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FILM NEZNAMENA VIDIM,
NYBRZ LETIM*

Paul Virilio

Psal se rok 1861, kdyZ pozorovani koles parniku, na kterém plul, vnuklo budoucimu plu-
kovniku Gatlingovi ndpad na kulomet s vdlcovym zdsobnikem na kliku. V roce 1874
se Francouz Jules Janssen inspiroval bubinkovym koltem (patentovanym v roce 1832)
a vynalezl sviij astronomicky revolver, ktery umél opakované fotografovat. Etienne-Jules
Marey pouzil jeho my&lenku a sestrojil svou chronofotografickou pusku, kterd umoziio-
vala zaméfit a fotografovat objekt prfemistujici se v prostoru.

Generdl Jourdan v roce 1794 zvitézil u Fleurusu édste¢né diky informacim opatfenym
,Odvdzliveem™ (Enterpreneur), prvnim pozorovacim balonem na bitevnim poli. V roce
1858 ziskdvd Nadar prvni snimky z balonu. Béhem americké ob¢anské vilky pouzivaly
vojenské sily Unie balony opatfené kartografickym telegrafem. Brzy vojdci pouZivaji nej-
rozmanitéj&i slepence: drak s kamerou, holub s fotoaparatem, balon s kamerou. Ty pfed-
chdzely intenzivnimu vyuZivdni chronofotografie a kinematografie z malych priizkum-
nych letadel (nékolik milionfi snimkfi ziskanych béhem prvni svétové vilky)... nez piislo
pokryti jihovychodni Asie americkym letectvem pouZivajicim kolem roku 1967 stroje bez
pilota, které pielétaly nad Laosem a posilaly své informace do centrdl IBM v Thajsku
nebo v Jiznim Vietnamu. UZ neexistuje piimé vidéni, béhem néjakych sto padesiti let se
pole stielby proménilo v pole natdceni, bitevni pole se stalo civilistiim ddvno zakdzanym
filmovym jeviitém.

Béhem prvni svétové vdlky byl David Wark Griffith jedinym americkym reZisérem
oprdvnénym odebrat se na frontu, aby tam natoéil propagandisticky film pro Spojence.
Ve chvili, kdy v Evropé vypukla skute¢nd vdlka (v 1été 1914), nato¢il syn veterdna vdlky
Severu proti Jihu a byvaly divadelnik Griffith ve Spojenych stdtech velkolepé bitevni
scény ZROZENI NARODA. V tomto filmu je bitevni pole ukdzdno v celkovém zabéru nata-
¢eném z kopce. ReZisér stdl v situaci Petra Bezuchova, hrdiny VoJNY A MIRU Kinga Vi-
dora a Maria Soldatiho (1955), ktery pozoroval Borodinovy boje se vSemi riziky pfimého
vidéni. Griffith skute¢né natddel ,,svou vdlku ani ne tak jako epicky malit, ale spiSe
jako spravce jevisté, ktery si s extrémni peélivosti zaznamendvd nejmensi pohyby, jeZ se
maji na divadelni scéné odehrat. Karl Brown vypravi: ,Védéli jsme, kam umistit kaz-
dy kanén. Znali jsme kazdy pohyb kazdé &4sti davu. Rikdm &4sti, protoze kazdy z nich

*)  Parafrdze Nam June Paika. (Sloveso voler znamend jak létat, tak krdst, takZe druhym stejné dobrym pie-
kladem titulu by byl slogan: film neznamend vidim, nybrZ kradu. Pozn. piekl.)
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podléhal jednomu pomocnému reZisérovi, jednomu z pocetnych Griffithovych asisten-
tfi, kterymi byli mimo jiné Victor Fleming, Joseph Henabery, Donald Crisp.“" Celd
akce nebyla fizena megafonem, protoZe uprostfed vybuchi a detonaci slepych nabojt
by nebylo slySet rozkazy, nybrz jako u ndmornictva, semaforicky pomoci série viceba-
revnych vlajek.

,»S vyjimkou davovych scén by v3ak kterykoli dnedni amatérsky filmar mohl zopako-
vat podminky tohoto natdceni a disponoval by pfitom,” piSe Kevin Brownlow, ,,daleko
vét&imi prostiedky neZ Griffith a jeho vérny kameraman Billy Bitzer, ktery nemél ani
fotoelektrické ¢ldanky, ani zoom, ani lehké kamery, nybrz jen tézkou ru¢né pohanénou
drevénou kameru Pathé. Navic, protoZe nemél ani osvétleni, pouzival Bitzer zrcadla
k preorientovani slunecniho svétla. Vysledky jsou nicméné pozoruhodné...*”

Na konci minulého stoleti Billy Bitzer to¢il néco, ¢emu se fikalo ,,ukdzky pohybu®,
malé filmy uréené pro sily music-halldi, inspirované filmy bratfi Lumiérd; krom toho
byl za zuiiei Spanélsko-americké vilky jménem American Mutoscope Company vysldn
na Kubu. PfestoZe Bitzer v roce 1898 natddel filmy se svou kamerou Mutograph pfi-
pevnénou na ndrazniku lokomotivy pusténé na plny chod, kinematografie, kterou délal
s Griffithem, je jesté kinematografii indického salonu, kde se promitd PRIJEZD VLAKU:
sleduje pohyb z vnéjsku, statickym zptisobem, je v prvni fadé pohledem na to, co se hybe.
Kamera reprodukuje okolnosti béZného vidéni, je celistvym svédkem akce a i kdyz je
uréena k zdznamu, k odloZeni, sila jejich obrazd spocivd v tom, Ze v koherentnim ¢aso-
vém celku poskytne divdkovi iluzi blizkosti.

Vzpomenime si, e mnozi filmafi, aby se maximalné vyhnuli montdznim stfihim, méli ve
zvyku zkouZet predem cely film od zaddtku aZ do konce. Méfila se pfi tom délka kazdé
scény, aby bylo zndmo pfiblizné trvani filmu. Tento typ natdceni, ve dvacdtych letech
¢asto pouzivany v Némecku, ovlivnil reziséry, jako byl napfiklad Carl Dreyer, ktefi se
budou snazit prostfednictvim redlné jednoty mista vytvofit umélou jednotu ¢asu, ¢imz
ilustruji dvahu Waltera Benjamina o filmu, ,,ktery poskytuje latku simultdnni kolektivni
recepci jako to odjakZiva délala architektura®“.” Pravé toto odjakziva architektury vlddne
nad kinematografii na za¢4tku 20. stoleti, hlavné v Evropé. Svétlo kinematografie nestoji
proti neprithlednosti ldtky architektury (camery obscury), stejné jako elektfina je pouze
nec¢ekanym technickym méitkem jejiho trvani, novym dnem, a architektura odoldva ni-
hilismu stiilejici kamery stejné jako pfed péti sty lety odoldvaly hradby staré pevnosti
kinematice délostielectva, nez zmizely zni¢eny oslnivym vyvojem jeho palebné sily.
ProtoZe nemél kameru, pouZil Oskar Messter na konci 19. stoleti jako temnou komo-
ru pokoj, ve kterém bydlel. Uplné ho zatemnil, nechal jen malou dirku z ulice, a k po-
sunovani ¢istého filmu pouZival mechanismus své promitac¢ky. Messter predesel teore-
tiky kammerspielu, ktefi si jako naptiklad Lupu Pick mysleli, Ze nesnesitelny tlak casu

1) Kevin Brownlow, Hollywood: The Pioneers. London 1981, s. 63. Nenahraditelné dilo Kevina Brown-
lowa a Johna Kobala, ktery zpracoval fotografickou &4st. Cetné zde komentované pasdze jsou vyhatky
z této knihy.

2) Tamtéz, s. 64.

3) Walter Benjamin, Dilove véku technické reprodukovatelnosti. In: Ty %, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979,
s. 38.
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a mista mize nahradit psychologii herci. V roce 1925 natdéi Dreyer film PAN DOMU ANEB
TYRANUV PAD v tom nejskromnéj$im mozném prostoru, v byté o dvou pokojich, ktery byl
do nejmensiho detailu vytvoren ve studiu. O dva roky pozdéji uskutecéiiuje svou JANU
Z ARKU v jedine¢nych kulisdch, ve skuteéné kompaktni architektuie postavené u bran
PafiZe. Pldn natddeni se chronologicky shodoval s vyvojem skutedného procesu. A v této
souvislosti si miiZzeme vzpomenout na slavnou Edisonovu Cernou Mary, na tuto jinou
cameru obscuru, kterd slouZila zdroven jako studio i jako projekéni sdl a kterd se otdcela,
aby svymi oteviratelnymi boky zachytila co nejvice sluneéniho svétla.
Vystaveni (exposition) logice chronologie zdludné nahrazuje byvalou délku fotografické
expozice; architektura kulis s jejich objemem a pii¢kami rozdélujicimi prostor nahrazuje
volné montdzni sekvence a vytvari elipsu vyprdavéni. Trochu jako ma dcerka, ktera kdyz
se premisfuje z jedné mistnosti bytu do druhé a kdyZ v kazdé z nich vidi oknem svitit
slunce, tak si mysli, Ze skute¢né existuje vicero slunci — podobné je kinematografie na-
stolenim nezdvislého a jesté nezndmého cyklu svétla, a jestlize md fotografie problémy
hybat se, pak hlavné proto, Ze rozhybat kinematicky ¢as, vnimat ve starém nehybném
a rigidné uspofddaném prostied{ jeho osobitou rychlost, jsou pro pionyry operace jak po-
divuhodné, tak obtizné& objevitelné.”
Kdyz v 18. stoleti inZenyr Joseph Cugnot vynalezl samohybny pohon, demonstroval ho
predevsim tim, Ze svij vojensky ndkladni viiz pustil proti zdi, kterou zniéil. Je zajimavé,
Ze o stoleti pozdéji bratfi Lumiérové demonstruji kinematickou samohybnost projekei fil-
mu nazvaného DEMOLITION D’UN MUR (Zniceni zdi): nejprve se zed’ zfiti v oblaku prachu,
a potom je scéna pusténa obrdcené, takze se zed znovu postavi, ¢imz byl zaveden filmo-
vy trik. Méliésovi se také zalibi opakovéni tohoto ritudlu nehodou zpiisobené destrukee,
vzpomindme si na epizodu z filmu CESTA DO NEMOZNA, natoc¢enou v roce 1904, kde auto-
maboulof védci z Institutu nesouvislé geografie znovu provadi vykon Cugnotova ndklad-
niho vozu, kdyZ prordZi zed hostince; ndsledujici zdbér ukazuje vnitfek hostince, kde
klienti naddle klidné vederi, a pak najednou dochdzi k probofent, jako kdyby si zed pre-
se viechno podrzela kinematicky ¢as. Pozdéji uz se reZiséfi nerozpakuji piejit z jednoho
zdbéru do druhého zptsobem, ktery nuti herce prochédzet zdmi a otevirat dvefe v domech
bez prucelf, kdy se divakiim z profilu ukazuji piicky kulis, které jsou stejné tenké jako
mezery oddélujici obrazy na filmu.
Kdyz takto jednaji, ukazuji reZiséfi, Ze si nejsou piili§ dobfe védomi posuvu kinematie-
kého ¢asu, protoZe zanedbdvaji to, Ze i v omezené architektute je vSechno stale problé-
mem rychlosti, motor-kamera zadrZzuje svou potencidlni energii a funguje tak po zpiiso-
bu onéch Pagnolovych skoldk, ktefi na svém malém $kolnim dvorku nebéhaji, aby jim
pripadal vétsi.

L

KdyZ na konci prvni svétové vélky Griffith pfijiZzdi na francouzskou frontu natoéit sviij
agita¢ni film, archaickd &4st vdlky uz ddvno skondéila s bitvou na Marné. Ta byla posledni

4) Zndmd ivaha Waltera Benjamina o jdoucich pendlovkdch, jejichz piitomnost je nepochopitelnd na diva-
delnim jevisti, ale na pldtné mohou vhodn& zasdhnout do akce. Benjamin v tom vidi reciprocitu akce
mezi pfedmétem a ¢lovékem, ktery miiZe iidinné slouzit materialistické my3lence; dnes v tom vidime spi-
Se ditkaz nezdvislosti kinematického éasu.
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romantickou bitvou a reZisér se ocitd pred statickym konfliktem, kde hlavni akce milionfi
lidf spocivd v piichycovdni se k terénu, ve kterém se maskuji celé mésice, nékdy i roky
jako u Verdunu, na misté, kde se straslivim zptisobem mnoZi hibitovy a masové hroby.
Rezisér starych bitev Griffith je ndhle neschopen vyméfit uddlosti, které vyplyvaly z bles-
kového vyvoje véd a novych technik, které zdfiraziiovaly vice prostfedky nez cile, a o kte-
rych sdm skoro nic nevédél.

Nesmirné bitevni pole, které mél pred sebou, pozorovdno pouhym okem podle vieho ne-
sestdvalo z ni¢eho, nebyly tam uZ stromy, vegetace, ani voda, ba dokonce ani zemé. Bez
zdpasu muZze proti muZi se par vrazda-sebevrazda ztratil z dohledu, mezi némeckymi
a spojeneckymi zdkopy a spojovacimi chodbami vzddlenymi od sebe jen $edes4t i osm-
desat metrti nabyva slavny slogan ,,nikdo neprojde® jiny smysl, neprojde uz skute¢né
nikdo. Mnoho bojovnik{ z prvni svétové védlky se mi svéfilo, ze kdy# zabili nepfitele,
alespon nikdy nevidéli, koho zabijel, jini ted” méli na starost, aby vidéli misto nich. Tuto
abstraktni oblast, kterou Apollinaire pfesné popisuje jako misto slepé, nezamitené tou-
hy, vojdci pozndvali jen prostfednictvim trajektorie své stfelby (,,M4 touha je tam, kam
stiflim...“"), teleskopické tthnuti k imagindrnimu pfiblizeni, zformovdni zmizelého spo-
luhrace/protivnika pfed jeho pravdépodobnym rozmetdnim.

V necéekaném fdzovém posunu nepfimého vidéni nem4 vojdk ani tak pocit, ze bude zni-
¢en, jako odredlnén, dematerializovdn, Ze ndhle ztrati vedkerou vnimatelnou referenci ve
prospéch nadsazky viditelnych znacek. JakoZto neustdle zaméfovany se stdvd podobnym
onomu filmovému hereci, o kterém mluvi Pirandello, herci, ktery je vyho$tén ze scény, ale
také ze sebe sama a spokojuje se s tim, Ze hraje pfed malym strojem, ktery potom bude
hrat pied publikem s jeho stinem: ,,Nedefinovatelné prdzdno, pocit krachu, kdy je télo
vyfouknuto, potladeno, zbaveno reality, svého Zivota, svého hlasu, zvuki, které vytvaii
svym pohybem, aby se stalo némym obrazem, ktery se okamzik chvéje na pldtné a pak
zmizi v tichu,“?

JestliZe se nitroceluldza, kterd se pouzivala k vyrobé éistého filmu, pouZivd také k vyro-
bé vybusnin, nenf snad heslem promitace heslo délostielectva: co je osvétleno, je odhale-
no? Od 1. fijna 1914 protiletecké délostielectvo spiahuje déla se svétlomety. Napiiklad
v roce 1918 slouzi k obrané anglického tdzemi, kromé jedendcti eskader stihacich letadel,
284 dél a 377 reflektorti uréenych k ptebihdni po nebi. Dne 9. ledna 1915, kdyz cisar
nafizuje prvni letecké dtoky na Londyn a jeho priimyslové zény, dokdZe britskd DCA
natocit pozoruhodné filmy no¢niho bombardovdni provddéného némeckymi Zeppeliny.
Vymétujeme zde piisobivy odstup civilni kinematiky, kterd byla vét$inou je$té odkdzana
na sluneéni osvétleni, zatimco uz v roce 1904 ruské ozbrojené sily pouzily k obrané Port
Arthuru svétlomety, které byly zdhy spiaZeny s kulomety-kamerami.

Griffith musel prohldsit, Ze je ,,velmi zklamén skute¢nosti na bitevnim poli®; podle ve-
ho se skute¢nost moderni vélky stala nesluéitelnou s kinematografickou skuteénosti, jak
ji jesté chdpal a jaké se dozadovalo jeho publikum. Pfesto na front& uskuteénil nékolik
zajimavych natdcent, v nichZ se soustfedil na logistickou &innost, jeho kameramanem

5) Guillaume Apollinaire, Tendre comme le souvenir. Paris 1918.
6) Luigi Pirandello, Shoot! The Notebooks of Serafino Gubbio. Cinematograph Operator, London 1920,
s. 20.
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byl kapitin Kleinschmidt. Lze je zhlédnout v londynském Imperial War Museum. Poté
Griffith opousti kontinent, aby v Anglii vytvofil boje, které se ve skute¢nosti odehravaly
nékolik kilometri odtud. Natdé¢i SRDCE SVETA (1918) na salisburské plani, kterd brzy
nato poslouzi jako ,,zvlastni hibitov pro obéti zhoubné chfipky, jeZ zachvitila svét a bé-
hem jediného roku zabila dalich dvacet sedm milionii lidi. Po ndvratu do Hollywoodu
s omezenymi prostfedky dokonéuje film na ranéi Lasky a jeho vojenskym poradcem je
von Stroheim. Navzdory bandlnimu scéndfi md film ve Spojenych stdtech velky tispéch
a silné zapusobi na vefejné minéni.

Pfed moderni vélkou Griffith zakusil podobnou hotkost, jakou uZ pocitil, kdyz uvidél Pas-
troneho CABIRIIL Tento italsky film zapo&aty v roce 1912 dorazil do Ameriky v roce 1914.
Podle Karla Browna: ,Kritikové Cabirie zaplsobili na Griffithe takovym zpfisobem, Ze
s hlavnimi ¢leny svého $tdbu vyrazil prvnim vlakem do San Franciska, aby ji zhlédnul.“
A Kevin Brownlow doddvd: ,Muselo byt tZasné natocit Zrozeni ndroda prohlaované
tehdy za nejvétsi svétové dilo, ale také nesmirné deprimujici uvidét poté film, jako je Ca-
biria. Z hlediska materidlnich prostiedki a technické zruénosti vypadal Griffithiw film
ve srovndni s ni jako z pravéku.*”

CABIRIA pFichézela z vlasti futuristfi, jejichz manifest o tii roky piedchazel zadstek natd-
¢eni Pastroneho dila. Pastrone stejné jako futuristé skoncoval s mySlenim organizovanym
podle eukleidovské linearity a postavil na stejnou troveti lidské vidéni a energetické
Sifeni. RezZisér ochotné zanedbdva narativni povahu scéndfe ve prospéch technického
tic¢inku, ve prospéch dynamického zlepSeni zbéri: ,,Byl posedly tieti dimenzi a podati-
lo se mu vytvofit iluzi hloubky tim, Ze oddé&loval vizuélni roviny neustdlymi pohyby ka-
mery.“” Pastrone pouZival a systematicky naduzival ,,carello” (travelling), které vypraco-
val, ¢imz ukdzal, Ze kamera neslouZi ani tak k vyrdbéni obrazdi (to uz maliii a fotografové
délali dlouho), jako k manipulaci s dimenzemi a k jejich falzifikaci.

»lak jako mali¥ nekopiruje fotografii, neni uZ tfeba k vytvoteni snového, tedy vizudlni
halucinace, kopirovat ,filmovy pohyb‘,* tvrdi Ray Harryhausen, jeden ze soudasnych
odbornikii na specidlni efekty.” Tato Harryhausenova mys$lenka klade ptesny problém:
filmova pravda je vytvdfena 24krdt za vtefinu motorem-kamerou, prvotnim rozdilem
mezi filmem a fotografif je vSak fakt, Ze hledisko miZe byt pohyblivé a miize tak unik-
nout stojatosti ostfeni ¢i pézy, aby splynulo s vehikuldrnimi rychlostmi. Snimacf pfistroj
je po¢inaje Mareyho experimenty postupné rozpohybovan, fixni je nahrazeno stabilnim.
Klamny uz v8ak ve filmu po Pastroneovi neni déinek zrychlené perspektivy, nybrz hloub-
ka sama, vzddlenost ¢asu od promitaného prostoru... elektronické svétlo holografie
(laser) stejné jako infografie (integrovany obvod) pozdéji potvrdi tuto relativnost, v niz se
rychlost ukazuje byt prvotni velié¢inou obrazu a jako takovd péivodem hloubky.
Pastroneho film je souc¢asnikem kolonidlni vdlky v Libyi, vypravy, jeZ byla jednim z d-
sledkii vlasteneckého testéni, které Italy popadlo po oslavdch padesétého vyro&i jejich
ndrodni jednoty. Zemé je od té chvile ponofena ve vojensko-primyslovém tisili a sdm
Gabriele d’Annunzio, ktery spolupracoval na scénéfi CABIRIE, je vdlkychtivym dandym

7) K. Brownlow,ec.d.,,s. 71.
8) Tamiéz.
9) Interview vysilané ve francouzské televizi.
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blizkym futuristickému hnuti a také vdlednym pilotem, ktery bude zanedlouho hrat kli-
dovou roli pfi dobyti Fiume."”

V ¢&innosti futuristf zaujimd kinematickd samohybnost mélo mista. Jedna se hlavné o dva
filmy z let 1914  a 1916, z nichZ prvni je poznamendn Marinettim'’, zatimco druhy usku-
teénil prvni spojeni vélky, aviatiky a vidén{, které se z prchavé letecké perspektivy stava
dromoskopickym. V roce 1912 Marinetti vyddvd PapeZii jednoplosnik, vypravéni z ces-
ty futuristického letce, v némz pozndvime Marinettiho osobné&, a takika zdroven Bitvu
u Tripolisu inspirovanou jeho entuziastickym pobytem na libyjské fronté, v niz ruka, kterd
piSe, ,,jako by se oddélila od téla a prodlouzila se podle své viile daleko od mozku, ktery
se také néjakym zptisobem oddélil od téla, vzlétl a z velké vysky s désivou jasnosti pozo-
ruje ne¢ekané véty, které vychdzeji z pera”.

JestliZe se na konci 19. stoleti objevuje film i aviatika presné ve stejny okamzik, v roce
1914 aviatika prestdvd byt v pravém smyslu prostiedkem k létdni, k vytvdreni rekordii
(Deperdussin uz v roce 1913 prekonal 200 kilometrti za hodinu), aby se stala zptisobem vi-
déni, nebo moZna dokonce nejzazSim prostfedkem vidéni. Na rozdil od obecného minén{
stojf totiZz na pocdtku letecké armady priizkumné letadlo, jehoZ pouZivan{ bylo hned od po-
¢atku vojenskymi $tdby popirdno. A protoze mélo za tikol informovat pozemni jednotky, ¥i-
dit délostfeleckou palbu nebo fotografovat, byl stroj navic uzndvdn jen za ,létajici pozoro-
vatelnu®, kterd byla skoro stejné nehybn4 jako v minulosti balon s kartografy vybavenymi
tuzkou a papirem. Mobilni priizkum ziistdval jesté iikolem kavalerie a jeji rychlosti pozem-
niho pohybu, a to az do bitvy na Marné, kde Joffre poprvé bral v tivahu informace od lete
a diky nim dokdzal posoudit, co je nutné k vitézné ofenzivé. Situace posddky priizkumnych
letadel ostatné nebyla piilig zdvidénihodnd, jelikoZ béhem fotografické mise musela udr-
zovat konstantni vySku, aby bylo respektovdno méfitko negativi, a tato kvazi-nehybnost ji
¢inila velmi zranitelnou: do jedné z téchto letek patiil i Jean Renoir, ktery bude po Jeanu
Gabinovi pozadovat, aby ve VELKE ILUZI pouZival sako uniformy, kterou nosil za vilky.
,»Pfibéh VELKE ILUZE je naprosto pravdivy,” ftkd Renoir, ,,vypravélo mi ho nékolik mych
pritel z vdalky 1914 az 1918, hlavné Pinsard. Byl u sttha¢d, jd u priizkumniki. Létdval
jsem fotit némecké linie. Kdyz byly némecké stihacky piili§ dotérné, nékolikrdt mi za-
chranil Zivot. On sdm byl sedmkrat sestfelen, sedmkrat zajat a sedmkrdt uprchnul.
KdyZ vojenské Staby koneéné vzaly aviatiku vdzné, zadal letecky priizkum, af uz takticky,
nebo strategicky, pouZivat chronofotografii a posléze kinematografii. I kdyz jsou stroje

10) Giovanni Lista, Marinetti. Paris 1976.

11) V roce 1963 ve filmu KARABINIERI Godard uvddi do vztahu stfemhlavé bombardujici bombardér a po-
hlednici krajiny. V roce 1914 Apollinaire zacleni do svého prvniho ideogramu kold# pohlednice, kterou
mu poslal jeho bratr. A téhoZ roku Marinetti umisti do kinematografické osnovy filmu Zang Toumb
Toumb tiplny text letdku shozeného z bulharského letadla béhem vidlky na Balkdné. Dne 9. srpna 1918
italskd letka La Sérénissime vedend d’Annunziem zaplavi letdky Viden... po vilce v roce 1870 zadal
pohlednicovy primysl previdzet folografie, u ne bezprostredni obrazy, nybrz prostfedkujici, asto ano-
nymni, lidové a laciné. Kromé sentimentdlnich, erotickych &i prosté reklamnich zdméré, byly pohledni-
ce prostredky nacionalistické a revansistické propagandy, politiky podporujici porodnost a scientistické
politiky. Hlavné v8ak mnohé z nich piedjimaly surrealistické koldze, protoZe uz na nich nalezneme foto-
grafické montdZe, které smichdvaji skute¢né krajiny, kreslené dopliiky, fiktivni vozidla a burleskni oso-
by, jejichz estetika je blizkd estetice budoucich film& Méli¢se nebo Zeccy.
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vybaveny bezdritovou telegrafii (TSF), kterd je spojuje se Stabem, ktery tak okamzité
informuji, analyza fotografickych dokumenti pozemnim persondlem vyZaduje naopak
dlouhou dobu, a vytvafi tak diilezity posun mezi snimdnim a jeho opétnym zapojenim do
vojenské akce.

Vyjimec¢nych pilotd nebylo mnoho, nejprve to bylo ..sportovei® jako Védrines nebo Pé-
gout, posléze prichdzeli od viech jinych druhti armdd, hlavné viak z kavalerie, prizkum-
né zbrané par excellence. Americané si tento zvyk zachovali dodnes.

Na poédtku vélky piloti radé&ji létali sami, aviak v prubéhu boje nebo béhem sniméni
museli provadét skutecné akrobatické kousky, a to jak pfi stfilent, tak pf#i filmovanf a Fi-
zeni. Casto jsou proto experimentétory a vynélezci jako napiiklad Roland Garros (zemfel
roku 1918), ktery objevil systém, jenZ diky specidlnimu opancéfovani umozioval st¥ilet
z kulometu do vrtule a neposkodit ji pfitom, nebo Omer Locklear, ktery patfil k Air Corps
a ziskal si reputaci tim, Ze vylezl na kfidlo leticiho letadla, aby dokdzal, Ze unese vihu
pfidavného kulometu. V roce 1919 zacal v Hollywoodu kariéru akrobatického letce, po-
dobné jako ve Francii Roland Toutain, sentimentdlni letec z Renoirova filmu PRAVIDLA
HRY a podobné jako byvaly védle¢ny pilot Howard Hawks, ktery financovdn Howardem
Hughesem v roce 1930 na zdkladé svych vzpominek natoéil film PATROLA.

V é&ervenci 1917 zavedl Manfred von Richthofen, slavny ,,éerveny baron®, taktiku ,,1é-
tajiciho cirkusu®, ktery seskupoval stroje do eskader sestdvajicich ze étyrech letek po
osmndcti letadlech.

S ,,Richthofenovym cirkusem uZ pro vdleéné piloty neexistuje a priori nahote ani dole,
ani vizudlni polarita, specidlni efekty se uz tehdy jmenuji looping, mrtvy list, velk4 osmié-
ka... Letecké vidéni se uz vymklo euklidovské neutralizaci, kterd byla na zemi tak silné
pocifovdna bojovniky v zdkopech. Letectvi otevird endoskopické tunely, jednd se o nabyt{
toho nejpiekvapivéj§iho mozného topologického vidéni jdouciho aZ ke ,,slepé skvrné®.
Toto vidéni uz predjimaly trhové atrakce predeslého stoleti, velkd kola a posléze scénic-
ké zeleznice, horské drdhy a jiné lunaparky v povile¢ném Berliné.

Po vice nez étyficeli letech stagnace pochopi Americ¢ané ve Vietnamu vyznam nového
promysleni problémi leteckého pozorovani. Tehdy za¢ind technickd revoluce, kterd zvol-
na posunuje hranice zkoumdni v ¢ase a prostoru az k okamziku, kdy sdm vzdusny pri-
zkum a jeho mody reprezentace zmizi v okamZitosti informovani v redlném case. Propiisté
budou zapomenuty objekty a jejich téla ve prospéch jejich fyziologickych stop. Soubor
novych prostiedkii, senzori skute¢nosti, citlivéjsich vice na vibrace, na hluky, na viiné
nez na obrazy, televidéni zesilujici svételnost, infraderveny blesk, termograficky obraz
rozliSujici télesa podle jejich teploty a povahy... Kdyz se zdznam (différé) stava redlnym
¢asem, sam redlny ¢as unikd pozadavku chronologického objevovani, aby se stal kinema-
tickym'”. Zpravodajstvi uZ nenf ztuhlé jako byvalo na fotografii, dovoluje naopak inter-
pretaci minulosti nebo budoucnosti v mife, v niZ je lidskd aktivita vidy zdrojem tepla

12) Cinématique — Viriliem uméle vytvofené adjektivum od cinéma, znamenajici tedy filmovy, kinematogra-
ficky — Virilio pouZiva v Sir&im smyslu pro vée, kde hraje roli prostfedkovdn{ obrazy. Kinematickou se
miiZe stit realita, vofmdni, as... Nelze opomenout ani plivodnéjsi vyznam: kinematika je védou o pohy-
bu, a kinematicky pak lze prenesené chdpat jako rozpohybovany, ¢i s pohybem souvisejici. Kinematic-
kym tak miize byt napfiklad vnimdni pilota letadla &i cestujiciho ve vlaku... Pozn. piekl.
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a svétla, a tedy extrapolovatelnd v ¢ase a prostoru... V roce 1914 bylo pfece systematic-
ké pokryti bitevniho pole vzdu$nym priizkumem a pfistroji naloZenymi do letadel jesté
omezoviano noci, mlhou, nebo mraky prilepenymi k zemi. Jediné bombardéry se uz vymy-
kaly stfiddni noci a dne. Zacaly s prostymi elektrickymi lampami, poté byly vybaveny re-
flektory umisténymi na podvozku letadla a lampami na koncich obou kfidel.

Toto zkoumdn{ rytmizované svételnymi a klimatickymi podminkami, stfidavé vladnouci
a ovlddané vidéni ze vzduchu a ze zemé tvoii dialektickou osnovu filmu POSTAVY V KRA-
JINE, nedocenéného filmu, ktery natoéil Joseph Losey (1970). Loseyho vrtulnik, ktery se
nelidil od vrtulniku civilni obrany nebo silni¢ni policie, vyslany prondsledovat dva
uprchliky, se vkopirovdavd do obrazu krajiny Zapadu. Boj je zde hrou prostoru, viechny
néstroje se podili na jeho nasycovdni. Zatimco prondsledujici musi vizudlné zrusit inter-
val, vygumovat vzdélenost, a to nejprve svym dopravnim prostiedkem a posléze svymi
zbranémi, vyzbroji prchajicich nenf ani tak prostfedek destrukce, jako prostredek odda-
lovdni, obyvaji uz vlastné jen to, co je oddéluje — mohou preZit jen diky &iré vzddlenos-
ti, jejich posledni ochranou je kontinuita, celd pfiroda. Vyhybaje se véemu, co vyznacéu-
je a signalizuje pouZivdni, cestu, obydleni, viemu, co informuje, zavinuji se do terénnich
zdahybu, do pokryvky rostlin a stromt, do atmosférickych poruch, do noci. Hodf se pfipo-
menout, Zze POSTAVY V KRAJINE byly natd¢eny za zufici valky ve Vietnamu, ve chvili, kdy
prvni divize kavalerie, tatdZ, kterd prondsledovala Indidny po velkych pldnich americ-
kého Zapadu, byla, jak se dalo ¢ekat, vybavena bojovymi vrtulniky. O deset let pozdé-
ji se Loseyho dilem silné inspiroval Coppola pfi aranzovani baletu vrtulnikii ve filmu
APOKALYPSA. Jejich manévry bude ostatné ¥idit ve westernovém rytmu podle zvuki pol-
nice kavalerie troubici do titoku. ..

S opétovnym zavedenim komerénich let v roce 1919, které vyuZivaly zejména byva-
1é6 bombardéry jako nap¥iklad Bréguet 14, se vzdusné vidéni zobeenf a nalezne Siroké
publikum. A pfece leteckd fotografie od poédtku klade otdzku, kdo v technické smésici
,»chrono/foto/letadlo/zbrati zvitézi pii vyrobé védleénych filmi a jestli nakonec topolo-
gické osvobozeni diky rychlosti stroji a posléze jejich palebné sile nevytvdii nové kine-
matické skute¢nosti daleko G¢innéjsi nez jen pouhy motor-kamera.

,Vzpomindm si jesté na to, jak jsem zapiisobil na jakousi kmenovou skupinu shromdzdé-
nou v kruhu kolem muze v ¢ernych Satech,” vypravi Mussoliniho syn za vdlky v Etiopii
(1935 - 1936). ,,Spustil jsem se se svym letadlem pfimo do stfedu a skupina se rozevre-
la presné tak jako pravé rozkvétajici riize.“'” V tomto svédectvi je akce zbrané (stfem-
hlavy ttok letadla) popsdna jako subversivni. Pied vdlednikovyma od¢ima se jedna forma
rozpousti a okamzité se v neobycejné prolinadce objevi a ustdli jind, kterou vytvofil;
presné tak jako ji miZe rozpustit reZisér pfi montdzi filmu na montdZnim stole, aby ji
pfeménil v estetické uspokojeni.

ProtoZe bitevni pole je od po¢dtku polem percepce, vdle¢ny stroj je pro vojeviidce ndstro-
jem reprezentace srovnatelnym se §tétcem a paletou malife. Vime ostatné, jakd dilezi-
tost byla pfipisovdna vytvarnému zobrazeni v orientédlnich vojenskych sektdch, v nichz
ruka vidleénika snadno pfechdzela od zachdzeni se Stetcem k zachdzeni s bodnou ¢&i sed-
nou zbrani, stejné jako pozdéji ruka pilota spoustéjici zbrait bude automaticky spoustét

13) Cit. dle Allan Sek ula, The Instrumental Image: Steichen at War. ,,ArtForum* 1975 (prosinec), s. 33.
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snimdni pfidruzené kamery. Pro vdleénika je funkei zbrané funkce oka. Je tedy normdlni,
ze nasilné kinematické vloupani se letecké zbrané do prostorového kontinua a ohromuji-
ci pokrok véle¢nych technologii od roku 1914 doslova rozmetal staré homogenni vidéni
a vytvofil heterogennost poli vniméni. Metafora exploze je stejné béiné pouZivina v umé-
ni jako v politice. Filmari, ktefi preziji prvni svétovou vilku, pfejdou z kontinuity bitev-
niho pole k produkei aktualit nebo propagandy a pozdéji k ,,uméleckym filmim®. Dziga
Vertov, ktery patfil k persondlu prvniho Leninova propagandistického vlaku, v roce 1918
prohldsil o ,,0zbrojeném oku filmare*:

»Jsem oko kamery. Jsem stroj, ktery vam ukazuje svét, tak jak ho vidim jd sdm. Ode
dnegka se navidy osvobozuji od lidské nehybnosti. Jsem v neustdlém pohybu. Pfiblizuji
se k vécem a vzdaluji se od nich — plazim se pod né — §plhdm na né& — jsem na hlavé cvd-
lajiciho koné — vpaddvam do davu plnou rychlosti — béZim pied bézicimi vojdky — vrhdm
se na zdda — zveddm se s letadly — paddm a létdm v souladu s télesy, kterd padajf a kte-
rd se zvedajf do vzduchu.“'”

Tito filmafi, ktefi podle vieho ,,zpronevéiuji* obraz tak jako surrealisté zpronevéiuji feé,
byli jen sami zpronevéteni vdlkou. Na bitevnim poli se nestali jen vdle¢niky, ale mysl{
si, Ze jako letci tvoff souddst jistého druhu technické elity. Prvni svétovd vilka jim od-
halila vojenskou technologii v akci jakoZto nejzazi vysadu jejich uméni a je zajimavé
konstatovat dzasnou fiizi/konfiizi vytvofenou timto technologickym piekvapenim v celku
»avantgardni“ produkce bezprostiedné po vélce. Zatimco vdleéné aktuality ¢&i letecké
chronofotografické dokumenty zistanou vojenskym tajemstvim nebo jsou zcela opustény
a povaZovdny za naprosto nezajimavé, a to zejména ve Spojenych stdtech, filmafi vydaji
své technologické efekty Siroké vefejnosti, jakozto novy druh spektdklu, prodlouZeni
vélky a jejich morfologickych destrukei.

Napfiklad pfipad slavného plukovnika Steichena, ktery za prvni svétové vélky velel ope-
racim leteckého priizkumu amerického expediéniho shoru ve Francii.'” Po vélce skonéilo
v jeho osobni sbirce pfiblizné milion t#i sta tisic snimki a velky poéet téchto fotografii byl
vystavovan a proddn pod znac¢kou autora a jakoZto jeho majetek. Pfi své prdci na priizkum-
ném fotografovdni Steichen velel 55 distojnikiim a podilelo se na ni 1111 ziidastnénych
muzil. Diky rozdélenf préce a diky intenzivni produkei obrazi zmapuje vdlku a zorgani-
zuje produkei informaci ,,jako v tovdrné“. Fotografie takto prestdva byt epizodickou, spi-
Se neZ o obraz se jednd o proud obrazil, ktery se takto pravé spojil se statistickymi tenden-
cemi tohoto prvniho velkého vojensko-priimyslového konfliktu. Na rozdil od Griffithova
piipadu neziistane tento tlak arsendlu na produkei obrazu (montdZni linky ve Fordovych
zdvodech byly zprovoznény v roce 1914) bez dopadu na Steichena a zptisobi naprosté pre-
vraceni jeho koncepef tykajicich se fotografie.

Jako vétsina fotografii je i Edward Steichen v prvni Fadé ,,mali¥-fotograf“, pfitel Francie,
obdivovatel Rodina... v roce 1917 piijde na jeho pohteb. Jeho fotograficky autoportrét,
ktery ho zobrazuje se Stétcem a paletou v ruce, nechce byt ni¢im jinym nez ,,fotografickou

14) V roce 1919 Vertov publikoval v avantgardni revue Lef fizené Majakovskym ¢ldnek, v némz# odsuzuje na-
rativni film, znovu oZivuje slovnik futuristt a vyhladuje vdlku burZoaznim scénditim a jejich psychologii.

15) The Instrumental Image: Steichen at War, tchvatnd studie Allana Sekuly se pred nékolika lety objevila
v Art Forum. V této knize komentuji nékolik pasdii z ni.
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kopii“ Tizianova MuZe s rukavici. Také ameriéti filmaii méli rddi tento typ ,,reakce kame-
ry* na zndmd vytvarna dila (Cecil B. DeMille nebo D. W. Griffith). Casopis Camera Work
prestane byt vyddvdn ve stejnou chvili, kdy Spojené stdty vstoupi do vdlky (1917),
a v jeho poslednim ¢éisle je odmitnuta vérohodnost ,,piktoralismu® jakoZto avantgardniho
postupu. Sdm Steichen se t&5{ na své totdlni zapojeni do vojenského tkolu. Po uzavien{
priméri se naprosto deprimovan stdhne do svého domu na francouzském venkové, kde
spdli své obrazy, piisahaje, Ze uZ nikdy nebude malovat a Ze dokonce opusti vegkerou in-
spiraci malifstvim, kterou povazuje za ,elitistickou®, aby nalezl novou definici obrazu
piimo inspirovanou fotografii leteckého priizkumu a jejimi metodami pldnovdni. Se Stei-
chenem se vile¢nd fotografie stane fotografii ,,amerického snu®. Obrazy se brzy smisi
s obrazy velkého hollywoodského systému podpory produkce a s jeho kédy pro vytvdreni
masové spoltieby.
& &k

Bergala napsal v Cahiers du cinéma: ,,Fotografie hvézdy nemusela byt vynalezena |...]
postacilo radikalizovat akt izolace, ktery uz byl zdkladem zdbéru hvézdy v hollywood-
ském velkofilmu.“'” KdyZ étu tuto vétu, myslim na tu scénu z Renoirovy VELKE ILUZE,
v niZ vdlec¢ni zajatei pfi piipravé slavnosti vytahuji z velké divadelni skiiné vybledlé na-
stroje Zenské sviidnosti, intimn{ a Sustivé spodni prddlo prechdzi z ruky do ruky nejprve
s Silenymi tismévy a vyznamnou mimikou, ale pak se tvdfe zakryji a kazdd se usebere
k tajnému pfijimdni, jehoz hostif je ta trocha obnoSenych odévii Zen, které zmizely oddé-
leny vdlkou. Tato scéna je protéjgkem scény s jidlem, které nabizi bohaty Zidovsky vé-
zen ztélesnény Marcelem Daliem. Jedna se o jinou figuru odloucent, také zde se vytvaii
nepiimé a alogické vnimani slavnosti, v niZ kazdy nakonec své chuté, sviij isudek a své
méfitko véci prendsi od byti k figuraci, od formy k jejimu obrazu, ve vieobecném deliriu
interpretace vnucené touto vojenskou logistikou, kterd vojdkovi v bali¢ku pfindsi spite
reliéfy néjakého jidla nez skute¢né jidlo, spiSe praminek Zenskych vlasti nez ktici.
Renoir ukazuje, Ze dokonce i mimo bitevni pole, které ostatné ve filmu nenf pfitomno,
vdlka podvraci sprdvnost zdZitku pohlavi i smrti.

Od Irmy Pavolinové, Maupassantovy malé syfilitické prostitutky, kterd pretvaif své pohla-
vi ve zbran decimujici pruskou armadu a kterd si s rozkoSi vyfizuje iéty s nepfdtelskymi
vojdky, které nakazila po celych batalionech, vystavujic je tak tehdy jesté neexistujict
bakteriologické vilce, az po Henny Portenovou, némeckou hvézdu, kterd se objevovala ve
filmech protifrancouzské propagandy, ne se stala jednou z prvnich zndmych pin-up, jejiz
fotografie byly v roce 1914 vyvéSovdny po ubikacich. Exempldrni pin-up, obraz mladé
idedlni divky, obnovuje peclivé retuSovanou fotografii posilanou vdle¢nymi piitelkynémi,
témito snoubenkami smrti, které byly po vétdinu ¢asu vzddlené, nedotknutelné a nezna-
mé a které se vojdkovi zjevuji jen prostfednictvim dopist a balik{ obsahujicich kromé
nékolika ,,sladkosti nékteré relikvie jich samych, praminek vlasi, parfém, rukavicku,
usu$ené kvétiny... To dobfe ilustruje tivahu Rudolfa Arnheima o filmu, podle niZ se po
roce 1914 herec stdvd podruznym a podruzné se stavd hlavnim aktérem — podobné se
zZena stala ve vilce, z niZ je vylouc¢ena, skute¢nou objektivni tragédii.

16) Viz specidlni éislo Cahiers du cinéma: Spécial photos de films, 1978.
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Obscénni pohled vrzeny vdleénym dobyvatelem na télo Zeny, které se stalo vzddlenym, je
stejnym pohledem, jaky vrhd na teritoridlni télo, které védlka proménila v poust, a piimo
predchdzi voyeurismus ,,reziséra® filmujiciho hvézdu jako se filmuje krajina, s jejimi je-
zery, reliéfy a ddolimi, krajina, kterou md pouze osvitit prostfednictvim kamery, kterd se
slovy Josefa von Sternberga, objevitele Marléne Dietrich, dotykd z bezprostiedni blizkosti. . .
(mnoho reZisérti importovanych Ameri¢any po roce 1914 se iicastnilo vilky, zejména v ra-
kousko-uherské nebo némecké armadé). V neddavnéjsi dobé tvrdil Carol Reed jedné bu-
douci herecce: ,,Neni dilezité byt dobry, je tfeba, aby se do vds zamilovala kamera.*""
Rozsiteni strip-teasu (hra slov mezi filmovym pédsem a sexudlnim vzru$enim) béhem dru-
hé svétové vdlky a po nf vyznatuje dimenze zaujaté timto technofilskym pfesunem ve
spolecnosti, kterd se militarizuje. D¥ive cenzurovany strip-tease bude v Anglii vnucovan
armddou, zejména prostiednictvim slavné Phyllis Dixey. Svlékajici se striptérka na scéné
se pro ty, ktefi se na ni divaji, stavd filmem (stejné jako vojdk). Své obleceni sundava po-
malu jako je tomu v tolika filmovych scéndch, lascivni pohyby plni tikol rozpousténi po-
hledu (dissolving view) a hudba roli zvukové pdsky. To bude jesté jasnéjsi s uspofddanim,
v ném7 je nahé télo izolovdno pfimo tvaii v tvar divdkovi ve sklenéné kleci, ktera vytvari
,»pldtno™ mezi nim a klienty ozbrojenymi tentokrit fotoapardty nebo kamerami, které tito
klienti podle své libovile spoustéji ,,z bezprostfedni blizkosti*; a nakonec s kazetami
s elektronickymi hrami, kdy je ,,partie” povaZovdna za vyhranou v okamziku, kdy se na
obrazovce do devadesiti sekund rozsviti mald ¢ervend lampi¢ka, symbol orgasmu.'
Bergalova tivaho o postupné izolaci herce miiZe tedy byt doplnéna touto tivahou Sydney
Franklina: ,Veskerd snaha systému hvézd se soustfedi na to priblizit hvézdu publiku"
ve viech smyslech tohoto slova.” A doddva: ,,Mohlo by se ukdzat t¥i sta metrii Normy Tal-
madge sedici na zidli a jeji obdivovatelé by spéchali to zhlédnout.“*” Systém hvézd a vy-
nilez sexudlniho symbolu jsou vysledkem intenzivni logistiky vnimani, kterd se béhem
prvni svétové vilky rozviji ve viech oblastech, a nepredvidanych logistickych dimenzi,
v nichZ budou svymi metodami triumfovat pfirozené nomadské Spojené stity nad Evro-
pou jesté poplatnou usedlosti. Takto zvitézi v jedné z prvnich ropnych valek, kdyz fran-
couzsky trh daji do rukou Standart Oil tim, Ze zatla¢i do kouta nasi armddu, kterd vyjela
do boje se ¢tyFmi sty cisternovymi vagony, protoZe Americané jich dokdzi nashromazdit
pies dvacet tisic. Je jasné, Ze uZ tu ne$lo ani tak o pfedmét spotfeby, jako o dodavkové
vektory, které dnes tvofi trh. Od dvacdtych let, ddvno pfed New Dealem, jsme v USA
svédky deneutralizace médii, jejich pievzeti priimyslovymi a obchodnimi mocnostmi, aby
slouzily ekonomické vilce, obchodnim zdjmam, které, jak jsme vidéli, piisné kontroluji
Hollywood a k nému pfidruZzené pramysly, které ,,kolem studif rasi jako stfedovékd més-
ta kolem hradf*.””

& ook

17) Interview vysilané ve francouzské televizi.

18) Jedna z prvnich videoher se jakoby ndhodou jmenuje La révanche du général Custer (Pomsta generdla
Custera) a umoziuje pfemistovat figuru generdla obled¢eného jen v jeho vojenské epici po pousti pose-
té ndstrahami, a viechno konéf zndsilnénim indidnské squaw.

19) Public — znamend publikum, ale také vefejnost (pozn. piekl.).

20) K. Brownlow,c.d.,s. 157.

21) Tamtéz.
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V roce 1889 Eiffelova véz se svou kruhovou terasou, na ni% byly instalovdny reflektory,
a telegrafickou kanceldfi, kterd byla 9. zdif oteviena pro Sirokou vefejnost, nadchla Tho-
mase Edisona a nékolik Indidnt z ,Velké show Divokého zdpadu® Buffalo Billa pro nd-
vitévu Pafize. To podplukovnik Gustave Ferrié, byvaly absolvent Polytechniky, dostal
ndpad vyuZit véZe jako antény, takZe kdyZ v roce 1914 vypukne vilka, je mobilizovdn
na misto s odpovédnosti za veskeré radiokomunikace. Z podnétu tohoto vojenského ¢&ini-
tele bylo veskeré radiotelegrafické zarizeni vyrdbéno ve Francii a byvald TSF se brzy
pifeméni na radio (v roce 1915 je spusténa sériovd vyroba prvni elektronky, lampy T.M.
[télégraphie militaire/, vynalezené jednim ze ¢lent Ferriého skupiny, a na konci konflik-
tu uz se pomysli na televizi...).

Zkratkou RKO bude symbolicky nesmirné vysoky stozar, ktery uz na rozdil od véze
neslouZi k tomu, aby ,,udivil svét®, ale aby svymi zprdvami pokryl zemékouli, které vé-
vodi. K logistice obrazii (fotografickych, filmovych) vilka pfidd logistiku zvuki a brzy
i hudebni logistiku, diky vyuZiti ,,lidového radia®“, které se se svymi obrovskymi studii
a vefejnym vysildnim zna¢né rozvine mezi obéma svétovymi vdlkami. Pisné RiZe z Pi-
cardie (1914) a Lili Marlene (1940) se stanou vdle¢nymi orientaénimi body v nové hu-
debni logistice a tajemné zesnuvsi Glenn Miller bude jednim z jejich patronti. B€hem
bleskové valky s jejimi tizkost nahdnéjicimi chechoty, zvukovymi viceiéelovymi tran-
skripcemi uréenymi pro evropsky kontinent, kédovanymi zprdvami pro partyzdny a ma-
kisty, ony stinové bojovniky, se jasné ukdZe dvojznacénost téchto systémii. V Anglii na
ministerstvu informaci permanentné zased4 ,,ideovy vybor pro propagandu®, jehoz éle-
nem byl zejména britsky herec Leslie Howard, jeden z hrdin{ filmu JiH PROTI SEVERU.
KdyZ se v srpnu roku 1939 vrati do Londyna, uskuteéni proamerické vysildni, zatimco
jiny Angli¢an jménem William Joyce mluvi k Britim z Némecka...

Josef Goebbels, byvaly novindf, ktery se stal §éfem propagandy a mezi obéma vdlkami
zavedl spoustu inovaci, podpofil ndstup Hitlera k moci tim, Ze poslal padesit tisic desek
s fasistickou propagandou do némeckych rodin vlastnicich fonograf a také tim, Ze ¢asto
i ndsilim vnucoval fediteliim kinosdld promitdni krdtkometrdZnich ideologickych filmi,
a nakonec 1 tim, Ze od svého pfichodu na ministerstvo u¢inil radiové pfijimace dostupné
kazdému.

* ok ok

Jestlize v roce 1914 spoéivala ,,izolace” pilota letadla v tom, Ze si dal vatu do usi, aby
zmirnil hluk motoru a vétru, a Ze si nasadil bryle, aby si chrdnil o¢i, noenf pfilby bylo
jen fakultativni, o n&jakych pétadvacet let pozdéji, na konci druhé svétové vilky se pre-
tlakovd kabina americkych létajicich pevnosti uréenych k bombardovani Evropy stala
syntetizérem pozoruhodné neprody$nym pro viechny smysly.

Aviak technickd izolace je v této kabin& natolik traumatizujici a tak dlouh4, Ze se
Strategic Air Command rozhodne zpiijemnit nebezpeéné pielety svych armdd: na mas-
kovaci ndtér bombardért se maluji hrdinové z komiksi v Zivych barvdch a obrovské
pin-ups s evokativnimi jmény. Piedstavme si také jakysi druh ,,radioamatérského’ sy-
stému hlasatelek s melodickymi hlasy, které maji radiofonicky na starost posddky, aby
je vedly, ale také aby jim béhem jejich mise doddvaly jistotu a obraz destrukce rusily
vtipky, divérnostmi, ba i sentimentdlnimi popévky...
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Stanley Kubrick vérné reprodukuje tento audiovizudlni efekt, kdyZ pro zjemnén{ dlouhé
série atomovych vybuchi na konci svého filmu DOKTOR DIVNOLASKA pouZil hlas Very
Lynnové zpivajici We Will Meet Again. Kritika mu vyéitala, Ze pouZil staré zdbéry aktua-
lit ukazujici hiro§imskou bombu nebo bombu z Vdnoé&nich ostrovil, coZ je laciny mate-
ridl, ktery u# kazdy mnohokrat vidél.” Kubrick ve skuteénosti jednal s tim nejvétsim
moznym realismem, el aZ k podstaté védle¢ného obrazu, chvili, kdy uZ pfed oéima ziist4-
vd jen zdznam postupnych stavii osvobozené ldtky a nahrdvka vzddleného hlasu zpivaji-
ciho o touze po setkdni, které se v tu samou chvili stdvd fyzicky nemoZnym, tentokrat
viak pro vSechny a navidycky.

% % %

Vilka produkujici nadmérné mnoZstvi pohybu, smésujici vykony prostfedki destrukce
s vykony prostfedkti komunikace, fal$uje vzddlenosti, ¢imz falduje zjevy. Pro vojevid-
ce neni Ziddnd dimenze stabilni a kaZzdd dimenze se mu prezentuje v izolovaném stavu,
mimo svilj pfirozeny kontext. Hermes, bith veskeré logistiky, je pokitén trismegistos stej-
né jako egyptsky bith Thot; lliada ukazuje gigantického Achilla postupujictho ke zdim
Tréji, kterého svymi dimenzemi jesté piekonaji zpodobeni dobyvateldi, Ramsese ¢i Sta-
lina, kamenné nebo bronzové kolosy, které vypadaji, Ze by se mohly pohybovat po prazd-
ném a zvétSeném svété, netusené pole akce... podobné jako Gulliver nebo Alenka vyhla-
Sujici: ,,Nékolikrdat mé& zménili!* JenZe pro Alenku viditelny svét nezakopl o obrazovku
zrcadla, svételny odraz nenf hranici, nybrz mistem prechodu. Je tfeba pfipomenout, Ze
autor piibéhu, Lewis Carroll, neni nikdo jiny neZ matematik Charles Dodgson, jeden
z vyndlezel transcendentnich matematik®, jakési matematické logistiky, v ni% spolu ko-
munikuji kontinuum s diskontinuem, a mimoto také vasnivy fotograf. Systém hvézd vze-
Sel z té samé nestability dimenzi, kterd ostatné neni stejné vnimdna celym publikem,
ukazuje se, Ze néktefi divdci jsou zmateni feSenimi dasoprostorového kontinua, jez fil-
mari vymysli.*

Neni ndhoda ani to, Ze jedna z poslednich hvézd, Marylin Monroe, byla objevena foto-
grafem americké armady béhem vilky v Koreji. Marilyn, pfezdivand Miss Plamenomet
(zde nds mize napadnout srovnani s Marinettiho dvojitymi substantivy: Zeny-plameny,
vagony-blesky, srdce-motory...), vydéldva sto padesat dolari tydné a stane se nejéasté-
ji vylepovanou pin-up na zdech pokoji. Moc Marylin a jejich sester nevytvéii jen to, Ze
jejich téla jsou idedlné fotogenickd, ale také to, Ze jejich obrazy nemaji pfirozenou veli-
kost. Télo Marylin je neustdle vyhoténo ze svych bezprostfednich a pfirozenych dimen-
zi a vypadd jako s ni¢im nespojené, zdroven zvétSitelné jakoZzto obfi pldtno i malé, mno-
hondsobné, svinutelné jakozto plakdt nebo obélka éasopisu. Nyni lépe chdpeme madnii
agentur spoc¢ivajici ve sdélovani ,,redlnych® mir jejich hvézd: obvod hrudi, vygka a boky
jsou zde nutné pro spravné zhodnoceni obrazu, pfesné tak jako je pro éteni mapy a pro
jeji interpretaci vojenskymi pozorovateli na velitelstvi nutné méfitko vepsané na jejim
okraji. Toto télo Marylin, které lékafi z americké Sedmé divize vyhldsf za té&lo, které by
nejradéji zkoumali a kterého se piesto v mdrnici nikdo nedoZzaduje, ndm pfipomind

22) Norman Kagan, Le cinéma de Stanley Kubrick. New York 1979.
23) Viz Rudolf A rnheim, Visual thinking. Berkeley 1969, s. 33.
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pranik chirurga a kameramana, ktery prochdzi prvni svétovou vdlkou a zfejmym se std-
vd po roce 1914. ,, Kameraman,” piSe Benjamin, ,,pronikd do hloubky tkaniva danosti...
Obraz mali¥e je globdlni, obraz kameramana se rozdrobuje na velky podet ¢4sti, z nich
kazd4 se Fidi svymi vlastnimi zdkony.**"

Stejné jako u fotografie leteckého prizkumu zdvisi jeji ¢etba na viem tom, co miize byt vy-
ziskdno z racionalizovaného aktu interpretace, stejné tak pouziti endoskopie nebo skane-
rografu umozZiiuje vytvofit instrumentdlni koldZ nebo udinit patrnymi skryté orgdny;
naprosto obscénni éteni $kod zptsobenych nemoci nebo traumatickym Sokem. Tato schop-
nost zviditelnit neviditelné, zkusenost spoéivajici na nekoneéném zkoumdni daného obra-
zu, v nalézdni smyslu v tom, co se v prvnim okamziku pfi analyze filmu prezentuje jako
chaos forem bez vyznamu, ru¢ni analyza filmu a ona pohodlnost vidéni, podle Painlevého
zpusobend tim, Ze film vzchazi z védeckého objevu, se spojuje s dispozitivy vdle¢ného ¢élo-
véka hodnoticiho nepfdtelskou krajinu, analyzujictho Skody zplisobené na vétSinou ka-
mufldZovanych prveich (zdkopy, tdbory, bunkry...) a ,,provddéjiciho pomoci zavedenych
postuptli pozorovani ty nezndmé procesy, které rada ukazuje filmova technika®.”
Reklama priimyslového filmu se v tom nemyli: miZe-li byt hvézda nazvdna ,té€lem” a mi-
Zze-li byt jeji obraz namalovany na bombdch a bombardérech, toto télo bez stabilnich di-
menzi bude brzy pfedkldddno divdakiim po ,,kouskdch®, znovu tak opakujic heterogenn{
vnimdni vojenského voyeura. Od Jean Harlowové po Jane Russellovou, Lanu Turnerovou
nebo Betty Grableovou bude pozornost pfitahovdna k prehnané zvétSenému detailu,
a hvézdy budou prezdividny nohy, pohled, zadek atd., kinematické kusy — odhalujici formy
vnéjsi bezprostfednimu vnimani — coZ obnovuje figury svald staré anatomie.

* %k ok

Griffith, ktery zapracoval futuristickou lekei filmu CABIRIA do natdéeni své INTOLERANCE
(ruSeni ¢asovych prvkd, improvizace bez predchoziho technického scéndfe, viudypfi-
tomnd montdz sjednocujici dohromady akce odehrdvajici se na deseti mistech a ve &ty-
fech riiznych stoletich, rozpohybovdni kamery...), podlehne novému a ,,netolerovatelné-
mu® technickému prekvapeni na vojensko-priimyslovém bitevnim poli: tentokrit je to
civilni kamera, kterd se navzdory svému neddvnému vynalezeni jevi jako prehistorickd
vzhledem k ohromujicimu pokroku vojenského tracking shot®. Velké Griffithovo obdobi
skonéi brzy po vélce, kolem roku 1922.

Abel Gance, velky Griffithiiv obdivovatel, ktery byl ¢trndct let jeho Zdkem, také béhem
prvni svétové valky pracoval pro armadu. V roce 1917 natoéil film ZALUJI, zatfmco se
francouzsti vojdci mrzacili na fronté, z éehoZ vytézil kompars zranénych vojdki, vojdka
propusténych ze sluzby nebo na zdravotni dovolené (mezi jinymi Blaise Cendrars...).
Gance poddva definici filmu, kterd md blizko k definici ,,vdleéného stroje® a jeho fatdl-
ni autonomie: ,,Magicky, uhran¢ivy, schopny v kazdém zlomku vtefiny pfinést divdkiim
onen nezndmy pocit vSudypfitomnosti ve ¢étvrté dimenzi, potlacujici prostor a das...”

24) W. Benjamin,c.d., s. 235n.
25) Germaine Dulacov4.
26) Travelling (pozn. prekl.).
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Vilka je film a film je vdlka, ale ve skute¢nosti Gance jeSté nevidi, nakolik je tento
amalgam pro film pfechodny. Smyslem jeho ¢etnych vyndlezi (trojité platno — patent
z 20. srpna 1926, zvukovd perspektiva, polyekran, magirama atd.) je tragicky béh za
vSudypfitomnym vojenskym dynamismem, za dopadem jeho vizudlnich a akustickych
technik. Pieddasny pdd Ganceova dila znamend konec tohoto zdvodu, jistotu, Ze dostize-
ni je materidlné nemozné, pordzku civilni kinematické moci, kterd ,,nedokdzala objevit
svou atomovou bombu...“ (Gancetiv dopis z 5. srpna 1972 ministru kultury Jacquesu
Duhamelovi).

Kinematografie uz bude jen degradovanym Zdnrem, chudym piibuznym vojensko-pri-
myslové moci. Takto bylo znic¢eno i to, co se zddlo byt kinematickou avantgardou, umé-
lecky film.

V roce 1905 formuloval Einstein svou energetickou teorii a o deset let pozdéji za probi-
hajici svétové vdlky svou teorii obecné relativity. Guiseppe Peano, Haussdorf, von Koch
prispéli k matematické logistice a k ideografii, Kurt Gédel matematicky dokazal existen-
ci néjakého objektu, aniZ by ho vyrobil, jednd se o existencni ditkaz, ktery se s von Neu-
mannem a slavnou teorii her stane zikladem souc¢asné jaderné strategie... védeckd teorie
odvozend z figur a zndzornéni fyzické reality, kterd podpira vojenské usili, takto béhem
ptl stoleti také dosdhne surrealistickych vrcholkti od kinematického nezndma az po na-
prostou destrukei byvalych poli percepce.

* ok ok

Zatimco v Hollywoodu si po roce 1914 libuji v nejextravagantnéjsich pohybech kame-
ry, mluvi EjzenStejn v Sovétském svazu o sérii motorovych explozi, které pohdnéji film
kupiedu. Podle néj: ,,Koncept srdzky, konfliktu je v uméni vyjaddienim marxistické dia-
lektiky.” Také zde promény rdmovdni, prolinacky a zaclonéné obrazy, ne¢ekané pohyby
kamery, zpomalenti, jizda dozadu, ndhlé vpady pfedmétii, postav, novych mist bez pred-
choziho vysvétleni, pohyby mas.”” Odhaleni hloubky se stejné jako u Marinettiho stdvd
vpravdé apokalyptickym, protoze mii k dynamickému zavrSeni dimenzi svéta. ,,JakoZto
tvirei,” piSe némecky architekt Mendelsohn, ,,vime, jak odli¥né funguji motorické sily
a hra tenzi, kdyz jsou pozorovdny v detailu.*

Vzdalenost, hloubka, tieti dimenze: prostor se béhem nékolika védleénych let stal ma-
névrovacim polem dynamické ofenzivy, velké energetické machinace. A protoZe nas
»tvrdy diiraz jeho postupu tla¢i k nové jasnosti, kovovy rozbfesk jeho ldtky nas noii
do nového svétla...”, Film je metaforou této nové geometrie, kterd davd pfedmétiim tvar.
Fiize/konfize rodi, kterd je pfedmluvou budouci strasné transmutace druhti, pfemrsté-
nd vysada vdlkou pfizndvand rychlosti priiniku a vale¢ny priimysl, ktery se po prvni své-
tové vdlce piebuduje na vyrobu komunikaénich a dopravnich prostfedki, v komerciali-
zaci vzdu$ného prostoru. ..

Brzy se vytvoii novy masovy priimysl pojedndvajici prostfednictvim kinematického
zrychleni pfimo realismus svéta, kinematografie spoc¢ivajici na psychotropnim rozrusent,

27) Amos Vogel, Film as an subversive Art. London 1974; Gyorgy K e p e s, Langage of vision. New York
1967.
28) Viz Erich Mendelsohn, Das Gesamtschaffen des Architekten. Berlin 1930.
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na chronologickych poruchdch. Tato novd kinematografie se obraci zvldsté ke stéle SirSim
vrstvdm divdki, které poté, co byly vytrZeny z usedlého Zivota, byly zasvéceny vojenské-
mu Zivotu, exilu v emigraci, proletarizaci v novych priimyslovych metropolich, revoluci. ..
S vdlkou se hybe cely svét, dokonce i mrtvi, po slavnych taxicich na Marné piivazejicich
bojovniky na bitevni pole, taxisluzby velice vydélaji na repatriaci tél zabitych vojdka je-
jich rodinami.

Tento pohyb sem a tam zptisobujici, Ze se kazdy stdvd kolemjdoucim, cizincem, nebo
zesnulym, v mirové dobé nekonecné prodluzuje vdlecnou afazii, a jestlize v roce 1848
John Stuart Mill ve svych slavnych principech politické ekonomie napsal, Ze vyrdbét
znamend hybat se, od roku 1914 se kinematografie stdvd mocnym pramyslem, protoze od
nyné&j¥ka hybat se znamend vyrdbét (Alain mél za to, Ze ,,je pfedsudkem véfrit, Ze lze hy-
bat vécmi®).

Stdty v té dobé disponuji jen nemnoha presvédéovacimi prostiedky, jednim z nich jsou
noviny, které se viak mohou dotknout jen omezeného poétu ¢étendit (ty nejvétsi jako
Daily Mail jich maji sotva milion). Podetné jsou mitinky, i ty viak maji jen velmi omeze-
ny dopad, politiéti leadefi se vlastné mohou obracet k daviim jen prostfednictvim mega-
fond, jejichZz dosah neni velky. V té dobé obklopuje kinematickou techniku spiknuti,
onen priimyslovy pragmatismus vze$ly z intenzivni produkce véleéného obrazu vyrabé-
jictho filmy, které uz nejsou autorskymi produkty, nybrz produkty organizovanych sku-
pin vlastnicich technické prostfedky a vyznamnych finanéniki. Toto spiknuti a tento
pragmatismus vytvoii z byvalého nickelodeonu ¢innost, kterd bude brzy zndrodnéna, po-
dobné jako v Sovétském svazu Leninem. A to vSe se zrodilo zédsti z onoho nedostatku
prostiedkii propagandy, nicméné daleko za tim stojf historickd piileZitost, jejiz dileZitost
je dnes uZ tézké dohlédnout: po rozdéleni cirkve a stdtu ve Francii je to pdd monarchii
a I1¥{ s boZskym prdvem po celé Evropé. '

Prvni svétova vdlka znamend konec vysadnich vztahtt mezi starymi ndboZenstvimi a mla-
dymi vojensko-priimyslovymi stdty. Tyto stdty zaloZené na otevieném ndsili, jako na-
piiklad Sovétsky svaz, potfebuji vytvofit novou jednohlasnost, aby byly akceptovény co
nejvétsim podtem lidi (aby se staly legdlnimi). Odtud urgentni nutnost vnutit masdm
ndhradni kulty. Kdyz se dostane k moci mysticky a védecky racionalismus 19. stoleti,
prométiuje se ve vykondvani ,zdzraki* védy prostfednictvim techniky, pseudozavrseni
rozumu v dé&jindch se paradoxné stdvd hromadou kultii, technofilnim synkretismem, zave-
denim celé periferni démonologie s jejimi inkvizicemi, pfi¢emz jednim z jejich nejzna-
méjsich aspekti je kult osobnosti.

Uz v priibéhu 19. stoleti bylo zvld$tnim vysledkem neddvnych védeckych vynélezi a je-
jich technické aplikace obnoveni médy mesmerismu a teorii $védského theosofa Ema-
nuela Swedenborga ve Spojenych stdtech a ve Velké Britanii. Jednd se o iluminismus,
jehoz ,,duchem™ (Bohem, Véénosti...) je magnetické fluidum, elektrické fenomény, kine-
ticky ohfev... V domé sester Foxovych v Hydesville jsou v roce 1845 pozorovany prvni
rapping (klepani duchii). Ve Spojenych stdtech se rozsifuje velké hnuti smrti: seance sva-
té posedlosti, automatického diktdtu, komunikace prostfednictvim média ¢i hypndza jsou
vyuzivdny soukromymi osobami nebo sektami jakozto média umoziiujici vrdtit se v case
a pfekonat prostor bez prili¥né iinavy, jak napsal kolem roku 1900 plukovnik de Rochas,
feditel Polytechniky. Ani americkd katolickd cirkev tyto praktiky tiplné neodsoudi.
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Paul Virilio: Film neznamend vidim, nybrZ letim

Po pfechodném selhdni velkych ndboZenstvi a jejich chdtrdni v podruéi stdtu se totiZ jed-
nd o hleddni novych zdsvétnich vektorii.

Mezitim fotografie pronikne vsude, do v8ech prostfedi, dokonce i za zdi konventu, jako
napiiklad v konventu Lisieux, kde na konci 19. stoleti fotograficky objektiv ndsilné& pro-
nikne do dstrani, v némZ pobyv4d budouci svétice Thérése Martin... Jedn4 se také o po-
lemiku kolem opétného objeveni Turinského pldtna, ,,prvniho fotografického fenoménu
v déjindch®, ktery je skutednym ,,zjevenim* fotografické techniky jakoZto ikonolatrické-
ho média. Walter Benjamin velice brzy rozlisi, jaké misto v tomto mysticko-védeckém
celku miZe zaujmout film, a energicky ho odmit4, i kdyZ i jej samotného fascinovala fo-
tografickd aura. Pfipomind ndm, Ze pro mnoho lidi — a protoZe je francouzskym vynale-
zem zejména v Némecku — . fotografie ziistdvd tajemnou a zardZejici zkuSenosti* se sti-
nem a svétlem, které, jak poznamendva Jarry, se navzdjem jen tézko pronikaji.

V takovém klimatu se brzy vytvofi to, co bylo nazvdno ,,duchafskym priimyslem®, a ten-
to kvetouef primysl bude vyuZivat kromé lidského média i fotografické médium: jelikoz
podle iluministii jsou duchové fenomény elektrické energie, pro¢ by nebyli fotografo-
vatelni, ne-li fotogeniéti? Po francouzsko-pruské vélce z roku 1870 Leymarie, feditel
Revue Spirit, kterému asistoval fotograf Buguet, vyrdbél fotografie duchfi tak, Ze obrazy
»zivych a skuteénych® 1idi v dvojexpozici pfeexponoval duchy, ktefi se maji objevit mezi
smrtelniky ve chvili pfechodu do temné komory. Leymarie bude odsouzen za podved
k jednomu roku vézeni a k pokuté pét set frankd. Pokud neni pfimo ziro¢en tdéinek aury
zd@iraznény zruénym gumovanim, jsou témito duchy mladé a hezké modelky obledené
v prerafaelitském stylu. V obdobi velké imrtnosti klienti, ktefi ,,nakupovali* zjevent,
navazovali ¢asto tragické vztahy s obrazem samym.

Od vilky k vélce, od epidemie k epidemii, decimujicich zejména vékovou kategorii mezi
15 a 35 lety, bude mit ,,duchaisky priimysl® velice silny dopad na esteticky a technic-
ky slovnik filmu, a to zejména mladého némeckého filmu. Ten se stane uméleckou moc-
nosti teprve béhem prvni svétové vélky a proti krizi pfirozenych dimenzi postavi nad-
prirozené dimenze odhalené futuristy, a brzy také nadmérnymi pokutami Versailleské
smlouvy.

Jednim z prvnich, ktefi se snaZili o pokusy s dvojexpozici prostrednictvim dvou soudas-
né pracujicich projekénich apardti, byl Oscar Messter. A jednim z prvnich vyznamnych
filma némecké kinematografie je PRAZSKY STUDENT Stellana Rye, ktery zemie na fran-
couzské fronté v roce 1914.* Jedn4 se o varovny pifbé&h studenta, ktery prodd ¢arodéji
svlj obraz odrdZejici se v zrcadle. AvSak tento obraz za¢ne jednat namisto studenta,
»zneuctuje® ho, aby ho donutil ziistat dobyvatelem, militaristou. S virou, Ze zniéf tohoto
nepfijemného dvojnika, po ném student vystfeli, ale je to on, kdo umird. Noél Simsolo
o tomto filmu piSe: ,,Je to moznd prvni dilo, které mluvi o filmu. Je ukraden né&f obraz,
zardamovany stejné jako filmovy obraz [...]. Je herec odpovédny za akty, které jeho obraz
pachd na pfani nékoho jiného, reZiséra, nebo éarodéje?* A pfipomind, Ze oba scendristé
filmu, Hans-Heinz Ewers a velky herec Paul Wegener, budou za Tret{ ¥{%e pracovat pro
nacistickou propagandu.

29) Lotte Eisner, L'écran démoniaque (posledni vydan{ v Terrain Vague, 1981); Noél Simsolo, Le ci-
néma allemand sous Guillaume II. ,Revue du cinéma® 1982 (z4ii).
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S filmem prestdvd existovat ,,vérny* odraz, ,,vSechno zdvisi na obraze, ktery je do jisté
miry mlhavy, a v némz se svét minulosti spojuje se svétem pritomnym®, jak vyhldsil
v roce 1916 Paul Wegener. Vedle rozumného a dobie viditelného fidu se uz usazuje
chaos nesmyslného fddu, nové pfizracné a blouznivé obrazy, které poté, co byly ukrade-
ny, retuSovdny a vyvoldny, mohou byt spoutdny, proddny, stdt se poutavym objektem
plodného obchodu se zjevy, nebo také byt promitdny do vSech sméri prostoru a ¢asu.
,»UZ nemizu myslet to, co chei,” poznamendvd Duhamel kolem roku 1930. ,,Pohybujici
se obrazy nahrazuji mé vlastni myslenky.” Film je vdlka, protoZe jak v roce 1916 napsal
Gustave Le Bon: ,Vilka nezasahuje jen materidlni Zivot lidu, nybrz také jeho myslenky
[-..] a zde nardzime na zdsadni pojem, svét nevede raciondlno, nybrz sily afektivniho,
mystického a kolektivniho plivodu. Strhujici sugesce téchto mystickych formulf je o to
mocnéjii, Ze zlistdvaji dosti vdgni [...] pravymi viidei bojf jsou nemateridlni sily.”"”

Ve Spojenych stétech filmovi herci zpodatku neméli jméno ani pfijmenti, ale kdyz kolem
roku 1910 noviny ozndmily smrt Biograph Girl, tato anonymita zmizela. Divka byla
nakonec identifikovdna: jmenovala se Florence Lawrence a jakoby zdzrakem se ji dafilo
velmi dobfe. Ozndmeni jeji smrti, blizké Sokujicim teroristickym aktim popsanym na
pocdtku tohoto vypravéni, bylo jen reklamni operaci. Systém hvézd zazije sviij triumf
pfiznacéné teprve po roce 1914 s novou primyslovou kinematografii. V. momenté, kdy se
optickd iluze nebude misit jen s iluzi Zivota, nybrz s iluzi preZiti.

Ptelozil Michal Pacvon

PreloZeno z francouzského origindlu:
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Citované filmy:

Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis F. Coppola, 1979), Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914), Cesta do ne-
mozna (Le Voyage a travers I'impossible; Georges Méliés, 1904), Doktor Divnoldska aneb Jak jsem se snaZil
nedélat si starosti a mit rad bombu (Dr. Strangelove: or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb;
Stanley Kubrick, 1964), Intolerance (David W. Griffith, 1916), Jih proti Severu (Gone With the Wind;
Victor Fleming, 1939), Karabiniéri (Les Carabiniers, Jean-Luc Godard, 1963), Pan domu aneb Tyraniiw pdd
(Du skal aere din hustru; Carl Th. Dreyer 1925), Patrola (Dawn Patrol; Howard Hawks, 1930), Postavy v kra-
Jjiné (Figures in a Landscape; Joseph Losey, 1970), Pravidla hry (La Régle de jeu; Jean Renoir, 1939), Praz-
sky student (Der Student von Prag; Stellan Rye, 1913), Prijezd vlaku (L'Arrivée du train en gare de la Ciotat;
Louis Lumiére, 1895), Srdce svéta (Hearts of the World; David W. Griffith, 1918), Utrpeni Panny orlednské
(La Passion de Jeanne d’Arce; Carl Th. Dreyer, 1928), Velkd iluze (La Grande illusion; Jean Renoir, 1937),
Vajna a mir (War and Peace; King Vidor, 1955), Zbofeni zdi (Démolition d’un mur; Georges Méligs, 1896),
Zrozeni ndroda (The Birth of a Nation; David W. Griffith, 1915), Zaluji (J'accuse!; Abel Gance, 1919).

30) Gustave Le B on, Enseignements psychologique de la guerre européenne. Paris 1916,
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