Miriam Hansenovéa

Ranéa kinematografie, pozdni kinematografie
Transformace verejneé sféry

Ve vyvoji kulturnich praktik zpravidla nastane okamzik, kdy se diskursy nedav-
né minulosti stanou historii; nejsou jiZ pouze zastaralé, ale stejné jako kalhoty
do zvonu, minisukné ¢i boty na platformé nabyvaji na histori¢nosti. Zda se,
Ze praveé to se prihodilo filmové teorii 70. a pocatku 80. let 20. stoleti, zvIlasté
pokud se zaobirala pojmem divdka. Mam zde na mysli psychoanalyticko-sé-
miotické pristupy, ovliviiované €asto politickou teorii marxismu a feminismu a
spojované namatkou se jmény Jeana-Louise Baudryho, pozdéjSiho Christiana
Metze, Raymonda Belloura, Stephena Heathe a Laury Mulveyové. Jak se ¢asto
podotykd, paradigmatickym rysem filmové teorie 70. let — tedy tim, v ¢em se
textu ¢i ontologii médiakprocestim recepce adivactvi. Tyto pFistupy bez ohledu
nato, zda byl sttedem jejich zajmu filmovy aparat nebo textualni procesy vypo-
vidani a oslovovani (address), spojovala otazka, jak film konstruuje, interpeluje
a reprodukuje svého divéka coby subjekt ajak svadi skute¢né navstévniky kin
ktomu, aby se pIné identifikovali s ideologicky vymezenymi pozicemi subjekti-
vity. V obou pFipadech se vyzkum opiral o hypoteticky pojem idealniho divaka,
jakési sjednocené a sjednocujici pozice nabizené textem ¢&i aparatem, i kdyz,
jak poukazuje feministicka av posledni dobé i menSinami se zabyvajici kritika,
se tato pozice pro nékteré divaky ukazuje byt ,,mistem nemoZznosti" (Doane,
1980), sebepopfenia masochismu.

Neminim opakovat ony dnesjiz ritualnikritické vypady proti tomuto typu fil-
mové teorie, af uz by $lo o poukazovaninajeji gnozeologické ¢i metodologické
nedostatky, jeji monolitické pojeti klasického filmu €i abstraktni, pasivni kon-
cepci divaka a procesU recepce; problémy tohoto druhu byly ddlezité, dokud
tato teorie byla vSeobecné pfijimana. Zajimavéjsi mi pfipada, Zze samotna ka-
tegorie daného modelu divéka, rozvinuta psychoanalyticko-sémiotickou teorii
filmu, oCividné zastarala — nejen proto, Ze ji nové védecké pfistupy nahradily
historicky a kulturné specifi¢téjsimi modely, ale také z toho dlivodu, Ze zpUlsob
recepce, ktery mél tento divak udajné ztélesfiovat, se sam stal véci minulosti.
Historicky vyznam teorii divactvi 70. let m{ze spodivat v tom, Ze se objevily
na prahu paradigmatické promény zpQsob( Siteni a konzumpce filma. Jinymi
slovy — tfebaze cilem téchto teorii bylo demaskovat ideologické Ucinky kla-
sického hollywoodského filmu, ve skute€nosti mozna, i kdyz snad nevédomky,
mumifikovaly jeho divacky subjekt.

AZ nynizaciname chapat mohutné zmény, které v prlibéhu poslednich dvou
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desetileti zasahly instituci kinematografie. Tyto zmény jsou vysledkem spojeni
linii technologického a ekonomického vyvoje, diky nimz pfestalo byt kino pri-
marnim mistem konzumpce filmd. Vlivem novych elektronickych technologif,
které doplnily televizi, zvIasté videoprehravace, satelitu a kabelovych systémd,
se hlavnim mistem sledovani film{ stale vice stdva domaci prostor a vyrazné
se proménuji i podminky, v nichz mlze interakce divaka s filmem probihat.
Prostorové-percepcni usporadani televize uvnitf domaciho prostfedi zlomilo
kletbu klasické diegeze, Fizenou temporalitu vefejné projekce nahradily akty
sledovani, které si zjevné ve vétsi mife urcuji vlastni pravidla a nadto jsou
/'SoukroméjSi, méné soustfedéné a roztristénéjsi. Jak postrehli kritici, estetiku
upfeného pohledu [gaze) — iluzionistické pohrouzeni divaka, povaZované za
jeden z charakteristickych znakl klasického filmu — nahrazuje estetika po-
hledu letmého (glance) (vizEllis, 1982: 24, 50, 128, 137; Eidsvik, 1988-9).

Tyto zmény néasledné ovlivnily kinematografii v tradi¢énim smyslu: jakoZzto
zpUsob verejného, komeréniho promitani filma v kinosalu. Za prvé — jesté
nikdy pFedtim, snad od ¢ast nickelodeond, se neobjevovalo tolik stiznosti na
lidi, ktefi si béhem projekci povidaji, jako v americkém tisku za posledni mé-
sice, kdy r@izni mudrlanti béduji nad tim, Ze jisti omezenci uz jednoduse ne-
¢ini rozdil mezi sledovanim filmu v kiné a koukdnim se na video ve vlastnim
obyvaku. Takovéto stiznosti nedokazuji nicjiného, nez ze klasicky princip, kdy
recepci FidifilmjakoZto integralni produkt a komodita, je oslaben, protoZe se ve
spole¢nosti rozrlsta spotieba filmd v institucionalné méné Fizenych situacich
sledovani. Za druhé — zvySena zavislost filmové produkce na trhu svideokaze-
tami je$té prohloubila krizi navstévnosti, které Hollywood v réiznych forméach
celi pfinejmensim od dob, kdy v 50. letech pfiSla do médy televize. Napfiklad
blockbusterové filmy tvariv tvar tomu, co Timothy Corrigan nazval problémem
»publika roztfisténého mimo rdmec jakékoli ovladatelné identity" (Corrigan,
Gremlins pres filmy o Terminatorovi kD raculovi— se uzZ nepokouseji empiricky
rdznorodé obecenstvo homogenizovat prostfednictvim sjednocujicich strate-

fumistovani divaka (spectator positioning) (coz prohlasovali filmovi teoretici

0. let o klasickych filmech). Blockbustery spiSe sazeji na to, Ze nabidnou néco
azdému, Ze oslovi nejrliznéjsi zajmy rozmanitymi atrakcemi a na rdiznych
vinach textu. Tim nechceme Fici, Ze se klasicky modus divactvibeze stopy vy-
tratil; zaziva naopak mohutné navraty v podobé nostalgického stylu. Ale stal se
jednou z fady moZznosti— byva zasazovan do novych kontextd, stava se pred-
métem ironie a uz nepUsobijako totalitni norma, jakou Gdajné byl v priibéhu
30. a40. let.1
Na roviné geopolitické koresponduje tento posun ve vztazich mezi divakem

1/ Evropsky umélecky film se paradoxné stal jednim z pravdépodobnéjSich mist, kde mohou
dnesdni divaci oekavat relativné vysoky stupen klasického pohrouzeni. To mlze ¢aste¢né
vysvétlovat americky Gspéch Hryna p1ac. filmu, ktery je navzdory své sebereflexivni politice
¢teni stale do zna¢né miry zaloZzen na klasickém Gcinku diegeze (bez kterého by jeho lest
nefungovala).
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a filmem se vznikem novych nadnarodnich korporacnich siti, které uvadé;ji
do obéhu filmy a videokazety spole¢né s hudbou, jidlem, médou, reklamou
a informacénimi a komunika¢nimi technologiemi. TfebaZe jsou systémy dis-
tribuce a smény v globalnim méfitku propojené a sjednocené, vyznacuje se
tento proces nardstajici rozrliznénosti produktd a souasné zvysenou privati-
zaci zplsobl a mist konzumpce.2 Vynorily se nové formy a zZanry diasporalni
a indigenizované masové kultury, zaroven synkretické i originalni, a impor-
tované vyrobky jsou pfeménovany a pfrivlastiovany prostfednictvim vysoce
specifickych forem recepce (viz napf. Naficy, 1989 a 1991; Mercer, 1990). A tak
paralelné se zanikem klasického filmu jsme také svédky konce takzvané mo-
derni masové kultury — toho druhu masové kultury, ktera pfevladala zhruba
od 20. do 60. let 20. stoleti a kterou bézné spojujeme s fordovskou ekonomikou,
standardizovanou vyrobou, spoletenskou homogenizaci a s takovymi hesly
kritiky, jako je druhotné vykofistovani, amerikanizace €i kulturni imperialis-
mus. Soucasna postmoderni globalizovana spotfebni kultura sice rozviji nové
a stale hlre postizitelné technologie moci a komodifikace, které funguiji spise
na zakladé rozrfiznéni nabidky neZli homogenizace: celosvétové produkovana
rozmanitost je v8im, jen ne automatickym vyusténim do ,,nové kulturni po-
litiky odliSnosti“ (West, 1990: 29). Ale stejna kultura rovnéz znasobila sty¢né
body, ve kterych se takovato politika odlisnosti mize — a na mnoha mistech
k tomu dochazi — realizovat, zvlasté prostfednictvim alternativni filmové a
video tvorby.3Kazdopadné je viak zfejmé, Ze tyto linie vyvoje, bez ohledu nato,
jaké politické uspéchyjim lze pFipsat, vyZadujijiné teorie recepce aidentifikace
nez ty, které se odvozovaly z klasického hollywoodského filmu a amerického
modelu masové kultury.

Jelikoz se klasické formy filmové konzumpce v celosvétovém meéfitku oci-
vidné rozpoustéji, plsobi tato situace tak trochu jako déja-vu. Soucasné formy
medialni kultury vykazuji ve vice ohledech podobnost s ranou kinematogra-
fii. Jak zdUraznuje soucasné badani, paradigmaticka odlisnost filmu raného
od klasického spocivala nejen v odliSném pojeti prostoru, ¢asu, vypravéni a
zanru, ale predevsim v odliSném chapani vztahu mezi filmem a divakem. Tato
odliSnost bylavystopovanajak v roviné stylu— vtextualnich modech reprezen-
tace a oslovovani (address) —, tak v roviné praxe uvadéni — prezentace film{
v komerénim prostredi.

Tom Gunning, pokousejici se vystihnout specifiénost vztahl raného filmu a
divaka, zavedl dnesjiZ dobfe zndmé oznaceni kinematografie atrakci, vyuZiva-
jici jak ejzenStejnovského pojeti pojmu atrakce, tak i jeho hovorovéjsiho uziti

2/ Z rostouciho mnozstvi literatury o téchto smérech vyvoje viz nap¥. Appadurai, 1990: 1-24;
Featherstone, 1990 (zvlastni ¢islo ¢asopisu Theory, Culture & Society vénované globalni kul-
tufe); Robins, 1991; Mattelart, 1992. Viz také Schneider — Wallis, 1988.

3/ Kpfikladlm ze Spojenych statll patii GuerrillaTV, Edge, Paper Tiger a Deep DishTelevision.
K teoretickym otazkam, které se s takovymito snahami poji, viz Mellencamp, 1990: 1-13.
Relevantnije v tomto ohledu i pokracujici diskuse na t¢éma domorodého pouzivani filmu a
videa v etnografii, viz kup¥. Turner, 1992: 5-16.
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v kontextu pouti, cirkust, varietnich show, Sestdkovych muzei a dal$ich mist
komeréni zabavy, které EjzensStejna k pouzivani tohoto terminu inspirovaly
(Gunning, 2001). Rany film odtud podédil pestrou $kalu zanrl a témat, jakymi
byly nap¥. boxerské zapasy, scény z divokého Zapadu i paSijové hry, cestopisy ve
formé stereoskopickych prednasek, trikové filmy navazujici na tradici kouzel-
nickych predstaveni, vizualni gagy a komické parodie odvozené z burleskniho
divadla ¢i vaudevillu, pornografické snimky ve stylu peepshow a vybér toho
nejlepsiho z popularnich her a oper. Rané filmy prejaly s touto tradici i speci-
fickou estetiku pfedvadeéni ¢i showmanstvi, ktera se vyznacovala cilem Gtocit
na divaka senzac¢ninii, nadpfirozenymi, védeckymi, sentimentalnimi €i jinak
stimulujicimi vyjevy, misto aby jej vtahovala do iluze fikéniho vypravéni. Styl
ranych film{ byl spi$e prezentacninez reprezentaéni; to znamena, Ze zpravidla
oslovovaly divdka pfimo — jak dokazuji ¢asté pohledy do kamery a prevazné
frontalni usporadani prostoru — spiSe nez nepfimo — jak to ¢ini klasické filmy
na zakladé percepcniho vtazeni do uzavreného diegetického prostoru.4

Rané filmy, vérné svym varietnim kofentim, svadély své navstévniky rozma-
nitosti, ne-li pfimo pfemirou lakadel, ato v protikladu k pozdg&jSimu podrobeni
a zapojeni polymorfnich divackych slasti do rezimu klasického vypravéni. Ta-
kovato lakadla zahrnovala fyzické otfesy, Soky a senzace — at’' uz druhu kine-
tického, pornografického ¢i v podobé rliznych ohavnosti— od velkého poétu
filmd pofizenych z pohybujicich se dopravnich prostfedk( (napf. Interior N.Y.
Subway, 14th Streetto 42nd Street) k aktualitdm €i dramatickym rekonstrukcim
katastrof a poprav (napf¥. The Electrocution of an Elephant). Ackoli byly tako-
véto zpUsoby vyvolavani fyziologické responze brzy vnimany jako podfadné ¢i
vytésfiovany ve prospéch klasického idealu odtélesnéného, spekularizovaného
(specularized) divactva, vynorovaly se v rliznych prevlecich, od kratkodobé
aspésnych technickych systémut jako Cinerama ¢i 3-D k nejnovéjsim verzim
kultovnich film@, horort ¢i akénich snimkd (ovlivnénym MTV). (Srov. Williams,
1991 a 1989; Gunning, 1989).

Rané filmy se navic oteviengji opiraly o kulturni intertexty, jakymi byly napf.
popularni pribéhy, pisné €i politické kreslené vtipy, ze kterych mnohé vycha-
zely, at’ uz je ilustrovaly nebo si z nich utahovaly. Jak ukazal Charles Musser,
hlavni rozdil mezi ranymi narativnimi snimky a témi proto-klasickymi ve sku-
te€nosti tkvél v tom, jak moc zaviselo pochopeni onéch ranych narativnich
film& na obeznamenosti publika se zobrazovanym p¥ibéhem ¢i udalosti (Mus-
ser, 1990). Porterdv film waiting at the Church (1906) napfiklad témé¥ nedava
smysl, nezname-li popularni hit téhoz jména, ktery zpivala Vesta Victoria, a
The ,Teddy“Bears (1907) vyZaduji pfedchozi obezndmenost nejen s pfibéhem
o Zlatovlasce a tfech medvédech, ale téZ s politickou satirou, vztahujici se k po-

4/ Viz texty v prvni ¢asti sborniku Thomase Elsaessera a Adama Barkera (Elsaesser — Barker,
1990); Burch, 1978/79: 91-105; 1990; Bordwell — Staiger — Thompson, 1985; Musser, 1990
a 1991. Otazku vztah( divéaka a raného filmu detailnéji rozpracovava moje kniha Babel and
Babylon: Spectatorship in American Silent Film (Hansen, 1991: kapitoly 1-3).
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zoruhodnym loveckym vykonlm Theodora Roosevelta. Takovéto zjevné formy
intertextuality kladly mnohem veétsi dliraz na dotvoreni filmu publiky a jejich
interakci s nim, ale také znamenaly, Ze recepce byla vystavena faktordim, které
nebylo mozné Fidit ani standardizovat prostfednictvim strategii vyroby. Pro
trnd asi od roku 1907) rozvijet takovy zplsob narace, diky némuz byly filmy

\ sebevysvétlujici a sobéstacné; a ktery umoznil, Ze je masové publikum bylo
schopné pochopit bez ohledu na pFislusné kulturni a etnické zazemi a misto a
zplsob predvadéni.

Je zndmkou specifi€nosti rané kinematografie, Ze jeji 4¢inky na divéka ne-
urcoval ani tak film samotny coby hotovy produkt a (mezi)narodné Sifena
komodita, jako spiSe specificky kontext uvadéni— konkrétnipredstaveni. Cha-
rakter prezentace typické pro ranou kinematografii ur¢ovala komerénizabava,
v jejimZ kontextu se filmy zprvu predvadély — zvlasté vaudeville a putovni
predstaveni. Od téchto forem zabavy si film vypUijéil dva hlavni principy: 1) ne-
spojity styl sestavovani programu — varietni format —, ve kterém se kratké
filmy stfidaly s Zivymi vystupy (vaudevillové skece; Cisla se zvifaty, akrobaty
¢i kouzelnickymi triky; pisné doprovéazené promitanymi diapozitivy Isongsli-
desl) a 2) zprostfedkovanijednotlivych filmd personalem pfitomnym v sale —
Slo nap¥. o komentéatory ¢i specialisty na zvukové efekty av kazdém pripadé téz
0 hudebniky. Oba principy udrZovaly perc~p&ni kontinuum mezi ¢asoprosto-
rem sélu a iluzivnim svétem na platné, a to narozdil od klasického oddéleni
platna od prostoru salu, vyznacujiciho se rezimem nepfitomnosti/pfFitomnosti
a disciplinou ticha, fascinované pasivity a percep¢ni izolace. Rana kinemato-
grafie navic rozptylovala vyznam napfi¢ filmovymi i nefilmovymi zdroji, jako
tomu bylo vpfipadé stfidanifilmd a divadelnich &isel, coz propdjéilo vefejnému
promitani charakter zivé udalosti, to znamena predstaveni, které se liSilo od
jednoho mista a ¢asu k dalsimu v zavislosti na typu salu a jeho umisténi, na
skladbé publika a na hudebnim doprovodu. Nékteré z téchto zavedenych po-
stupl, napf. format varieté a nadfazenost prozitku kontextu predvadéni nad
prozitkem filmovym, pfezily obdobi nickelodeont atrvaly po celou némou éru,
tfebaze filmy samotné ¢im dél vice podléhaly schématu klasickych pravidel (viz
Koszarski, 1990: kap. 2 a Gomery, 1992: kap. 3).

Tato snaha vymezit paradigmatickou rozdilnost rané kinematografie tak, Ze
uréime néjaké stabilni znaky a tradice, nas ale mze mast a zavadét k esencia-
lismu. Co rané kinematografie nabizela a ¢im svadéla, se vyznacovalo rliznoro-
dosti, ktera ani zdaleka nebyla institucionalizovana: jednalo se spiSe o Gc¢inek
experimentalni nestalosti. Jak naznacuje Gunning: ,,Rana kinematografie se
nejndpadnéji odliSuje od toho, co se stalo modelem klasického hollywoodské-
ho filmu, moZné pravé onou proménlivosti a roztFisténosti (na mnoho praktik
s nestabilnimi hierarchiemi ddlezitosti)* (Gunning, 1991: 6). Jakkoli ustalena a
funkénise mohlavtomto protikladu jevit klasicka kinematografie (jeji stabilita
je dana stejné tak dominantnim prdmyslovym modem i specifickou historio-
grafickou optikou), soucasné filmova a medialni kultura jako by se navracela
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do stavu, kdy se rozrUstaji pfechodné, pomijivé praktiky, instituce kinemato-
grafie je ¢im dal roztFisténéjSi a rozptylenéjsi a dlouholeté hierarchie vyroby,
distribuce a pfedvadéni ztraceji svoji silu.

Srovnani pfedklasickych a souéasnych zpUsob( filmové konzumpce se vpo-
slednich letech €as od ¢asu objevuji a majivice ¢i méné polemicky naboj. Noél
Burch si ve své stati publikované roku 1982 v§ima, Ze ,,televizni sit Spojenych
statll pfedstavuje navrat do ¢ast nickelodeond™, atvrdise znaénym znepokoje-
nim, Ze uvolnény, disjunktivni format americké televize mdze znamenat ,,sku-
te€ny navrat minulosti®, regresi, ktera je vSe, jen ne ,,nevinna*“. Tento postieh
jej vede k tomu, Ze jako nezbytnost pro politicky progresivni formu medial-
ni praxe obhajuje jinak tolik o¢ernovany ,,silny diegeticky uc¢inek* klasického
filmu, onen ,,institucionalni modus reprezentace" (Burch, 1982:33; viz také: El-
saesser, 1992: 5). O deset let pozdéji se 0 podobnostech mezi predklasickymi a
post-klasickymi formami divactvi, mezi rané modernimi a postmodernimi for-
mami rozptyleni a rGiznorodosti hovofijesté vice, i kdyz potfeba je analyzovat
zU0stava stejna. Jaky méa takovéto srovnanismysl? Jak pro nas mlze byt uziteéné
i mimo ramec formalistické analogie, nostalgie a kulturniho pesimismu? Jak
muUzeme tyto dva momenty postavit vedle sebe, aniZ bychom pf¥itom smazali
jejich déjinny rozdil?

Tvrdim, Ze vést linii od filmu post-klasického k tomu predklasickému ma
vyznam nejen kvali formalnim podobnostem ve vztazich reprezentace a re-
cepce. Dllezitgjsije, Ze tyto formalni podobnosti vyZaduji bliz§i prozkoumant,
nebot obamomenty znamenajivyznamnyposunvevyvojivefejné sféry (public
spheré). Termin vefejny zde uzivdm v tom nejobecné&jsim smyslu, oznacéujicim
diskursivni zadkladnu ¢i proces, vjehoZ ramci se intersubjektivni, potencialné
kolektivni a opozi¢ni formou vyjadfuje, interpretuje, vyjednava a vybojovava
socialni zkuSenost. Mé pojetitohoto terminuje poplatné dvaham vychazejicim
z tradic frankfurtské Skoly, spojené s dilem Jirgena Habermase, Oskara Negta a
Alexandera Klugeho. Jsem dokonce toho nazoru, Ze otdzka verejnosti (public)
je moznatim nejplodnéjsim, co frankfurtska Skola dnesniteorii filmu a masové
kultury odkazala.

Debaty o tématu verejnosti v tradici frankfurtské Skoly vidim jako pokraco-
vani kritického projektu, ktery vzal hned od za¢atku na védomi kli€ovou roli
filmu a masové kultury pFi hluboké restrukturalizaci subjektivity. Soucasné vi-
dél, jak se osvobozujici, demokraticky potencial tohoto moderniho médiavypa-
fuje vjeho odcizujicim, konformnim a manipulujicim uzitiv rdmci fordovsko-
-liberalniho kapitalismu, o faSismu nemluvé. Kluge byl mozna sAdornemvjeho
analyze kulturniho prmyslu (ajeho administrativniho, povale¢ného zapado-
némeckého protéjsku) zajedno. Vyvodil viak z této analyzy odlisné estetické
a politické zavéry: stal se z ného filmarF a aktivista, propagujici alternativni
filmovou a medialni kulturu. Vychazeje z Adornovy vlastni filosofie, zvlasté
z Negativni dialektiky a konceptu neidenti¢na,5 vzal si za cil uvést do pohybu

5V ném¢ciné Nicht-ldentisches, Nicht-Identitat. (Pozn. pFekl.)
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aporie teze o kulturnim prémyslu — a to tim, Ze pfesune ramec od logiky
komodity a identity k dynamice vefejné sféry.6

V  anglojazyénych kontextech je kategorie vefejnosti ¢im dal ddlezitéjsi pro
Sirokou $kalu rtiznych oblasti a sporQ: filosofii, antropologii, historii nebo stu-
dia zabyvaijici se Jizni €i Vychodni Asii a Afrikou; post-kolonialni studia a stu-
dia zamérend na minority; postmoderni uméleckou scénu a feministickou,
gay/lesbickou ¢i ,,queer" politiku. Pokud méla teorie vefejné sféry zatim jen
maly vliv na filmova a medialni studia, existoval pro to dobry, ¢i moznéa ne az
tak dobry divod. Mnohé z téchto debat pFijimajijako vychodisko systém, ktery
rozvinul Habermas ve své studii Strukturalnipfemeéna verejnosti z roku 1962,
jez teprve nedavno vysla v anglickém prekladu (Habermas 1989 /anglicky/,
¢esky 2000; viz Calhoun, 1992; viz také Robins, 1993). Vyhoda Habermasova
pFistupu, ktery pojem vefejné sféry historizuje, kdyz sleduje jeji vznik v 18.
stoleti, se méni v nevyhodu, kdyz dojde na vefejnost formovanou masovymi
prostfedky pozdéjsich stoleti. Habermas jako kritickou normu chépe osvicen-
skou predstavu verejné sféry (byt se v déjinném vyvoji zvrhla do ideologie),
a pozdéjsi formovani vefejného Zivota tudiz nazird pouze z hlediska rozkladu
a upadku. S prechodem od kulturniho rdsonnement ke kulturni konzumpci,
tvrdi Habermas, se dialektika vefejného a soukromého rozpadé na individuali-
zované akty recepce, ato dokonce iv kontextu masovych udalosti. Tento pFistup
neniproblematickyjen proto, zZe zlstava pfimo v paradigmatu kulturniho prd-
myslu, ale také proto, Ze zakladni pojem vefejnosti zaklada na bezprostfedni
osobni komunikaci, a tudiz je nedostatecny pro konceptualizaci masmedial-
nich forem verejného Zivota (viz Garnham, 1992; viz také Warner, 1992; a Lee,
1992).

Pravé z hlediskatohoto paradoxu— problému, jak konceptualizovat dimenzi
verejnosti v technologicky a priimyslové prostfedkované verejné sfére, kterad
naruSuje samotné podminky diskursivni interakce, participace a seberepre-
zentace — predstavuje Negtova a Klugeho studie Offentlichkeit und Erfahrung
uzitecny krok (Negt — Kluge, 1972; angl. 1993).7 Jeji autofi tvrdi, podobné jako
fada Habermasovych soucasnych americkych kritikd, Ze ideal vefejné sféry 18.
stoleti byl ideologicky jiz ve svém pojeti, které zakryva faktické vylouceni vy-
znamnych socialnich skupin (délnikd, Zen, sluzebného personalu) i zasadnich
spole¢enskych problémd, jakymijsou materialni podminky produkce a repro-
dukce (sexualita, vychova déti). Negt a Kluge zastavaji nazor, Ze je zapotrebi
porozumét postliberalnimu a postliterarnimu rozvoji verejné sféry — ktery
v zdsadni mife urcuji fotograficka a elektronickd média — z jiného hlediska,
nez jakym je rozklad a Upadek.

6/ O Klugeho vztahu k Adornovi viz rozhovor se Stuartem Liebmanem On New German
Cinema, Art, Enlightment (Liebmann /rozhovor/, 1988: 23-59, zejména s. 36). O Klugeho
zpétném vlivu na Adorna viz Adornova esej z roku 1966 Transparencies on Film (Adorno,
1981/2: 199-205), jakoZ i mUj ,,Uvod" (Hansen, 1981/2: 186-98).

7/ Pro detailnéjsi pojednani o této knize viz mou predmluvu k americkému vydani (Hansen,
1993a), uverejnénou rovnéz v ¢asopise Public Culture (Hansen, 1993b).
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Negtovy a Klugeho argumenty se opiraji o dva zasadni kroky; jednim je
zpochybnéni samotného pojmu verejnosti, jak se tradicné chape. Autofi pro-
vadéji prlzkum nejrizngjsich instituci a aktivit, které si na pojem verejného
¢ini narok (vefejnynazor, vefejna moc, styk s vefejnostf), a ndsledné tyto dosti
omezené a zkostnatélé, zprofesionalizované praktiky porovnavaji s jinym vy-
znamem tohoto terminu, ktery se tyka ,,obecného horizontu zkuSenosti, jenz
shrnuje vée, coje skuteéné nebo tdajné dllezité pro viechny ¢leny spole¢nosti”
(Negt— Kluge, 1972:17-18). Toto rozSifenikategorie vefejnosti znamena posun
od formalnich podminek komunikace (svoboda sdruzovani, svoboda projevu,
rovnopravnd ucast, zdvofilad debata) ke vSeobecnéjSimu pojeti ,,spoletenského
horizontu zku8enosti", zaloZenému na tom, co Negt a Kluge nazyvaji ,,sou-
vislostmi Zivota" (Lebenszusammenhang), na materialni, psychické a socialni
re/produkci.8 Tento horizont dlrazné zahrnuje vée, co dominantni vefejna
sféra vynechavd, privatizuje nebo bere na védomi pouze v abstraktni ¢i roz-
tristéné formé. Je postaveny na zahrnuti a souvislostech (Zusammenhang) a
vyZzaduje dialektické prekryvani tfi rznych vrstev: 1) zku$enosti re/produkce
v odcizenych podminkach kapitalismu; 2) systematického omezovanitéto zku-
$enosti jakoZto horizontu o sobé, to znamena odtrZzenizakousejicich subjektd
od siti vefejného vyjadreni a reprezentace; a 3) coby reakce na toto omezo-
vani — imaginativnich a rezistentnich zplsobl pFeskupovani rozstépenych
blokt zkusSenosti, skute¢nosti a fantazie, ¢asu, déjin a paméti.9

Druhy krok Negta a Klugeho spociva v tom, Ze tento horizont nekonstruu-
ji analogicky k burZoazné-liberdlnimu modelu — jako zdanlivé autonomni
sféru nad sférou trhu a dil¢imi z4jmy —, nybrZz nacrtavaji jeho kontury v no-
vych primyslové-komerénich vefejnostech, které jiz na podobny oddéleny,
nezavisly status neaspiruji. Tyto ,,vefejné sféry produkce" zahrnuji mnoho rdz-
nych kontextd, jakymijsou kupfikladu komunity vznikajici v prostfeditovaren,
mista obchodu a spotfeby (restaurace, nakupni stfediska) a samozfejmé kine-
matografie a dal$i soukromé vlastnéné prostredky ,,priimyslu védomi" (consci-
ousness industry).10 Priimyslové-komeréni vefejnosti postradaji vlastni ospra-
vedInéni, a vstupuji proto do spojenectvi s rozkladajici se burZoazni vefejnou
sférou — operou a kamennym divadlem poc¢inaje a politickymi stranami a in-
stitucemi parlamentni demokracie konte —, jejiz dal$i fungovani a moc zase
stale vice zavisi na prdmyslové-komeréni propagaci. (Pfedstava ,,elektronické
radnice", jejiz populisticky natér je nedilnou soucasti jeji synkretické a kon-
tradiktorni vefejné povahy, pfedstavuje v tomto smeéru dalsi krok.) | kdyz ale

8/ Nabizeji se zajimavé sty¢né body mezi Negtovym a Klugeho chidpéanim kontextu Ziti a
Uvahami o ,,praxi kazdodenniho Zivota“ Michela de Certeaua (de Certeau, 1984).

9/Pojem zkuSenosti (Erfahrung), ktery zde prebirame, je vysoce specificky; rozpracovalijej —
na rizné zplsoby — Benjamin, Bloch, Kracauer a Adorno. Viz Hansen, 1987: 179-224; 1993:
40-41.

10/ Negt a Kluge tento termin prejimaji od Hanse Magnuse Enzensbergera (Enzensberger,
1982). Pozn. pfekl. — termin ,,prdmysl védomi" je pouzit ve smyslu ,,prdmyslu formujiciho
védomi*.



MIRIAM HANSENOVA /RANA KINEMATOGRAFIE, POZDNI KINEMATOGRAFIE 271

verejné sféry produkce reprodukuji ideologické, diskriminujici mechanismy
burzoazniho vzoru, rovnéz z ekonomickych déivodd usiluji o maximalni miru
inkluze. ProtoZe postradaji vlastni podstatu, nenasytné pohlcuji jako svoji po-
travu Ci surovy material kontexty Zivota, které az dosud byly z reprezentace
vylouteny— uz jen proto, aby si pfivlastnily, asimilovaly, abstrahovaly a ko-
modifikovaly rozhodujici oblasti socialni zkuSenosti a aby je ve chvili, kdy se
vycCerpaji, ucinily zastaralymi, a tudiZz znovu bezvyznamnymi. Negt a Kluge
tvrdi, Ze pravé svym potencialné nediskriminujicim, inkluzivnim uchopenim
zviditelfiuji vefejné sféry produkce vjistych kritickych bodech odlisnou funkci
verejnosti, a sice tu, jeZ se tyka socialniho horizontu zkusenosti.

V  praci Offentlichkeit und Erfahrung oznaguji Negt a Kluge tento vyrazné i
kluzivnihorizont zamérné anachronickym terminem proletafska verejné sféra,
kterou chapou jako prototyp alternativnich a opozi¢nich vefejnosti ¢i kon-
traverejnosti. ProletaFska verejna sféra, odpovidajici marxistickému vyznamu
tohoto terminu, neni empirickou kategorii (a zajisté nema nic spole¢ného stra-
dicnimi délnickymi organizacemi), ale kategorii negace, a to jak v kritickém,
tak utopickém smyslu, a odkazuje k fragmentaci lidské prace, byti a zkuSenosti
ajejimu dialektickému protéjSku: praktické negaci stavajicich podminekv je-
jich totalité. Negt a Kluge ve svém nésledujicim spole¢ném dile Geschichte und
Eigensinn (1981) objevuji tuto utopickou moznost v samotném procesu (od-
cizené) vyroby, v ,.historické organizaci pracovni sily*“.11 Nebot pracovni sila,
utvarena v procesu separace (napf. primarni akumulace a délby préace), obsa-
a coby komodity: odpor vici separaci, Eigensinn (uminénost, svéhlavost), sa-
moregulaci, pfedstavivost, pamét, zvédavost, spolupréci, pocity a dovednosti
prekracujici kapitalistické zhodnoceni. Zdali a jak Ize tyto energie aktivovat,
zavisi na usporadaniverejné sféry.

Metodologicky takto dochazi k principialni oscilaci mezi pfistupem empi-
rickym — analyzujicim uspofadani vefejného Zivota v dané situaci — a vyraz-
nym smyslem pro ,,vefejnost" [publicness), ktery dynamiku této situace sleduje
z hlediska jejich zapomenutych nebo neuskute¢nénych moznosti. Kritickym
méfitkem bude v kazdém pfFipadé rozsah dez/organizace zkuSenosti shora —
diskriminujicimi normami vysoké kultury ¢i zajmem zisku —, nebo zdola —
zakousejicimi subjekty samotnymi, na zékladé kontextu jejich Ziti. Ukolem
politiky je vytvofit ,,vztahovost (angl. relationality — Jameson(v preklad né-
meckého Zusammenhang); navazat spojeni meziizolovanymi bloky zkuSenosti
napfi¢ oddélenymi oblastmi prace a odpocinku, fikce a faktu, minulosti a pfi-
tomnosti; a nalézt sty¢né body mezi rozdilnymi a/nebo soupeficimi dil¢imi
verejnostmi a kontraverejnostmi. Tato politika vztahovosti musi ¢elit hegemo-
nické formé Zusammenhang — nasilné pseudosyntéze dominantni vefejné

11/ ,,Zajimé& nés, co ve svété, kde tak zjevné dochéazi k pohromam, vykonava préaci, ktera za-
pric¢ifiuje materidlni zmeénu.“ Pfedmluva ke Geschite und Eigensinn (Negt — Kluge, 1981: 5).
Viz také Jameson, 1988 a Pavsek (rukopis).
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sféry, ktera je udrzovana spojenectvim primyslové-komerénf a burzoaznive-
Fejnosti (publicity) a kterd se vydava za pravou verejnou sféru (témavecernich
zprav, ,,narod").

Nejde ale o spor typu bud/anebo. Negt a Kluge trvaji na tom, ze Offentlich-
keit neboli vefejnost (publicness) neni mozné definovat a popsat vjednotném
Cisle, jako by méla néjakou homogennipodstatu. Je ji spiSe mozné chapat vzdy
ajediné jako nahromadéni ¢i smés rlznych typl vefejného Zivota, jez odpo-
vidaji nevyrovnanym stupi@im ekonomického, technického a spoleéenského
uspofadanio rliznych, lokalnich az globalnich parametrech. Rozlisuji-li Negt a
Kluge z heuristickych dlvodd burZzoazni, primyslové-komeréni a proletarské
modely, zdUraziuji, Ze Zadny ztéchto modell nelze uchopit vjeho ryzosti a od-
délené od ostatnich, ale pouze vjejich vzajemném prekryvaniave specifickych
pfesazich, parazitnich souzitich a strukturnich rozporech.

Konceptualizovat verejnostjako smésici soupericich forem uspofadanispo-
leCenské zkuSenosti znamena o ni uvazovat jako o potencialné nestabilnim
procesu, ktery urcuji réizné rychlosti a éasové ukazatele. Takovato synkreticka
dynamika skryva potencidal nestalosti, nAhodnych srdzek a pFilezitosti, nepfed-
vidatelnych spojeni a nejistych linii vyvoje. Teprve ve Svech a trhlindch mezi
nestejnymi formacemi vefejného Zivota se mohou vynofit alternativni uspo-
Ffadani a spojeni.12 Pravé k rozsahu, v jakém je ur€ita vefejna sféra oteviena
témto moznostem improvizace a preusporadani, se dle mého vyznamné vzta-
huje Gunninglv postfeh o relativni nestalosti raného filmu. A tato specificka
dynamika vefejného je také tim, co rany film znovu spojuje nikoli sjeho klasic-
kym nastupcem, nybrz se souc¢asnou fazi filmové a medialni kultury.

Jaky ma smysl uvazovat o filmu v souvislosti s vefejnosti? Sam Kluge ve svych
textech, filmech a videotvorbé realizuje politiku verejné sféry na nékolika ro-
vinach. Pro jeho filmovou estetiku bylo Gstfedni pojeti montadze, zaloZzené na
vztahovosti {relationality) — hovofi o montazi jako o morfologii vztahd (For-
menwelt des Zusammengangs) (Kluge, 1981-82: 206) — cvitné lezecké sténé
textu, uréené k tomu, aby divaky podnécovala k vytvareni vlastnich spojeni
napfi¢ zanrovymi rozhranimi fikce a dokumentarniho filmu i nesourodymi
sférami a rejstfiky zkuSenosti. Film je Gspésny tehdy, podafi-li se mu aktivo-
vat (spi$ nez pouze okupovat) to, co Kluge nazyva ,filmem v hlavé divaka“ —
horizont zku8enosti, jenz se v subjektu konkretizuje. Specifickd spojeni pod-
nécovana filmem reaguji na strukturni omezeni zkuSenosti, které zachovava
dominantni vefejna sféra, pficemz v pfipadé (Zapadniho) Némecka se jedna
zvlasté o roz€lenéni,vnucena zkostnatélymi programovymi strukturami statem

12/ Viz ,televizni historku*“ Meaghan Morrisové (o skandalu z roku 1988 spojeném s naroze-
ninovym dortem pro Sydney), nabizejici barvity pfiklad ndhodné povahy vefejného Zivota,
ktera pFinasi prchavé momenty prisvojeni i taktického zasahu ze strany australskych Abori-
gind, in: Morris, 1990: pozn. 28. Morrisova zd(razfiuje aspekt ,,naéasovani, vyuziti pfihodnych
okamzikd", coZ se shoduje s Klugeho pojetim vefejného zasahu; viz zejménajeho film z roku
1974 o frankfurtském bOjI [e] by[y,Vnebezpeii anejvyssinouzivede stfednicesta k sm rti.Jeho
filmova produkéni spolecnost nese jméno Kairos, fecky ,,pfihodny okamzik".
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financované televize (Negt — Kluge, 1972: kap. 3-5). ProtoZe se ale monopol
této televize zacal v pribéhu posledniho desetileti rozpadat — diky narUstaji-
cimu poctu soukromych kanall (témér 40), blizicim se mnohotvarnosti televize
ve Spojenych statech —, pfeorientoval Kluge svij projekt s ohledem na slozité
a dramatické zmény v némecké — a evropské — medialni krajiné. Vyrabi pro
komeréni televizi jeden program tydné, a snazi se tak v politicky kompromi-
tujicim, potencialné neutralizujicim prostfedi rozvinuté elektronické publicity
(publicity) znovu objevit alternativni formy kinematografie — souéasnou ki-
nematografii atrakci.13

Mimo rdmec Klugeho vlastni, dojisté miry stdle modernistické estetiky filmu
Ize pojem vefejnosti revidovat tak, aby jeho prostfednictvim bylo mozné ucho-
pit Fadu kli¢ovych problém@ soucasnych filmovych a medialnich studii a do-
vést je o krok dal. UvaZovani o kinematografii z hlediska verejného pfedpo-
klada pristup, ktery vede napfic teoretickymi i historickymi, jakoz i textovymi a
kontextovymi zplsoby zkoumani, nebot’ kinematografie plsobijako svébytna
verejna sféra uréovana specifickymi vztahy reprezentace a recepce ijako sou-
¢ast SirSiho spolecenského horizontu, ktery definuji jind média a prekryvani
lokalnich, narodnich a globalnich, osobnich i deteritorializovanych struktur
vefejného Zivota. Toto dvoji zaméfeni ndm umozfiuje obhajit nékteré postfehy
formalistické a psychoanalytické teorie filmu — tykajici se fungovani filmovych
textl a psychickych mechanism@ recepce —, a pfitom zménit jejich paradig-
maticky status. | kdyz totiz recepci zasadime do specifického historického a
socidlniho ramce a i kdyz byla kategorie daného divaka zproblematizovana,
stale je zapotrebiteoreticky porozumét moznym vztahlm mezi filmy a divaky,
mezi reprezentaci a subjektivitou. Na otazky vznesené ve jménu alternativniho
vyuziti pozdné-kapitalistické masové kultury nemdze odpovédét empiricky
vyzkum recepce. O téchto otdzkach je tfeba diskutovat z hlediska zkuSenosti
(vpojeti frankfurtské Skoly, které zahrnuje i pamét' anevédomi) apodminekjeji
moznosti — struktur, které souc¢asné omezuji i umoznuji konani, interpretaci
a sebe-organizaci.

Obrat k empiri¢téji zamérenym vyzkumUm recepce (i, do jisté miry, jejich
obrozeni), a zaroven s tim také metodologické spojeni skute¢ného socialniho
divaka s divackym subjektem, bylo doprovazeno zejména v Evropé nostalgic-
kym ozivenim filmu coby dobrého objektu. Redaktofi nedadvno vydané anto-
logie cinefilskych vzpominek Seeing in the Dark béduji nad tim, Ze metody
empirického vyzkumu publika nejsou schopny

pIné zachytit individudlni, subjektivni zkuSenost chozeni do kina, nebot' opomijeji charak-

teristické detaily a osobnifantazie. Zméfime-Ili potlesk, neodhali to, Ze byl film nezapome-

nutelny pro Zenu v tfeti fadé, protoze budova na platné ji pfipomnéla misto, kam chodila
do Skoly, a vSsechny ty vzpominky z détstvi, které ji zaplavily, se prolnuly s filmem a hledisté
se mezitim jemné otféaslo, jak pod nim projel vlak metra, a ve svétle projektoru se tfepotal

cigaretovy popel, padajici z balkonu (Breakwell — Hammond, 1990: 8).

13/ O Klugeho préaci pro televizi viz Morse, 1989: 50-53; Hansen, 1988:178-98; Liebman, 1988:
23-59, zejména s. 30; Rainer — Larsen, 1990: 79-88.
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Empiricky vyzkum publika vSechny tyto zazraéné a zasadni rozméry chozeni
do kina nepochybné prehlizi (lacanovsko-althusserovské analyzy divackého
umistovani by ¢inily totéz). Ale redukovat tyto rozméry v subjektivistickém
duchu pouze na cosi osobniho a idiosynkratického znamena opomenout sys-
osobni zaujeti danym filmem. Ty kupfikladu zahrnuji urcity filmovy styl, ktery
spousti divakovy vzpominky; rozpor mezi nostalgicky vyvolanou vzpominkou
na prostfedi mistniho kina (napf. cigaretovy kouf, vysoce moderni méstska
technologie) a kontextem elektronické a globalni postmodernity (napf. jista
pravdépodobnost, ze divacka ve treti fadé, stejné jako ta za ni, mize bézné
sledovat televizni soap opery)] a skutecnost, Ze tato divacka patii k urcité spo-
leCenské skupiné Zen — vymezené na zakladé tfidy, rasy, etnické pfislusSnosti,
sexudlni orientace a pfisluSnosti generani—, kterd jeji vztah k promitanému
filmu, jenZ pravdépodobné pfedstavuje néjakou variantu klasické kinemato-
grafie, ve specifickych ohledech problematizuje. Tyto a dalsi faktory strukturuji
horizont zkuSenosti, ktery s sebou neseme, at’ sledujeme film sami nebo ko-
lektivné. Tento horizont ndm souc¢asné umoZznuje a dovoluje zamyslet se nad
vlastni individualni zkuSenosti; schopnost filmu a divacké situace vyvolavat
osobni i kolektivni vzpominky je dozajista méFitkem jeho kvality jakozto ve-
Fejné sféry.

UvaZzovat o filmu z hlediska vefejnosti znamena rekonstruovat horizont re-
cepce nejen ve smyslu sociologickych determinant, at uz nalezi statisticky
definovatelnym demografickym skupindm nebo tradi€énim komunitam, ale téz
ve smyslu ¢etnych a vzajemné nesluditelnych identit a okruh divakd. Film
opravdu muze v jistych ddllezitych momentech fungovat jako zakladna pro
zpochybriovani socialnich pozic identity ajinakosti a jako katalyzator novych
forem komunity a soudrznosti. K tomu muaze dojit i ve sféfe pozdné kapitalis-
tické spotreby, coz ale neznamena, ze bychom se méli spokaojit se sortimentem
nabizenych produktd a modd produkce. Naopak — kategorie vefejnosti si za-
chovava své kritické, utopické ostfi, zalozené naidealu kolektivniho sebeurceni.
(Tato perspektiva nas zavazuje nejen kzachovanischopnosti kriticky rozliSovat,
pokud jde o komer¢né Sifeny repertoar, ale téZ k vytvareni predstav alternativ-
nich medialnich produktd a alternativniho uspofadanivztah( reprezentace a
recepce. V tomto smyslu koncept vefejnosti zabranuje idealizaci konzumpce,
ktera se v nékterych oblastech kulturalnich studii stala zvykem.)

Na zavér se vratim k otdzce vyznamu raného filmu zejména pro zhodnoceni
soucasnych linii vyvoje. Jinde jsem dokazovala, Ze rany film a pfetrvani ranych
praktik pfedvadéni po celé obdobi nickelodeont a dokonce i po ném vytvofilo
podminky pro alternativni vefejnou sféru (Hansen, 1991: kap. 3). Konkrétné
k tomu doslo v pfipadé primyslové-komeréni sféry, kterd se ve svém rozho-
dujicim obdobi opirala o okrajové socialni skupiny (imigranty, ¢leny nedavno
urbanizované délnické tridy, Zeny), a tak, chté nechtg, slouzila lidem se speci-
fickymi potfebami, Uzkostmi i pfedstavami— lidem, jejichz zkuSenost se utva-
fela na zakladé vice ¢i méné traumatickych forem teritoridlniho a kulturniho
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vysidleni. Problémy, které se pojily stim, Ze byl film dostupny pro etnicky roz-
rlznéna, socialné nepoddajna a pohlavné smiSena publika, nasledné podnitily
rozvoj klasickych modd narace a umistovani divakld. Za nejddlezitéjsi sméro-
datny faktor tedy nepovazuji ani tak prdmyslovou propagaci klasického filmu
(ani pFizpUsobenikin potfebam stfednich vrstev Igentrification/ a zefektiviio-
vani praktik predvadeéni), ale spiSe vidim némy film jako misto pfrekryvajicich
se, nerovnych a soupeficich typl vefejného zajmu. Ty zahrnujii lokalngjsi sféry
popularnich zabavnich atrakci konce 19. stoleti, nové komeréni typy zabavy,
jakymi byly vaudeville a zabavni parky, avznikajici oblast masové kulturni pro-
dukce a distribuce. Nickelodeon jako smisena vefejna sféra spojoval tradice
Zivého predstaveni s prlimyslové vyrobenou komoditou, $ifenou jak v narod-
nim, tak i mezinarodnim rozsahu; to znamena, Ze technologicky zprostfed-
kované formy verejnosti (publicity) koexistovaly s formami vefejného Zivota,
zaloZenymi na pfimych osobnich vztazich.

Pfedevsim ale pojeti filmového predstavenijako zivé performance (neupl-
nost filmu jakoZto Sifené komodity) vytvofrilo prostor pro improvizaci, interpre-
taci a nepredvidatelnost, které z néj ucinily vefejnou udalost v silném smyslu
a kolektivni horizont, ve kterém mohla byt priimyslové zpracovana zkusenost
nové privlastnéna zakousejicimi subjekty. To znamena, Ze filmy byly sledo-
vany rozdilné a pravdépodobné mély Sirokou paletu vyznamd, zavisejicich na
okoli a samotném statusu kinosalu, etnickém a rasovém zazemi obvyklého
publika, na smésici genderu a generacni p¥islusnosti a na ambici i zru¢nosti
kinafe a vystupujiciho personalu. V chicagskych kinosalech, které se béhem
10. a 20. let 20. stoleti staraly o zdbavu afroamerické populace, napfiklad ne-
filmovy program vyrazné ¢erpal z tradic jizanskych ¢ernoSskych predstaveni a
inspiracnim zdrojem Zivého hudebniho doprovodu byl spiSe jazz a blues nez
Wagner a Waldteufel (viz Carbine, 1990; Gomery, 1992: kap. 8). TfebaZze filmy
promitané v takovychto salech pochazely pfevazné z béloSské mainstreamové
produkce, jejich vyznam byl nutné v kontextu ¢ernosskych vystoupeni a reakci
publika roztfiStén a ironizovan. Netvrdim, Ze k takovémuto znovupfivlastnéni
dochazelo pfi kazdém jednotlivém promitani ¢i v kazdém kiné, ani nepfedpo-
kladam, zZe by empirické metody vyzkumu byly s to ur¢it, zdali tomu tak bylo, ¢i
ne. Avsak synkretistickd povaha filmové verejnosti (publicity) skytala strukturni
podminky, za kterych se takovato distance mohla vytvofit a alternativni formy
recepce avyznamu se mohly uvést do pohybu.

Tato dynamika se neomezovala na lokalni Groven, protoze se vzhledem ke
své distribuci v rdmci masové kultury mohla Sifit napfi¢ tradicnimi kultur-
nimi a teritorialnimi hranicemi. Typickym pfikladem je hvézdny systém, ze-
jména vzestup hvézd, jejichz obchodovatelnd image se dostavala do rozporu
s tradi¢ni rasovou a sexualni orientaci Hollywoodu. Jak ukazuji studie o jed-
notlivych hvézdach typu Grety Garbo, Rudolpha Valentina, Paula Robesona i
Mae Westové, propojeni studiové propagace, ¢asopisti pro fanousky a skuteg-
nych publik neni nikdy bezeSvé a svary mezi témito jednotlivymi silami davaji
znovu a znovu vzniknout subkulturnim formam recepce (viz napf. Gaines,
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1989; Studlar, 1991; Hansen, 1991: kap. 11 a 12; Dyer, 1986: kap. 2; Robert-
son, 1993).

Dnes jsou linie téchto hranic transgrese nacrtnuty jinak a sama transgresiv-
nost se stava soucasti hry v nesrovnatelng vétsi mite, nez tomu bylo v priibéhu
let dvacatych. Za Valentinem stoji dlouhy zastup androgynnich hvézd, od EI-
vise pres Micka Jaggera k Princeovi a Michaelu Jacksonovi; Madonna v nas
pak probouzi nostalgii po estetické implantaci perverzi, kterou umoznoval
».kodex mravnosti".14 Rasismus a homofobie ale pfetrvavaji a vydobytky zen-
ského hnuti nedilné doprovazi protittok ze strany maskulinistické opozice,
kampané proti potratim a heterosexualni nasili. Nyni, stejné jako tenkrat, se
o téchto spornych bodech vyjednava prostfednictvim nejrozvinutéjSich forem
primyslové-komeréniverejnosti (publicity) — tehdy to byly film a kultura fa-
nouskd, stale vice pohlcované hegemonni homogenitou klasické masové kul-
tury, dnes je to globdini elektronicka medialni kultura, reprodukujici se pro-
stfednictvim neustalého rozrdziovani.

Abych se vratila ke své dFivéjsi otazce: jak Ize srovnavat post-klasické a pred-
klasické mody divactvi nebo rané moderni a postmoderni formy masové a
konzumni kultury? Je zfejmé, Zze mame co do ¢inéni se znac¢né rozdilnymi
etapami historického vyvoje, nejen na roviné spoleenské a kulturni, ale, a to
zasadné, ive smyslu organizace kapitalu a medialnich prédmyslovych odvétvi.
Nicméné pokud jde o vefejnou sféru, nabizi se fada podobnosti. Obé obdobi
se vyznacuji hlubokou transformaci vztah( kulturni reprezentace a recepce
a takovou mirou nestélosti, Ze na jejich pozadi vyhliZeji desetileti v intervalu
systému. Obé tyto etapy medialni kultury se odliSuji od klasické normy recepce
kontrolované prostfednictvim silného diegetického Gc¢inku, ktery byl zajistovan
zvlastnimi textudlnimi strategiemi a potlacenim kontextu pfedvadéni. Pfedkla-
sické a post-klasické formy divactvi naopak divakovi poskytuji vjeho interakci
s filmem vétsi svobodu (at' jiz v dobrém ¢&i zIém) — vétsi miru uvédomeéni si
procesu uvadéni a kulturnich intertextl. Rané modernii postmoderni média
vyuzivaji periférie — tehdy to byly rlizné spolecensky marginalizované skupiny
divakl v americké narodni kultufe a dnes mohutna migraéni hnutiv globalnim
méritku —, které spolecné s globalizaci medialni spotfeby nenavratné zménily
podminky lokalni a narodni identity.

Vzhledem k tomu, Ze rand kinematografie obsahovala ,,mnoZzstvi nezvole-
nych cest“, méla fadu moznosti, jak se rozvinout (Gunning, 1983:366). Zda se,
Ze se postmoderni medialni kultura vyznacuje podobnym otevienim novych
smeérd amoznosti, které se nicméné poji se znaéné zvysenymischopnostmi sva-
dét, manipulovat a nic¢it. Pfedstavime-li si rané moderni a postmoderni formy
medialnispotiebyvramcijednoho schématu, mUze to alespoii ¢astecné oslabit

14/ Production Code neboli Motion Picture Production Code — soubor pravidel uplatiiovany
Svazem americkych filmovych vyrobcl a distributorl od pfelomu 20. a 30. let dokonce let
60 ve formé cenzury regulujici tematizaci nasili, sexu, drogové zavislosti, prostituce, potratd,
nabozZenstvi atd. (Pozn.prekl.)
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dojem nevyhnutelnosti, ktery ziskalo klasické paradigmav ramci hollywoodské
sebepropagace a také funkcionalistickych historii filmu (viz nap¥. Bordwell —
Staiger — Thompson, 1985). Povedeme-li mezi témito dvéma momenty v dé-
jinach verejného zivota spojnici, mohou se klasicky film a klasickd medialni
kultura z obdobi Nového Udélu a studené valky jevit spiSe jako kratka déjinna
mezihra, snad doba hlubokého zmrazeni, nezli jako teleologickd norma, ktera
se z nich stala a ovliviiovala naSe pfistupy k recepci. Ajakmile pohneme mfiz-
kou, pfestane se mozna klasicky film samotny jevit tak klasicky, jak vyzkumy
jeho dominantniho modu naznacuji.

(Miriam Hansen: Early Cinema, Late Cinema. Permutation of the Public Sphere. Screen 34,
1993, C 3, s. 197-210; preklad pofizen podle mirné rozsifené verze in: Viewing Positions:
Ways of Seeing Film. Ed. Linda Williams. New Brunswick NJ: Rutgers University Press 1994,
s. 134-152, preloZil Jakub Kucera.)
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