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Abstract

Flyover to Beginnigs of Cinematography. — The present article is a dialog between early film
history and philosophy. The film is regarded as medium. The problems arise from basic
questions: When has the film become the medium? What does characterize the film as
medium? Is filmgoer involved in film creation? The author tries to fully follow the Gilles
Deleuze’s point of view — just application of philosophic theories on objects d’art is
considered as deficient, constraining. Deleuze distinguishes art, philosophy, and science as
three distinct disciplines, each analyzing reality in different ways but still being equal. The
article is based on thoughts of French philosopher Gilles Deleuze (and Henri Bergson),
British media scholar John Fiske and German philosopher Theodor W. Adorno.
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Tématem nésledujictho piispévku je film jako médium, zajimat nas tedy nebude
ptibeh ve filmu ale naopak ptib¢h filmu. Cely text je jakymsi pfeletem nad ranymi dé&jinami
filmu v kontextu ustaveni filmu jako média. Jde o shrnuti mych prvnich poznatkl o filmu
z pohledu filosofie.

Zakladni platforma téchto tdvah je zaloZena na principu artikulovaném Gillesem
Deleuzem, francouzskym poststrukturalistou, ktery vnimal filosofii, védu a uméni (v nasem
piipadé film) jako tfi zdkladni zcela rovnocenné linie, roviny lidského piistupu ke svétu.
(Maydl 2000: 264) Snazim se vyhnout pouhé aplikaci filosofického tdzani na otdzky filmu,
vyhnout se degradaci uméni na pouhy objekt. Naopak za nejptinosnéjsi povazuji komunikaci
a pfibliZzovani obou piistupt v zachovani vzdjemné tcty a respektu. Snad je to mij alibisticky
tanec na hrané¢ mezi filosofii a uménovédou, omluva a prosba o shovivavost jednéch
i druhych.

Opirat se budeme nejen o Deleuze, ale i o myslenky Johna Fiskeho, ktery se po cely
Zivot zabyva medidlnimi studii, popkulturou, masovou kulturou a otizkou televize (viz
Reading the Popular a Understanding Popular Culture), a zminim se i o nazorech némeckého
myslitele Theodora W. Adorna (viz Schéma masové kultury a Dialektika osvicenstvi).

Pro zacatek se kratce zastavime pravé u Gillese Deleuze, ktery v knize Filml: Obraz-
pohyb zminuje prvni setkani filosofie a filmu. Podle jeho reSerse se tak stalo v roce 1907
v knize Henriho Bergsona Vyvoj tvorivy, jejiz Ctvrta kapitola nese ndzev Kinematograficky
mechanismus mysleni a mechanickd iluze. (Deleuze 2000: 9) V této knize Bergson explicitné
zminuje kinematografii, ale jen proto, aby demonstroval iluzi, kterou kinematografie sice
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nevynalezla, ale jiZ dava dosud netusenych rozmérii. Tedy prvni explicitni zminka o filmu ve
filosofickém diskursu byla veskrze kritickd a negativni.

Pokud chceme film jako médium pochopit, povazuji za nutné vritit se na samy
pocatek, do doby kdy se film jako médium ustavil, coZ nutn¢ nemusi byt doba vzniku filmu
jako aparatu, jako technického vyndlezu. Takze otazka zni, kdy a jak se z filmu stalo
médium? Na samém zacatku v roce 1895 kdy, jak se rddo opakuje, 28. prosince bratfi Louis
a Auguste Lumierové poprvé promitali v Grand Café v Pafizi deset minutovych snimku, mezi
nimi i Odchod z tovdrny, Pokropeného kropice nebo Auguste Lumier a jeho Zena krmict dits"
byl film jen a jen atrakci, senzaci, pohyblivymi pohlednicemi. Jak a kdy se z poutové estrady
stalo jedno z nejvlivnéj$ich médii? Nejvétsich zmén doznal film béhem nésledujicich dvou
desetileti po svém vzniku. Od poloviny 10. let, tj. jeSté pfed prvni svétovou vilkou, se
natdcely dlouhé hrané filmy, jak je zndme my. (Thompson, Bordwell 2007: 27-39) A pravé
v tomto mezidobi se mj. odehréla pro nds asi nejzdsadnéjsi proména, kterd se ovSem netyka
filmu jako spiSe nds samotnych jako divakda.

Na pocatku byl film atrakci, v hlavni roli stdla kamera (tehdy promitacka a kamera
v jednom) a operatér (jak se difve fikalo obsluze piistroje, promitaci). V Japonsku bylo platno
dokonce bokem k divakiim a v cele mistnosti, piimo pfed zraky divaku, stdl operatér a jeho
promitacka (tedy skute¢ni hrdinové vecera). Jest¢ pted koncem 19. stoleti se situace
diametralné zmeénila a my jako divaci jsme pfijali pasivni roli, kterou hrajeme dodnes, dostali
jsme se do voyeuristické pozice divdka. A prave v tuto chvili, v tento nendpadny moment, se
podle mého nazoru zrodil film jako médium. K tomuto ohledu se vzapéti vratime, jen jinou
cestou, z jiného konce.

Jeste jsme si totiZz nepolozili dalsi zakladni otdzku: co dé€la film filmem? Co film jako
médium odliSuje od jinych médii? Pomohu si scéndfi Samuela Becketta. (Beckett 1986: 321—
334) Nejde o teoretickou praci, ovSem jak Beckett sam fekl: ,,Kdybych témata mych romani
mohl vyjadfit i ve filosofickych pojmech, nebylo by diivodu, abych psal romany.* Piesto je to
velice inspirativni a trefnd analyza rozdili mezi riznymi komunika¢nimi technikami,
tj. médii, vyjadfeni podstaty raznych forem sdéleni. Jde o pét scénaiti urCenych rGznym
médiim (divadlu, filmu, rozhlasu, televizi). Filmovy scéndf lakonicky pojmenovany Film
»...Tozviji rozpor mezi filmafem a subjektem...*, ktery je pro toto médium dle Becketta
zdsadni. Je to ,,...tiché takika abstraktni vyjaddfeni dramatu ne mezi dvéma postavami, ale
mezi filmafem a hercem®. Jedinym hrdinou filmu je Buster Keaton, ktery je po celou dobu na
platn¢ zdanlivé sdm, ve skutecnosti ale sim neni. Film zduraznuje osamélost subjektu — drama
mezi subjektem a hercem a nemoZnost divaka zucastnit se procesu. (Monaco 2004: 434-436)

A praveé toto odsouzeni filmového divdka k pasiviteé, které jsme jiZz jednou zminili,
bude tématem naSich dal$ich dvah. Na rozdil od divadla, hudebnich koncertd neni filmovy
divak ptitomen procesu vzniku uméleckého dila, na rozdil od tisténych médii, televize nebo
rozhlasu nemiZe filmovy divdk reagovat, ovliviiovat (ani zdanlivé) obsah komunikace. Film
jako by byl odstfizen od divdka i od reality. Jakkoli jde o moderni médium, je film stéle

! Problematika prvniho promitani a otdzka vzniku filmu je mnohem komplikovanéjsi, nez abychom se ji na
tomto misté mohli vénovat, nicméné si dovolim podotknout, Ze i pokud pomineme Thomase A. Edisona a jiné
vynélezce, jen samotni bratfi Lumierové promitali jiz 22. biezna roku 1895 v PafiZi pro Société
d’Encouragement a 1’Industrie Nationale, tedy plnych devét mésicti pfed magickym datem 28. prosince 1895.
(Bordwell, Thompson 2007: 27)
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a pon¢kud prekvapivé zakotenén tam, kde kofeni i klasicky roman nebo malitstvi. Film nen{
interaktivni médium, je feknéme na pali cesty mezi klasickym uménim a modernim médiem,
jakkoli je to kaciiska myslenka.

Ve filmu miZeme najit neustdlé pokusy o pfekroceni tohoto limitu. Pokusim se
nacrtnout n¢kolik z nich. Ve filmu Velkd viakovd loupe? (The Great Train Robbery, Edwin
S. Porter, 1903, USA) je divdk vtaZen do d¢je a zdroveni Sokovéan zdbérem na banditu miticiho
svym koltem piimo do publika. V jiném snimku z poc¢étku 20. stoleti zndmého pod ndzvem
Velké sousto (The Big Swallow, James Williamson, 1901, GB) je kamera i divdk pojididn
nechténym hercem. V 60. letech se motiv pouZity E. S. Porterem znovu objevuje ve filmu
Pohrddni (Le Mepris, Jean-Luc Godard, 1963, FR), tentokrit je ovSem tim pomyslnym
koltem objektiv kamery. V Amélii z Montmartru (Le Fabuleux destin d’ Amélie Poulain, Jean-
Pierre Jeunet, 2001, FR) se hlavni hrdinka pfimo obraci k publiku a promlouva k nému. Krom
téchto expresivnich postupﬁ2 nesmime zapominat ani na technické otazky, které urcuji
sméfovani kinematografie a zdroven pracujici s divdkem a jeho psychikou, mdm na mysli
praci s kamerou, stfih, montdz apod., at' jiz v podani francouzského impresionismu nebo
sovetské montazni Skoly. Ve vSech piipadech se operuje s otdzkou zapojeni, vtaZeni divdka
nejen do déje, ale i do samotného vzniku dila.

vvvvvv

P13
1

»starych médii je totiZz nejkomplexngj$i. Média nejsou jen prostiedniky tady a ted’, ale
i prostiedniky mezi tady a ted’ a tam a tehdy (bez ohledu na konkrétni ¢as a misto). Film tuto
vlastnost médii dovedl nejddle, film je konzerva myslenek, vzpominek, je bojem
o nesmrtelnost, je dokonanim Gilgamesovy cesty ad absurdum.

Uz jednou jsme hovotili o divikovi, vratime se k nému jesté jednou. Aby film jako
médium fungoval, neni zapotiebi jen vsadit divdika do role voyeura, ale je tfeba i urcité
gramotnosti divdka i filmate. Stejn¢ jako tiSténé medium neni pro kazdého, ani film neni
citelny kazdému Cloveku ,,bez vycviku“. Nemluvim ted’ o tom ,,jak ¢ist film* ve smyslu ,,jak
¢ist umélecké dilo*, ale ve smyslu jak porozumét filmovému piibéhu v té nejzdkladnéjsi
vécné roving. Film si nejprve musel divdka vychovat a zdroven filmafi se museli naucit
pouzivat filmovy jazyk pochopitelny pro Siroké vrstvy. V tom tkvi dalsi znak filmu jako
média, je urcen témet kazdému, kazdému Clovéku vrostlém do nasi zadpadni obrazové kultury.

V souvislosti s ustavenim filmového jazyka, které je dilem predvale¢nych evropskych
a americkych filmait, je tfeba zminit jméno Dzigy Vertova, ktery v dé&jindch filmu
predstavuje radikdlni experiment. Jeho film z roku 1929 MuZ s kinoapardtem ukazuje mésto
a Clovéka v pohybu, ,,Zivot chyceny pfi ¢inu“ a zaroven odhaluje i film samotny. Nejlépe film
charakterizuje sam autor svymi vyroky: ,MuZz s kinoaparitem je disertace na téma
Stoprocentni filmovy jazyk.“ ,,Ukdzat skutecnost neni vliibec jednoduché, i kdyZ sama o sob¢
jednoduchd je.” ,Jsem nastrojem, ktery pro vas odkryva svét, jelikoZ pouze ja sam jsem
schopny ho vidét.”“ Autor, jak sam ftikd v titulcich pfed zacitkem filmu, oznacil MuZe
s kinoapardtem za ,,...film autenticky, ktery shrnuje zkuSenost z filmovani viditelnych jeva

Y nejvyhrocenéjsi podob€ nalezneme snahu vtdhnout divdka do procesu vzniku dila v ceském vynélezu
kinoautomat, interaktivnim filmu Radtze Cinéery. V Cechdch byl piedstaven v kin& Svétozor v roce 1971, zahy
poté v roce 1972 byl rezimem zakdzan; v Evropé€ jej znaji diky svétové vystavé EXPO 67 v Montrealu (viz
situaéni komedie Clovék a jeho dizm s Miroslavem Horni¢kem. Nebo televizni verze Rozpaky kuchare
Svatopluka s Josefem Dvotdkem). Ptistup z WWW: <http://www.kinoautomat.cz/o-kinoautomatu.htm>.
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bez pomoci titulkli, bez pomoci scénife, bez pomoci divadla. Tento experiment usiluje
o vytvofeni skutecné¢ mezindrodniho filmového jazyka na zdkladé jeho naprostého oddéleni
od jazyka divadla a literatury*.

vvvvvv

pravé jen kameru povazoval za ndstroj schopny tyto jevy zachytit tak, jak jsou. Vertov
rozliSoval tfi navzdjem se ptrekryvajici linie filmu: Zivot jaky je na platné; Zivot jaky je na
filmovém materidlu; Zivot jaky (prosté) je. Tento film miZe byt povazovdn za vyjadieni
nesouhlasu s konvencnimi natd¢ecimi praktikami. Vertov dal do protikladu ,kino-nikotin®
(klasicky narativni film pojimany jako otupujici droga) a na dfeni jdouci ,kino-fakta®.
(Thompson, Bordwell 2007: 137-148)

Dziga Vertov nds ptenesl do abstraktn€j$i roviny. V pfedchozim textu jsou dva
momenty, ke kterym bych se rdda vrétila — otdzka filmového jazyka a protest proti ,.kinu-
nikotinu®. Jak tady jiZ jednou zaznélo, tento film miZe byt povaZovan za vyjadieni
nesouhlasu s konvenénimi nati¢ecimi praktikami. Pravé tato pozndmka nds privadi
k Theodoru W. Adornovi a jeho pozndmkdm o kulturnim primyslu. Nechci tento pojem
analyzovat, kratkému vysvétleni se vSak nevyhneme. Kulturni primysl sblizuje nizké (je
spoutdno a prichdzi o vzdor) a vysoké uméni (ztraci svou vazZnost). Zakaznik se stal objektem,
jiz neni subjektem, pifjemcem a spolutviircem uméni. Ideologii, principem kulturniho
primyslu je zisk. Kultura je tak vsdknuta do rigidnich poméri, ztraci inovaci, svou pozici
protestu. Duchovni vytvor se pln¢ stivd zboZim (pGvodné jim byl také! — ovSem jen krom
jiného).

Kulturni primysl standardizuje, vytvari schémata, forma ptevazuje nad vyprazdnénym
obsahem, smazava diverzitu svéta, vede Kk uniformité a nekritické konformité (Adorno 2009).
Podle Benjamina je umélecké dilo vymezenou aurou, pifitomnosti nepiitomného, kulturni
prumysl jen odumirajici auru konzervuje jako zamlZujici opar. V souvislosti se schématy
vytvafenymi kulturnim primyslem ndm na scénu vstupuje dal$i postava — kanadsky filosof
Marshall McLuhan. McLuhan tvrdil, Ze média ndm nesd€luji Zadnd poselstvi. Jedinym
opravdovym poselstvim média je médium samo. To, co médium piedevSim §iii, je struktura
mysleni, hlubinny Zivotni zptsob, ktery vyvérd z medidlni technologie samé a zachvacuje
epochu. Médium je predev§sim zptisob mysSleni. V Adornové pojeti rigidni, poslusné
konformni zptisob my3leni.’®

Pojem kulturni pramysl poprvé pouzil Adorno s Horkheimerem v Dialektice
osvicenstvi (Dialektik der Aufklarung, 1947), aby na rozdil od pojmu masova kultura
zabranili vykladu, Ze jde o néco jako kulturu spontdnné vychdzejici z mas. To bylo v roce
1947, tedy témét 20 let po vzniku filmu MuZ s kinoapardtem, uZz tehdy reagovali na otazky,
jez se nam zdaji aktudlni dnes. Cesta k tomu, co Adorno nazyva kulturni primyslem, byla
nastoupena moznd praveé samotnym vznikem filmu jako média. Vertovlv experiment reagoval
pravé na tyto tendence, mél byt nejen pokusem o vystaveni zcela svébytného filmového
jazyka, snad i obhajobou filmu jako naprosto unikatniho svébytného zpiisobu komunikace, ale
i bojem za kulturu autentickou autonomni individualistickou dynamickou. Kulturu, ktera
neztraci svlij ptvodni smysl a nékdy az prorockou pozici origindlniho nazirani svéta.

? Obdobnou myslenku zajimavym zptisobem rozviji Umberto Eco v knize Skeptikové a tésitelé (Praha: Argo,
2006). Vychazi z Dwigta MacDonalda a jeho konceptu midcultu a masscultu. Nemén¢ zajimava je i souvislost
s pojetim kyc¢e u Clementa Greenberga (Avantgarda a kyc, New York: Partisan Review, 1939).
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Dalsi poznamka, ke které bych se rada vratila, je film v pojeti Samuela Becketta.
Zminili jsme, Ze Beckett pojima film jako proces, do néhoz nemutze divdk zasdhnout, posléze
jsme tento rys nalezli i v Adornové charakteristice kulturniho primyslu. V dile Johna Fiskeho
najdeme odliSny piistup. Populdarni kultura je vzidy v procesu, ovSem jeji vyznamy nikdy
nemohou byt aktivovdny v textu. Pficemz ,,...slovem ,text’ Fiske oznacCuje Sirokou $kalu
artefakttl, které Ize vSechny Cist, respektive konzumovat: tisténé texty, vizudlni artefakty, jako
jsou obrazy, fotografie a filmy, hudebni nahravky, hv€zdy showbyznysu, obleceni, reklama,
kazdodenni promluvy a rozhovory, zpisoby jednani, oblékani, stravovani, nakupovani,
odpocinku...* Texty jsou aktivovany, nebo naplnény smyslem, jedin€ v socidlni interakci a ve
vztazich mezi fadky.

Aktivace smyslu textu se mtize objevit jen a jen v socidlni a kulturni interakci, do které
text vstupuje. Fiske tedy nepodceiiuje pifjemce, naopak ndm ddva schopnost ,,...produkovat
pfi konzumaci komodit/pti procesu cteni vlastni vyznamy. Kazdé cteni se tak simultidnné
stdvd 1 produkci vyznamdi, produkci, kterd je mimo jakoukoli kontrolu producenti danych
komodit a textd“. (Fiske 1992: 1-7)

Ve filmu Pohrddni, o kterém jsme se jiZ zmifovali, je scéna, v niZ Bridgitte Bardot
a Michel Piccoli vedou velice intimni postelovy rozhovor, ukdzkovy piiklad aditivniho
mySleni (,,MilujeS moje ramena, kolena, pusu...? Pak mé& milujeS celou.” — ,,Ano, zcela
neodvolateln¢ tragicky ano!‘‘). Tento rozhovor jako by byl metaforou filmu, scénaf, montaz,
zvuk a hezky vystiih herecky nedé¢la dobry film. V souladu s Adornem miZeme fici, Ze
takovy film je jen naplnénim kulturné primyslového schématu. Naprosto postradd to, co
Walter Benjamin nazyva aurou (pfitomnosti neptitomného). Opravdovy film, film jako uméni
ma své kvality jesté¢ jinde. Témito tivahami se dostdvdime mimo otdzku filmu jako média
a zaroven naznaCujeme smér dalStho rozvazovani — vytky, kterym je film jako médium
podrobovdn, jsou problémem generalizace.

Zamysleni nad filmem je jakymsi vyctem vytek a limitd filmu — Beckettova
neschopnost divdka zapojit se do procesu, na kterou jsme reagovali spolu s Johnem Fiskem,
otdzka gramotnosti divdka, schopnost filmafe pouZzivat srozumitelny filmovy jazyk, a viibec
problematika filmového jazyka, film jako pouhé napliiovdni Adornovych schémat. Na samém
zacatku jsme pouZili Deleuzovy pozndmky k filosofii Henriho Bergsona a jeho chdpéni filmu
jako velké iluze pohyblivych obrazki. Deleuze se vraci do roku 1896, kdy Bergson napsal
knihu Hmota a pameét, v niz jaksi ptedjimal film a mluvil o filmu, aniZ by jej zminil, Deleuze
povazuje Vyvoj tvorivy za Bergsoniv krok zpét.

Nas nicméné zajima i tato vytka. Proto, abychom vnimali pohyb na plitné, je tfeba
min. rychlosti 12-16 policek za sekundu. Bratfi Lumierové se rozhodli pro rychlost 16
okének, Thomas A. Edison svého ¢asu pouzival rychlosti 46 policek za sekundu, v soucasné
dobé¢ je standard 25 policek. (Thompson, Bordwell 2007: 27) Pohyb tedy existuje jen v nas{
hlavé, neni objektivni, je to opticky klam, jen rychly sled nepohyblivych snimku, ktery
vnimame jako pohyb. OvSem tak tomu je i ve skutec¢nosti, v béZném vnimani, vnimame jen
samostatné obrazy, které teprve mozek pfepracuje v pohyb. Vytka tedy neni vytkou. (Deleuze
2000: 10-21)

Pokud o filmu uvazujeme s d€jinami filosofie za z4ddy, vyvstane ndm dfive ¢i pozdéji
na mysli Platéontiv mytus o jeskyni a s nim i dalsi filmovy problém. Film jako Platénovy stiny
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a divaci jako lidé uvéznéni v jeskyni. Této otdzce se vénoval i Gilles Deleuze (viz Platon et
simulacres nebo Logique du sens), my jej jen naznacime.

»Deleuze rozpracovava takové pojeti uméni, v némZz se statut redlného prozitku
vyslovné piizndva i zkuSenosti s nehmotnym; s nehmatatelnymi uddlostmi, fantazmaty.*
Takovy piistup je v rozporu s platénskou tradici zpochybiiujici ndrok umeéni na pravdu
a poznéni. Simulaklry4 jsou v Deleuzové pojeti .,...ndstrojem k ptfedstaveni a zpiistupnéni
jinych (moznych) svéti — nového uspotfddani, které vyjadiuji dosud ptehlizenou Cci
neexistujici (individudlni, ale i kolektivni) touhu a diky némuz miZe svét a Zivot v ném pro
cloveka, spole¢nost znovu a znovu ziskdvat svlj smysl.“ Simulakrum je ,,...maskovanou
diferenci a podobnost je pro né€ jen prosttedkem, zdanim, které umoZznuje pfeziti nové Zivotni
formy*. (Masinova 2005: 1-7)

Nase zamysleni nad ranymi dé€jinami filmu se stalo hromadénim pozndmek k otdzkdm
filmu a zdroven pokusem o jeho obhajobu. Gilles Deleuze film branil jako svébytny jazyk,
piistup k realité, jako jinou dimenzi origindlnich jinych moznych svétd. Film jako médium byl
pfedmétem zdjmu nejen tohoto francouzského filosofa, ale pochopitelné a predevsim
i samotnych filmait, hlavné predstaviteli umélecké avantgardy. Hlavnim rysem této uvahy
m¢él byt dialog filosofie a filmu, nalezli jsme n¢kolik spolecnych témat — otazku filmového
jazyka, tdzani po uméni (versus ,,kino-nikotin®, ptip. kulturni priimysl), problematiku pohybu
apod. Dalsim cilem bylo poukdzat na to, Ze pfib¢h filmu je neméné zajimavy a inspirativn{
jako ptibehy ve filmu (a to jak pro filmovou védu, obecnou uménovédu, tak i pro filosofii).

* Platén se o simulakrech ptimo nevyjadfuje, upird jim skute¢né byti, simulakry jsou pro né¢j pokleslé, od pravdy
vzdalené kopie kopif, stiny stind, jeZ ,,...umoziuji nejsoucimu svadét k sobé pozornost, jeZ ma cele néleZet jen
vpravde jsoucimu, odvracet lidi od pravého pozndni a svadét je k sebeuspokojeni, jeZ plyne z faleSného
minéni...“. (Masinova 2005)
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