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KAREL CISAR

Pokud bychom chtéli odhalit implicitni ter¢, proti némuz je namitena
kniha mladého amerického historika uméni Noama M. Elcotta Umélé
temno. Nezndmé déjiny moderniho uméni a médii, méli bychom se obra-
tit k seznamu autord, jimz na za¢atku svazku projevuje dik. Na prvni
ské univerzité, Rosalind Krauss a Jonathana Craryho. Nahlédneme-li
véak do jmenného rejsttiku, zjistime, Ze zatimco Craryho Elcott v kni-
ze cituje nékolikrit, Krauss ani jednou. A to i pfesto, Ze pravé ona jej
na Columbijskou univerzitu ptivedla a spolu s ni pfedloni vedl i pted-
naskovy cyklus zaméfeny na roli, jakou hraly film a video v déjinach
uméni dvacatého stoleti. Tuto zaraZejici nepfitomnost bychom moh-
li vysvétlit jednoduchym poukazem k historickému vymezeni prace
takzvané dlouhym devatenactym stoletim (1789-1914), tedy obdo-
bim, jemuz se Krauss aZ na vyjimky nevénovala. P¥ihlédneme-li viak
k terminologii, kterou Elcott v tvodu ke knize vypracovava, zjistime,
ze je to pravé jeho nékdejsi uditelka, s jejimz dilem polemizuje. ,Umé-
1é temno®, tedy kontrolované prosttedi produkce a distribuce moder-
nich divadelnich, fotografickych a filmovych obrazi, totiz podle né;
neni médium, nybrz ,dispozitiv®. Nevyhrafiuje se tim pouze proti
greenbergovsky interpretovanému médiu coby materidlni opote, ale
iproti interpretaci média u Krauss jakozto opory technické, a p¥i-
hlaguje se misto toho ke koncepci némecké filosofie a teorie médii,’

1 Katetina KRTILOVA - Katetina SVATONOVA (eds.), Medienwissenschaf?.
Vyichodiska a aktudini pozice némecké filozofie a teorie médii, Praha: Academia 2016.
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ktera film a dalsi technické obrazy vyklada jako ,dispozitivy“ - systémy
vztahti mezi heterogennimi soubory, jez sestavaji z diskurst, instituci,
architektonickych forem, pfedpisi, zdkon, administrativnich predpi-
st a védeckych tvrzeni.

Rozchod s Krauss a pf¥iklon k némecké filosofii a teorii médii jsou
patrné nikoliv pouze z vy$e zmifiované polemiky o vykladu ,,média“,
kterd se skryté vine celou knihou, ale iz autorem volenych témat
a zplusobu tazadni. Vzhledem k tomu, Ze ,umélé temno® neni véci &i
jinou substanci, nemiZzeme se na né ptat otazkou ,co?“, nybrz , kde?”
(s. 5). Tak je tomu predevsim v prvnich t¥ech kapitolach, v nichZ
se Elcott vyslovné hlasi k némecké archeologii médii a postupné se
vénuje riznym typam ,umélého temna®, jakym jsou naptiklad fyzi-
ologicka stanice (station physiologique), kde Etienne-Jules Marey
potizoval své chronofotografie, festivalové divadlo, které bylo posta-
veno pro operni produkce Richarda Wagnera v Bayreuthu, a ¢erna
platna, jez byla pouziviana v magickych divadlech. Volba Mareyho
fyziologické stanice pro prvni kapitolu knihy neni nijak ndhodna,
nebot zde Elcott muze nejlépe predvést tradici, na niz ve své praci
navazuje. Stanice, sestavajici z temné komory fotografického aparatu
v pojizdné dfevéné burice a z ¢erné saténové komory pohlcujici svétlo,
ztélesiiuje podobny dispozitiv spojujici viditelné s neviditelnym, jaky
popisuje Michel Foucault ve zndmé interpretaci Benthamova Panop-
tikonu z knihy DohliZet a trestat. Jak ovéem z Foucaultova vykladu
vime, disciplindrni dispozitiv Panoptikonu neni pouze nédstrojem
organizace viditelnosti, ktery zajistoval efektivni dohled, ale i zpu-
sobem, jakym byly v té dobé lidské bytosti pfetvafeny v subjekty.
A pravé na tento aspekt Foucaultovy interpretace dispozitivu nava-
zuje druhy Elcottiv predchtdce, totiz Friedrich Kittler, podle néjz
moderni ¢lovék koncem devatendctého stoleti vznikl tim, jak jeho
spodstata unikala do aparati“.? A tak je tomu podle Ellcota i v p¥i-
padé ,umélého temna“ fyziologické stanice, nebot pohyblivé lidské
télo zde bylo zredukovdno na pouhd vizudlni data, ktera slouzila
k analyze a kontrole pohybu.

2 Srov.vF}riedrich A.KITTLER, ,Gramofon, film, psaci stroj*, in: Tom4§
DVORAK (ed.), Kapitoly z déjin a teorie médii, Praha: VVP AVU 2010, s. 64.
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V medialni archeologii Elcott pokratuje ive druhé kapitole, kde
ukazuje, do jaké miry miZeme spatfovat v dispozitivu Wagnerova festi-
valového divadla v Bayreuthu pfedpoklad modernich kinosala. Jiz zde
byli totiZ divaci vystaveni ztraté pocitu télesnosti i pfedstavy prostoru,
ktera se pozdéji stala zakladem filmového divactvi. Wagner spole¢né
s architektem Gottfriedem Semperem tohoto efektu dosahl pomoci
tady damyslnych technickych inovaci, mezi néZ pattil orchestr skryty
pod vysunutym hledistém, dvojitd scéna vytvatejici mimotradny dojem
hloubky, svazujici se kukatkové hledisté, a kone¢né i neprostupna tem-
nota, do niZ bylo jevi$té ponoteno. Pévci, kteti se pred divaky v této
situaci objevovali, se proméiiovali v obrazy, ne nepodobné tém, jimiz
se stavala lidska téla pfed ¢ernym platnem Mareyho fyziologické sta-
nice. A obdobny princip mizeme odhalit i v magickém divadle, jemuz
se Elcott vénuje v kapitole tfeti. Zde ovSem obrazy pted ¢ernym poza-
dim vystupovaly do prostoru, nebot byly namaloviny na jinak zacerné-
n4 sklicka, ktera byla spousténa pred divaky tak, aby pfipominala duchy
volné visici ve vzduchu. Vztah Elcotta ke Krauss mtaZeme v této kapitole
objasnit na zakladé ilustrace na frontispisu ke knize Etienna-Gasparda
Robertsona Mémoires récréatifs, scientifiques et anecdotiques (obr. 3.1 na
s. 79). Jedna se totiz o identickou ilustraci, kterou pfed Elcottem pouzila
Krauss, a to konkrétné u tvodu k prekladu Nadarovy stati o Balzacovi
a daguerrotypii.® Identifikuje-li viak Kraussova vyobrazeni zcela vigné
jako jakousi ,seanci z dob devatenactého stoleti®, na niz chce ilustro-
vat zndmou teorii spektralnich vrstev, podle které je vnimani zptisobe-
no fyzickym kontaktem mezi orgdny smyslového vnimani a povrcho-
vou slupkou oddélivéi se z vnimaného predmétu, pak Elcott oznaduje
ilustraci pfesné, a vazné ji pouziva p¥i interpretaci specifického typu
laterny magiky, kterd se nazyvala ,fantasmagorie“. Fenomén, ktery
pro Krauss pfedstavoval okrajovou a odvracenou stranu modernity,
tedy Elcott posunul do stfedu svého zdjmu jako nutny predpoklad fil-
mu a dal$ich modernich aparata.

Metody z déjin a teorie médiii tezi o kontinuitich mezi modernim
a premodernim uménim Elcott rozviji v centralnich dvou kapitolach
knihy, které jsou vénovany filmim Georgese Méliése a Triadickému

3 Rosalind KRAUSS, , Tracing Nadar, October, 1978, ¢.5,s. 37.
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baletu (1923) Oskara Schlemmera. Na Méliésové dile je mozné uka-
zat, jak rand kinematografie prevzala takové prvky premodernich vari-
eté a magickych divadel, jako je ¢erné pozadi, a zaroven je obohatila
o ryze moderni kinematografické postupy. Na prvni pohled by se totiz
mobhlo zdat, ze Méliésovy rané snimky — béhem nichZ si postava filmu -
sam autor — snimd hlavu z krku a stavi ji na stil, nebo béhem nichz
nechava mizet Zenskou postavu a nahrazuje ji kostrou — jsou pouze
zdznamy kouzelnickych ptedstaveni. Ve skute¢nosti viak vyuZzivaji
ryze modernich kinematografickych prostfedki, stop-trika, stfih
a dalsich zvlastnich efektd, které jsou sice na prvni pohled nerozpo-
znatelné, ale pravé diky nim dosahuji tyto snimky pisobnosti, ktera
v bézném magickém divadle nebyla myslitelna. I v této kapitole pak
mizeme odhalit skrytou narazku na Rosalind Krauss. Aby ukazal,
v ¢em spocivd modernost Méliésovych filmi, cituje Elcott zndmou
formulaci filmového védce Toma Gunninga, podle néjz tyto snimky
patii mezi ,estetiku atrakci®, kterd publikum oslovuje ptimo, a nékdy
mé dokonce podobu ttoku. A¢koli to totiz Elcott netikd, Gunning zde
vyslovné vstupuje do zndmé polemiky o povaze vnimani nejen mini-
malistického uméni mezi Krauss a Michaelem Friedem:

Kinematografie atrakci je pravym protéjskem zazitku,

ktery Michael Fried ve svém pojednani o malbé

osmnéctého stoleti nazyva pohrouzenim (absorption).
Mali#stvi Jeana-Babtisty Greuzeho a dalsich vytvotilo

podle Frieda novy vztah k divikovi na zakladé sobésta¢ného
hermetického svéta, ktery viibec neptiznava ptitomnost
pozorovatele. Rand kinematografie toto pojeti pozorovatele
a divdka naprosto piehlizi. Rané filmy svého divika
explicitné berou na védomi, az se zd4, Ze se po ném natahuji
a stavi se mu tvari v tvaf. Kontemplativni pohrouzeni neni
mozné. Divikovu zvédavost probouzi a uspokojuje vyrazna
konfrontace, pfimé podnéty, sled otfesi.*

*Tom GUNNING, , Estetika uzasu“, in: Petr SZCZEPANIK (ed.), Novd filmovd
historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni

kultury, Praha: Herrmann & synové 2004, s. 158.
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Pfestoze Elcott presvéd¢ivé odhaluje moderni aspekty Méliesova
filmového projektu, ktery proménil premoderni magické divadlo
v moderni kinematograficky spektakl, dokonale moderni uziti umélé
temnoty nachazi az v Triadickém baletu mistra divadelni dilny Bauhau-
su Oskara Schlemmera. Na rozdil od Méliése totiz Schlemmer nep#i-
zptisoboval iluzivni temny prostor kouzelnickym a filmovym trikiim,
ale naopak se pokusil adaptovat lidské télo na redlnou, pfedem kont-
rolovanou temnou dimenzi, s niZ se nesetkdvame pouze v divadle, ale
i vkazdodennim zivoté moderniho ¢lovéka. Jak vime ze Schlemmero-
vych kreseb iz ¢etnych textd, zakonitosti abstraktni divadelni scény
ztélestiovaly sit planimetrickych a stereometrickych vztaha. Podobné
organizovand vsak podle néj byla i uméld temnota Triadického baletu.
Postavy se v ni totiz neztrcely, jak tomu bylo v Méliésovych filmech,
ale aktivné své télo modulovaly vzhledem k temné dimenzi, ktera je
obklopovala. Na dokumentarnich fotografiich z pfedstaveni vidime
autora v roli jakési abstraktni postavy (Abstrakte), jejiz télo je zcela
dematerializované a v interakci s temnym pozadim redukované na
pouhy fragment. Télo tedy ve tmé nemizi, ale znovu se skldda podle
novych pravidel, podobné jako tomu bylo s télem kazdého moderniho
¢lovéka, ktery byl napojen na sit vyrobnich a reprodukénich apara-
ta. To je patrné i z ojedinéle dochovaného filmu z roku 1926, v ném?
muzeme sledovat Schlemmerovy pohyby. Ve t¥ech kratkych zabérech
totiz muZzeme vidét, jak jednoduchymi obraty nechdva prostupovat
své télo okolni temnotou. Vzhledem k tomu, Ze Schlemmer nemél
zadnou formalni baletni prapravu, jeho tanec sestaval z dlouhych kro-
ka, kratkych poskok, otocek a vyrazné gestikulace, tedy z figur, kte-
rych je schopen kazdy z nas, kdo se pohybujeme modernim méstem.
Kdysi moderni aparaty ,umélé temnoty“ Mareyho fyziognomické
stanice, Wagnerova festivalového divadla, Méliésovych trikovych fil-
mui Schlemmerova Triadického baletu jsou dnes minulosti. Se zdnikem
analogového filmu a fotografie postupné mizi i temné komory foto-
grafickych studii a ¢erné skrifiky kinosala. Na druhou stranu se vsak
v dilech takovych sou¢asnych umeélci, jako je Tacita Dean, ktera na
film zaznamenala zavfeni posledni tovirny na vyrobu fotografického
filmu Kodak (2006), nebo Hiroshi Sugimoto, ktery zase fotograficky
dokumentuje proud svétla v opusténych kinosélech (1975-2001), tyto

113



zastaralé aparaty znovu navraceji. A podobné ambivalentni je ivztah
Noama Elcotta k jeho ucitelce. Nazorové se sice Elcott s Krauss rozesel,
presto vSak dnes plni stejnou roli, jakou d¥ive hrala ona. Podobné jako
Krauss a jeji kolegyné a kolegové z ¢asopisu October v sedmdesétych
a osmdesatych letech do americkych déjin uméni ptinesli podnéty
z francouzského poststrukturalismu a dekonstrukce, totiZ nyni El-
cott spolu s dal$imi editory ¢asopisu Grey Room ¢ini totéz s némeckou
filosofii a teorii médii, jak jsou péstovany na univerzité Bauhaus ve
Vymaru a na berlinské Humboldtové univerzité.®

® V ¢eském piekladu k této tradici srov. jiZ citovanou antologii KRTILOVA-
—SVATONOVA, Medienwissenschaft (recenzovanou v tomto Cisle Sesizu).
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