivote téméF den ze dne roste. U¢init
nebyvaly technicky aparat nasi doby predmétem lidskeé inervace — tot
dgjinny tikol, jehoz splnéni je pravym smyslem filmu.

7. Fotografie

Ve fotografii zacind vystavni hodnota na celé ¢dve zatlacovat hodnotu
kultovni. Ta viak klade odpor. Uchyluje se do poslednich hradeb, jimiZ
je lidska tvaf. Viibec neni nahoda, Ze sttedobodem rané fotografic je
portrét. Kultovni hodnota obrazu nachazi posledni to&isté v kultu
vzpominky na vzdalené nebo zesnulé blizni. Z prchavych vyrazd lid-
ského obligeje na ranych fotografii ndm naposledy kyne aura. Pra-
v& ta vytvaii jejich melancholickou a s niim nesrovnatelnou krasu.
Avgak tam, kde se &lovék z fotografie vytraci, vystavni hodnota poprvé
vytladuje hodnotu kultovni. Zasluhou Atgeta, jenz kolem roku 1900
nesrovnatelnym zpiisobem zaznamenal liduprazdné pafizské ulice,
se podafilo tento proces zachytit. Po pravu se o Atgetovi fikalo, ze
tyto ulice zachytil jako mista &¢inu. I misto &inu je liduprazdné. Za-
chycuje se kviili indiciim. U Atgeta se fotografické snimky zacinaji
stavat doliénymi pfedméty v historickém procesu. V tom spociva jejich
skryty politicky vyznam. Vyzaduji, aby byly recipovany v uréitém
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smyslu. Volna kontemplace jiz vi¢i nim neni pfiméfena. Zneklidiiuji
pozorovatele, ktery citi, Ze k nim musi hledat cestu. Tu mu zaroveii
zaCinaji ukazovat ilustrované noviny. Nesejde na tom, zda spravné
nebo nespravné. Poprvé je v nich zavazny popisek. A je jasné, Ze ma
zcela jiny charakter nez nazev obrazu. Direktivy, které obrazky v ilu-
strovanych Casopisech prostfednictvim popiski davaji pozorovateli,
se ve filmu stavaji je§té preciznéj$imi a panova¢né&j§imi, nebot’ zde je
zpusob, jak chapeme jednotlivé obrazy, ptedepsan posloupnosti viech
predchazejicich obrazi.

8. V&Cna hodnota

Rekové znali pouze dva technické postupy reprodukce uméleckych

dél: odlévéni a razbu. Jedinymi uméleckymi dily, ktera dokazali vy-

rabét masové, byly mince a terakota. V8echna ostatni dila byla jedi-
necna a technicky nereprodukovatelna. Proto se musela vytvaiet pro
véénost. Rekové byli svou technickou virovai v uméni odkdzdni na
tvorbu véénych hodnot. Této okolnosti vd&&i za svou vynikajici po-
zici v déjindch uméni, jiz se mohli poméfovat ti, kdo pfi§li po nich.
Neni pochyb o tom, Ze nae pozice se vzhledem k Rekéim nachézi
na opa¢ném poélu. Nikdy dfive nebyla umélecka dila v takovém mé-
titku a v takovém rozsahu technicky reprodukovatelna. Film je for-
mou, jejiz umélecky charakter je poprvé veskrze determinovan jeji
reprodukovatelnosti. Bylo by ztratou ¢asu konfrontovat tuto formu
ve viech jejich urcenich s feckym uménim. Ale snad tak miZeme
ucinit v jednom exaktnim bodé. S nastupem filmu se totiZ pro uméni
stala smérodatnou kvalita, kterou by mu Rekové ziejmé byli ptiznali,
nicméné vnimali by ji jako nejméné podstatnou. Je to jeho schopnost
zdokonalovani. Hotovy film rozhodné neni stvofen z jednoho kusu,

je smontovan z mnoha jednotlivych obrazii a obrazovych sekvenci, .

z nichZ si stfiha¢ miZe vybrat — obrazi, které ostatn& mohl od potadi
z4b&ri aZ po definitivni podobu libovolné zdokonalovat. Aby Chaplin
vytvortil své Verejné minéni, které ma 3 000 metrd, nechal natodit
125 000 metri. Film je tedy ze vSech uméleckych dél nejvice schopen
zdokonalovani. A skuteénost, Ze tato schopnost souvisi s tim, Ze radi-
kaln¢ rezignoval na vé¢nou hodnotu, vyjde najevo, jakmile provedeme
zkousku. Pro Reky, jejich? uméni bylo odkézano na produkei véénych
hodnot, pfedstavovalo vrchol takové uméni, jeZ 1ze ze vSech nejméné
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zdokonalovat, tedy plastika, jejiz dila jsou doslova z jednoho kusu.
Z toho samozifejmé plyne, Ze plastika se ve véku smontovatelnych
uméleckych dél nachazi v apadku.

9. Fotografie a film jako uméni

Spor o uméleckou hodnotu svych vytvoru, ktery v devatenactém sto-
leti vedlo malifstvi s fotografii, pisobi dnes scestné a zmateng. To
v8ak ani v nejmens$im nesniZuje jeho vyznam, ale spiSe jej podtrhuje.
Tento spor byl vskutku vyrazem sv&tod&jné promény, kterou si ani
jeden z obou partnert patti¢né neuvédomoval. Tim, Ze vék technické
reprodukovatelnosti oddélil uméni od jeho kultovniho zékladu, na-
vzdy vyhaslo zdéani jeho autonomie. Funkéni proménu uméni, ktera
tim nastala, v§ak toto stoleti pustilo ze zietele.

Tuto proménu si dlouho neuvédomovalo ani stoleti dvacaté, které
zazivalo rozvoj filmu. Pokud se dfive vyplytvalo mnoho diivtipu na
rozfeSeni otazky, zda je fotografie umeéni, aniZ by se pfitom nejprve
poloZzila otdzka: zda se vyndlezem fotografie nezménilo samo ume-
ni — pak teoretikové filmu si zahy osvojili obdobng& ukvapené tazani.
Obtize, které fotografie pfipravila tradiéni estetice, viak byly hrackou
ve srovnani s témi, které ji cekaly ve filmu. Odtud ona zaslepené nésil-
nost, jiz se vyznacuji pocatky filmové teorie. Tak napiiklad Abel Gance
ptirovnaval film k hieroglyfiim: ,,Nous voila, par un prodigieus retour
en arriére, revenu sur le plan d’expression des Egyptiens ... Le langage
des images n’est pas encore au point parce que nos yeux ne sont pas
encore faits pour elles. Il n’y a pas encore assez de respect, de culte,
pour ce qu’elles expriment.> A Séverin-Mars pise: ,,Quel art eut un
réve ... plus poétique a la fois et plus réel. Considéré ainsi, le cinéma-
tographe deviendrait un moyen d’expression tout a fait exceptionnel,
et dans son atmosphére ne devraient se mouvoir que des personnages
de la pensée la plus supérieure aux moments les plus parfaits et les
plus mysterieux de leur course.“* Je velmi pouéné sledovat, jak snaha

,,T1im jsme se, iZasnym navratem do minulosti, vratili na vyrazovou {iro-

vei Egyptanii... Obrazova fe¢ dosud pln¢ nefunguje, protoze nas zrak ji jeste
nedorostl. Nemame jesté dost pozornosti, dost zcty k tomu, co vyjadiuje.

4 A. Gance, L’art cinématographique, 11, str. 101 a 100: , Které uméni
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piifadit film k ,,uméni® tyto teoretiky nuti, aby filmu s neslychanou
bezohlednosti podsouvali kultické prvky. A pfece jiz v dobg, kdy se
zvefejiiovaly tyto spekulace, existovala dila jako Verejné minéni nebo
Zlaté opojeni. Abel Gance mluvi o sakralnim pismu a Séverin-Mars
pise o filmu tak, jak bychom mohli hovotit o obrazech Fra Angeli-
ca. Je ptiznadné, Ze zvlast reakeni autofi dodnes hledaji smysl filmu
timto smérem, a ne-li ptimo v posvatném, pak ur€ité v nadpiirozenu.
U prilezitosti Reinhardtova Zfilmovani Snu noci svatojdnské Werfel
konstatuje, Ze tomu, aby byl film povysen do £i{$e uméni, nepochybné
stalo v cesté sterilni kopirovani vngjsiho svéta s jeho ulicemi, interiéry,
nadraZimi, restauracemi, auty a plazemi. ,,Film dosud nepochopil sviij
pravy smysl a skutené moznosti... Tyto moZnosti spocivaji v jeho
jedine&né schopnosti pfirozenymi prostiedky a nebyvale piesvédCive
vyjadfit to, co je Sarovné, zdzracne, nadpfirozené.*> )

10. Film a testovani

Typ reprodukce, ktery fotografie vyhradila malbg, se odliduje od toho,
ktery ptisoudila procesu, jenz probiha ve filmovém ateliéru. V prvnim
ptipadg je to, co se reprodukuje, uméleckym dilem, zatimco repro-
dukce jim neni. Vykon fotografa u objektivu je stejné malo umélec-
kym dilem jako vykon dirigenta symfonického orchestru; v nejlepsim
piipadé jde o umélecky vykon. Pti snimani ve filmovém ateli€ru je
tomu jinak. Zde neni uméleckym dilem ani to, co se reprodukuje,
a reprodukce je jim pfirozené stejné mélo jako fotografie. Umélecké
dilo tu v nejlep$im piipadé vznika aZ na zékladé montéze. Ve filmu
spociva umélecké dilo v montaZi, v niZ je kazda jednotliva Cast re-
produkci d&je, ktery neni uméleckym dilem ani sam o sob¢€, ani kdyZz
je nafilmovany. Cim jsou tyto ve filmu reprodukované d&je, nejsou-li
uméleckymi dily?

mé ... tak poeticky a zaroveii tak realny sen! Takto chapan by byl film zcela
vyjime&nym vyrazovym prosttedkem, v jehoZ atmosféie by se mohly pohy-
bovat jen osoby co moZna nejuslechtileji smyslejici a v takovych okamzicich
svého Zivota, které jsou co moZna nejdokonalejsi a nejtajuplnéjsi.”

s F. Werfel, Ein Sommernachtstraum. Ein Film von Shakespeare und
Reinharadt.
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Odpovéd musi vychazet z osobit¢ho umé&leckého vykonu filmového
herce. Od jevistniho herce se lisi tim, Ze umélecky vykon filmového
herce v jeho piivodni podobg, v niZ je zakladem reprodukce, se neode-
hravé pted nahodilym publikem, nybrz pfed grémiem specialistil, ktefi
jakoZto vedouci vyroby, rezisér, kameraman, zvukaf, osvétlova¢ atd.
mohou kdykoli dospét k nazoru, Ze je tieba do uméleckého vykonu
zasahnout. Spolecensky tu jde o velmi duleZité poznavaci znameni.
Zasah odborného grémia do um&leckého vykonu je totiz charakteris-
ticky pro sportovni vykon a v 3irSim slova smyslu pro testovani vi-
bec. Takovyto zasah vak trvale urCuje proces filmové vyroby. Jak je
znamo, fada scén se nata¢i ve variantach. Napiiklad volani o pomoc
lze zaznamenat v riznych provedenich. Z nich si pak stfiha¢ vybira;
jako by stanovoval rekord. D&j predstaveny ve filmovém ateliéru se
tudiz od tého¥ redlného d&je lisi stejng, jako se vrh diskem na spor-
tovisti béhem zavodu ligi od vrhu tymZ diskem na témzZe mist€ a do
téze vzdalenosti, pakliZe by jeho cilem bylo zabit &lovéka. Prvni by
predstavoval test, druhy nikoli.

ZkuSebni test filmového herce je viak zcela jedineény. V ¢em spo-
&iva? V piekonani jisté meze, ktera Gizce omezuje spolecensky vyznam
zkugebnich vykonit. Nejde tu o sportovni vykon, nybrz o vykon v me-
chanizovaném testu. Sportovec zna vlastné jen pfirodni test; poméiuje
se s ukoly, které skyta piiroda, nikoli s tikoly aparatury — ledaZe by
$lo o vyjime&né ptipady, jako byl Nurmi, o némZ se tikalo, Ze zavodi
se stopkami. Pracovni proces, zejména od t¢ doby, kdy je normovan
b&zicim pasem, dennodenné vytvaii bezpocet zkousek v mechanizova-
ném testovani. Tyto zkousky probihaji neoficialné: ten, kdo neprojde,
je vytazen z pracovniho procesu. Probihaji v8ak i pfiznané: v insti-
tucich provétujicich pracovni zpisobilost. A tady narazime na vyse
zminénou mez.

Na rozdil od sportovnich totiZ tyto zkousky nelze v zadouci mife
vystavit. A pravé v tomto misté zasahuje film. Film umoznuje testo-
vant vystavit tim, Ze déld test z toho, zda Ize vystavit samotny vykon.
Filmovy herec ptece nehraje pfed publikem, nybrz pfed aparaturou.
Ten, kdo reziruje nataceni, stoji pfesné v misté, které pii zkousce zpi-
sobilosti zastava vedouci. Hrat ve svétle reflektorii a zaroveti u¢init
zadost mikrofonu, je testovaci pozadavek prvniho fadu. Obstat mize
jen ten, kdo si tvafi v tvaf aparatufe uchova lidskost. Zajem o tento
vykon je obrovsky. Pravé pied aparaturou se totiz pievazna vétSina
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méstskych obyvatel musi b&hem pracovniho dne v kancelafich a to-
varnach zpronevéfovat své lidskosti. Zvecera plni tytéZ masy kina,
aby zakusily, jak se za n& filmovy herec msti tim, Ze svou lidskost
(nebo to, co jim tak ptipadd) nejen dokaze prosadit proti aparatufe,
ale soucasné ji vyuziva pro svij triumf.

11. Filmovy herec

Ve filmu nejde ani tak o to, aby herec piedvedl publiku nékoho jiného,
jako spiSe o to, aby pfedvedl aparatufe sam sebe. Jednim z prvnich,
kdo vycitili, Ze herec se vlivem testovani promeéfiuje, byl Pirandel-
lo. Poznamky, jeZ tomu vénoval v romanu Natd¢i se, jen minimalné
znehodnocuje fakt, Ze se omezil na negativni stranky tohoto procesu.
A jesté méné jim ugkodilo, Ze se tykaji némého filmu. Zvukovy film
totiZ na tomto procesu nic zdsadniho nezménil. Rozhodujici zistava,
e herec hraje pro jednu nebo spife (v ptipadé zvukového filmu) pro
dvé aparatury. ,,Filmovy herec,” pi3e Pirandello, ,se citi jako exulant.
Je vyhos$tén nejen z jeviste, ale i ze své vlastni osoby. Se znepokoje-
nim vnima nevysvétlitelnou prizdnotu danou tim, Ze jeho télo mizi,
vyprchava, a on ztraci svou realitu, je zbaven Zivota, hlasu i zvuk,
které vytvaii tim, Ze se pohybuje, naleZ se proméiiuje v némy obraz,
jenz se na okamzik mihne na platn¢ a hned se zase ztrati v tichu...
Drobna aparatura si bude pfed publikem pohravat s jeho stinem, a on
se musi spokojit s tim, Ze hraje pfed ni.*®

Tam, kde c¢lovéka reprezentuje aparatura, je nanejvys produk-
tivnim zpiisobem zhodnoceno jeho sebeodcizeni. Toto zhodnoceni
lze zméfit tim, Ze znepokojeni herce pfed aparaturou, jak je lici
Pirandello, je ze své podstaty téhoz druhu jako znepokojeni, které
zakousel romanticky ¢lovék, kdyz pozoroval svij obraz v zrcadle —
to je, jak znamo, oblibeny motiv Jeana Paula. Nyni vSak lze tento
zrcadlovy obraz oddélit, pfenaset. Kam je pfenaSen? Pfed masu.
Herec si to pfirozené ani na okamzik nepfestava uvédomovat. Kdyz
stoji pfed aparaturou, vi, Ze ma v posledni instanci co d€lat s masou.
Tato masa je tim, kdo jej bude kontrolovat. Pfi provadéni umélec-
kého vykonu v8ak praveé tato masa, ktera jej bude kontrolovat, neni

6  Viz L. Pierre-Quin, Signification du Cinéma, str. 14 n.
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vidét, ani neni pfitomna. Onou neviditelnosti se zvySuje autorita
této kontroly. Nelze nicméné zapominat, Ze na politické vyuZiti této
kontroly si budeme muset pockat do té doby, nez se film osvobodi
z okovii svého kapitalistického vykofistovani. Prostfednictvim fil-
mového kapitalu se totiZ revoluéni vyhlidky této kontroly proméfiuji
ve vyhlidky kontrarevolu¢ni. Jim vyZadovany kult filmovych hvézd
konzervuje ono kouzlo osobnosti, jez uz dlouho spocivéa v hnilobném
lesku jejiho zboZniho charakteru, a jeho komplement, kult publika,
zaroven podporuje zkorumpovany postoj masy, jimz se faSismus
snaZi nahradit jeji postoj tfidné uvédomély.

Uméni soucasnosti miiZe pocitat s o to vétsi piisobnosti, ¢im vice se
pFizpiisobi reprodukovatelnosti, tedy ¢im mén€ bude stavét do popfedi
originalni dilo. Tkvi v pfirozenosti véci, Ze krize postihla ze vSech
uméni nejzjevnéji dramatické uméni. Vidi uméleckému dilu, jez se
vy&erpava technickou reprodukci, ba které — tak jako film — z technické
reprodukce pfimo vzchazi, nelze nalézt nic protikladn€jsiho nez diva-
delni jevisté s jeho pokazdé novym a originalnim hereckym nasazenim.
Potvrzuje to kazdé dikladngjsi zkoumani. Zkuseni pozorovatelé jiz
davno postiehli, Ze ,,témét vzdy se dosahuje nejveétsich ucinkd tim,
Ze se ,hraje co moZna nejméné&“. V roce 1932 spatiuje Arnheim ,,po-
sledni vyvoj v tom, Ze se s hercem naklada jako s rekvizitou, jez se
vybira podle charakteru a (...) nasazuje se na pravém misté*.” Velmi
lizce s tim souvisi n&co jiného. Herec vystupujici na jevisti se do role
vpravuje. Filmovému herci je to velmi ¢asto odepfeno. Jeho vykon
naprosto neni jednotny, sklada se z mnoha jednotlivych vykoni, je-
jichz Tady a Ted urcuji zcela nahodilé ohledy na najem ateliéru, na
dostupnost hereckych partnert, dekoraci atd. Tak lze natoCit skok
z okna v ateliéru, kde se skace jenom z leseni, nasledny uték treba
o n&kolik tydnii pozd&ji pfi natadeni v exteriéru. — Jsou ostatn€ mozné
daleko paradoxné&jii stfihy. Miizeme napiiklad od herce vyZadovat,
aby strnul zdéSenim, jakmile zaklepe na dvefe. A fekn€me, Ze se toto
zd&seni nezdafilo podle pfedstav. ReZisér pak mize saéhnout k tomu,
7e prileZitostng, kdyZ je herec opét v ateliéru, za jeho zady, aniz by
o tom predem v&dgl, vystieli. Je moZné natocCit Glek v tomto okamZiku

.....

7 R. Arnheim, Film als Kunst, str. 176 n.
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uméni uniklo z fiSe ,,krasného zdani“, jehoZ klima bylo na dlouho tim
jedinym, v némZ se mu mohlo dafit.

Postup reZiséra, jenz proto, aby natocil zdéSeni znazorfiované po-
stavy, experimentaln& vyvola skute¢ny tlek herce, je z hlediska filmu
zcela opravnény. PFi natdceni filmu nemiize Zadny herec poZadovat,
aby mél prehled o souvislosti, v niZ se nachdzi jeho vlastni vykon.
V naroku odvést vykon bez bezprostfedni prozitkové souvislosti
s herné neregulovanou situaci se shoduji vSechny testy, jak spor-
tovni, tak filmové. Velmi pisobivé tento fakt pfi jedné pfileZitosti
odhalila Asta Nielsenovai. Bylo to béhem ptestavky v ateliéru. Tocil
se film podle Dostojevského Idiota. Asta Nielsenova, hrajici Aglaju,
hovofila s pfitelem. Chystala se jedna z hlavnich scén: Aglaja z dalky
zahlédne kniZete My3kina, jenZ jde kolem s Nastasjou Filipovnou,
a vyhrknou ji slzy. Asta Nielsenov4, ktera pfi rozhovoru odmitala
viechny komplimenty svého pfitele, nahle zahlédla pfedstavitelku
Nastasji, jak se prochazi zakulisim ateliéru a pfi tom snida: ,,Podivej-
te, takhle ja chapu film,“ fekla nav§tévnikovi a podivala se na ného
odima, které se ji, jak pifedepisovala nasledujici scéna, pfi pohledu
na hereckou partnerku zalily slzami, aniZ by jakkoli zménila vyraz
tvare.

Technické pozadavky kladené na filmového herce jsou jiné nez
pozadavky kladené na herce jevistniho. Filmové hvézdy téméf nikdy
nejsou vynikajicimi jevi§tnimi herci. Jsou to vesmeés herci druhého
nebo tietiho fidu, kterym film dopomohl k velké kariéfe. A pouze
ziidka se nejlepsi filmovi herci pokusili proniknout z filmu na jeviste,
takové pokusy ostatné vésmés ztroskotaly. (Tyto okolnosti souviseji se
zvlastni povahou filmu, v némZ nejde ani tak o to, aby herec predvedl
publiku n&koho jiného, jako spiSe o to, aby aparatufe pfedvedl sam
sebe.) Typicky filmovy herec hraje pouze sam sebe. Je protikladem
mima. Tento fakt omezuje jeho mozné vyuZiti na jevisti, nicméné pro
film je nebyvale rozsifuje. Filmova hvézda totiZ oslovuje publikum
ptedevsim tim, Ze kazdému, zd4 se, otvird moZnost ,,dat se k filmu*.
Piedstava, Ze se necha reprodukovat aparaturou, je pro dne$niho ¢love-
ka ohromné pfitazliva. OviemZe jiz dfive sledinky blouznily o tom, Ze
se daji k divadlu. Touha filmovat je viak ve dvou ohledech nepomérné
silngjsi. Za prvé je vétsi moznost si ji splnit, ponévadz spotieba hercii
je ve filmu (jelikoZ kazdy herec tu hraje jenom sam sebe) daleko v&tsi
neZ na divadle. Za druhé je tato touha troufalejsi, protoze piedstava,
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Ze svijj zjev i hlas uvidime masové roziifené, zcela zastifiuje lesk
velkého divadelniho herce.

12. Vystaveni pfed masou

Proména zptisobu vystavovani prostiednictvim reprodukcni techni-
ky se projevuje i v politice. Krizi demokracii Ize chdpat jako krizi
podminek, za nichZ Ize vystavovat politického clovéka. Demokracie
vystavuji politika bezprostiedng, v jeho vlastni osobé a pfed volenymi
zastupci. Jeho publikem je parlament. Diky inovacim v zaznamovych
zafizenich, jez neomezenému poétu lidi umoznily, aby fecnika pfi
jeho proslovu slyseli a zahy i vidéli, se do poptedi dostava vystaveni
politického &lovéka pred tyto nahravaci pfistroje. Zaroveii s divadly
tak upadaji i parlamenty. Rozhlas a film proméfuji nejen funkei pro-
fesionalniho herce, ale i funkci toho, kdo pied nimi pfedvadi sam sebe
stejn& jako politik. Tato proména postupuje bez ohledu na jejich roz-
dilné tkoly u herce i politika stejnym smérem: vystavit testovatelné,
ba piehlédnutelné vykony za stanovenych spolecenskych podminek,
jako to jiz dfive Zadal sport za podminek piirodnich. To podmifiuje
novy vybeér, selekci pied aparaturou, z niZ jako vit€zové vychazeji
$ampidn, hvézda a diktator.

13. Narok byt nafilmovéan

S filmovou technikou, stejné jako s technikou sportovni, souvisi to, Ze
viem vykontim, které vystavuji, kazdy pfihliZi jako polovi¢ni znalec.
Stadi si jen vyslechnout skupinku mladych novinatii opfenych o sva
kola, jak rozebiraji vysledky n&jakého cyklistického zavodu, abychom
odhalili tuto souvislost. Filmovy Zzurnal ukazuje zcela jasné, Ze kazdy
jedinec se miiZe dostat do situace, kdy bude nafilmovan. Touto moz-
nosti to viak nekonéi. Kazdy dnesni clovék md ndrok na to, aby byl
nafilmovdn. Nejlépe to ozfejmuje pohled na d€jinnou situaci dnesniho
pisemnictvi. Po staleti stalo proti nékolika mélo spisovatelim tisici-
nasobné mnozstvi &tenaft. To se na konci minulého stoleti zménilo.
Tim, jak expandovaly tiskoviny, jimiZ stale nové politické, naboZen-
ské, védecks, profesni, lokalni organy zasobovaly Ctenafe, se ¢im dal
vice &tenatt — zprvu pileZitostng — zafadilo k pisatelim. Zagalo to

J XT3

tim, Ze jim noviny poskytly rubriky ,,dopisy ¢tenafi*, a v soucasnosti
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stéZi narazime na zaméstnaného Evropana, ktery by principialné ne-
mé&l moZnost uvefejnit své pracovni zkusenosti, stiznosti, reportaze ¢i
n&co podobného. Rozliseni mezi autorem a publikem tak dnes ztraci
sviij zasadni charakter. Stava se funkcionalnim rozliSenim, které se
pfipad od pfipadu méni. Ctenaf je neustéle ptipraven stat se pisate-
lem. Jako odbornik, jimZ se v nanejvy§ specializovaném pracovnim
procesu chté nechté musel stat — byt’ jen jako odbornik na n&jaky ne-
patrny tkon —, ziskava pfistup k autorstvi. Ke slovu se dostava sama
prace. A znazornit ji slovy patii k dovednosti, jez je tieba k tomu,
aby mohla byt vykonavéna. Literarni pravomoc jiZ neni ukotvena ve
specializovaném, nybrz v polytechnickém vzdélani, a tak se stava
spole¢nym statkem.

To vse plati i pro film, ve kterém se posuny, jeZ v literatufe po-

trebovaly staleti, odehraly béhem jednoho desetileti. Ve filmové pra- - \

xi — pfedevsim ruské — jiz k tomuto posunu misty doslo. Rada herec-
kych predstaviteldi, s nimiz se v ruském filmu setkdvame, nejsou herci
v nasem slova smyslu, nybrz lidé, kteti predvadéji sami sebe — a to
predeviim v pracovnim procesu. Kapitalistické vykofistovéni filmu
v zapadni Evropé znemoziiuje, aby byl zohlednén legitimni narok,
jenz ma dne$ni &lovék na svou reprodukovatelnost. Tuto reproduko-

vatelnost ostatné znemoZiiuje i nezaméstnanost, ktera velké masy lidi

vyluduje z pracovniho procesu, pfi némz by méli nérok na reprodukci
pfedeviim. Za téchto okolnosti mé filmovy priimysl eminentni zajem
na tom, aby masy podnécoval k Gi¢asti iluzornimi pfedstavami a dvoj-
zna&nymi spekulacemi. Daii se mu to zvlast' u Zen. Za timto uc¢elem
uvedl do pohybu rozsahly publicisticky aparat, jemuz slouZi kariéry
i milostny Zivot hvézd, pofada plebiscity a soutéZe krasy. To vSe proto,
aby uplatné zfal§oval piivodni a opravnény zajem mas o film: zdjem
o sebepoznéni, a spolu s nim o t¥idni poznani. O filmovém kapita-
lu tudi? plati zvlastni mérou, co o faSismu plati obecné: Ze v zdjmu
majetné mensiny potaji vykofistuje nepopiratelnou potfebu nového
spolecenského zfizeni. UZ jen proto proletariat naléhavé pozaduje,
aby byl vyvlastnén filmovy kapital. -

Kazda vytiibend umélecka forma stoji v priiseciku tFi vyvojovych
linif. K uréité umélecké formé sméfuje za prvé technika. NeZ se objevil
film, existovala fotografick4 kniZetka, kterou stacilo stlait palcem,
nadeZ se obrazky rozkmitaly a predvadély pozorovateli boxersky za-
pas nebo tenisové utkani; v pasazich byly automaty, jejichZ snimky se
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pohybovaly tim, Ze se to¢ilo klikou. Za druhé se tradované umélecké
formy v jistych stadiich svého vyvoje namahavé snaZi docilit u¢ink,
kterych pozdéji snadno dosahuje nova umélecka forma. Pfed nastupem
filmu se dadaisté snazili pomoci akci vyvolat v publiku pohyb, jejz
pak Chaplin doséhl pfirozenym zplsobem. Za tfeti, ¢asto neviditelné
spoletenské promény usiluji o zménu recepce, kterd je ku prospéchu
teprve nové formé. D¥ive neZ si film zacal budovat své publikum,
shromazd’ovalo se publikum proto, aby v cisaiském panoramatu sle-
dovalo obrazy (jeZ se zaginaly pohybovat). Takové publikum sice bylo
i v malifském salonu, ov§em aniZ by je jeho vnitini vybaveni — stejné
jako naptiklad vybaveni divadla — bylo s to organizovat. Naproti tomu
v cisafském panordmatu byla pfipravena sedadla, jejichZ rozmisténi
pted stereoskopy umoZtiovalo, aby obraziim pfihlizela fada divaka.
V obrazové galerii miZe byt prazdno pifjemné; v cisaiském panora-
matu nikoli a v king uZ viibec ne. A pfesto ma v cisafském panoramatu
kazdy — stejné jako tomu vesmé&s byva v obrazamé — svijj vlastni obraz.
Dialektika v&ci se tak vyjadituje pravé tim, Ze zde kratce predtim, neZ
sledovani obrazu zaZilo diky filmu obrat a stalo se kolektivnim, jesté
jednou ostfe vystupuje princip, podle ného? obraz sleduje jednotlivec,

wevr

stejné jako kdysi knéz sledoval obraz boha v nejsvétéjsi svatyni.

14. Malif a kameraman

Filmovy snimek, zvla§té pak zvukovy, skytd pohled, jenZ byl dfive
zcela nemyslitelny. Znézoriiuje dé€j, ve kterém uz neni jediné sta-
novisko, jez by do zorného pole pozorovatele nezahrnovalo to, co
k pfedvadénému d&ji jako takovému nepatfi: aparatura, osvétlovaci
soustava, pomocny §tab atd. (Jeding Ze by se poloha divékovy zfitel-
nice kryla s umist&nim nahréavaciho pfistroje, ktery se na herce Cas-
to doslova lepi.) Tato okolnost vice neZ cokoli jiného zpiisobuje, Ze
mozné podobnosti mezi scénou ve filmovém ateliéru a scénou jevistni
jsou povrchni a bezvyznamné. V divadle principialné existuje misto,
z néhoz nelze d&j jednoduse prohlédnout jako iluzorni. Naopak filmo-
v4 scéna toto misto nema. Iluzorni pfirozenost filmu je pfirozenosti
druhého fadu, vysledkem stfihu. To znamena: ve filmovém ateliéru
pronikla aparatura natolik hluboko do reality, Ze jeji Cisty, od ciziho
télesa aparatury osvobozeny aspekt je vysledkem viastni technické
procedury, tedy vysledkem obrazu nasnimaného specificky nastavenou
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kamerou a jeho montdze s dal§imi obrazky téhoz typu. Aspekt reality
opro§tény od aparatu se tu stal jejim um&lym aspektem a z podivané
na bezprostiedni skute¢nost je modry kvét v zemi techniky.

Tutéy situaci, kterd se tedy krajné lisi od situace v divadle, 1ze
jesté mnohem podnétnéji konfrontovat se situaci v malifstvi. Je tfeba
si polozit otazku, jaky je vztah mezi kameramanem, tedy operatérem,
a malifem. P¥i hledani odpovédi si pomiZeme konstrukei, ktera se
opira o viastni pojem operatéra znamy z chirurgie. Chirurg pfedstavuje
jeden pél fady, na jejimz druhém polu stoji mag. Postoj maga, jenZ
1é¢i nemocného poloZenim ruky, se lisi od postoje chirurga, jenZ zasa-
huje nemocného uvnitt. Méag zachovava piirozeny odstup mezi sebou
a o¥etfovanym; pfesndji fedeno: silou poloZené ruky ho jen nepatrné
zmensuje, a naopak jej znaén& zvétSuje moci své autority. Chirurg
postupuje opacné: znacné zmensuje odstup od osetfovaného — tim,
7e pronika do jeho utrob — a jen minimalné jej zvétSuje — opatrnosti,
jiz pohybuje rukou mezi organy. Redeno jednim slovem: chirurg na
rozdil od maga (jenZ vézi jestd i v praktickém lékaii) v rozhodujicim

okamziku nepfistupuje k nemocnému jako €lovek k ¢loveku, ale na-

opak do n&j operativng pronika. — Mag a chirurg si po¢inaji jako malif
a kameraman. Malif pfi své praci dba pfirozeného odstupu viaci dané-
mu, naopak kameraman vnika hluboko do struktury danosti. Obrazy,

v 0

které si oba odnaseji, se nesmirné lisi. Malifiv obraz je totalni, obraz
kameramana je mnohonasobné roztii§tény a jeho dily se slucéuji podle
nového zékona. Filmové zndzornéni reality ma pro dnesniho clovéka
nesrovnatelné vétsi vyznam proto, Ze svym krajné intenzivnim pro-
Inutim s aparaturou poskytuje onen aspekt skutecnosti, ktery je prost

aparatu a ktery je clovék opravnén pozadovat od uméni.

15. Recepce obrazii

Technickd reprodukovatelnost uméleckého dila proméryje vztah masy
k umeéni: z nejzaostalejsiho postoje (nap¥iklad vici Picassovi) se méni

v postoj nejpokrokovéjsi (napriklad vici Chaplinovi). Pokrokovy po-

stoj se pfitom vyznaCuje tim, Ze se v ném slast z podivané a proZit-
ku bezprostfedné a niterné poji s postojem odborného posuzovatele.
Toto spojeni pfedstavuje dileZitou spolecenskou indicii. Cim vice se¢

| totiz sniZuje spoledensky vyznam ur¢it€ého umeni, tim vice se v pub-

liku rozchazi — zv1agt vyrazné to doklada malifstvi — kriticky postoj
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a postoj pozitkovy. To, co je konvencni, se nekriticky vychutnava,
zatimco to, co je skuteén& nové, se znechucené kritizuje. V kin€ je
tomu jinak. Rozhodujici okolnost je pfitom tato: nikde jinde nez v king
nejsou reakce jedince, jejichZz suma vytvafi masivni reakci publika,
jiz pfedem natolik podminény tim, Ze bezprosttedné poté zmasovi,
a nakolik se projevuji, prochézeji kontrolou. Opét je uZite¢né provést
srovnani s malifstvim. Malba vZdy vznasela pozadavek, aby se na ni
dival pouze jeden &lovék nebo jen nékolik jedinci. Simultanni pozo-
rovani obrazii velkym publikem, jeZ zagina v devatendctém stoleti, je
ranym symptomem krize malifstvi, kterou v Zadném piipadé nevyvo-
lala fotografie, nybrz relativné nezavisle na ni to, Ze si umélecké dilo
¢inilo narok na masu.

V&c se ma pravé tak, Ze se malifstvi nemize stat pfedmétem si-
multanni kolektivni recepce, coZ odjakZiva platilo pro architekturu,
odedévna pro epos, a dnes se to tyka filmu. A jakkoli z tohoto faktu
nelze jednoduse vyvodit zavér o spolecenskeé roli malifstvi, pfesto
se okam#it& st4va vyznamnym spoleenskym omezenim tam, kde se
malifstvi na zaklad& zvla§tnich okolnosti a do jisté miry proti své
ptirozenosti bezprostfedn& konfrontuje s masami. Ve sttedovékych
kostelich a klasterech nebo na dvorech 16., 17. a 18. stoleti neprobihala
kolektivni recepce maleb simultanng, nybrZ mnohonasobné zprostied-
kovang. Je-li tomu dnes jinak, pak se tim vyjadiuje zvlastni konflikt,
do n&hoZ bylo malifstvi prostiednictvim technické reprodukovatel-
nosti zapleteno v minulém stoleti. Ackoli v galeriich a salonech bylo
malifstvi konfrontovano s masami publika, v Zadném piipadé neby-
lo mozZné, aby se toto publikum béhem recepce samo organizovalo
a kontrolovalo. Aby mohlo otevien& manifestovat sviij soud, muselo
by se uchylit ke skandalu. Jinak feceno, oteviena manifestace jeho
tisudku by zptisobila skandal. Tak se totéZ publikum, jeZ na filmovou
grotesku reaguje pokrokové, stava viici surrealismu zpate¢nickym.

16. Mickey Mouse

Nejdiilezitéjsi spolecenskou funkci filmu je nastoleni rovnovdhy mezi
&lovekem a aparaturou. Film tento tikol fedi nejen tim, Ze se clovek
predvadi zdznamové aparatufe, ale tim, jak si s jeji pomoci zndzorfiuje
okolni svét. Film nam na jedné strané rozgifuje vhled do nezbytnosti
ovladajicich nasi existenci, at’ uz detaily z inventaie naseho svéta,
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zdiiraznénim skryté drobnosti na béznych rekvizitach nebo priizkumem
bandlniho prostiedi genidlnim vedenim objektivu, ¢imZ ndm na strané
druhé zajistuje obrovské a netusené pole plisobnosti. Zdalo se, Ze nas
hospody a velkoméstské ulice, kancelafe a zafizené pokoje, nadrazi
a tovarny beznadéjné uzaviraji. A pak ptisel film a odstielil tento Zalaf
dynamitem desetiny sekundy, takZe nyni podnikdme dobrodruzné vy-
pravy mezi sutinami rozpra$enymi Siroko daleko. V detailu se rozsituje
prostor, ve zpomaleném zabéru pohyb v ném. Vychazi tak najevo, Ze
ke kamete hovofi jina pfirozenost nez k oku. Jina pfedevsim tim, Ze
prostor protkany uvédomélym clovékem nahrazuje prostor protkany
nevédomé. JestliZe si ¢lovék obvykle dokaze alespoti zhruba vyloZit,
jak lidé chodi, pak uréité nevi nic ur¢itého o jejich postoji v okamzi-
ku, kdy vykrocili. Mame-li alesporti hrubou ptedstavu o pohybu, ktery
provadime se 1Zici nebo se zapalovaem, pak sotva vime néco o tom,
co se pfitom odehrava mezi rukou a kovem, ani nemluvé o tom, jak
to ovliviiuje rozpoloZeni, v némz se pravé nachizime. Sem vstupuje
kamera s mnoha pomickami — s pfeklopenim a stoupanim, s pteryvy
a vydélovanim, se svym zpomalovanim a zrychlovanim déje, se zvét-
Sovanim a zmenSovanim. O téchto opticko-nevédomych slozkich se
dozvidame az diky kamefte, stejné jako se o pudové-nev&domych sloz-
kach dozvidame prostiednictvim psychoanalyzy. Mezi obojim ostatné
panuje uzka souvislost. Rozmanité aspekty, které si na realité dokaze
vyvzdorovat ziznamova aparatura, se totiZ z velké ¢asti nachazeji vné
normdlniho spektra smyslovych vnémi. Rada deformaci a stereotypti,
promén a katastrof, jeZ mohou ve filmech zasidhnout svét zrakového
vnimani, je vskutku bézna u psychéz, halucinaci ¢i snli. Zminéné
postupy kamery jsou tak procedurami, jejichz prosttednictvim si ko-
lektivni vniméni publika dokaZe osvojit individualni zpisoby vnimani
psychotika nebo ¢lovéka, ktery sni. Film prolomil starou hérakleitov-
. skou pravdu, ktera fika, Ze bdici 1idé sdileji spoledny svét, kdeZto ti,
ktefi spi, maji kazdy sviij. A neprolomil ji ani tak zndzornénim sno-
vého svéta, jako spiSe tim, Ze stvofil figury kolektivniho snu, jako je
napfiklad Mickey Mouse znamy po celé zemé&kouli. Uvazime-li, jak
nebezpecné napéti vyvolala ve velkych masach technizace se svymi
dasledky — napéti, ktera v kritickych stadiich nabyvaji psychotického
charakteru —, dospéjeme k poznatku, Ze si tataZ technizace proti tako-
. vymto masovym psych6zam vytvofila moZnost nechat se psychicky
&f ockovat uréitymi filmy, které pfepjaté rozvijeji sadistické fantazie
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nebo masochistické pieludy, a tim zabrafiuji tomu, aby v maséch pfi-
rozen¢ a nebezpecné zraly. Kolektivni smich pfedstavuje pfedéasny
a lé€ivy vybuch téchto masovych psychéz. Obrovské mnozstvi gro-
tesknich udalosti, které se ve filmu objevuji, drasticky poukazuje na
nebezpeci, jeZ ohrozuje lidstvo kvili vyt&€snénim, ktera s sebou nese
civilizace. Americké grotesky a Disneyovy filmy terapeuticky odstie-
luji nevédomi. Jejich pfedchiidcem byl excentrik. V novém prostoru,
Jejz zptistupnil film, zdomacnél nejdiive; vstoupil do nich jiz suchou
nohou. V téchto souvislostech ma jako historick4 postava své misto
Chaplin.

17 Dadaismus

vvvvvv

ptavku, kterou stavajici doba prozatim nedokazala uspokojit. D&jiny
kazdé umeélecké formy maji kritickd obdobi, ve kterych tato forma
sméfuje k ucinkim, jichZ Ize nendsiln€ dosdhnout aZ ve chvili, kdy se
zméni technicky standard, a to prostfednictvim nové umélecké formy.
Umélecké extravagance a surovosti, které se takto objevuji zejména
v takzvanych ,,ipadkovych dobach“, ve skuteénosti vyriistaji z histo-
ricky nejbohatsiho silového centra uméni. Z takovychto surovosti se
naposledy t&sil dadaismus. Jeho impuls je pfitom patrny teprve nyni:
dadaismus se pomoci malifskych, resp. literdrnich, prostredkii pokusil
vyvolat ucinky, které dnes publikum hledd ve filmu.

Kazda zcela nova, pritkopnicka tvorba poptavky miti vys, nez je
tfeba. Dadaismus tak ¢ini do té miry, Ze se vzdava trznich hodnot, jez
jsou filmu vysoce vlastni, ve prospéch vyznamnéjsich intenci, které
si v podob¢ zde vyli¢ené pochopitelné neuvédomuje. Dadaisté kladli
mnohem mensi diiraz na obchodni zuZitkovatelnost svych uméleckych
dél nez na to, Ze je nelze pouzit jako pfedméty kontemplativniho use-
bréni. Toho se v neposledni fadé snazili docilit zdsadnim znehodno-
cenim materidlu. Jejich basné jsou ,,slovni salat”, obsahuji obscénni
vykfiky a viemozny jazykovy odpad, které si lze jen predstavit. Toté
plati o jejich obrazech, na které pfipeviiovali knofliky ¢&i jizdenky.
Podobnymi prostfedky bezohledné nigili auru svych vytvord, jimz
pomoci vyrobnich prostiedki vypalovali cejch reprodukce. Pfed Arpo-
vym obrazem nebo basni Augusta Stramma nelze spocinout, soustiedit
se a zaujmout stanovisko, jako je to mozné u Derainova obrazu nebo
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Rilkovy basn&. Namisto usebrani, jeZ se upadlému méstanstvu stallo
$kolou asocialniho chovéni, se tak jako varianta spole¢enského postoje
objevuje rozptyleni. Socialni postoj, k némuz dadaismus provloku—,
je, je pohorSeni. A svymi manifestacemi skute¢né vyvolal I}ebyvale
rozptyleni tim, Ze umélecké dilo u&inil stfedobodem skandalu. Totp
umélecké dilo mélo dostat piedevsim jednomu pozadavku: vzbudit
vetejné pohor§eni. Neslo o lakavy zevnéjsek ¢ vemlouvaveé souznépi;
umélecké dilo se stalo stfelon namifenou na divaka. Tim se pfibliZilo
tomu, aby opét ziskalo taktilni kvalitu, kterou ma uméni na prelomu
epochy nejvice zapotiebi. 9
Dadaismus znovu pfipomnél, Ze vie vidéne, smysloveé vniman¢ je
néco, co na nas dordzi — coZ je formule snového vnimani, jez zaroven
vystihuje taktilni stranku uméleckého vnimani. Podpofil tak pogtévku
po filmu, jehoZ rozptylujici prvek je rovnéZ v prveé radé taktﬂm‘, spo-
¢iva ve zméné stanovisté a nastaveni kamery, ktera dordZi na divaka.
Film tedy psychicky u¢inek Soku, ktery jako by dadaismus balil do
G&inku moralniho, vyiial z tohoto obalu. Av nejpokrokov&jsich dilech,
predeviim u Chaplina, sjednocuje oba ucinky na nové urovni. -
Srovnejme platno, na kterém bézi film, s platnem, na némz se
nachézi malba. Na prvnim platné se obraz proméfiuje, na druhém ni-
koli. Druhé vyzyva divaka ke kontemplaci; pted nim se mize nechat
unéadet proudem asociaci. Pied filmovym obrazem to nejde. Sotva
se na ného zadival, uz se proménil. Nelze jej fixovat ani jako obraz,
ani jako skutenost. Cloveku, ktery se diva, zména obrazp okamzité
prerusuje proud asociaci. Na tom je zaloZen Sokujici 1’1&’:1ne}< filmu,
jenz bychom méli jako kazdy $okujici u¢inek absorbovat stupr}?varlxou
duchaptitomnosti. Film je uméleckd forma, kterd odpovida zvySenemu
Sivotnimu nebezpeci, v némz dnesni lidé Ziji. Odpovida dalekosé-hl’)'(m,
proménam apercepéniho aparitu — proménam, které v méfitku prlyatm
existence zaziva kazdy chodec v ruchu velkomésta, ve svétodéjném
méfitku pak kazdy, kdo bojuje proti dneSnimu spole¢enskému fadu.

18. Taktilni a opticka recepce

Masa je matrice, z niz se dnes oproti veskerému obvyklému postoji
viidi uméleckym diliim rodi postoj novy. Kvantita se zménila v kva-
litu: mnohem vétsi masa u€astniki ptivodila zménu ucastenstvi. Po-
zorovatele nesmi zmast, Ze tato zmeéna méla zprvu zdiskreditovanou
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podobu. Obzaloba znéla, Ze masy hledaji v uméleckém dile rozpty-
leni, kdezto milovnik uméni k nému pfistupuje usebran€. Pro masu
je umélecké dilo udajné piilezitosti k odpocinku, milovnik uméni je
uctiva. Na to je tfeba se podivat bliZe. Mezi rozptylenim a usebranim
panuje protiklad, jenZ nim umoziiuje vytknout nasledujici formulaci:
tlovék, jenz se pred uméleckym dilem usebira, se do dila nofi; vcha-
zi do né&j, jak to popisuje legenda o &inském malifi, jenZ pohlédl na
dokong&eny obraz. Naproti tomu rozptylena masa noti umélecké dilo
do sebe; omyva je svymi vlnami, zachvacuje je pfilivem. Nejzjevneéji
u staveb. Architektura byla odjakZiva prototypem uméleckého dila,
jehoZ recepce probihd v rozptyleni a kolektivné. Zakony jeji recepce
skytaji to nejvétsi pouceni.

Stavby provézeji lidstvo od jeho prehistorie. Mnohé umélecké for-
my vznikly a zase zanikly. Tragédie vznika v Recku, aby s Reky vy-
hasla a za n&kolik stoleti znovu oZila. Epos, ktery ma pivod v mladi
narodd, v Evropé mizi s nistupem renesance. Deskové malifstvi je
vytvorem stfedovéku a nic mu nezajistuje nepfetrZité trvani. Avsak
lidska potieba pristiesi je trvald. Stavitelské uméni nikdy neleZelo
ladem. M4 del§i d&jiny nez kterékoli jiné uméni, a proto je tfeba si
zpiitomnit jeho plsobeni, kdykoli hodldme poznat, jaky vztah maji
masy k uméleckému dilu vzhledem k jeho déjinné funkci.

Stavby jsou recipovany dv&ma zpiisoby: tim, Ze je uzivime, a tim,
7e je vnimame. Nebo 1épe feceno: taktilng a opticky. O takové recep-
ci neziskame predstavu, pokud si ji pfedstavime po zpisobu recepce
usebrané, obvyklé napiiklad u turistd stojicich pfed slavnymi stav-
bami. V piipadé taktilni recepce totiz neexistuje prot&jsek toho, ¢im
je na optické strang kontemplace. Taktilni recepce neprobihd ani tak
cestou pozornosti jako spiSe cestou zvyku. Ta v pifpad€ architektury
dalekosahle uréuje dokonce i optickou recepci. I k ni piivodné dochazi
spise tak, Ze n&co nahodile postfehneme, neZ Ze to napjaté pozorujeme.
Tato recepce vyskolena na architektufe ma v3ak za jistych okolnosti
kanonickou hodnotu. Nebot': niroky, jez jsou v obdobich dé&jinnych
zvratd kladeny na aparat lidského vnimani, nelze fesit cestou pouhé
optiky, tedy kontemplaci. Resi se pozvolna tak, Ze nas na né taktilni
recepce privyka.

A ptivyknout jim mize i ten, kdo je rozptyleny. Ba co vic, to, Ze
&lovék nékteré ukoly zvlada fesit i jako rozptyleny, dokazuje, Ze se
mu jejich feSeni stalo zvykem. Rozptylenim, jaké ma skytat uméni,
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se potaji kontroluje, nakolik Ize fesit nové ukoly apercepce. Ponévadz
jedinec je v pokugeni se témto ukolim vyhnout, pousti se uméni d_o
nejt&zsich a nejdilezitéjsich ukoli pouze tam, kde dokaze zmobi-
lizovat masy. V soucasnosti tak ¢ini ve filmu. Rozptylend recepce,
jez je stdle citelnéji patrnd ve vSech umeéleckych oblastech a jez je
symptomem dalekosdahlych promén vnimdni, ma centrdlni misto v ki-
nech. A zde, kde kolektiv hleda rozptyleni, rozhodng nechybi taktilni
dominanta, jeZ fidi pfeskupovéni apercepce. Piivodnéji je doma v ar-
chitektufe. Nic v§ak neukazuje na velka napéti nasi doby jasnéji nez
to, 7e se tato taktilni dominanta uplatiiuje v samotné optice. A praveé
k tomu dochézi ve filmu prostiednictvim Sokujiciho u€inku sledu ob-
razi. I z této strany je tedy ziejmé, Ze film je dnes nejdulezitéjSim
predmétem nauky o vnimani, kterou Rekové nazyvali estetikou.

19. Estetika valky

Rostouci proletarizace dnesnich lidi a rostouci formovani mas jsou dvé
stranky téhoZ procesu. FaSismus se pokousi organizovat nové vzniklé
proletafské masy, aniz by se dotkl vyrobniho a vlastnického uspotada-
ni, jez by tyto masy chtély odstranit. Svou spasu vidi v tom, Ze masam
dovoli, aby nalezly sviij vyraz (pochopitelné nikoli sva prava). Na tom-
to misté je tieba poznamenat, zejména s ohledem na filmové Zurnaly,
jejichZ propagandisticky vyznam nelze podceiiovat, Ze masova repro-
dukce vychdzi vstFic predevsim reprodukci mas. Ve velkych svate¢nich
privodech, v monstréznich shromazdénich, v masovych sportovnich
akcich a ve valce, jeZ jsou dnes bez vyjimky v dosahu Zaznamoveé
aparatury, si masa hledi do tvafe. Tento proces, jehoz dosah netieba
zdiraziiovat, Gizce souvisi s rozvojem reprodukéni, resp. zaznamove
techniky. Obecné se masovéa hnuti predstavuji aparatufe jasn€ji neZ pro-
stému pohledu. Utvary &itajici statisice lidi 1ze nejlépe zachytit z ptaci
perspektivy. A je-li tato perspektiva lidskému oku dostupna stejn§ jako
aparatufe, pak obraz, ktery zachytilo oko, piesto nelze zvétsit tak, jak to
jde u snimku. Znamené to, Ze masova hnuti, a na jejich vrcholu valka
predstavuji formy lidského chovani, které vychazeji aparatufe obzvlast
vst¥ic. — Masy maji pravo na zménu viastn ickych vztahii; faSismus se jim
snaZi dat vyraz, pricemz je konzervije. Diisledné smeruje k estetizacf
politického Zivota. D’ Annunzio vnasi do politiky dekadenci, Marinetti
futurismus a Hitler schwabingskou tradici.
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VSechny snahy o estetizaci politiky se sbihaji v jednom bodeé. Tim-
to bodem je valka. Valka, a pouze valka, umoziiuje dat cil masovym
hnutim maximalniho rozsahu, a pfitom zachovat tradi¢ni vlastnické
vztahy. Tak se vyjadfuje skutkova podstata z hlediska politiky. Z hle-
diska techniky se vyjadiuje tak, Ze pouze valka umoziuje zmobilizo-
vat veSkeré soudobé technické prosttedky pfi zachovani vlastnickych
vztahd. Je samoziejmé, Ze faisticka apotheosa valky #yto argumenty
nepouZiva. Pfesto je pou¢né se na né podivat. V Marinettiho manifestu
k etiopské kolonialni valce se fika: ,,UZ dvacet sedm let se my futu-
risté boufime proti tomu, aby se valka povazovala za neestetickou...
V souladu s tim prohlasujeme: ... valka je krasna, ponévadz plyno-
vymi maskami, désivymi megafony, plamenomety a tanky prokazuje,
Ze Cloveék ovlada podmanéné stroje. Vélka je krasna, ponévadz zavadi
vysnénou metalizaci lidského téla. Valka je krasna, ponévadz rozhoj-
fiuje kvetouci louku o ohnivé orchideje kulomet. Valka je krasna,
ponévadz sjednocuje palbu, kanonady, ticho zbrani, votiavé a hnilobné
zapachy v jedinou symfonii. Vélka je krasnd, ponévadz vytvaii nové
architektury, jako jsou seskupeni tanki, geometrické letecké peruté,
spiraly dymu z hoticich vesnic a mnohé dalsi... Basnici a umélci
futurismu, ... mé&jte na paméti tyto zasady estetiky valky, abyste ...
projasnili své usili o novou poezii a nov€ sochafstvi!®

Pfednosti tohoto manifestu je jasnost. Jeho zplsob tazani by si
zaslouZil, abychom od estéta presli k dialektikovi. Tomu se estetika
dnesni valky jevi nasledovné: pokud vlastnické uspotfadani brani pfi-
rozenému vyuziti vyrobnich sil, pak si rast technickych prostredkd,
rist tempa a energetickych zdrojii vynucuje, aby byly vyuZity nepfiro-
zené. K tomu dochazi ve valce, ktera znicujicim zplisobem dokazuje,
Ze spole¢nost dosud nebyla dostate¢né zrala, aby z techniky ucinila
svij organ, a Ze technika dosud nebyla dostate¢né zuSlechténa, aby
zvladla elementarni spolecenskeé sily. Imperialistickou valku v jejich
nejhriznéjsich rysech uréuje diskrepance mezi ohromnymi vyrobni-
mi prostiedky a jejich nedostate¢nym vyuzitim ve vyrobnim procesu
(jinymi slovy nezaméstnanosti a nedostatkem odbytist’). Je otrockym
povstanim techniky, jeZ si ¢ini narok na , Jidsky material“, jemuz sama
spole¢nost nedostala. Misto elektrické energie §ifi zemi energii lid-
skou, a to v podob¢ armad. Misto letecké dopravy dopravuje stielivo
a ve vélce s chemickymi zbranémi nachazi prostfedek, jak novym
zpusobem odstranit auru.
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L Fiat ars — pereat mundus,* tikd faSismus a od valky o¢ekava, jak
pFiznava Marinetti, Ze umélecky uspokoji smyslovée vnimani, jeZ se
technikou proménilo. Zjevné se tim zavrsuje [ 'art pour I'art. Lidstvo,
jez bylo kdysi u Homéra podivanou olympskych boh, ji nyni zistalo
jen samo pro sebe. Jeho sebeodcizeni doséhlo onoho stupné, ktery
mu umoZiiuje zakusit své sebeznideni jako esteticky poZitek prvniho
tadu. Tak se to md s estetizaci politiky, kterou provozuje faSismus.
Komunismus mu odpovida politizaci umént.
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