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ROZPTYLENOST ) )
JAKO PREDPOKLAD SOUSTREDENTI

Pozndmky k Benjaminovu pojeti recepce

Tomas Dvordk

Je tfeba prozkoumat vztah mezi rozptylenim a pohrouzenim.
Walter Benjamin"’

Vytknutim této pozndmky (pochdzejici z fragmentu, jejZ Benjamin napsal v rdamci p¥ipra-
vy druhé verze své proslulé studie Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatel-
nostt) do tivodu své eseje neminim naznadit, Ze mym cilem zde je tento vztah roziesit; spi-
Se se pokusim ukdzat, e Benjamin sdm si byl védom jistych problém# a nesrovnalost{ ve
svém pojeti promény lidského vnimdni a zkudenosti, na néZ se pokusim déle pouka-
zat. Mohli bychom toto motto vnimat té% jako vyzvu, abychom Benjamina nepovaZovali za
neotiesitelnou autoritu, jak se ¢asto dé&je pravé s jeho snad nejcitovanéjii eseji. Jen t&-
ko nalezneme tivahu o fotografii, filmu, ¢i novych médiich, jeZ by na né&j v souvislostech
vztahti tradi¢nich a novych médif ¢i problematiky funkefi a statutu uméleckého dila ve
dvacétém stoleti neodkazovala. Zpiisob tohoto odkazovani se viak stal ponékud ritualizo-
vanym: Benjaminovy teze o vytrdcejici se aufe, rozptyleném vniméni{ & piiblizovan{ se
uméni masdm byvaji citovany, avsak jen vyjimeéné kriticky rozvijeny. Pokusim se na pfi-
kladé Benjaminem popisovaného pfechodu od soustfedéného k rozptylenému vnimé-
ni ukdzat, Ze jeho dilo je tfeba vnimat pfedeviim jako Siroké a podnétné pole otdzek, je?

»je tieba prozkoumat®.

Problém promény, respektive vzniku moderni zkusenosti je v Uméleckém dile konceptua-
lizovan jako ptechod od jednoho média k druhému: jednim z Benjaminovych néstrojii
k otevieni problému je rozliSeni mezi divdkem obrazu a divakem filmu, rozliSeni mezi
soustiedénosti a rozptylenim jako dvéma protichidnymi zpfisoby vniméni. Jak uvidime
déle, Benjamintiv popis rozpadu tradi¢ni celistvé, syntetizujici zkuSenosti nenf n&jakym
trivializujicim technologickym determinismem, ani nestavi na striktné formalistnim po-

jeti média, a¢ se u néj tyto tendence v jisté mife pieci jen projevuji a inspirovaly mnohé

1) Walter Benjamin, Theory of Distraction. In: Selected Writings, Vol. 3, 1935 — 1938. Cambridge —
London 2002, s. 141. Jako ,,rozptyleni* pfekldd4m Benjaminiiv termin Zerstreuung; slovem ,,pohrouZe-
ni* pak Einverleibung (1é% pohlcent, vstfebdvdnt, strdven).
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jiné autory k pojimdni promény vnimdni jakoZto promény médii, tedy postulovani jisté
homologie mezi povahou média a povahou recipientovy zkuSenosti.

Ranym piikladem takové homologie je Lessingliv predpoklad ,,nutné priméreného vzta-
hu*® mezi oznadovanym, znakem a mentdlnim procesem jeho dekédovéni. Rozligen{ vni-
méni obsahti prostfedkovanych riznymi médii zde sice jeité nevede k rozlifeni riznych
recepénich typQ (tatdZ bytost miZe vnimat vytvarnd i literdrni dila, tedy simultdnné
1 sukcesivné); predstava homologie zaloZend v konfuzi poéitki a vjemi a predpokladu
radikdlni odli§nosti smyslovych modalit se vSak stane vychodiskem rozlifovdni umélec-
kych druhi” i vnimateld. NeZ pfistoupime k rozboru rané moderntho piipadu této homo-
logie, dovolim si nékolik obecnéjsich pozndmek k témto koncepeim.

k Kk ok

Koncept ,,média“ byl v posledni dobé radikdlnim zpfisobem zproblematizovan. Jednim
z kli¢ovych diivodi je pochopitelné piichod tzv. novych (digitdlnich, elektronickych)
médii, umoZfiujicich kombinovat a sludovat texty, zvuky a obrazy. Ti nejradikdlné)si
z teoretikii v tomto ohledu hovoif o stirdni rozdild mezi jednotlivymi médii diky jejich di-
gitalizaci — Friedrich Kittler, kuptikladu, tvrdi ndsledujiei:

» VSeobecnd digitalizace zprdv a kandlt smazdv4 rozdily mezi jednotlivymi médii.
Zvuk a obraz, hlas a text jsou redukovdny na povrchové efekty, zndmé uZivateliim
pod oznadenim interface [...]. V poitadich se vie promé&iuje na &isla: kvantitu
bez obrazu, zvuku ¢i hlasu. A kdy?Z sité optickych vldken pietvoii dffve izolované
toky dat do standardizovanych sérif digitdlnich cifer, stane se jakékoli médium
preloZitelnym do jakéhokoli jiného média. S &isly je vEe mozné [...] totdln{ kon-

vergence médif na digitdlnim zakladé rudf samotny koncept média.“¥

Existuje oviem také subtilné&ji piistup, ktery neni zaloZen na ptedstavé nékolika auto-
nomnich médii, jeZ by se smisila v jakémsi hypermédiu, nybr? problematizuje viibec
vlastni pfedpoklad homogenniho, jedineéného, specifického média. Jinymi slovy, kazdé
médium vidy bylo, je a bude hybridni smési, vnitiné rozriiznénym médiem: kazdé mé-
dium je vZdy jiZz multimédiem.”

2) Predmétem poezie, zobrazujici prostfednictvim artikulovanych zvuki v éase, jsou pro Lessinga primér-
né fenomény ndsledujici v ¢asovém sledu. Malitstvi, jeZ uzivd forem sefazenvch vedle sebe v prostoru,
zobrazuje naproti tomu primdrné fenomény, je# existuji vedle sebe a pro jeho vnimdni ¢as nehraje —
na rozdil od poezie — zdsadnf roli. Viz G. E. Lessing, Ldokodn neboli o hranicich malifstvi a poezie.
In: Hamburskd dramaturgie, Ldokodn, stati. Praha 1980, s. 279 — 386. Na podobnou my%lenku narazi-
me u fady pokracovateldl Lessingovy komparace uméleckych druhi: Wendy Steiner, kupiikladu, pfed-
pokldd4 ,koincidenci estetické zkuZenosti s artefaktem®. Viz W. Steiner, The Colors of Rhetoric.
Chicago 1982, s. 42.

3) Srov. Dominic M. M. Lo p e s, Art Media and the Sense Modalities: Tactile Pictures. ,,The Philosophical
Quarterly* 47, 1997, &. 189 (fijen), s. 425 — 440.

4) Friedrich A. Kittler, Gramofon, film, psact stroj. , Teorie védy: novd média* XI/XXIV/2/2002, s. 34.

3) Srov. kupiikladu autory zdfiraziiujic{ neoddélitelnost verbdlntho a vizudlntho: William Mitchell,
Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Communication. Chicago 1995; ¢i Rosalind Krauss,
Reinventing the Medium. ,,Critical Inquiry* 25, 1999 (zima), s. 289 — 305; T 4 %, A Voyage on the North
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Zvlastnim paradoxem teorie médif je ¢i alespoii donedédvna bylo, Ze vénuje miniméln{ po-
zornost tomu, co jeji oblast utvdif — tedy médiu samotnému. Pokud pfehlédneme celé
spektrum teoretickych piistupti k médiu (a pfiznaéné je, Ze spiSe v této souvislosti uslysi-
me o teorii komunikace nezli o teorii médii), zjistime, Ze médium samotné byva drasticky
redukovdno: v piipadé informaéni teorie &i teorie komunikace byvé redukovidno na pouhy
technicky prostiedek, kandl slouZici k pfenosu zprav, v piipadé opa¢ného pélu sémiologie,
jez klade diiraz na systémové vztahy mezi znaky a zanedbdva spolec¢enskou dimenzi pro-
mluvy, se ke slovu taktéz nedostdvd. A stane-li se, Ze nékdo svou pozornost k médiu obra-
ti, potom zpravidla k néjakému jedineénému a specifickému p¥ipadu. Tolik ocenovany
priilom, ktery do zkoumani médii vnesl Marshall McLuhan, kdyZ pfevratil tradiéni teorie
vzhiru nohama a prohldsil ,,médium za sdéleni®, je problematicky prdvé v tom ohledu,
ze diisledkem jeho orientace na ti¢inky médii na lidskou psychiku a povahu spoleénosti je
zaméfeni pozornosti pravé na to, jak ¢lovéka a spole¢nost utvdii to které specifické mé-
dium. Podobny sklon k vymezovan{ specifi¢nosti pak lze pfirozené vysledovat u disciplin
(teorif a historif jednotlivych médii), jeZ jsou pfimo na tomto vymezeni postaveny.
McLuhan (jeho periodizace délici déjiny na epochu ordlniho tribalismu, gutenbergov-
skou galaxii ndrodnich stétii a elektronickou globdlni vesnici) je nejndzornéj$im piikla-
dem toho, Ze takovyto esencialisticky (&i formalistni) pfistup k médiu — tedy p¥istup od-
délujfei jedno médium od druhého a odhalujici jejich podstatu, pétrajici po jejich ryzich
podobdch a formdch: fotografi¢nost fotografie (jakoZto média radikélné odliného od ma-
litstvi), filmovost filmu (jakoZto média radikédlné odlisného od divadla, literatury &i foto-
grafie) atp. — je vidy neodlu¢né spjat s vétsi ¢i mensi mirou technologického determinis-
mu: tak ,,definice” kaZdého média v sobé obvykle implikuje vymezeni specifického typu
zkuZenosti a subjektivity.”

I mnohé sofistikovanéjsi teorie, snaZici se piihliZet k socidlnimu, ekonomickému a poli-
tickému kontextu technologii se ¢asto vyzna¢uji podobnou totalizujici tendenci. Vivian
Sobchackovd sice otevird svou esej o riznych typech ,,obrazovek® nékolika slibnymi me-
todologickymi strdnkami, ovSem brzy se jim zpronevéiuje a utikd se k ldkavé extrapolaci
tiech riznych ,,kulturnich logik* Fredrica Jamesona (realismus, modernismus, postmo-
dernismus) do ,tfech jim odpovidajicich technologii, forem a instituci vizuélni (a zvu-
kové) reprezentace: fotografické, kinematografické a elektronické.“”

Sea: Art in the Age of Post-Medium Condition. New York 2000. Také roli, jiz v naS§em vniméni ,,vizuél-
nich artefaktl sehrdvaji riizné smysly: Geoffrey B atc h e n, Vernacular Photographies. In: Each Wild
Idea: Writing, Photography, History. Cambridge — London 2001, s. 56 — 80; ¢i Michael Taussig,
Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses. New York — London 1993.

6) Mé vytky viigi McLuhanovi se nemuseji zd4t oprdvnéné, piihlédneme-li k jeho popisim evoluce médif
a jejich vzdjemného kiiZeni. Intermedidlni vztahy oviem McLuhan zohlediiuje pouze v okamzicich, kdy
hovoif vyhradné o vztazich mezi médii — zadne-li si v§imat psychologickych a spoleenskych souvislos-
ti, utikd se k esencialismu. V eseji Elektronickd mystika Marshalla McLuhana (,,Véda, technika, spo-
le¢nost™ 10/23, 2001, & 4, s. 67 — 76) jsem se pokusil ukdzat, Ze tyto skuteén& podnéiné momenty
MecLuhanova dfla — v&fmajici si toho, jak knihtisk ovlivnil mluvenou fe¢ a pisemnictvi, jak ovliviiuje te-
levize tisk &i film atp. — tvoff jen margindlni scény na jinak monumentdlni fresce pfisné vyvojové logiky
lidské komunikace.

7) Vivian Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic ,Presence’. In: Ro-

bert Stam — Toby Miller (eds.), Film and Theory: An Anthology. Malden, MA 2000, s. 71.
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Tento determinismus se ovéem netykd pouze vztahu mezi médiem a lidskym subjektem,
ktery je jim utvafen: tykd se také vzdjemnych vztahd mezi riiznymi médii. Jakmile je jed-
nou ohrani¢ime a oznaé¢ime, miizeme zaéit hovofit kuptikladu o vlivu ,.fotografie* na ,,ma-
litstvi®, ,,elektronického hypertextu® na ,ti¥ténou knihu®, ,,digitdlniho videa® na ,,film*
atp. Ve skuteénosti jsou oviem vzdjemné vztahy médii ponékud slozit&jif, a to pravé pro-
to, Ze takovéto striktn{ hranice mezi nimi mtiZeme vést jen s velkymi obtiZemi.

Pohled na rané vyvojové faze riznych médif ndm jasné ukazuje, ze puristické hranice byly
vidy spie vytvofeny, ne? nalezeny. Siroky potencidl fluidniho, tvdrného média musel byt
v mnohém omezen, aby nabyl uréitého tvaru. Poédteén{ vyvojovd stadia médif, vyznaéuji-
cf se mnohosti pfistupti a vnitini rozriiznénosti pak byvajf interpretovéna jako obdobf hle-
ddnf ¢ spiSe tdpdni, provizoria a slepych ulidek. ,,Monomedidlni* puristické dé&jiny se
jim maximalné vénuji jako nedokonalym, ,,neuvédomé&lym* piedchiidctim. Je tfeba se po-
kusit zmapovat tyto hybridni pfechodové zény a pokusit se zjistit, pro¢ byla historicky
upfednostnéna pravé ta kterd medidlni forma. Zdsadnim ptedpokladem takového poéi-
nini je oviem prehodnotit nd$ konceptudlni aparét;” nevysta¢ime jen s terminy typu
inter- ¢i multimédium (jaké mnohdy stédle pfedpoklddaji specifi¢nost a autonomii svych
jednotlivych sloZek a zaméfuji se témé&r vyhradné na dila ¢&i ,,texty*), nebof je tieba zoh-
lednit roli medidlnich , komplex&* (funkce a statut fotografie v 19. stoleti nepochopime
bez pfihlédnuti k roli masového tisku &i telegrafu; film je tfeba vnimat mimo jiné v sou-
vislosti s elektrifikaci a s ohledem na rizné zpiisoby jeho prezentace).”

H sk ok

Walter Benjamin sice ve svych textech tento $irsi kontext modernich médii zvazuje,
oviem sjednocuje jeho riizné projevy identickymi d¢inky a svazuje je s problematickym
pojmem masy. Tak jako fada dal3ich ranych teoretiki filmu postuluje homologii mezi po-
vahou média (fragmentdrnost stfihové skladby) a subjektivnimi psychologickymi a fyzio-
logickymi vlastnostmi zkuZenosti. Technika podle né&j podrobila lidské vnimani kom-
plexnimu tréninku: ,Vniméni utvd¥ené Soky se uplatiiuje ve filmu jako formélni princip.
Trhavy pohyb, ktery uréuje rytmus vyroby u béZiciho pdsu, je zdkladem pro recepci fil-
mu.“'” Divdk, zrakem piikovany k pldtnu, na némz nemfize ,,utkvét“ jako na statické
malbé, je oviem jen ponékud zplostélou verzi divaka skuteéného.

8) Podnétnou knihou zaobirajicf se momenty pfechodu a vztahy mezi médii je Jay David Bolter —
Richard G rusin, Remediation: Understanding New Media. Cambridge — London 1999,

9) ,,Kinematografické panorama® ndm miiZe poslouZit za piiklad: tzv. stereopticon byl predstaven vefejnos-
ti roku 1894 (sklddal se ze Sestndcti projektorti zavéSenych uprostied kruhové mistnosti, plivodné vyba-
vené panoramatickou malbou). V 90. letech 19. stoleti byly stény panoramat pomémé &asto nabileny
a vyusivény k ,filmovym* projekcfm. ,,Promiskuita® médif se také ¢asto odrd#i v jazyku svych vynédlez-
cii a propagétoril; v ,,Technickém nédvrhu na divadelnf televizi“ z roku 1923 kupiikladu éteme o ,,roz-
hlasovych obrazovych zprdvdch promitanych z diapozitivii magickych lamp na pldtna nejlep&ich obrazo-
vych divadel ve mésté..." cit. in: John T. Cald w e ll, Modes of Production: The Televisual Apparatus.
In: R. Stam - T. Miller (eds.), Film and Theory, s. 125.

10) W. Benjamin, O nékterych motivech u Baudelaira. In: Ty %, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 95.
Klasickym piikladem této tendence je Hugo Miinsterb erg, The Photoplay: A Psychological Study.
New York 1916.
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Divdci usazeni pred Kaiserpanoramatem Augusta Fuhrmanna, uvedeném poprvé v pasdzi
Unter den Linden v Berliné (1883), pozdéji i v dalsich némeckych méstech

Benjamintv rozbor rozpadu tradiéni zkufenosti spadd do mnohem S&irStho kontextu,
v némz je modernita ve svych riznych aspektech charakterizovdna ztrdtou jednoty, rozpa-
dem integrity a ndstupem fragmentdrnosti. Pro socidlni myslitele typu Marxe, Ténniese,
Durkheima, Simmela, Webera ¢&i Parsonse byly diferencujicf a racionalizaén{ procesy mo-
derni spole¢nosti vidy vyvazovdny hleddnim néjakého integraéniho principu: popis krize
stdl bok po boku pfislibu néjaké nové formy koherence (zde bychom nejspis nasli hlavni
rozdil mezi modernimi a sou¢asnymi teoretiky spole¢nosti). Nejinak tomu bylo u Benjami-
na. Z jeho pozdéjsiho dila (tficdtych let) se teologickd perspektiva (kategorie vykoupeni)
vytrédci jen zddnlivé. Je proto ponékud piekvapujici, Ze soucasni myslitelé, silné kriti¢t
vii¢i jakymkoli koncepeim zdkladni ¢i praptivodni lidské pfirozenosti, nejsou k Benja-
minovi podeziivavéjsi. Spodnim proudem jeho texti totiZ prochdzi humanistickd doktrina
celistvé zkuSenosti, jez z{istdvd uchovdna i ve zkoumadnich jeji krize a tipadku:

»Vskutku, ve velké symbolické trilogii, jeZ se poéind ,Vypravééem®..., pokracuje
eseji o Baudelairovych ,motivech’... a vyustfuje v ,Umélecké dilo ve véku své tech-
nické reprodukovatelnosti‘... Benjamin bezpochyby vytvdii socidlné zaloZenou
koncepei jednoty zkuSenosti, aby tak mohl kritizovat moderni fragmentarizaci
zkuSenosti a psychického Zivota a navrhnout néjakou budouci formu utopické

. v . 11
transformace tohoto stavu, jeZ oviem nemusi byt povaZovina za organickou.*""

11) Fredric Jameson, The Theoretical Hesitation: Benjamin’s Sociological Predecessor. ,,Critical In-
quiry” 25, 1999 (zima), s. 269.
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Benjamin byva ¢asto ocenovdn za pozitivni hodnoceni novych zkuSenostnich forem
(v protikladu vii¢i takovému Adornovi, kupiikladu); neni jim v8ak vyjime¢ny jen Benja-
min mezi jinymi autory, ale i Benjamin ,,Uméleckého dila“ mezi ,,Benjaminy* jinych
textd. Ve ,Vypravédi® je informace jakoZto novy komunikaéni modus stifdajici romdn
vnimina zna¢né kriticky: ,,[...] zkuSenost pozbyla na cené&. A vypad4 to, jako by jeji vy-
znam upadal stdle hloub&ji.“'? A upadd i ,,sdélitelnost zkuSenosti“. Jinde se oviem zur-
nalismus zase stdvd pitkladem ,,mohutného procesu pretavovani®, dialektiky, podle niZ
je ztrdcejici se hloubka zkuSenosti kompenzovédna jeji rozsifenosti: rozpad tradi¢nich
vztaht otevird prostor jejich preskupen{ a novému uspofdddni."”

Nds v8ak nyni tolik nezajimaji kolisavd hodnoceni novych zkuSenostnich forem, jako
spise konceptudlni aparit jejich analyzy. Jistou kolisavost lze pak nalézt jiZ na tirovni
zdkladnich pojmii, s nimiZ Benjamin operuje. Termin Zerstreuung, preklddany jako roz-
ptyleni (jeho sémantické pole se rozléhd od vyruSeni ¢i odvedeni pozornosti k rozptyle-
ni ve smyslu zdbavy), se objevuje v mnohych analyzdch modern{ kultury: pro Simmela,
Kracauera, Benjamina ¢i Adorna bylo kli¢ovym heslem charakterizujicim modern{ sub-
jektivitu. Pochdzi z kantovské epistemologické tradice, v niZ oznacovalo vnimén{ postrd-
dajici syntézu, soubor nesjednocenych vjemt. Dédictvim této tradice je pak také piikré
rozliSovdni mezi obéma zplisoby vnimani, soustfedénou kontemplaci a rozptylenim, v je-
jichz zdkladé lze odhalit jesté jiné dichotomie: zejména protiklady odstupu a bhzkostl
a aktivity a pasivity (jeZ byva spiSe implicitni).

Protiklad mezi soustfedénym divdkem (obrazu) a rozptylenym divdkem (filmu) je tak
protikladem mezi divdkem aktivnim a pasivnim. Soustifedény divdk se soustiedi, rozpty-
leny je rozptylovan.

»Staéi srovnat filmové pldtno s pldtnem obrazu. Obraz vybizi ke kontemplaci; vni-
matel se miiZze odddvat proudu asociaci. U filmového snimku nic podobného neni

moZné. Sotva ndm padne do oka, jiZ zde neni. NemfiZeme na ném utkvé&t.“'?

Siegfried Kracauer, jenZ doktrinu rozptylenosti rozpracoval, vidi stejné pomér filmového
divdka nejen k samotnému dilu, ale viibec k celé situaci projekce:

,»Design interiérd kin slouZi jednomu jedinému cili: pfipoutat divdkovu pozornost
k povrchnostem, aby neupadl do zmatku. Stimulujici podnéty pro jeho smysly pfi-
chdzeji jeden po druhém tak rychle, Ze mezi nimi nenachdz{ ani trochu mista na
jakoukoli dvahu. Jako zdchranny kruh piisobi paprsky bodovych reflektorti a hu-
debni doprovod a dr#f tak divdka nad vodou.“"
Situaci bychom mohli rozsifit jesté vice — na moderni svét jako celek, utvérejici Sokem
a agresivnimi stimuly své obyvatele. Nejen film, ale i jizda vlakem, elektrické svétlo,

12) W. Benjamin, Vyprdvés. Uvahy podnicené dilem Nikolaje Leskova. In: T ¥ %, Dilo a jeho zdroj, s. 215.
13) Srov. W. B enjamin, Autor jako producent. In: Agesilaus Santander. Praha 1998, s. 151 — 173.
14) W. Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Ty z, Dilo a jeho zdroj,
s. 37.
5) Siegfried Kracauer, The Cult of Distraction. In: The Mass Ornament. Weimar Essays. Cambridge —
London 1995, s. 326.
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IN THE WAKE OF A CABLE CAR.

Hustrace z éasopisu Life (1895)

telegraf a telefon, ulice velkomést zaplnéné anonymnim davem, obchodni domy, pasdze
a svétové vystavy... obvykld interpretace viech t&chto fenoméni stoji na modelu jejich
razantniho plisobeni na nebohé lidské bytosti, jeZ nejsou na nové prostiedi adaptovany,
jsou o krok pozadu za jeho vyvojem, Sokované, zaskodené, zndsiltiované, jesté nemoder-
ni. Pro Baudelaira se ,,forma mésta méni rychleji nez lidské srdce; Simmeldiv ,,citlivy
a nervni moderni ¢lovék™ je neustdle vystaven bombardovén{ ,,prudkych podnéti*; po-
dle Kracauera ,,neustdly piiliv moZnosti a téméf nehmatatelnych vyznamii... okouzluje
¢i pfimo vytvaif flaneura®; Benjamin hovoii o ,,kfehkém lidském téle uprostred silové-
ho pole ni¢ivych proudii a explozi. Mohli bychom uvést desitky dal$ich p¥ikladf, a mi-
zeme téZ snadno pochopit, pro¢ je téma vzniku moderni zkuSenosti tak pritazlivé pro
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soucasné (zejména post-strukturalistické a neomarxistické) myslitele: odmitnuti figury
autonomniho individua a diraz na rizné diskursivni formace utvérejic{ subjektivitu zde
nachézi svijj idedln{ vyraz."”

Podobnou formu determinismu Ize nalézt na mnoha riiznych trovnich: Ben Singer, ku-
ptikladu, zdGraziuje, Ze ,,neurologickym® koncepeim modernity (Simmela, Kracauera,
Benjamina...) o dobrych nékolik desetileti predchdzela Sirokd diskuse nad intenzivni
a tito¢nou povahou doby na strankédch novin. Podrobné analyzuje zejména ilustrace, po-
chézejici z denniho tisku a obrdzkovych &asopisti pfelomu stoleti, zobrazujici zdé&se-
né chodce prchajici pred automobily ¢&i tramvajemi, davy proudici ulicemi, & p¥ipady
nepiirozenych dmrti a pracovnich trazd. ,,Zdjem ilustrovaného tisku o nebezpeéi moder-
niho Zivota odrédzel obavy spoleénosti, jez se jesté zcela nepfizpiisobila modernité velko-
mést.“'? Clovék je tu zobrazovén jako pasivn{ a snadno zranitelnd bytost, zmitand svym
okolim a vystavovand vliviim, jimZ nerozumi.

Jinym vyrazem tohoto rozsifeného modelu jsou rané teorie masové komunikace; po-
nékud mechanistickd schémata zaloZend ve vztahu podnét — reakce, jez byla pozdéji
oznacena vymluvnymi ndzvy (teorie ,,magické stiely* ¢i ,,injekéni jehly®): viemocné
médium zde stoji proti bezmocnému publiku. Kromé zcela ziejmého piifazeni akti-
vity/pasivity je tfeba si téZ viimnout jiného, jiZ zmifiovaného principu: k homogenizaci
¢i ,esencializaci® dochdzi na obou strandch ,,komunikaéni vymény* — publikem je uni-
fikovand masa, jejiZ v8ichni ¢lenové reaguji na podnét analogickym zptisobem, vysila-
nym sdélenim pak nejriiznéjsi fenomény moderniho Zivota. Je tudiZ dobré si uvédomit,
Ze pojeti médii, o nichZ zde hovofime, vznikala v kontextu dvah o masové spoleénosti.
Dédici fady jejich problémi stdle ziistavame:

»Stdt nemiize existovat bez stfedni tifdy. To fikal jiz Hegel. Zatimco Marx spatio-
val motor déjin v protikladu ,burZoazie-proletariét’ a predpovidal zanik stfednf tii-
dy, Hegel z ni uéinil centrdlni prvek toho, co nazyval ,ob&anskou spoleénosti‘.
Podle néj by méla byt budouci spoleénost spoleénosti strednich tiid, ,stfednich®
v celém véjiFi konotaci tohoto slova, které vyjadiuji ndsledujici funkce: zprostfed-
kovéni, prostfednictvi, prostfedky. Na to se v8ak zapomnélo. Tvirei pojmu kon-
zumni spolecénosti‘ hodili béhem riistového obdobi tzv. golden sixties viechny ma-
sy do tohoto kotle a uéinili z ,ml&ief vétSiny*, coZ je dalif pojmenovdni pro stfednf
tffdu, nete¢nou slozku moderni spole¢nosti, uréity druh bezvyrazného spole¢ného
jmenovatele, jehoZ jedinou identitou je predstavovat ,primér touhy, kupni sily,
zkrétka statisticky profil konzumniho obéana. Tam, kde Hegel vidél misto ,kultivo-
vané inteligence a pravniho védomi masy lidu‘, tam, kde vidél vieobecnou t¥idu,
kterd slouzi za prostfednika mezi utvdrenim véci a tvorbou spoleéenskopolitickych

16) ,,Pojeti divdka jsou neoddélitelna od teorii lidského subjektu. Jinak feceno, a¢ nejsou zcela identické,
proménuji se koncepcee divdctvi spolu s vyvojem a proménami pojeti subjektivity [...]. Post-strukturalis-
mus [...] pfedpoklddd decentrovany, nekoherentni, z vn&jiku utvifeny spiSe nez z vnitfku vychdzejici
subjekt. — E. Deidre Pribram, Spectatorship and Subjectivity. In: Toby Miller — Robert Stam
(eds.), A Companion to Film Theory. Malden, MA — Oxford 1999, s. 146.

17) Ben Singer, Modernity, Hyperstimulus, and the Rise of Popular Sensationalism. In: Leo Charney -
Vanessa R. Schwartz (eds.), Cinema and the Invention of Modern Life. Berkeley 1995, s. 88.
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vztahil, si kritickd sociologie navykla spatfovat misto, kde ,priimysl ohlupovéani*

nejvice formuje mentality.“'®

Jednim z méné zfejmych dusledkt definovani stfedni tiidy vyhradné na zakladé jeji-
ho konzumniho statutu jsou nadfené exklamace nad tzv. interaktivitou novych médii.
Entusiasmus je to piehnany a neoprdvnény, zptisobeny neschopnosti (¢i neochotou)
pfiznat modernim (,,masovym®) divdkam jakoukoli aktivitu, spiSe neZ samotnou po-
vahou digitdlnich médif. Podobn& byvaji i tvahy nad ndstupem digitdlni fotografie
prostoupeny piedstavou o ztrdcejici se divéfe v autenticitu obrazi: zatimco divdci
tradi¢nich analogovych fotografii idajné témto otiskéim reality naivné véfili (a byli tak
mnohem nédchylné&j$f propagandistickym manipulacim), ma digitalizace obrazu za né-
sledek vieobecnou skepsi nad pravdivosti jejich vypovédi. Vidime zde dalsi vy-
hrocenou polaritu, zptisobenou v prvni fadé jednostrannym pojetim moderniho média.
Historie filmu ndm poskytuje jiny emblém takového smysleni: jednim ze zaklddaji-
cich myti koncepei moderniho publika je Siroce rozsitend piedstava o désu a panice,
jez mezi divdky vyvolala jedna z prvnich filmovych projekei, Lumiériiv PRIJEZD VLAKU
(1895).

,,Prvni publikum se podle tohoto mytu vyzna¢ovalo naivitou, pfi stietu s timto hro-
zivym, agresivnim obrazem se nedokdzalo nijak brénit, nemélo #4dné zdzemf,
jez by mu pomohlo obrazu porozumét. [...] Toto publikum ‘prvnich projekef je
neschopné dobrovolného a do¢asného vylouéeni nediivéry, bezprostfednost jejich
zd&%eni se vyhyb4d dokonce 1 popfeni typu ,vim... ale pfesto‘. Ve je pfekondno
divéfivosti, fyzicky reflex je znamenim vizudlniho traumatu. V této podobé defi-
nuje mytus plvodniho zdéSeni moc filmu jako jeho ojedinély realismus, jeho
schopnost presvédéit divaky, Ze pohyblivy obraz je ve skuteénosti hmatatelny
a nebezpeény a ustédiuje jim fyzicky dder [...].

Déle je tieba zdaraznit, Ze tato prvotni filmova scéna podporuje jisté soucasné
teorie divdctvi. Vyd&Seny divdk z Grand Café stdle poznamendva pfedstavivost
filmovych teoretiki, pojimajicich publikum v jeho pasivni podfizenosti dominan-
tnimu apardtu, hypnotizované a ochromené jeho iluzivni moci. Souéasni filmovi
teoretici si dokdzali vybudovat kariéry na podceniovadni elementdrni inteligence
a schopnosti ovéfovat si skuteénost u primérného filmového divdka a nedinf jim
#4dné problémy pohliZet se stejnym opovrienim na publika minulg.*"”

Problemati¢nost takovych koncepef lze téZ nahlédnout ve snahdch nékterych teoretik
publikum ,,vykoupit“: kupfikladu Kracauertiv ptivodné pesimisticky ndhled na maso-
vého divdka pozdéji ustupuje optimisti¢téjsimu vidéni, podle néhoz populdrni kultura
publiku odhaluje spoleéenské rozpory, dovoluje mu porozumét jim a otevira tak moznost

18) Armand a Micheéle M attelart, Komunikace na kfifovaice védeckych diskursti. In: Teorie védy: Média
a metoda XII/XXV/2/2003 (v textu cituji z Hegelovych Zdkladi filosofie prdva).

19) Tom Gunning, An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the (In)Credulous Spectator. In: Leo
Braudy — Marshall Cohen (eds.), Film Theory and Criticism. Oxford — New York 1999 (5. vyd.),
s. 819.
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zmény.”” (Podobnou logikou se bude pozdé&ji vyznadovat transformace obyvatel McLu-
hanovy globdlni vesnice, ,,aktivni publikum“ Johna Fiskeho®, &i fanou%ci Henryho
Jenkinse®™

razem na revoluéni potencidl lidu.)

, abychom uvedli alesponi nékteré z autord inspirovanych bachtinovskym di-

Obecnéji feceno, dezintegrace burZoazniho individua zplisobend jeho rozptylenim je
kompenzovéna pfislibem ndvratu autonomie a koherence na tirovni kolektivu. Rozpty-
lenim jedinectl vznikd stmelend masa, alesponi pro predstavitele prvnich fdzi kritické
teorie.” Tento mySlenkovy krok tzce souvisi s jinou Sirokou tendenci ranych tvah
o spoleénosti, odvozujicich velké socidlni formy z malych — z jakési chyby v kategori-
zaci, jez na zdkladé primdrnich, individudlnich zkuSenosti a zptsobi interakce analo-
gicky vykresluje podobu komplexnéjsich forem. Le Bonova ,,kolektivni mysl* je jednim
z takovych modeldi, velmi populdrnich na pielomu 19. a 20. stoleti. (Jeho Psychologie

* vy&la v témZ roce, kdy kinematograf bratfi Lumiér& poprvé umoznil skupino-

davu
vou recepci filmového dila.) Podstatné je pozadi Le Bonovy vlivné knihy: nebyla zalo-
Zena na pilivodnim vyzkumu, nybrZ byla spiSe kompilaci a pfetvofenim fady poznat-
ki sebranych ze studii sugesce a hypnézy sedmdesédtych a osmdesétych let 19. stoleti.
Jednim z cil& Psychologie davu bylo predstavit soubor technik slouZicich masové-
mu presvédcovani a kontrole energie, jeZ vdZe jednu osobu v davu k druhé. Le Bontiv
model psychologického sjednocovéni publika se stal jednim ze zdkladf dvah o vlivu
filmového média na divdky*, jeho ptivod v3ak, jak jiZ bylo naznadeno, spoéivd jinde.
Pomoci osvétlit ndm jej miize dilo francouzskéhe sociologa a filosofa Jean Maria Guyau
(JenZz zemfel v pouhych tfiatficeti roku 1888), zejména jeho Uméni s hlediska sociolo-
gického. Zékladem tohoto pojedndni je diiraz na spolecensky charakter ¢lovéka a jeho
védomi:

20) ,.Je tomu tak oviem jen za piedpokladu, Ze rozptylenf nenf samo sobé idelem. Vskutku, sama skuted-
nost, Ze predstaveni vyvoldvajici rozptylenf se sklddajf ze stejnych povrchnosti jako svét urbdnnich mas;
skutednost, Ze tato pfedstaveni postrddaji jakoukoli autentickou a materidlné motivovanou koherenci,
leda snad pojitko sentimentality, jeZ oviem tento nedostatek zakryvd jen aby jej co nejvice zviditelnilo;
skutec¢nost, Ze tato piedstaveni stavéjf pfed oéi a udi tisfcll neuspofddanost spole&nosti — prévé tyto sku-
te¢nosti jim umoznuji vyvolat a udrzet napéti, jeZ musi pfedchdzet nevyhnutelné a radikdln{ zméné.*
VizS. Kracauer,c.d., s. 326n.

21) John Fiske, Television Culture. London — New York 1987, s. 62 — 83.

22) Henry Jenkins, Textual Poachers: Television Fans & Participatory Culture. New York 1992,

23) Jakkoli ¢ini pozdéjsi vyzkumy publika vyznamny posun smérem k heterogenni a proménlivé povaze pub-
lika v populdrni kultufe, problémem ziistdvd pojeti specificky (kupf.) filmového &i televizniho publika,
je# je oviem stdle znaénou abstrakei. ' '

24) Gustav Le B on, Psychologie davu. Praha 1994,

25) Srov. Nina Lara Rosenblatt, Photogenic Neurasthenia: On Mass and Medium in the 1920s. ,,Octo-
ber 1998, &. 86, s. 47 — 62: ,,energie vdzici k sobé jednotlivce v davu je energif, jez i¢inné rusi, & snad
pfimo piekondvd zkuSenost konkrétniho mista. Jednou z kli¢ovych vlastnostf le bonovského davu je jeho
virtualita, tedy to, Ze jeho existence neni definovédna fyzickou blizkost{ jeho ¢élent, nybr? ,zdkonem men-
tdln{ jednoty*, jenZ piisobi stejné silné napiié rozptylenou populaci.* Tato virtudlni povaha skupiny bude
brzy charakterizovat i filmové publikum jakoZto soubor sjednocenych, aviak vzdjemné izolovanych
védomi: vzpomeiime fady aluzi na platénskou jeskyni, kupiikladu v teorii kinematografického aparatu
Jeana-Louise Baudryho.
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»l...] individuum, jeZ aZ dosud bylo povaZovdno za osamocené a uzaviené v osa-
mély okruh mechanicky, objevilo se podstatné piistupné vliviim cizim, soliddrn{
s jinymi védomimi a podléhajici neosobnim pfedstavdm a citim. [...] Jevy nervo-
vé i myslenkové sympatie jsou stdle 1épe poznavdny; jevy chorobné nakailivosti,
sugesce a hypnotismu zaéinaji byti védecky studovdny. Od téchto chorobnych pii-
padii, jeZ se daji nejsndze zjistiti, pfistoupime znendhla k zjeviim normélntho vli-
vu mezi riiznymi mozky a tim i mezi riiznymi védomimi. [...] Spoledenské city se
objevi jako sloZité jevy, zptisobované z veliké &4sti pfitazlivosti neb odpuzovanim
nervovych systémi [...] nase individuelni védomi miZe byti v némém styku se
vEemi ostatnimi védomimi a [...] pronikajic takto celym vesmirem, m4 v ném, po-
dobné jako svétlo a teplo, diileZitou tilohu, jez mlzZe vzriistati a vztahovati se i na

«26)
i

véky budouci.

Guyau se o filmu z pochopitelnych diivodt nezmiriuje; jeho rozbory ptisobnosti tradié-
nich uméleckych dél viak prostupuje jiné moderni ,,médium“ — elektfina. Neni v textu
sice nijak pfimo tematizovdna, avSak prostfedkuje Guyauovi zdkladni model komunika-
ce. Recipient uméleckého dila je tu pfirovndvan k dratu, ,,jenz md byti bez doteku mag-
netizovan, jemuZ na vzdalenost chceme odevzdati uréitym, pfedem zamy$lenym smérem
probihajici chvéni“.”” Predstava energetického proudéni vychazi z klasické teorie éteru,
jez byla té% zdkladem romantické lékaiské doktriny Franze Antona Mesmera: podle ni
mohlo elektromagnetické vlnéni ovliviiovat lidské bytosti a bylo vyuZivdno pfi riznych
terapiich, zejména 1é¢bé hysterickych stavii. Je$té v osmndctém stoleti znamenalo fran-
couzské slovo ,,nerveux” pouze ,,citlivy®, teprve v priibéhu stoleti devatendctého zadalo
oznacovat i patologicky stav a stalo se jednim ze zdkladnich kamenti kulturni kritiky mo-
derni doby. Clovek se stal ,,uzlikem nervii®, jeho fyzické télo se rozpustilo v imateridlnim,
vSeprostupujicim proudéni a pozbylo svych pevnych hranic. Jeden z vyrazi téchto pfed-
stav nachdzime v uméni secese: dlouhé, zkroucené prameny Zenskych vlasti, proplétaji-
ci se s okolnim prostiedim, se staly symbolem tok{ prochdzejicich lidskym télem.

»Neviditelné elektrické proudy jsou metaforou Zivota nervii: z téla se stdvd silové
pole, k¥izovatka vlivli pFichdzejicich zvendi. Strindbergova elektro-hysterie se
rozviji na pozadi rychle se ménicich anonymnich vztahfi velkoméstské spole¢nos-

ti, v ni% jsou jak lidé, tak pfedméty zakouSeny jako nervové stimuly.“*”

Otdzkou se nyni stdvd, jak tato proudéni usmériovat tim sprdvnym smérem. ,,Energetic-
ké vlnéni“ totiz miZe na &lovéka plsobit negativné i pozitivné; podstatnym ovSem
v obou piipadech zistdvd, Ze ¢lovék je jejich pasivnim subjektem a jeho jd, spolu se
schopnosti jedndni se rozpad4.

26) Jean Maria G uy au, Uméni s hlediska sociologického. Praha 1925, s. 32 — 34.

27) Tamtéz, s. 60.

28) Christoph Asendorf, Batteries of Life: On the History of Things and Their Perception in Modernity.
Berkeley 1993, s. 177.
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Problematika rozptylenosti vstupuje do moderniho kritického diskursu vyrazné pred
Kracauerem ¢i Benjaminem. JiZ u Richarda Wagnera lze vypozorovat snahu rozresit pro-
blém, jejz 19. stoleti nastolilo, totiZz kompenzovat néjak ztritu orientace a fadu moderni
urbdnni spoleénosti estetickymi prostfedky. Wagner si stéZoval, Ze obecenstvo v opefe
nenf{ nijak zvl43f soustfedéno na predstaveni, nybrz je rozptylovdno fadou atrakci, mezi
né% patfilo i publikum samo. ‘

. Abych vyjddfil své sdéleni co nejjasnéji, dovolim si poukdzat na nesmirny roz-
dil mezi némeckym a italskym publikem. Italské operni domy si uchovaly svou
plivodnost, coZ dnes znamend, Ze publikum v nich nehledd nic nez smyslové roz-
ptyleni. BEhem celé dramatické hry vénuje vefejnost svou pozornost pouze tém
nejskvélej§im pasdiim hvézdy velera, af je to primadona &i jeji muZsky rival
v uménf{ zpévu; zbytku opery si viibec neviimd, nebof trav{ vétSinu vedera pfijim4-
nim a opldcenim nédvstév v 16Zich a hlasitymi rozhovory. S ohledem na takovéto
chovidn{ vefejnosti si operni skladatelé navykli soustfedit svou uméleckou tvorbu
v prvni fadé na zminéné hlavni role a zdklady opery, zejména sbory a role tzv. ve-
dlejsich postav vyloZené& odbyvajf, napliiuji bandlni, donekone¢na opakovanou
a nic nefikajici vatou, jejimZ jedinym smyslem je vytvofit dojem jakéhosi dén{
v pritbéhu rozhovort mezi divdky.“””

Tento text z roku 1851 ani dal$i nezistdvaji pouze u rozc¢ilovani; Wagner navrhuje tipra-
vy, jeZz by zménily chovdni vefejnosti a jeji zplisob vnimdni operniho dila. Vytvdii novy
architektonicky model divadla, jenz by dokdzal zamezit rozptylovdni a p¥ivést divaky
k soustfedéné kontemplaci. Rusi balkony a usazuje obecenstvo do odstupfiovanych fad
sedadel, na jaké jsme zvykli z (vétSiny) dnesnich kin &i divadel, aby je tak od sebe izo-
loval, znehybnil a ztigil. Orchestr spousti nevidané hluboko, aby divdk{im zcela zmizel
z o6 a piedevsim, trvd na zhasnuti svétel v sdle: z pédia se tak stdvd osvétleny obdél-
nik jasné oddéleny od publika. Nejen vlastni dramatické dilo, nybrz celkov4 situace jeho
recepce je zde promy$lena tak, aby v hromadné disciplinovaném publiku mohl kazdy
zv]asl a nerusené zakouset dilo, od néhoz md patfi¢ny odstup. TatdZ tendence korigovat
(vlastné ,,pfirozenou®) rozptylenost publika se bude projevovat i v pfipadé fady dalsich
médii: film ani mali¥stvi nevyjimaje.””

Architektura je pro Wagnera jednim z médii, jeZ je tfeba integrovat s daldimi a vy-
tvofit tak ,.totdlni umélecké dilo*, Gesamtkunstwerk, jehoZ tikolem je stmelit spolec-
nost: ,,poZadavek na kolektivni (gemeinsam) publikum je poZzadavkem na [kolektivni]
dilo*“.” Nové pojeti architektonického prostoru divadla, jeZ se Wagnerovi podafilo zrea-
lizovat roku 1876 v Bayreuthském Festspielhaus, mélo v prvni fadé odstranit ,,nase
stratifikovand a oddélend publika“*?, totalizovat je v jeden kompaktni celek. A to nejen

29) Richard Wagner, A Theater in Zurich. In: Collected Prose Works. Vol. 3, s. 31.

30) Operu obklopuje fada problémfl, jeZ jsme si zvykli spojovat aZ s filmem: zejména jeji vztah k technolo-
gii a hromadné percepci. Podle Philippa Lacoue-Labartha je prdvé Wagnerova hudba prvnim
masovym uménim, zrozenym z technologie. Viz jeho Musica Ficta (Figures of Wagner). Stanford 1994.

31) Richard W agner, Outlines of the Artwork of the Future. In: Randall Packer — Ken Jordan
(eds.), Multimedia: From Wagner to Virtual Reality. New York — London 2001, s. 5.

32) Tamtéz, s. 403.
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Interiér Wagnerova Festspielhaus v Bayreuthu (1876)

prostiednictvim prostoru, jenZ postavi na tutéZ tiroven v8echny spoledenské vrstvy —
syntetickd povaha Wagnerovy opery mohla odkazovat na dlouhou tradici uvazovani
o synestézii (nikoli ndhodou se stdva v druhé poloviné 19. stoleti zna¢né populdrnim té-
matem), mezi jejiZ hlavni rysy pati¥i bezprostfednost zkuSenosti a intenzivni pohrouZe-
ni, tedy jakési ztraceni sama sebe v percepci, pfirovndvané téz k détskému zptisobu
vniméni. Pro Nietzscheho bylo proto Wagnerovo dilo ,,hudebnim hypnotismem® a ,,pfe-
svédcéovdnim prostfednictvim nervi®.

Wagner nds upozornil na vyznam situovanosti recepce. V ¢ldnku nazvaném Dav z roku
1918 popisuje Louis Delluc chovéni divdk v riiznych paiiZskych kinech.” Sté&zuje si,
Je vyS3i tifda (,,predplatitelé opery®) se na filmovych predstavenich chovd préivé tak, jak
ilustroval jiz diive Wagner na piikladé nevdzané se bavicich divdki ve francouzskych
a italskych operdch (némecké publikum m4 pro né&j naopak ty nejlepéi pfedpoklady pro
soustfedéné a disciplinované vnimdni). Lidové publikum podle Delluca mnohem vice
oceniuje filmové efekty, ,,slysi, nebof naslouchd®. Zdiiraziiuje vsak, Ze toto chovanf je ve
zna¢né mite ddno presunem filmovych projekef z provizornich prostor, slouzicich i jinym
ti¢eltim (kaviren, varieté, pouti..., kde byl film jednou z fady ,,atrakei®), do sité stan-
dardizovanych kin (kupiikladu ve Francii zapo¢al Charles Pathé s vytvdfenim takovych
stdlych projekénich mist roku 1906).

33) Louis Delluc, The Crowd. In: Richard Abel (ed.), French Film Theory and Criticism: A History/
Anthology. Vol. 1: 1907 — 1929. Princeton 1988, s. 159 — 164.
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,Dematerializace* prostoru filmové recepce (skryvani jeho konstitutivnich slozek)™ sou-
visi s pfechodem od tzv. ,,kina atrakei ke klasickému narativnimu stylu. Stdvd se v tomto
novém, nikoli jiZ ,,exhibicionistickém*, nybrZ ,,voyeuristickém® reZimu publikum koneé-
né disciplinovanym a soustfedénym? Je s Griffithem a ucelenou naraci opét zaveden mo-
del buroazniho divdka? Ci jsou divéci stéle rozptylovéni, tfebaze jinak (v duchu Duha-
melovych slov, jeZ cituje Benjamin ve své eseji: ,,Nemohu jiz dal myslit tak, jak chci.
Na misto mych myslenek nastupuji pohyblivé obrazy.”)? Odpovédét na tyto otdzky nelze
snadno. A sice proto, Ze jsou postaveny — jak se ndm stéle jasnéji ukazuje — na falesném
protikladu rozptylenosti a soustfedénosti.

,»A¢koli Benjamin v nékterych svych textech rozptylenosti pritakdvd (a naznacuje
tak, Ze rozvrat zplisobeny Sokem a rozptylenosti pfindsi moznost nového typu vni-
madnf), &inf tak formou fundamentdln{ duality, v niZ druhym pélem je pohrouzené
soustfedéni, zbavené premiry podnétd modemity. [...] Jd oproti tomu tvrdim, Ze
pozornost a rozptylenf nelze myslet jinak ne# jako kontinuitu, v niZ se vzdjemné
prolinaji, jinak neZ v rdmeci socidlniho pole, v némZ jsou podnécovény tymiZ impe-
rativy a silami.“*’ ;

Craryho pifnos porozuméni vizudlni kultufe modernity i na%{ soudasnosti spoc¢ivd v pfe-
nesen{ dfirazu na pojem ,,pozornosti®, ktery v sobé dokdZe problematiku kontempla-
ce a roztékanosti produktivné spojit. Pozornost totiZz v sobé vidy nese mozZnost vlastni
dezintegrace (viz situace, kdy se na néco soustfedime pfili§ dlouho), miZe pfechdzet do
stavil transu ¢i autohypnézy a je vidy néjak zaméfend, tedy implikuje fadu fenoméni,
jimZ prdvé pozornost nevénujeme. Takovyto model (vystiZeny kupfikladu Durkheimem:
Vidy se ,,nalézdme v jakémsi stavu nepozornosti, protoZe pozornost soustfeduje mysl na
maly pocet pfedméti a tim ji odvraci od vétsiho poétu jinych; jenZze kazdd nepozornost

“%)) znamend sice zddnlivé

udrZuje mimo védomi ¢inné a tedy skute¢né psychické stavy.

drobnou, pfitom viak zdsadni korekci benjaminovské ,,taktilni recepce®.”
Timto zpochybnénim rozliSeni mezi soustfedénym a rozptylenym vnimdnim neminim
ovSem nikterak zpochybnit Benjaminovo postfehnuti radikdlni promény divdka (sub-
jektu) v moderni dobé&, p¥ichod ,,mobilniho, virtudlniho pohledu“* (mobilnfho, nebof

schopného pohybu ve vefejném prostoru, nadaného fluidnim socidlnim postavenim

34) Jako , fantasmagorickou® (systematicky zakryvajici vlastni proces produkce) oznaéil Adorno jiz Wagne-
rovu snahu vytvofit dokonale iluzivni prostor. Viz T. W. Adorno, In Search of Wagner. London 1981.

35) Jonathan Crary, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. Cambridge —
London 1999, s. 49 — 51. . '

36) Emile Durk heim, Sociologie a filosofie. Praha 1998, s. 35.

37) Ci Epsteinovy ,,anestetiky®, podfizujici vie vizualité: , Navle¢eni v éerném, vyrovnani v alveoldch kfe-
sel, zaméfeni svym Zelatinovym dstrojim k prameni emoci, sedi lidé v promitacim sédle a v8echna jejich
sensibilita se sbihd jakoby do trychtyfe filmu. VSechno ostatni je uzavieno, vylou€eno, proml&eno.
Dokonce i hudba, na kterou jsme zvykli, je jen anestetickym piivazkem toho, co se netykd zraku [...].
Nelze soudasné poslouchat a pozorovat.” Jean E pstein, Dobry den, filme. In: Poetika obrazii. Praha
1997, s. 107n.

38) ,,The mobilized and virtual gaze* je termin uZivany Anne Friedbergovou v jeji knize Window Shopping:
Cinema and the Postmodern. Berkeley 1993.
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Théodore Géricault: Vor Médusy (1818/19)

a proménlivou subjektivitou, vystaveného pohyblivym obraziim a obraztim, jejichZ pro-
stiednictvim se pohybuje; a virtudlniho, nebof mnohé z moznosti pohybu — v prostoru
i ¢ase — mu byly ddny pouze virtudlné a jeho percepce byla zprostfedkovdna fadou re-
prezentaci). Tuto transformaci, jeZ byla polem rozmanitych, provdzanych uddlosti, sou-
borem prvki tradi¢nich, nové zformovanych i zcela novych nelze v 24dném p¥ipadé po-
vazovat za nabourdni néjaké stabilni, ,,pfirozené* formy vnimdni a zkufenosti, nybrZ
byla spise snahou nalézt nové orientaéni body a strategie. Na jejich vytvdieni se vedle
novych, modernich médif podilelo i mali¥stvi.

Fenomén panoramatickych obrazii je povaZovdn za protichiidny tradiénimu mali¥stvi
stejné jako fotografie ¢i film, zejména diky tomu, Ze je transindividudlnim fenoménem,
jaky by nemohl existovat bez jisté priimyslové a ekonomické substruktury. Ty vizudlni
rezim, zaloZeny na obrazu jakoZto atrakei ¢i dirazu na autenticitu a aktualitu vak zplo-
dil i fadu jinych dél: Géricaultiiv Vor Médusy, kuptikladu, byl s velkym dspéchem vysta-
ven v Londyné roku 1821, zejména diky zndzornéni neddvné, Zivé diskutované uddlosti.
Géricaultova obsese vytvofenim vskutku ,,realistického® dila (dva z preziviich ztrosko-
tdni lodi mu stdli modelem, strdvil mnoho &asto studiem podoby zemielych v mdrni-
ci, shromdzdil mnoZstvi dokumenti — dfikazii o incidentu a dokonce si nechal sesta-
vit odpovidajici vor, ktery spustil na jezero...) je dobfe zndmd, méné jiz jeho dohady
o zplisobu prezentace dila, jeZ pro néj méla byt vyhodnym obchodem. Proto také pro
néj bylo velkym zklamdnim ndsledujici vystaveni obrazu v Dublinu, které mélo mizivou
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Georges Seurat: Cirkusovd pardda (1887/88)

ndvstévnost; divodem bylo s velkou pravdépodobnosti zdejsi soucasné uvedeni nové-
ho panoramatického cyklu, jenZ mél za ndmét tutéZ nesfastnou uddlost (jeden z obrazi
cyklu dokonce kopiroval Géricaultovu malbu). Obé zndzornéni se evidentné snazila
oslovit tytéZ potfeby vefejnosti a vydélat na nich. Je také nabiledni, Ze od divakd Voru
Médusy se daly olekdvat vzruSené debaty nad motivem i zptisobem jeho zndzornéni, tedy
nikoli pouhd estetickd kontemplace, k niZ by mél sklon dnesni divak vytrzeny z kontex-
tu tehdejsi podivané.

JiZz zmitiovany Crary zahrnuje do svého rozboru moderni podoby pozornosti (vedle ana-
lyz psychologickych, fyziologickych, sociologickych a filosofickych pojednani ¢i Fady vi-
zuélnich zafizeni, vyuZivanych ve védé a zdbavnim primyslu) nékolik vytvarnych dél.
Nikoli proto, aby jim pfitkl néjaky privilegovany ontologicky statut, nybrz pravé naopak:
,»Rozvijim problematiku pozornosti proto, abych poloZil otdzku moznosti izolovani este-
ticky determinované kontemplace ¢i pohrouzeni. Pole praktik pozornosti je jedinym
heterogennim povrchem, na némz diskursivni projevy, materidlni praktiky a zobrazujic{
dila nezaujimaji kvalitativné riizné \irovné, nybrz jsou rovnocenné zapojeny do vytvire-
ni mocenskych vlivii a novych typfi subjektivit.“* Tlustrativni je kupiikladu jeho zamys-
leni nad jednim Seuratovym obrazem:

,,Nabity protichtidnymi silami, vylu¢uje Cirkusovd pardda zcela moZnost este-
tické iluze, soustfedéného pohrouZenti, prestoZe se usilovné snaZi vytvofit svilj
vlastn{ vnitin{ princip jedine¢né percepéni jednoty a blizkosti. [...] Dilo funguje

39) J. Crary, c.d., 8.7,
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na zdkladé neustdlé hry odkryvén{ a skryvéni, osciluje mezi idedlem atemporélni-
ho upoutdni pozornosti a nezrusitelného rozptyleni vnimani. Simulace nehybného
bez&asi jen stéZi zakryvd déjinné tlaky zmény a smény, jeZ jsou dilu vné&j&{ a zdro-

W . 2 w30
ven zcela imanentni.**”

Podstatné je piedevsim to, co z takovéhoto pojeti obrazu vyplyva pro jeho divdka: dokédZe
se ponofit do svételnych vibraci povrchu dila a zdroveii nechat ovlivitovat jeho vykalku-
lovanou organizaci (Seurat byl velkym studentem Wagnera a snaZil se v obrazech vytvo-
fit analogii jeho experimentdlni opery; jeho pozdni dila jsou nesena z4jmem o racionali-
zaci emociondlni reakce, o vytvofeni funkéni metody k vyvoldn{ estetického &inku).
Jinymi slovy, a hovofime jimi zaroven o divdku filmovém, navykl takovyto moderni divdk
kontradikecim: je stdle naptl dezorientovén, napil stoji pevné na svém misté; je determi-
novén, oviem neni pouhym souborem reflexti — védhd, tdpe, rozmysli a bavi se; nechdva
se vtahovat do dila a zdrover si neustédle uvédomuje sviij odstup; rozpousti se v kolekti-
vu a pfitom vydéluje v pohrouZené samoté.

Je totiz divdkem ,,multimedidlnim®: nikoli v okamzicich, kdy sedi ve Wagnerové opete
¢i tfeba pfed obrazovkou poéitace, nybrz diky tomu, Ze jeho percepce je Skolena fa-
dou rozmanitych (komplementarnich, konkurujicich si, ale i nesouméfitelnych) zpisobt
reprezentace a interakce. Je tieba, abychom odmitli nejen sviidny ptedpoklad homolo-
gie mezi médiem a vnimajici bytosti, nybrZ i poopravili koncepce specifickych publik
a komunit — étendfd, filmovych ¢&i televiznich divdki, internetovych spolecenstvi apod.
Mohou ndm sice mnohé nabidnout, oviem teprve v p¥ipadé, kdy je zahlédneme jako vz4-
jemné se prostupujici sou¢dsti multimedidlniho komplexu, jehoZ soudrZnost zaji¥fu-
ji vedle nejnovéjsich technologii i tak archaické formy komunikace jakou je tieba feé.
Vyrovnat se s touto heterogenitou je podle mého hlavni vyzvou dne3ni socidlni teorii,
ovSem dotyka se podstatné i teorie filmu ¢&i vytvarného uméni, chtéji-li se zabyvat pova-
hou ,,svych® divdkl a obecenstev.

Tomas Dvoradk (1975)

Vénuje se teorii a d&jindm médif. Pracuje ve Filosofickém tstavu AV CR
a pfednd¥f na praZské Karlové universit&.

(Adresa: tomdvorak(@flu.cas.cz)

40) Tamtéz, s. 150.

83




ILUMINACE

Volume 15, 2003, No. 4 (52)

SUMMARY

DISTRACTION AS THE PRECONDITION
OF CONCENTRATION

On the Problem of Reception in Walter Benjamin

Tomds Dvordk

The essay inquires into some problems concerning the relationship between a medium and its audience.
It starts out with Walter Benjamin’s description of the transformation of modern experience, which he con-
ceptualizes in media specific terms: as a confrontation of the perception of painting and film. Understanding
these experiential modes — contemplation and distraction — as polar opposites is questioned and its under-
pinnings and consequences sketched out. First of all, it is the assumption of certain homology between
the nature of the medium and the perceiving mind that is seen as a powerful, yet often unacknowledged
driving force behind most conceptions of modernity. It also becomes the basis of many later conceptions
describing the relationship between medium and audience as deterministic.

For Benjamin and other early theorists of modernity it is typical that their descriptions of crisis of the tra-
ditional are being balanced by promises of some better future order: new forms of unity and community are
then to be achieved by the means of new forms of interaction and representation (such as the cinema).
An important precursor of these efforts was Richard Wagner, whose new opera form was meant to create
a collective and disciplined audience by eliminating distraction. The totalizing tendency inherent in Wag-
ner, which is also present in the later demands on the cinema audience, serves here as an example of creat-
ing homogenous audience through homogenous medium: another form of the homology mentioned above.
The article claims, drawing on Jonathan Crary’s analysis of modern forms of attention, that the contem-
plation — distraction dichotomy is a speculative abstraction which needs to be corrected and both forms of
experience seen within a continuum where they ceaselessly flow into one another. By the same token, it is
not just the forms of perception but the painting — film distinction itself which is in many aspects overstated.
Generally: instead of defining the essences of specific media and figuring out their particular psychological
and social effects, we should start with acknowledging the complex, multi-medial, and heterogenous character
of our mediated world and of the forms of interaction it requires.

Translated by Tom4s Dvordk

84


http://www.tcpdf.org

