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Jméno obludy

Kniha Společnost spektáklu Guy Deborda, o níž tu budu mluvit, je jedním ze semínek, z nichž vyrostla vzpoura roku 1968. Vyšla poprvé v roce 1967 v nakladatelství Buchet/Chastel, kam rukopis donesla Debordova žena Michèle  Bernstein. Edmond Buchet chtěl změnit název knihy, ale nezbylo mu než si poznamenat do svého deníku: „Debord je stejně zatvrzelý jako Robespierre a Saint-Just dohromady. Sdělil mi předem, že nechce aby byla vytištěna jeho fotografie a že nedá žádný rozhovor a odmítne TV. Reklama bude složitý problém.“ (srv. Ch. Bourseiller, Vie et mort de Guy Debord Paříž 1999, Plon). 

Zapamatujme si tento rys Debordova života a díla: Nebýt nikdy na scéně, zůstat skryt za psaným textem, nenechat se spektakularizovat. Je to ale pokrytecký rituál, vždyť každý text je  parazitem nějakého spektáklu, bez ohledu na to, zda se ho jeho autor účastní či ne.

Ve filmu  In girum imus nocte et consumimur igni Debord vyjadřuje strach ze své „příliš nápadné a nepohodlné“ slávy. „Je známo, že tato společnost podpisuje jakýsi smír se svými nejvěhlasnějšími nepřáteli tím, že jim vymezí místo ve spektáklu. Ale pravda, já jsem poslední v této době, kdo má zlolajnou a tajnou pověst, kterou nikdo nedokázal vtáhnout na scénu zřeknutí se sama sebe.“ 

Guy Debord nechce podepsat smír se společností, ale jeho diváci a čtenáři jej nakonec podepsali. A lze takový smír nepodepsat?  Kniha vyšla v roce 1967 přece jen s jeho malou fotografií a v prosinci 1993 Brigitte Cornand začíná pracovat na dokumentu o G.D, son art et son temps  (byl vysílán 9.ledna na Canal Plus). Mezinárodní festival populárně vědeckých a dokumentárních filmů Academia film v Olomouci 2008 uvádí sekci věnovanou Debordově dílu takto: „Dalším z významných tvůrců, jejichž provokativní postoje vedly k pařížským událostem roku 1968, je Guy Debord, režisér a levicový filozof, jehož filmy…představují radikální redefinici levicové politiky.“ Je to spektakulární prezentace Debordova boje proti společnosti spektáklu, z jeho zatvrzelého antagonismu se stal spektákl. Jméno Debord je dnes jednou z podob spektakularity, proti níž bojoval. Diváci jeho filmů a čtenáři jeho knih dali jeho vzpurnému dílu zbožní formu.  

Tento rozpor mezi formou a obsahem („chci být tak anti-televizní ve formě, jak jsem antitelevizní v obsahu“, napsal), tato marnost boje se spektáklem z jakéhosi bodu vně spektáklu, je nejdůležitější téma jeho díla a života. Budu v této úvaze hledat řešení této hádanky.

V roce 1968, řekl filosof De Certeau, bylo prý v Paříži dobyto slovo jako v roce 1789 Bastila. Ta byla tenkrát více jak poloprázdná, netrpěl tam francouzský lid, spíše nějaký neposlušný aristokrat byl tenkrát odložen do té ponuré pevnosti. Podobně jako Bastila v roce 1789, i slovo bylo poloprázdné, když bylo v květnu roku 1968 dobyto. Kniha Společnost spektáklu dala jméno  obludě, která ze slov vysála smysl – spektákl.  Je tu poprvé popsána její vláda nad tím, čemu jsme do té doby říkali touhy, city, smysl, vztahy, užitek z věcí a radost ze společnosti lidí. Od té doby jen rostla a sílila. V roce 1989 padla berlínská zeď, na chvíli se zdálo, že by se do slov jako svoboda, demokracie, touha, já nebo my mohl vrátit význam, ale brzy makléři spektáklu zvítězili, a za pomoci bývalých disidentů začali do slov vecpávat kusy spektáklu –  ve slově lidská práva například je obsaženo bombardování, ve slově globalizace okrádaní celých národů, ve slově ekonomický růst ničení planety a života na ní. 

Slova uspořádaná v diskurz mění něco v řádu světa, protože působí na vědomí toho, kdo diskurz uspořádal, a těch kdo mu porozuměli; „je to průrva, kterou do světa, jenž se koulí ke svém zániku, vnikl okamžik věčnosti“ – napsal Guy Debord. V polovině devadesátých let všechny naděje rychle pomřely, spektákl zvítězil, ocitli jsme se na kraji pouště, nezbývá nám než ji přejít. Knihy jako ta Debordova jsou poslední oázou před začátkem pouště, chraňme slova té knihy před spektakulární obludou, která vysává smysl ze slov jako lasička z vajíček.  

Velké prázdno

Od konce padesátých let vycházely knihy, které se snažily probudit v nás smysl pro radikální diskontinuitu v dějinách průmyslové společnosti – například Revoluce manažerů, Osamělý dav, Společnost hojnosti, Jednorozměrný člověk, Konzumní společnost, Společnost simulakrů, narcisismu, přebytku, Postindustriální společnost, Zablokovaná společnost, Abstraktní společnost, Společnost prázdna, Říše efemérního, Riziková společnost. V působivých formulích, tajemných jako zaklínadla šamanů, shrnují tituly těchto vlivných knih nejobecnější rys doby, všem už nějak známý, ale ještě beze  jména. Ty knihy byly bestsellery, odhalovaly „velkou diskontinuitu“ v dějinách průmyslové modernosti, která slibovala lepší budoucnost, v minulosti bylo málo toho, čeho by si lidé přáli pokračování. 

Teze těch knih rezonovaly ve velkém prázdnu, které nastalo, když se rozvoj průmyslové společnosti už nedal popsat slovníkem marxismu. Byl to velkolepý slovník: vystupovaly v něm velké postavy, v jejichž vzájemném boji všechno dostávalo svůj pevný smysl, a zdálo se také, že v tom boji zvítězí pozitivní hrdina – proletariát. Prvním slovem toho slovníku byl pojem totality: ta byla sice rozporná, ale uchopitelná dialektickým rozumem, schopným odhalit její vnitřní rozpory a  zákony jejího vývoje. Pak tu byl velký subjekt, který vše žene vpřed a ke zkáze zároveň –  buržoazie;  ale byl tu i subjekt spásy – proletariát,  zplozenec buržoazie, kterému dějiny připsaly roli  jejího hrobaře. Buržoazie byla třídou stávajících poměrů, proletariát třídou budoucnosti, která navíc nemohla nenastat, vždyť socialismus  je historická nutnost. 

Vše, čeho se buržoazie dotkla, stávalo se pouhým zbožím; zbožní forma má nekonečnou schopnost expanze, podrobuje si vše, i lidská práce se stává zbožím. Když si ale zbožní forma podrobuje i lidskou práci, dochází v dějinách ke zkratu a revoluce pracujících práci, tu matku pokroku, osvobodí. Jak krásná historie! 

Bylo v tom slovníku ještě mnoho jiných magických formulí. Třeba kvantita se měnila  skokem v kvalitu, základna určovala nadstavbu, falešné vědomí bývalo stále usvědčováno ze lži odhalením nízkých třídních zájmů, které se skrývaly za našimi nejvznešenějšími pojmy. Buržoazie byla tragická třída, celá její existence byla jedním velkým bojem proti tomu, aby lidé porozuměli podstatě společnosti, kterou buržoazie vytvořila. Mnozí v tom boji nevydrželi a přeběhli na stranu proletariátu, „překročili i ve skutečnosti hranice, které překročili ve své mysli“. 

Přišla tučná léta šedesátá, každodenní život začal být regulován spotřebou, dělnická třída se stávala třídou střední, jezdila na prázdniny vlastními auty. Je možné bojovat proti společnosti hojnosti, když až dosud jsme bojovali proti bídě ve jménu hojnosti? Debordova kniha odhalila v náhlé hojnosti novou bídu – je jím podřízenost spotřebitelských mas spektáklu šťastného konzumu, který zneskutečňuje lidský svět. Systém nás zotročuje tím, že do každodennosti vepisuje pomocí spektáklu nové umělé potřeby – to je politické jádro tučných let šedesátých. 

 Debordova kniha je jedním z textů, které nás v té době učily vidět rostoucí ireálnost a imateriálnost kapitalismu druhé poloviny šedesátých let. Od roku 1956 jsou dělníci v USA menšinou, levicové strany nehledají konsensus ve třídě dělnické, ale střední. Kde je pak nějaký subjekt, jehož sebeinterpretace by usvědčila systém ze lži a násilí? Studenti? Možná. Umělci? Možná. Nová generace hojnosti? Možná. 

Všechny velké reprezentace totality se rozpadly do fragmentů. Západní města vyzařují zvláštní přitažlivé kouzlo velkoměstských bludišť, v supermarketech se bohové hojnosti přívětivě ukazují lidem, život je nyní na splátky a mezi jednou a druhou splátkou je dovolená u moře. A přece nová hojnost plná magického kouzla, tato radikální diskontinuita v dějinách průmyslové společnosti, byla důsledkem bipolarizace světa, politiky nukleárního zastrašování (mutually assured destruction, MAD) mezi jedinými dvěma svrchovanými státy na planetě, schopnými se navzájem zničit v nukleárním holocaustu. Bipolární svět byl ve skutečnosti spojenectvím, společným manažováním světa, v jehož rámci se prudce rozvíjela věda a technika, tedy aparát zcela podřízený potřebám zbrojního průmyslu. Spad důsledků vědeckého výzkumu, do něhož se v bipolarizovaném světě mohutně investovalo, na celou společnost ji proměnil ze společnosti nedostatku v postindustriální společnost hojnosti. Koloběh výroby a spotřeby se rozběhl v novém nevídaném rytmu. Veselá společnost hojnosti byla vedlejším důsledkem hrozby nukleární války! Není v tom neúnosný rozpor? Není ta hojnost ve službách systému, „který lže sám sobě, počínaje označením sama sebe – demokracie?“

 Před rostoucí rolí vojensko-průmyslové komplexu varoval prezident Eisenhower ve své Farewell Address to the Nation v lednu 1961. Varoval tehdy před „conjuction of an immense military establishment and arms industry“, která je relativně novou zkušeností v USA. „Totální vliv, ekonomický, politický, ba i duchovní, je pociťován v každém městě, státě, v každém vládním úřadu“ – Nesmíme nikdy dovolit, aby váha této kombinace ohrozila naše svobody a demokratické procesy.“

V šedesátých letech demokracie ještě visela vojensko-průmyslovému molochu z tlamy, ještě se zmítala, ještě ji nestačil spolknout. Zdálo se, že je možné ji z tlamy toho molocha vyrvat, ale to se tehdy nepodařilo. Dnes už ji nejen  spolkl, ale i strávil. I komunismus se zhroutil především proto, že pod vedením „strany-státu“ military industrial complex nevzkvétal dostatečně mohutně a rychle. V roce 1989 nezačala demokratizace světa, ale jeho definitivní militarizace, jak  jasně ukazuje chování USA a jejich „ochotných pomahačů“. Za spolupráce bývalých disidentů military industrial complex si přebudovává svět ke své podobě. 

Nová generace hojnosti si našla svého nepřítele – byl jím systém. V politické filosofii ovládla scénu teorie konvergence: všechny systémy konvergují, protože v nich roste role stejných faktorů růstu – vědy, vědeckého řízení společnosti, rozvoj lidských schopností, nastal konec ideologie, nad ideologií kapitalismu a komunismu převládne vědecké řízení společnosti – imperativy manažerské racionality, logika řízení jsou ve všech moderních systémech stejné. 

Pojem „systém“ nahradil marxistický pojem „totality“ a právě proti konvergujícím systémům se vzbouřili studenti šedesátých let. Nenáviděli bod, v němž se všechny systémy protínají. Každý mu říkal jinak, ale všichni stejně odmítali bod, k němuž všechny systémy  konvergují. 

Guy Debord jej nazval společnost spektáklu.  

Společnost hojnosti čeho?

Vzpoura roku 1968 je první vzpourou v dějinách, která byla vyvolána strachem z hojnosti spíše než z bídy: je to vzpoura proti zotročení skrze hojnost. Jak být v opozici proti společnosti spotřební hojnosti, k níž všechny průmyslové systémy konvergují? Komunismus není alternativou k této formě společnosti, je jen její málo efektivní podobou. 

K pochopení toho, co je v pozdních průmyslových společnostech  - ať už komunistických nebo kapitalistických – podstatné, je možné dospět jen analýzou každodennosti – tvrdí Debordův učitel, filosof Henri Lefebvre, autor proslulé Kritiky každodenního života. Debord je jeho dílem velmi ovlivněn, pracuje ve skupině, která se pod jeho vedením zabývá výzkumem každodenního života v Ústavu sociologie na CNRS. Hojnost vnucuje každodennosti totální nadvládu zbožní formy, i náboženství, umění, svátek, prožitky, zkušenosti se staly zbožím, vše je strženo do koloběhu výroby a spotřeby. V roce 1957 zakládá Debord v Itálii Internacionálu situacionistů, hnutí, které usiluje o to, vrátit spotřebitelským stádům vědomou kontrolu nad situacemi, v nichž jednají. 

Kategorii „spektáklu“ odvozuje tedy Debord z kritiky každodenního života, který je „nedějinným životem“, uzavřeným do pseudocyklického očekávání dovolené, sobotního večera, nové televize, zábavy a práce, návštěvy a přijímání návštěv, času prázdného a času naplněného. Extrémní dělba práce a specializace překryla každou sdílenou představu o celku společnosti, a tuto ztrátu jednoty kompenzuje falešná jednota konzumu, která se oslavuje v chrámech  spotřeby – v supermarketech. Do každodenního života všemi otvory vniká bezvýznamné, to vyvolává nevolnost a nepokoj, kterému se vzdoruje hledáním vytržení v různých formách („Jednou rukou se organizuje každodennost a orgie“, napsal Jan Patočka). Každodennost nemá styl, který by integroval předměty a činy do celku, podle jejich povahy, smyslu a zvláštnosti. Co zbude, když z našeho života vyjmeme specializované aktivity? Každodennost ve svém nesmyslném koloběhu stále stejného.

Společnost hojnosti vyznačuje totální nadvláda zbožní formy, řekli jsme. A to znamená, že je proniknuta i nostalgií po opaku zbožní formy a že právě tato nostalgie je motorem spektáklu. Zbožní forma je ekvivalence všeho na nekonečných regálech v chrámu spotřeby, vše může být povoláno na regál médiem peněz; smysl ale není nikdy vystaven na regálu, není hodnotou, je setkáním s tím, co je jedinečné, neopakovatelné, nezaměnitelné. „Nuda obřích rozměrů“, o níž mluví Patočka ve svých Kacířských esejích o filosofii dějin, je důsledkem toho, že ve společnosti  vyhaslo to tragické – spor mezi nároky na pravdu, mezi postoji, formami a lidmi, které nejsou „ekvivalentní“, nemohou být převedeny na „pouhé hodnoty“, které jsou často zcela nesmyslné; to tragické se ukazuje jen v boji o smysl ve veřejném prostoru. 

 
V roce 1961 Debord například, jako člen skupiny zabývající se výzkumem každodenního života, formuluje tyto teze: Každodenní život je dnes především obranou proti dějinnému času, proti vědomým a nezvratným změnám. Krajní mizérie každodennosti není vedlejší produkt vykořisťovatelské společnost, ale podmínka její existence. Rostoucí degradace každodenního života je důsledkem toho, že proletariát jako revoluční třída neusiluje o osvobození každodennosti, ale o osvobození se od každodennosti. Opakem každodennosti je tu Disneyland, kino, konzumace času a pohybu ve formě spektáklu, turismus například. Jde tedy o to prolomit val, který si každodennost vystavěla na obranu proti dějinnému času, proti vědomé organizaci života. To znamená otevřít každodenní koloběh práce a zábavy vědomému rozhodování, nastolit v něm vědomě situace, které je nutné řešit nezvratným rozhodnutím. Vědomá volba rizika musí převládnout nad bezpečím opakujících se rituálů spotřeby. To, co nazýváme „zážitky“, intenzita prožívání, je nám nabízeno v režimu závislosti, podobně jako drogoví makléři činí své klienty závislými na svém zboží – bavičský průmysl je šířením drogy jinými prostředky. Zábava není únikem z každodennosti, není její negací, je jejím naplněním, definitivní kolonizací každodennosti.

Společnost hojnosti vyústí v hojnost čeho? Volného času? Času plnění našich cílů, času nadšení, spokojenosti? Času poznání či požitku? 

Odpolitizovaná každodennost je periferie historického času, kde se můžeme skrýt před jeho vahou, před vědomým rozhodováním o situacích, v nichž chceme žít. Je to říše ztraceného času, času odloženého na jindy, na velké „potom spokojenosti“, na které jsou „velké zábavy“ jako třeba cesta do Paříže s turistickou kanceláří, dovolená v zámoří či cestování po Číně jakési poukázky. Ztracený čas práce směňujeme za zábavu, která je ale jen jiným druhem práce. „Nikdy nepracujte“ hlásá jeden z nápisů na zdi v místech , kde se Debordovi přátelé scházeli. 

Co je čas neztracený, čas vy-žitý? Nevím, zda Debord na tuto otázku nalezl odpověď. Snad čas vzpoury, čas bez smíření s pouhými obrazy, čas života v doteku s tím, co nemůže být ničím nahrazeno, čas ne-ekvivalence? Nevím.

A nikdy se už nedovíme, zda 30. listopadu 1994, v den, kdy se rozhodl svůj život ukončit, aby unikl důsledkům své nemoci – polynévrite alcoholique, se mu zdál čas jeho života ztracený. Anebo bylo to tragické rozhodnutí, které před svými blízkými neskrýval, poslední obranou naplněného času před příchodem času prázdného? 

Pseudocyklický čas: „nuda obřích rozměrů“ (Patočka)

Společnost spotřební hojnosti charakterizuje především hojnost obrazů, které ale už neodkazují k žádné skutečnosti, nejsou obrazem ničeho, co by bylo skutečnější než ty obrazy samy.  Tuto novou vyvlastňující sílu obrazu postřehl americký historik Daniel Boorstin a popsal ji v knize Image z roku 1962. Pojal ji ale jako „přebujelost světa vidění“, jako důsledek masového šíření obrazů v důsledku iracionální poptávky po nich. Rozdíl mezi vykazatelností toho, co zakoušíme jako skutečnost, a vykazatelností toho, co je jen obrazem skutečnosti, se prudce zatemnil.  

Debord komentuje Boorstinovo dílo v tezi 199 svého traktátu: „B. popisuje excesy světa, jenž se nám odcizil, jako excesy cizí našemu světu. … Protože skutečný lidský život, o kterém B. mluví, se podle něho nachází v minulosti, včetně minulosti náboženské rezignace, nemůže pochopit společnost obrazu v celé její hloubce.“ 

Boorstin v různých svých studiích analyzoval vztah techniky a demokracie: klíčové demokratické hodnoty jako rovnost, přístupnost, obecné zmenšení rozdílu mezi lidmi, místy a životními styly jsou hodnoty nerealizovatelné bez růstu technické moci nad světem, která činí vše reprodukovatelné, instalovatelné, přemístitelné, napodobitelné. Například chladírenský vůz zmenšuje rozdíl mezi zimou a létem, Jihem a Severem, kapesní vydání knih rozdíl mezi kulturou elitní a masovou, zvýšená mobilita rozdíl mezi centrem a periferií, reprodukce činí originál přístupný všem ve formě kopie a toto vše jsou podmínky, bez jejichž nastolení ve společnosti není možná reálná rovnost občanů.

 Ano, ale jaké budou masové důsledky toho, že masová výroba obrazů vymaže rozdíl mezi skutečností a obrazem? Budou obrazy hyperrealitou? To je otázka, kterou Boorstin staví ve své proslulé „seminal book“. 

Debordovu tezi 5 můžeme také číst jako komentář Boorstinova díla: „spektákl nelze chápat jako přebujelost světa vidění, jako produkt technik masového šíření obrazů … Je to jisté vidění světa, které se zobjektivizovalo.“ Není to důsledek přehnané poptávky po reprodukcích a obrazech, přehnané spotřeby mediálních produktů – je to mocenská strategie systému, který nemůže přežít bez mystifikace a manipulace mas pomocí spektáklu.

Jan Patočka napsal ve své úvaze o úpadkovosti technické civilizace: „Nuda není zanedbatelnost, pouhá nálada, privátní vynacházení, nýbrž je ontologický status lidstva, které podřídilo cele svůj život každodennosti a její neosobnosti.“  Na tuto nudu reaguje systém řízenou nabídkou orgiasmu, vytržení, uspokojení i extrémních potřeb, a dává tak zbožní formu touze po opaku nudy: nuda „obřích rozměrů“ je všudypřítomná a hledání opaku nudy je samo stále více zbožím. 

Každodenní život se polarizuje. Jedním pólem je zábava uvnitř každodennosti – TV, četba, návštěva musea, supermarketu, divadla; je to vytržení z každodennosti, totálně vpletené do jejího rytmu, a stále více pociťované jako pouhé rozptylování, spotřeba pouhých náhražek „pravého“ opaku nudy. Druhým pólem každodennosti je pak cyklický únik ze všedního dne, který má ráz masového vytržení, dovolené v cizině, u moře, prázdniny jako čas změny hlučného místa, vztahu k přírodě, až po trip, LSD, hluku diskoték, technoparty. Právě cyklická oscilace mezi těmito dvěma póly odhaluje zotročující povahu možností, které nám společnost hojnosti nabízí. Hledání úniku z každodenně se opakujícího opakujícím se konzumem minulosti (musea), pohybu v prostoru (turismus), zkušeností jiných (zábavná četba), zážitku (podívaná). 

Tento pseudocyklický čas (už nežijeme v tradiční zemědělské společnosti, v níž cyklický čas přírody je časem jejích dějin) je třeba prolomit a otevřít každodennost času dějinnému, času nezvratných změn – a to i násilím.

Situace: největší břímě

V předmluvě ke čtvrtému italskému vydání Společnosti spektáklu z roku 1979 autor píše: „Chtěl jsem, aby Internacionála situacionistů měla svou teoretickou knihu. Ta byla v té době skupinou extremistů, soustředěně hledajících způsob, jak do moderní společnosti vrátit revoluční odpor … Chtěli jsme, aby tato kniha působila ve všech vzpourách, na jejichž příchod jsme čekali, a aby byla předávána právě vznikajícímu širokému podvratnému hnutí.“

Internacionála situacionistů byla původně uměleckým hnutím, které chtělo umění překonat tím, že překoná oddělenost lidí od jejich životních situací, do níž vyústila průmyslová modernost. Ve světě spektáklu, jímž se stal svět zboží, člověk nejedná, stal se pouhým divákem života, který je mu nabízen zvnějšku k nazírání a konzumu jako jakékoli jiné zboží: „Čím více nazírá, tím méně žije; čím více svoluje k tomu, že se bude rozpoznávat v dominantních obrazech potřeby, tím méně chápe vlastní existenci a touhu. Vnějškovost spektáklu ve vztahu k jednajícímu člověku se zjevuje v tom, že jeho vlastní gesta již nenáležejí jemu, nýbrž někomu jinému, kdo mu je zprostředkovává.“ (teze 30). 

Slovo „situace“ chce být protikladem slova „spektákl“. Situaci jsme vědomě zkonstruovali, abychom v ní jednali a prožívali ji, aby v ní život a výpověď o něm byly navzájem zaměnitelné. „Spektákl není souborem obrazů, nýbrž společenským vztahem mezi osobami, zprostředkovaným obrazy“ – říká jedna z nejcitovanějších vět Debordovy knihy (teze 4). Vědomé vytváření situací, které se opírá o psychologii, statistiku, urbanistiku, morálku, se snaží iniciovat zpětný proces od obrazů ke vztahům mezi lidmi. 

Když italský filosof Giorgio Agamben, Debordův přítel, píše v roce 1990 předmluvu k novému vydání Společnosti spektáklu, navrhuje považovat za příklad takové „vědomě vytvořené situace“, na níž stojí praxe situacionistů, paragraf 341 Nietzscheovy Veselé vědy; jeho název je  „Největší tíže“.   

Situace je tato: jednoho dne nebo noci, se nenápadně připlazil démon do naší samoty a řekl nám: „Tento život, jak ty jej žiješ nyní a jak jsi jej žil, budeš muset žít ještě jednou a pak znovu a znovu, nekonečněkrát, a nebude v něm nikdy nic nového, každá bolest a každý požitek a každá myšlenka a povzdech a každá nekonečně malá a velká věc tvého života se bude k tobě vracet vždy znovu a ve stejném pořadí – i tento pavouk na zdi a toto světlo měsíce mezi větvovím, i tento okamžik i já sám. Věčné písečné hodiny života budou vždy znovu obráceny a ty s nimi – zrnko písku.“ 

Otázka démona na nás leží jako „největší břímě“, protože v ní nejde o osvobození se od každodennosti, ale o osvobození každodennosti. V této situaci je naše případné vědomé „ano“ osvobozením každodenního života od pohádek, kterými si jej ulehčujeme – od všech těch pohádek se šťastným koncem na onom světě, na které nás přivyklo křesťanství. Je to tedy osvobození každodennosti, ne od každodennosti. „Jak bys musel schvalovat sama sebe a život, abys tuto otázku nepociťoval jako největší břímě, ale jako největší požitek?“ – zní Nietzscheova závěrečná věta v původní (později škrtnuté) verzi. 

Toto je „situace“ v situacionistickém smyslu: do pokoje padá světlo měsíce, pavouk leze po zdi, zní obtížný hluk, někoho z nás bolí zuby. A v tomto pokoji odpovídáme na otázku démona a naše vědomé „ano“ nezmění svět, ale jeho smysl. Každodenní život už není „starým ušpiněným“ místem, z něhož je třeba uniknout do místa „nového a čistého“ – je to jediné místo našeho života.

V tomto kontextu je třeba rozumět myšlence, kterou formuluje Debord v úvaze o každodennosti z roku 1961: „Tak jako kdysi buržoazie, v období svého rozmachu, musela likvidovat nelítostně vše, co přesahovalo pozemský život (nebesa, věčnost), tak revoluční proletariát… musí se vzdát všeho, co přesahuje každodenní život. Či spíše toho, co nám chce namluvit, že jej přesahuje: spektákl, historická gesta a hesla, grandeur manažerů, tajemství specializace, nesmrtelnost umění a jeho životu vnější důležitost. A to znamená: vzdát se všech vedlejších produktů věčnosti...“ 

To, co tu zbylo po teologii, věčnosti a onom světě, je ve společnosti hojnosti přetaveno do spektáklu. Nadvláda zbožní formy nastolila nadbytek, který ale musí spektákl stále znovu proměňovat v nedostatek, v touhu po novém zboží, aby se pseudocyklický čas každodennosti nezastavil. „.Neustálé rozvíjení ekonomické síly v podobě zboží, které proměnilo lidskou práci na zboží…vyúsťuje do nadbytku, v němž je prvotní otázka přežití vyřešena, ovšem takovým způsobem, že se musí stále znovu objevovat… Ekonomický růst osvobozuje společnosti od … boje o přežití, ovšem tyto společnosti se neosvobodily právě od svého osvobozovatele…Ekonomika mění svět, ale mění jej pouze na svět ekonomiky….Nadbytek zboží nemůže být ničím víc než rozšířeným přežíváním.“

Tak jako v tradičních společnostech onen svět, „spása, která přijde potom“, znehodnocovala svět tento, tak materializované zásvětí nadbytku, snová dimenze, která se buduje spolu s výrobou zboží, spektákl budoucí hojnosti, znehodnocuje naši každodennost. 

Když řekneme „ano“ démonovi, když odmítneme zásvětí, vše, co bylo absolutní, se nyní stane dějinným. Dějinný čas je právě toto osvobození „každodennosti“ od zásvětí, které nám slibuje vždy ještě lepší pokoj, než je ten, v němž právě konzumujeme zakoupené zboží. Konzumovat je nyní příkaz Totality, kterému nelze odporovat; je to ideál, který nás pronásleduje jako dříve nad-Já, cenzor. Proč nejsi štíhlý a krásný? Nemáš výmluvu, na dohled a na dosah je spousta výrobků, jejichž konzum ti dá štíhlost a krásu, proč je nespotřebováváš? Ve společnosti spektáklu vládne vědomí vlastní hříšné nedostatečnosti. Dějinný čas je vždy osvobozením se od vlastní nedostatečnosti před spektáklem spásy, před materializovaným zásvětím zboží.  

To, co Debord nazývá „spektáklem“, je neustálé inscenování velkých exodů z pokoje, v němž démon nám dal zakusit největší břímě.

Materializovaný onen svět

Připomeňme si sekvenci z filmu Possessed z roku 1931 americké režisérky Clarence Brown, jejímž rozborem Slavoj Žižek začíná svou úvahu o filmovém umění a modernosti (Pervert´s Guide to Cinema, 2007). Jeho hrdinka právě řekla svému muži „Mám tě ráda, ale to přece nestačí.“, matka je čeká na večeři, bude zmrzlina. Dívka pomalu odchází, u železničního přejezdu nahlíží do různých kupé pomalu projíždějícího vlaku. Je v něm inscenován spektákl „vyššího života“ – vyššího, tedy skutečnějšího. V jednom kupé vidíme číšníky připravující drink, v jiném si žena obléká hedvábné punčochy, v jiném tančí dvojice ve večerních šatech. Dívka nakukuje dovnitř okouzlena, na schůdkách posledního vagónu stojí muž, který její zvědavost komentuje: „nakukejte dovnitř? Špatné: lepší být uvnitř a dívat se ven.“

Ty scény „vyššího života“ musíme chápat ve smyslu theologickém, jsou to materializovaná nebesa, která kompenzují nedostatečnost naší každodennosti. „Film je konec konců perverzní umění, nedává nám to, co si přejeme, učí nás, jak si přát“ – shrnuje Žižek smysl této scény z teologie každodenního života. Filmová produkce proměňuje industriální společnost nedostatku v postindustriální společnost spektakulární hojnosti. 

Čtěme tezi 30 jako komentář této scény: „Odcizení diváka ve prospěch nazíraného předmětu (jež je výsledkem jeho vlastní nevědomé činnosti) se projevuje následovně: čím více nazírá, tím méně žije; čím více svoluje k tomu, že se bude rozpoznávat v dominantních obrazech potřeby, tím méně chápe vlastní existenci a touhu“. A teze 37 dodává: „Onen současně přítomný i nepřítomný svět, který spektákl ukazuje, je světem, v němž zboží ovládá vše, co je prožíváno.“ 

Dívka právě prožila znehodnocení svých potřeb ve srovnání s „dominantními obrazy potřeby“, spektákl předefinoval právě její žitý svět na „nedostatek“ ve srovnání se spektáklem, který právě viděla. Přestává chápat vlastní touhy a přání, jako paní Bovary je posedlá touhou po onom světě zboží, nudí ji tento svět. Je vyvlastněna ze světa, který prožívá ve prospěch světa zobrazeného. Jádrem spektakulární lži je věta „Je lepší být uvnitř a dívat se okny ven“. Nikdo není uvnitř spektáklu, ten je lež lží, uvnitř je vždy jen prázdno. 

Spektákl je tedy v první řadě dědicem staré teologie, náboženské iluze. „Filosofie… sama o sobě nikdy nedokázala překročit teologii... Spektákl je materiální rekonstrukcí náboženské iluze. Spektakulární oblaka nerozptýlila náboženská oblaka, do nichž lidé umístili vlastní schopnosti, které oddělili od sebe samých: pouze je propojila s jistou pozemskou základnou… Spektákl je technickým uskutečněním vykázání lidských schopností do zásvětí; je dokonaným rozpolcením člověka.“ (teze 20). 

Spektákl se žene našimi žitými světy jako uragán, zbývají z nich jen trosky. Věta „Mám tě ráda, ale to nestačí.“, kterou scéna z našeho filmu začíná, je klíčem k spektakulární lži. 

Zapamatujme si tedy tuto definici spektáklu: je to technické provedení zásvětí, technika materializuje onen svět touhy, obrazy vyššího světa vítězí nad skutečností, oddělují člověka od jeho žitého světa. Dodejme ještě, že pro Deborda je spektákl dědictvím „slabosti západního filosofického projektu, jenž byl veden interpretací té činnosti, která byla ovládána kategorií vidění; zakládá se tudíž na neustálém rozvíjení precizní technické racionality, která z toho myšlení vzešla“ (teze 19). 

Technická racionalita sestává z prvků jako „doslech, dohled, dosah“, jen to, co je na dosah, doslech, dohled může být vykázáno jako skutečnost před technickým rozumem. Spektákl je jeden ze způsobů, kterým je život vcelku podřizován technické racionalitě, odvozené z vidění. Zboží vystavené na regálech supermarketu v osvětlených velkoměstech je oslavou hojnosti všeho, co je na dosah, dohled, doslech; jen co vstupuje do magického kruhu těchto tří slov je skutečné. 

Zbožní fetišismus

 V tezi 141 a 143 Debordova traktátu čteme: „Vítězství buržoazie je vítězstvím hluboce dějinného času, neboť jde o čas ekonomické produkce, jež natrvalo a skrz naskrz proměňuje celou společnost… Buržoazie tak seznámila společnost s nezvratným dějinným časem, jenž společnosti vnutila, ale odepírá jí jeho užití…třída vlastníků ekonomiky… musí vytěsňovat jakékoli jiné nezvratné využití času.“ Tato třída specialistů na vlastnění věcí investuje stále větší kapitál do spektáklu, aby zabránila lidem využít dějinného nezvratného času k jinému jednání, než je výroba zboží. Ale podmínkou dějinnosti je boj proti zbožnímu fetišismu, protože skutečným obsahem každého zboží je vztah mezi lidmi. Nezvratný dějinný čas průmyslové modernosti vymazal čas cyklický, který v tradičních zemědělských společnost podpíral dějiny; současně ale spektákl odděluje každodenní život od dějinného nezvratného času, zapouzdřuje jej do pseudocyklického očekávání úniku z jeho mizérie. Buržoazie bojuje spektáklem proti porozumění světu, který nastolila, v tom je její nedějinnost. Proletariát neoznačuje dělnickou třídu, ale společenství těch, kdo chtějí založit své jednání na porozumění světu, který buržoazie nastolila.  

Jednou z hlavních inspirací Debordovy teorie dějinného času je poslední paragraf první kapitoly první knihy Marxova Kapitálu, který se jmenuje Fetišistický charakter zboží a jeho tajemství. Pojem zbožního fetišismu v Marxově díle rozpracoval  G. Lukács v knize Dějiny a třídní vědomí z roku 1923. Jeho klíčovou tezí je, že rozborem třídních zájmů musíme dospět k pojmu celku společnosti a teprve tak se můžeme stát revolučním subjektem dějin; jednání může být účinné, jen když se skrze něj prosazuje nadvláda „konkrétní totality“ nad svými částmi.

Giorgio Agamben soudí, že Marx napsal tuto kapitolu pod dojmem první Světové výstavy v Londýně v roce 1851. Architekt Joseph Paxton postavil pro tu příležitost Crystal Palace, „v němž i vzduch byl viditelný a vzdálené jeho kouty se pozorovateli jevily jako ponořené do azurové mlhy“. První velký triumf zbožního rozumu se tak odehrál ve znamení průhlednosti a přeludů, oslavy toho, co je na dohled a dosah. Je to právě tato zdánlivá průhlednost všeho, tento triumf vidění, oslava vystavenosti všeho, čím nás zbožní forma klame. „To tajemné ve zbožní formě spočívá v tom, že se v ní jakoby v nějakém zrcadle odráží sociální rysy lidské práce, přetvořené v rysy produktů té práce, v sociální vlastnosti těch věcí, a tedy odráží také sociální vztah mezi výrobci a společenskou prací, jako by se jednalo o vztah mezi předměty, který existuje vně samotných výrobků…. To, co zde bere na sebe v očích lidí přeludnou formu vztahu mezi věcmi, je jen určitý sociální vztah mezi lidmi. Analogii musíme hledat v zamlženém světě náboženských představ. Tu produkty lidského mozku vystupují jako nezávislé postavy, obdařené vlastním životem, které jsou ve vztahu mezi sebou a ve vztahu k lidem. Podobně ve světě zboží se chovají výrobky lidských rukou. Toto nazývám fetišismus, který se lepí na výrobky v okamžiku, kdy jsou vyrobeny jako zboží a který proto je neoddělitelný od zbožní formy.“ 

Slovo „fétichisme“ bylo ještě cítit novotou, když ho Marx použil ve svém Kapitálu. Šířilo se ve francouzštině po roce 1820 ve smyslu „l´adoration d´un objet matériel, auquel on attribuait des pouvoirs surnaturels“. Koloniální výstavy v Paříži, kde byly takové předměty vystaveny,   normalizovaly to slovo – odvozené z portugalského feitiço –,  kterým bílí dobyvatelé označovali s posměchem předměty kultu porobených národů. Marx tu tedy používá slovo, kterým kolonizátoři označují náboženství primitivních národů k označení primitivnosti Západu. 

Když například na sebe vezme zbožní formu voda nebo vzduch, ukáže se jasně, že zboží je mocenský vztah mezi lidmi, zbožní forma nás odděluje od našeho životního světa. Dobu, kterou označujeme slovem „globalizace“, vyznačuje právě to, že životní svět vcelku na sebe bere zbožní formu. Úsvit této éry spektáklu zachycuje v tezích svého traktátu Debord. Dodejme, že zbožní fetišismus na sebe bere zvláště agresivní podobu v postkomunistických zemích, kde proti němu chybí protilátky. Supermarkety jsou pro obyvatele postkomunistických zemí to, čím byla ohnivá voda bílých mužů pro Indiány.

Malý příběh z říše zbožního fetišismu (srv. La Repubblica 3/5/08): Válka fazolí má hrozné jméno – Enola, jako letoun B 29, který zpopelnil Hirošimu; má nevinný vzhled  žlutavého lusku, ale je to smrtelná zbraň ve válce chudých a bohatých. Enola bean je druh fazole, pěstovaný po staletí generacemi mexických zemědělců na rozsáhlých územích. Jakýsi Američan je tam sebral, přesadil do Colorada, dal mu jméno své ženy, a patentoval je, jako by ta fazole byla jeho vynálezem. Od té doby až do dne, kdy ho americký tribunál zbavil práva na ten patent, za každé kilo žlutých fazolí, kdekoli vypěstovaných a prodaných, inkasoval 12 centů royalties, více jak dvě stě milionů za rok. Říká se tomu „biopirátství“ a bohatství, které si nakradou tito piráti, je mnohem větší než to, o kterém mohli kdy snít piráti v dávné minulosti – kolem 3 miliard eur. Ten pirát se jmenoval Larry Prostor a neudělal nic jiného než to, co dělají dennodenně nadnárodní farmaceutické firmy a potravinový průmysl prvního světa. 

Fazole, které na sebe vzaly zbožní formu, už nejsou součástí našeho společného světa, jsou nástrojem nadvlády hyperburžoazie nad naším světem, maskovaným jako věda. Ostatně politika ve svých nejkrutějších formách není dnes než pokračováním vyvlastňování životního světa lidí technovědou jinými prostředky. Technověda je iracionální násilí, které pod zástěrkou „hledání pravdy“ odívá do zbožní formy – patentuje! – vše, čemu jsme říkali „náš svět“. Soudní moc, ten poslední zbylý ostrůvek starobylé instituce institucí – dělby moci – tentokrát ještě mexické sedláky zachránila. Je to ale už jen postdemokratická výjimka. Příběh mexických sedláků zbavených práva na fazole, které pěstovali po staletí, bude zanedlouho příběhem nás všech. Na naše geny budou mít patent nadnárodní koncerny a dovolí nám mít jen takové vlastnosti, které se jim hodí do jejich „superkrámů“.

Minervina sova vzlétá za soumraku

Nezvratný čas, který ovládl planetu po vítězství buržoazie, byl strategickými investicemi do spektáklu omezen na čas sériové výroby předmětů podle zbožních zákonů, na čas rozvoje vědy a techniky, specializace, spotřeby. „… To, co se na celé planetě projevuje jako jeden a týž den, je čas ekonomické produkce, rozdělený na rovnocenné abstraktní zlomky. Sjednocený nezvratný čas je časem světového trhu, a tím i časem světového spektáklu.“ – říká teze 145. A teze 147 dodává: „Čas produkce, čas jako zboží, je nekonečná akumulace ekvivalentních intervalů. Je to abstrakce nezvratného času a všechny jeho segmenty musejí na chronometru vykazovat jen svou kvantitativní rovnost.“ 

Tento planetární „jeden a týž den“, jehož všechny okamžiky jsou si ekvivalentní, nikdy nekončí, nezná soumrak. Konec dne znamená, že něco se završilo, nějaká událost dala tomu dni smysl, učinila ho neekvivalentním, důležitějším než jiné dny, něco v něm mělo smysl. Zbožní čas  je naopak nikdy nekončící den, minulost je tu připuštěna jen ve zbožní formě kapesního vydání Dějin světa nebo muzea. Nic nemíjí, jen se stále vrací ekvivalentní okamžiky.

Hegel napsal v předmluvě k Filosofii práva, že filosofie, ta sova z Atén, sova Minervina, vzlétá až za soumraku. Události dne nastolily nové poměry, když den skončil, může filosofie teprve odhalovat jejich smysl. Jen za soumraku, kdy jásavé barvy našich kauz jsou všechny stejně šedivé, kdy naše ideje už nejsou zbraněmi v boji s nepřáteli, začíná šedivá „práce pojmu“. 

 „(k poučování o tom, jaký má svět být) k tomu stejně přichází filosofie vždy příliš pozdě. Jako myšlenka o světě se objevuje teprve v době, kdy už skutečnost dokončila svůj proces tvoření a završila se. To, co učí pojem, ukazují nutně rovněž dějiny, že teprve ve zralosti skutečnosti se proti reálnu objevuje ideálno, a to si tentýž svět, uchopený v jeho substanci, buduje v podobě intelektuální říše. Jestliže filosofie maluje svou šeď šedě, pak zestárla jedna podoba života a šedou šedí ji nelze omladit, nýbrž jen poznat; Minervina sova začíná létat teprve za soumraku.“

Člověk nejedná nikdy v soumračném živlu porozumění, vždy jen ve třpytu jásavých barev kauz, za které bojuje; některé se ukáží klamné, jiné zvítězí, stanou se heslem doby a zaručí mu slávu. Lidé, oslepeni prudkým denním světlem, se stávají snadno oběťmi „lstivého dějinného rozumu“ – skrze jejich jednání se prosadila právě ta síla, proti které chtěli bojovat. Šeď porozumění nemůže ani omladit ani přivést k novému životu události dne, který minul. 

Porozumění smiřuje se skutečností, ale rozumějící člověk není pasivní. Jeho rozumějící pohled odhaluje naopak v nových poměrech příležitost k účinnému jednání, k jednání  odpovídajícímu dějinné pravdě o situaci, v níž musí jednat. Jen když se den završil, můžeme porozumět tomu, co je paměti-hodné, co k nám ten den přišlo „navždy“; jen za soumraku umíme rozlišit mezi tím, co s tím dnem navždy odešlo, a tím, co s ním navždy přišlo.

 „Nechval dne před večerem“, varuje jedno české přísloví, ale společnost spektáklu žije chválou dne před večerem: spektákl chválí vše, co se zjevuje na osvětlené scéně, až do chvíle, kdy to vystřídá něco jiného, stejně bezvýznamného. „To, o čem spektákl mlčí, za tři dny jako by neexistovalo. Protože už mluví o něčem jiném a tedy existuje toto… Věřilo se, že dějiny se objevily v Řecku, v čase demokracie. Je možné se přesvědčit o tom, že s ní i odešly… Stát,  jehož řízení je založeno na stálém deficitu dějinného poznání, nemůže být řízen strategicky“ – říká Debord v Komentářích o společnosti spektáklu, z roku 1988. 

Den, v němž jedna událost střídá druhou jen podle potřeb spektáklu je věčná přítomnost, stále osvětlená scéna, na níž jsou všechny události ekvivalentní stejně jako zboží na regálech. Státy založené na deficitu dějin nejsou státy, ale komitáty na řízení spektáklu, který slouží jedinému cíli: další expanze zbožní formy, ve zboží bude proměněno zdraví, vzdělání, lidská těla. 

Sova z Atén nemůže vzletět, neumíme si udělat pojem o našem světě, neumíme v něm proto účinně jednat.   
Od logos k logo: „každý antagonismus spektáklu je jen spektáklem antagonismu“
Proti spektakulární moci je nemožné bojovat, každý boj proti sobě promění ve spektákl boje proti sobě. Logos, který inspiruje boj proti spektáklu, se rychle stane pouhým logem, značkou, pod kterou na sporu se spektáklem spektákl vydělává. Spektakularita připisuje všemu, s čím se setká, roli uvnitř sebe sama, vše, čeho se dotkne, do sebe vtáhne. Nabízí status uvnitř spektakularity  antagonistům spektakularity: můžeš cokoli, ale musí to být spektákl čehokoli. 

Všechny aktivity, které hledají vztah ke skutečnosti – zkušenost, reflexe, analýza, kritika, měření atd. – nazvěme logos, rozum; všechny formy rozumu, které na sebe vzaly zbožní formu, staly se spektáklem, nazvěme logo. Ve společnosti spektáklu je každý logos zredukován na pouhé logo.

Debord napsal v tezi 11: „Při analýze spektáklu mluvíme v jisté míře samotnou řečí spektakularity, a to v tom ohledu, že se přesouváme na … půdu společnosti, jež se spektáklem vyjadřuje.“  Ale „boj proti odcizení nelze vést odcizenými prostředky“, říká teze 122. Spektákl odcizuje všechny prostředky boje proti sobě samému tím, že je proměňuje ve spektákl; takovými prostředky spektákl nemůže být poražen.

Po Debordově knize vyšlo nespočet děl, které varují před rostoucí mocí spektáklu v moderních společnostech, ale aby byly čteny, musejí činit samy úlitbu spektáklu, stát se samy spektáklem svého druhu, opustit půdu logos a stát se logo – značkou. Přesvědčujícím příkladem je Naomi Klein, autorka knihy No logo, v níž varuje před schopností systému proměnit vše v logo, v jistý spektakulární životní styl, a sama se pak stala logem – „Naomi Klein, logo proti všem logům!“. Ve svých  Komentářích o společnosti spektáklu z roku 1988 vidí Debord tuto „cocasserie“, tento groteskní rozpor přesně: „Je pravda, že tato spektakulární kritika spektáklu, která přišla pozdě a navíc by se chtěla stát známou na půdě, kterou kritizuje, se omezuje nutně na prázdné všeobecnosti nebo na pokrytecké litování…“  

Povrchním příznakem této schopnosti spektáklu proměnit v pouhý spektákl každou alternativu ke spektáklu, je rychlý rozpad levice v devadesátých letech. Pod záminkou „modernizace svých instancí“ se levice „blairizovala“ neboli splynula s pravicí uvnitř imperiálního spektáklu růstu Růstu. Levicová kultura dnes není alternativou ke společnosti spektáklu, jen prodává na kulturním trhu různé formy spektakulárního nesouhlasu pod svým tradičním logo. Nová postkomunistická levice globální alternativy k systému růstu Růstu nemůže být osvobozením jedné frakce spektáklu od druhé frakce, ale osvobozením se od spektáklu. 

V Debordově tezovitém stylu shrnu tuto moc spektáklu proměnit ve spektákl každou kritiku sebe sama v této větě: „Co vystupuje jako nový antagonista spektáklu, se vždy ukáže být  jen starý spektákl antagonismu.“  Chci tím říci, že polemos je matka všech spektáklů, je to praspektákl, bez kterého se manažeři spektakulární moci nemohou obejít; potřebují antagonismus do svého spektakulárního „superkrámu“, obrazy boje jsou nejžádanější na trhu spektáklů. Antagonista spektáklu dává sám spektákl, na kterém se dá vydělat, a tím jej i zařadit do celkové spektakularity spravované systémem. Antagonismus je dobře prodávající logo ve společnosti spektáklu, jak dokazuje úspěch filmů kritizujících moc spektáklu, třeba skvělý The Truman Show Petra Weira. 

Společnost růstu Růstu potřebuje spektákl antagonismu, nic to nedokazuje lépe než způsob, kterým Západ couvl před koncem bipolárního světa. Nastala chvíle mediálního „horror vacui“, ale to prázdno rychle vyplnila nová spektakulární lež, nový spektákl antagonismu – „Západ zvítězil ve studené válce a nyní musí pečovat o to vítězství dalším antagonismem vůči Rusku a Číně, Islámu, novými základnami proti hrozbám odevšud, Gruzie do NATO, do Brd radar!“ začali volat manažeři společnosti spektáklu. Ten mediální horror vacui má svou hlubokou příčinu: jakmile uschne nejsilnější větev spektakulární moci – zobrazování antagonismu – spektákl ve svém celku ztrácí svrchovanost nad společností. 

 Bez ohlušujícího spektáklu antagonismu systém růstu Růstu, založený na zastrašování opozice a idiotizaci  spotřebitelských mas (viz dokument Český sen Víta Klusáka a Filipa Remundy) nemůže přežít. Za jakou oponu by jinak skryl své zločiny?  Nejzločinnější heslo současné spektakulární moci je formule „lidská práva“. Oligarchie systému neguje planetárně práva všech živých bytostí na planetě Zemi, nejen práva bytostí lidských; když ale chce dobýt a privatizovat další území, rozpoutává za pomoci své nomenklatury v médiích spektákl „války za lidská práva“.

1968: je možný jiný odpor než ten sebezničující?

Je rok 1968, na ulicích Paříže běžel spektákl demonstrací, studenti z menších měst jím byli fascinováni, nakukovali do ulic Paříže jako hrdinka filmu Possessed do oken vlaku, v němž je na scéně „vyšší život“. Řekli jsme už: vlasatí studenti ze Sorbonny dobyli slovo jako Bastilu, celý svět se na ně díval, ale to slovo bylo prázdné.  

Ten rok byl prvním rokem porážky kritického rozumu, na který se až dosud odvolávala každá legitimní alternativa ke status quo. Ten rok, aniž by si to většina z mladíků a dívek s vlajícími vlasy uvědomila (tušili to ale všichni!), se kapitalismus měnil v neporazitelný systém růstu Růstu,  hnaný vpřed spektáklem, který do sebe vsává všechna slova i obrazy, všechny antagonismy, označovává je a prodává v supermarketech. Tak například obscénní jazyk italských, francouzských a amerických vzbouřenců se brzy stal normou – v seriálech Berlusconiho TV jsou obscénní výrazy znakem realismu nereálných pohádek, kterými zotročují nižší střední vrstvy. 

  Rok 1968 je rokem definitivní redukce logos na pouhé spektakularizované logo,  antagonismu na spektákl antagonismu.

Po spektakulárním pokřiku na ulicích Paříže a třeba San Francisca tu zůstala otázka, na kterou jsme nenalezli odpověď: jak osvobodit logos od loga, když každý boj za takové osvobození se sám stává logem, každý antagonismus se sám stává zbožím? Ti, kdo hledali odpověď, se zoufalou naléhavostí často přecházeli  k terorismu, k ozbrojenému boji proti „lokajům systému“. Začínala tragická dohra té podivné evropské sezóny. 

Jiní volili únik do míst na periferii systému, které ale rychle dostaly zbožní formu, byly vřazeny do společnosti spektáklu a pronajímaly se turistům i s kulisami. Debord a jeho přátelé šli cestou odporu sebezničujícího - zamysleme se nad touto sekvencí: 30. listopadu 1994 sebevražda Deborda, 2. prosince 1994 sebevražda Gérarda Voitey, 4. prosince sebevražda Rogera Stéphan. 9. ledna 1995 Canal Plus vysílá dokument Brigitty Canard Guy Debord, son art et son temps. I když posmrtně, přece jen dostává roli ve spektáklu, ačkoli „chtěl být tak antitelevizní  ve formě, jak je v obsahu“.

 Jak chtěli bojovat proti systému klíčoví myslitelé šedesátých let Marcuse, Adorno, Fromm?  Marcuse vidí naději v destrukci estetické formy, která je zbožní formou umění; estetická forma vytváří svět iluze a krásy, který smiřuje s nesmiřitelným a ospravedlňuje neospravedlnitelné a tak de facto stabilizuje realitu, k níž nabízí alternativu. Adorno vidí naději v myšlení neidentického, v myšlení negativity, v obraně smrtelného, tělesného, zraněného, proti systému odvolávajícímu se na věčné esence, na nezrušitelnou identitu a nediskutovatelnou univerzalitu. Po Osvětimi filosofie už nikdy „nesmí být na straně věčných esencí, vždy jen na straně smrtelných těl, na straně přechodného a mizejícího“. Fromm věří tradičně v obec bytí, která nahradí  společnost založenou na vlastnictví, na mít, věří v možnost osvobodit se od umělých potřeb, který systém neustále do nás vepisuje, a to podstatě psychoanalytickými prostředky.

  Všichni tito myslitelé, přes různost svých projektů, vnímají ostře radikální proměnu podmínek vzpoury: je třeba osvobodit posvátné od zbožní formy, kterou mu vnutila společnost spektáklu, a tak je zapřáhla do koloběhu výroby a spotřeby, udělala z posvátného tahouna ekonomického růstu. I naděje na osvobození se tak ve všech svých formách stala jen druhem zboží, jako viagra, antidepresiva, telekazatelství,  New Age, ecstasy či jiné drogy. 

Jak vyprostit naději z tohoto vpletení do kola zbožní výroby?

V Debordově kritice  spektáklu je vepsána i úzkost z toho, že spektákl antagonismu je vysoce ceněn v bazaru spektakulární veteše, že spektakulární moc obléká každou kritiku do zbožní formy a oblékne i jeho samého. Může být spektákl sám nástrojem boje proti společnosti spektáklu? Rok 1968 byl poražen tak, že byl proměněn ve spektákl, musíme se naučit myslet tuto porážku v jejím epochálním smyslu. Je možné klást odpor jen sebezničujícím způsobem, tak jako Debord sám? 

Myslím, že tato otázka je dnes nejdramatičtějším dědictvím Debordova díla.

Připomeňme si poslední slova filmu In Girum imus nocte et consumimur igni: „Ale ne, vidím jasně, že pro mě není odpočinek, především proto, že nikdo není ochoten myslet si, že jsem neměl úspěch ve věcech tohoto světa. Naštěstí ale nikdo nebude moci říci, že jsem úspěch měl. Je tedy třeba připustit, že pro Deborda a jeho přehnané nároky, nebyl ani úspěch ani krach. Byl teprve úsvit toho namáhavého dne, jehož konec nyní je na dohled, když mladý Marx psal Rugemu: Neříkejte, že si příliš cením současnosti a jestli přece jen si nad ní nezoufám, je to jen pro její zoufalou situaci, ta mě naplňuje nadějí. Odchod jedné epochy do studených dějin neutišil, musím říci, žádnou z vášní, jichž jsem dal tolik krásných a smutných příkladů. Jak dokazují i tyto poslední úvahy o násilí, pro mě nebude ani návratu ani smíření. Moudrost nikdy nepřijde.“  

Je možné kritizovat spektákl jinak než spektakulárně, bez přijetí role v něm? A když přijmeme roli ve spektáklu, je to ještě kritika? 

Je možné nasadit do spektáklu kukaččí vejce osvobození?

Zvrat spektáklu v teorii: Yes, I can see now!

V Komentářích o společnosti spektáklu se Debord vrací k tématu své nepohodlné slávy: „Antispektakulární proslulost se stala něčím velmi vzácným. Já sám jsem možná posledním žijícím majitelem takové proslulosti, ostatně nikdy jsem neměl žádnou jinou. Ale taková proslulost je také výjimečně podezřelá. Společnost se oficiálně vyhlásila za společnost spektáklu. Být znám vně spektakulárních vztahů, znamená být znám jako nepřítel společnosti.“

Být antispektakulární! Dělat anticinéma! Být antitelevizní jak ve formě tak v obsahu! Bojovat proti spektáklu tím, že v něm nejsem přítomen, a že moji nepřítomnost nikdo nepřehlédne! Má nepřítomnost je proslulá, jen v té míře, v níž je zprostředkována všudypřítomným spektáklem: antispektakulární proslulost je parazitem spektáklu.

G. Debord dokončil film Společnost spektáklu v roce 1973, byl uveden prvního května v malém kině v ulici Gît-le-Cœur. Protože sama Komunistická strana („stalinisté“ jim říká Debord) zakázala ten den jakoukoli demonstraci, uvedení filmu bylo jedinou příležitostí k manifestaci radikální levice. Mladí proletáři rozbili pár výloh, vyrabovali pár obchodů s vínem a prázdné láhve házeli na policisty, která nakonec celou čtvrť uzavřela. „Majitelé kina („miséreux propriétaires intellectualistes-rive gauche“) byli zděšeni tímto anti-filmem a jeho proletářským publikem, ale na druhé straně byli rádi, že prodali hodně lístků, nikdy tolik diváků neviděli“ – tak nějak líčí Debord průběh té premiéry v dopise příteli Gianfranco Sanguinettimu.

 
Není i tato kulturní událost určitý kompromis se spektáklem a s jeho mocí? „Jsem tedy spokojen. Myslel jsem před dvaceti lety, že by asi nebylo možné promítat můj film v Paříži. V té době stovky hlupáků řvaly proti novotám, které zraňovaly jejich ubohé návyky. Stačí radikalizovat kritiku a počkat až generace schopná porozumět vystřídá tu předcházející.“ 

Spektákl produkuje antispektákly, právě ty mu zaručují dramatické napětí. V tezi 59 čteme, že „k blaženému přijímání toho, co existuje, se jako jedno a totéž může rovněž připojit čistě spektakulární revolta: tím se vyjadřuje prostý fakt, že sama nespokojenost se stala zbožím, jakmile začal být ekonomický nadbytek schopen rozšířit svou produkci na zpracování takovéto suroviny.“ Antispektákl je forma, kterou na sebe bere nespokojenost ve společnosti hojnosti: zboží odvozuje svou magickou přitažlivost právě z toho, že vystupuje na scénu jako odpověď na nedostatečnou uspokojenost spotřebitelů, kteří už vyzkoušeli všechno, ale až toto zboží teprve je uspokojí – jak hlásá každá reklama. 

Myslím, že Debordův apokalyptický vztah ke spektáklu je založen na jakémsi obrazoborectví možná protestantské provenience, nepřipouští proto ideu osvobozujícího spektáklu. 
Slovo spektákl je ale odvozeno od slovesa spectare – vidět dívat se, kontemplovat. Stejný základ má i slovo teoria, odvozené ze  slovesa theorein  – pozorovat, dívat se, kontemplovat. Ve starém Řecku teoria byla oficiální delegace, která zastupovala města, pozvaná  k velkým oslavám náboženským nebo sportovním. To slovo původně znamenalo „průvod pozvaných hostů, na který se lidé dívali“. V italském slovníku je stopa po tomto starém významu slova „teoria“. Z D'Annunzia se cituje věta „passavano lunghe teorie di cavalli carichi di frumento“ neboli „míjely dlouhé kolony koní, naložených obilím“. Ve slově teoria  je obsaženo „nazírání“ plné osvobozujícího odstupu, bez nějž nemůžeme být rozumní, zatímco ve slově spektákl je „nazírání“ zotročující? Co znamená ta dvojí energie nazírání, která z nás v jednom případě dělá pasivní diváky a v druhém naopak rozumějící jednotlivce? Proč je spectare  úpadek theorein? 

Teoretický postoj je založen na zdůvodněné negaci samozřejmého, toho, co nám každodennost vnucuje jako nutné; teorie je pohled plný distance k viděnému, zatímco spektákl je pohled podléhající lacinému povrchu viděného, pasivita pouhého diváka. 

Italský teoretik filmu F. Casetti v knize Oko dvacátého století (2005) vidí ve filmu půdu, na níž se modernost stala zkušeností mas: díky filmu se lidé naučili orientovat se v rostoucím napětí mezi fragmentem a celkem, subjektivitou a objektivitou, strojem a člověkem, vzrušením a řádem, zaujetím a odstupem, které vyznačuje modernost.

Kategorie „zaujetí a odstupu“ je tu klíčová: zaujetí je spektákl, teorie je odstup. V moderní společnosti oba ty póly zprostředkuje film, tedy určitý druh spektáklu. Ve filmu Společnost spektáklu  se teze Debordova traktátu stávají komentářem k mnoha filmům, hollywoodským a evropským, které teze z knihy předčítané nesmlouvavým tónem mají odsoudit k ekvivalenci – všechny jsou stejně bezvýznamné. Není to ale pravda, některé z těch scén nás učí teorii, mít odstup k tomu, co vidíme, co nás angažuje, aby nás skutečnost mohla opravit; jiné naopak z nás dělají pouhé „diváky“, identifikující se hrdinou v logice snu o sobě samém. 

Neosciluje ale všechno jednání legitimované kulturou mezi teorií a spektáklem? A nemůže se spektákl zvrátit v teorii?  

Co myslím pojmem zvrat spektáklu v teorii? 

Připomeňme si závěrečnou scénu Chaplinova filmu Světla velkoměsta (1931).
 Je to lidový spektákl, udělaný podle prastarého klišé slepé květinářky a dobrého tuláka. Květinářka považuje tuláka za dobročinného boháče, který jí dal peníze na operaci očí, ta byla úspěšná a ona nyní vidí. Jenže tulák byl chudák, peníze získal od přítele boháče, který se s ním ale přátelí jen když je opilý, střízlivý ho nezná. Tulák skončil nakonec ve vězení pro krádež, které se ve skutečnosti nedopustil. Jak banální spektákl! 

Otrhaný tulák právě vyšel z vězení, vidí květinářství, v něm jeho slepá květinářka, ta je soucitná, vždyť sama byla chudá, dá otrhanci kytičku a taky peníz. Nikdy nedokáži dívat se na tento happyend bez hlubokého pohnutí, za které se vždy trochu stydím. Okamžik, v němž se květinářka dotkne ruky tuláka, pozná ho po hmatu, a řekne „You?“ je strhující. Aby viděla to, co je v životě  podstatné, musí získat odstup od vidění, které si koupila za jeho peníze. „You can see now?“ – ptá se tulák. „Yes, I can see now!“ odpoví květinářka. 

Chci říci, že tato vrcholná scéna evropského lidového spektáklu je příkladem zvratu spektáklu do teorie: v té scéně se materializuje obrovský odstup od povrchu života, od kategorií spektáklu, které Chaplin použil při jeho konstrukci. Nejsme už jen diváci – we can see now! Spektákl se zvrátil v teorii, nazírání zotročující se stalo nazíráním osvobozujícím. Katarze? Ano, v třídní společnosti je třeba zavřít oči, abychom opravdu viděli. Toto poselství je v Chaplinově spektáklu vepsáno tak silně, že se nikdy nevytratí z naší paměti. Teorie si tu podrobila spektákl výjimečně účinně. 

Nezbývá nám než přestat snít o „přímém prožívání“, o životě nezprostředkovaném  reprezentací. Jediná možnost jak bojovat proti spektakulární moci je zvrátit spektákl v teorii spektakulárními prostředky. Jako Chaplin ve Světlech velkoměsta.

Teze 214 Společnosti spektáklu říká: „Spolu s praktickým rozpadem této společnosti musí zmizet i ideologie, poslední pošetilost, blokující přístup k dějinnému životu.“ Navrhuji malé přesměrování, détournement, této teze: „Spolu s praktickým rozpadem této společnosti musí zmizet i apokalyptický diskurz o spektáklu, archaická pošetilost, blokující přístup k dějinnému životu“.  

Každá teorie společnosti bez spektáklu je ideologií. Tezi 153 „Co bylo zpodobováno jako skutečný život, se jednoduše odhaluje jako život skutečněji spektakulární“ musíme vzít vážně. Ano,  Chaplinův film Světla velkoměsta je skutečněji spektakulární než jiné filmy, protože v něm dochází ke zvratu spektáklu v teorii, v osvobozující odstup od vidění. Debordův sen o totální vzpouře proti reprezentaci, abych použil výstižnou formulaci Martina Škabrahy, je nostalgie po nezprostředkovaném, které je vždy jen ideologií.

Psaní jako delegovaný spektákl

Guy Debord se nikdy neúčastnil žádné veřejné debaty, řekli jsme. Dokument G.D, son art et son temps začíná typicky. Šest lidí diskutuje jeden přes druhého v TV o knize Komentáře o společnosti spektáklu, která vyšla s velkým ohlasem v roce 1988 v nakladatelství Gérard Lebovici. Debord je nepřítomen a všichni vnímáme tuto nepřítomnost autora jako klíčové poselství debaty, možná jediné. 

Raoul Vaneigem se odmítl zúčastnit letošního ročníku Academia filmu Olomouc, kde byla jedna sekce věnována Debordovi, jeho souputníkovi, a v dopise pořadatelům to zdůvodnil takto: „z důvodu svého osobního odporu ke všem formám spektakulárního interventismu, neúčastním se žádné debaty ani žádné veřejné manifestace…. Psaní je jediným způsobem, kterým vystupuji proti zbožnímu a spektakulárnímu světu, ve prospěch uvědomění si živého…“

Psaní ale je také spektákl, křesťanství vystavělo svou moc na rozsáhlé spektakularizaci textů, podobně jako komunistické strany v Evropě. Šamani modernosti například psali své texty pod logem „Dějiny“, které pak národní státy proměnily ve spektákly, na nichž dodnes stojí legitimnost evropských politických systémů. Text není oddělitelný od spektáklu, je materiálem spektáklu.  

Je naivní tvrdit, že psaní je zdrojem antispektakulární autority, zatímco všechny ostatní formy veřejného vystupování jsou jen kolaborací se spektáklem – „formou spektakulárního interventismu“. Není každý psaný text spravován rozsáhlým spektakulárním aparátem, který jej udržuje v centru pozornosti, připisuje mu smysl, staví jej do kontextu mocenských a ekonomických strategií?  

Kdo odmítá spektákl, ale píše a šíří své texty jako autor, ve skutečnosti jen deleguje spektákl svého textu na jiné. Já například jsem v Olomouci měl seminář o Debordových textech, byl jsem delegován aparátem, který udržuje Debordovy texty ve veřejném prostoru, abych udělal z jeho textu spektákl. V katalogu festivalu AFO 2008 je ohlášen můj seminář o Debordově knize těmito slovy: „VB se zamyslí nad tím, jak bychom dnes mohli či měli Debordovu obtížnou knihu číst.“  Moje fotografie a citace z knihy Společnost nevolnosti mi připisuje roli a status ve spektáklu Debordova textu. Seminář, jako byl ten můj, patří nedílně k jeho textům, jen díky takovým spektakulárním interventům mají lidé motiv tu knihu dále číst a bojovat s její nesrozumitelností. Moje spektakulární autorita je nyní vepsána do oběhu Debordových textů v Česku, v každém textu ostatně je vepsána spektakulární autorita, které jej inscenuje a vykládá. 

 Autor, který se skrývá před spektáklem do psaného textu, ve skutečnosti jen deleguje spektákl svého textu na jiné. 

Bez spektáklu text nemůže mít smysl. Čtenář a autor jsou spjati inscenací textu.

Od diváků k publiku

Debordův film In girum imus nocte et consumimur igni  začíná vyhrožováním publiku:

„V tomto filmu budu bezohledný vůči publiku. Myslím, že mám k tomu mnoho dobrých důvodů, a řeknu vám je. Především, je dost dobře známo, že jsem nikdy neměl ohledy ani vůči vládnoucím idejím své doby, ani vůči mocenskému statu quo. V žádné době ostatně se nic důležitého nedalo sdělit, pokud jsme měli ohledy vůči publiku, a to i kdyby se jednalo o publikum doby Periclovy; ve studeném zrcadle tohoto filmového plátna, diváci nevidí nic, co by připomínalo ctihodné občany  demokracie. … toto publikum, tak dokonale zbavené svobody a zvyklé všechno snášet, si zaslouží méně než každé jiné, aby se s ním zacházelo ohleduplně. … Publikum kin….  se dnes téměř výhradně rekrutuje z jediné sociální třídy, ostatně dost velké: malí agenti specializovaní v různých odvětvích služeb, které výrobní systém nutně potřebuje – manažování, vyučování, propaganda, zábava a pseudokritika. A to stačí k tomu, aby nám bylo jasné, kdo to jsou.“

Tato preventivní kritika publika podceňuje pojem „publikum“. Spektakularitě nelze uniknout, ale je možné být publikem a ne jen masou diváků! Publikum vzniká tak, že lidé společně prožijí zvrat spektáklu v teorii. Každé myšlení o spektáklu je samo spektáklem svého druhu, musí uzavřít kompromis s touto nebezpečnou dimenzí, která proniká vším, to už jsme mnohokrát připustili. Antispektakulární autoritu ale nelze získat tím, že autor psaných textů bude znám jako ten, kdo je nepřítomen ve spektáklu – taková autorita by byla stále jen vedlejším produktem spektáklu. Antispektakulární autoritu může získat jen autor, kterému se podařilo zvrátit spektákl v teorii, a společný prožitek tohoto zvratu udělal z masy diváků publikum. 

V autorské předmluvě ke čtvrtému italskému vydání Společnosti spektáklu čteme:

„Abych řekl pravdu, o mou knihu se nemohou zajímat než nepřátelé stávajícího řádu... Dává  mi jistotu v tomto bodě fakt, že o ní mlčí ti … kdo se snaží získat autoritu tím, že mluví veřejně ve spektáklu. Tito specialisté zdánlivých diskuzí, kterým se neprávem říká „kulturní nebo politické“, nutně přizpůsobili svoji logiku logice systému, kterému slouží, nejen proto, že byli systémem vybráni, ale i proto, že se nikdy nic jiného nenaučili…“ 

Nepřátelé stávajícího řádu budou ale poraženi tím, že se z nich stanou postavy spektáklu, a to třeba i po smrti, jako z Deborda samého. Tato neoblomnost spektáklu je to nové na šedesátých letech! Ale spektákl může být zvrácen v teorii a z masy diváků se tak stane publikum. 

Mezi publikem a masou je důležitý rozdíl, který Debord ve svém obrazoboreckém hněvu zcela přehlíží. Masa se identifikuje s hrdinou spektáklu, navzájem se utvrzuje ve své jednotě, zatímco znakem publika je, že společný zážitek vrací divákům odstup, distanci – „I can see now!”.  Park ve své klasické definici rozdílu mezi masou a publikem říká, že na rozdíl od masy, která splývá v jednotu, „je typické pro publikum, že individuální impulsy a zájmy vznikají z nedefinované báze společného vědomí a dále se rozvíjejí ve vzájemné interakci“.  Publikum se zajímá o to, co lidé, kteří sdíleli zážitek zvratu spektáklu v teorii, udělají s odstupem k viděnému, který nyní získali. Dělat z masy diváků publikum, je jediná účinná forma boje proti spektáklu! 

Teze 21 říká: „Spektákl je zlým snem spoutané moderní společnosti, dávající vposledku najevo pouze svou touhu po spánku. Spektákl je strážcem tohoto spánku.“ Zvrat spektáklu v teorii je probuzením ze spánku a publikum je společenství bdících.  

Tak jsme před hlavní otázkou Debordova důležitého díla. Konzumní cenzura, berlusconizace světa, mohli bychom říci, se snaží ze spektáklu vytlačit teorii – pod hesly jako „lid by tomu nerozuměl, je to příliš intelektuálské, elitářské umění“. Klást odpor všemi prostředky této censuře – o to jde v boji se spektáklem. Sen o nezprostředkované skutečnosti, o životě bez reprezentace, je jen ideologie. 

Debordovy teze (stručné shrnutí na závěr)

Na závěr se pokusím shrnout klíčové ideje Debordova traktátu.

Vstupní teze Debordova traktátu zní známě: „Veškerý život společnosti, v nichž vládnou moderní podmínky produkce, se jeví jako obrovská akumulace spektáklů. Vše, co bylo dříve prožíváno přímo, se vzdálilo v reprezentaci.“ Je to přesměrování první věty Marxova kapitálu, v němž  slovo „spektákl“ nahradilo slovo „zboží“. Ve spektákl se proměnila  směnná hodnota zboží, ta převládla totálně nad hodnotou užitnou, která patří do našeho žitého světa. Směnná hodnota byla původně nositelem užitné hodnoty – „Směnná hodnota se mohla zformovat pouze jakožto činitel užitné hodnoty, avšak její vítězství… vytvořilo podmínky její autonomní nadvlády. Zmobilizovala veškeré lidské užívání, utvořila si monopol na jeho uspokojování a nakonec začala toto užívání řídit. Směnný proces se tak ztotožnil s veškerým možným užíváním, které mu tak bylo vydáno na pospas. Směnná hodnota je kondotiérem užitné hodnoty a nakonec vede válku na vlastní pěst.“ (Teze 46) 

V podmínkách globalizace platí, že užitná hodnota všeho směřuje k nule, zatímco směnná hodnota všeho směřuje k nekonečnu, napsal někde Raoul Vaneigem. To nekonečno je neustále vyráběno a distribuováno průmyslem spektáklu – každý se musí hnát za zbožím, jehož hodnota vyprchává v okamžiku, kdy jej získá. Ve světe devastovaném planetárním aparátem růstu Růstu věci i lidé jsou neužiteční v našem konečném čase, spektákl odsouvá jejich užitečnost do nekonečna. Užitná hodnota zboží musí být „nyní“ inscenována jako „velké tam a potom“, které vykoupí neužitečnost zboží „zde a nyní“. Vše, co nám dříve bylo užitečné, se od nás nekonečně vzdálilo, zbožní forma si proto žádá „nyní“ legitimování spektáklem. 

Proletariát má dvojí roli. Zaprvé roli výrobců, stále méně důležitou, stále snadněji převoditelnou na počítačem řízenou rutinu; zadruhé pak roli spotřebitelů, která je naopak stále důležitější, spektáklem si vynucuje konzum a ten je také práce, výkon, měřitelný různými people-metry, audience-metry, indexy sledovanosti a spotřeby.   

V Debordově pojetí spektákl je především kompenzací ztracené jednoty světa, která je nezvratným důsledkem funkční diferenciace moderních společností – rozsáhlé dělby práce, specializace a separace. V takové společnosti výrobci vyrábějí svět, kterému nerozumí. „Ačkoli je člověk oddělen od produktů své práce, přesto s čím dál větší účinností produkuje každý detail svého světa, čímž od svého světa začíná být stále více oddělován. Čím více se nyní jeho život stává jeho produktem, tím výrazněji se člověk od svého života odděluje“ – říká se v klíčové tezi 33. Spektákl má kompenzovat tuto rostoucí oddělenost člověka od světa, v němž žije. Ta pak je hlavním důvodem pseudo-cyklické ubohosti každodenního života – střídání různých úniků z toho, co sami vyrábíme. Práce, která je našim podílem na budování společného světa, je také to, co nám ten svět bere.

Neporazitelná všudypřítomná moc spektáklu má tedy svůj původ v tom, že je nereálnou odpovědí na reálnou potřebu jednoty světa. Specializace, oddělení, abstrakce moderního způsobu výroby vyvolala „ztrátu jednoty světa“; spektákl dělá z různých fragmentů rozděleného světa reprezentanty jeho jednoty – nastoluje „despotismus fragmentu, který se vnucuje jako pseudopoznání strnulého celku“ (teze 214) – který pak funguje jako účinné simulakrum jednoty světa.   

Vláda spektáklu se prosazuje v dvojí podobě, jako spektákl koncentrovaný a rozptýlený. Koncentrovaný spektákl je spjat s totalitarismem, především komunistickým, v němž byrokratická oligarchie disponuje veškerým zbožím a „masám nabízí jen přežití společnosti vcelku“; nemůže nechat svobodu volby žádnému jinému aktérovi než sobě, závisí proto na policejní kontrole celé společnosti. Koncentrovaný spektákl vždy oslavuje centrum moci – připomeňme si například postavu Stalina ve film Pád Berlína.  

Naopak „rozptýlená spektakularita je spjata se zbožním nadbytkem“ (teze 65), oslavuje neustále svobodnou volbu všech jednotlivců mezi možnostmi, jichž je všude nadbytek. Hojnost je neustále zobrazována jako celek, v němž žijeme. Nejdůležitějším rysem rozptýleného spektáklu je nicméně to, že protestující hlasy z periferií jsou samy neustále zpracovávány v pouhé zboží a vystaveny na regálech – cultural events. Nespokojenost dostane své logo, pod nímž se začleňuje do společnosti spektáklu.  

V roce 1988 vydává Debord Komentáře ke společnosti spektáklu. Konstatuje, že společnost spektáklu neobyčejně posílila od roku 1967, o tom, co existuje, už není kde mluvit. Velmi na něj zapůsobil proces berlusconizace Itálie, v níž spektákl dosáhl výjimečně dokonalé formy, která postupně převládne ve všech společnostech spektáklu. Tuto dokonalou formu spektáklu nazval integrovaný spektákl. Nic nemůže uniknout jeho moci, skutečné je jen to, co je jako skutečné inscenováno, a to jen potud, pokud ta inscenace trvá; rozdíl mezi centrem a periferií zanikl, spektákl neustále semílá všechny hlasy a postoje na stejný bezvýznamný hluk. 

Složitěji bychom mohli říci, že integrovaná spektakularita dokonale odděluje smysl od boje o smysl, tedy o uznání nároku na smysluplnost našich sdělení druhými lidmi. Na tomto boji stojí každá reálná komunikace, zatímco v komunikaci  spektakulární manažeři spektáklu každému předem přidělují právo na své logo a na svou míru viditelnosti; ani logo ani viditelnost nejsou spojeny s žádným bojem o uznání nároku na smysl, který je vytlačen ze společnosti jako „projev intolerance“. 

Společnost spektáklu po dvaceti letech má těchto pět rysů.

Zaprvé neustálá a vynucená technologická inovace, odpojená od jakéhokoli žitého smyslu a zcela podřízená zájmům nadnárodních koncernů, které legitimují například genetickou manipulaci rostlin potřebou snižovat užívání pesticidů. Je to spektakulární lež: největší část genetické manipulace je naopak zaměřena na zvýšení tolerance rostlin vůči pesticidům, protože ty samé nadnárodní koncerny vyrábějí obojí. Techno-vědecká inovace je totálně podřízena manažerům spektáklu – pravda například je už jen spektakulární pojem, ve výzkumu nejde o pravdu ale o patenty.

 Zadruhé splynutí státu a ekonomiky, proces, který je pod hlavičkou „globalizace“ zdaleka viditelný. Povrchním příznakem tohoto splynutí je vymizení levice, která už nemá žádný prostor pro alternativu, založenou na podrobení ekonomiky racionální státní správě. Planetární intervencionismus NATO, planetární expanze společností spektáklu pod vojenskou kontrolou USA, kontrola energetických zdrojů, odtržení vzdělání a kultury od státu a jejich postupné podrobování „imperativům trhu“ – třeba pod heslem „investice do lidského kapitálu“ nebo „škola se musí přiblížit požadavkům trhu“. Podřízenost státu ekonomickému růstu ukazuje jasně rostoucí propojení americké vojenské moci a energetické politiky – boj o kontrolu energetických zdrojů.

Zatřetí všudypřítomné utajení (secret généralisé), které zdánlivá průhlednost „mediální vesnice“ jen maskuje. Více než kdy jindy jsou právě v době obrovského přírůstku viditelnosti a zveřejňování skutečné motivy strategického jednání rozhodujících aktérů ve společnosti totálně utajené. Statisíce lidí vyplňují dotazníky, jsou prověřováni, aby mohli pracovat s „utajovanými skutečnostmi“, ale ve společnosti integrovaného spektáklu je utajena skutečnost jako taková. Jen zřídka pronikne zpráva o ní na veřejnost dírou v utajení, která ale je hned ucpána a společenství jejich nositelů vyhlášeno za neústavní, za „ohrožení našich práv a svobod“ (jako bychom nějaké měli!).

Začtvrté nediskutovatelné falsum, vyráběné sériově manažery spektáklu. Každá autorita může být podryta na objednávku, za přiměřenou cenu specializované různé agentury dokáží udělat z Dětí Země teroristy a z odpůrců americké základny v Brdech agenty Ruska. Falsum „zbraně hromadného ničení v Iráku“ nebo „samostatnost Kosova“ je nediskutovatelné, protože každé odhalení tohoto falsa je předefinováno jako zaslepenost odpůrců našich hodnot.  

V jednom svém známém dialogu dvojice britských komiků John Bird & John Fortune analyzuje subprime crisis. Proč banky investují do balíku nevratných dluhů, zaručených nemovitostmi, jejichž hodnota se prudce snižuje? Před svým rozpadajícím se domem, například v Harlemu, odpovídá expert, sedí nezaměstnaný černoch, kterému specializovaní mortgage salesmen půjčí peníze na hypotéku. Jeho dluh je pak rozkouskován a ty kousky vsazeny do finančních produktů, „které mají velmi dobrá jména“, například High Grade Structured Enhanced Leverage Fund. Ten nezaměstnaný černoch jako by se vytratil z těch pěkně pojmenovaných bankovních produktů. 

Nediskutovatelná falsa mají vždy tuto formu, jsou to spektakulární přejmenování „nezaměstnaných černochů“. Například odtržení jedné provincie od státu, k němuž patří, organizované teroristy, se nazve „nezávislost Kosova“, bombardování jiné země se nazve Iraqui Freedom! (very good name, indeed, kdo by si pod ním představil desetitisíce těl, spálených bílým fosforem). Podobně privatizace zdravotnictví se nazve „responsibilizace individua“, zákaz politické organizace mladých komunistů „obrana ústavy“, odtržení práv pracovních od práv občanských má pěkný název „flexibilizace“.

Matkou všech nediskutovatelných fals je ale legenda o „vítězství Západu ve studené válce“. V tomto falsu je škrtnuta nukleární válka, která je v pojmu „vítězství ve studené válce“ mlčky předpokládána: vyhráli jsme válku, protože jsme byli ochotni využít účinnějších nukleárních zbraní než náš nepřítel,  masakrovat miliony lidí a učinit většinu známých kontinentů neobyvatelných. Americký voják Samuel Capp nalezl náhodně v Hirošimě, když se přehraboval mezi mrtvolami a prohlížel jakousi jeskyni, deset fotografií; kdo je udělal, zemřel patrně o pár dní později. Je možné je vidět teprve nyní, v roce 2008. „Všechny hromady mrtvých se sobě podobají, každý mrtvý ale je mrtvý svým zvláštním způsobem“, řekněme s narážkou na slavný incipit. V hesle „Západ zvítězil ve studené válce“ jsou tyto hromady spálených mrtvol zamaskovány, je to spektakulární zfalšování slova „vítězství“.

 V obraze společnosti šťastně sjednocené konzumací každý jednotlivý produkt musí být  inscenován odborníky na marketing  jako produkt jedinečný a rozhodující, nadaný magickou silou, jehož konzum nás konečně dovede do zaslíbené země opravdové hojnosti (čeho?) – „vzápětí se však objevuje další předmět a domáhá se uznání jako happyend zbožní výroby“ (srv. teze 69). Tuto roli zbožního happyendu dnes plní počítače, internet, dříve  „spotřební elektronika“ nebo „nukleární energie“; jindy zase rostliny geneticky manipulované tak, „aby nám jen prospívaly“. Vždy se najde nějaký „nadprodukt“, který vyvolává „future shock“ – jak říkají manželé Tofflerovi, ti neúnavní výrobci nediskutovatelných fals o společnosti vynucených technologických inovací.  

Nediskutovatelná falsa jsou nejčastěji vyráběna a zveřejňována v sítích strategického šíření

dezinformací a kontroly nepohodlných menšin.

  
Pátým rysem společnosti integrovaného spektáklu je „věčná přítomnost“. Popsal jsem ji jako nikdy nekončící den, o němž si nikdy neuděláme „pojem“, protože sova z Atén vzlétá až za soumraku. Věčná přítomnost je nekonečná zrcadlová plocha, na jejímž osvětleném povrchu se míhají události, všechny stejně současné, stejně bezvýznamné, stejně aktuální, stejně nesrozumitelné. 

Společnost integrovaného spektáklu se zdá neotřesitelná, ve skutečnosti ale je velmi křehká. Někdy zpráva o této přísně utajené křehkosti pronikne do spektáklu samého. Například toto prohlášení prezidenta Bushe, krátce po 11. září 2001: „Nemůžeme připustit, aby teroristé dosáhli cíle, zastrašit národ v takové míře, že lidé přestanou nakupovat (do not shop).“ Tato věta ukazuje, koho se společnost integrovaného spektáklu bojí nejvíce – těch kdo odhalují nesmyslnost spotřeby, řízené spektáklem. V té větě je také zakódovaná operativní definice teroristy: ten, kdo podminovává společnost spektáklu, jejímž cílem je růst Růstu.

Tři otázky na závěr

Ukončeme naši úvahu o Debordově antikonformistickém díle třemi otázkami.

První se týká formy toho díla, jeho tezovitosti, jeho věšteckého stylu, ierokratického tónu, který nepřipouští dialog a kritiku. „Nejsem člověk, který by se opravoval,“ napsal v předmluvě ke své knize v roce 1992. Je to ale ctnost? Není tato dogmatická tezovitost druhem archaického spektáklu, který znemožňuje zvrat spektáklu v teorii? Myslím, že by jeho knize prospělo, kdyby její teze musel vykazovat ve veřejném prostoru, v diskuzích se svými kritiky. Jeho film z roku 1975, nazvaný „Vyvrácení všech soudů jak pochvalných tak nepřátelských, které až potud byly vyneseny nad Společností spektáklu“ je přesvědčujícím příkladem jeho odporu k jakékoli argumentující diskuzi. 

Druhá otázka se týká možné alternativy ke společnostem integrovaného spektáklu, v nichž se rozdíl mezi levicí a pravicí nezvratně vyčerpal. Je možná nějaká nová post-bipolární, antagonistická levice, nebo její čas navždy pominul? Jaké formy může mít opozice po konci tradiční levice, založené na  socialistických programech minulého století? Nehrozí, že post-levicové prázdno bude zaplněno novým berlusconizovaným lidovým fašismem? Je levice ve svém celku odsouzena k tomu, stát se, podobně jako v USA, jen campusovým spektáklem, který tak skvěle předvádí „levicový“ filosof Slavoj Žižek? 

Třetí otázka se týká pojmu zbožní humanismus. Označili jsme tím slovem schopnost společnosti integrovaného spektáklu dát nespokojenosti, vzdoru  a nepokojům zbožní formu, udělat z nich poptávku po odborné péči, kterou nabízí stále více soukromých firem. Zbožní humanismus se vyvinul v obrovskou pečovatelskou moc, která všechny formy nespokojenosti a protestu „utišuje“, vyhrazuje jim zvláštní místo ve společnosti, nabízí léky proti nim, organizuje smiřování s realitou, rozptyluje pocity viny a nedostatečnosti, nabízí chráněné úniky z traumatizujících situací. 

Tento pečovatelský aparát je terminální podobou demokracie. 

SUMMARY

This essay deals with Guy Debord’s 1967 book  The Society of the Spectacle, considering also some of his films and his thought in general. In rather a subjective manner, the text follows Debord’s critique of modern society, especially the western capitalism, the evil character of which is demonstrated by notorious military industrial complex of post-war USA. Despite all his sympathies for Debord’s revolt, however, the author is critical about the French philosopher’s critique itself, since it postulates an unbearable antagonistic relationship between spectacular forms of representation and written text, for Debord, the only adequate and authentic form of self-presentation, strictly opposed to expropriation by official massmedia. Debord’s „antispectacular“ authority is a parasitic form of participating on the system; it is just another example of how the society of  the spectacle can incorporate all alternative views. In order to make a critique of the system sensible, we have to abandon this antagonistic thought by recognition of a striking similarity between words „spectacle“ and „theory“ (which, in their archaic form, mean nearly the same). The author calls for „inversion of spectacle into theory“, an example of which he finds in Chaplin’s film City Lights: to really see we have to distance our gaze from what we are presented as unmediated (which is what ideology actually does); only then we can turn mass into public.

� Tvorba Charlie Chaplina má zajímavou souvislost s Debordovým životem; po premiéře jeho pozdního filmu Světla ramp (1952 totiž Chaplina napadla levicová frakce avantgardního lettristického hnutí, jejímž byl tehdy Debord členem. Mladí radikálové vyčítali kdysi právem obdivovanému umělci kolaboraci se systémem a rozpuštění sociální kritiky v kýči: „Rampová světla rozpustila líčidla domněle výtečného klauna. Vše, co nyní vidíme, je politováníhodný žoldák a stařec. Jděte domů, pane Chapline.“ Vzápětí se aktéři od zbytku hnutí odštěpili, což vyústilo v založení Lettristické internacionály, předchůdkyně internacionály situacionistické. (Pozn. ed.)
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