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BEZPROSTREDNI HISTORIE

Zdsahy videopdsky a narativni film

Timothy Corrigan

KdyZ se v modernf vefejné sféte objevila videopdska, vydala se v zapéti po znacné zrych-
lené a dramatické trajektorii: na za¢dtku bylo vysildni pfekvapivé osobni obhajoby
Richarda Nixona v televiznf siti dne 23. zdii 1952, pak v roce 1956 nastoupila videopds-
ka jako komeréni a primyslovy prostiedek, rodilo se umélecké video a kultura video-
rekordérii v Sedesdtych letech (véetné rychlé expanze kultury prenosnych videokamer
po roce 1965), az nakonec video urychlilo posledni vrcholné politické uddlosti let deva-
desdtych a stalo se tak nejvyrazngji politickou protivdhou sil ve veiejné sféte. Tato his-
torickd cesta se stdle vét$i mérou definovala a vyznacovala, af uz zimérné, nebo ne, jako
estetika a ideologie soukromého prostoru a, coZ je pro mé zaméry diilezitéjsi, jako sou-
kromd nebo osobni zkufenost, valorizovand a podpotend svym spojenim s bezprostfed-
nim vnimanim.

Jistd valorizace bezprostfedni zkuSenosti se samoziejmé datuje pfinejmensim do konce
osmndctého stoleti v predstavdch spontdnniho tviiréiho vyrazu a v riznych epifanickych
dimenzich modernismu dvacétého stoleti: svéd¢i o tom ndroky, které si ¢inf rany roman-
tismus na ,,originalitu® anebo kazdodenni ttrzkovité vhledy spojené se zrodem esejistic-
kého femesla té doby, trvdni na tom, aby kazdd jednotliva chvile méla své inteligentni
jadro. To ve se chaoticky tdhne celym devatendctym stoletim a je pEitomno v Joyceové
charakteristice historie jako ,,vyk¥iku na ulici® stejné jako ve formulaci Waltera Benja-
mina, %e novd uméleck4 dila jsou mechanickou reprodukef, kterd vytvdii ndhlé vhledy
imagistickych Sokii. Jacques Aumont ve své studii The Variable Eye znovu promyslel sa-
motny vznik kina ve smyslu estetického prechodu pozdniho devatendctého stoleti od
ébauche k étude, kterd ukazuje rychlou a prchavou mobilitu pohledu, ménici ,,zcela

funkci hledéni*."”

1) Od roku 1800 si zaslouZ pozornosti miliardy piikladi: fragmentdrni zdblesky inspirace spojené napii-
klad s estetikou Keatse a Shelleyho, maji kofeny v romantické kultufe formované rousseauovskou kon-
cepei spontdnnosti a nevinnosti piirody; ve dvacédtém stoleti se pro tak odli3né osobnosti, jako jsou Hart
Crane a F. T. Marinetti, stdvd technika metaforou pro vnimdni okamzZité energie. Pfihlédnuto k tomuto
historickému rozlifeni bych poukazal na souvislosti mezi tvrzenim Jacquese Aumonta a mym vlastnim
tvrzenim, i pfes jeho pesimisti¢téj&f pohled na perspektivu postmoderni kultury. Viz Jacques Aumont,
The Variable Eye, or the Mobilization of the Gaze. In: Dudley Andrew (Ed.), The Image in Dispute.
Austin, TX 1997, s. 231 — 258.
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Videopdska a jeji soudobd krize v8ak popisuji dramaticky posun v této tradici a zdroven
ukazuji k vyznamné redefinici vefejné sféry, kterou snad nejpozoruhodnéji vysvétlil
Jiirgen Habermas. V tomto déni nabizi moZnost rozdilné formulace vztahu mezi expre-
sivnim ztvdrnénim a historickym vnimanim. Vskutku, pro mnohé videopdska i znovupro-
my$len{ ¢asu a prostoru, které provokuje, odrdZf a koncentruje vétsf krizi odehrdvajicf se
v modelech soucasné nebo postmoderni kultury, kde se domnéld kondenzace prostoru
a ¢asu spojuje s riznymi emancipatornimi nebo apokalyptickymi vizemi historie v tom,
co Lyotard nazval ,,do¢asnou smlouvou®. Néktefi, jako David Harvey, tvrdi, Ze tato pro-
blematika temporality pfedstavuje ustfedni obtiZ pfi hleddni smyslu ztvdrnéni soudobé
historie tak, jak se vyvijela od Marxe a Bergsona. Podle néj je vysledkem ,,produkce
fragmentace, nejistoty a efemérniho nerovnomérného rozvoje v rdmci vysoce sjednocené
globdlni ekonomiky kapitdlovych tok@*, diky némuz je stdle t8731, jako u ztvdrnéni na vi-
deopdsce, pfesné reagovat na materidlni smysl udélosti pravé proto, Ze byly izolovdny
v bezprostiednosti bez historického kontextu.”

Zabyvam se zde timto posunem do soucasné kultury fragmentované temporality, chei
vSak upfesnit ohnisko svého zdjmu a nebyt pfili§ pausdlni. Mym zdmérem zde je zjistit
néco vic, neZ Ze videopaska navozuje pronikavou interakci soukromého ve vefejné a so-
ciologické aréné. Mam v pldnu najit piipady, kdy technologie videopdsky a jisté prakti-
ky mnohem zdsadné&j$im zpfisobem zménily strukturu soukromého vyrazu jako funkéni-
ho symbolu schopného monitorovat vefejnou historii a vyprdvéni silou bezprostfedniho
vnimdni. Pokusim se dokdzat, ¥e v pozitivnim i negativnim smyslu této definice zadala
videopdska predstavovat a vyjadfovat geografii nepfedvidanych uddlosti, kde asociovat
obrazy se dvéma rozméry ,,okamzitého prostoru® znamend pokusit se redefinovat obrazy
jako vznikajici akce spiSe nez jako historické teleologie; jako okamZité piehrdvani spiSe
neZ narativni retrospektivu. Takovd praxe jasné reaguje na ménici se dialogické dtvary
soucasné verfejné sféry a zdroveii k nim prispivd.

Kratka historie technické/textudlni intervence
v narativnim filmu

Maji-li pozadavky okamZitého pozndni dlouhou historii, je nutno Fici, Ze polemiky ko-
lem bezprostiedniho vniméni a jeho vztahu k narativnimu zdpisu rovnéZ nejsou nové.
Alespon od technologického propracovéni hloubkové perspektivy oteviel obraz prostor
vizudlni temporality, kterd vyZadovala néjaké vyprdvéni nebo percepéni ndplin.” Kdyz se

2) David Harvey, The Condition of Postmodernity. Oxford 1990, s. 296. Otdzku docasnosti, specificky
v kontextu vyvoje ,,mobilizovaného virtudlnfho pohledu® stavi do popifedi téz studie: Anne Friedberg
Window Shopping: Cinema and the Postmodern. Berkeley 1993.

3) Napiiklad Michael Fried obhajoval jednu verzi takové ,,percepéni ndplné® jako hru mezi pohrouzenim
a teatrdlnosti v malitstvi 18. stoleti. Viz Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and Ab-
sorption in the Age of Diderot. Berkeley 1980. V pozdé&jii dob& odporuje témto dynamikdm W. Galperin
a vymezuje vizudlni aktivitu na zaddtku devatendctého stoleti, kdy obraz odmftal vyhradit divdkovi snad-
né misto a vyZadoval, aby jej obklopovala ¢asovd a narativni akce; viz William Galperin, The Return
of the Visible in British Romanticism (Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1993). M. Hansenovi4,
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technologie a masovd kultura zacaly v devatendctém stoleti integrovat — obzvldsté ve
smyslu bezprostfednosti vnimanych obrazi — stala se problematika ¢asové podminéného
vizudlniho vnimdni souéd4sti 8ir§i dohody: od Wordsworthova hnuti nové zapsat imagistic-
ké ,,casové okamziky” do vyprdvéni ,usebraného v klidu® (oproti zimémé a nesmyslné
stimulaci populdrnich predstaveni), k Adornové a Horkheimerové kritice masové kultury
bezprostfednosti (vét§inou spojované s kinem a jazzem); bezprostfedni pocity byly stavé-
ny do jedné fady s hrozbou techniky s jejim vrazednym spiknutim proti (diskriminaéni)
lidské koherenci narativni historie.

Adornovo a Horkheimerovo konstatovani nebezpedi je asi nejproslulejsi: ,,Technologic-
ky princip je princip samotné dominance. Je to donucovaci povaha spolecnosti odcize-
né od sebe samé.“" Podobné jako u Benjamina, i pro né se kino stava dstfednim bodem
technologické konstrukee kultury; avSak na rozdil od Benjamina, ktery prosazuje $oko-
vy t¢inek mechanické reprodukce, tvrdi, Ze ,,éim intenzivnéji a bezchybnéji techniky
[tviirce filmu] duplikuji empirické objekty, tim sndze dnes pfevlddne iluze, Ze vné&jsi
svét je pifmym pokradovdnim toho, ktery se prezentuje na pldtné, resp. obrazovce*.
Tato iluzorni kontinuita historie jako pfitomného dasu pak transformuje lidsky objekt
v automat, ktery a priort jednd a reaguje na tok vyprdvéni, v némz neni Zddné kritické
zaujeti a tudiZ ani Zddnd subjektivita, kterd by stdla za zminku: ,VSechny ostatni filmy
a produkty zdbavniho priimyslu, které vidéli, je nauéily, co maji o¢ekdvat; reaguji auto-
maticky.”“” Ve stinu technokultury fasistického Némecka je proto ndslednd pordzka
subjektivity do zna¢né miry historickou pordzkou jedince, ktery je, podobné jako ve fa-
Sistické teleologii, zafazovdn do téchto techno-piihbéhd, aby se poddal momentim vy-
pravéni sestavovanym vidy jako Fada vlastni silou pohdnénych mimofdadnych okolnosti
¢asu a historie:

,»Ony permanentné zoufalé situace, které divdka drti v béZném Zivoté, jako by se ve fil-
mu stdvaly pfislibem, Ze ¢lovék mize Zit ddl. Musi si jen uvédomit svoji nicotnost, jenom
rozpoznat pordzku a sjednoti se tak se vSim. (...) V nékterych nejvyznamnéjSich némec-
kych romdnech predfasistické éry, jako napt. Diblintv Berlin Alexanderplatz a Falladiiv
Clovicku, a co ted byl tento trend stejn& ziejmy, jako v prostiedcich jazzu. Spoleénym ry-

)

sem viech je sebezesmésnéni ¢lovéka.

kterd je blize ohnisku mého zdjmu, zaznamenala dalsi zmény v ¢asovych a prostorovych vztazich vyply-
vajicich ze soudasné technologie obrazu: ,.Jsme na prahu, pokud jsme jej jiz nepfekrodili, dal3i velké
promény vefejné sféry: novi elekironickd média, obzvlasté videotrh, zménila instituci kina v jejim sa-
mém jadru a zménila klasického divdka v objekt nostalgické kontemplace.” Viz Miriam Hansen,
Babel and Babylon: Spactatorship in American Silent Film. Cambridge, MA 1991, s. 3.

4) Theodor W. Adorno — Max Hork heimer, The Culture Industry: Enlightenment as Mass Deception.
In: Dialectic of Enlightenment. New York 1987 (1. vyd. 1944), s. 121. Adornfiv odpor viiéi technické re-
produkei v3ak nesmime preceniovat. Jak ukazal T. Levin, obsahuje Adornova obzaloba techniky a filmu
mnohem vice, neZ vieobecnou kritiku modernich reprodukénich technik; v jinych kontextech jsou
pro Adorna moZnosti obsaZené v mechanické reprodukci nesmirné sympatické. Viz Thomas Levin,
For the Record: Adorno on Music in the Age of Its Technological Reproducibility. ,,October” 1990, ¢&. 55
(zima), s. 23 — 48.

5 Th.W. Adorno- M. Horkheimer,ec.d., s. 126.

6) Tamtéz, s. 127.

7) Tamtéz, s. 152n.
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Zatimco se historické zakotveni této krize technologie, vyprdvéni a subjektivity ve fasis-
tickém Némecku stdvalo ndmétem celé kidly soucasnych filmovych dél (od Claude
Lanzmanna aZ po R. W. Fassbindera)”, jeho obecné soustredéni na otdzku filmové tech-
nologie a jejitho kulturniho dopadu potfebuje uvést do %irgtho historického kontextu.
I kdyZ by se z jednoho tihlu pohledu mohla takovd tvrzeni jevit jako velmi pfesnd, obrov-
sky podcertiuji schopnost tradiéni filmové narace odvritit, nebo absorbovat hrozici ne-
bezpeci a jeho kritiku: sila filmové narace historicky spoéivd v jeji schopnosti usurpovat
a asimilovat rtizné technologie a technologickd ztvdrnéni, a timto zplisobem vytvofit
piesné tu lidskou a historickou hloubku a éasovou souvislost, které jeho kritikové, jako
byli Adorno a Horkheimer, povaZuji za ziracené v technologickém kontinuu sebevysmé-
chu. Nebo, oteviené feceno, film byl nakonec vidy dspéiny v tom, Ze v narativni akci vy-
tvofil iluzi technologie jakoZto rozsifeni lidského subjektu.

Toto mé tvrzeni méize byt chdpdno tak, jako by nastifiovalo nékteré z vyznamnéjsich
bodi studie Jamese Lastry From the Captured Moment to the Cinematic Image”, v ni% po-
pisuje, jak technologie konce devatendctého stoleti a obzvlasté fotograficky apardt pod-
pofily ,,sekunddrni vizudlni pole jako fragmentované, ndhodné a bezprostiedni obrazy;
pro Lastru se pak stdvd vyzvou klasického filmu znovu pojednat tyto potencidlné rugivé
a podvratné ndzory jako ¢itelnd vypravéni nebo ,,dobré* obrazy. Smérem k opaénému
konci filmové historie ve dvacdtém stoleti chei zd@raznit hmotny zdjem, ktery mélo fil-
mové vypravéni dokonce i po rozvinuti klasického filmu, znovu se vyporddat s riznymi
technologicky vyznamovymi systémy tak, jak ohroZovaly tradi¢ni humanistické souvis-
losti, srozumitelnost a divdcké pozice. Ndsledujici krdtky historicky prehled spojent
filmového vyprdvéni a technologickych inovaci nacérine nékteré z ménicich se investic
filmové technologie do vypravéni a, coz je nejdiilezit&jsi, bude piedjimat jisté radik4lné
se projevujici priniky videopdsky do filmové historie. Piklady — pfipoustim, Ze piili§
rychlé a nevybiravé — se soustfeduji na prisecik technologické riznorodosti a narativ-
niho filmu a zd{iraziuji samoziejmé ztvarnéni soukromého a vefejného Zivota, které jak
u pomlouvaci, tak i propagdtort, poznacilo schopnost filmového vypravéni zaradit je-
dince do populdrni kultury.

Zejména v prvni poloviné tohoto stoleti slouzila tiskovd média (véetné jistych mezititul-
k& v némém filmu) valorizaci a estetizaci filmu prostfednictvim vztahu k literdrnimu vy-
pravéni nebo novinarské tradici. Tato tradice stabilizovala obraz v prostorové i ¢asové
souvislosti a podpofila interpretativni integraci soukromého Zivota jakoZto nacteného do
vefejné historie. V tomto ohledu je exempldrni FRIGO NA MASINE (1927) Bustera Keato-
na. Po svém hrdinském narativnim dobrodruZstvi je Buster (jako Johnny) koneéné pfijat
do armddy Konfederace i do rodiny své milé a posléze se jeho nehybny némy obraz do-
stavd do rdamecku v rodinném albu. Zde se narativni napéti mezi mezititulky s literdrni

8) A. Kaes zkoumad historii faSismu ve vztahu k filmovému ztvarnéni; viz Anton K aes, From Heimat to
Hitler: The Return of History as Film. Cambridge, MA 1989. Miij pifspévek k Fassbinderovu filmu BERLIN
ALEXANDERPLATZ (1980) a TRETI GENERACE (1979) viz Timothy Corrigan, The Temporality of Place,
Postmodernism, and the Fassbinder Texts. ,,New German Critique® 1994, &. 63 (podzim), s. 139 — 154.

9) James Lastra, From the Captured Momeni to the Cinematic Image: A Transformation in Pictorial
Order. In: D. Andrew (Ed.), c. d., s. 263 — 291.
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tradici a vizudlnimi obrazy spojenymi s tradici technologickou (specificky dramatizova-
né identifikaci Johnnyho a jeho lokomotivy) vyfesi, kdyZ se tyto obrazy mohou v diisled-
ku narativniho dila otisknout v hierarchické knize rodinné a vetejné historie.

Vztahy mezi verbdlni gramotnosti a technologickymi obrazy nadéle odrdZely zmény
v kulturni historii. To, Ze se roku 1941 nepodafilo investigativnimu Zurnalistovi postih-
nout vyznam obé¢ana Charlese Fostera Kanea, je zndmkou masivni politické a kulturni
krize. Alespon jako symptom mzZeme chapat istup tisku vii¢i dvojznaénym strukturdm
hloubkové kompozice obrazu, dramatického stfihu a ¢etnym dal$im filmovym techno-
logiim, které lze vidét jako transparentni obraz samotné reality — alespoii tak by to fekl
André Bazin a bezprostiedni Zurnalismus zpravodajstvi The March of Time by ho jediné
podpofil."”

Auditivni technika, jako je napf¥. rozhlasovy zvuk nebo jiné zdznamové mechanismy, zvy-
raziuji (Casto ironicky) narativni obraz jako zpiisob, jak vytvofit transcendentni spi%e
neZ interpretativni prostor.'” V tomto piipadé zvukova technologie odhmotiiuje vetejné
nebo imagistické tdtvary formou neviditelného nebo univerzdlniho hlasu, ktery m4 v ¢ase
a prostoru vétsi mobilitu neZ vizudlni obraz. Textualita zvukové technologie pfekracuje
jednotlivosti historického ¢asu a mista. Z jednoho interpretativniho tihlu by se na film
ZPIVANI V DESTI z roku 1952 dalo pohliZet tak, jako by popisoval presné tuto alegorii
zmocnéni se obrazu ve jménu zvukové technologie: v zdvéru vyprdvéni o pfichodu zvu-
ku do némého filmového primyslu, pfedvddi hlavni hrdina Don své osobnfi city upro-
stfed scény a naléhd na zboziujici publikum, aby zastavilo a pfivedlo zpét na tuto scénu

hrdinku Kathy, novou ldsku vzeslou z anonymni stfedni vrstvy tohoto publika, kterd viak
piedtim byla ztracena za scénou (a jeji hlas byl pouZit k dabovéni). Bezprostfedné poté,
co se Don a divdci dozaduji Kathy, ndsleduje stfih a Kathy jako postava ,,autentického
hlasu® je spolu s hrdinou Donem promitnuta na vefejném plakétu propagujicim pravé
zhlédnuty film; retrospektivné tak rehabilituje zvukovou technologii a obrazy, kterym
déva hlas, jako novy verejny obraz."” Chmurnéjsi, ale ¥izeny stejnou technologickou hie-
rarchifi, je o sedm let mladsi piiklad, pfibéh Mildred Pierceové, obvinéné z vrazdy. Titul-
ni postava je zachrdnéna jenom vymazanim oné fyzické a ekonomické piitomnosti, o kte-
rou se snazila a kterd tak zneklidiiovala muzsky svét, i kdyz ji vymaze hlas mimo obraz,
jenz ndlezi muzi-detektivovi, ktery predstavuje piesah zdkona.

10) Bazinovo zaujeti jak principem reality, tak literdrnim dédictvim, zplisobuje, Ze neobvykle bystfe reagu-
je na toto obdobf filmové historie tim, jak pFebird mnohé z imagisticko/literdrniho vyvoje éry némého
filmu a prevadi to k sémiotickym obraziim francouzské nové viny. Nejnovéjii Klineova studie nové viny
(T. Jefferson Kline, Screening the Text: Intertextuality in New Wave French Cinema. Baltimore 1992)
je svédectvim vytrvalé moci textové nebo literdrni tradice v historii filmu. K tomuto kontextu naleZeji
také diskuse v prvnich dvou svazcfch History of the American Cinema; o vyuZiti tisku pro titulky a mezi-
titulky v za¢4tcich filmu viz Charles M u s s e r, The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907.
New York 1990; Eileen B ow s er, The Transformation of Cinema: 1907 — 1915. New York 1990.

11) Pravdépodobné nejobsaznéjii z pohledii na vyznam zvukové technologie pro film je: Elizaheth Weis —
John Belton (Ed.), Film Sound: Theory and Practice. New York 1985.

12) Viz Peter W ollen, Singin’ in the Rain. London, 1993. Jeho diskuse o vefejné sféfe prostupujici film
zdlirazituje souvislost mezi produkef filmu a politikou Lidové fronty (Popular Front), kterd se stdvala
predmétem vyslechii za McCarthyho.
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Dalsi novou a zdédnlivé demokratickou technologif je domédcf kino, které ale predstavuje
sloZit&jsi piipad, protoZe jde o technologickou duplikaci samotného filmového média
v mensim méiitku. Kdyz do filmového vypravéni vstupuje domdef kino nebo néjak4 jeho
verze — napiiklad zdbéry z mistniho filmového tydeniku ve filmu BYL JSEM LYNCOVAN Frit-
ze Langa (1935) — plisobi toto zdvojeni filmového média obvykle tak, Ze si znovu pfi-
vlastn{ vefejné vyprdvéni jako soukromé a nahodilé retextualizovdni primdrni vefejné
sféry. Zatimco predeslé dva piiklady tiskové a zvukové technologie nakonec posiluji tex-
tovy impuls filmové technologie v jeji sluzbé& vefejnému vyprdvéni, odchyluje se domdct
kino k mimikry s cilem dodat vefejnému vypravéni osobnéjsi autentiénost — jako tie-
ba ztracenou minulost nebo jinou skuteénost. Tak rozdilnym p¥ib&hfim jako je Langovo
BYL JSEM LYNCOVAN a JFK Olivera Stonea z roku 1991 je spoleéné to, Ze jde o vefejnou
historii znovuobjevovanou né&jakymi omezenymi nebo osobnimi prostiedky a dokumen-
tovanou na okrajich, kde ndhodné odhaluje nikoli bezprostiednt, ale ignorovanou reali-
tu. V prvnim filmu pouZivd Joe Wilson zdbéry zblizka a statické raimecky dokumentdrni
kamery k odhaleni jednotlivych tvdfi za vefejnou masou odpovédnou za mylny pokus
o lyn¢ovanf; ve druhém se Zapruderovy zdbéry stdvaji zpracovanymi a piepracovanymi
ditkazy jiné historie Kennedyho zavrazdéni. V obou ptipadech nese alternativni filmov4
technologie chybéjici, ale zdroven iistfedni stopy kritické subjektivnosti nebo protivihy
(Joeovo nyni jiZ trpké podezient tykajici se identity skupiny a nelitostny boj Johna Gar-
risona proti oficidlni verzi uddlosti), jejiZ odpor piisobf jako potiebny korektiv v pietvo-
fené vefejné sfére.

V obou piipadech jsou riizné technologie nové prepracovdny jako narativni textualita
a kazdd z nich rozsifuje, podle Barthesovy formulace textuality, rozsah ,,celkové rea-
lity* jakoZto ¢itelny, transcendentni a subjektivné stabilni, Tento proces normaliza-
ce se rozdifuje zvyraznénym zptisobem do nejnovéjsich technologickych stadif HDTV
[televize s vysokou rozlidovaci schopnosti] a virtudlni reality. Technologické ztvarné-
ni by samoziejmé& mohlo plisobit i jinymi zpiisoby podle celé fady dalsich pozic a vy-
znami."” Mohlo by, napiiklad, podporovat spi§ pozice diference nez identifikace nebo
poskytovat spiSe instrumentdlni neZ textové vyznamy. Technologické ztvdrn&ni napii-
klad jaderné energie miize fungovat jako ,,0dli¥né*“ tim, %e zdfirazni neprtihlednost,
kterd popird jakékoli pochopeni piisobeni a v§znamii (obraz samotnych atomovych
elektrdren) a zdroven zakldd4 futuristickou (snad i apokalyptickou) dobu. Podle Bar-
thesovy definice by v tomto pfipadé& byla technologie v protikladu k textualité. U vari-
anty, kdy je technologie instrumentdlni v socidlni sféfe — napfiklad pocitacové zpra-
covani textli — se z ni stdvd rozdrobeny a mobilni systém, jeho? vyznam zdvisi na
uzivatelich a jejich cili; jeho vyznamy se méni podle situace a cil uZivatel a jeho
temporalita se stdvd aleatorni a nespojitou funkef ménicich se parametré jednotlivého

13) Kromé charakteristiky technologie jako néstroje ve sluzbéch textuality mfiZeme v publikacich J. Ellula
(Jacques Ellul, The Technological Society. New York 1964; Ty %, The Technological System. New York
1980) najit daldi domnénky, éisla a socidlni vztahy. Provokativnéj$i a nové&jsi jsou studie: Teresa de
Lauretis — Andreas Huyssen — Kathleen Woodward (Ed.), The Technological Imagination:
Theories and Fictions. Madison 1980; Kathleen W ood ward (Ed.), The Myths of Information: Techno-
logy and Postindustrial Culture. Madison 1980.
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pohledu.' Byl by to tedy p¥iklad technologie, kterd slou#i textovym ¢innostem, ale zist4-
vd od nich odliSena — ,,hypertext” nad tradi¢ni textualitou nebo za jejimi hranicemi.

U dominantnich modeli filmové tvorby se viak technologie rychle rozvinula — zvl4sté
v obdobi 1915 az 1979 — jako samotni textualita, jejiz sémioticky status abstrahuje
a zprithledfiuje nejen ¢etné konkrétni a socidlni skutec¢nosti, které ztvariiuje, ale i samot-
nou pouZitou technologii.” (Nejtypiétdji se to projevuje v béZné a priimyslové podporo-
vané tendenci filmové kultury éist technologické techniky — napiiklad stopy nebo typy
rdmovdni — podle univerzédlné sdilenych vyznami.) ProtoZe vZdy nesla rysy ¢asto komen-
tovanych ideologickych, ekonomickych a psychologickych dimenzi tykajicich se zdbavy
a moci,'” existovala tato transcendujicf sila filmové technologie diky dvéma hlavnim
konfiguracim temporality: za prvé objektivni ¢asové kontinuité poskytujici progresivni
nebo univerzdlni vzorec ¢asu (obvykld definice vétSiny klasickych kin); nebo za druhé
subjektivni temporalité, kterd vyZaduje, aby se ¢as prizpfisobil relativité mista, a tak
piesouvd potencidl historické koherence na jedince pfed vyprdavénim nebo v jeho prii-
béhu (spole¢né schéma mnoha modernistickych technik a pozndvaci znamenf technik
ru¢ni kamery). ‘

V této funkci povoluje technologie narativniho filmu (af standardizovand, nebo subver-
sivni) SirS{ a percepéné stabilni vefejnou stéru, kterd, bez ohledu na podobu své ideo-
logické geografie, zlistdvd ¢asové souvisld. Jako produkt textudlni technologie se histo-
rie v pribéhu filmu stdvd rozprostfenim a ,,iteraci* ¢asu. V iluzorni verzi Habermasova
modelu jsou filmovd textualita a technologie spolu svdzdny jako evoluce integrované ve-
fejné domény, jejiz jedndni se Fidi primdrné prostorovou organizaci (fe¢eno Haberma-
sovymi slovy: ,,zénou svobody* nebo ,,inscenovanou formou publicity®) a z vétsi édsti
textovym materidlem (,,ndzory“ nebo ,,vefejnost jako princip“)."” Obé& charakteristiky
spolurozvijeji ¢asovou logiku, kterd vytvaii spojité komunikativn{ prostor a &inf jej ve-
fejné Citelnym jako historicky a narativni ¢as. Na jedné strané by tato vefejnd sféra
mohla odrézet iluzorni ziskdni podpory mytické ,,vefejné masy* pro novou interpretaci
jeji vlastni historie: technologie se stdvd — od nékolika pldten v Ganceové NAPOLEONO-
VI (1927) az po technikolorovy JIH PROTI SEVERU (1939) — textem veifejné moci, kterd
znd svou vlastni historii. Na druhé strané se vefejnd sféra v modernim filmu vyviji jako
dialog, v némZ je moZné rozdily a nedostatek souvislosti pieklenout komunikativnim
potencidlem novych vizudlnich a zvukovych technologii a technik: v Kurosawové fil-
mu RASOMON (1955) i v Godardové DVE CI TRI VECI, KTERE O N ViM (1966) zd@raziiuje

14) Tento popis se shoduje s Lyotardovou diskusi o epistemologii moderni védy a techniky jako parataktic-
kych her.

15) Stephen N e ale, Cinema and Technology: Image, Sound, Colour. Bloomington 1985; a David Bord -
well — Janet Staiger — Kristin Thom pson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and
Mode of Production to 1960. Routledge & Kegan Paul 1985.

16) Vztah zibavy, moci a filmové technologie byl dstfednim bodem mnohych ideologickych a priimyslovych
analyz od vyddnf{ zdsadniho eseje Jean-Louise Baudryh o, The Ideological Effects of the Basic Cine-
matographic Apparatus. In: Theresa Hak Kyung Cha (Ed.), Apparatus: Cinematographic Appara-
tus, Selected Writings. New York 1981, s. 25 — 37.

17) Jirgen Habermas, The Public Sphere. In: Steven Seidman (Ed.), Jiirgen Habermas on Society
and Politics: A Reader. Boston 1989, s. 235n.
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technologické ztvdrnéni fragmentaci mista a perspektiv, pomoci nichz mdZe komuni-
kovat spole¢ny zdklad panordmujicich &venkf, prekryvajictho se zvuku a stiihovych
skok@."

Jak navrhuje Derrida ve své kritice Habermase, tyto formulace (bez ohledu na to, o co
v dialogu usiluji) ziistavaji podobné jako pfedchozi pfiklady filmové technologie jakozto
textuality zdvislé na komunikaénich modelech (af uz jsou osobni nebo zprostiedkované),
zaloZenych na univerzdlnosti komunikace, technické textualité nebo ,iterabilité®. Jak
zjistil Benjamin Lee, Derridova kritika nabizi zdsadnf revizi Habermasovy vefejné sféry
(a téchto filmovych formuli) tvrzenim, Ze ,.z4dny jednotlivy komunikaéni model nemfize
slouzit jako kriticky vyhodny bod k odhadnuti moZnost{ a nedostatki réiznych komuni-
ka¢nich médii*. Misto toho zd{iraziuje toto prehodnoceni narativnosti vefejné sféry ,,ge-
nerativni diisledky rozsifeného pojmu textuality — tvdii v tvéF této textualité je komuni-
kace jen jednou z moznosti."”

Tyto oprasené modely odpovidaji neddvnym pokustim Oscara Negta a Alexandra Kluge-
ho redefinovat terminy soudobé verejné sféry®” a spoléhajf stejné na prostorovou orga-
nizaci, jako na opozi¢ni nebo ,,otevieny” prostor. Jejich dstiedn{ pouzitf ,,zkuSenosti
k vymezeni zpétné vefejné sféry anticipuje rostouci a zménénou roli temporality a jeji
omezeni na bezprostfedni zkuSenost pfi tvorbé soudobych zpfisobti chdpdni a vyrazu
(v pripadé Klugeho s ndslednou angaZovanosti v televizi a videu). Domnivdm se, Ze
dstfednf role ¢asové bezprostfednosti je zde jednou z moZnosti, na které nds upozoriiu-
je Michael Warner ve svém pokusu o nové pojeti abstrakei Habermasova vefejného pro-
storu jakozto ztélesnéni soudobé scény.”’ Nebo, abych jej prizpfisobil konkrétnimu pro-
stiedku, ktery Habermas navrhuje alespon pro jeho liberdlné burzoazni fizi, formuloval
bych vée takto: noviny a ¢asopisy funguji jako textovy komundlni prostor, ktery defi-
nuje liberdlni vefejnou sféru na konci osmnéctého stoleti; v rdmei souvislé historie ve
dvacdtém stoleti pak rozviji textovou iluzi angaZované masové veiejné sféry film —
v dnedni dobé tedy zacaly onu sféru hromadnym zplisobem pretvdret ¢asové fragmenty
videopdsky, kdyz se uvolnila ¢asovd mobilita, kterd podryv4 textovou a prostorovou sou-
vislost Habermasova modelu. Jako forma télesné ¢innosti odmitd takovd fragmentace
subjektivni stabilitu a, jak si to uvédomoval i sdm Habermas, predznamendvd konec
tradi¢nf politiky.

18) Tato Casovd Citelnost piisobi ve filmu jak instituciondlng, tak textové: prdvé tak, jak je v kterémkoli fil-
mu béZnou strategii, aby prvky vypravéni byly srozumitelné retrospektivné (zpdtky v ¢asové historii, kte-
rou vytvdif, jako napfiiklad v zdpletce sebeobjevovini), snazi se i filmovy primysl (zvld&té Hollywood),
aby interpretace jednotlivych filmil byla stabiln&jsi diky opakované a standardizované produkei histo-
rie jistych druhii filmi, zdpletek, postav a podobné (pfi¢em? nejziejmé&j&im piikladem toho jsou Zinro-
vé filmy).

19) Benjamin L e e, Textuality, Mediation, and Public Discourse. In: Craig Calhoun (Ed.), Habermas
and the Public Sphere. Cambridge, MA 1992, s. 416.

20) Klugeho a Negtovy nejzndmé&j&i vyroky je moiné najit in: Geschichte und Eigensinn. Frankfurt a. M.
1981; Offentlichkeir und Erfahrung: Zur Organisationsanalyse von biirgerlicher und proletarischer
Offenulichkeit. Frankfurt a. M. 1972.

21) Michael W arner, The Mass Public and the Mass Subject. In: Bruce R obbins (Ed.), The Phantom
Public Sphere. Minneapolis 1993, s. 234 — 256.
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Misto bezprostiedna: videopaska,
vypravéni a verejna sféra

Nepiekvapuje tedy, Ze zac¢lenéni technologie videopdsky do soudobého narativniho fil-
mu piisobi obzvl4sté obtiZe. Vidime, Ze neddvné narativni filmy ddajné postmoderniho
typu (tviirceti jako jsou Jean-Luc Godard, Atom Egoyan a Steven Soderbergh) se poty-
kaly s radikdlnéjsi tendenci videopdsky, aby zdtraznily zdkladni odpor této technolo-
gie k tradici narativni textuality (s niZ jsou tito filmovi tviirci nicméné spojovani).
Opravdu demonstrativné melancholicky zdvér AZ po KONCE SVETA Wima Wenderse
(1991) by mohl byt symbolicky ve své zufivé nostalgii po jakémsi dniku ze solipsistic-
ké bezprostiednosti technologii spojovanych s videopdskou pomoci ndvratu k textovym
vyprdvénim, kterd ¢lovéka zafazuji jako souddst bukolicky globdlni vefejné sféry.
Podobné SEX, 1Z1 A VIDEO (1989) spiSe zpéiné naslouchd ztracenému, soukromému
nebo chybé&jicimu ndmétu, ktery si vyhlédlo domdcei kino — nez aby bylo video poufZi-
to k promitnuti dramatické technologické revize predtim nevidénych nebo netuse-
nych pravd.

Videopdska md samoziejmé 1tizné materidlni, ekonomické a sociologické dimenze, které
pomdhaji specifikovat a vysvétlovat tyto potencidlni zobrazovaci tendence a jejich odpor
k filmové textualité: finan¢né a spolecensky je pomérné dostupnd, p¥enosnd, vyuZivd
elektronické signdly, pfimy zdznam atd. Neni ani tak vyznamnym prvkem technologické
expanze a vyvoje, spiSe stale znovu na tyto podminky reaguje a definuje se jako naruse-
ni, rozptyleni a omezeni prostoru i ¢asu v rozporu s obvyklymi podminkami narativniho
filmu. Takto byla jeji tendence k prostorové reorientaci zaznamendna nejcastéji, protoZe
zastinuje geografii postmoderni teorie; sjednocent privatizace a globalizace, protoZe jed-
notlivei maji prostfednictvim pdsky piistup k soukromé produkei libovolného mnozstvi
cizich kultur (video dopisy japonskych a americkych studentti); imagistickou miniaturi-
zaci a kondenzace, protoZe osobni i vefejné uddlosti je mozné shromdZdit a zmenSit na
videoobrazovce (na obrazovkdch bojovaly letouny v Perském zdlivu, predklddaly se ba-
liky otdzek a uddlosti ve vedernich zprdavach atp.); a radikdlni mobilitu subjektivnosti,
protoze divdk i rekordér maji volbu pfehravat v téméF nekone¢ném poctu situaénich po-
loh (osobni zdZitky, al uZ inscenované, nebo skuteéné, se stdvaji sledem fady péz a po-
zadi pro vSudypiitomny zdznamovy mechanismus).

Zatimco se viak zd4, Ze tyto prostorové konfigurace jsou uréeny k redefinici tradiéni ve-
ifejné sféry, ¢asové prepracovani v nich obsazené méni onu sféru jesté hloubéji, kdyz je
utvdfena ve filmu. Zaznamenand doba proZitku (,tak, jak se odehrdvd, nikoli ubihd*)
tvoif jednu linii s teoretickou schopnosti a pokusenim zachytit kazdy okamzik ze viech
potencidlnich hld (,,pozorovdni kazdého okamziku*), aby byl popsédn prostor, v némz
temporalita zddnlivé exploduje jako nekonedné mnozstvi proZivanych setkdni kazdym
jednotlivym okamZikem nebo ¢asovym fragmentem spolecenského Zivota. Narozdil od
momentky nejde o temporalitu Bergsonovu nebo Proustovu, v niz krystalizuje tok souvis-
lého pohybu, ktery by bylo moZné uspofadat napiiklad jako historii rodinného alba.
A narozdil od vétSiny verzi vefejné sféry (véetné Habermasovy) zde temporalita nepo-
skytuje historickou logiku, diky které se rtizné prostorové pozice (obvykle dialogické)
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vyvijeji smérem ke spoleénému zikladu.” Temporalita videopdsky signalizuje misto
toho nadbytek fragmentdrnich okamzikii vidy otevienych nékolika perspektivim a vy-
znamiim, a jsoucich tudiZ v neustdlé krizi, jako nepfedvidané uddlosti. Narozdil od
»krize* ztvdrnéni, kterou zdokumentoval Lastra v rdmei filmovych obrazi raného filmu,
¢asové rozdily v technologii videopdsky zptisobily, Ze je odolné)si vaci absorbei ,,domi-
nantniho diegetického rezimu®.*”

Tyto podminky a s nimi paralelni postmoderni perspektivy byly obvykle formuloviny
jako popisy ztraty a zhroucenti, netispéch, ktery se pokouselo napravit mnoho narativni-
ch filmi podle vlastnich narativnich a komerénich pozadavki. Schizofrenicky subjekt
Deleuze a Guattariho, de Certeautiv pojem ,,kazdodennosti® a Baudrillardova komuni-
kac¢ni extdze, se napiiklad pokou$eji popsat novou vefejnou instituci ve stdle vice roz-
boufené verfejné sfére, jejimZz prvnim a nejmocnéjsim znakem miiZe vskutku byt video-
graficky apardt.”” Obzvldsté Baudrillardova charakteristika viak naznacuje historicky
konzervatismus ptisobici v nové dynamice ztvdarnéni, apokalypticky a ,,obscénné® za
hranicemi veiejné sféry. Z Baudrillardova hlediska videopdska skute¢né dramatizuje
»absolutni blizkost, tiplnou okamZitost véci, pocit nepfitomnosti obrany, tito¢isté (...) je
to konec niternosti a intimity. Pfeexponovanost a transparence svéta, ktery jej [divdka]
bez piekazek protind. Nenf jiz schopen vytvofit hranice svého vlastniho byti, vytvofit
sebe jako zrcadlo. Nyni je jen ¢istym filmovym pldtnem — centrdlou pro viechny sité
vlivi.“*' Videopdska jako technologie zobrazeni, kterd se neustdle pietvaii jako techno-
logie viditelnd a ne jako narativni textualita, by v8ak mohla byt pojimédna presnéji tak, Ze
predvddi krizi postmoderni subjektivnosti ve vyznamné odli$né dimenzi. Sleduje inten-
zitu a mobilitu obrazi zhrouceni a intenzifikace a ¢ini tak, aniz by se zarazovala do na-
rativnich a textovych struktur, jichZ se i¢astni; technologické zobrazeni je tak ve skuteé-
nosti vefejnym monitorovdnim tempordlnich pohybt soukromych akei.

KdyZ vyuZijeme tento obraz jako technologii ztvarnéni se vSemi jeho spolecenskymi
disledky, vyvstane smysl redlného vyznamu, ktery by mohl mit obraz videopdsky jako
souddsti vyprdvéni a estetické redefinice vefejné sféry filmu: spiSe nez vyprdvét kolem
obrazii videopdsky a vyhybat se jim, je pro filmové vypravéni radikdlnéjsim smérem
provédzet ¢asovou rozmanitost subjektivnosti vypravénim uwnitf téchto obrazi. Prestoze
film obvykle zna¢né redukuje videoobrazy, které si privlastiiuje, ma videopdska v téch

22) Viz Nancy Fraser, Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually Existing
Democracy. In: B. Robbins (Ed.), c. d., s. 1 — 32, Fraserovd pristupuje k soudobé vefejné sféfe na
mnohem &ir§im sociologickém a politickém zdkladé. Ackoli ve svych diskusich se nikdy specificky
nezminuje o ¢asovosti, nachdzim v jeji argumentaci — zvI48( pokud jde o alternativni historii a soupefici
verejnost — mnohé, co odpovidd duchu téchto mych pokusii znovu promyslet Habermasovu vefejnou sfé-
ru ve smyslu ménicich se soudobych podminek a moZnosti. Jeji postoj k silné a slabé verejnosti a k mé-
nicim se vztahfim obéanské spoleénosti viiéi stdtu poukazuje smérem k mé domnénce, ze alternativni ¢a-
sovost nemus{ predpoklddat tradiéné souvisly a transcendujici prostor verejné sféry.

23) Viz]. Lastra,c.d.

24) Viz Gilles Deleuze — Félix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia. Minneapolis
1984; a Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life. Berkeley 1984.

25) Jean Baudrillard, The Ecstasy of Communication. In: Hal Foster (Ed.), The Anti-Aesthetic:
Essays on Postmodern Culture. Seattle 1983, s. 127.
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nejprovokativnéjich pfipadech schopnost svédéit o poZadavku fragmentovat a znovu
piizplisobovat prostorovou geografii onoho filmového obrazu. V ramci jeho preciznéjsich
prezentaci pisobi mimoiddné okolnosti ¢asu tak, Ze vyZaduji pribéznou reformulaci tex-
tualit vefejného prostoru.

Domnivdm se, Ze timto zplisobem jisté soudobé narativnf filmy piisobivé vyuZily znepo-
kojivou neochotu videopdsky byt textualizovdna jako tradiéni éasovy prostor. Napiiklad
ve filmu HENRY: PORTRET MASOVEHO VRAHA (1989) funguje videopdskovy obraz, ktery
je paralelou akef portrétu subjektu bez subjektivity, jako serializace vidy ndsilného
a zndsilfiovaného hlediska, které odmitd jak souvislé prostory, tak narativn{ historii. Je to
nanejvys nesnesitelné dosvédéené a alegorizované, kdyZ videokamera sama bez kamera-
mana snimd brutdlni vrazdu rodiny doma, onen oidipovsky dhelny kdmen psychoanaly-
tickych modeli textuality. Podobné jako obraz z videopdsku, prdzdnd a smrtici ustfedni
filmov4 postava miiZze byt kdekoli, jako Siroce obihajici diskurs, ktery napadd a narusuje
soukromé prostory. Podobné jako videopdska popisuje Henry absolutné redukovany svét
uzamdeny v rdmu sebereflektujici vize. Ve vztahu k Henrymu a k videopdsce mizi ¢as do
bezprostiedna a liboviile, nebof je strukturdlné definovén jako nepredvidatelnd recipro-
cita nouzové situace. Vidét a jednat v ni je silné a extaticky svdzdno pouze s pfitomnym
okamzikem.*

Bezprostiedni historie
a geografie nepredvidanych udalosti: Smrtelné myslenky

Zatimco v HENRYM videograficky aparat, celek, jehoZ se vypravéni tykd, 1 jeho nghld, ne-
predvidatelnd vrazda, splyvaji v pfisné nepredvidatelny obraz, ve filmu Alana Rudolpha
SMRTELNE MYSLENKY (1991) splyvaji videopdska, vyprdvéni a vraida v mnohem refle-
xivné&ji ideologicky obraz pravé proto, Ze je sledovdn. Pfes svoji graficky margindlni p¥i-
tomnost v této podivné zdhadé& vrazdy (tak bezvyznamné, kdyZ ji srovndme s jinymi
Rudolphovymi hyperrealistickymi filmy), popisuje videopdska v tomto piipadé kritic-
ké opatrent, které vysvétluje samo vyprdvéni jako lez, kterd je sledovdna a reponovéna.
Piibéh je vyprdvén jako vyslech nebo textovd ,iterace, kterou na videopdsku nahrdvaji
dva policejni detektivové. Jde o brutdlni fyzické tyrdni Zeny a piitelkyné jejim nedavno
zavrazdénym manzelem. Detektivové odmitaji pfijmout logiku Zenina objastovdni vlast-
ni neviny a ona na né v zavéru filmu kfiéi: ,Vy chcete, abych lhala® a detektiv odpovida:
,»Ano, chei lez.” Tedy ,,lez”, jiz by Cynthie mohla pfiznat vrazdu, ale ve skuteé¢nosti ji
jako skutecnou vrazdu popfit, piedjimd nghly zdvéreény zvrat, kdy Cynthie prokdZe svou
nevinu tim, Ze je ochotna pfevzit odpovédnost za smrt ndsilnického manzela. Dramati-
zuje se tak skuteénost, jak se zobrazeni pravdy posouvd spi$ k mordlnimu postoji nez
k jeji podstaté.

Jako &emd parodie narativni textuality filmu jako MILDRED PIERCEOVA (1945) by se celé
vyprdvéni SMRTELNYCH MYSLENEK nemélo charakterizovat tradiéné jako flashback, ale

26) Vyteénou a rozsdhlou interpretaci tohoto filmu viz Jeffrey Pence, Terror Incognito: Representation,
Repetition, Experience in Henry: Portrait of a Serial Killer. ,,Public Culture® 6, 1994, &. 3 (jaro),
s. 525 — 545.
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podle metody, kterou soudobd videopéska strukturuje ¢as a vyznam jako ,,okamzité opa-
kovany zdznam®“. V jednom zvld5t& vyrazném bodé ji detektiv zastavi: ,,SlySela jste, co
jste fekla? ,My jsme se jej mohly zbavit.* Miizu vdm to pfehrét.” ProtoZe se svédectvi na-
hrivé na videopésku a zobrazuje na monitoru v popied{ obrazu, zdfirazituje moZnost oka-
mzitého piehrdvani Cynthiino vrcholici zpétné prohliZeni a opakované vypravéni pfibé-
hu jako neustdlé a opétovné rdmovani jeji pozice v pfitomném okamziku jejtho méniciho
se obrazu: demonstruje epistemologicky potencidl revize ,,nevidéného® seridlnim pfe-
hrdvdnim téhoZ obrazu. Tésné pred zdvéreénym zvratem opousti Cynthia policejni stani-
ci a miji svou pfitelkyni Joyce (manzelku zavrazdéného muze), kterd jde do vySetiovaci
mistnosti; kdyZ pfijde k autu, vid{ ji ve zpétném zrcdtku. V jejich oéich se okamzité
piehraje chybéjici ¢dst piibéhu: James se ji pokusil zndsilnit, ona jej v sebeobrané na-
padla a Joyce odmitla jet s nfm do nemocnice, dokud jej bylo je$té moiné zachranit.
,Pane BozZe, co to d&ldm,” zaSeptd a vraci se do vySetfovaci mistnosti, kde vidime jeji
obli¢ej zirat pfimo do videoobrazu/monitoru a skrze néj. Detektiv to pfipadné oznadi za
jiny za¢4tek historie, kterd se nyni miZe okamzité piehrdt a znovu zobrazit na monitoru:
»Tak za¢néme,” fik4.

Kritické rozsiteni kritického okamZiku zde nabyvd — oproti domnélému postmodernimu
zhusténi ¢asu — formu nouzového umisténi subjektu do vetejné sféry. Excesivni fyzickd
brutalita, kterd definuje vZdy zoufalé misto téchto Zen ve vefejné sfére, naznacuje mate-
ridlni hranice instituéni textuality v tomto terénu. PiezZiti se v priibéhu vypravéni stava
fyzicky zufivym a nezbytné ndhodnym éasovym poZzadavkem a v kone¢nych sekvencich
se stdvd narativni ,,mimorddnou okolnosti* ve snaze obritit se proti vyprdvéni s jeho tex-
tovou ,,motivaci* a také proti ,,inskripcim® specifické subjektivnosti. Narozdil od vétsi-
ny precedentii (jak ve filmovém, tak v konvenénim pouZiti videopdsky ve filmu), stavi
tento ¢asovy pozadavek ndhle a bezprostiedné Cynthii do nové pozice &initele, ktery
aktivné pfijim4 technologii videopdsky, aby odmitla misto obéti, do kterého ji dosadila
vefejnd textualita. Pied vtirajici se technologii videopdskové aparatury se nyni historie
bezprostiedna ve SMRTELNYCH MYSLENKACH stdvd opakovédnim zébért historie jako ¢a-
sové ,,mimofddné okolnosti* mimo logiku filmového vyprdvéni. Zatimco dvodni a zdveé-
re¢né sekvence filmu tvoif klipy domdciho videa dvou mladych divek (pravdépodobné
Cynthie a Joyce), které si hraji v pfirozené nevinnosti, ona nostalgie po narativni harmo-
nii ptipadné ukdzan4 jako subjektivnost minulé technologie, je pfesné tim, co mimoidd-
né okolnosti soudobé geografie nepfipusti, maji-li postavy jako Cynthia a Joyce znovu
objevit sviij vztah a sféru jedndni. Nebof tyto sféry jedndni si musi prithéZné znovu pred-
stavovat sviij vztah k verejné sféfe jako odpovédnost neustéle monitorovat narativni geo-
grafie, v jejichZ rdmei musi jednat.

Tento film i mfij rozklad upozoriiujf na podstatné rozdily v tom, kdyZ se videopéska obje-
vila ve filmové kultufe jakoZto mira moznych roli, které miize nebo by méla hrat v zdpase
s vét&fmi narativnimi tradicemi, viié¢i nimz filmové ztvdrnéni pfi formovéni soudobych ve-
fejnych historif z vét&{ &dsti kapitulovalo. Nové&jsi hybridni vyrazy, i kdyz vidy obsahuji
komer¢ni nebo jiné instituciondlni tlaky, které musi délat kompromisy s radikdlnimi nd-
roky, nepfisobi skrze asimilaci ani rekuperaci, nybrz skrze vyuZiti extrémnich ¢asovych
moznosti interakce mezi filmovymi a videopdskovymi obrazy. Vysledné vyprdavéni pred-
vidd historické plisobenf{ jako okamzité pfetvdfeni narativni historie. V tomto smyslu se
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jisté teoretické posuny zdaji byt v pofadku: jestlize Benjamin signalizoval mimorddny
kulturni potencial filmového obrazu, dilezité diskuse, které se vedly kolem Habermaso-
vy vefejné sféry, ndm nyni mohou pomoci uznat, ze videopdskovy obraz m4 jisté odligny,
ale stejné mohutny kulturni potencidl. Nenf to vize dalsiho utopického obrazu, ktery
transcenduje ¢as, ale spiSe tvrzeni, Ze videopdskové zobrazenf trvd vEepronikajicim a je-
dine¢nym zplisobem na tom, Ze narativni historii je nyni nutné neustdle pfetvdret kolem
extrémni ¢asové mobility a skrze ni.

Kulturni klimax, jakym byl proces Rodneyho Kinga, objasnil neustdly boj o rehabilitaci
videopdskového zobrazeni v rdmei hermeneutického vyprdavéni (co se stalo pied ¢asovymi
mezerami, béhem nich a po nich). JestliZe se dnes videopdska stala hlavni imagistickou
silou pfi vytvdfeni vefejné sféry a narativni historie jakoZto geografie nepfedvidanych
udélosti, neni ona vefejnd historie ni¢im jinym, neZ vefejnym hermeneutickymprojek-
tem: vzdy a okamZité monitorovat a takticky zpochybiiovat vyprdvéni, kterd navrhuje.

Prelozila Karla Hydnkov4d

PreloZeno z anglického origindlu:
Timothy Corrigan, Immediate History. Videotape Interventions and Narrative Film.
In: Dudley Andrew (Ed.), The Image in Dispute. Art and Cinema in the Age of Photography.
University of Texas Press, Austin 1997, s. 309 — 327.
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Citované filmy:

Az do konce svéta (Until the End of the World; Wim Wenders, 1991), Byl jsem lyncovdn (Fury; Fritz Lang,
1935), Dvé & tii véci, které o ni vim (Deux ou trois choses que je sais d’elle; Jean-Luc Godard, 1966), Frige
na ma$iné (The General, 1927), Henry: portrét masového vraha (Henry: Portrait of a Serial Killer; John
McNaughton, 1989), JFK (Oliver Stone, 1991), Jih proti Severu (Gone With the Wind; Victor Fleming,
1939), Mildred Pierceovd (Mildred Pierce; Michael Curtis, 1945), Napoleon (Abel Gance, 1927), RaSomon
(RaSo-mon; Akira Kurosawa, 1955), Sex, [%i a video (Sex, Lies and Videotape; Steven Soderbergh, 1989),
Smrtelné myslenky (Mortal Thoughts; Alan Rudolph, 1991), TFeti generace (Die dritte Generatiom; Rainer
Werner Fassbinder, 1979), Zpivdni v deiti (Singin’ in the Rain; Stanley Donen, 1952).
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