ILUMINACE
roénik 4, 1992, &. 2 (8)

CLANKY

POSTHISTORIE
Vilém Flusser

Nas rytmus

Aparity, které nas programuji, jsou z¢asti synchronizované. Napfiklad
doprava je synchronizovidna s prumyslovymi parky nebo prazdninovy pro-
voz se Skolstvim. Synchronie je nas Zivotni rytmus.

V klasickém mésté hrila bazilika proménlivé role. Rimsky pantedn
zastdval tyto role vSem na ofich. Bazilika byla prizdna hala zakryta kupoli.
Slouzila nejprve jako trznice, tedy jako vefejny prostor, v némz si obyvatelé
mésta vyménovali zbozi a mySlenky. Byla dialogicka. Pozdéji byla proménéna
v chrdm, tedy v prostor vykrojeny z prostoru vefejného (temenos), vnémz
obyvatelé pozorovali ,,ideje” (obrazy boha). Byla teoreticka. KdyzZ se kiestanstvi
zmocnilo klasického svéta, slouzila jako kostel. Soucasné mésto politickou
a teoretickou funkci baziliky nejprve oddélilo, potom spojilo a pfeprogramovalo
tak, Ze slouzi strojové kodifikovanému svétu. Ale bazilika, prazdna a kupoli
zakrytd hala, ta zlstala. Jednu funkci pfevzal supermarket, druhou- kino.
Supermarket simuluje Zivot politicky, kino teoreticky.

Labyrint supermarketu sestdva ze zprav, které jsou kodifikovany jako
obrazy - pestré krabice, lahve, plakity - a jako tony - hudba a reklama fvouci
z reproduktorti. Labyrint pfijemce informaci pohlcuje. Siroce oteviené
vchody vzbuzuiji iluzi, jako by se jednalo o vefejny prostor, o polis, jako by
byl supermarket trhem, to znamena mistem vymény zbozi, tedy mistem
zhodnoceni. Ale v supermarketu se neda dialogizovat. Je tam pfili§ mnoho
~hlukt*, pfili§ mnoho kfiklavych, Septavych a zavadéjicich obrazi a toni na
to, aby se mohl rozvinout dialogicky rozhovor. Supermarket je Salebna
republika. Pfedevsim je iluzi vefejného prostoru. Je to past, nema Zadny
volny vychod. Chce-li mu ¢lovék uniknout, musi pfed uzkymi pruchody
 vystat frontu a zaplatit vykupné. Supermarket je nejprivatnéjsi ze vsech
- prostoru. Je vézenim. Neslouzi dialogické sméné, nybrz nuti pfijemce svych
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zprav ke ,konzumu®. Depolitizuje republiku, protoZe pfeméfiuje dialog
v imperativni diskurs. Déje se tak svadénim, pro apardty typickou metodou
zvécnéni ¢loveéka. :

Kino je rubem supermarketu. Jeho vchod je tésny pruchod, pfed nimz
stoji frontu ti, ktefi se chtéji ucastnit jeho mystérii. Tyto fronty jsou
protéjskem t&ch, které se tvofi u vychodi ze supermarketu. Obolus, jejZz ma
véfici konzument u vchodu do kina obétovat, je rubem oné mince, kterou
poddva v supermarketu. KdyZ program v kiné skonci, brany se Siroce oteviou
a pravé naprogramovany dav se kaSovité vyvali, aby se rozptylil v jednotlivé
kapky, v ,davové lidi, a aby se pozdéji opét artikuloval jako fronta
v supermarketu. Mezi frontou v supermarketu a frontou v kiné jsou vestaveé-
ny dalsi kandly formujici a informujici masu, naptiklad autobusy a podzemni
drahy. V nich pulsuje Zivotni rytmus davu.

Kino je jeskyné bez oken, ¢ema déloha, vSe rodici a vSe pohlcujici
., Velkd matka“. V kiné se zjevuji stiny, popisuje je Platoniv jeskynni mytus
a Platén muze byt povazovan za prvniho filmového kritika. Kino je jedno
z mala mist, kterd ndm zbyla, na nichZ se mizeme ,shromazdovat“, nezZ se
zatfpyti plitno a zaéne hovofit reproduktor. Odtud pochdzi dojem, Ze kino je
chrdm, misto k rozjimdni, ,divadlo”, kinotedtr. To je iluze. Kino nema
divadelni strukturu, neni tam Zadny vysila¢ na jevisti, nybrz projek¢ni aparat,
ktery vrha na sténu zpravy nepfitomného vysilace. V kiné konéi antény
amfitedtru, jehoZ centrum, totiz filmovy pramysl, lezi za horizontem.

, Tluze, Ze kino je divadlo, Ze je to misto teorie (thedrein = pozorovat), je
vyvoldvdna od jeho zrodu. Mnohoslibné, ponékud mihotavé zpravy tam
svadéji pfijemce k pozorovani. Pronikne-li do jeskyné, pak se nachazi na
misté geometricky uspofddanych rozprostranénych véci (,sedadel”), které
jsou poditany aritmeticky (,¢isla mist k sezeni*). Res cogitans tu ale neni
kartezidnsky pfizpisobovana oné res extensa, nebol jakmile divéci sedadla
obsadi a natdhnou se na nich, aby vnimali obrovské stiny na sténé€ a tony
rozeznivajici se v séle, stanou se sami rozprostranénymi vécmi. Kino provadi
zézrak transsubstanciace. Méni lidi ve véci. A pravé v tomto smyslu je kino
kostelem. Vysoko nad hlavami véficich a daleko za jejich zady nachdzi se
projekéni apardt, ktery vrhd na sténu pruhovité uspofddané obrazy tak, Ze
vzbuzuji zdani pohybu. Divéci védi o tomto optickém klamu, nebof znaji funkci
apardtu. Mnozi z nich podobné aparity vlastni a umi je obsluhovat. Pfesto své
~ zraky neobraceji proti aparétu proto, aby se osvobodili od klamu. Jejich chovani
nelze s platénskym zajatcem srovndvat. Vénuji se aparitu jen tehdy, kdyz
funguje Spatné, napfiklad kdyZz za¢nou stiny na sténé poskakovat - misto aby
~ klouzaly, jak maji. Cini tak rozzlobeni, Ze byl klam odhalen. Neuvéfitelné
- chovani.
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Jak mohou lidé v tak vysoké mife kolaborovat s apardtem, ktery z nich
déla véci? Tak se muZeme tdzat jiz od Osvétimi, zde ovSem v daleko méné
hrizném ladéni. Ale zde jako tam existuje pro toto neuvéfitelné chovani
jedno rozumné vysvétleni. Je znamo, Ze aparat neni vysilatem klamnych
zprav, nybrz poslednim ¢lankem fetézu, ktery spojuje kino s nepfistupnym
vysilatem. Bylo by proto nerozumné chtit se obracet proti projekénimu
aparatu proto, abychom ho zni¢ili. Klamna zprava by tim ze svéta sprovozena
nebyla. A kdyby pds obrazi probihajici v aparatu shofel, nedosdhlo by se
ni¢eho, nebof ten neni ,origindlem* zprdvy, nybrz stereotypem nedosaZzi-
teln¢ho prototypu. V jinych kinech bézi simultinné ¢etné identické stereoty-
py. Je zndmo, Ze kino je koncovym c¢lankem amfiteatrdlné vysilajiciho
vysilace a jeho zprava stereotypni, a proto je znamo, ze kino vyluéuje kazdou
moznost revoluce. Boufit se proti tomu je nerozumné.

Takové rozumné vysvétleni jako toto je Spatné. Nebof neni pravda, ze
ackoliv chtéji, vnimatelé se proto nepohorsuji, Ze toho nejsou schopni.
Pravda je, Ze nechtéji. Chtéji byt klamani. Jdou do kina a zaplati v umyslu byt
klamadni. Tato vule je vSeobecny konsensus masové spole¢nosti. Jenom tak
1ze nastupuyjici totalitarismus stroje pochopit. Kdo chce stroje odstranit nebo
je demytizovat, pousti se proti vieobecnému konSensu. KaZdy pokus
o emancipaci vu¢i moci aparatu je ,,antidemokraticky*.

Tato vSeobecna vule k sebeklamu je opakem viry. Navstévnici kina
nevéfi na stiny, jako snad véfi Malajci na stinové divadlo. Znaji to ,lépe®.
Neziji magicky, Ziji pseudomagicky. Chtéji véfit navzdory lepSimu védéni.
Véfi L S$patnou virou“, nejsou dobré viry. Myty masové kultury jsou myty

- umélé. Proto je naivni chtit pfetvofit filmy tfeba v nastroj osvéty. Samo

»médium kina® je pseudomytické a pseudomagické.

Supermarket a kino podnécuji masu k dalsimu a dalSimu pokroku.
V kiné je programovana, aby v supermarketu konzumovala, ze supermarketu
je propousténa, aby byla zase v kiné natankovdna novymi programy.
Metabolismus masy je toto kyberneticky uchopitelné krouzeni masy od kina
k supermarketu a zpét ke kinu. Vzhledem k tomuto fenoménu se ,,ndvrat
stejného” konkrétné ozfejmuje jako ,vule k moci“. Pokrok je rytmus
krouzeni. Programy kin jsou ,stara historie, ktera zustane vé&né nova“.
Zkritka stile nové variace na stejné téma, permutace prvku, které jsou
programovany v ,protohfe®. Kina, ,,Lichtspiele“, jsou zpusoby hry, strategie
hry programované v temnoté Cemné skfitiky. A supermarkety jsou mista, na

' nichzZ se tento ,,protoprogram” realizuje.

Programatofi, planovaci supermarketu a filmovi producenti, véf, Ze
stoji nad touto hrou. Filmovy producent zasahuje nizkami a lepidlem
zvnéjSku do filmového pasu, aby vytvofil pfibéh. Transcenduje pfibéhy,
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hraje si s pfibchy. lec transhlstorlcky Ale pravé tak jako kameramané,
maskéfi, herci a koneéné navstévnici kina, které vSechny - jak se domniva -
programuje, je i on funkciondfem apardtu zvaného ,filmovy pramysl®.
Programatofi jsou sami naprogramovani. Konkrétné se to ukdze, kdyz ¢lovék
pozoruje, jak jsou sami zasaZeni rytmem aparatu. Stejné jako ostatni pendluji
i oni od kina k supermarketu a od supermarketu ke kinu.

Supermarket a kino jsou dvé lopatky jednoho z mnoha ventilatort, dvé
kfidla jednoho z Eetnych vétrnych mlynu, kterd rotuji se stdle vétsi autonomii
na lidskych rozhodnutich a odbijeji rytmus naseho Zivota. VSichni lidé jsou
pfi tom rozemildni na stejnou mouku. I ,elita“, i programdtofi nasleduji
rytmus automatické rotace. Jedinou nadéji je tvrdoSijnd omezenost aparatu
v jeho mechanickém rytmu, absurdnost, ,,vétrna samocinnost™ rotace. Kdyz
chce €lovék apardty nachytat in flagranti, musi se pokusit obritit jejich
tvrdosijnou absurdnost proti nim samotnym, to znamend uniknout ze
vieobecného rytmu - s nebezpedim, Ze bude centrifugdlné vymrstén do
Nicoty.

Nase obrazy

Svét, ktery nas “obklopuje, se stal pestrym. VétSina povrchovych
i skrytych ploch, mezi nimiz Zijeme, je barevna. Stény plakdta, dekorace
vykladnich skfini, dopravni znacky, destniky, spodky, konzervy a v nich
naloZena zelenina, noviny a &asopisy, fotografie, filmy a televize - vSechno
z4¥i v Technicoloru. Vuéi Serému ddvnovéku prvni poloviny stoleti pfitom
nejde jen o posun esteticky. Plochy, které nds obklopuji, zafi barvou, protoze
vyzarujl zpravy. V dnesni dobé pfijimame vétsinu zprav, které se tykaji svéta
a nds samotnych, ve formé vyzafovam ploch. Svét, ktery nas obklopuje, je
kodifikovan v plochéch a ne jiz v tadcich. Lineami texty, ovladajici done-
ddvna nas kodifikovany svét, vstoupily do sluzeb dvojrozmémych kodu.
Plochy jako fotografie, tclcvizni obrazovky nebo filmova platna jsou nositelé
informace. Jako v analfabetickych kontextech jsou obrazy opét oficidlni
média, jejichZ prostfednictvim jsme informovani. Nasilnd revoluce obrazu
proti textu je v chodu. Tvaf v tvdf tomuto kontrarevolu¢nimu procesu
bychom se ovSem neiéli uzavirat pted skuteCnosti, Ze se jedna o novy
a dosud nikdy nccx1stu_}1c1 druh obrazii. Chceme-li se orientovat v kodifiko-
vaném svété, musime jim pohlédnout pfimo do oci. Nové obrazy nejsou pre-,
nybrz postalfabetické.

Linedrni pismo - naptiklad latinskd abeceda nebo arabské ¢islice - bylo
vynalezeno jako revoluce proti obrazim. Doklddaji to né€které mezopo-
timské hlinéné tabulky. Je na nich napfiklad vidét obraz néjakého vyjevu
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skladajici se z ,piktogramu®. Tyto piktogramy pfedstavuji kridle a jeho
poraZzené nepfatele. Vedle toho jsou tytéZz piktégramy vyryty jesté jednou,
tentokrat viak v horizontalnim uspofadani. Tato fadka je text a jeho piktogra-
my uZ neznamenaji krale a nepfatele samotné, nybrz sousedni obraz. Text
rozpousti dvojrozmérnost v jedinou dimenzi, aby obraz vysvétlil. Text
popisuje obraz tim, Ze po fadé vypocitdvda symboly v ném obsaZené.
Uspofadava je jako kaménky (,,calculi*) v abaku, aby mohly byt ,.éteny* asi
jako hrasek. Texty jsou vypravéni, jsou to kalkulace ‘obsahii obrazu.

Obrazy musi byt vysvétlovany, protoze podléhaji - jako vSechna
zprostfedkovani mezi ¢lovékem a svétem - vnitini dialektice. Pfedstavuji
svét, ale také stavi pfed svét sebe. Pokud pfedstavuji svét, slouzi ¢lovéku
k orientaci ve svété (mapy). Tim, Ze stavi sebe pfed svét, zahrazuji ¢clovéku
pfistup k nému (zdsténa). Pismo bylo vynalezeno, kdyz clonici funkce obrazu
hrozila pfebujet nad funkci orienta¢ni. Prvni pisafi byli ikonoklasté.
Vysvétlovali, to znamena pronikali opakné vznikajici, zakalené obrazy, aby
zase slouzily jako nastroj poznani svéta a nebyly uz ,vzyvany“ jako
odcizujici zasténa svéta. Prvni pisafi byli proti idolatrii, proti Zivotu ve funkci
obrazi. Jesté proroci a Platon si byli této revolucni vlastnosti pisma, kterd
demytizovala obrazy, plné védomi.

Pisafi a ¢tenafi textu stoji na trovni védomi, ktera lezi krok za tou, na
niz se nachdzeji vyrobci a pfijemci obrazu. Pro ,tviirce obrazi“ je svét sérii
vyjeva. Poznavaji jej a prozivaji jej prostfednictvim dvojrozmérnych
struktur. Pro ,tvirce textu“ je svét sérii procestu. Pozndavaji a prozivaji jej
prostfednictvim jednorozmémych struktur. Pro védomi strukturované
prostfednictvim obrazu je skuteCnost stav: otazka zni, jak se k sobé véci
chovaji. To je magické védomi. Pro védomi strukturované prostfednictvim
textll je skutecnost vznikdni: otdzka zni, jak se véci déji. To je v€domi
historické. S vyndlezem pisma zacinaji d¢jiny. ‘

Tento vyndlez obrazy nezrusil. Déjiny Zapadu, této jediné pravé
Hhistorické civilizace®, jsou charakterizovany dialektikou mezi obrazem
a textem. ,Imaginace® jako schopnost desifrovat obrazy a ,.koncepce* jako
schopnost desifrovat texty se v nasSich déjinach navzajem pfedhdnéji. Kon-
cepce se stava stdle imaginativnéjsi a imaginace stale konceptudlnéjsi. Na
zapadni spole¢nosti lze rozliSovat dvé dialekticky si odporujici vrstvy:
nosnou spodni vrstvu magicky Zijicich a myslicich analfabett (napfiklad
nevolnici) a vladnouci homi vrstvu literata Zijicich a myslicich historicky
(napfiklad knézi). ,,Dole” pfevladaji obrazy, ,nahofe“ texty. Oboje bylo
spojeno: obrazy ,ilustrovaly* texty, texty ,,popisovaly* obrazy.

Diky vynalezu knihtisku a zavedeni vSeobecné povinné skolni dochazky
se dialektika mezi obrazem a textem dramaticky zménila. Texty tak zlevnily,
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Ze se staly dostupnymi nejprve mésfaniim, poté i proletafim. Historické
védomi se pfinejmensim v ,rozvinuté* zipadni spolecnosti stalo majetkem
vSech. Védomi magické bylo pfekryto levnym védomim historickym.
Obrazy byly vykaziny z kazdodenniho Zivota do ghetta ,zobrazujicich
uméni“. Tim se texty od obraza dil a ddl vzdalovaly: v 19. stoleti za¢inaly
byt, zvlasté ve védé, ,Cisté konceptudlni® a jejich zpravy zalinaly byt
,,nepl‘edstavitclne Tim texty ztratily ze zfetele zdmér, na némz spocival
vynalez pisma, - totiZ vysvétlovat obrazy, demytizovat j je- Ndsledovaly svijj
vnitfni impuls k linearnimu diskursu.

Texty podléhaji stejné vnitini dialektice jako obrazy. Také ony pfedsta-
vuji svét a pfitom stavi sebe pfed svét, také ony slouzi k orientaci ve svéte,
ale mohou otocit a tvofit opakni stény knihoven. Také ony mohou odcizovat.
Lidé mohou instrumentdlni funkci textd zapomenout a ve funkci texti
poznavat a zit. Takova ,idolatrie textu” je charakteristickd pro posledni
stadia dé¢jin. Politické ideologie jsou jen jednim z moznych pfiklada tohoto
druhu Silenstvi. Historické védomi ztratilo pod nohama ptidu imaginace a tim
kontakt s konkrétnim svétem, kontakt, ktery by mél prostfednictvim obrazi
texty dotvaret. V 19. stoleti nastala krize historického védomi.

Fotografie a vSechny ndsledné technické obrazy - filmy, videa, hologra-
my atd. - jsou vyndlezy, které maji ¢init texty pfedstavitelnymi. Jako se texty
puvodné obracely proti tradiénim obrazim, aby pfemohly jejich Cihavé
silenstvi halucinace, obraceji se technické obrazy proti textum, aby pfemohly
jejich &ihavé Silenstvi nepfedstavitelnosti. Vyrobci a pfijemci technickych
obrazu stoji na urovni védomi, kterd lezi krok za tou, na niZ jsou texty psany
a éteny, a dva kroky za tou, na niz jsou tradi¢ni obrazy vyrdbény a pfijimany.
Jenom je takovato ,,posthistoricka® uroven védomi zatim jesté tak nova, Ze
nam ¢ini potiZe na ni setrvat. Stdle znovu propaddme nazpét do historického
védomi, a proto se neumime ve svété kodifikovaném technickymi obrazy .
dobfe orientovat. Jsme jako analfabeti ve svété textu.

Technické obrazy a obrazy tradiéni jsou od zdkladu odlisné. Ty druhé
vznikaji jako pokus ¢lovéka zachytit na plose néjaky vyjev prostfednictvim
symbolt. Naproti tomu technické obrazy vznikaji jinak. Aparaty zachycuji
vlivy, které vychdzeji z néjakého zachytitelného vyjevu, zkratka: zazname-
navaji symptomy. Aparaty jsou bedynky, které jsou naprogramovany tak, ze
polykaji symptomy vyjevu, aby je vyvrhovaly jako obrazy. Programy aparath
se zakladajl na textech, napfiklad na linedamich tezich chemie a optiky.
Aparaty jsou transkodéry: transkodup symptomy a texty na obrazy. Méni
procesy v programy. Jsou to ¢ené skfifiky, které polykaji historii a vyplivuji
posthistorii. Technické obrazy jsou transkédované historie.

Technické obrazy pfedstiraji, Ze nejsou symbolické, tedy Ze se nezakla-
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daji na konvenéni kodifikaci jako tradi¢ni obrazy a texty. Pfedstiraji, Ze stoji

v kauzalnim spojeni se zobrazovanym vyjevem, pfimo tak, jako by vyjev byl

jejich pfic¢inou a ony samy disledkem. Pfedstiraji, Ze neni téeba je nejprve

desifrovat, aby ¢lovék mohl pfijmout jejich zpravu, Ze nemohou , lhat“, ze
jsou ,,objektivni“. To je nebezpeény klam. Nebof aparaty, které pfijimané
symptomy zobrazitelnych vyjevi vyrabéji, je skutecné transkoduji do
symbolu a ¢ini tak na zdkladé svych programu. Technické obrazy jsou
skute¢né daleko obtiznéji deSifrovatelné nez obrazy tradi¢ni.
Jak aparaty funguji snad objasni pfiklad televizoru. Vytvafeji giganticky
\ amfitedtr. Jednotlivé obrazovky v privatnich prostorach slouzi proudicim
‘. obrazovym programim jako uzky prichod. Apariat se Zivi symptomy
zobrazovanych vyjevl, videopdsy a texty vSeho druhu, reportdZemi, texty
| scénafi, védeckymi teoriemi, technickymi navody k pouziti, instrukcemi
| programatorti. Zivi se historii a prométuje ji v programy. Pfevadi historii na
posthistorii. Historie se pfitom nezastavuje, naopak se vali stdle rychleji,
nebof je vtahovana do viru aparatu. Jenom se od nynéjska vali vstfic aparatu,
aby tam byla transkodovana. Veskera historie, politika, uméni, véda jsou
aparatem pohlcovany, aby byly pfekodovany v jejich strukturalni opak,
v cyklicky se opakujici programy. Aparat je cil déjin. Televizni programy
jsou hrazi déjin, hojnosti dob. V nich déjiny ziskdvaji svij vyznam.
Technické obrazy proto znamenaji nikoliv vyjevy, jako obrazy tradi¢ni,
nybrz déje. Ale i ony jsou obrazy. Jinymi slovy: kdo poznava a prozZiva svét
jejich prostfednictvim, kdo je jimi naprogramovan, proZiva a poznava svét
magicky. Soucasna kontrarevoluce technickych obrazii vede zpét do ma-
gického védomi. Pfitom vSak nemuzZe byt feci o néjakém ndvratu k poZehna-
nim analfabetismu, nebof magie technickych obrazli nespociva ve vife, nybrz
v programech. ,,Program* znamena pfedpis. Magie technickych obrazl jim
byla pfedepsana. Pismo je pfedchazi. Technické obrazy jsou postskriptivni.
Maji texty déjin jako pretexty. Proménuji historii v pretexty, jsou posthisto-
rické. Magie svéta kodifikovaného technickymi obrazy neni - jako tomu bylo
u magie prehistorické - pro ¢lovéka zpusob, jak byt ve svété. Je to pfedurcena
forma chovani. :

Jen tehdy muzZe ¢lovék doufat, Ze unikne pteduréené formé chovani,
jestlize se podafi deSifrovat technické obrazy, které nas programuji. To se
nemuze podafit, jestlize ¢lovék setrva na historické urovni védomi, nebot
technické obrazy stoji ,,za ni*. Je tfeba se pokusit vySplhat na posthistorickou
uroven védomi. Soucasnou kontrarevoluci 1ze obehrit jen tehdy, jestliZe se
udrZime na jeji vlastni roviné védomi, tedy jestlize mobilizujeme nikoliv
. ,imaginaci“ nebo , koncepci®, nybrz ,technoimaginaci®. Technické obrazy
. desifrovatelné jsou. Nikoliv ovSem tehdy, odkryje-li se spodni vrstva motiva
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(pretexty), n)’rbri odkryje-li se struktura aparatu. Jen pak lze doufat, ze ¢lovék
aparat ovladne. To je vyzva, pfed kterou nds stavi naSe obrazy.

NasSe hra

Mame tendenci vidét skute¢nost, kterd nas obklopuje, jako kontext her,
asi jako v ni 18. stoleti vidélo kontext mechanismi a 19. stoleti kontext
organismu. Napfiklad v lidském téle vidélo 18. stoleti strgj, 19. stoleti v ném
vidélo ,vitalni* strukturu orgdni a my tihneme k tomu, povazovat ho za
~ systém vznikly ze specifickych pravidel hry a jimi se fidici. Zrodil se
_ z pravidel, jako jsou pravidla genetiky, a fidi se pravidly, jako jsou pravidla
permutace komplexnich polymerua. V jazyku naptiklad vidélo 18. stoleti druh
hodinového stroje, 19. stoleti druh Zivého organismu a my ho povaZujeme za
slovni hru, v niZ se podle specifickych pravidel tvofi vypovédi. Za tuto nasi
tendenci k ,ludicité* vdécime na jedné strané nasi praxi, nebof nase prace je
vétSinou hra se symboly, na strané¢ druhé naSemu programovani, nebof
programy jsou zjevné druhem hry.

Nasledky takového postoje, podle n¢hoz je hra znamenitym modelem
poznavani a teorie her ,metateorii“, jsou patrmé ve vSech oblastech,
nejzfetelnéji ve zpusobu naseho byti ve spole¢nosti. Nevidime spolecnost
jako mechanismus a sebe samé jako kolecka, nevidime ji ani jako organismus
a sebe samé jako organ, nybrz vidime ji jako naprogramovanou hru a nas
samotné v ni jako Sachové figurky nebo loutky. Politickou otazkou jiZ neni,
které sily ve spolecnosti pisobi nebo které pohnutky ji hybaji, nybrz které
strategie jsou ve hfe, to znamend, jakou hru s nami, Sachovymi figurkami,
hraji nasi programatofi. Mezi aparaty, které¢ nas programuji, existuje jeden,
jenZz muze byt takto tazan obzvlasf konkrétné, totiz filmovy primysl. Ve
filmovém pramyslu muze byt hra programujiciho funkcionafe modelové
pozorovana do vsech podrobnosti.

Filmovy producent disponuje filmovym pdsem, ktery se sklada z li-
neamé uspofdadanych technickych obrazt a zvukového pasu. Tento pés je
materidlem pfibéhu, ktery ma byt vyroben, totiZ programu uréeného k promi-
tani v kinech. Producent disponuje nuzkami a lepidlem a bude pas rozstfiha-
vat a zase slepovat, aby z ného vyrobil program. Tento pas mu z aparatu
filmového pramyslu asi nebyl dodan ,hotovy*, producent byl spise charak-
teristickym zpisobem téasten na jeho vyrobé, spolu s jinymi ucastniky -
jako se scendristy, herci, maskéry, kameramany. Role herci a maskérti zde
mohou zistat stranou pozornosti, protoze ndm jsou znidmy z minulosti.
Piibéh je jejich produkt. Naproti tomu nové a pro soucasnost pfiznacné jsou
role scendristi a kameramant. Scendrista je literat, jenz doddva apardtu
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linedrni texty, které jsou transkédovany do technickych obrazi. Je to
spisovatel, ktery pro programy doddva pretexty. Kameramané jsou vybaveni_
aparaty, které zachycuji symptomy vyjevu a transkéduji je do sefazenych
symbola (,fotografie“). Oba, scendrista i kameraman, dodavaji lineamni
materidl pro transkédovani. Apardty kameramani jsou pozoruhodné instru-
menty, nebof s nimi lze zaujimat riznd hlediska a klouzat od jednoho
hlediska k druhému. Aparéty jsou ,postideologické” instrumenty, protoZe
osvédcuji stejnorodost velkého poctu hledisek a protoZe hledaji ,,pozndni® ve
stfidani hledisek, a ne v setrvdvani na hledisku jediném. A jsou to instru-
menty, které dovoluji pochybnost, aniZ museji ucinit néjaké rozhodnuti.
| Provadéji travelling, zooming, scanning, closing up - aniZ jsou nuceny

zaujmout néjaky rozhodny postoj. Role ,,scendristi” a ,kameramana* v dé-
jindch neexistovaly. Tyto role jsou role posthistoricke.

Filmovy producent ovliviiuje funkci vSech téchto funkciondfi se
zfetelem k filmovému pdsu a nikoliv k déni. Okolnost, Ze déni uZ neznamena
déni samotné, nybrz vyrobitelné symboly, je pro programovani charak-
teristickd. Vyznamové vektory jsou obracené: symboly uz neukazuji na
pfibéh, nybrz pfibéh ukazuje na symboly. Déni ve filmovém studiu vyrobni
spoleénosti dostava smysl teprve tehdy, kdyz je zménéno v program.

Pas v rukou producenta je lineami pfibéh, perlovy fetez spocitatelnych,
kalkulovatelnych prvka, které - promitiny - klamou zrak a zdaji se byt
procesy. Tento linedrni pfibéh bude producent ménit, ale nikoliv zevnitf jako
historicky jednajici subjekt, nybrz zvnéjsSku. Filmovy producent stoji mimo
pfibéh. Hraje si s nim. Stoji na onom misté, které v déjinném ¢ase zaujimal
transcendentni buh. Vidi jako bih zacatek i konec pfibéhu (filmového pasu)
a muze jako bith zasdhnout, aby uéinil ,,zdzrak“. Kromé toho muzZe udalosti
zopakovat, muze pfeskakovat z pfitomnosti do minulosti a do budoucnosti,

- muzZe tyto tfi éasové roviny michat jako karty, miZe déjové pasmo odvijet
pozpatku, muze je zrychlovat nebo zpomalovat. Zkratka: filmovy producent
muze, co netmohl vSemohouci buh, totiz ,komponovat déni®.

V praxi pfekonal filmovy producent linearni ¢as. MiZe ¢asovou linii
zakfivovat fadou oblouki. Kolo vééného navratu, ten magicky kruh, je jen
jednim z obloukd, jimiz producent disponuje. Nicméné ‘kouzelnikem neni,
protoZe z jeho hlediska jsou kouzla a déjinna angazovanost jen dvé z jinych
moznych ¢asovych forem. Miize ¢arovat ve funkei pfibéhu nebo pfibch
nechat odvijet ve funkci magie. Na zdkladé své praxe disponuje filmovy
producent posthistorickym védomim, technoimaginaci.

Z transcendence pfibéhu provadéné filmovym producentem vsak nelze
vyvozovat jeho nezavislost na pfibéhu. Hraje si sice s pfibéhem, ale ten mu
klade odpor, materidl je Istivy. Producent sice pfibéh transcenduje, ale 1 on
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sam funguje uvnitf apardtu, i on je jednim z funkciondf a pro svou funkci,
totiZz natacet filmy, byl apardtem sam naprogramovan. Hraje si, ale musi se
drzet pravidel hry.

Vsichni ostatni programatofi - af uz futurologové, nebo aparatcici, ministfi
planovani, odbornici na vyzkum vefejného minéni, spravni radové nebo
manaZefi pro public relations - se nachdzeji ve srovnatelném postaveni jako
filmovy producent. Také pro né jsou déjiny surovinou, do niZ zasahuji nizkami
a lepidlem, aby z nich udélali program. Také oni se pfitom musi drZet pravidel
hry téch konkrétnich aparatt, podle nichz funguji. Jestlize nyni pokro¢ime dale
a budeme se ptit po pravidlech, pak se ocitneme pfed jinymi programatory, ktefi
funguji pravé tak jako ti.pfedesli. Ukazuje se, Ze tdzat se po ,poslednim

- programu” je absurdni, protoZe to donekone¢na uvddi do chodu regres. Hry,
které nds programuji, se ukazuji byt hemimi variantami jedné hry, kterd je
variantou onéch hemich variant. Apardty s nami hraji ve funkci nasi hry s nimi
a my hrajeme s apardty ve funkci hry aparati. V tomto smyslu jsme vSichni
hra&i, homines ludentes, hrajeme hru, jejiz hraci mi¢ jsme my sami.

Bezednost, absurdnost této hry muzeme lépe pochopit, kdyZ se opét

soustfedime na film jako hru s linedrmim ¢asem. Pro zdkladni strukturu svéta
a nas pobyt v ném mame tradiéné dva a pravé dva modely: ,,vlnovy model®,
podle néhoz se skuteénost sklddd z udélosti, a ,,piseény model“, podle néhoz
se skladd z ¢dstic. Prvni lze nazvat ,herakleitovsky* a druhy ,,demokri-
tovsky“. V pribéhu déjin Zdpadu se oba tyto modely ukdzaly jako dvé
perspektivy téZe nemodelovatelné skute€nosti. Vodni vinu lze povaZovat za .
nahromadéni kapek a na pise¢nou dunu lze nahliZet jako na pise¢nou vinu.
V jednom kontextu muZe byt atomdrni prvek chapan jako ¢dstice, v jiném
jako vlna. Oba modely se sice staly kompatibilnimi, ale film jako hra s Casem
fesi problém jinak. Ukazuje, Ze proces, vina, je iluzi. Jako opticky klam,
trompe-1’oeuil, je dikazem toho, Ze stiny na pldtné se zastavi, jestlize
projekéni apardt pfestane fungovat. A ukazuje, Ze Castice je iluzi. Klidnd
fotografie je zmrazeny pohyb. Otdzka po struktufe skute¢nosti - ,,Pohybuiji
se ve ’skutednosti’ stiny na pldtné?“, ,Jsou ve ’skutecnosti’ stmulé?* -
ztratila u filmu jakykoliv smysl. Proto muze film podle programu nechat
rozhybané lidi stmout (z ,.hrdini* udélat ,,idoly*) nebo strnulé lidi uvést do
pohybu (z ,idolu* udélat ,hrdiny*). Projevuje se toi v jazykové praxi. Mluvi
se 0 ,hrdinech filmu* a 0 ,,divach”. Film muze promitat jak ,,svét pisku®, tedy
svét nehybnych véénych forem, tak i ,,svét vin“, tedy svét ¢inti a protivenstvi.
MuzZe programovat strukturu promitaného svéta.

Skuteénost, Ze film je symbolicka hra, neznamend, Ze jej lze demytizo-
vat a odkryt za nim skute¢nost. Naopak, na zikladé inverze vyznamovych
vektort je to film, a ne skute¢nost, v jehoZz funkci pozndvame, hodnotime

12



e ————— i

a jedname. Hry, které nas programuji, jsou sice symbolické, ale to nezname-
nd, Ze bychom mohli ,,zpoza nich* ,,vydobyt“ zpét né¢jakou skute¢nost. Nase
programy vyluéuji jakoukoliv mozZnost néjaké metafyziky. Zivot znamena:
ucast na symbolickych hriach. Kazda otdzka po smyslu téchto her je otdzka
metafyzicka. Hry jsou smysl. Vzhledem k naSim programum ztratila jakako-
liv ontologicka analyza své opodstatnéni. ,Je tento film dokumentarni,
fiktivni anebo je to politicka propaganda‘? Je tento televizni program reklama,
zivé vysilani, anebo video?* To _]sou z funkéniho hlediska otazky beze
smyslu. Kazdy program nds programuje a kazdy je symbolicky. Uroveti byti,

na které se vSechny programy pohybuji, je tfeba hledat ne v jejich pretextu
(input), nybrz v jejich pusobeni na nas, tedy v jejich output. Otizka od-
povidajici tomuto output nezni ,Je tento program spravny (nebo

nespravny)?*, nybrz ,Jak program fungu]c"“

Bezedn4, absurdni je na hréch, které nds programuji, ta skuteénost, Ze
jsou symbolické. Herni symboly ncchapou konkrétni skute¢nost jako uni-
versum diskursu, nybrZ jako zaminku. Hry jsou jako hry Sachové, nikoliv
jazykové. Jsme do jisté miry Sachovi hradi, Zivot se stal hrou - ne de I’amour,
nybrz du hasard. Takovy Zivot muZeme mit ve svych rukou, jestlize
ovlddneme pravidla hry tak dobfe, Ze je budeme moci ménit. MuzZeme také
zkusit ze hry vystoupit. Pokus pfevrhnout $achovnici se ndm ovSem nemuze
podafit, nebof spolu se Sachovnici bychom odvrhli cely zdklad naseho byti
zde, naseho Dasein, a zfitili se do propasti, v niZ na nds absurdita ¢iha
nesymbolizované.

Prelozil Ivan Klimes

(Vilém Flusser, Nachgeschichten. Essays, Vortrige, Glossen. Stefan
Bollmann Verlag, Diisseldorf 1990, s. 95-100 /Unser Rytmus/, 113-119
/Unsere Bilder/, 120-126 /Unser Spiel/.)
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