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Až do 19. století byl čas obvykle vnímán jako 
kontinuální proud, živel, jehož plynutí prakticky 
nedokážeme ovlivnit. Nástup kapitalistické 
modernity spojený s jeho racionalizací a vynález 
fotografie, která jej dokázala zastavit, však radikálně 
proměnily způsob, jakým se k času vztahujeme. 
Mary Ann Doaneová, profesorka Kalifornské 
univerzity v Berkeley a autorka průkopnických 
studií věnovaných problematice genderu ve filmu, 
v knize Zrození kinematografického času zkoumá, jak 
se nahodilost zmrzlého okamžiku zachyceného 
fotografickým aparátem vzpírá vzrůstajícím 
požadavkům na standardizaci a racionalizaci života 
v kapitalistické společnosti. Jediná fotografie však 
nedokáže zachytit pohyb, teprve film jako sousled- 
nost po sobě následujících snímků znovu ustavuje 
ireverzibilní tok času. Jaká je ale povaha času, pokud 
jej chápeme zároveň jako proud i jako diskontinuální, 
kvantovanou veličinu? A co se odehrává v prostoru 
mezi jednotlivými snímky? Mary Ann Doaneová 
nám přesvědčivým způsobem představuje klíčovou 
roli, kterou kinematografický čas sehrál při zrodu 
modernity.
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P O D Ě KO VÁ N Í

Tato kniha se od svého zrodu před poměrně hodně lety ně-
kolikrát změnila. Mnoha lidem musím poděkovat za jejich 
podporu, vedení a  povzbuzování v  různých fázích práce na 
knize stejně jako za jejich neskonalou trpělivost. Nadaci Johna 
Simona Guggenheima jsem vděčná za stipendium, které mi 
poskytlo čas k přemýšlení o různých možnostech v době utvá-
ření návrhu projektu, jež je z výsledku jen stěží patrné. Brow-
nova univerzita zajistila podporu a čas pro můj výzkum, a také 
stimulující intelektuální prostředí, v němž jsem mohla testovat 
své nápady. Mí studenti se svým nadšením pro myšlení neome-
zenou představivostí mi byli povzbuzení a inspirací. Odděle-
ní anglické literatury Chicagské univerzity, zejména Miriam 
Hansenové, děkuji za pozvání, abych s  nimi jako hostující 
profesorka na postu Frederica Ivese Carpentera sdílela svou 
nedokončenou práci. Jsem vděčná za živé rozhovory, do nichž 
jsem se mohla zapojit, a za cenné rady a povzbuzení od Billa 
Browna, Jamese Lastra, Toma Mitchella a Marka Sandberga.

Tom Gunning spolu s jedním anonymním čtenářem pečlivě, 
detailně a pronikavě přečetli můj rukopis; jsem jim hluboce za-
vázána za jejich precizní kritiku a moudrá doporučení. Členky 
feministické čtenářské skupiny na Brownově univerzitě – 
Susan Bernsteinová, Christina Crosbyová, Caroline Deanová, 
Coppélia Kahnová, Karen Newmanová a Ellen Rooneyová – 
přečetly několik kapitol a poskytly mi nejen podnětnou a pro-
vokativní kritiku, ale i podporu. Jsem velmi vděčná svým pra-
covitým výzkumným asistentkám, Nicole Israelové a Rebecce 
Colesworthyové, které se pílí a kritickými dovednostmi vyrov-
nají i nejzkušenějším badatelům a jejichž pomoc byla neoce-
nitelná.
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Starší verze druhé kapitoly vyšla v Critical Inquiry 22, č. 2 
(zima 1996) vydávaném Chicagskou univerzitou a  v  Endless 
Night: Cinema and Psychoanalysis, Paralle Histories (ed. Janet 
Bergstrom, University of California Pres, 1999). Raná a velmi 
zhuštěná verze páté kapitoly se objevila v Language Machines: 
Technologies of Literary and Cultural Production (ed. Jeffrey Mas-
ten, Peter Stallybrass a Nancy J. Vickers, Routledge, London 
1997). Část třetí kapitoly má svůj původ ve velmi odlišném 
eseji Technology’s Body: Cinematic Vision in Modernity, dif­
ferences 5, č. 2 (léto 1993). Editorům jsem vděčná za svolení 
s přetištěním těchto materiálů.

Ráda bych také poděkovala své redaktorce z Harvard Uni-
versity Press, Lindsay Watersové, za její trpělivost, inteligen-
ci a  oddanost projektu, stejně jako za její odborný rozhled 
a moudrost. Rovněž jsem vděčná Ann Hawthorneové za svě-
domitou a citlivou redakci. Richard Mannig se mnou sdílel své 
rozsáhlé znalosti o filmech a jejich dostupnosti a pomáhal mi 
při reprodukci filmových snímků. Řada lidí mi poskytla mate-
riální podporu, dobré rady, bystrý vhled, kritiku a vědomosti – 
Katherine Haylesová, Marta Braunová, Joel Snyder, Dudley 
Andrew, Meir Wigoder, Anne Friedbergová, Lisa Cartwrigh-
tová, Edward O’Neill, Charles Musser, Kristen Whisselová, 
Mark Cooper, Jonathan Buchsbaum, Elizabeth Weedová, 
Susan McNeilová a Liza Hebertová.

Tato kniha je věnována Philu Rosenovi, který je vždy na-
blízku a má zvláštní schopnost přesně rozpoznat, kdy by se 
měl jakýchkoli rad zdržet a  kdy naopak poradit, a  Hannah 
Doane Rosenové, jejíž vztah k času jí závidím.
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1 .  R E P R E Z E N TO VAT E L N O ST  Č A S U

Smějí se a zároveň je přebíhá hrůza. Neboť si myslí, že ornamentikou 
kostýmu, z něhož babička zmizela, zahlédli okamžik uplynulého 
času, času, který ubíhá bez návratu. Čas sice nelze vyfotografovat 
jako úsměv či drdol, ale jak se jim zdá, fotografie sama je 
reprezentací času. Kdyby jim darovala trvání jen fotografie, vůbec 
by se nepřenesli přes pouhý čas, spíše by z nich čas vytvořil obrázky.
Siegfried Kracauer,  „Fotografie“1

V prosinci roku 1895, ve stejném měsíci, v němž se uskutečnilo 
první veřejné promítání filmů Lumière Cinématographe, vyšla 
v  Scribner’s  Magazine povídka nazvaná „Kinetoskop času“.2 
Tato povídka vyjadřuje cosi z přízračnosti spjaté s nápadnou 
schopností nové technologie transcendovat ničivé působení 
času tím, že paradoxním způsobem zachycuje život a pohyb 
a poskytuje jejich nezměnitelný záznam. V příběhu je ve zhuš-
těné formě shrnuto mnoho z obav, tužeb, úzkostí i radostí spja-
tých s  myšlenkou mechanické reprezentovatelnosti času. Na 
začátku „Kinetoskopu času“ se bezejmenný hrdina ocitá na 
neznámém a zdánlivě prázdném místě, jež je jen skromně vy-
baveno nábytkem a obklopeno zdmi zahalenými sametovými 
drapériemi. Jedinou výbavou místnosti jsou čtyři úzké stojany, 
na nichž jsou umístěna „kukátka“, což jsou – aniž je autor tak-

1	 Siegfried Kracauer, Ornament masy: Eseje, přel. Milan Váňa, Academia, Praha 
2008, s. 44–45 (překlad přizpůsoben anglické verzi, Siegfried Kracauer, Photo-
graphy, in The Mass Ornament: Weimar Essays, ed. a přel. Thomas Y. Levin, 
Harvard University Press, Cambridge, Mass., 1995, s. 49).

2	 Brander Matthews, The Kinetoscope of Time, Scribner’s Magazine 18.6 (1895), 
s. 733–744, přetištěno in George C. Pratt, Spellbound in Darkness: A History of 
the Silent Film, New York Graphic Society, Greenwich, Conn., 1973, s. 8–14.
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to pojmenovává – zjevně kinetoskopy, přístroje pro jediného 
diváka, které vynalezl Thomas Edison a které předcházely fil-
mu. Oznámení, jež se promítá na závěsy, vybízí hrdinu, aby se 
podíval kukátkem a sledoval „podivné tance, které následují 
jeden po druhém“. Hrdina tak učiní a poté popisuje celou řadu 
scén, jež se tu odehrávají (včetně příběhu Salomé, scény z Šar-
latového písmene a  scény z  Chaloupky strýčka Toma, v  níž 
tančí Topsy). Když toto předvádění skončí, je uchvácený divák 
vyzván, aby se přesunul k dalšímu kinetoskopu a podíval se 
na výjevy z bitev stejně „pamětihodných“ jako předešlá taneč-
ní vystoupení. Zde se pak stává svědkem scén z Iliady, Dona 
Quijota, Fausta a masakru generála Custera.3 Když hrdina po 
této řadě zdvihne oči, uvědomuje si, že již není sám; náhle se 
tu objevil záhadný, avšak elegantně vypadající muž středního 
věku. Podle všeho se však tento muž vydává za mnohem star-
šího, protože naznačuje, že byl rovněž přítomen zfilmovaným 
scénám Salomé i Iliady. Když se divák táže, zda je „sám Čas“, 
postava se zasměje a odpoví zamítavě. Poté mu tento záhadný 
muž nabídne dva další výjevy – jeden by se týkal hrdinovy 
vlastní minulosti, druhý jeho budoucnosti, včetně „způsobu, 
jímž váš život skončí“, avšak tentokrát požaduje jistou cenu. 
„Spatření života je nezbytné zaplatit v životě samém. Za kaž-
dých deset let budoucnosti, které před vámi mohu rozvinout, 
mně musíte věnovat jeden rok svého života – s nímž budu moci 
nakládat, jak budu chtít.“ Hrdina tuto faustovskou smlouvu 
odmítne a  majitel kinetoskopu jej povýšeně propustí. Když 
se mladík nikoli bez nesnází prodere temnou a klikatou chod-
bou, ocitne se „pod širým nebem“: „Byl jsem na široké ulici 
a nad hlavou se mi náhle rozzářilo elektrické světlo a chodník 
mi pod nohama zbělal. Na rohu se přehnal se hřmotem vlak 
nadzemní dráhy, za nímž se táhl oblak bílé páry. Pak kolem 
projela řinčící a vyzvánějící tramvaj. A hned jsem se zase vrátil 
do reality.“ Avšak v této „realitě“ hrdina objeví ve výkladu ry-
tinu právě toho muže, s nímž se zrovna setkal. Jeho oděv mu 
jasně ukazuje, že žil v minulém století, a  štítek pod rytinou 
říká, že je to Monsieur le Comte de Cagliostro.4

3	 Nejasné rozlišení mezi fikcí a fakty zde poukazuje na zásadní význam ve své pod-
statě historiografických tendencí samotného aparátu.

4	 Hrabě Alessandro di Cagliostro (1743–1795) byl slavný italský šarlatán, který 
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Hrdina sleduje tyto zfilmované záběry jiných časů a jiných 
míst, odehrávající se v prostoru bez času a místa, který v mno-
ha ohledech (šero, oddělení od světa vně, neidentifikovatel-
nost) připomíná kinosály mnohem pozdější doby. A ve světě, 
do něhož se mladý divák navrací, označují normálnost moder-
ní technologie – elektrické osvětlení, nadzemní dráha, tram-
vaje – jakož i celá řada šoků na ně navazující. Příběh v sobě 
propojuje mnohé z motivů, které jsou sdruženy s rodící se kine-
matografií a jejím technologickým příslibem, jímž je zadržení 
času: nesmrtelnost, popření radikální konečnosti lidského těla, 
přístup k jiným časovostem, téma archivovatelnosti času. Pří-
běhy, ať jakkoli odlišný je prostor, do něhož jsou projektovány, 
jsou si všechny příbuzné, protože jsou přepisem rozpoznatel-
ných tropů orientalismu, rasismu a  imperialismu, které byly 
základem kolonialismu 19. století a jeho imperativu dobývání 
jiných časů a jiných prostorů. V příběhu Salomé vypravěč-hr-
dina tvrdí, že „dekorace interiéru zářící sytými barvami v sobě 
měla cosi z Orientu“, že „dívky z Východu jsou brzy zralé“. 
V  jedné scéně z Chaloupky strýčka Toma patří Topsy „mezi 
nejčernější své rasy“ a  „v  jejích černých očích svítí potměši-
lé čtveráctví“. Když generál Custer svádí svůj poslední boj, 
„rudoši nadšeně jásají a v očích se jim zračí zášť“, zatímco bílí 
vojáci „chrabře a plni vzdoru čelí svému osudu“. To všechno 
jsou zaznamenané časy, jiné časovosti, které hrdinovi dovolují 
vzdát se alespoň na okamžik svého času, své doby rachotících 
vlaků a vyzvánějících tramvají. „Kinetoskop času“ je, řečeno 
s Foucaultem, heterotopie i heterochronie umožňující divákovi 
pohroužit se do jiných prostorů a  jiných časů s  jistotou bez-
pečného návratu do vlastního světa. Nové technologie vidění 
umožňují pozorovat zaznamenaný čas.

Příběh naznačuje, že tajemný vlastník kinetoskopu je sám 
nadán vlastnostmi svého přístroje – je především schopen 
vstoupit do jiné doby (své budoucnosti, hrdinovy minulosti) 
a popírá smrtelnost (majitel přístroje nezná smrt). V jeho réto-
rice se ozývá to, co provázelo recepci raného filmu s jeho hy-

vystupoval jako alchymista, výrobce afrodisiak a elixírů lásky, médium a jasnovi-
dec. Mondénní společnost předrevoluční Paříže jej obdivovala a mnozí věřili, že 
je stár několik set let. Jeho žena proti němu nakonec vznesla obžalobu z kacířství, 
Cagliostro byl uvězněn v pevnosti San Leo v Apeninách, kde také zemřel.
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berbolickým opakováním obrazů života, smrti, nesmrtelnosti 
a nekonečnosti. Film by měl být schopen trvalého záznamu pr-
chavého okamžiku, přetrvání efemérního úsměvu či pohledu. 
Uchovávat živé pohyby milovaných bytostí i po jejich smrti 
a sám se stát velkým archivem času. Jak bude později tvrdit 
André Bazin, technologie fotografie „balzamuje čas, pouze jej 
zachraňuje před jeho vlastním rozkladem“.5 Protože je však 
rozklad času „vlastní“, znamená jeho zadržení reprezentací 
rovněž i hrozbu, vyvolává estetickou i  epistemologickou úz-
kost. „Kinetoskop času“ tuto hrozbu registruje jako spojení 
stroje s démoničnem; proto se hrdina odmítne dívat na další 
výjevy.

Tématem této knihy je reprezentovatelnost času na sklonku 
19. a na počátku 20. století. Fotografické a kinematografické 
technologie zde sehrály ústřední úlohu právě proto, že měly 
zásadní význam pro chápání reprezentovatelnosti.6 Třebaže 
populární popisy připisovaly kinematografii zcela určité pole 
působnosti – technologie filmu umožnila nový vztah k času 
a k  jeho „dokonalé“ reprezentaci –, rodící se kinematografie 
se ve skutečnosti podílela na obecnějším kulturním impera-
tivu strukturování času a kontingence v kapitalistické moder-
ně. Jakkoli zlom není následkem technologie, přesto platí, 
že technologie reprezentace, jako jsou fotografie, fonografie 
a film, mají zásadní význam pro jiné chápání času a jeho repre-
zentovatelnosti v moderní době. Obsáhlá proměna v myšlení 
kontingence, indexikálnosti, časovosti a náhody hluboce po-
znamenala epistemologie času na přelomu minulého století. 
Ozvuky tohoto přelomu je možné vnímat ještě i dnes v propo-

5	 André Bazin, What Is Cinema?, ed. a přel. Hugh Gray, vol. I, Berkeley, University 
of California Press, 1967, s. 14; André Bazin, Ontologie fotografického obrazu, 
in Karel Císař (ed.), Co je to fotografie?, Herrmann a synové, Praha 2004, s. 24.

6	 Zjevně je v tomto ohledu klíčovou technikou reprezentace rovněž fonografie. Svá 
zkoumání jsem však zúžila primárně na otázku imaginativního představování 
času v  kinematografii a  fotografie se dotýkám pouze potud, pokud její analý-
za osvětluje fotografický základ filmu. Zvuk v raném filmu má mnoho aspektů 
a nejasnou pozici – často k němu patří „živý“ zvuk předčitatele či doprovod na 
pianu – až do okamžiku, kdy se definitivně ustaví a  institucionalizují na konci 
20. let technologie synchronního zvuku. K vynikající analýze zvuku a problémů 
technologie reprezentace viz James Lastra, Sound Technology and the Ameri­
can Cinema: Perception, Representation, Modernity, Columbia University Press, 
New York 2000.
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jování elektronických technologií a problémů okamžitosti a ar-
chivovatelnosti času. Jak říká Andreas Huyssen, „téma médií… 
zásadně ovlivňuje způsob, jímž v naší kultuře prožíváme struk-
tury časovosti“.7 Film, televize a video se často charakterizují 
výrazem „time-based media“, tj. média, jejichž základem je čas.

Když v souvislosti s Baudelairovou poezií a jejím vztahem 
k  moderní době Walter Benjamin napsal: „Při splínu se čas 
zvěcňuje; minuty se na člověka sypou jako sněhové vločky“, 
nevytkl tím postoj vlastní pouze Baudelairovi.8 Lze totiž obec-
něji tvrdit, že na přelomu století se čas stal hmatatelným zcela 
odlišným způsobem – specifickým pro moderní dobu a těsně 
spjat s  jejími novými technologiemi reprezentace (fotografie, 
film, fonografie). Čas byl skutečně pociťován – jako váha, jako 
pramen úzkosti a jako nadmíru naléhavý problém reprezenta-
ce. Modernost se vnímala jako výzva času. Ke konci 19. století 
se v širokých vrstvách obyvatelstva začaly rychle šířit kapesní 
hodinky. Německý historik Karl Lamprecht zjistil, že v 90. le-
tech 19. století bylo pro 52 miliónů obyvatel Německa doveze-
no 12 miliónů hodinek.9 V roce 1903 spojoval Georg Simmel 
preciznost peněžního hospodářství s precizností, kterou způso-
bilo „rozšíření kapesních hodinek“. Simmel spatřoval spojitost 
této nové posedlosti přesným časem s potencovaným tempem 
a  „stupňováním nervového života“ ve velkoměstě. „Technika 
velkoměstského života by proto vůbec nebyla myslitelná, kdy-
by všechny činnosti a vzájemné vztahy nebyly zařazeny do pev-
ného, nadosobního časového schématu.“10 Pro moderní dobu 
je charakteristické nutkání nosit čas, připnout jej k tělu tak, že 
se hodinky stávají protetickým nástrojem, rozšiřujícím schop-
nost těla měřit čas. Akcelerace událostí, jež je specifická pro 

7	 Andreas Huyssen, Twilight Memories: Marking Time in a Culture of Amnesia, 
Routledge, New York 1995, s. 4.

8	 Walter Benjamin, O některých motivech u Baudelaira, in Walter Benjamin, Dílo 
a jeho zdroj, přel. Věra Saudková, Odeon, Praha 1979, s. 102.

9	 Stephen Kern, The Culture of Time and Space, 1880–1918, Harvard University 
Press, Cambridge, Mass., 1983, s. 110.

10	 Georg Simmel, The Metropolis and Mental Life, in The Sociology of Georg 
Simmel, ed. a přel. Kurt H. Wolff, Collier-Macmillan, London 1950, s. 412, 410, 
413. Srv. slov. překlad Georg Simmel, Velkomestá a duchovný život, in Georg 
Simmel, O podstate kultúry, přel. Ladislav Šimon, Kalligram, Bratislava 2003, 
s. 37, 36, 37.
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městský život, je neoddělitelná od působení nových techno-
logií a strojové kultury, kterou umožnil rozvoj vědy. V oblasti 
fyziky i mimo ni zplodilo přesné vypracování druhého zákona 
termodynamiky (zákon entropie) uchopení času jako důsledně 
jednosměrného, jako neúprosné a nezvratné linearity. Na kon-
ci 19. století a počátku 20. století byl čas více a více zvěcňován, 
standardizován, stabilizován a racionalizován.

Úplným dovršením racionalizace času byla jeho světová 
standardizace, kterou si vynutil rozvoj železniční dopravy a te-
legraf. Čas původně standardizovaly samy železniční společ-
nosti, pro něž bylo nesmírně obtížné vytvořit přehledné jízdní 
řády, protože se musely vyrovnávat s množstvím lokálních ča-
sů.11 V Anglii se londýnský čas předcházel o čtyři minuty před 
časem v Readingu, o sedm minut a třicet sekund před časem 
v  Cirencesteru a  o  čtrnáct minut před časem Bridgewateru. 
Železniční čas se stal obecným standardem času v Anglii v roce 
1880, v Německu v roce 1893. Mezinárodní konference o ča-
sovém standardu, která se uskutečnila ve Washingtonu v roce 
1884, rozdělila svět do dvaceti čtyř časových pásem, jako nulo-
vý poledník určila Greenwich a stanovila přesnou délku dne. 
V roce 1913 byl z Eiffelovy věže do celého světa vyslán první 
směrodatný časový signál. Stephen Kern to komentuje takto: 
„Jakmile se prosadil rámec globální elektronické sítě, začala se 
nezávislost lokálních časů hroutit.“12 Rychlost přepravy a ko-
munikace sama vedla k naprostému zrušení jedinečnosti a izo-
lace všeho lokálního.

Mnohé, co souvisí se standardizací a racionalizací času, lze 
spojit se změnami v organizaci průmyslu a s rozpoznáním ur-
čité spřízněnosti dělníkova těla se strojem. Článek ve Scientific 
American představil v roce 1893 stroj, který na zaměstnanecké 
karty vyznačuje čas jejich příchodu a odchodu z práce – pí-
chací hodiny. Tohoto zařízení se používalo již od roku 1890.13 
Tato i jiné techniky zřetelně demonstrovaly posedlost výkon-
ností, striktní regulací času a omezováním ztrát. Nejznámější 

11	 Wolfgang Schivelbusch, The Railway Journey: The Industrialization of Time 
and Space in the 19th Century, University of California Press, Berkeley 1986, 
s. 42–44.

12	 Kern, Culture of Time and Space, s. 14.
13	 Tamt., s. 15.
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z těchto metod je nepochybně taylorizace neboli, jak ji nazval 
sám Taylor, „vědecké řízení“.14 Při svém výzkumu Frederick 
W. Taylor izoloval klíčové dělníkovy úkony, zvažoval jejich co 
možná nejefektivnější provádění a měřil je stopkami. Různé 
formy pobídek pak v dané továrně motivovaly dělníky k tomu, 
aby si osvojili co možná nejúspornější pohyby, jež se pak stá-
valy rutinními, takže čas potřebný k určitému úkonu byl re-
dukován na naprosté minimum. Obecně lze konstatovat, že 
šlo o  takovou formu mechanizace lidského těla, která bude 
později přispívat k  rostoucímu odcizování dělníka. Tayloris-
mus předznamenal zavedení běžícího pásu, s nímž již byl plně 
slučitelný. Cílem bylo vyloučit ze systému neproduktivní čas.

Méně známá práce Taylorova žáka Franka B. Gilbretha 
ukazuje, že touha analyzovat a racionalizovat čas často přerůs-
tala do potřeby čas zviditelnit. Gilbreth připojil k dělníkově 
končetině malé elektrické světlo a pomocí časové závěrky pak 
vyfotografoval pohyb jako kontinuální linii v prostoru – výsle-
dek nazval „cyklografem“ (anebo chronocyklografem, pokud 
používal kameru).15 Například fotografie nazvaná „Cyklograf 
zkušeného chirurga, který váže uzel“ (1914) představuje ten-
to výkon jako několik křížících se světelných čar na pozadí 
nehybné postavy lékaře a  ošetřovatelky. Avšak na fotografii 
„Dívka skládající kapesník“ již dívka zmizela a postupný po-
hyb je zaznamenán už jen světelnými křivkami. Vlastní Gil-
brethův komentář k  obrázku ukazuje, do jaké míry vnímal 
rovněž i estetickou hodnotu své práce: „Ukazuje se cesta po-
hybu, nikoli však rychlost či směr. Záznam však nechává vidět 
krásný a hladký opakující se vzorec znalce.“16 Tato tendence 
k abstrakci v reprezentaci pohybu časem je ještě silněji patrná 
v  Gilbrethově převádění vyfotografovaných pohybů (to jest 
světelných pruhů) do drátěných modelů. Jeden z těchto mode-
lů pojmenovaný „Dokonalý pohyb“ (1912) prezentuje pouze 
složitou křivku proti černému pozadí. Zvláštnosti dělníkovy 
jedinečnosti či typ příslušné práce zcela v této abstrakci doko-
nalosti zanikly. Siegfried Giedion ve své monumentální knize 

14	 Viz Siegfried Giedion, Mechanization Takes Command: A Contribution to an 
Anonymous History, W. W. Norton, New York 1975, s. 96–102.

15	 Tamt., s. 102–106.
16	 Cituje Giedion, Mechanization Takes Command, s. 102.
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Mechanizace se ujímá vlády srovnával Gilbrethovy cyklografie 
s obrazy Paula Klee a Joana Miró.

Všeobecné rozšíření kapesních hodinek, celosvětová stan-
dardizace času zjednodušující jízdní řády a telegrafické spojení 
stejně jako precizní měření času v taylorismu a jeho přenesení 
do Gilbrethových cyklografií, to vše svědčí o racionalizaci času 
na konci devatenáctého a v počátcích dvacátého století. Čas 
se stává uniformním, homogenním, nezvratným a dělitelným 
do kontrolovatelných jednotek. Dík kapesním hodinkám má 
jejich nositel čas stále v dohledu; obdobně i jízdní řády propůj-
čují času viditelnou a racionalizovatelnou podobu. Gilbretho-
vy výzkumy ilustrují fakt, že vědecká analýza času obnáší neú-
navné hledání způsobů jeho vizuální reprezentace – takových, 
které přesahují schopnosti pouhého oka.

Tento racionalizovaný čas je spřízněn s  představou nevy-
hnutelnosti technologicky podmíněného historického po-
kroku. Je to „homogenní a prázdný čas“ Benjaminův. A je to 
rovněž abstrakce času – jeho zásadní přeměna na diskrétní jed-
notky, jeho ustavení jako hodnoty, jeho navázání na postupy 
čisté diferenciace a měřitelnosti. Není to už médium, v němž 
je situován lidský život (čas není žit či zakoušen stejným způ-
sobem), čas je externalizován a je potřeba brát jej v potaz (fe-
nomén kapesních hodinek). Karl Marx důkladněji než kdo 
jiný popsal exaktním způsobem to, jak se stal v kapitalismu 
čas mírou hodnoty. Zboží má hodnotu, protože je objektivi-
zací abstraktní lidské práce, jež byla zbavena konkrétnosti, 
přišla o svou specifičnost a stala se srovnatelnou s  jakoukoli 
jinou formou práce. Práce, která je takto prosta všech vlast-
ností, je měřitelná pouze dobou svého trvání. Když se Marx 
táže, jak se měří hodnota zboží, odpověď zní: „Množstvím 
‚hodnototvorné substance‘, která je v ní obsažena, totiž práce. 
Množství práce samé měříme jejím trváním, pracovní dobou, 
a pro délku pracovní doby jsou zase měřítkem určité časové 
dílce, jako je hodina, den atd.“ Pracovní doba je tedy mírou 
velikosti hodnoty. Zboží však své tajemství skrývá – hodnota 
se zdá vycházet z výrobku samého: „Určení velikosti hodnoty 
pracovní dobou je proto tajemství, skryté pod zjevným po-
hybem relativních zbožních hodnot.“ Peníze jako komodita 
zvolená jako míra hodnoty všeho zboží se stává jevovou for-
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mou míry hodnoty spočívající ve zboží, tj. pracovní doby. Pře-
chod od času jako míry hodnoty k času jako hodnotě o sobě 
je velmi snadný. V kapitalismu se čas v  této transsubstancia-
lizované podobě stává penězi. Simmel uvádí do vzájemného 
vztahu „počtářskou povahu peněz“, „preciznost“, „jistotu při 
určování totožnosti a rozdílnosti, jednoznačnost ve smlouvách 
a dohodách“ a přesnost, která souvisí s všeobecným rozšířením 
kapesních hodinek.17

E. P. Thompson poukázal na to, že k obecnému rozšíření 
hodinek a hodin došlo „právě v té chvíli, kdy si průmyslová 
revoluce vyžádala větší synchronizaci práce“. Hodinový čas, 
jehož se používalo k měření práce, je podle Thompsona pra-
vým opakem smyslu pro čas, jak je vlastní agrární společnosti 
s její orientací na určitý cíl, anebo společenství, které se syn-
chronizuje s „přírodními“ rytmy, jako je komunita rybářů či ná-
mořníků. Smysl pro čas, který se opírá o zaměření k určitému 
úkolu, se liší od industrializovaného času ve třech ohledech. 
Za prvé je „lidsky pochopitelnější než práce podle času“. To 
Thompson spojuje s reakcí na vnímání nutnosti, která je dána 
farmářovým či rybářovým citem pro roční období, počasí, stří-
dání přílivu a odlivu, biologické rytmy zvířat (dojení, rození 
jehňat atd.). Druhý rozdíl by spočíval v relativní absenci roz-
lišování „práce“ a  „života“ ve společenstvích zaměřených na 
určitý úkol. Práce a sociální sféra se těsně prolínají a neexis-
tuje zde žádný velký konflikt mezi prací a „vlastním“ časem. 
A  za třetí, tato forma práce se jeví jako plná plýtvání a  bez 
naléhavosti ve srovnání s  prací, která probíhá podle hodin. 
Třebaže je nanejvýš nezbytné vystříhat se nostalgie po tom, co 
se jeví jako „přirozenější“ vztah k času, je důležité uvědomit si 
rozdíly mezi těmito dvěma modalitami. Tím prvním by byla 
všudypřítomnost rétoriky ekonomie spjaté s  industrializova-
ným časem. „Ti, kdo jsou zaměstnaní, zakoušejí odlišnost času 
zaměstnavatele a svého ‚vlastního‘ času. A zaměstnavatel musí 
užívat čas své práce a dbát na to, aby se jím neplýtvalo; nedomi-
nuje tu úkol, nýbrž hodnota času redukovaná na peníze. Čas 

17	 Walter Benjamin, Dějinně filosofické teze, in Dílo a jeho zdroj, s. 15; Karel Marx, 
Kapitál, I, přel. Theodor Šmeral, Státní nakladatelství politické literatury, Praha 
1953, kap. 1.1 a 1.4; Simmel, Velkomestá a duchovný život, s. 37.
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je teď měna: není tráven, nýbrž utrácen.“18 Čas lze stejně jako 
peníze marnit, utrácet nebo hromadit. Podstatné je, že obojí je 
příkladem procesu abstrakce a dematerializace, který pohání 
kapitalistickou ekonomiku.

Jakmile se čas stává hodnotou, začíná sdílet logiku monetár-
ního systému – logiku čisté diferenciace, kvantifikovatelnosti 
a rozčlenění do diskrétních jednotek. Kapitalista si kupuje ur-
čité množství dělníkova času, aby vytvořil nadhodnotu. Tento 
čas musí být měřitelný, a tedy dělitelný. Podobně i celosvětová 
standardizace času vyžaduje obecné přijetí minimálních jedno-
tek času kvůli jejich kalibraci. Mají-li vlaky jezdit na čas, musí 
tu být pouze jeden čas – homogenní, prázdný čas Benjaminova 
„pokroku“. Avšak racionalizace a abstrakce času, jež se obecně 
pokládá za naprosto nezbytnou podmínku kapitalismu, plodí 
určité problémy, které vedou k tomu, že tolerance k nim není 
vždy zaručena. Představa času jako abstraktní diferenciace ho-
mogenní látky, jako veskrze dělitelného pro účely kalkulace, 
naráží na odvěké filozofické i  fenomenologické přesvědčení, 
že čas je, jak to vyjádřil Charles Sanders Peirce „kontinuum 
par excellence, jehož optikou nahlížíme jakákoli kontinua jiná“. 
Jeho dělitelnost je obtížně představitelná. Stejně jako v „Ki-
netoskopu času“ se čas stává zlověstným, podivným a odcize-
ným – není již zakoušen, nýbrž odečítán, propočítáván. Šoko-
vé působení, které podle Benjamina charakterizuje modernost, 
zaručuje, že dojmy „nevstupují do zkušenosti (Erfahrung)“, 
nýbrž namísto toho „zůstávají v okruhu určité hodiny v životě 
člověka (Erlebnis)“. Čas je v jistém smyslu externalizován, je to 
jev povrchu, jejž se moderní subjekt musí ustavičně snažit zís-
kat zpět skrze jeho mnohotvárné reprezentace. Racionalizace 
času prolamuje kontinuum par excellence a plodí epistemologic-
ké či filozofické úzkosti, jejichž příkladem je dílo Henri Berg-
sona a jeho afirmace časové kontinuity v pojmu trvání, durée.19

18	 E. P. Thompson, Time, Work-Discipline, and Industrial Capitalism, Past and Pre­
sent 38 (1967), s. 69, 60 a 61.

19	 Benjamin, Dějinně filosofické teze, s. 12; Charles Sanders Peirce, Collected Pa­
pers of Charles Sanders Peirce, ed. Charles Hartshorne a  Paul Weiss, vol. 6, 
Scientific Metaphysics, Harvard University Press, Cambridge, Mass., 1935, s. 65; 
Benjamin, O některých motivech u Baudelaira, s. 86. Viz Schivelbusch, The Rail­
way Journey, s. 36.
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