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The paper examines the relationship between film and reality, which on the author’s
view cannot be grasped without taking into account the viewer. For Béla Balazs the
viewer is a part of the film world. Jean Epstein goes even further in his substituting
an actor for a viewer. Balazs develops the concept of identification while Epstein’s
idea is to subvert the viewer’s world of peace and certainties. Benjamin shows that
watching a film is a two-way effect. Barthes® aim is to show the place, from which
this effect comes. Lyotard describes another particularity of the film. The stasis
represents a situation when the film shows the limits of perception.
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Téma svet v texte a text vo svete vztahuje film ku skutocnosti. Vztah filmu a sku-
tocnosti je otdzkou bytnosti filmu, a teda ndleZi k jeho ontoldgii. Kazda reflexia filmu
musi k danej otdzke zaujat’ postoj. Slovensky filmoldg Peter Mihalik [11] hovori o tomto
zékladnom vztahu ako o reprodukcii a transformacii predkamerovej a predmikrofénove;j
skuto€nosti, historici filmu Vaclav Macek a Jelena Pastékova [9] davaji kinematografiu
do suvisu k politickej skuto¢nosti, Georges Sadoul [13] k ekonomicko-socidlnej skutoc-
nosti atd’. Vzt'ah filmu a skuto€nosti, zda sa, nie je ani samozrejmy, ani jednoznacny,
kazda reflexia filmu nevyhnutne zaujima Specificky postoj, ktory je aspoti implicitne pri-
tomny. Napokon, film je d’alSou vecou medzi vecami, ktoru treba opisat’.

Predlozené stat’ si nedava za Glohu rozoberat’ Specifické sposoby zobrazovania sveta
v jednotlivych dielach. Témou nebude ani hodnotenie jednotlivych, ¢i uz implicitnych,
alebo explicitnych, ontologickych koncepcii skuto¢ného sveta v ndukach o filme. Primar-
ne predmetné pole state bude spocivat’ v nastoleni a néaslednom rozpracovani niekol'kych
filmologickych koncepcii zaoberajlicimi sa vzt'ahom filmu k jeho vonkajsku.

Vztah filmu k vonkajSiemu svetu je od pociatku existencie filmu vnimany ako prob-
l1ém ontologicky. Okrem priemyselného a masového charakteru filmu su s jeho poc¢iatkom
spojené predovsetkym dva momenty, na ktoré treba Specidlne upozornit’. Prvym momen-
tom je pocit rdzneho historického predelu v dejindch ¢loveka spojeného s ohlasovanim
prichodu nie¢oho nového. Filmolég André Bazin vo svojom ¢lanku Mytus totdlneho filmu
[4] ohlasuje splnenie ddvneho l'udského sna, naplnenie idey zaznamendvania vonkajSieho
sveta, ktord sa zrodila na usvite dejin a sprevadza ¢loveka od praveku. Vyndlezom kine-
matografu sa ohlasuje nové éra takzvaného totalneho realizmu, ktora sa napiia neorealis-
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tickym hnutim v talianskej kinematografii v 40-tych rokoch. Zvlastnost’ tejto koncepcie
spociva v dvoch rysoch. Prvym nie je ani tak fakt, Ze to, Co prebyvalo ako ¢istd moznost’
v podobe idey, muselo na svoje uskutocnenie ¢akat’ do posledného vynalezu podmietiuja-
ceho film, ktorym bolo vyndjdenie elastického pasu potiahnutého svetlocitlivou vrstvou,
ako skor to, Ze toto uskuto¢nenie sa podl'a Bazina udialo s oneskorenim pol storocia po
prvej filmovej projekcii. Kedze napliiianie mytu totalneho filmu sa neudialo hned’ po spl-
neni vSetkych technickych podmienok, ale s oneskorenim, zda sa, Ze ¢lovek na tento my-
tus tak trochu pozabudol. Druhym zaujimavym momentom Bazinovej koncepcie je to, ze
mytus, sen alebo idealita neboli nicim inym ako zdvojenim reality. Nejde teda o ideu v jej
transcendencii, nejde o mytus, ktory by vymedzil a objavil v plnom slova zmysle novy
svet bozského alebo dokonalého, akym je napriklad svet matematiky casto oznaCovany za
Ltretiu risu”, ale Bazinovi ide o mytus, ktory ma byt nanajvys redlny, konkrétny a ma mat’
vsetky charakteristiky imanencie. Jednoducho, idea filmu nema vSeobecnu a abstraktnu
povahu.

I. Motiv ohlasovania vyznamného medznika v dejinach l'udstva vd’aka vynalezu ki-
nematografu vobec nie je ojedinely. V stredoeurépskom regione mozno poukédzat na
filmového teoretika Bélu Baladzsa [2], ktory v tomto ohl'ade hovori o zmene kultirnej
paradigmy. Tvrdi, Ze vynalezom kinematografu dochddza k prechodu, ked predchadzaju-
ca kultura, primarne zaloZena na pisanom slove, zanika a objavuje sa kultira nova, ktoru
nazyva vizualnou.

Baldzs buduje svoju koncepciu' na obrane filmu ako umeleckého média. Central-
nym, aj ked’ nanajvys zloZitym pojmom je stotoznenie, ktoré sa zaklada na Styroch za-
kladnych prvkoch odliSujucich film od divadla (rakurz kamery, detail, strih a zaber zbliz-
ka). Aj napriek problematickosti Styroch zakladnych diferenciacnych prVkov2 a nejasnosti
okolo pojmu stotoZnenia (v Baldzsovej koncepcii je spomenuty aj ako prvok piaty), zda sa
skoro isté, Ze stotoznenie je nadradené ostatnym prvkom v zmysle ,,psychologického
ucinku®, a tak jeho funkciou je byt ich G¢elom. Pojem stotoZnenia je vystavany v dvoch
krokoch. Prvy vychéadza zo 3pecifickosti rdmu obrazu filmu. Tvrdi sa, Ze rdm obrazu
v pripade filmu neexistuje, respektive je nedostato¢ny. Kritériom dostatocnosti rdmu je
klasické europske umenie, kde rdm ohrani¢uje umelecké dielo natol’ko, Ze niet pochyb
o odliSnosti medzi svetom Zitym a svetom umeleckym. Ram obrazu, rampa v divadle,
podstavec sochy st prvkami, ktoré v zmysle bariéry oddel'uji svet diela od sveta divéka.
Eur6pske vnimanie sa opiera o predpoklad, ze umenie, aj v pripade verného napodobne-
nia zZitého sveta, je stéale len iltziou.

Proti eurépskemu vnimaniu umenia Baldzs kladie dva priklady ¢inskych legiend,
ktoré poukazuju na to, Ze umelecky svet nemusi byt nevyhnutne chapany len ako svoj-
bytna ordmovana napodobenina skutoénosti, ale Ze ho mozno chapat’ aj ako jej predize-

! Respektuje sa tu nazor Miroslava Petfitka ktory skor ako o nauke hovori v Baldzsovom pripade
o koncepcii. K tomu pozri ([15], 15).
% K problematickosti 3tyroch zakladnych prvkov pozri ([16], 114).
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nie. Prva legenda zobrazuje pribeh maliara, ktory sa tak zal'ibi do svojej krajinky, Ze
vstlpi do obrazu, chvil'u sa v nej prechddza, az zmizne za horou v pozadi. Druh4 legenda
rozprava o divakovi zal'lbenom do Zeny namalovanej na obraze. Rovnako ako v pre-
doslej legende aj tu Clovek pod vplyvom silnych citov do obrazu vstapi a so svojou las-
kou sa oZeni. Navyse, do roka pribudne na obraze k $tastnému péru este dieta.” Takéto
chapanie umeleckého sveta je zalozené na ndzore, Ze zobrazeny svet nie je konkurentom
skuto&nosti, ale jej predizenim. Ramom obrazu sa v &inskej legende Zity svet nekon¢i, aby
zacal svet umelecky, ale naopak, tvorba obrazu spociva v predlZzovani sveta skuto¢nosti.

Podla Baldzsa film ako umenie ma bliZsSie k ¢inskemu nédhl'adu nez k nahl'adu, ktory
bol vybudovany tradiciou eurdpskeho umenia, nielen preto, Ze svet zobrazeny na platne
sa podoba svetu zitému, ale hlavne v doésledku nejasnej hranice, az absencie rdmu. Film
obklopuje divaka a divak sa potom citi zabyvany vo filmovom svete podobne ako l'udia
z ¢inskej legendy vstupujlci do obrazov. Tak prvy princip stotoznenia vychadza z ob-
klopujuceho charakteru filmu, ktory vt'ahuje divdka do sveta filmu a privadza jeho sto-
toZnenie so svetom filmovym.

Druhy krok k stotozneniu sa odvija z Balazsovho uchopenia detailu. KI'i¢ovy je
predovsetkym detail I'udskej tvare, ktory prostrednictvom mimiky a fyziognémie zobrazu-
je dusu cloveka. Rozsah pojmu fyziognémie sa uberd dvomi smermi: v prvom rade do Sir-
ky, kde sa nevztahuje len na tvar, dusu postavy, ale aj na okolie a krajinu, a tiez sa ubera
do hibky, pretoze tento pojem nie je mozné redukovat’ na vyznam vyrazu, lebo ide
o0 zobrazenie duSevného rozpoloZenia, o poukazanie na afektivnu dusu, ktora sa nachadza
za povrchom tvére.*

Balazsova nduka o dusi rozvija dynamicka myslienkovl konstrukciu vzajomného
ovplyviiovania postav. Mimika alebo gestd postavy posobia na druht postavu, prenikaju
hlbsie a z ich posobenia sa tvori afekt, ktory zase vytvori d’alsi afekt, ako reakciu alebo
odpoved’, a ten sa vyjavi ako gesto ovplyviiujuce dusu prvej postavy. To je najjednoduch-
§i model, ktorym mozno efektivne opisat’ dialég dvoch postav aj v nemom filme. Zlozitej-
Sia situécia nastava v pripade, ked’ sa do tohto zakladného modelu zapoji divak. Kompli-
kuje ho tak, Ze je tiez afikovany gestami a fyziognémiou postav, ktoré pdsobia na jeho
dusu. Koncepcia potom efektivne umoziiuje vysvetlit’ stotoznenie, ked’ postava vyvija na
divéka afekt, prostrednictvom ktorého je vtiahnuty do obrazu a sam sa stava filmovou po-
stavou. Vysadné postavenie ma detailny zaber nasnimany subjektivnou kamerou. Vtedy
sa divak plne stotoznuje s postavou, vidi svet oCami herca, zaujima jeho miesto vo filmo-

3 K ¢inskym legendam pozri ([2],45 — 46).

* K sirke a hibke pojmu fyziognémia pozri napriklad: ,,Pri filme je to in4&. Clovek a jeho okolie st
tam strodi, z tej istej hmoty, lebo obidvaja sa javia ako obraz, takZe o do reality niet nijakého rozdielu
medzi ¢lovekom a pozadim. Film teda — ako aj maliarstvo — mdze dat’ pozadiu, okoliu prave tak inten-
zivnu fyziogndémiu ako ¢loveku, ba [...] eSte intenzivnejSiu, takze vyraz tvare ¢loveka bledne pred zivym
vyzorom veci® ([2], 95). A neskor: ,,Obraz krajiny je vidend fyziognomia akéhokol'vek kraja. [...] Akoby
kraj zrazu strhol zavoj a ukézal svoju tvar s emocionalnym vyrazom, ktory opédt poznavame, hoci by sme
ho nevedeli zaodiat’ do slov. Ale takto zachyteny kraj odhal'uje aj tvar pozorovatel'a® ([2], 96).
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vom svete ([2], 42 — 43). Problémom celej koncepcie vsak pre niekoho mdze byt otdzka
odlisenia divaka od postavy, ktory sa nepodari preklentt’.

Balazs zacal svoju koncepciu filmu zaujimavym tvrdenim o popreti hranic medzi zi-
tym svetom a svetom filmu. Otazka vzt'ahu sveta a filmu vysla z postulatu o pribuznosti
obidvoch sfér. Pribuznost’ obidvoch sfér umoznila pristup k rozpracovaniu pojmu stotoz-
nenia. Otdzka sa tym ale rozsirila. Nejde len o otdzku filmu a skuto¢nosti, ale ukazuje sa,
7e je nevyhnutné do nej zahrnat aj divaka’. To viak znamend, Ze tento problém je len
jednou castou SirSej problematiky vztahu filmu k svojmu vonkajsku. Druhym faktom je
to, 7e film nie je len predizenim skuto¢nosti, ale prenika do nej hibsie. To, ako prenika
hlbsie, je zdhadou hodnou skiimania. V tejto koncepcii to bola senzudlna dusa ¢loveka,
krajiny a sveta, ktora sa ukazovala prostrednictvom fyziognomie tvare a veci.

I1. Aby bolo mozZné rozpracovat’ myslienku vzt'ahu skuto¢nosti a filmu, je nevyhnut-
né poukazat’ aj na druhy moment spojeny s po¢iatkom kinematografie, ktorym je vedec-
kost’ filmu’. Je nemalo autorov, ktori uZ od vynalezu kinematografu alebo s malym ¢aso-
vym odstupom na vedeckost’ filmu poukazuju. Problematiku vedeckosti filmu alebo filmu
ako vynalezu vedy predchédza jeden krok, a sice fakt, Ze, ak sa kinematograf moze a ma
stat’ ndstrojom poznania, musi sprostredkovavat’ také vnemy, ktoré oku unikaji. A dalej,
pokial’ je nastrojom vedy, musi byt schopny prindSat’ poznanie, a teda nevyhnutne dispo-
novat’ schopnostou myslenia. Je uZ filmologickou tradiciou pripisovat’ v tomto ohl'ade pr-
venstvo Henrimu Bergsonovi, u ktorého sa kinematograf’ stdva pomédckou pri deskripcii
pochodov T'udského myslenia.8 Podobnym zvykom je v tomto bode Bergsona opustit,
ked’Ze tato myslienku d’alej nerozvijal. Rand a zaujimava Gvaha, ktord sa tejto myslienke
venuje uz ucelenejsie, je rozpracovand v diele Jeana Epsteina. V eseji Fotogénia nezvdzi-
telného [6] piSe o kinematografe ako o novom ndstroji poznavania, ktory moZno vedecky
vyuzit. Novy ndstroj je schopny nielen vedeckého vyuZitia, ale dokonca je schopny kla-
sicka vedu vyvratit’.

Epstein vychddza z dvoch téz. Po prvé, kinematograf je obdareny schopnostou mysle-
nia. Po druhé, poznavanie vlastné kinematografu nie je uplne zhodné s 'udskym pozné-
vanim. Charakterizuje ho malé, na prvy pohl'ad bezvyznamné odchylka, ktoru treba bliz-
Sie zdovodnit, a pokial’ sa preukaZe jej opodstatnenost’, bude mat’ nedozerné nésledky.

* Aj napriek tomu, Ze nejde o problematiku filmu, podobne by mohol byt nahliadany.

® Treba poznamenat, e motiv vedeckosti umeleckého média vobec nie je novy. Za vietkych spo-
mefime aspoti Francisca de Hollanda, ktory vo svojich Rozhovoroch s Michelangelom podobne vychadza
z apoldgie umenia, tentoraz maliarstva. Pritom tvrdi, Ze G¢elom maliarstva je napodobiiovat’ boZzie diela
([8]. 40), ale to dokéaze len vynikajuci umelec, menej skvely napodobiiuje ostatné umenie a vedu ([8], 45
—46). Ostatné vedy su odvodené z maliarstva ([8], 60), pismo vzniklo z malby ([8], 70), dokonca poézia
sa snazi napodobiiovat maliarstvo, a teda je menej dokonala ([8], 71).

" Pojem kinematografu sa tu aj d’alej bude vyskytovat' v synonymickom postaveni k pojmu filmu.
Voli sa terminologicka nejednotnost’ z ucty k autorom a ich textom.

8 K tomu pozri ([6],411 — 413).
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Epstein si veI'mi dobre uvedomuje, Ze neexistuje nezavisly pozorovatel, ktory by
vedel nezainteresovane zhodnotit’ poznanie kinematografu a poznanie ¢loveka, ktory by
sa postavil mimo l'udského poznania a vedel by porovnat’ skuto¢ny stav veci osebe s jeho
zobrazenim na platne a v 'udskom mysleni. Aj napriek tomu, Ze je nemozné postavit’ sa
na stranu veci osebe a porovnat’ vec pre kinematograf s vecou pre ¢loveka, podl'a Epstei-
na je mozné urcit’ rozdiel medzi objektom, jeho filmovym zobrazenim a poznanim Clove-
ka. Tento rozdiel sa opiera o Specificky I'udsky zazitok, ked’ nasnimany hlas a obraz su ¢lo-
veku, ktorému patria, odcudzené. To je vychodisko zatial’ bez moznosti hodnotenia. Od-
liSnost’ poznania kinematografu v porovnani s l'udskym poznanim je predmetom d’alSich
Epsteinovych analyz.

Prvym krokom v skumani ([7], 194 — 197) je urCenie Specialnych vlastnosti kinema-
tografu tvoriacich inStrumentéarium jeho poznavacich moznosti (spétny chod, zrychleny
a spomaleny zaber). Ukazuje sa, Ze schopnosti kinematografu sa neodliSuja z hladiska
priestorového vnimania, ale hlavne z hl'adiska ¢asového. Na rozdiel od ¢loveka kinema-
tograf nielenze zaznamendva priestor, ale predovsetkym ho nevnima bez pohybu. Naopak
Pudské vykézanie veci z jej Casovosti je priznakom myslenia o podstatach, ktoré nazera
vec v atemporalnej pritomnosti ako idealitu. Vec nazerand kinematografom sa nevykazuje
ako vytrhnuta zjej ¢asovosti, ale v pohybe Stvordimenziondlneho univerza. Rozdiel sa
teda netyka len diferencie medzi hercom a jeho obrazom na platne, ale je rozdielom aj
v ndhlade na ontolégiu sveta, ktort kinematograf spochybriuje tym, ze odliSnosti medzi
vecami si dané stupiiom intenzity, nie podstatou.

Rozdiel sa vSak netyka len klasickej filozofie. Kinematograf je schopny spochybnit’
aj klasicku prirodovedu zaloZzend na rodovom a druhovom triedeni, ktoré predovsetkym
pocita s dvomi riSami: s riSou zivej a s riSou nezivej prirody, priCom nezivu deli rodovo na
nerasty a horniny a zivia na rastlinstvo a zivociSstvo. Epstein poetickym prikladom ukazu-
je, ako kinematograf dokéaze toto rozdelenie deStruovat: Zrychleny zaber krystalizacie
pripodobniuje nerast k zivej rastline, zrychleny zaber rastlinnej periody od vykvitnutia po
pad plodu sa ukazuje ako podobny so skokom jazdca na koni cez prekdzku. Sled zadberov
krystalu, rastliny, kona a ¢loveka tak poukazuje na jediné: na zivot ako prapohybu univer-
za ([7], 196).

Po vyvrateni klasickej filozofie a biologie sa Epstein uchyl'uje aj k vyuzitiu kinema-
tografu na spochybnenie zdkladov klasickej fyziky. Pomocou spitného pohybu sa svet
predvedeny kinematografom zda byt obrateny na ruby. Pricina nasleduje po ucinku, gra-
vitaéné zrychlenie sa stava gravitatnym spomalenim, gravitacnd pritazlivost’ je gravitac-
nym odpudenim, smery fyzikalnych vektorov st opa¢né. Treba poukdzat’ na fakt, ze Ep-
stein netvrdi, Ze sa ¢lovek ma zacat’ podl'a tohto poznania spravat’ vo svojej kazdodennos-
ti. Staci, Ze sa mu ukazuje ako moZnost’ aje mu nejako zrozumitelné. Zneistuje jeho
egocentricky zvyk udomécnenosti v ulohe pana sveta. Moznost’ sveta, v ktorom neplati
klasicka filozofia, biologia ani fyzika, ma na ¢loveka az existencialny dosah. Takyto svet,
jeho hroziva zrozumitelnost’ totiz privadzaju cloveka na pokraj priepasti chaosu, ato
v flom vyvoldva tzkost'.
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Rozpadnutim starostlivo vybudovaného ddzdnika ochrariujtiiceho ¢loveka pred hroz-
bou chaosu a uvrhnutim ¢loveka do neistoty sa kon¢i prva, prevazne deStruktivna cast’
eseje. Druha atretia Cast’ s pozitivne. Pomocou skiimania mechanizmu poznévania ki-
nematografu Epstein poukazuje na dva sposoby jeho poznavacej ¢innosti.

Nauka o syntetickych schopnostiach kinematografu ([7], 197 — 199) ma nadmieru
poeticky nazov: nauka o ,,nadl'udskych individuach®. Aj napriek poetickému jazyku sa
zda, ze Epsteinovi ide o jednozna¢nt a logicku vec. Nadl'udské individud su bytosti, ktoré
presahuji ¢loveka velkostou v priestore alebo dizkou existencie v Gase. Casozbernou me-
tédou pocas 100 rokov alebo jednym zdznamom stretnutia niekol’kogeneracnej rodiny
mozno zachytit' ducha rodiny alebo spolo¢nosti, ktory ¢loveku nevyhnutne unika. Kine-
matograf je pomocou zaznamendvania priestoro¢asu schopny vyabstrahovat’ esenciu ro-
diny bez toho, aby vytrhol tato podstatu z Casu a priestoru, a teda z konkrétnosti. Napri-
klad jednotlivym zaznamenavanim chorobnych priznakov postihnutych mozno zachytit
spolo¢ného patogénneho agensa epidémie, ktory ukazuje vSeobecny pojem bez straty
konkrétnosti.

Nauka o analytickych schopnostiach ([7], 199 — 200) vravi o jeho vyuziti v zmysle
detektora 1Zi: Premietanim niekol’konédsobnej zvacSeniny tvare v spomalenom pohybe na
vel'kom platne ¢loveka usvedCuje. UsvedCovanie z pravdy a 1zi vSak neznamend len Ciast-
kova odpoved’ svedka na niektori zo sudnych otazok, ale umoznuje pristup k hlbSim
poznatkom. Ak je mozné pouzit’ kinematograf ako detektor 1zi, znamena to, Ze je schopny
odhalit’ to, ¢o oku unikd, takze toto poznanie je doveryhodnejsie. Ba ¢o viac, mozno po-
stupit’ eSte d’alej a tvrdit’, Ze poznanie o neviditelnych duSevnych pochodoch sprostred-
kované kinematografom sa neobmedzuje len na Ciastkové pripady, ale tato jeho schop-
nost’ hlbsieho preniknutia do duse ¢loveka mozno vyuzit’ SirSie. Spomalovanim a zvic-
Sovanim tvare prechadza za tvar, az k myslienkovym pochodom ¢loveka, a cielenym za-
znamenavanim je schopny predvadzat’ pohyby jeho duse. Podobne ako predchadzajica
Cast’ aj celd esej sa na zaver existencidlnym obratom opat’ vracia k dopadom takéhoto po-
znania na Cloveka. Kinematograf je schopny usvedcit’ ¢loveka aj z najnepatrnejSich 1zi
a kazdy clovek by sa rad dozvedel pravdu — ak nie o druhych, tak aspoii o sebe.

Epsteinova teoria je jednou z ranych koncepcii, ktoré komplikuju vztah medzi sku-
tocnostou a filmom. Tento vzt'ah nevnima ako jednoduchy, ale ako zlozeny. NajdoleZi-
tej$i moment tejto zlozitosti suvisi s pravidlom o nendpadnom rozdiele medzi poznavaci-
mi schopnostami ¢loveka a kinematografu. Kinematograf je stroj, ktory poznava inak.
Nendpadna diferencia medzi poznanim ¢loveka a kinematografu ma d’alekosiahle dosled-
ky. Po prvé, kinematograf poukazuje na jediné, na univerzalnost’ svetového pohybu, ktory
sa nazyva zivotom. Zobrazenie univerzalneho pohybu je preniknutim k hranici medzi
duchom a hmotou vd’aka tomu, Ze obidve rozdelené sféry su redukované na viditel'nost’.
Preniknutie k hranici protikladov je ukdzanim na rozdielnosti protikladov;’ alebo inak,

? Jakmile oko a ucho kinematografu zatina zkoumat svét, ukazuje nam, Ze pohyb, Zivot jsou v ném
zcela universalni. Jakmile jsou na platn€ [nadl'udské individud — pozn. J. O.] [...] redukuji rozdil ducha
a hmoty na hranici naSich smyslu, jez prave tak libovolné oddéluji chladné od horkého, temnoty od svét-
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kinematograf nés svojou poznavacou schopnost’ privadza na hranice poznania, na okraj
horizontu poznatel'ného, tam, odkial’ sa protikladné formuje.

Po druhé, na zaciatku Epsteinovej eseje sa ¢lovek nestotoZiuje so svojim obrazom
na platne. V jej strede sa vSak ukazuje, Ze kinematograf privadza ¢loveka nad priepast’
chaosu. Na jej konci je zas kinematograf strojom pravdy schopnym postihovat’ pohyby
Pudskej duse. Esej sa uzatvara odhalenim l'udskej tuZby po pravde o sebe samom v zmys-
le kontroly uprimnosti a presvedCivosti. Vznikd otazka, ako sa vzt'ahuje koniec eseje
k zaciatku, kde sa v rovnakej situacii ¢lovek citil ako odcudzeny svojmu obrazu.

Ked Epstein hovori o kinematografe a jeho vzt'ahu k svetu, vypoméha si figirou
jasnovidca buducich dejov, ktory uchopuje univerzum podobne ako kinematograf. Jasno-
videc'"” je viak len prostrednikom, médiom poznania, ktoré sa ho netyka. Poznanie je vo
vztahu k nemu vonkajSie, prichod katastrofy len zvestuje, budicnost’ nim prehovara.
Preto tam, kde je jasnovidec, je aj spasitel’. Jasnovidec v pritomnosti zvestuje budicnost’
a v pripade videnia katastrofy poukazuje na spasitel'a schopného odvratit’ ju. Otazka znie
aj takto: Ak sam clovek nie je vlastnikom pravdy, tak kto nim je? Epstein nechape kine-
matograf ako nddobu s pravdou, ktord je pred ¢lovekom uzamknutd, ale chape ho ako
nastroj cloveka, ktory spolu s nim dokaze pravdu odhalovat’. Pravda nie je v kinemato-
grafe, ale deje sa, a to aZ v su¢innosti s &lovekom.'' Suginnost’ ¢loveka s kinematografom
otvara pristup k pravde v pohybe diferencie medzi nimi.

Podobne ako Balazs aj Epstein zahfiia divaka do celku ndhl'adu na vzt'ah kinemato-
grafu ku skutocnosti. Otazka sa presunula hlbsie k otazke vzt'ahu kinematografu k svojmu
vonkajsku, v ktorom je zahrnuty aj pozorovatel'. Epstein rozobera Specialny pripad, ked’
sa pozorovatel’ stdva zaroven aj objektom tohto poznania. Zahrnutie pozorovatel'a do cel-
ku problému filmu a vonkajsku vedie k odklonu od reprezentéacie viditelného a znamena
zavedenie diferencie. Inymi slovami, ontologicky status sveta vo filme spdsobuje to, Ze
u tychto autorov uz film neukazuje vec osebe, ale taku, ktora nejako suvisi s clovekom.
Balazsovo postulovanie zobrazeného ducha ¢loveka, okolia, krajiny i Epsteinovo tvrde-
nie, ze kinematograf zobrazuje nadl'udské individud, Ze je schopny zaznamenat’ pohyb,
univerzalny zZivot, poukazuje na zobrazenie nevidite'ného.

III. Je nevyhnutné preskimat’ a rozlastit’ vztah medzi realitou, filmom a divdkom.
Podla Baldzsovho konceptu je film schopny pdsobit’ na divdka vzbudzovanim afektov.
Epsteinova esej predstavila situaciu divaka v pozicii zobrazeného predmetu. Z diferencie
medzi obrazom a divdkovym sledovanim vyrastd poznanie. Tak moZno ukazat zakladnt

la, budoucnost od minulosti [...] pak se ona hranice, kterd je podle nds mezi Zivotem a smrti, za¢ina
posouvat a nakonec zjistujeme, Ze vibec neexistuje ([7], 199).

'K figtire jasnozrivosti a jasnovidca pozri napriklad ([7], 195).

'! Figiira uvaZovania je nasledovna: Podstupujem skusku kinematografom ako detektorom 17, su
mi kladené otazky a odpovedam raz pravdu, inokedy loz. Pri spomalenom a zvid¢Senom obraze samého
seba sa najprv nejavim tak, ako sa poznam, som z toho znepokojeny, ale napokon uznavam jeho usved-
Covacie schopnosti a dospievam k zaveru, Ze som si preveril svoju presved¢ivost a Gprimnost.
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struktaru otazky Co film zobrazuje? Zakladnou myslienkovou figurou obidvoch autorov
je poukazanie na schopnost’ filmu zobrazovat neviditené. Baldzs hovori o zobrazeni
duse ¢loveka, okolia, krajiny a Epstein o zobrazeni Zivota ako prapohybu univerza.

Aj napriek tomu, Ze problematika presahu umeleckého diela k skuto¢nosti a jej suvi-
su s divakom je starsia'? a §ir§ia,” je potrebné pridat’ jeden koncept Epsteinovho i Ba-
lazsovho sticasnika, ktory ju rozobera v suvislosti s filmom. Walter Benjamin'* vo svojej
eseji Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti [5] rozobera obidve
hladiska a ukazuje sposob, ako ich moZzno oddelit’ a n4jst’ pre obidve otazky spolo¢ny
princip. Vysledkom je nauka o optickom nevedomi, ktora rieSi otazku filmového zobra-
zenia, a nduka o taktilnosti filmu, ktora sa zaobera jeho posobenim na divéaka.

Obidve su zalozené na dvojakej zameranosti filmu. Film ako technicky vynalez je si-
ce nastrojom ¢loveka na ovladanie reality, ale tato ovladajuca sila pdsobi aj opacne, teda
smerom od reality k ¢loveku. Koniec tretej kapitoly jeho eseje sa kon¢i kI'ai€ovym tvrde-
nim: ,,Zameranost’ reality na davy a davov na realitu je postupom neobmedzeného dosahu
tak pre myslenie, ako aj pre nazeranie“ ([5], III, 199). Odtial’ sa formuja dve nauky. Nau-
ka o optickom nevedomi ([5], XIII) je vysledkom tuzby ¢loveka po realite. Film odkryva
nie predmetnost’ samu, ale neviditelnt, nevedomu hibku sveta pod povrchom, a tym vy-
hovuje tazbe ¢loveka sa jej zmociiovat’. Nauku o taktilnosti filmu ([5], XIV) zase otvéara
opacné posobenie, teda posobenie reality na ¢loveka.

V zéklade celého konceptu je moc. Film je faktum tuzby moderného ¢loveka po rea-
lite, ale zarovenn mocenského pdsobenia reality na cloveka. Status filmu teda nespociva
v nehybnej podstate. Ontologia nového umenia vyviera z mocenského zakladu.

Otazka vzt'ahu filmu a skuto¢nosti sa teda stala dvojznacnou. Pokial’ je mozné pytat’
sa na filmové zobrazenie, nie je mozné ho oddelit’ od pdsobenia na divaka. Pddou, kde sa
obidva momenty stretavaju, je vzajomna zameranost’, teda moc. Film tak nie je nenapad-
nym a nevinnym sprostredkovatelom videnia, ale strojom, v ktorom sa stretdvaji a kto-

12 Pociatok tohto problému je u Platéna. V X. knihe Ustavy ([12], X) sa uskuto&iiuje znama dis-
kriminacia umenia. Najprv sa diskriminuje maliarstvo a je vykazané z polis pre jeho nepravy status na-
podoby napodoby. Vzniknutd fantazma, ktora k idei nema v trojstupfiovej hierarchii ziadny priamy
vztah (princip mimézis, zobrazovania). Aj napriek jednotnému ucelu umenia ako celku jeho diskrimina-
cia pokracuje aj v pripade basnictva. Tu sa ako argument zdovodiiujtci jeho vykézanie z obce nepouzi-
va fantazmaticky vztah k idei, ale prave zly vplyv na duSu ¢loveka (princip dynamis, pdsobenia). K tomu
blizSie pozri ([14], 348 — 352). Tento motiv je pritomny aj v Aristotelovej Poetike [1]. Pri uchopeni
dramy sa vychadza z mimézis ako sudasti prirodzenosti ¢loveka. Clovek je tvor mimeticky, mimézis mu
sposobuje radost auci sa znej. Druhym problémom je vSak pdsobenie (dynamis) dramy. Na jednej
strane je dynamis dramy spojend s ucelom (telos) dramy a tento icel suvisi s ocistou (katharzis). Na
strane druhej, dynamis jasne poukazuje uz na samotnii mimézis, z ktorej sa €lovek rad uci a ktord mu
spdsobuje slast’.

3 Tak napriklad v dobovej reflexii je mozné interpretovat’ v tomto duchu podstatu znameho sporu
Heideggera so Shapirom o van Goghov ,.Par topanok, jedna prevratena™. Pekné zhrnutie celého sporu aj
s naslednymi ohlasmi pozri in: ([17], 244 —253).

4 K problému hibsicho a priameho sivisu medzi my3lienkovymi konitruktmi Waltera Benjamina
a Bélu Balazsa, hlavne €o sa tyka taktilnosti, pozri ([16], 116 — 118).
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rym pretekaju sily posobenia obidvoma smermi. V tomto zmysle Benjamin upriamuje
pozornost’ na film ako na vec medzi d’al§imi vecami. No tato vec medzi vecami jednodu-
cho nie je len ako visiaci obraz na stene, ale deje sa. Pohyb média, akt zobrazovania nie je
podstatou, ale udalost'ou pdsobenia divdka na skutocnost’ a skuto¢nosti na divaka. Preto
otazky, LCo film zobrazuje? a ,,Ako* film posobi? predchadza fakticita filmu, jeho ,,ze".

IV. Roland Barthes vo svojej vplyvnej §tadii o filme s nazvom Treti zmysel [3] na-
chadza prvok, ktory podl'a neho podmietiuje a zaklada filmovost’. Ako semiotik vychadza
z uchopenia filmu ako textu. Popri filmovych znakoch v rdmci troch rovin textu (komuni-
kacnej, symbolickej a signifikacnej) nachadza znak, ktory ostatné predchadza. Ide o znak,
ale znak bez vyznamu, ide o oznacujuce, ale bez oznacovaného, a teda ide o neopisatelnu
viditeInost’. Navyse, neopisatel'na viditel'nost’ je dand €isto obrazom, ktory nie je mozné
vztiahnut’ na jeho referent. Barthes tento znak bez vyznamu, ktory nazyva tretim zmys-
lom, zakotvuje v texte: Ako zjaveny poukazuje na d’alSich oznacujucich, no ako vyraz bez
vyznamu nie je zéleZitost'ou intelektu, ale stvisi s emodciou. Vzpierajuc sa racionalnemu
uchopeniu je tym, ¢o zvadza divéka pokracovat’ v detektivnom sledovani filmu, hl'adat’
jeho neexistujici vyznam, je stopou otvarajicou film pohladu. Treti zmysel je poeticky,
teda taky, ktory recipient vnima ako mily, dojemny, a tak zaroveil otvdra moment stotoz-
nenia. Zasahuje recipienta emociondlne, a preto je nevyhnutné vnimat’ ho ako emociondl-
nu hodnotu. Aj ked’ jednotlivé jeho prvky tretiecho zmyslu st vo filme vidite'né, nejde len
o zmyslovy fenomén s dosledkami prejavujicimi sa na afektivite recipienta, ale Barthes
ho uvéadza vyslovene ako podmienku moZznosti oznaCovania, ktord prebudza tuzbu po
d’alSom ¢itani. Preto tematizuje vztah medzi pojmom textu a pojmom treticho zmyslu
askuma, ¢i m4 treti zmysel diskurzivnu povahu. Barthes nazyva treti zmysel aj tupym
zmyslom, a to zdvoch dovodov. Prvy vyznam je opisny a vyjadruje, Ze tupy je opak
ostrého a jasného. Druhy vyznam je uz metaforicky a poukazuje na tupy uhol, ktory sa
rozSiruje viac ako ostry. Metaforickost’ tohto pomenovania spociva vo figure, kde jedna
polpriamka kopiruje smer rozpravania a druhé sa nad fiou otvéara do tupého uhla stojaceho
na zacCiatku. Treti zmysel sa teda nachaddza na hranici diskurzivity ako fakt, ktory ju ako
jej obraznd podmienka moZnosti zaklad4. Z hladiska rozpravania je potom nadbytoc-
ny, nenélezi mu, jeho odhalenie sa vzdy deje medzi opisom a obrazom a ukazuje sa ako
gesto bez jasného tvaru a obsahu. Preto ma treti zmysel dvojaké postavenie. Po prvé, je
tym, ¢o otvéra rozpravanie filmu, faktom, Ze film sa stava textom. Po druhé, ako emocio-
nalna hodnota je zakladajicim prvkom podsobenia na divédka. Podstata filmu otvarajuca
moznost’ rozpravania vychadza zo vzt'ahu neurcitych prvkov tretieho zmyslu, je neopi-
satel'nd, mozno na fiu len poukézat’, pricom vychddza z vysostnych okamihov filmu.

V. Koncept treticho zmyslu zaklada filmovost’, ukazuje pdsobenie filmu na divéka,
ale netematizuje vztah filmu ku skuto¢nosti. Preto na zaver treba eSte preskiimat’ koncep-
ciu Jeana-Frangoisa Lyotarda v eseji Zvrchovany film [10]. Lyotardova $tadia pozostava
z troch vacsich myslienkovych celkov. Prvy ramuje esej a je prispevkom k pojmu zvrcho-
vanosti. Zvrchované v pradvnom zmysle poukazuje na vec, ktord nepotrebuje zdovodnova-
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nie. Navyse, na taky legitimny prvok sa nevzt'ahuje ziadna moc autority. Ak by teda bolo
mozné hovorit’ o zvrchovanom filme, bude mu vlastna sloboda vo vypovedi. Druhy mys-
lienkovy celok takyto film hl'add pomocou skumania jeho dejin. Zda sa, Ze nim nemdze
byt predstavitel’ hollywoodskeho narativu, ktory podlieha striktnym pravidlam rozprava-
nia pribehu. Nie je mozné ho hladat’ ani v avantgardnom filme, ked’Ze tu zase podlieha
autorite autora. Ukazuje sa, ze najvac¢Smi je autorita pribehu a autora oslabena v neo-
realistickom filme. Ani v tomto pripade tieto autority nezanikaju, ale Lyotard v niom vidi
urcité momenty, ktoré pdsobia arytmicky vo vztahu k tempu pribehu a I'ahostajne vo
vztahu k autorite autora.

V tretom myslienkovom celku Lyotard analyzuje jeden takyto moment, ktory pred-
stavuje vysostny okamih filmu vzpierajiceho sa akejkol'vek autorite. Ide o znamy priklad
dlhého zaberu hrnca s vriacou vodou na spordku. Tento okamih nazyva stazou. Podobne
ako u Barthesa aj v tomto pripade ide o hrani¢nu situdciu: Je to obraz, v ktorom sa vsetko
spomal’uje, az zastavuje. V prvej faze sa vec zastavenim vytrhava z pradiva rozpravania
a zjavuje sa v celosti danej asociaciami. Tento stvislostny celok sa d’alej ukazuje ako ce-
lok ¢asu. V scéne s hrncom sa zastavila kamera, prebehol asociativny rad minulych sku-
tocnosti a vSetkych buducich moznosti néleziacich predmetu. V tomto zablesku sa zbavil
film syntagmy, teda naslednosti rozpravania, a preSiel do paradigmy skuto¢nosti. Zbave-
nie sa subjektivity divdka vSak nie je uplné, pri rozpracovani problému si Lyotard vypo-
maha Kantom. Na to, aby som bol schopny postihnit’ vo vedomi fakt, ze predmety su
prinaSané a odnasané v Case, musim byt’ nevyhnutne schopny postavit’ sa ¢o len na oka-
mih mimo tohto priadu odnéasania a prindSania, a teda trvania vo vedomi. Jednoducho, ked’
vnimam ¢asovanie ¢asu, musim sa v istom zmysle postavit' mimo tohto samotného trva-
nia, pretoZe ono sa stava predmetom modjho pohl'adu. A prave stdza savisiaca s hrncom
ni¢ nerozprava, neuvoltiuje prad d’alSich udalosti v Case, a preto je tym vysostnym oka-
mihom filmu, analogickym prave postoju uvedomenia si casu.

Tieto vSetky minulé a buduce skuto¢nosti si v pripade stdzy pritomné naraz v jed-
nom priestore. Klasicka definicia priestoru je analogicky dvojzna¢nd. O priestore sa hovo-
ri jednak ako o partes extra partes, teda ako o Casti za Castami, ale aj v zmysle tota simul,
vsetko naraz a v jednote. Tak kantovské ,,Zusammennehmung® poukazuje na to, Ze na to,
aby bolo mozZné uchopit’ ¢as v trvani, nevyhnutne musim disponovat’ pojmom celku.

V dalSej faze Lyotard vidi pribuznost’ filmovej stazy s Freudovou naukou o neve-
domi a snoch. Podobne ako v pripade stazy, aj vo Freudovej analyze nevedomia sa ukazu-
je, ze sen je bez€asovy. Lyotard ma vSak proti tomu jednu zavazni ndmietku. Sen u Freu-
da sa totiz nevzt'ahuje na skuto¢nost’, pretoZe je uskuto¢nenim erotickej tuzby a tuzby po
smrti. Filmova staza je naopak nieco, €o sa bytostne skuto¢nosti tyka. Lyotard tvrdi, Ze na
rozdiel od reprezentativno-narativnej funkcie filmova stdza prepusta realno. Pokial’ teda
pomoze analogia s Freudovym nevedomim, tak jedine v tom, ze to, €o sa pri staze deje, je
prepustanie sice nevedomia, avSak nie nevedomia subjektu, ale nevedomia skutoc¢nosti.
Presakovanie nevedomia skuto¢nosti do filmu znamena, Ze sa tu stretavame s redlnom
eSte predtym, ako sa dostalo k vnimaniu. Ide o situdciu, ked’ sa zjavuje viditeIné v stave
zrodu, teda v stave, ked’ eSte redlne nie je podrobené senzomotorickej a kultirnej organi-
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zacii. Staza ako vysostny okamih zachytdva redlne v skuto¢nosti, preto je podmienkou
moznosti ,,prosakovani vizualnich nebo hlasovych prvkl do prostoru viditelného a sly-
Sitelného* ([10], 119). V tomto zmysle je treba ju brat’ ako transcendentdlne faktum vni-
mania.

VI Cielom state bolo ukazat’ ontologicku Strukttru filmu. T4 byva Casto nespravne
nazerand len vo vztahu filmu k skuto¢nosti bez ohl'adu na celok. V prvej €asti sme ukéza-
li, aké dolezité je zahrnit' do uvaZovania o tomto vzt'ahu divdka a jeho postavenie vo
vzt'ahu k filmu. Baldzsov koncept dokonca ignoruje rozdiel medzi divdkom a postavou,
preto sme v druhej Casti predstavili koncepciu jeho sucasnika Epsteina, ktory vychadza
prave z pripadu, ked’ sa sdm divak stdva postavou. Stava sa su€astou ontologickej Struk-
tury tym, Ze ako Ucel filmu prijima jeho pdsobenie. AZ vo vztahu medzi filmom a divé-
kom sa rodi pravdivost” a uskuto¢iiuje sa zobrazovanie nevidite'ného.

Fakticita filmu, jeho ,,ze“, je dand jeho pracou. Praca nie je stav, ale ¢innost’ dvoch
funkcii zameranych na dve oblasti: Oblast’ poésobenia na divdka a oblast’ zobrazovania
skuto€nosti sa spdjaju v myslienke filmu ako nastroja. Okrem filmu ako néstroja na ovla-
danie skuto€nosti je nevyhnutné uviest' aj opacny pdl, ktorym je mocenské pdsobenie
filmu na divdka. Ambivalentnost’ filmu sa u Benjamina rozchadza do protikladnych ry-
sov: Nauka o optickom nevedomi nastol'uje tému vizuality filmu anduka o taktilnosti
otvéra pristup k filmu ako hmatovému zéazitku.

Pdsobenie filmu na divdka sa neuskutociiuje na rozumovej urovni, ale emotivne.
Barthes nachédza prvok, ktory zaklada filmové, ktory pdsobi na divaka afektivne, nestvi-
si s rozumom, jeho ucinok spociva v emocii, presnejSie v budovani tizby po filme. Treti
zmysel nalezi obrazu, a tym zaklada filmovost’. Svojim pdsobenim d’alej otvara divakovi
pristup k filmu. Otvéranie pristupu k filmu a poésobenie na divdka mé preddiskurzivnu
povahu. Treti zmysel mé prednost’ pred rozpravanim, ale to neznamend, Ze stoji mimo
neho, ale Ze otvara uchopenie filmu ako textu. Spociva vo fakte, Ze stoji pred ustanove-
nim vyznamu a zmyslu diela. Jednoducho, aj ked’ Barthes hovori o iom ako o znaku (ho-
ci bez vyznamu), jeho fakticita, teda jeho ,,ze“, poukazuje na ,,az*, na sekundarnost’ tex-
tuality filmu.

Lyotardovo hladanie zvrchovaného filmu vo vysostnom okamihu filmu nepodlieha
diskurzivite pribehu ani autorite autora. Primarne sa stidza obracia na vzt'ah filmu ku sku-
to¢nosti. Tematizuje sa to, o predtym stviselo so zobrazenim neviditel'ného. Staza nie je
uchopend primarne ako filmové posobenie na divaka, ale pocita s nim. Rozvijanie pojmu
stazy sa deje antropologicky, najprv ako asociacny rad, ktory otvara moZnost' pristupu
k celku v zmysle tota simul. Napokon, figlira optického nevedomia je prebratd z 'udského
sna. V zavere eseje sa stdza preukdze ako prepustanie nevedomia reédlneho, t. j. ako zo-
brazenie podmienok mozZnosti vnimania v zableskoch. Jednoducho, prvoradost’ stazy
nespociva v ustanoveni vyznamu alebo zmyslu, ale vobec v zachyteni a predvedeni hra-
ni¢nej oblasti veci, odkial’ sa zaklad4 jej moZnost’ byt vnimana. Alebo inak: Prvoradost’
filmovej stdzy umoZiluje postavit’ sa na hranicu vnimania, tam, odkial’ sa zaklada fakt,
,»Z€“ sa vec zjavuje, stdva sa danost’'ou.
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