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Abstrakt

Bakalarska prace se soustredi vyhradné na spisy Jeana Epsteina a pokousi se v nich nalézt
implicitné formulovanou teorii ,filmového ji“, tedy wvykreslit vrdmci interpretace
Epsteinovych textd povahu, jiz lidska osobnost nabyva skrze transformaci filmovym médiem.
Klicovym pojmem vystihujicim tuto transformaci je fotogenie, chapana v ramci triadického
vztahu mezi pro-filmovou skutecnosti, filmovym médiem jakozZto autonomnim subjektem
modifikujicim bézné vnimani a aktivnim filmovym divakem dotvarejicim neurcité a nestabilni
filmové objekty svou vlastni emocionalné-télesnou zkusenosti. Prace vychazi z Epsteinova
intelektudlniho zazemi (filosofického, psychologického, védeckého i umeéleckého) a ,filmové
ja“ hleda nejprve jako objekt nalezici do modifikovaného filmového Casoprostoru a posléze
jako reciprocni vazbu s filmovym divakem. Pokousi se pritom objasnit, v cem spociva jeho
Lupfimnost®, tedy v jakém smyslu ma film vzhledem k lidské osobnosti odhalujici charakter

a v jakém smyslu nabizi divikovu pohledu ,,upfimny“ obraz lidskosti druhého.
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Abstract

This bachelor’s thesis focuses primarily on the writings of Jean Epstein, in which it tries to
find an implied theory of the “filmic self”, that is to depict, by interpreting Epstein’s texts, the
nature that human personality attains having been transformed by the film medium. The key
term capturing this transformation is photogénie understood here within the framework of
a triadic relation between the pro-filmic reality, the film medium as an autonomous subject
modifying ordinary perception and the active film viewer forming the indeterminate and
unstable film objects by his/her own emotional and bodily experience. The thesis draws on
Epstein’s intellectual background (concerning philosophy, psychology, science and art) and
seeks the “filmic self” at first as an object situated in the modified cinematographic space-
time and then as a reciprocal relation to the film viewer. At the same time it tries to uncover
the grounds of his/her “sincereness” and explain why the nature of film is supposeded to be
revealing with regard to human personality and in what respect it offers to the viewer’s eye

a “sincere” image of humanity of the other.
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Uvod

Uvodni rozvrZeni tématu a cile této bakalaiské prace si z4d4, abych nejprve vyjasnil povahu
pojmul, o néz mi primarné pujde a z nichz je sestaven jiz samotny nazev prace. Jejich
otevienost totiZ neni dana ani tak mnozstvim moznych vyznam, jako spiSe samotnym
postupem, jez jsem pro praci zvolil — totiz po téchto problematickych a nejasnych pojmech
teprve patrat, pokusit se nalézt a zretelnéji vykreslit jejich obsah i jejich hranice. Jestlize jsou
vsak tyto pojmy samy cilem, neni zcela jasné, odkud mohu v takovém zkoumani vyjit. Abych

tedy ziskal alespon néjaky vychozi bod, musim se tyto pojmy pokusit predbézné vymezit.

To, co mé bude zajimat, je tedy jakési ,,filmové ja“, resp. filmové zobrazenientity, o niz
1ze nyni mluvit jen velmi obecné jako o ,,lidské osobnosti® ¢i prosté pomoci osobniho zdjmena
,ja“. Otazkou je, co se snazi naznacit onen privlastek ,filmové“: ma-li mit dals$i hledani smysl,
je zde nutné prijmout vychodisko, ze ,filmové®, at uz je to cokoliv, se néjakym zptisobem lisi
od ,,skutecného® (tj. od mimo-filmové reality) a ze filmovy aparat nevytvari pouhé kopie této

skutecnosti, nybrz ze ji svym specifickym zptisobem promeénuje.

Potreba definovat filmovou specificnost ¢i svébytny epistemologicky potencial filmu
vystupovala do popredi teoretickych debat jiz od doby, kdy byl film uznan jako relevantni
médium a jako samostatné (a hodnotné) umeéni. Vychazela pravé z povSimnuti si faktu, ze
filmové médium zasadné meéni podminky vnimani, a nabizi tak svij vlastni specificky pristup
ke skutecnosti. To, co ,,vidi“ film, se tedy néjak zasadné lisi od toho, co sami bézné vnimame
bez filmového zprostiedkovani. Film se tak spiSe nez pouhym ,uménim“ stavd nastrojem
poznavani, nebot vytvari vlastni filmové objekty, jez se jevi v odlisnych aspektech, nez jaké
jsme schopni postfehnout béznym vnimanim jejich referent(i v mimo-filmové, resp. pro-
filmové realité. V tomto smyslu Ize rici, ze pomoci filmu je odhalovano' cosi jiného, nového,
snad dokonce i doposud nezakouseného. Vznika nicméné otazka, co timto zptisobem vlastné
odhalujeme, v jakém vztahu ke ,,skutecnosti“ tyto nové filmové objekty jsou a co nam o ni jsou

schopny vypovédet.

1 Malcolm Turvey vidi v déjindch filmové teorie linii nékolika autord, jeZ spojuje pravé pojeti filmu jako
odhalujiciho nastroje. Viz Turvey, Malcolm, Doubting Vision: Film and the Revelationist Tradition. Oxford — New
York: Oxford University Press 2008.



Francouzsti filmovi tvirci a teoretici mezivalecného az povalecného obdobi si ve snaze
definovat tuto filmovou specificitu osvojili pojem fotogenie (fr. photogénie), pod néjz casto
»ukryvali“ de facto celou svou filmovou epistemologii’. Na nejobecné&jsi roviné $lo vzdy o vyse
popsanou strukturu, v niz film figuruje jako médium transformujici ,skute¢nost®, pricemz
touto transformaci nedochazi k pouhému zkresleni, k vytvoreni néceho veskrze negativniho,
naopak - film takto odhaluje jakousi skrytou pozitivni ,,pravdu® ¢i ,tajemstvi“, a to pravé diky
tomu, Ze je schopen ukazat véci jinak, odkryt jejich dosud nevidény aspekt, dimenzi Ci
vlastnost.®> Pojem fotogenie nicméné sam o sobé zustal znacné neurcity, jelikoz misto
kyzeného vyjasnéni filmové specificity Casto spise znovu tuto specificitu postuloval. V dalsim
vyvoji filmové teorie se tak jakozto obtizné definovatelny, nékdy az mysticky neuchopitelny
koncept, casto setkal s odsouzenim*. Mé vsak tento koncept bude zajimat prave proto, ze se
evidentné podstatnym zplisobem dotyka toho, co hleddm - pomoci néj ma byt osvétlena
povaha filmové reality, vlastni filmu na té nejbazalnéjsi drovni, a tedy i povaha objektd, jez
tato filmova realita zahrnuje a k nimz jsme jako filmovi divaci schopni pristupovat. Hledané
Lfilmové ja“ je jednim z téchto objekti a jeho rysy se s pomoci francouzského mysleni

pokusim vykreslit.

Jednim z autord, kteti pojem fotogenie opakované uzivali v ramci svych tivah o filmu,
byl Jean Epstein (1897-1953). Jeho filmova teorie i praxe predstavuji nejen unikatni syntézu
dobovych vlivi — filosofickych, védeckych a uméleckych — ale rovnéz i svébytny prispévek do
déjin mysleni o filmu, presahujici historické vymezeni ,avantgardniho hnuti® svymi
individualnimi odliSnostmi, komplexnosti, a spolu s tim i schopnosti zlistat relevantni dodnes,

a to nikoliv jako zapeceténé historické momentum, nybrz spise jako zivy a tvarny organismus.

Lidské ja jakozto filmovy objekt, na néjz se budu soustredit, sice nestoji explicitné

v centru Epsteinovych Gvah, a nedostava se ndm tak zadné ucelené teorie ,filmového ja“,

2 Pojem ,filmova epistemologie“ samozrejmé tito autofi sami neuzivali, shrnuji pod néj jejich Gvahy o povaze
filmového média jakoZzto védecko-estetického nastroje poznavani.

3 Vice o pojeti fotogenie ve francouzském mysleni viz napr. Abel, Richard, Photogénie and Company. In: Abel,
Richard (ed.), French Film Theory and Criticism: A History/Anthology, 1907-1939, Volume 1: 1907-1929.
Princeton: Princeton University Press 1988, s. 95-124.

4 Nicméné neuchopitelnost konceptu fotogenie tkvi v samotné jeho podstaté. Jak piSe napf. Mary Ann Doaneova,
koncept fotogenie ,je obvykle povazovan za teoreticky nekoherentni, coz je nepochybné dusledek toho, Ze
fotogenie ma objasnovat nevyslovitelné, tedy to, co prekracuje jazyk a poukazuje tak k samotné esenci filmové
specificity” (muj preklad, rovnéz u vSech dalSich cizojazy¢nych zdroju, primarnich i sekundarnich, neprelozenych
do ceského jazyka, budu vzdy uvadét vlastni preklad). Doane, Mary Ann, The Close-Up: Scale and Detail in the
Cinema. Differences: A Journal of Feminist Cultural Studies 14, 2003, ¢. 3, s. 89.



kterou bych nyni mohl v rdmci své prace analyzovat, presto vsak lidskou osobnost, resp. to, co
se skryvd ,pod povrchem®® lidského téla azejména lidské tvare, nachdzime napric
Epsteinovymi texty jako enigmu, jiz je film schopen urcitym zplisobem zjevovat. Osobnost ¢i
osobitost (personnalité) je pro Epsteina ostatné jednim ze zékladnich aspektii fotogenie, at uz
se tyka lidi, jinych bytosti ¢i (ne)zivych véci — pravé jejich ,osobité aspekty” mohou byt
fotogenické, a ziskavat tak ,,vyssi hodnotu prostrednictvim filmového zobrazeni“®. Ackoliv
Epstein osobitost explicitné definuje mj. jako ,viditelnou dusi véci a 1idi“7, prili$ ji tim
neobjasnuje. Pri blizsim studiu jeho text(i se nicméné zacina rysovat pomerné komplexni
obrazek celkové povahy filmové reality, tak jak ji Epstein chape, a lidska osobnost jako jeden

z jejich predmeth zde hraje nemalou roli.

Epsteinovu pojeti fotogenie, resp. rozlicnym rysim jeho filmové ontologie
a epistemologie, se jiz s obnovenym zajmem o jeho teoreticko-filosofickou praci dasledné
vénovala rada soucasnych akademikd. V prvni radé to byli Stuart Liebman, Nicole Brenez,
Malcolm Turvey, Christophe Wall-Romana, Sarah Keller ¢i Ludovic Cortade. Mym tkolem
tedy nebude dale tyto rysy prozkoumavat a interpretovat — pokusim se je spise syntetizovat
a to tak, abych pomoci nich z Epsteinova myslenkového dila vyextrahoval a slozil ono hledané
Lfilmové ja“. Klicova pro mé tedy bude otazka, zda lze napri¢ Epsteinovymi texty nalézt

néjakou implicitné formulovanou teorii ,,filmového ja“.

Nakonec vsak 1ze pochybovat, zda ma viibec smysl se ptat po néjakém ,filmovém ja“,
kdyz v prvni fadé nezname ani samo bézné, ne-filmové ,,ja“ (resp. miizeme klast stejné otazky
po jeho definici). Jak jsem poznamenal jiz na zac¢atku, pojem lidské osobnosti je problematicky
sam o sobé, nicméné zkoumdni povahy, jiZ tato nejasna entita nabyva skrze filmovou
tranformaci, neni pro to nijak bezpredmétné. V Epsteinové perspektivé je totiz film takovym
nastrojem, resp. autonomnim subjektem, ktery nam dokaze zajistit svij vlastni, od lidského

vnimani odlisny, pristup k dané skutecnosti. Jako takovy je vlastné nastrojem myslicim ¢i

5 Touha nahlédnout ,,pod povrch® véci je, jak poznamenava Katefina Svatonovd, priznatna pro moderni mysl
obecné. I vtomto smyslu ma byt film ur¢itym nastrojem odhalovani, pro néjz je velmi pfihodnd metafora
rentgenového vidéni schopného zobrazit vnitini struktury, pricemz v pripadé lidského ja je samoziejmé treba ji
chapat ne-materidlné. Viz Svatonovd, Katefina, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudiniho prostoru.
Praha: Academia 2013.

¢ Epstein, Jean, Poetika obrazi, ptelozil Ladislav Sery, vybor sestavil Pfemysl Maydl. Praha: Herrmann & synové
1997. s. 149.

7 Tamtéz.



dokonce filosofujicim (a to nikoliv pouze metaforicky)®. O ,skutecnosti, resp. o lidském ,,ja“,
je tedy jakozto svébytny poznavajici subjekt schopen vypovédét néco relevantniho. Je dokonce
principidlné mozné, Ze o ni dokaze vypovedeét 1épe, vice, ¢i ,,pravdivéji“, nez nase bézné lidské
mysleni a vnimani.

Tim se zaroven dostdvdm k poslednimu vychozimu bodu, totiz k pojmu ,,upfimnosti®,
nebo také ,pravdivosti” ¢i ,autenticity”. Ve vztahu k lidské osobnosti mluvi Epstein o filmu
jako o ,fotoelektrické psychoanalyze“’, jako o nastroji schopném ,zpovidat duse“!°, odhalovat
uprfimnost a neuprimnost ve fyziologickych projevech a myslenkovych ¢i emociondlnich
pohnutkach skryvajicich se za nimi. Film se tedy zda byt obzvlasté zpusobily sdélovat
o ¢lovéku néjakou ,,pravdu”. Takova teze nam vsak sama o sobé jesté mnoho neodkryva. Je

treba se ptat: V cem tato upfimnost filmového ja spociva?

8 Jak vyjadfuje samotny nazev pozdéjsiho Epsteinova spisu, film je ,myslicim strojem®. Viz Epstein, Jean, Mysliaci
stroj, pielozil Albert Marencin. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvo 1948.

9 Tamtéz, s. 61-66.

10 Tamtéz, s. 62.
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1. Jean Epstein a odhalujici schopnost filmu

Nez se pokusim rozpracovat konkrétni polozené otazky, bude uzitetné rdmcove vykreslit
nekteré zakladni body Epsteinova pojeti filmu a myslenkové pozadi, na némz se vynoruji.
Epstein totiZ unikdtnim zplisobem propojuje své myslenky o filmu s celkovym chipanim
kosmu, jeho materidlni i duchovni podstaty, skutetné povahy Casu a prostoru, jakoz
i s dobovymi myslenkovymi proudy v oblasti filosofie, mediciny, estetiky nebo psychologie.
Pravem je uvadén jako jeden z hlavnich proponentt francouzského avantgardniho hnuti ¢i
francouzského impresionismu, v mnohém je vsak prekracuje, nebo se proti nim obraci.
Epsteinovu mysleni tedy nelze rozumeét jen jako prikladné reprezentaci soudobych

myslenkovych sméra.

1.1. Avantgardni tendence

I pres Epsteinovu nepopiratelnou originalitu a pokus o svébytnou syntézu rozlicnych vlivd,
nelze zaroven opomijet, ze v mnoha zdkladnich myslenkdch nebyl mezi avantgardnimi
teoretiky ojedinély. Chapani filmového média jako urcitého filtru, autonomni subjektivity,
skrze niz je realita kreativné pretvarena a skrze niz jsou odhalovany nové kvality predmeétf, je
zcela v souladu s pojetim avantgardnich smeért — at uz ve francouzském prostredi, kde se tato
koncepce filmového zobrazeni jdouciho ,nad podobnost véci“!' rozvijela zejm. v pojmu
fotogenie, nebo v prostfedni ruského formalismu, resp. montdzni skoly, kde lze nalézt
podobnosti napt. s konceptem ostranenie'?. V obou pripadech je kazdopadné zasadni role
divaka, aktivni zapojeni jeho mysli ¢i téla do struktury filmové zkusenosti. V pojeti mnoha
soudobych teoretiki'®, Epsteina nevyjimaje, totiz film rozrusuje navyklé zptsoby divakova

vnimani, deformuje jeho svét a nabizi odlisny pohled, ¢imz nabiji pfedméty novym vyznamem,

1 Brenez, Nicole, Ultra-moderna: Jean Epstein proti avantgardé (vymedzovanie podla figurativnich hodnoo6t).
Kinoikon 1, 2000, s. 92.

12 Dle principu ostranenie film vytrhava predméty z jejich bézného kontextu a poskytuje tak novy neotrely pohled.
Vice o vyznamu pojmu ostranenie viz Heczkova, Libuse — Svatonova, Katefina, Ostranenie Does Not Equal
Ozvlastnéni: An Issue of a Term Transferred and Misunderstood. S/ovo a smys/ 12, 2015, ¢. 24, s. 50-58.

13V ramci francouzského proudu lze jmenovat Germaine Dulacovou, Louise Delluca ¢i Emila Vuillermoze. Mimo
Francii se pak podobny zptsob mysleni rozviji napf. v praci Luigi Pirandella, Waltera Benjamina, Sergeje
Ejzenstejna nebo Dzigi Vertova. Vice o podobnostech a odlisnostech v jejich pojeti filmu jako ,inteligentniho
oka“ viz Paci, Viva, The Attraction of the Intelligent Eye: Obsessions with the Vision Machine in Early Film
Theories. In: Strauven, Wanda (ed.), 7he cinema of attractions reloaded. Amsterdam: Amsterdam University Press
2006, s. 121-137.
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novymi kvalitami, které vsak vznikaji primo v divakovi, at uz jako intelektualni koncepty

v jeho mysli ¢i jako télesné a emocionalni prozitky.

Epstein se vSak zaroven proti avantgardnim smérim své doby vymezuje, a to mnohdy
explicitné. Jeho postoj dikladné vykreslila Nicole Brenezova ve své studii Ultra-moderna: Jean
Epstein proti avantgardé — podle Brenezové film v Epsteinoveé pojeti sice jde ,,nad podobnost
veéci®, ovSem nikoliv ve smyslu avantgard, které postihuji pouze jejich formu'. Epsteintv film
,nesnese nemit referenta“!®, musi brat do Givahy redlno - a proto Epstein odmita ,plastickou
abstrakci® i ,,metaforickou derivaci® nékterych avantgardnich proudi, na misto ¢ehoz ma film

’

otevirat pole ,figurativniho badani“*®. Jinymi slovy Epsteinova filmova fotogenie jde dale nez
k pouhé geometrické ¢i rytmické abstrakci, typicky avantgardnim technikam rychlého strihu
apod., které Epstein vidi jako bezucelné — jde mu spiSe o technické schopnosti inherentni
samotnému filmovému médiu, o jeho automatickou potenci zjevovat povahu skutecnosti.
Tézisté Epsteinovy fotogenie tedy spociva ve specifickém zptlisobu, jimz jsou predmeéty
transformovany skrze filmovy aparat, jehoz vlastni ne-védoma inteligence!’ se zcela lisi od té
lidské.'® Filmova realita je jiz ,napul myS$lend“'®, coz znamend, ze umélci i divakovi je
predestren svét, ktery jiz prosel technologicky podminénou transformaci, byl urcitym

zpusobem usporadan, tj. myslen, i kdyz nevédomeé a mechanicky, mimo jakykoliv lidsky zasah.

1.2. Dialog s Bergsonem

V druhé kapitole se pokusim ukazat, jakymi konkrétnimi zplisoby se podle Epsteina dafi filmu

narusovat bézné lidské vnimani (zejm. co se tyce vnimani casoprostoru), a odhalovat tak

14 Brenez, Ultra-moderna, s. 92.
15 Tamtéz, s. 94.
16 Tamtéz, s. 95.

17 Epstein vsouladu se svym anti-dualismem (viz oddil ,Epstein kabalistou®) chape filmovy apardt jako
sinteligenci“ svého druhu (proto také pouzivd pojmu ,myslici stroj“). Vjeho pojeti totiz vedle ,mysli
organické“ existuje i ,,mysl mechanicka“. Zdkladem obou je zkratka urcité usporddani hmoty. Viz Mysliaci stroj,
s. 71-72.

18V tomto bodé vsak vznikd znac¢ny paradox, jak si povsiml predevsim Trond Lundemo - Epsteiniv postoj je
specificky v tom, Ze onu zjevujici schopnost klade do samotného dispozitivu, jeho automatické povahy. Zaroven
v$ak na mnoha mistech podotyka, ze fotogenie se uskutecnuje jen v nékterych pripadech, ze je zalezitosti jen
nékolika vtefin. Vice viz Lundemo, Trond, A Temporal Perspective: Jean Epstein’s Writings on Technology and
Subjectivity. In: Keller, Sarah — Paul, Jason N. (eds.), Jean Epstein. Critical essays and new translations. Amsterdam:
Amsterdam University Press 2012, s. 207-225.

19 Epstein, Mysliaci stroj, s. 26.

12



skryté skutecnosti. Zde je nicméné pro kontextudlni zasazeni vhodné poukazat na to, jaky vliv
ma na Epsteinovo chapani casoprostoru bergsonisticka koncepce — Epstein se totiz podobneé
jako francouzsky filosof Henri Bergson? snazi oprostit od kartezidanského pojeti skutecnosti
a jejich casoprostorovych struktur, avsak v rozporu s Bergsonem prisuzuje pravée filmovému
médiu schopnost tyto struktury rozrusovat a ukazovat skutecnost ve zcela jinych méfitkach,
vice odpovidajicich jejimu pravému charakteru. Jeho diiraz na mobilitu veskeré (filmové)
skutecnosti je nicméné jednim z davodd, pro¢ je bergsonisticka filosofie tak castym

predmétem badani v souvislosti s jeho filmovou teorii.?!

Bézné smyslové vnimani ndm v Epsteinové pojeti poskytuje pouze symboly reality,
sekundarni kvality véci, nebot do onoho procesu jiz vstupuje jazykova konceptualizace —
,bezforemna zivost” véci je tak nahrazena zjednodusenou uniformni skute¢nosti. Esence veéci
nam tedy unika. Clovék je vSak zaroven schopen k této vnitfni esenci ur¢itym zplisobem
pristoupit a odhalit, co se za zdanlivou uniformitou skryva - totiz Zivouci energii, dynamicky
proces, vsudypritomny pohyb a nestabilitu, realitu surovou a konkrétni — coz je realita veskrze

bergsonisticka.

V tivodu jsem zminil Epsteinovu definici, dle niz je za fotogenicky povazovan kazdy
rys véci, ,ktery zvySuje jejich mordlni kvalitu skrze filmové zobrazeni®??. Jak si vSimd
Christophe Wall-Romana 2, ona ,kvalita® zde pfipomind Bergsonovo #rvdni jakozto
kvalitativni proud védomi, zvlasté kdyz Epstein posléze fotogenicnost omezuje pouze na
pohyblivé (resp. proménlivé) a osobité aspekty véci.?* Epstein je tedy s Bergsonem v souladu,

zaroven vsak uvazuje ve zcela protichidném duchu, nebot Bergson jak je znamo odmita, Ze

20 Henri Bergson samozrejmé v tomto ohledu nebyl jedinym filosofickym vlivem. Podobnym zpisobem uvazuje
také Friedrich Nietzsche, jehoz vliv na Epsteina popisuje napr. Chiara Tognolotti, viz L’alcool, le cinéma et le
philosophe. I’influence de Friedrich Nietzsche sur la théorie cinématographique de Jean Epstein a travers les notes
du fonds Epstein. 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze 46, 2005, s. 37-53.

2 Vztahem Epsteina a Bergsona se rizni autofi ve vétsi ¢i mensi mire zabyvaji napr. v nasledujicich textech: Turvey,
Doubting vision; Wall-Romana, Christophe, Jean Epstein: Corporeal cinema and film philosophy. Manchester:
Manchester University Press 2013; Kline, T. Jefferson, The Film Theories of Bazin and Epstein: Shadow Boxing in
the Margins of the Real. Paragraph 36,2013, C. 1, s. 68-85; Woods, E. M. S., The influence of Henri Bergson on film
criticism and theory. New Review of Film and Television Studies 12,2014, ¢. 2, s. 94-111; Sullivan, Gordon, We Do
Not Look At Them As They Really Are: Technics and Photogénie in Jean Epstein’s Film-Philosophy. Film-
Philosophy 22, 2018, ¢. 3, s. 406—-427.

22 Epstein, Poetika obrazii, s. 144.

23 Wall-Romana, Christophe, Epstein’s Photogénie as Corporeal Vision: Inner Sensation, Queer Embodiment, and
Ethics. In: Keller - Paul (eds.), Jean Epstein, s. 53.

24 Epstein, Poetika obrazu, s. 149.
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by prave filmové médium bylo schopno zprostredkovavat realitu Cistého trvani, resp. proudu
védomi, a na rozdil od Epsteina se domniva, ze tato schopnost nalezi pouze samotné lidské

mysli.?

Dilezitéjsi nez tento nesoulad je nicméné zpisob, jimz Epstein bergsonistické mysleni
rozsifuje: film zkratka jistou skutecnost konstruuje, ,mysli“? svou vlastni autonomni
predstavu svéta a konstituuje proud obrazu, ktery divdk sleduje na platné. Pro Bergsona je
samo lidské vnimani vlastné vytvarenim obraz, projekci sebe sama virtualné do svéta?’. Film
lze tedy chapat jako nastroj, ktery na tento proces navazuje, resp. jej modifikuje, ¢imz
transformuje skutec¢nost ,na druhou“? a skrze svou vlastni subjektivitu a inteligenci rozsifuje

hranice lidského vnimani a mysleni.

Chéapat epsteinovskou realitu jako realitu bezvyhradné bergsonistickou se tedy ukazuje
jako prilis zjednodusujici a nepresné. Napr. Wall-Romana podotyka, ze bychom se v tomto
ohledu meéli spise nez k Bergsonovi obracet k pojeti Barucha Spinozy, Alberta Einsteina ¢i
Gastona Bachelarda® - mj. také proto (jak uvidime v nasledujici kapitole na prikladu
duchovné-hmotné podstaty skutecnosti), ze s Bergsonovym dualismem kvality-kvantity se
neslucuje Epsteiniv monismus, v rdmci néhoz dané protiklady nejsou skutecné odlisné, nybrz

jsou spise projevem relativni povahy jedné jediné skutecnosti.

1.3. Anti-freudovska psychoanalyza

Zplsob, jakym se filmové médium dostava k oné (zatim pouze predbézné nacrtnuté) zivouci
realité, spocivda u Epsteina kromé zminéné modifikace casoprostorovych vztah rovneéz
v dalsim ddlezitém principu — nevédomi. Napr. Malcolm Turvey dokonce klade Epsteinovo

nevedomi analogicky k Bergsonove intuici a chape je jako odlisSné zpusoby pristupu k pravé

25 Naopak — film podle Bergsona rozklada skutecnost na nehybné snimky. Obsahleji se timto problémem zabyva
Wall-Romana (napf. v Jean Epstein: Corporeal cinema and film philosophy, s. 169-171) nebo Malcolm Turvey (napf.
v Epstein, Bergson and Vision. In: Trifonova, Temenuga (ed.), European Film Theory, New York: Routledge Taylor
& Francis 2009, s. 93-107).

26 Epstein, Mysliaci stroj, s. 71-72.
Wall-Romana, Jean Epstein: Corporeal cinema and film philosophy, s. 167.
28 Epstein, Poetika obrazi, s. 97.

29 Wall-Romana, Jean Epstein: Corporeal cinema and film philosophy, s. 162.
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povaze reality.>® Tato Turveyho teze je sice pomérné reduktivni a zjednodusujici, ale zcela

jisté narazi na podstatny aspekt odhalujici filmové fotogenie v Epsteinové pojeti.

V dtrazu kladeném na schopnost filmu obnazovat vnitini stavy (ne)védomi, myslenky
i emoce skryvajici se za zjevnym povrchem, Epstein rovnéz neni v ramci své doby ojedinély.
V navaznosti na tradici romantismu byli mnozi filmovi tvirci i teoretici fascinovani
moznostmi, s nimiz nové filmové médium dokazalo proniknout do nitra jedincti. Ve spojeni
svlivnym smeérem psychoanalyzy, prosazenym rakouskym lékafem a psychologem
Sigmundem Freudem, pak bylo nasnadé vidét urcity psychoanalyticky potencial filmu, totiz
jeho schopnost proniknout az k lidskému nevédomi a zobrazit vnitini neuvédomeélé pochody
v Clovéku. Kromé teoretiki francouzskych (napr. Germaine Dulacové ¢i Louise Delluca) nelze
nezminit madarského teoretika Bélu Balazse, pro néjz bylo téma odhalovani lidského nitra

pomoci filmového aparatu tustredni>!.

U Epsteina lze vtomto ohledu rozlisit dva momenty - film totiz jednak pronika
k nevédomi herce, jednak ptisobi na nevédomi divaka®? a umoznuje mu uchopit skutecnost
nevédomym zptsobem. Tyto dva momenty jsou vzdjemné provazané — racionalné-verbalni
poznani totiz nemuze samo postihnout nevédomé aspekty reality, ty mohou (skrze filmové

zprostredkovani) plisobit pouze na divakovo nevédomi.

Epsteinovo a Freudovo nevédomi se vSak znacné lisi, a to natolik podstatnym
zpuisobem, ze Epstein vénoval vymezeni se vici Freudovi jednu ze svych stati.®* Zatimco
Freudovo nevédomi je verbalni a narativni (resp. pro jeho vyjadreni psychoanalyza pouziva
myslenky a slova a zasazuje je do narativnich struktur), Epsteinovo nevédomi je mnohem vice
zalozeno na afektech a vjemech predchdzejicich jazyku i verbalné vyjadritelnym emocim,

stavim a myslenkam. Takové nevédomi je tedy mnohem vice télesné a navic neni zatizeno

30Viz Turveyho teze tykajici se schopnosti prekonavat epistemologickd omezeni smysla a pristupovat k realité
takové, jaka je: ,Bergson tihnul k oznacovani této schopnosti jako ,intuice‘, zatimco Epstein ji v ndvaznosti na
jazyk dobové popularni asocianistické psychologie nazyval ,nevédomim".“ Epstein, Bergson and Vision, s. 97-98.

31 Napr. v jeho knize Viditelny clovékvydané v roce 1924 (viz ptivodni vydani: Balazs, Béla, Der sichtbare Mensch.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 2001).

32 Podle Epsteina je navic moderni divak diky své senzorické Gnaveé (fatigue) zvlasté nachylny k pasobeni filmu na
jeho nevédomi, nebot jeho raciondlni aparat je inavou oslaben a ustupuje do pozadi. Viz napf. kapitola ,,Rychlost
a inava homo spectatoris“ ve spisu Esprit de cinéma (oti$téno v Epstein, Jean, Ecrits sur le cinéma, 1921-1953:
édition chronologique en 2 volumes, tome 2: 1946-1953. Paris: Editions Seghers 1975, s. 45-53).

53 Epstein, Jean, Freud ou le Nick-Cartérianisme en Psychologie. L Esprit Nouveau 16, 1922, s. 1857-1864.
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heteronormativnim narativem®. Jestlize tedy Epstein ucinil z nevédomi dilezity aspekt své
filmové teorie, nelze takovy krok prisuzovat dobové popularité freudovské psychoanalyzy —
spise jej lze chapat v souvislosti s mnohem drivéjsimi filosoficko-mystickymi myslenkovymi
smeéry, pro néz maji neracionalni a nevédomé aspekty védéni vysokou hodnotu (na mysli mam
mj. i kabalu a paracelsidanstvi, o nichz bude brzy fe¢, a jejich pokracovani v tradici

romantismu).

Na pozadi dosud popsanych aspekti Epsteinova mysleni se jiz rysuje jakysi
fotogenicky odhalujici mechanismus filmového média, ktery je nyni treba upresnit. At uz se
zamérime na psychoanalytické schopnosti filmu i na zjevovani pravé povahy casu, je na misté
vztdhnout se ke schopnostem, jimiz disponuje samotné lidské vnimani bez filmového
zprostredkovani. Malcolm Turvey ¢ini obdobny krok, nacez obvini Epsteina z kategorialniho
omylu.* Epstein dle jeho slov chybné uziva kategorii smyslového vnimani, kdyz na zakladé
svého ,vizudlniho skepticismu® srovnava schopnosti filmového aparatu a lidského vidéni:
budto prisuzuje filmu vylucnou schopnost vidét entity, jez jsou vsak dle Turveyho lidskému
vidéni kategorialné zcela nepristupné (napr. cas*®), nebo naopak ve prospéch filmového média
upira lidskému zraku schopnosti, jimiz zrak ve skutecnosti disponuje i bez pomoci filmu (napf.

schopnost pozorovat psychologické stavy ¢lovéka jako jsou pocity, myslenky aj.’").

Turveyho kritika jiz byla vicero badateli zpochybnéna3®, poskytuje nicméné uzitecny
vychozi bod pro vyjasnéni onoho odhalujiciho mechanismu - v rozporu s Turveyho
interpretaci totiz film, tak jak jej chape Epstein, neni pouze prostetickym ndastrojem
umoznujicim videét 1épe Ci vice nez omezeny lidsky zrak, nybrz je ,myslicim strojem®, ktery

realitu uchopuje zcela odliSnym zpisobem, nabizi svou vlastni subjektivitu odlisnou od té

3 Homosexudlni aspekty Epsteinova mysleni prozkoumavéa detailné Wall-Romana, napf. v kapitole ,, Technology,
embodiment, and homosexuality v jiz citované knize Jean Epstein: Corporeal cinema and film philosophy, s. 67—
107.

35 Viz Turvey, Doubting vision, s. 49-78.
%6 Turvey, Epstein, Bergson and Vision, s. 101-105.
5T Turvey, Doubting vision, s. 114-116.

8 Viz jiz zminovani autofi: Wall-Romana, Epstein’s Photogénie as Corporeal Vision, s. 62-65; Lundemo,
A Temporal Perspective, s. 214-215; Woods, The influence of Henri Bergson on film criticism and theory, s. 103-
104.
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lidské, své vlastni epistemologické podminky, a diky tomu rozsiruje, upravuje (nebo také

Ltrénuje“®) lidskou inteligenci a bézné lidské vnimani®.

Nicméneé, jak jiz bylo naznacCeno, pro Epsteina je zaroven podstatné, ze film
neposkytuje pouze ,jiné“ vidéni, nybrz vidéni v urCitém ohledu pravdivéjsi, resp. vérnéjsi
skutecnosti. Paradoxné tedy filmova fotogenie zcela pretvari povahu véci a zaroven ji zistava
vérna, resp. odhaluje cosi autentického. Jak Ize smifrit tato zdanlivé protichtidna stanoviska?
Predevsim je treba rici, ze Epstein nechdpe skutecnost jako néco fixniho a stabilniho.
Skutecnost neni, nybrz vytvari se*!, a je tak né¢im neustale se proménujicim a pohybujicim
(zde je opét patrna ozvéna bergsonismu). Jeji tézisté se proto presouva do subjektu, jimz je
utvarena — a tim je v pripadé filmu nejen samotny filmovy aparat jakozto svébytné poznavajici
pristroj, ale také filmovy divak, jenz v ramci divacké zkusenosti aktivuje zejm. nevédomé
a citové slozky svého poznavani. Film odhalujici je tedy zaroven filmem tvoricim. Vznikajici
fotogenie pak neni ani v predmétu, ani ve filmu - je spise potencidlem uskutecnovanym
teprve ve stfetu mezi divakem, filmovym médiem a pro-filmovou realitou (pricemz prave
nevedomy, resp. také afektivni a télesny zpusob pozndvani ma v tomto triadickém vztahu

vyznamnou roli).

1.4. Epstein kabalistou

Zda se, ze filmovy svét nestoji proti néjakému ,,skutecnému” svétu. Oba svéty na sebe spise
vzajemneé pusobi, jsou jeden s druhym provazany. Lze také rici, ze filmovy svét je jen odliSnym
»prekladem“?, manifestaci jedné a té samé skutecCnosti, kterd je vzdy v procesu stavani se.
Filmovy aparét sice ,,vyrabi plazmu“#® zcela nové skutecnosti, ta vsak neni o nic méné pravdiva
- skrze ni se naopak ukazuje, Ze povaha véci neni fixni (tak, jak nam ji predstavuje bézné

vnimani), nybrz ze vzdy teprve vznika. Vse je tak vzajemné propojeno ve své mnohoznacnosti,

%9 Dle interpretace Gordona Sullivana Epsteintv film naopak pouze aktivuje jakousi latentni schopnost pfitomnou
v lidské mysli, trénuje lidsky intelekt, ktery je posléze jiz schopen odliSného pristupu k realité i bez pomoci filmu.
Viz Sullivan, We Do Not Look At Them As They Really Are, s. 406-427.

40 Netyka se rovnéz pouze vnimani vizualniho, jak se zda z Turveyho interpretace. Jak poznamenava Wall-Romana,
nejen v Epsteinové pojeti je vidéni rovnéz haptické, kinestetické, projektivni. Viz Wall-Romana, Epstein’s
Photogénie as Corporeal Vision, s. 63.

41 Parafrazovano z Epstein, Mysliaci stroj, s. 109.

42 A pak je tu kinematograf, ktery hravym zptisobem pieklad4 veiejné vesmir [...].“ Epstein, Jean, Ecrits sur le
cinéma, 1921-1953: édition chronologique en 2 volumes, tome 1: 19211947, Paris: Editions Seghers 1974, s. 407.

43 Epstein, Mysliaci stroj, s. 109.
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predméty skuteCnosti nelze vnimat jako samostatné, ,,zapeceténé” prvky — jsou v neustalém
pohybu, ptsobi na sebe, obsahuji v sobé (virtudlné) mnohost vseho ostatniho. Epsteinovo
pojeti skutecnosti je tedy holistické — jeji soucasti svou spriznénosti vykazuji jednotny celek
a vSechny navic sdili tutéz spolecnou podstatu, totiz ,,dusi®, kterd ,je ve vSem“*. Proto je
schopnost filmu odhalovat dusi véci (tj. jeho animismus) pro Epsteina tolik zasadni — diky ni
se svét jevi jako jeden velky organismus, jehoz provazané prvky jsou vSechny Zivouci

a oduSevnélé.

Je patrné, ze tato propojenost vSech rovin skutecnosti, majicich jeden spolecny zaklad,
ma své mysticko-nabozenské konotace. U Epsteina nicméné nejde jen o povrchni souvislost —
jeho pojeti reality (i jeji filmové transformace) je hluboce zakorenéné zejm. v myslenkové
tradici zidovské mystiky, totiz v kabale, jakoz i v mysleni paracelsovském, které z kabaly
v mnohém cerpa.* Obé tradice pak vychazeji rovnéz z novoplatonské filosofie a mystiky.*
Dulezitost téchto vlivii na Epsteinovo mysleni o filmu pfitom neni pouze zalezitosti
interpretace — v Epsteinovych textech se opakovaneé setkavame s jejich explicitnimi projevy?’,
a nemalou roli budou hrat rovnéz v mém patrani po Epsteinové ,filmovém ja“, proCez bude

uziteCné se na né v zavéru této kapitoly zamerit.*®

4 Predmeéty jsou gnomové, plni ducha [...]. Nataci se duse, ktera je vSude [...]. Cely Siry svét ma tuto prihlednou
tvar zivota.“ Epstein, Poetika obrazu, s. 175.

45 Kabalistickym vlivim na Epsteinovo mysleni se ve svych textech vénuje predevsim Wall-Romana, rovnéz Tom
Paulus ve svém pojednani o vlivech na Epsteina a Godarda: Paulus, Tom, Between Ecstasy and Lament:
Revelationism and Messianism in Epstein and Godard. In: Gelber, Mark H. - Sjoberg, Sami (eds.), Jewish Aspects
in Avant-Garde: Between Rebellion and Revelation. Berlin — Boston: De Gruyter 2017, s. 193-206.

46 Souvislostem mezi myslenim Epsteinovym a P16tinovym se vénuje Steve Choe v The One in Photogénie: Plotinus
and Jean Epstein. In: Botz-Bornstein, Thorsten — Stamatellos, Giannis (eds.), Plotinus and the moving image.
Leiden, The Netherlands: Brill Rodopi 2017, s. 28—43.

47 Mimo zminky napfi¢ celym Epsteinovym dilem nalezneme napf. samostatnou stat nazvanou ,My
kabalisté“ (Nous kabbalistes. L Esprit Nouveau 15, 1922, s. 1709-1713). Epstein rovnéz kabale vénuje velkou ¢ast
svého spisu Lyrosofie (La lyrosophie. Pariz: Les éditions de La Siréne 1922).

48 Cerpat budu zejm. z prace Gershoma Scholema, mezinirodné uznivaného akademika zabyvajiciho se kabalou,
a to ze dvou jeho knih: On the Kabbalah and Its Symbolism. New York: Schocken Books 1969; Major Trends in
Jewish Mysticism. New York: Schocken Books 1995. Dale z prace predniho Ceského znalce Zidovské mystiky
Vladimira Sadka, a to rovnéZ ze dvou jeho (¢aste¢né se prekryvajicich) knih: Zidovskd mystika. Praha: Agite/Fra
2009; Zidovskd mystika v Praze. Praha: Spolecnost Zidovské kultury 1992. Co se ty¢e paracelsovského myslen,
budu Cerpat ze spisu Carla Gustava Junga vénovaného Paracelsovi ( Paracelsica: Dvé studie o renesancnim mysliteli
a Iékari. Praha: Vysehrad 2019) a z Gvodi ke dvéma vybortim Paracelsovych spisu: Jacobi, Jolande, Paracelsus: His
Life and His Work. In: Jacobi, Jolande (ed.), Paracelsus: Selected Writings. Princeton: Princeton University Press
1995, s. xxxvii—-1xxii; Goodrick-Clarke, Nicholas, The Philosophy, Medicine, and Theology of Paracelsus. In:
Goodrick-Clarke, Nicholas (ed.), Paracelsus: Essential Readings. Wellingborough: The Aquarian Press 1990, s. 23—
37.
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1.4.1. Holismus

Dle kabalistického pojeti kosmu je ,,vSe navzajem spojeno a sjednoceno“*’ — tento harmonicky
celek skutecnosti je vsak zaroven nesmirné slozitym systémem prodchnutym hlubokou
vnitini dynamikou®. Utvaren je predevsim ,duchovnimi svéty®, tzv. sefiroty, které jsou
vzajemné provazané (a podobaji se novoplaténskym ,emanacim® z bozského Jednoho),
priCemz nas pozemsky svét je az poslednim ,odleskem® téchto vyssich duchovnich svéti.>!
Takovy svét je pak, jak jsme vidéli i u Epsteina, jednim velkym organismem, ,,bytosti pulsujici
vlastnim zivotem“*?. Rovnéz kabala tedy povazuje vse za zivouci a odusevnélé.>® Vzdjemna
provazanost duchovnich svétd ma navic holograficky charakter — tj. jednotlivé sefiry jsou

vnitiné nekonec¢né a kazda v sobé obsahuje nekonecné mnozstvi prvka z ostatnich sefir.>

Podobné holistickd a novoplatonismem inspirovana je kosmologie renesancniho
lékare, alchymisty a filosofa Paracelsa — vjeho pojeti je Bohem stvoreny svét jednotnym
organickym celkem, ,,makrokosmem®, jenz se manifestuje v mnohosti riznych ,,mikrokosmu*“.
Vsechny stvorené véci jsou tedy opét obdarené duchem, vlastnim zivotem, a smysl davaji ve
své vzajemné provazanosti jakozto soucasti jednoho integrovaného celku®®. Pro paracelsovské
i kabalistické mysleni je pritom pfiznacné, ze vztah makrokosmu a mikrokosmu 1i¢i pomoci

analogii a vykresluji jejich symbolické podobnosti.®®

1.4.2. Poetizace védeéni

Spriznénost nachéazeji oba systémy zejména mezi clovékem jako mikrokosmem a celkem svéta

jako makrokosmem. Stejné jako je clovék malym vesmirem, obsahujicim ¢i zrcadlicim veskeré

4 Sadek, Zidovskd mystika v Praze, s. 8.
50 Sadek, Zidovskd mystika, s. 85.

51 Cely duchovni vesmir je ,pfechodem od ducha k latce, od jednoty k mohosti, od existence mimo prostor a Cas
k existenci ¢asoprostorové, od Boha k ¢lovéku®, coz také znamend, Ze ,neexistuje véc dole, kterd by neméla svij
zaklad nahore®, jinymi slovy i zcela posledni instance kabalistického systému v sobé obsahuje zaklad vy$sich svéta.
Viz Sadek, Zidovskd mystika, s. 66.

52 Tamtéz, s. 49.

5 Viz napf. nasledujici kabalistickd teze pripominajici Epsteinovy popisy filmového animismu: ,Vskutku
nenalezne$ na svété véc, i co se tyCe minerall jako je prach a kimen, jeZ by v sobé neméla Zivot a dusi [...].“ Sadek,
Zidovskd mystika v Praze, s. 31.

54 Tamtéz, s. 29.
55 Jacobi, Paracelsus: His Life and His Work, s. xlv.

56 Goodrick-Clarke, The Philosophy, Medicine, and Theology of Paracelsus, s. 26.
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vesmirné roviny, je i vesmirny celek jakymsi obrovskym clovéekem - kabalisticky systém
sefirot, utvarejicich veskerou skutecnost, je tak vyobrazovan nejen jako tok bozského svétla
skrze kmen a vétve kosmického ,stromu zivota“, ale také analogicky k lidskému organismu
jako ,velky“ ¢i ,,prvotni“ ¢lovék.”” Z této analogické struktury pak vyplyva predevsim to, zZe se
clovek mize kvys$sim duchovnim svétim, tj. k podstaté skuteCnosti, urcitym zpisobem

vztahovat, zakouset je, i s nimi pfimo interagovat a ovliviiovat je.*®

K mystickému pochopeni skutecnosti nicméné nedochazi skrze diskurzivni mysleni —
mystik je veden spise svou intuici, uchopuje veskerenstvo vjeho totalité, a to primo
a okamzité, vjakémsi mystickém ,ted”>°. Jeho pozndni je tedy hluboce osobni a takika
pohlcuje celou jeho bytost®, coz také znamenad, ze védouci se na urcité roviné s védénym
predmétem ztotoznuje, nechava se jim prostoupit, a prave diky tomu dospiva k celistvéjsimu
a dokonalejsimu uchopeni jeho podstaty. Jak poznamenava sdm Epstein, kabalista nepovazuje
svet za vnéjsi, vSe je pro néj introspekci®, kategorie vnitrku a vnéjsku, subjektu a objektu,

splyvaji v jedno, poznani svéta je poznanim sebe sama.®?

Takto intimné osobni pozndni tedy nutné predstavuje ,,vpad citu“®® do oblasti rozumu,
coz je pro Epsteina zasadni — kabalistickd syntéza rozumu a citu je zdkladem pro Epsteintiv
vlastni pojem ,lyrosofického® systému, jehoz pripadem je mimo kabalu pravé také film.
Popsany charakter mystického zakousSeni skutecnosti lze tedy aplikovat i na poznani, jez
zprostredkovava filmové médium - jak jsem jiz vySe rozvedl, skrze film je realita, mj. i diky
,heurastenické inaveé“** moderniho divaka, zakousena predevsim na urovni nevédomi, citil
a télesnych vjem.% Zkusenost filmového divaka se tak podoba mystické vizi, celistvému
momentalnimu vhledu do duchovniho svéta, intimnimu proziti analogickych vztaha

s makrokosmem, tak jak je popisuji kabalisté i paracelsiani. Ostatné Epstein se mysticko-

57 Tzv. Adam Kadmon - viz napi. Sadek, Zidovskd mystika v Praze, s. 30.

58 Coz ma v kabalistické tradici vyznam pro praktikovani ritudlu a magie, viz napt. Scholem, On the Kabbalah and
Its Symbolism, s. 123 a 128.

59 Scholem, Major Trends in Jewish Mysticism, s. 27.

% Goodrick-Clarke, The Philosophy, Medicine, and Theology of Paracelsus, s. 23.
ol Epstein, La lyrosophie, s. 75.

62 Viz také u Paracelsa: Jacobi, Paracelsus: His Life and His Work, s. xlvii—xlviii.
3 Epstein, Poetika obrazii, s. 84.

6 Tamtéz, s. 105a 111.

%5 Napr. aspekty moderni psychologie nevédomi predjima jiz Paracelsus, na coz poukazuje mj. sim Carl Gustav
Jung, viz Paracelsica, s. 104.
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nabozenskym popisim filmovych schopnosti nevyhyba: ,film je nadprirozeny svou
podstatou”“®, ,pfizndva nejdulezitéjsi hodnotu tomu, co zvnéjsku zobrazuje akty mysleni“®’,
»objevuje vSechny véci z jejich bozského hlediska, odhaluje jejich symbolicky profil, jejich
Siroky analogicky vyznam a jejich vzhled osobni existence“®®, povzbuzuje divaka k mysleni
»mimo slova a pred slovy, totiz podle pocitové a magické mystiky obrazii“® - to je jen nékolik

z mnoha priklad, s nimiz se v Epsteinovych textech setkavame.

Souvislost filmového a mystického poznani je nicméné hlubsi — tyka se zejména
tésného vztahu mezi pismem (resp. jazykem) a kosmem. V kabalistickém pojeti ma totiz
stvoreni veskeré skutecCnosti v zakladu ciselnou a slovni povahu - cesty boziho tvoreni
odpovidaji jednak deseti sefirdm jakozto ,duchovnim pracislim®, jednak dvaadvaceti
pismentim hebrejské abecedy (jimZz gematrickd tradice rovnéZz pfifazuje numerickou
hodnotu).” Jazyk zkratka neni chapan jako pouhy prostredek komunikace, nybrz jako odraz
duchovni podstaty svéta, a ma tedy svou mystickou hodnotu’!. Jméno je ,pramenem vsech
veci“, odpovidd skutecnym predmétim, resp. spoCivd v samém jejich jadru. Epstein zde
navazuje a prenasi kabalistické chapani jazyka na jazyk specificky filmovy - ,film
pojmenovava, ale jen vizuadlné, véci a ja jako divak ani na vterinu nepochybuji o tom, Ze
skutecné existuji“’®, ,nikdy, ani v kabale, nebylo pojmenovavani natolik blizko tvoreni“.
V souladu s diirazem kabalistd na symbolické zobrazovani neviditelnych a nevyjadritelnych
dimenzi skutecnosti’™ se tedy Epstein domniva, ze vizudlni jazyk filmu je presné tim

magickym nastrojem, jenz je schopen se do svéta ,,vpisovat“’® a skutecnost zaroven odhalovat

% Epstein, Poetika obrazii, s. 100.

67 Tamtéz, s. 111.

68 Tamtéz, s. 137.

6 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 408.
70 Sadek, Zidovskd mystika, s. 48—49.

" Scholem, Major Trends in Jewish Mysticism, s. 17. Patrny je zde vliv neoplatonismu i pythagoreismu, viz napf.
Sadek, Zidovskd mystika, s. 49.

2 Scholem, On the Kabbalah and Its Symbolism, s. 45.
3 Epstein, Poetika obrazii, s. 112.

" Epstein, La Iyrosophie, s. 93.

75 Scholem, Major Trends in Jewish Mysticism, s. 27.

6 ,[...] Kabala, jejiz ztotoZnéni mezi pismem a kosmem formovalo jeho pojeti filmu jako formy psani pfimo
spojeného se svétem.“ Wall-Romana, Christophe, From Lyrosophy to Antiphilosophy: The Thought of Cinema in
Jean Epstein. In: Herzogenrath, Bernd (ed.), Film as philosophy. Minneapolis: University of Minnesota Press 2017,
s. 92.
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i utvaret. Jak upozornuje Tom Paulus, filmovy ,jazyk“ nds v tomto smyslu navraci spise do
jakéhosi edemického stavu, ,,primitivniho® svéta, v némz jesté neexistuji slova ani rozdéleni
na oznacujici a oznacované, a v némz vsechny bytosti mluvi stejnym némym jazykem ,toho,

co je evidentni®.”

Nyni znovu vidime, ze paradox vznikajici mezi fotogenickou irealitou (tj. zplisobem,
jimz fotogenie transformuje predméty skutecnosti a vytvari predméty nové a ,ne-skutecné®)
a fotogenickou pravdivosti (tj. zpisobem, jimz fotogenie zaroven odhaluje ze skutecnosti cosi
pravdivého a autentického) je paradoxem pouze zdanlivym. Pravé cit, ktery plsobi na
subjektivni roviné poznani, totiz podle Epsteina (i podle kabaly) poskytuje pravdu blizsi
a presnéjsi, nez jakou nam poskytuje rozum. Irealita pak nabyva skrze pocit své presvedcivosti,
a tudiz pravdivosti. V rdmci filmového zprostredkovani tedy vidime predmeéty pouze tak, jak
k nam prilnuly: ,,Film by mél byt od nynéjska nazyvan takto: snimani iluzi srdce. [...] Nejsme
vlastné schopni vidét je [predmeéty] takové, jaké ve skutecnosti jsou. “’® Jak poznamenava Katie
Kirtland™, pravdivost se tim proménuje spise v jistotu, a to jistotu osobni zkusenosti, citu.®
Epstein presouva jeji tézisté z objektu do subjektu®!, coz ostatné neni pro moderni mysleni nic
neobvyklého.® Filmovy svét je tak zcela osvobozeny od svého referentu — a pravé vtom
spocCiva jeho magicky charakter®, diky némuz je divak schopen zapomenout na ,,normalitu“#

a nahlédnout do nové skutecnosti, jez vsak neni o nic méné pravdiva:

»,Poznani zprostredkované pomalym, abstraktnim a pfisnym rozumem je
promiseno s poznanim dosazenym skrze pocit — totiz skrze poezii, okamzitou,
konkrétni a pruznou, jiZz nabyvame piimo, zejména z toho, co vidime.

Paradoxné je navrat ke konkrétnimu rovnéz navratem k mystickému, k mystice

7 Paulus, Tom, Between Ecstasy and Laments, s. 195.

8 Epstein, Poetika obrazii, s. 165-166.

7 Kirtland, Katie, The Cinema of the Kaleidoscope. In: Keller — Paul (eds.), Jean Epstein, s. 103.
80 TLaska si je sama sebou jista.” Epstein, La lyrosophie, s. 43.

81 Kirtland, The Cinema of the Kaleidoscope, s. 103.

82 _[...] Proto se pravdivost iluze muze néhle jevit mnohem podstatnéjsi nez skute¢ny otisk reality.“ poznamenava
o moderni mysli Katefina Svatonova (Odpoutané obrazy, s. 45).

83 Magickym charakterem filmu se podrobné zabyva Rachel Moore ve své knize Savage Theory: Cinema as Modern
Magic. Durham — London: Duke University Press 2000.

84 Svatonova, Odpoutané obrazy, s. 143.

22



krasy, dobroty, pravdy, kterd jiz neni neménna, ale neustale se pohybujici, vzdy

relativni a nekone¢né promeénitelnd.“®

»J€ objevovana novd realita, realita slavnosti, kterd je z pohledu pracovniho dne
falesna, a ten je zase falesny pro nejvyssi jistoty poezie. [...] MiZeme jasné
pozorovat retézec myslenek a snii, toho, co by se mohlo nebo mélo stat, toho,
co bylo, toho, co nikdy nebylo a ani nebude, tajemnou formu citd, straslivou
tvar lasky a krasy, a konecné dusi samotnou! Poezie je tedy skutecnd a existuje

stejné redlné jako oko.“%°

Jestlize je film timto ,skute¢nym“ mysticko-poetickym poznanim, jakou presné

povahu budou mit predmeéty, které v ném nalezneme? A jestlize jejich identita bude vzdy

,nekonecné promeénitelna“, jak lze viibec pojimat onu ,dusi“, kterd v téchto predmétech

(potazmo v lidské bytosti) spociva a kterou podle Epsteina mizeme skrze film pozorovat?

8 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 410.

86 Epstein, Poetika obrazi, s. 150-151 (méa kurziva).
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2. Ja jako objekt v casoprostoru

,Filmové ja“, na néz se v ndasledujicich dvou kapitoldch zamérim, je jednim z predmétu
filmové ,skutecnosti®. Jelikoz nase bézné lidské vnimani je filmem modifikovano, nacez
filmovy svét nabyva odlisnych charakteristik, bude treba nejprve vyjasnit, za jakych podminek
se Ize vlibec k takové entité vztahovat. Budu tedy nejprve lidskou osobnost pojimat jako objekt,
jenz skrze filmovou ,transformaci ziskava svou specifickou (tj. fotogenickou) povahu a jejz

divak muaze pozorovat jako soucast filmového casoprostoru.

2.1. Viditelna duse

Jestlize ma byt lidské ja objektem viditelnym skrze filmovy obraz, vyvstava otazka po jeho
substancialité, resp. otdzka, zda toto ja disponuje néjakou svou (viditelnou) materialitou,
kterou by film mohl zjevovat, a zda ma také své nematerialni aspekty, jez se budto do téch
materidlnich pfimo promitaji, nebo jsou pro vnimani naopak zcela nepristupné. Takto
dualisticky vsak Epstein dany problém nepojima - jak jsem ukazal v predchozi kapitole, jeho
chépani skutecnosti je holistické a anti-dualistické, coz znamend, ze hmotné télo na jedné
strané a nehmotného ducha na strané druhé nepojima jako zcela odlisné substance, nybrz jako
dva druhy jedné a téze skutecCnosti, jako perspektivy, které jsou sice rozdilné, avsak vzdy také
nekonecné zameénitelné v zavislosti na casoprostorovych podminkach, za nichz se vnimani

uskutecnuje.

Duch a hmota, resp. mysl a télo, jsou tedy protikladné pouze relativné. Podle Epsteina
nicméné takto nedualistické pojeti skutecnosti neni lidskému vnimani vlastni, naopak — mezi
ducha a hmotu i jiné zdanlivé protikladné skutecnosti bézné klademe ostré hranice a teprve
vlivem filmu dochazi k jejich rozruseni: ,Diky filmovému zobrazeni odhalujeme kiehkou
svévolnost hranic, jez jsme vytvorili mezi anorganickym a organickym, nehybnym a zivoucim,
mezi télem a dusi, pudem a inteligenci, hmotou a mysli.“®” Filmovy Casoprostor je totiz, jak
uvidime pozdéji, nestabilni, diky cemuz se nestabilnimi stavaji i ony zdanlivé protikladné

skutecnosti. Mezi hmotou a duchem pak neni v podstaté zadny rozdil — skutecnost se pouze

87 Epstein, Ecrits sur le cinéma 2, s. 23.
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jevi jako ,,vice ¢i méné hmotna“ a ,,vice ¢i méné duchovni“®® podle toho, z jaké perspektivy (tj.
za jakych Casoprostorovych okolnosti) na ni pohlizime - vzdy je tedy ,hmotou i duchem®®

soucasne.

Ukazuje se, ze objekt filmového svéta ma v Epsteinoveé pojeti potencialni a relativni
charakter - je tim, ¢im muZe byt, a to v ramci proménlivych podminek, za nichz je vniman.
V ptipadé duality ducha a hmoty tento charakter souvisi predevsim se schopnosti filmu
zrychlovat a zpomalovat Cas, pricemz zrychlovani Casu objekt ,ozivuje a zduchovnuje®,
zatimco zpomalovani casu jej ,umrtvuje a zhmotnuje“®. ,Dusi“ v tomto pripadé Epstein
prisuzuje tomu, co je pohyblivé a zivé, nacez film ma pouze rozsifovat ¢i zuzovat rozsah
predmétdq, jez takovych ryst nabyvaji ¢i pozbyvaji.

Je vsak treba jit dale — podle Epsteina totiz film neodhaluje pouze tuto potencidlni
»dusevnost téla“ (resp. jeho pohyblivost a zivost), nybrz stejné tak i ,,vahu mySlenky“°!.
Epstein dokonce tvrdi, Ze schopnost filmu ,zobrazit myslenku“®?, tj. skrze télo zachytit
a zviditelnit i vnitini, psychickou realitu, je jeho nejvlastnéjsim rysem.* Epsteinovo tvrzeni
nelze chapat tak, ze by film jaksi dodatecné zhmotnoval jinak zcela nehmotné entity — spise
ukazuje, Ze i psychicka realita ma svlij hmotny a viditelny rozmeér. Epstein pritom vychazi
z pfesvédceni, ze ,vSe je v podstaté jen mySlenkou®®*, avSak ona ,mySlenka“ prochdzi
spektrem od nehmotného k hmotnému na zakladé své ménici se kvantity.*® Film pak prave
diky své schopnosti manipulovat s casoprostorem, resp. s ,mnozstvim pohybu v case“*,
odhaluje ,,hlubokou rovnocenost kvality a kvantity“?’, jejich vzajemnou provazanost v jednom
celku, ktery je ,spoluvariantou celku ¢asoprostorového“®®. Tim se Epstein zcela rozchézi

s bergsonovskym dualismem - kvalita a kvantita, stejné jako duch a hmota, jsou jen

88 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 385.
89 Tamtéz.

%0 Epstein, Mysliaci stroj, s. 34—35.

91 Tamtéz, s. 12.

92 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 410.

93 Viz také Epstein, Poetika obrazi, s. 110: ,Spiritudlni uméni. Mysl je zaznamenavana, a to tak dobre, Ze prehlusuje
v$echno ostatni a plati jen ona.*

% Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 382.
9 Tamtéz.

% Epstein, Mysliaci stroj, s. 77.

97 Tamtéz.

% Tamtéz, s. 75.
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relativnimi projevy jediné skutecnosti, podobné jako se jediny paprsek svetla rozklada na
rozli¢né barvy duhy: ,kazdy pohyb télesa v ¢asoprostoru usmérnuje jeho svételné spektrum
podle rychlosti pohybu bud'k cervené nebo k fialové barvé, a prave tak spektrum jeho podstaty

usmeérnuje k hodnotdam hmotnym nebo duchovnim“®”.

Jaké disledky ma Epsteinav anti-dualismus pro filmové ja? Predevsim z néj vyplyva,
ze filmové ja, at uz ma jakékoliv vlastnosti, 1ze skutecné videt v ramci filmového obrazu jako
urcitou psychofyzickou entitu, tedy existenci, jejiz psychické aspekty (u Epsteina se
setkavame s dojisté miry zaménitelnymi pojmy ,védomi®, ,,mysleni“, ,,osobnosti ¢i ,duse®)
maji sviij zaklad v jeji télesnosti. Daniel Pitarch Fernandez, zabyvajici se Epsteinovym pojetim
télesnosti, vystihuje tuto zakladni podstatu lidského ja obdobné: ,kombinace materidlnich
Casti vytvari imaterialni charakteristiky“!® (tedy kvantita utvari kvalitu), procez ,tajemstvi
lidského j4a, jeho nejintimnéjsi pravda a struktura, musi byt nalezeny uvnitf, v jeho mase,
nebot duse je inkarnovand“!’!. Za zminku stoji rovnéz analogie Malcolma Turveyho, dle niz
lze Epsteinovo filmové vidéni rdznorodych psychickych entit interpretovat podobnym
zpusobem jako tzv. aspekty ve filosofii Ludwiga Wittgensteina!®: stejné jako osobnost ¢i duse
u Epsteina jsou i Wittgensteinovy aspekty ve své podstaté viditelné primo v hmotné
skutecnosti (resp. virtualné v obraze), aniz bychom jim zaroven mohli prirknout jakékoliv
popsatelné a lokalizovatelné materidlni vlastnosti. Pri postrehnuti aspektu zkratka vidime
jinak, noveé, odhalujeme pfimo v objektu néco, co jsme vném dosud nespatrovali.

Detailnéjsimu srovnani filmového a aspektualniho vidéni jsem se vénoval jinde!®, zde jej

nicméné zminuji jako priklad ilustrujici Epsteinovo tvrzeni, ze filmové médium umoznuje

9 Tamtéz, s. 43.

100 Fernandez, Daniel Pitarch, Geography of the Body: Jean Epstein’s Poetics and Conceptualization of the Body in
his Unpublished Writings. Acta Universitatis Sapientiae, Film and Media Studies 7, 2013, s. 57.

101 Tamtéz, s. 58.

102 Viz Turvey, Malcolm, Jean Epstein's Cinema of Immanence: The Rehabilitation of the Corporeal Eye. October
83, 1998, s. 25-50 a Turvey, Doubting Vision, 49-78.

103 V navaznosti na Turveyho jsem se ve své semindrni praci pokusil pomoci Wittgensteinovych aspekta
interpretovat a osvétlit zejm. Epsteinovo pojeti filmového svéta jako néceho nehotového, vidy dotvareného az
vramci divacké zkusenosti samotnym divackym subjektem. Viz Kis, Matéj: Jean Epstein, Ludwig Wittgenstein
a ,filmoveé-aspektudlni® vidéni. Dostupny na WWW: <https://www.academia.edu/83348328>. [cit. 03. 04. 2023].
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doopravdy videtirozmeéry existence, které striktni materialismus prehlizi'®, a ze karteziansky

dualismus téla a duse v ném zcela selhava'®.

Osobnost, jez ve filmu ,prosvita“'% skrze lidské télo, pak neni jakousi mysticky
nejasnou duchovni entitou, nybrz piimo pozorovatelnym aspektem casoprostorové
skutecnosti. Jakmile se vSak pokusime zachytit jeji povahu, zjistime, Ze podobné jako dle
Wittgensteina postihujeme véci v proménlivych aspektech, aniz by dochazelo k jakékoliv
zmene jejich materiality, tak je i lidské ja skrze film zobrazeno zcela odliSnym zplisobem, nez
jak jej vnimame mimo filmové zprostredkovani — jeho stabilita je rozkolisana, ukazuje se
v novych vztazich a perspektivach, s proménénou identitou a s rozsifenou individualitou.
Abychom tedy mohli povahu filmového ja jakkoliv postihnout, bude dale treba vyjasnit, jak

presné se méni identita objekt( v rozkolisaném filmovém casoprostoru.

2.2. Mnohoznacny svet

Urceni specifickych vlastnosti filmového casoprostoru je v ramci Epsteinova mysleni o filmu
klicové. Podle Epsteina totiz nic nemuze existovat bez pohybu, a veskera realita tak musi byt
nutné umisténa v prostoru a v case!” — charakter ¢ehokoliv, na co se zamérime, se proto bude
odvijet od ¢asoprostorové struktury, v niZ je dany pfedmét zakousen. Casoprostor filmu se pak
dle Epsteina vyznacuje v prvni fadé svou neoddélitelnosti'®®: cas neni ni¢im jinym nez ctvrtym
rozmérem prostoroveé (tj. trojrozmeérné) skutecnosti, a o vSech téchto ctyrech rozmeérech Ize
uvazovat obdobnym zptisobem, v ramci jednoho nerozlucitelného celku - jak uvidime dale,
vsechny jsou manipulovatelné, resp. 1ze je rozlicné ohybat, ale predevsim je 1ze vSechny videt,
tzn. ze i Cas je podle Epsteina pfimo pozorovatelny v samotné duchovné-hmotné skutecnosti.

Lidské vnimani toho ovSem neni bézné schopno, objekty spise znehybnuje!”, nedokaze

104 Viz Cerbone, David R., (Ef)facing the Soul: Wittgenstein and Materialism. In: Day, William - Krebs, Victor
J. (eds.), Seeing Wittgenstein Anew. Cambridge: Cambridge University Press 2010, s. 161.

105 Turvey, Jean Epstein's Cinema of Immanence, s. 48.
106 Epstein, Poetika obrazu, s. 175.
07 Epstein, Mysliaci stroj, s. 99.

108 Film nedokaze zobrazit prostorové rozmeéry bez jejich temporality. Nase mysl rozebira fenomény po vzoru
kantovské analyzy prostoru a Casu. Svét, ktery vidime na platné, ndm ukazuje télesa-trvani v nepretrzité syntéze
¢asu a prostoru. Film nam predklada ¢asoprostor jako néco samozrejmého.” Epstein, Ecrits surle cinéma 2, s. 89—
90.

109 Epstein zde uvazuje obdobné jako Bergson - tj. chdpe vnimani jako akt izolovani predmétu od vsech jeho
casoprostorovych interakci a souvislosti, procez neni schopno pojmout realitu v jeji mobilité.
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zkratka pojmout soucasné s jejich tremi prostorovymi rozmeéry ijejich rozmér temporalni
(tedy pojmout je jako jeden casoprostorovy celek). Film naopak zobrazuje predmeéty ve vSech
Ctyfech rozmérech najednou!®, je strojem, ktery vzdy ,mysli v case“!!!  aprdvé proto
~predstavuje svét v jeho vSeobecné a nepretrzité pohyblivosti“!'2. SpiSe nez o ,pfedmétech” je

pak fec¢ o ,udélostech” jakozto Ctyfrozmérnych ¢asoprostorovych celcich.

Podle Epsteina je film jedinym nastrojem, ktery dokaze takovy ¢tyfrrozmérny predmet-
udélost uchopit a zobrazit (coz Epstein chape jako jistou formu ,jasnozrivosti“!'%).!'4 Nicméné
jak jsem jiz naznacil, rozhodujici schopnosti filmu neni pouze tato syntéza Casu a prostoru,
nybrz teprve jejich zmnozeni a rozkolisani. Filmova fotogenie totiz neni pouhou reprodukci
existujiciho Casoprostoru nebo napodobeninou lidského vnimani - je vzdy né¢im novym,
nécim zcela nezavislym na béznych casoprostorovych podminkach. Divak je tak od svych
navyklych zplsobd vnimani osvobozen a je mu dovoleno ,experimentalné modifikovat casové
souradnice pohledu na fenomény, tusit, co by viibec bylo mozné dozvédét se o universu
pomoci jinych, témér zazracnych zobrazeni“!'s. Vznikajici filmovy ¢asoprostor neni ani jeden,
ani absolutni, takovych casoprostor(i je naopak nespocetné mnoho a vsechny jsou ve své
podstaté ,neskutecné®, nakolik jsou pouze mnozstvim perspektiv a relativnich vztaht mezi
jevy. Povaha filmového casoprostoru tkvi jak se zda zejména v jeho variabilité a nestabilité —
vsechny jeho Ctyfi rozmeéry, tj. prostorové i casové vztahy, jsou poddajné a podléhaji nespoctu

promeénlivych zobrazeni.

V pripadé prostoru se pluralita filmovych zobrazeni projevuje jeho dezorganizaci — ve
filmu se jakakoliv predstava absolutniho a homogenniho prostoru zcela rozpada, setkavame
se naopak s prostorem rozriznénym do mnozstvi fragmenti a perspektiv, v nichz chybi

jakékoliv trvalé prostorové vlasnosti: ,kazdé premisténi pristroje, kazdy zabér ostatné

110 Zde se vSak Epstein s Bergsonem rozchazi — Bergson totiz pfirovnava lidské vnimani praveé k tomu filmovému,
nebot obdobné jako by vyjima z reality jednotlivé nehybné snimky. Vice viz Turvey, Epstein, Bergson, and Vision,
s. 94-97. O Epsteinové obratu proti Bergsonovi viz také Wall-Romana, Jean Epstein: Corporeal cinema and film
philosophy, s. T1-73.

W Epstein, Mysliaci stroj, s. 26.
112 Epstein, Poetika obrazii, s. 195.
U3 Tamtéz.

114 Viz také tamtéz, s. 194: ,Kinematografie je v soucasné dobé jediny nastroj, ktery udélost zachycuje v systém
vsech Ctyr souradnic. V tom se projevuje jeji nadrazenost nad lidskym duchem, jenz patrné neni uzplsoben tak,
aby snadno uchopil ¢tyfrozmérny kontinudlni celek.”

115 Tamtéz, s. 195.
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odhaluji jisté usporadani prostoru, vzdy ponékud neurcité, casto komplikované nahodnymi
okolnostmi“!'¢, Takovy prostor je pak rovnéz decentralizovany a chybi mu i jakékoliv jednotné
(lidské) meéritko , resp. orientacni bod — divak, ktery si jej bézné sam egocentricky ustavuje,
najednou neni schopen ,presné a bezprostredné urcit postaveni a rozméry predmeéta, které
poslouzily filmovému zobrazeni jako modely“!'’, nebot ,,postaveni vzhledem k pfedmétu neni

tak dostate¢né definovano, aby bylo mozno zalozit na ném presny srovnavaci systém.“!18

V roztristéni prostoru na nespocet moznych pohledud se ukazuje urcita destruktivné
analytickda mohutnost filmového média''® — svét se rozpada, sledujeme pouze jeho fragmenty,
které vsak svou Cetnosti znovu utvareji jakysi netiplny a zmateny'? celek. Jak poznamenava
Stuart Liebman, Epstein zaroven vyzdvihuje a ocenuje zpisob, jimz film ,nedGprosné vrha
samé zaklady kazdodenni existence do stavu krize“'?!, pficemz je rozptyleno nejen pomyslné
kartezianské cogito ,prechazejici v cosi nestabilniho, v nahodily a momentalni vybér
sestaveny ze zdanlivé nekonecnosti rozlicnych perspektiv!??, ale také samotné téleso, jez ,,se
stava nécim rozpadnutym, nepolapitelnym a nehmatatelnym, spise nesourodou ideou nez
pevnou latkou, ohrani¢enou masou“'?. Pro Epsteina je nicméné tato destrukce zaroven
produktivni — mnohost perspektiv, jakkoliv zmatenych a roztristénych, dokaze skutecnost
zobrazit v jistém smyslu vérnéji a iplnéji: ,,Objektiv by se mél priblizovat a vzdalovat, snimat
ji zleva i zprava. Je treba uchopit dany predmét co nejpresnéji a ze vSech stran.“'** Takto
zhusténé poznani je sice bohatsi na mnozstvi informaci, resp. moznych projev ¢i interpretaci

casoprostoru, ty ovsem nelze zaclenit do klasického poznavaciho systému, a tak je ani nelze

116 Tamtéz, s. 239.
17 Tamtéz, s. 238.
118 Tamtéz, s. 238-239.

119 Slovy Nicole Brenezové jde o ,,analytickou dekompozici“ (Brenez, Ultra-moderna, s. 95), Jennifer Wildova mluvi
0 ,analytické schopnosti nicit — znetvofrit, od-soudit“ a navazuje na Epsteinovo pfirovnani filmu k zrcadleni,
v némz se k pozorovateli vraci mnozstvi zvétSenych a znetvorenych odrazti sebe sama. Wild, Jennifer, Distance is
[Im]material: Epstein Versus Etna. In: Keller — Paul (eds.), Jean Epstein, s. 126.

120 Vyraz ,,zmatenost“ Epstein neuziva v negativnim smyslu - znamen4 spiSe pluralitu a mnohoznacnost s nimiz
film vybocuje z bézného lidského vnimani (zejm. od racionalniho k iraciondlnimu). Viz napr. Epstein, Poetika
obrazi, s. 252.

121 Liebman, Stuart, Visitings Of Awful Promise: The Cinema Seen From Etna. In: Allen, Richard — Turvey, Malcolm
(eds.), Camera Obscura, Camera Lucida: Essays in Honor of Annette Michelson. Amsterdam: Amsterdam University
Press 2003, s. 98. Sam Epstein by jisté potvrdil: ,VSe je v pohybu, v nerovnovaze, v krizi.“ Poetika obrazu, s. 101.

122 jebman, Visitings of Afwul Promise, s. 98.
125 Tamtéz.

124 Epstein, Poetika obrazu, s. 102.
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uchopit logicko-racionalnim zptsobem, jenz by vyzadoval jejich redukovatelnost na jediné
casoprostorové meritko.!?* Opét se zde tedy setkdvdme s iraciondlnim poznanim, s vidénim
sveta, které je sice fragmentdrni a individualizované, avsak zdroven se ma stat jakymsi
pronikavym vhledem do ,,syrové® podstaty skutecnosti, pfipominajicim ony mystické zpusoby

pozndni, jejichz souvislost s poznanim filmovym jsem nacrtl v prvni kapitole.'?

Obdobné variabilni a heterogenni je dle Epsteina i filmovy cas. BézZné nezvratitelna
kontinuita a orientace Casu je relativizovana, pravidla lidského a zemského casu jiz neplati:
vlivem stfihu, projekce ,pozpatku“ a jinych filmovych technik je fazeni udalosti najednou
zcela libovolné, nasledek muze predchazet priciné a rozlicné nesouvisejici casy se mohou pojit
vjednom kontinudlnim celku: ,Udalosti nenasleduji jedna druhou, a presto si dokonale
odpovidaji. Fragmenty z nékolika let se objevi v jediném odpoledni. Budoucnost tryska mezi
vzpominkami.“!?” Schopnost filmu zrychlovat a zpomalovat Cas relativizuje i zptsob, jimz
bézné mérime jeho trvani, a dovoluje ndm ,rozlisit to, co je z casového hlediska pro nase oko
prilis oddélené nebo prilis stésnané“!?®, tedy libovolné ¢as zhustovat a roztahovat. Ve spojeni

s variabilitou prostoru je pak film schopen odhalovat nové celky, vztahy a zakonitosti

v prvnim pripadé, ¢i naopak detailni obsahy fenomén v pripadé druhém.'?

Vyvstava nicméné otazka, jaké diisledky ma elasticita filmového casu na divackou
zkusenost jako takovou. Film nam sice umoznuje prozivat rozlicné temporality, avsak ty se
vzdy smésuji do jediného casu, vnémz nase divacka zkuSenost probihd, totiz do jakési
»Vizudlni pritomnosti“!*, Tuto ,,pfitomnost” je tfeba chapat nikoli ve smyslu prostého trvani,
nybrz spiSe jako nejasny a ambivalentni Cas, v némz ,,pfedmét soucasné je a byl nebo bude“!3!
a v neémz se vse nepretrzité pohybuje, tj. neustile smeéruje k budoucnosti (proto také Epstein

prisuzuje fotogenii charakter imperativu a definuje ji jako ,logaritmus pohybu® !, jako

125 Tamtéz, s. 252.

126 Napr. Francesco Casetti mluvi v této souvislosti o ,epifanické vizi“. Viz Casetti, Francesco, Eye of the Century:
Film, Experience, Modernity, translated by Erin Larkin - Jeniffer Pranolo. New York: Columbia University Press
2008, s. 32.

127 Epstein, Poetika obrazi, s. 62.
128 Tamtéz, s. 240.

129 Tamtéz, s. 241.

130 Tamtéz, s. 268.

131 Tamtéz.

152 Tamtéz, s. 102.
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»Zrychleni samotné, protoze je derivatem casu“'*®). Svét je zkratka v neustidlém stavani se
a podle Epsteina jsme pravé skrze filmové médium schopni takovou povahu casu primo
zakouset v jediné pritomnosti, tedy byt svédky momenti vahani ¢i anticipace, momentd,

v nichz se minulost a budoucnost setkavaji a zviditelnuji v aktualité filmového obrazu.'**

Zde je opét patrna pribuznost filmového poznani s poznanim poetickym — obé maji
spoleCnou jistou ,vagnost svého casoprostorového usporaddni® '**, coz znamend, zZe
jednotlivym okamzikiim chybi striktné determinovana temporalita, jsou jakoby ,svévolné
a neutralni® ** a mohou se tak ,pojit s cetnymi minulostmi a riznymi budoucnostmi® ¥,
Filmova temporalita je tedy rovnéz neuchopitelna racionalnim zplisobem - existuje spise jako

zakousena, pociténd, a to zejména na rovineé télesné a emocionalni, resp. nevéedomé.

Mym cilem bylo ziskat obrysy filmového ja, jakozto entity existujici ve filmovém
casoprostoru. Jestlize je vsak filmovy svét takto vagné mnohoznacny, nestabilni, fragmentarni
a diskontinudlni, do jaké miry pak miizeme filmové ja pojmout jako objekt s urcitou
konstantni a celistvou identitou? Jiz jsem poukazal na to, Ze ,destrukce” ¢i ,krize“ filmovych
objektd je dle Epsteina zaroven produktivni, tzn. ze filmové ja, a¢ rozptylené, je nécim
kladnym a v jistém smyslu také autentickym. Tak jako je filmem rozruseno nase navyklé
usporadani ¢asoprostoru a odhalena jeho iluzivnost a umélost, je obdobné ,rozlomen® i nas
pohled na lidskou osobnost. Epstein tento moment popisuje napf. ve znamé pasazi
Kinematografie vidéné z Etny pomoci analogie s pozorovanim sebe sama pri sestupu po

tocitém schodisti obklopeném zrcadly:

»Nikdy jsem ze sebe tolik nevidél [...]. Myslel jsem, Ze vypadam tak a tak, a kdyz
jsem zjistil, ze vypadam jinak, rozbilo toto predstaveni vSechny 1zivé navyky,
které jsem si o sobé vybudoval. Kazdé z téch zrcadel mi nabizelo pokriveni

mého ja, ukazovalo mi nespolehlivost nadéje, kterou jsem mel v sobé. To

135 Tamtéz.

134 Tento aspekt filmového ¢asu zdraznuji napf. jiz zminovany Gordon Sullivan (We Do Not Look At Them As They
Really Are, s. 413-419) a Malcolm Turvey (Jean Epstein's Cinema of Immanence, s. 36-38). Temporalitou
v Epsteinové filmové teorii se rovnéz zevrubné zabyva Trond Lundemo (A Temporal Perspective, s. 207-225).

135 Epstein, Poetika obrazi, s. 269.
136 Tamtéz, s. 266.

157 Tamtéz.
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nemilosrdné sklo mé nutilo hledét na sebe jeho lhostejnyma ocima, jeho

pravdou.“!%

Vidime tedy, ze 1ze uvazovat o urcité ,pravdé” filmového ja, rozhodné vSak nepujde
o pravdu stabilni a iplnou, nebot rozruseni casoprostorové struktury svéta ma za disledek

také rozruseni identity jeho objekt.

2.3. Labilni identita

Vramci pohyblivého a neustile se promeénujiciho filmového svéta je obtizné stanovit
jakékoliv trvalé vlastnosti jeho objektii ¢i pevné vztahy mezi nimi. Filmové obrazy se stridaji
jeden za druhym a vytvareji nové a nové casoprostory, jejich vyznam tak nikdy neni absolutni
ani stabilni, ,jde o vytvareni jakési pravdy, ktera je vzdy relativni a neukoncena, ktera vzdy
obsahuje jisty stupen nejistoty“!'*. Identita pfedmeétt je tedy pouze priblizna, divak ji utvari
na zakladé dohadt a neustale ji re-interpretuje. Proto také Epstein opakovane zdlraznuje, ze
filmova realita je spise irealitou a ze pfedmeéty, jakoby ,,zkapalnéné“!*’ v tomto fluidnim svété,
nikdy nejsou doopravdy samy sebou: ,, Tyto pfizraky, stejné vyhybavé ve vzajemnych vztazich
jako v individualnim sebeutvareni, jakoby lepkaveé kluzké, nemohou byt nadany zadnou

skute¢nou identitou.“*!

,Ne-identita® filmovych objektd ovSem neni v Epsteinové chdpani ménécenna,
naopak — odrazi skutecnou povahu reality - mnohoznacné, relativni a nepretrzité pohyblivé!*
tak jak jsem ji vykreslil v predchozich kapitolach. Podstata téchto objektt totiz netkvi v pevneé
definovanych vlastnostech, tedy neni determinovana tim, ¢im jest — skrze filmové zobrazeni
se spise kazdy objekt stava nekonecnym poctem aspekti!*’, moznych projevd, a vzdy je tak

vrv v

tvoren i tim, ¢im neni (ale byt mze), ,vibruje napfi¢ vSemi moznostmi existence i ne-

138 Tamtéz, s. 142.

139 Tamtéz, s. 245.

10 Epstein, Ecrits sur le cinéma 2, 's. 32.
141 Epstein, Poetika obrazii, s. 239.

142 Touto absolutni relativitou, znemoznujici presnou determinaci, se realita vymyka jazykovym a racionalnim
konstrukcim - je tedy spiSe pred-jazykové a iraciondlni. Viz napr. tamtéz, s. 255.

143 Epstein, Ecrits sur le cinéma 2,s. 32.
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existence“**. Esencialismus je tak nahrazen paradigmatem neustdlého stavani se.'* Jak
poznamenava Nicole Brenezovd, v tomto ohledu se Epsteinova filmova ,,investigace® netyka
ani tak ,,nuanci® snimanych objektd, jako spise ,diferenci“!*® — jejich vagni a labilni identita

’

je pak souCasné ,netplnd i zahlcujici“'#’, jelikoz nikdy neni plné rozhodnuta, ale zaroven skyta
nekonecno moznosti svého sebe-urceni. Film svou nedokonecnosti divika podnécuje,
osvobozuje jej od logiky stabilnich vyznamu a racionalni analyzy (tj. spoutavani) vnimaného
svéta a umoznuje mu poznavat mimo slova Ci ,pred slovy“, objevovat i sféry skute¢nosti
vyskytujici se mimo dosah klasické (racionalni) logiky, totiz skutecnosti jesté nezpracované,

neschematizované, netypizované.

Ne jinak tomu bude v pripadé identity lidskych bytosti. Epstein opakované poukazuje
na dasledky filmového vidéni pro otazky lidské existence — naprosta promeéna identity
pozorovanych objektil (zejm. téch lidskych) nas privadi k otazce: ,Kdo jsem? Kde je moje
opravdova totoznost?“!*¢, Ve filmu totiz najednou pozorujeme zcela nové bytosti, odhalujeme
aspekty osobnosti, jez bychom pouhym okem nikdy nebyli schopni zaznamenat:
~kinematograf vytvari novy vzhled duse“!#’ a skrze variabilitu a mnohoznac¢nost vytvareného
Casoprostoru ,,0svobozuje v individuu onu konstantu, jiz nazyvame osobnosti“!*®°, Stejné jako
jakékoliv jiné objekty filmového sveéta je tedy i lidské ja nécim nejednotnym a veskrze fluidnim
- domnéla osobnost se stava ,rozptylenou a mnohotvarnou bytosti“!*!,  komplexni, relativni
a variabilni realitou” '*? vyznacujici se nekonenym mnozstvim moznosti své existence.

v 7

V tomto smyslu je pak filmové ja vzdy rovnéz z Casti ne-realné (mozna dokonce z vétsi casti

144 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, 's. 395.

145 7 esence film poznava pouze nescetné formy, skrze néz existuje, jde tedy o esenci nedokoncenou, relativni,
necistou, prchavou, vzdy se odlidujici od sebe sama.“ (Epstein, Ecrits sur le cinéma 2, s. 138). Pravé diky tomuto
zavrzeni esencialni stélosti je pak film ,diabolicky“, cozZ je jedna z tezi Epsteinovy knihy Le Cinéma du diable. Viz
Cortade, Ludovic, Le Cinéma du diable: Jean Epstein and the Ambiguities of Subversion, translated by Roxanne
Lapidus. SubStance 34, 2005, ¢. 3, s. 7.

146 [...] tento nadbytek na platné vytvari bujny svét rozdila“ (Epstein, Poetika obrazi, s. 253). Viz Brenez, Ultra-
moderna, s. 98.

47 Epstein, Poetika obrazij, s. 280.

148 Epstein, Mysliaci stroj, s. 12.

149 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 200.
150 Tamtéz, s. 200.

151 Tamtéz, s. 394.

152 Tamtéz, s. 393.
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nez realné), nebot zahrnuje i své neuskutecnéné, potencidlni podoby, jez co do mnozstvi

nejsou nikterak omezené (tak jako nekonecCna rada cisel'*).

Na pomyslnou otdzku ,kdo jsem?“ se muzeme pokusit prozatimné odpovédét: Nejprve
jsme videéli, ze filmovy aparat odhaluje a izoluje lidskou dusi, tj. jakysi charakter, osobnost ci
energii, kterd je jakoby vepsdna do hmotné skutecnosti, resp. s ni utvari jednotny celek, a je
tak pozorovatelna primo skrze filmovy obraz. Na zobrazeném (a ,,zprahlednéném“'>) lidském
téle tedy mizeme zakouset nejen jeho vnéjsi, fyzickou realitu, ale i tu vnitrni, psychickou, tzn.
nejen jeho télesné pohyby, ale i pohyby dusevni, totiz ztélesnéné myslenky, zdmeéry Ci vasne.
Diky variabilité filmového casoprostoru ¢clovéka pozorujeme v této jeho bytostné mobilité!,
mnohem lépe pak mj. vidime, jak se jeho identita den ode dne ¢i rok od roku promeénuje, nebot
film umi stéstnat k sobé i naprosto oddélené a vzdalené okamziky, coz nas vede k otazce:

»existuje vliibec [Clovek] v té neustdlé pfeméné jenom jeden?“!%,

Zatimco filmova fragmentarizace ozivuje, odusevnuje a individualizuje i jednotlivé
casti lidského téla (¢cimz dané casti nabyvaji platnosti celku'*?), techniky filmové montaze zase
rozsiruji jeho individualitu a odhaluji i realitu zcela novych bytosti, nadlidskych individui'*,
a to tim, Ze kladou vedle sebe rozlicné osoby nebo je vzajemné spojuji a prekryvaji. Vidime
tedy, Ze individualita osobnosti se ve filmu zcela rozpada, resp. je relativni, neustale se

preusporadavajici a v tomto ohledu také ,,uméle” vytvorend.'*
Film nas zkratka uci pohlizet na lidské ja zcela odliSnym zplisobem. Vznika druhotna
osobnost, jez nepodléha principu fixni identity a individuality, coz v podstaté znamena jeji

negaci a rozplynuti: ,,je zasazena samotna entita, individuum uz neexistuje, je uz jen porézni

155 Lidské ja ma tedy ¢iselnou povahu, tj. vychazi z kvantity, coz je v souladu s charakterem skutecnosti popsanym
dfive. Viz napft.: ,Kazd4 realizace mého ja je jen shlukem moznosti, pottem poctu.” (Tamtéz, s. 395), ,Tak jako
realita elektronu, rovnéz realita lidského ja, resp. jeho podstata, je jevem vepsanym v urcitych mezich kvantity,
tedy Cisla.” (Tamtéz, s. 394).

154 Viz Epstein, Poetika obrazi, s. 112: ,Herec je dokonaly, pokud sdm sebe ucini prithlednym jako akvarium,
v némz je k vidéni pouze jeho vtéleni.”

155 Epstein, Ecrits sur le cinéma 2, s. 79.
156 Epstein, Poetika obrazt, s. 243.

157 Tato synekdochickd struktura je pro Epsteina velmi podstatnda, opét v ni nachazime spriznénost s poetickym
myslenim: ,,Cést za celek, to je rétorika lasky. Kazda bytost ma platnost celého vesmiru.“ (Tamtéz, s. 203). Zde
rovnéz vidime souvislost s kabalistickym a paracelsovskym propojenim mikrokosmu a makrokosmu, viz vyse.

158 Tako priklad téchto nadlidskych individui Epstein uvadi zejm. rodinu, resp. rodinnou podobnost pozorovatelnou
na ruznych osobach a v rdmci vétsich ¢asovych isekd. Mnohem méné ,,lidsky“ se zda dalsi Epsteinav priklad - totiz
»~hemoc” jakozto entita pozorovatelna skrze jeji projevy v jednotlivych osobach. Viz tamtéz, s. 197-198.

159 Epstein filmova ja nazyvd Adamem a Evou, viz Ecrits sur le cinéma 1, s. 243.
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siluetou“'®’, vystihuje tento moment Brenezova. Nicméneé jak jsem jiz naznacil, tato destrukce
a vznikajici irealita maji sviij produktivni, odhalujici aspekt a snazi se svym vlastnim
zpusobem proniknout do prirozenosti véci i osob: filmové ja tedy sice nelze uchopit jako
konzistentni, jasné ohranicenou entitu skrze racionalné-logicky systém poznavani, mizeme
jej vsak pojmout jako entitu v nepretrzitém procesu sebe-konstruovani, a to nikoliv izolované,
nybrz v nekonecné $iti moznych vztaht. Francesco Casetti ve své knize Eye of the Century
velmi presné popisuje tento zasadni bod Epsteinovych Gvah v ramci sirsiho kontextu moderni
mysli: dle Casettiho interpretace ma film ukazovat, ze realita se nam nikdy nepredklada ve
své uplnosti, nybrz vzdy je filtrovana a interpretovana skrze pohled, procez i lidské ja je vzdy
konstituovano tim, jak se ukazuje pohledu druhého, ,neni zadny oblicej: jsou pouze masky

a hleddme-li pravdu, musime se obracet praveé k nim“¢!,

Filmovy aparat ,skladd a rozklada svou osobni vizi“!¢?, tj. filtruje, interpretuje,
a predklada jiz mediovanou skutecnost divakovu pohledu. Tato skutecnost je, jak jsme videéli,
fluidni, vZdy netplna a otevrena neustalému dotvareni. Zde se tedy zacina rysovat aspekt
filmového j4, resp. filmové skutecnosti obecné, jejz jsem dosud zdmérné pouze naznacoval —
totiz jejich dotvoritelnost aktivitou divaka. Fotogenie je vzdy vztahem, podnétem, energii,
neustale vznikajici a proudici vbodé setkani divackého subjektu a mediovaného svéta.
K presnéjsimu vykresleni filmového ja proto bude tfeba se nyni na tento vztah blize zameérit

a ukazat, jakym zplisobem jej divak zakousi a sam touto svou zkusenosti konstruuje.

160 Brenez, Ultra-moderna, s. 97.
161 Casetti, Eye of the Century,s. 61.

162 Epstein, Poetika obrazt, s. 154.
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3. Ja jako vztah

Specificky filmové ja na jednu stranu vznika jiz v procesu mediace dané skutecnosti filmovym
aparatem (nejprve samotnym zaznamenanim kamerou-strojem, posléze filmovymi
technikami jako je strih atp.), na druhou stranu je byti tohoto ja konstruovano, resp.
aktualizovano, teprve v momenté projekce pro ,,oko” divdka. Ten jej vSak neprijima pasivné
jako néco dokonceného a Gplného, nybrz sam jej aktivné dotvari, coz je zakladni ontologicko-
epistemologicky princip platny i pro jiné oblasti skutecnosti, nez je ta filmova, stejné jako se
jeho konceptualizaci nezabyva pouze Epsteinova filmova teorie. S riznymi pojmy filmového
divactvi se setkame jiz u rady ranych filmovych teoretikd (zejm. dokud mezi nimi panovala
fascinace filmem jako ,atrakci“ utocici na divdkovy smysly'®®) a je tfeba je chdpat v $irSim
kontextu uvazovani o modernim subjektu a obrazech jako takovych - jak pise napr. Katerina
Svatonova v navaznosti na némeckého teoretika obrazu Hanse Beltinga, ,,obraz existuje pouze
v misté setkani obrazu s divakem, respektive s divikovym pohledem a jeho télesnosti. Mistem
obrazll pak neni prazdny prostor, ale télo pozorovatele, a proto neni obraz jen cilem pohledu,
ale je jeho soucasti“!**, Filmovy obraz ma pak v moderni vizudlni kultufe vysadni postaveni
diky své virtualité a imagindrnosti, pro néz je ,médiem plné zavislym na lidské

imaginaci“ a podob4 se tak ,,snu ¢i halucina¢nim staviim“!%s,

Mimo dalsi teoretizace filmového divaka'®® se mizeme obratit také k literarni teorii,
napr. kpraci Kostnické skoly recepini estetiky (vychazejici zejm. z hermeneutické
a fenomenologické tradice) — Wolfgang Iser, jeden z jejich nejvyznamnéjsich predstaviteld,

vnesl do popredi tzv. apelativni funkci textu (ve smyslu zaméreni se na vnimajici subjekt!¢")

163 Vice viz Paci, The Attraction of the Intelligent Eye, s. 121-137; rovnéz Branco, Patricia Castello, The awakening
of the body: “Film as Sensation” in the first French avant-garde. The Senses and Society 15, 2020, ¢. 2, s. 125-138.

164 Viz Svatonova, Odpoutané obrazy, s. 16.

165 CehoZ si, jak poznamenavd Svatofiova, viimaji filmovi teoretici velmi brzy, napi. Hugo Miinsterberg ¢i Rudolf
Arnheim. Viz tamtéz, s. 74.

166 Divakem se zabyvalo mnoho filmovych teoretikd, a to z riznych Ghld pohledu. Vyznamny obrat k divakovi lze
pozorovat zejm. u zastupci Frankfurtské skoly, napt. u Waltera Benjamina nebo Siegfrieda Kracauera, pozdéji
u strukturalistil nebo v souvislosti s rozvojem aparatové, ideologické a psychoanalytické teorie. Nékteré teorie
pracovaly v zasadé s divakem abstraktnim, vykonstruovanym a pasivnim, v nékterych jiz divik vystupoval aktivnéji.
O dalsim vyvoji divactvi v souvislosti s koncepcemi subjektivity viz napr. souhrnny vyklad: Pribram, Deidre,
Spectatorship and Subjectivity. In: Miller, Toby — Stam, Robert (eds.), A Companion to Film Theory. Blackwell
Publishing 2004, s. 146-164.

167 Zde 1ze podotknout, Ze tento ,apel” se ve své podstaté podoba imperativnimu charakteru Epsteinovy fotogenie
(viz vyse).
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a svym konceptem implicitniho ctendre vepsal ctenarskou pozici do samotné struktury textu:
»Pokud vychazime z toho, Ze texty ziskavaji svou realitu teprve béhem samotného cteni,
nutné to znamena, zZe vystavbeé textu museji byt vepsany podminky aktualizace, které dovoluji
konstituovat vyznam textu v recepénim védomi piijemce.“!*® Podle Isera je tedy tfeba
predpokladat ¢tendare jiz v samotném textu jako urcity souhrn potencialit, roli, které mohou
byt posléze naplnény, pricemz ,koncept implicitniho Ctenare jako role nabizené textem neni
abstrakci skutecného Ctenare, ale spise podminkou pro napéti, které vytvari skute¢ny ctenar,
kdyz zacne hrat svou roli“!'®. Iser navic podotyka, ze literarni text ani neodradzi skutecné
predméty, ani je v pravém slova smyslu nevytvari, vzdy totiz obsahuje vice ¢i méné mist
nedourcenosti, a zobrazuje tak spise jen mozné ,reakce na predmeéty“!'’’, spolurealizované

teprve aktem Ctenare.

Zde lze spatrovat analogie s irealitou filmového svéta v Epsteinové pojeti,
s ,neskutecnem, legalizovaném na zakladé emoce“!", tedy na zakladé divacké reakce. Podle
Isera jsou zminéna mista nedourcenosti zakladnim aspektem literarni prézy, nebot umoznuji
interpretacni prostor, resp. oteviraji text obrazotvornosti ctenare a dovoluji, aby jej adaptoval
na svou individudlni situaci, aby si ,privlastnil cizi zkuSenost“!”?, kterou text nabizi a vedle
niZ se realny svét jevi ,,uZ jen jako moznost“'”®. Cim vice je pak nedourcenost rozsifovana, ¢im
vice text pozbyva determinovanosti, tim vice je Ctenar zapojen.'™ S Epsteinem bychom potom
mohli fici, ze filmovy svét, svou relativni a fluidni povahou absolutné ,nedourceny”, prenasi
svou realitu zcela do nitra divacké zkuSenosti, a to svym specifickym zptisobem: zatimco
Iserova koncepce se tyka vyhradné tvorby vyznamd, u Epsteina se komunikace filmového dila
s divakem, jak jsem jiz zminoval v predchozich kapitolach, odehrava spise na roviné pred-
jazykové, a proto zde ma Iserovo ,privlastnéni cizi zkusenosti“ spiSe charakter vciténi se —

predmeéty filmového svéta ziskavaji emocionalni naboj'™, ,vidime v nich a skrze né vzpominky

168 Iser, Wolfgang, Koncepty Ctendare a koncept implicitniho ¢tenare. Aluze, 2004, €. 2-3,s. 139.
169 Tamtéz, s. 140.

170 Iser, Wolfgang, Apelova struktura texti. Nedourcenost jako podminka ucinku literarni prézy. In: Sedmidubsky,
Milos$ a kol. (eds.), Ctendr jako vyzva. Vybor z praci kostnické skoly recepéni estetiky. Brno: Host 2001, s. 43.

171 Epstein, Poetika obrazii, s. 160.

172 Tser, Apelova struktura textf, s. 60.
173 Tamtéz, s. 44.

174 Tamtéz, s. 42.

175 Rodji se tak véc-pocit.“ Epstein, Poetika obrazii, s. 160.
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a emoce, plany a zklamani, které jsme na kratsi ¢i delsi dobu, pripadné naporad, spojovali
praveé s témito predméty“!’e. Film se zkratka dotykad prfimo divdkovy citovosti'”, tj. afektil

dosud nezpracovanych do verbalné-racionalni podoby.

Epstein, podobné jako jini soudobi autori (zejm. zastanci filmového surrealismu)!’,
proto nachazel podobnost mezi filmem a stavem snéni — nikoliv v§ak v pouhé moznosti
zobrazit snové obrazy filmovymi prostfedky (napf. vrstvenim iraciondlnich vjem,
asociativnich spoju, erotickych fantazii atp.), nybrz na hlubsi a obecnéjsi irovni samotné
divacké zkusenosti. Filmové obrazy totiZ podobné jako ty snové nepodléhaji racionalni logice,
jejich hodnota nespociva ani tak v jejich doslovném vyznamu jako spise v pocitovém spoji
uskutecnovaném v interakci mezi filmovou realitou a divakem. K tomuto specifickému spoji
dochdzi zejména diky tomu, Ze se moderni divak nachazi ve stavu ,neurastenické tinavy“!",
¢imz je jeho racionalita oslabena. Takovy divak na sebe nechava doléhat filmové obrazy, jakysi
»pramen nervni energie“'® proudici z pldtna, a souc¢asné do pozorované skute¢nosti promita
sebe sama, resp. ji dotvari svym nevedomé citovym vkladem. Jak jsem ukazal jiz v prvni
kapitole, Epsteinovo nevédomi se tyka predevsim télesnych afektt, verbalné nezpracovanyh
a nevyjadritelnych, coz znamena, ze se divak s filmovou skutecnosti vzdy setkava nejprve
skrze svou vlastni télesnost, tj. pred tim, nez je ,ochoCena“ rozumem a slovy, a uchovava tak
jeji ,,surovost” i ptivodni ,absurditu“'®!. Jak jesté uvidime, pravé v tomto ohledu nabyva onen

spoj mezi divakem a filmovym objektem také erotického charakteru.

Katie Kirtland vystihuje Epsteinovo pojeti divacké pozice pomoci metafory ,lasky jako

projekce“!®?, v tom smyslu, ze laska ¢i cit, stejné jako esteticka zkuSenost, jsou ,spiSe zrcadlem

176 Tamtéz, s. 166.
177 Epstein, Ecrits surle cinéma 1, s. 352.

178 Richard Abel zminuje napr. Marcela L’Herbiera, Roberta Desnose, Jeana Goudala nebo Antonina Artauda, viz
French Film Theory and Criticism, Vol. 1, s. 335-340.

179 Viz vyse, pro kontext také Rosenblatt, Nina Lara, Photogenic Neurasthenia: On Mass and Medium in the 1920s.
October 86,1998, s. 47-62.

180 Epstein, Poetika obrazii, s. 105.

181 Pohotova rozlisovaci schopnost filmu a fotogenie pohybu (vcetné pohybi akustickych) nakonec vedou k témto
erupcim absurdna, které pronika z predpekli reality pomoci oslabené logiky svéta filmového platna. [...] Skutecné
muze byt zformovano v raciondlni az poté, kdy ve vztahu k sobé samému ziska v mysli jakysi odstup. Film tuto
perspektivu dezorganizuje, protoZe znicehonic vzidy znovu vytahuje ze zapomnéni do prvni rady skutecnost
dostate¢né brutdlni, aby si uchovala svou ptuvodni pfichut absurdity.” Tamtéz, s. 254 a 256-257.

182 Kirtland, The Cinema of the Kaleidoscope, s. 103.
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nez vlastnosti“!®, Charakter filmového objektu tedy zavisi na tom, Ze do néj divacky subjekt
promita svou vlastni (nevédomou) zkusenost, vlastni télesné a emociondlni prozitky. 34
V pripadé filmového ja lze potom fici, Ze hleddme-li jakoukoli jeho ,pravdu®, nikdy ji
nenalezneme jako néco uplného a dokonceného, nybrz vzdy bude zaviset na divackém
subjektu, jenz skrze bezeslovnou komunikaci s timto filmovym ja navazuje blizky a intimni
kontakt. Stav, v némz se filmovy divak ocit4, je pritom v zakladé stavem pred-jazykové jednoty
(Ci psychoanalytickym slovnikem stavem preoidipalniho détstvi'®®), v némz pozorujici subjekt
splyva s pozorovanym objektem, nacez splyva i rozliseni mezi subjektivitou a objektivitou,
pozorovanim a interpretaci, skutecnosti a moznosti. V nasledujicich trech oddilech kapitoly

se na popsany mechanismus zamérim podrobnéji v souvislosti s pojetim filmového ja.

3.1. Cizi uprimnost

Navazi nejprve na jiz citovanou pasaz z Kinematografie videné z Etny, v niz Epstein popisuje
sokujici, izkosti plné setkani se sebou samym zprostiedkované lhostejnym a nelitostnym
pohledem filmové kamery. K situaci, v niz se clovek setkava svlastnim zfilmovanim, se
Epstein vraci opakované i v pozdéjsich textech, casto své tivahy zacina vzpomenutim anekdot
o hereckych hvézdach, které se rozplakaly, jakmile se poprvé spatfily na platné.!*¢ Domnivam
se, ze Epstein klade diraz na podobné situace mj. proto, ze se v nich nejlépe vyjevuje povaha
onoho vztahu mezi divikem a filmovym ja. Divak jako subjekt totiz v takovém pripadé
pozoruje na platné sebe sama jako ,,druhého”, tedy jako existenci, s niz se ztotoznuje, ale
zaroven s ni nenachazi tutéz jednotu, v niz spociva v kazdém pritomném okamziku se sebou
samym. Spolu s timto novym zptsobem sebe-zakouseni se potom rozevird i prostor pro
ohledavani vlastni (rozstépené) identity, resp. pro konfrontovani vlastnich predstav s nove

mediovanou skute¢nosti.

183 Tamtéz, s. 104.

184 Odtud také Turveyho pojem ,filmu imanence® v protikladu k okulocentrické a transcendentalni divické pozici.
Viz Jean Epstein's Cinema of Immanence, s. 25-50.

185 Willemen, Paul, Photogénie and Epstein. In: Willemen, Paul, Looks and Frictions: Essays in Cultural Studies
and Film Theory. London: British Film Institute 1994, s. 129.

186 Viz napf. kapitola ,La doute sur la personne” [,Znejisténa osobnost*], kterd se tomuto tématu vénuje. Epstein,
Fcrits sur le cinéma 1, s. 392-397.
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Primarné je tato diskrepance dana tim, zZe cCasovost pozorovaného ja jiz divakovi
nendlezi, jde 0jiz ztracenou minulost, navic znovuprozivanou, jak jsme vidéli v druhé kapitole,
ve zcela modifikovaném poznavacim systému, skrze nelidsky pohled kinematografu. Rovnéz
ostatni aspekty vlastniho zfilmovaného ja se divakovi jevi jako cizi — zneklidnujici je uz jen
moznost vidét sebe sama zvnéjsku, z pohledu druhé osoby, film navic oproti prostému
zrcadlovému obrazu dokaze diky své mobilité postihnout lidské ja z mnoha odlisnych Ghla
a perspektiv, nabizi nespocet fragment(i a odliSnych podob, ¢imz utvari jakysi jeho
»kaleidoskopicky obraz“!®’. Vicero badatelil v tomto ohledu poznamenava, ze Epsteintiv popis
dané situace je v podstaté prevracenim lacanovské ,faze zrcadla“, kdy se divak najednou

neidentifikuje se sebou samym, ale spise se sebou jakozto ,jinym*“.'88

Zdéseni vyvolané sledovanim vlastniho zfilmovaného ja vsak neni dano pouze timto
zcizenim, nybrz i tim, Ze divdk v onom obraze sebe sama shledava cosi bolestné pravdivého:
»Je-li nasim prvnim pocitem pred vlastnim zachycenim na platné jakasi hriza, je to proto, ze
jako civilizovani lidé si denné nalhdvame devét desetin sebe sama.“ '** Prestoze pohled
kinematografu jakozto nelidsky mysliciho stroje konstruuje svou vlastni deformovanou
predstavu lidského ja, odhaluje jej zaroven v jakési bezprostfedni uprimnosti, provadi
»psychologicky fez, umistény v roviné minimdalni 1zi a maximalni pravdivosti“'®, jelikoz se
odprostuje od vSech 1zivych predstav, jez jsme si o svém ja utvorili, snima jej ,,okem bez
predsudk, bez moralky, zbavené vSech vliva, které v lidské tvari a v lidskych gestech vidi rysy,
které my, zatizeni sympatiemi a antipatiemi, zvyky a reflexy, uz vidét neumime“"°!. Jakmile
se tedy divak obrati k sobé sama skrze tento nestranny pohled, uvidi se ve zcela odliSném
svéetle, zpozoruje na sobé to, co jindy nebyl schopen (nebo ochoten) vidét — ,vulgarni drzeni
téla, neobratnost v pohybech, hanlivy pohled, ktery chtél praveé nejvice skryt, a myslel, ze se

mu to i podarilo“!2.

187 Casetti, Eye of the Century, s. 61.

188 Viz Abel, French Film Theory and Criticism, Vol. 2, s. 157; Liebman, Visitings of Afwul Promise, s. 92.
189 Epstein, Poetika obrazt, s. 143.

190 Epstein, Mysliaci stroj, s. 63.

1 Epstein, Poetika obrazt, s. 143.

192 Epstein, Mysliaci stroj, s. 63.
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Popsana situace ma nicméné hlubsi rozmeér — nejen zZe ndm umoznuje ,zkontrolovat
svou vlastni upfimnost a presvédcivost® %, resp. rozkryt odmitanou a zahlazovanou
spravdu“ osvé osobé, ale odhaluje rovnéz specificky filmovou dialektiku mezi
»ja“ a ,,druhym®. Jestlize se pfi sledovani vlastniho zfilmovaného ja setkdvadme s upfimnosti,
kterou zcela nepoznavame, ale zaroven ji prijimame jako svou, znamena to, ze prijimame
pohled ,druhého, tedy cizi subjektivitu (v tomto pripadé subjektivitu nelidského stroje),
kniz nase ja unika. Vicero interpreti’* si zde vsima analogie se sartrovskym modelem
intersubjektivity, konkrétné se Sartrovou analyzou ,pohledu® v Byti a nicoté.' Sartrav
subjekt, vytrzeny ze svého nereflektovaného védomi cizim pohledem (at uz aktualnim ci
potencialnim), si najednou vS§ima svého byti unikajiciho ke svobodé druhého, tj. ke svobodé,
s niz na néj druhy pohlizi, a odcizuje mu tak jeho identitu: ,,Jakmile druhy vyli¢i maj charakter,
vubec se ,nepoznavam’, vim vsak, zZe jsem to ja. Ihned prijimdm toho nabizeného cizince
u sebe, aniz pro mne prestava byt cizincem.“'°® Sartriiv model 1ze posléze prenést i na situaci
filmového divactvi, napr. Francesco Casetti se domniva, Ze ,pravé pri pozorovani filmu
nejlépe pocitujeme, jak se pozorované stava pozorujicim, ocitime se uvnitr pohledu, ktery jiz
nendlezi pouze ndm samym“!’, ¢imz je ndm odcizena nejen vlastni identita, ale i svét, v némz

se pohybujeme.!® I pro filmové ja tedy plati Sartrova teze, Ze ,je tim, ¢im neni, a neni tim, ¢im

]'e“199

Co se stane, kdyz situaci obratime a nechame divaka pohlizet nikoliv na vlastni
zfilmované ja, ale na ja druhého? JestlizZe je filmové ja vzdy nedokoncené a podnécuje divaka,
aby do néj promitnul svou emocionalitu a navazal s nim intimni spojeni, zd4 se mi, ze tak jako
divak pfi pozorovani vlastniho zfilmovaného ja pocituje cizost (a prijima ji za svou), tak pri

pozorovani ciziho zfilmovaného ja pocituje stejnost, resp. blizkost — opét se totiz v jistém

193 Epstein, Poetika obrazii, s. 200.

194 Casetti, Eye of the Century, s. 161-163; Charney, Leo, In a Moment: Film and the Philosophy of Modernity. In:
Charney, Leo — Schwartz, Vanessa R. (eds.), Cinema and the invention of modern life. Berkeley: University of
California Press 1995, s. 279-294.

195 Viz Sartre, Jean-Paul, Pohled. In: Bytr a nicota, prelozil Oldfich Kuba. Praha: OIKOYMENH 2018, s. 295-346.
Ostatné Epstein sam na Sartra odkazuje, napt. v Ecrits sur le cinéma 1, s. 406.

19 Sartre, Pohled, s. 333.
197 Casetti, Eye of the Century, s. 162.

198 _Odcizené ja, které je pozorovanym bytim, implikuje souc¢asné odcizeni svéta, ktery organizuji. Sartre, Pohled,
s. 321.

199 Tamtéz, s. 307. Pro srovnani také Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 396: ,Myslim, tedy nejsem. Byti se silné misi
s nebytim. [...] Jakékoli pfesvédceni o byti se opird predevsim o to, co neni.”
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ohledu setkava se sebou samym, nebot tim, Ze je ponoren do pozorovaného objektu, stava se
sam predmétem svého pohledu. Tyto dvé polohy vsak nejsou vzdjemné exkluzivnimi mody
divacké zkusSenosti s filmovym ja, spiSe nam ukazuji neustaly dialekticky pohyb odehravajici
se mezi ,,ja“ a ,druhym®, subjektem a objektem, pohyb, v némz se pfi sledovani filmu jedno
s druhym setkava a v némz se hranice oddélujici jedno od druhého (jak jsme u Epsteina jiz

zvykli) nakonec rozplyvaji.

Lidska osobnost je tedy filmem zobrazena jednak v neustalém procesu stavani se, ¢cimz
se jeji identita rozpousti do mnohosti svych moznych ¢i pravdépodobnych podob, jednak
v neustalém unikani k pohledu druhého, resp. k mistu projekce, v némz se stretavaji pohled
filmového aparatu a pohled divaka. I pres takto vyraznou destabilizaci vsak filmové ja zistava,
co se tyce jeho odhalujictho charakteru, relevantni: Epstein paradoxné prirovnava filmové
zobrazeni k aktu, ktery veskerou tuto nejistotu neustale se stavajiciho ja ukoncuje — totiz ke
smrti jakozto ,zazracné znalkyni Clovéka“, ,ndstroji spravedlnosti®, ,vykrystalizovanému
zivotu“?, Stejné jako smrt je ,upfimny” i film, je jakymsi pfedznamenanim jejiho bytostné
odhalujiciho aktu: ,na filmovém platné vypaddme spise takovi, jaci budeme, az zemfeme“?"!,
coz v Epsteinove pojeti znamena - takovi, jaci jsme - jelikoz Zivot a smrt netvori oddélené
skutecnosti, naopak se neustale proplétaji>®2. Moment smrti zde I1ze chapat i spolu se Sartrem
jako ,,smrt nasich moznosti, jiz postfehneme v pohledu druhého“*®, tedy moment, v némz je
nase ja jakoby znehybnéno a souzeno cizi subjektivitou. Na rozdil od lidské subjektivity vsak
subjektivita filmového aparatu sviij obraz lidského ja nabizi divickému pohledu - at uz se
jedna o vlastni ja ¢i ja druhého, jako filmovi divaci jej mizeme skutecné pozorovat (Ci presnéji
vnimat a citit) a pronikat do jeho skutecnosti jakoby cizima ocCima. Jiz jsem nastinil, v cem
konkrétné spociva ,psychoanalytickd“ schopnost filmu, v nasledujicim oddile se na ni

nicméné zamérim blize, tentokrat ve vztahu k divacké pozici.

200 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1,s. 199.
201 Tamtéz.
202 Tamtéz, s. 200.

203 Sartre, Pohled, s. 314.
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3.2. Pronikavy pohled

Filmovy pohled podle Epsteina ,pronikd do zivota“?*, resp. umoznuje ,,pronikani pravdy na
povrch“, Je tedy tfeba jit dale a ptat se, co presneé tento pronikavy pohled odhaluje, co presné

vyzvedava ,,na povrch®, jestlize svou pozornost obrati na zjev clovéka:

»,0dusevnéla lidska tvar se utkava s elektfinou. Svétlo ji jako ohnivy prival
spaluje, rozleptava, uzrava, patinuje, glazuruje a natira barvami vasné. Ta tvar
puka, loupe se, otevira se v ni hluboka priirva, trpi a sméje se, pozveda se jako
zboznované slunce. Dotykem ampér se ji vtiskuje do cela myslenka. Oblouk
lampy vykresluje v oku stin vzpominek, dodava pohledu jiskrivost viile a jako

Blih vdechuje hlinénym dstim Gsmév té nejsmutnéjsi 1asky. “>%°

Svou metaforickou reCi se Epstein snazi postihnout slovy obtizné vyjadritelnou
fotogenii lidské osobnosti. Jiz jsme vidéli, ze podle Epsteina se skrze lidské télo snimané
filmovym aparatem projevuje bohaty vnitrni Zivot dané osoby — jeji myslenky, zdmeéry, pocity,
bolesti, zkratka jeji ,dusevni pohyby“. Tyto komplexni introvertni obsahy se dostavaji na
povrch?” jsou ztélesnény ve fyziologii lidského téla, zanechavaji v ni své viditelné stopy, a to
skrze ,,nespocet svalovych a koznich pohyba“?®, Film si pak téchto stop v§ima mnohem lépe
nez lidské oko (diky technikdam, o nichz bude fec dale), dokonce je zvyraznuje
a ,transponuje” do své obrazoveé poetické reci.?”” Prenos se tedy déje vyhradné na vizualneé-
afektivni roviné — Epstein chape film jako ,fotoelektrickou psychoanalyzu®?° odhalujici

nikoliv racionalizované a verbalizované dusevni pohnutky, nybrz jejich drivéjsi, méneé

vedomou, ale mnohem uprimnéjsi a intimnéjsi formu.?!! Zobrazeno je tak spise ,pocitové

204 Epstein, Poetika obrazii, s. 70.

205 Tamtéz, s. 200.

206 Tamtéz, s. 153—154.

207 Kdyz se usta konecné pooteviou, jako by z nich vzlétla samotné radost.“ Tamtéz, s. 165.
208 Epstein, Ecrits sur le cinéma 2, s. 106.

209 Tak piSe napf. Brenezova, film je ,ponorem do perspektivy vnittku®, z néjz ,exhumuje nevédomi referenta
a efekt jeho transpozice na motiv® (Ultra-moderna, s. 97-98). Dle Svatonové Ize film chdpat v kontextu moderni
vizudlni kultury pomoci metafory rentgenu jakozto ,obdoby spiritistického média hlediciho pod povrch
kazdodenni reality, odhalujici nejvnitinéjsi zahyby, [...] umoznujici obratit interioritu na porvrch, proménovat akt
pozorovatele-voyeura na akt vidouciho-jasnovidce“ (Odpoutané obrazy, s. 127).

210 Viz jiz citovand paséz z Epstein, Mysliaci stroj, s. 61-66.

211 Epstein, Ecrits sur le cinéma 2, s. 101.
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klima pojici se s danym vzezfenim“??, ,fyziologickd tvar neveédomi®?'® snimanych herct,
jejich skryty, ,surovy“?* charakter. Proto i zde Epstein spatfuje podobnost se snovym
vniménim: , Ve snu se totiz mize svobodnéji projevit osobnost, zbavena nadvlady logickych
a mravnich natlaka vnéjsiho svéta, a v snovych predstavach muze vice odhalit svou intimni
povahu.“ 2" Takto projevena skuteCnost disponuje podle Epsteina vyssi psychologickou

pravdivosti, nebot jejim prevedenim do slov vzdy jiz riskujeme, ze se ,vzdalime od jejiho

puvodniho smyslu a upfimnosti“?'°.

Onu intimni a upfimnou dimenzi lidské osobnosti tedy nelze uchopit racionalnim
a verbalnim zptsobem - film ji podava v pfimé bezeslovné komunikaci s divakem a jeho
nevéedomym prozivanim, resp. jeho télesnosti a emocionalitou (vtomto ohledu je film
spriznény nejen se snovym, ale také s mystickym zakousenim zminovanym drive?'’, velmi
podobné pak uvazuji napr. Béla Balazs nebo Walter Benjamin?'®). Divak tak diky své télesné
a emocionalni angazovanosti jako by skutecné pronikal do nitra pozorované osoby, resp. k jeji
ptvodni upfimnosti zbavené vsech 1zi a iluzi (proto Epstein zdlraznuje schopnost
susvedceni® 2 | telepatie” % | jasnozrfivosti“ 22! ¢i ,véstby“ 2?2 v zdlezitostech jindy
nezjistitelnych a nedokazatelnych dusevnich jevii). Divakav pronikavy pohled je nicméné
umoznén charakterem filmového média, zejm. dvéma jeho specifickymi technikami -

detailnim zabérem a zpomalenym pohybem.??

212 Tamtéz, s. 39.

215 Epstein, La Poésie d’aujourd’hui, un nouvel état d’intelligence. Pafi7: Editions de la Siréne 1921, s. 83.
214 Epstein, Ecrits sur le cinéma 2, s. 232.

215 Epstein, Mysliaci stroj, s. 81; pro srovnani také Ecrits sur le cinéma 2,'s. 232-233.

216 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 407.

217 Viz prvni kapitola této prace. Rovnéz Willemen zduraznuje mysticky aspekt této ,,pfimé sémantické vymeény*,
Vv niz je obraz ,,nucen se priznat, odhalit sva skryté tajemstvi“. Photogénie and Epstein, s. 131.

218 Oba autory zminuji v tomto ohledu napr. Rachel Moorova i Mary Ann Doaneova — viz Doane, The Close-Up,
s. 90, 96 a 108; Moore, Savage Theory, s. 20, 38-39, 62 a 71.

219 Epstein, Poetika obrazii, s. 183.

220 Tamtéz, s. 152.

221 Epstein, Ecrits sur le cinéma 1, s. 246.

222 Epstein, Poetika obrazi, s. 105; Mysliaci stroj, s. 12.

223 Nutno fici, Ze ve svych pozdéjsich textech Epstein zdlraznuje také techniky tykajici se zvukové stranky filmové
reci, jimz se zde nebudu podrobnéji vénovat, jelikoz je 1ze chapat do znacné miry analogicky k technikdm tykajicim
se obrazu. Viz napf. pasaZe z Epsteinovy knihy Esprit du cinéma, pivodné vydané v roce 1955: ,,Objektiv kamery
a mikrofon, jez se mohou natolik priblizit k lidské tvari, Ze zaznamenaji to nejmensi zachvéni, nejjemnéjsi Sepot,
jsou schopny, a tedy povinny popisovat dramata té nejvétsi intimity a nejpiesnéjsi lidské pravdy.“ (Ecrits sur le
cinéma 2, s. 86-87); analogi¢nost obrazovych a zvukovych technik je patrna také z nékterych nazvu kapitol: , Vidét
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Prvni z téchto technik - velky detail (gros plan) — lze povazovat za privilegovany
pripad filmové fotogenie?**, Epstein o ném hovofi jako o ,,dusi filmu“?*** a vénuje mu nemalou
pozornost napric vsemi svymi texty. Samoziejmeé se zde nejedna jen o vyzdvihovani oblibené
filmové techniky - jak je u Epsteina zvykem, detailni zadbér predstavuje spise samostatnou
epistemologickou kategorii, resp. specificky mod poznavani, jehoz jednotlivé momenty jsou

pro nas podstatné zejména co se tycCe zobrazeni lidské osobnosti.??

Za prvé detail vzdy vybira urcity fragment z celku skutecnosti, jenz nasledné vystupuje
jako samostatna a vyznamotvorna entita: ,Ruka se oddéluje od téla, zije sama, sama trpi, sama
se raduje.“?”’ Na tento synekdochicky vztah fragmentu a celku v rdmci moderni vizuality
upozornuje Katerina Svatonova: ,,potvrzuji [jej] i vyzkumy percepce a tzv. Gestalt psychologie,
ktera prichazi s tim, ze celek a vyznam nejsou pouze souborem jednotlivosti, ale Ze vyznamy
se rodi z celého percepcniho pole, jsou ovlivnény konfiguraci s jejimi vnitinimi pravidly.
Fragment se tedy ve vysledku podoba hologramu, jenz v sobé zahrnuje i dalsi informace
o celku.” 28 Holografickou povahu detailu vystihuje Epstein i tehdy, kdyz nazyva film
yhistofyziologii“ ?* | tj. oborem, jenz zjisStuje patologii ur¢itého orgdnu na zakladé
mikroskopické struktury jeho bunék a tkani.?*® Zde lze opét spatfovat Epsteiniv diraz na
hmotné, viditelné projevy lidské osobnosti — zamérime-li se na jeji malé casti, mizeme
zaroven uchopit jeji celek, fragment se tak stava jakymsi ,mikrokosmem® zahrnujicim
strukturu ,,makrokosmu” (jak jsme vidéli i v pripadé kabalistického uceni), je autonomni
totalitou, nebot ukazuje pouze na sebe sama v Ciré ,vizualni pritomnosti“, avSak soucasné je
i odkazem k vétsimu celku (jak piSe Mary Ann Doaneova ve své pronikavé analyze filmového

detailu, ,,cely svét je redukovan na tento obliCej, na tento objekt“*"). Detail pak vytvari jakousi

a slySet mySlenku“ (,Voir et entendre penser®), ,Kontrapunkt zvuku“ (,Le contrepoint du son®), ,Zvukovy
detail” (,,Le gros pland du son®), viz tamtéz, s. 101-114.

224 Liebman, Visitings Of Awful Promise, s. 100.

225 Epstein, Poetika obrazi, s. 101.

226 Velky detail proménuje ¢lovéka.” Tamtéz, s. 95.

227 Tamtéz, s. 139.

228 Svatonova, Odpoutané obrazy, s. 133.

229 Epstein, Poetika obrazu, s. 105.

230 Viz také Moore, Rachel, A Different Nature. In: Keller - Paul (eds.), Jean Epstein, s. 184.
231 Doane, The Close-Up, s. 91.
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prurvu v kontinuité casoprostoru, ,,otevird vstup do jiného svéta“?*? a zaroven cely tento svét

absorbuje do své totality.

Za druhé, jelikoz detail zobrazuje jen urcity fragment daného objektu vyplnujici celé
pole obrazu, priblizuje a zvétsuje tim objekt do takové miry, Ze je divak schopen odhalit zcela
odlisné aspekty, nez by mohl zpozorovat pouhym okem, sledovat ,dramata probihajici pod
mikroskopem“?*, rozpoznat i ty sebenepatrnéjsi pohyby - coz ma vyznam zejména v pripadé
detailu lidské tvare, jejiho pohledu, gest a mimiky. Teprve priblizeni a zvétSeni je umoznuje
prozkoumat natolik diikladné?**, ze se nahle vyjevi nevédomé a emociondlni obsahy skryvajici

se za nimi (Ci spiSe v nich)?**, resp. osobitost a uprimnost spocivajici v jejich jadru.

V zachyceni nejjemnéjsich mimickych pohybu obliceje, momentt vahani a stavani se,
zachvéva zrcadlicich myslenkové a emocionalni pohnutky, vtom vsem kromé detailu
napomdahda i druha z uvedenych technik - zpomaleny zabér. Dokaze totiz velmi snadno
zobrazit i to, ,co duch nema cas podrzet, co oko nema ¢as a misto vidét na néjakém vyrazu“®,
Dosahuje tedy podobnych Gcinki jako detail, resp. s nim pfi odhalovani skrytych pohybd téla
pusobi v soucinnosti - je ,,mikroskopem casu®, jak jej nazyva Ludovic Cortade?’, zatimco
detail je pak spiSe ,mikroskopem prostoru® (i kdyz jej nelze chédpat v Cisté prostorovych
kategoriich?*®). Obdobné pak zpomaleny zabér umoznuje mnohem snaze rozlisit uprimna
aneupfimnd hnuti mysli a téla: ,kdybychom béhem vyslechu nataceli obzalovaného

vysokorychlostni kamerou, vyloupla by se z jeho slov nah4, zfejma4, jasné naznacena pravda,

232 Svatonova, Odpoutané obrazy, s. 136.
233 Epstein, Poetika obrazi, s. 105.
234 Celé mé mysleni se deset vtefin to¢i kolem jediného ismévu.“ Tamtéz, s. 95.

235 Ve velkém detailu je vicko s fasami, které mutzete snadno spocitat, kulisou, v kazdém okamziku proménlivou
plusobenim emoci. Pod vicky se objevuje pohled, ktery je jednou z osob tohoto dramatu, ba dokonce vic nez osobou,
je osobnosti.“ Tamtéz, s. 165.

236 Tamtéz, s. 200.

237 Viz Cortaduv prispévek zabyvajici se tématem zpomaleného zdbéru: Cortade, Ludovic, The “Microscope of
Time”: Slow Motion in Jean Epstein’s Writings. In: Keller — Paul (eds.), Jean Epstein, s. 161-175.

238 Syou autonomnosti totiz narusuje i kontinudlni tok casu - jak piSe Katefina Svatonova, detaily ,vytvareji
mezeru v plynulém vypravéni a jsou jakousi ¢asovou a prostorovou lupou do prostoru fikce. Tyto detaily pusobi
pravé jako momenty Soku doprovazejici skopickou slast. [...] V. momentech téchto Sokd, detaili a diskontinuit
vlinii Casu mutze divdk zahlédnout jiny ¢as a vrupturdch spatfit proménény prostor, prostor porézni
a nejednotny.” Odpoutané obrazy, s. 79.
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a nebylo by tfeba obzaloby, obhajce ani dalsich diikazu, kromeé téch, které vyvéraji z hlubin

téchto zabéra “**.

Lidska tvar je diky technikdm detailu a zpomaleného pohybu naddna nebyvalou
intenzitou. Zejména diky svému zveétSeni vyvolava na strané divéka silny ,,dojem blizkosti“?
— ¢im vetsi je jeji obraz v pomeéru k divakovu télu, tim vice jej pohlcuje do svého prostoru,
atedy zapojuje jeho télesné-emocionalni prozivani. Jak pise Doaneovd, pravé ddraz na
filmovy detail u Epsteina, Baldzse ¢i pozdéji Deleuze je pokusem vtahnout (zpét) do hry
divakovu télesnost.?*! Akt divani se, klasicky chapany odtélesnéné a okulocentricky?*?, je zde
naopak zcela télesny, hapticky a afektivni: ,Bolest je na dosah ruky. Kdyz natahnu pazi,
dotknu se ji. Mohu tomu utrpeni spocitat vsechny rasy. Mohl bych ochutnat jeho slzy. Jesté
nikdy se nade mnou zadna tvar takto nesklanéla. Blizi se ke mné stale vic, mohu ji pozorovat
Celo na Celo. Neni mezi ndmi uz ani vzduch; poziram ji. Spolkl jsem ji jako hostii.“**3 Vidime,
Ze tvar v detailu se na jednu stranu svou velikosti divdka zmocnuje a zaplavuje jej emocemi
prenasenymi na zakladé opticko-afektivni vazby?**, na druhou stranu se v tomto blizkém
vztahu stava objektem pro jeho touhu ,vlastnit svét oCima“?* - divdk se tedy nazpatek
zmocnuje pozorované osoby tim, ze se s ni identifikuje, ,,pojida ji“, tzn. pfijima ji do sebe, tak
jako krestansky veérici prijima pri svatosti eucharistie Kristovo télo spolknutim hostie nebo
jako se kabalisté usilujici o dokonalejsi mystické poznani nechavaji prostoupit poznavanym

predmétem.

Detailni pohled filmového divaka na lidské télo ma rovnéz svij eroticky rozmeér. Mezi
télem divaka a télem herce dochdazi k takrka fyzickému kontaktu, v némz se obé téla vydavaji
tomu druhému a navzdjem se pohlcuji. Epsteinovy popisy snimanych tél hercd skutecné

vyjadfuji silnou adoraci az extatické stavy na strané divaka, nicméné nezlistavaji na cCisté

239 Epstein, Poetika obrazu, s. 183; obdobné tamtéz, s. 105: ,[...] filmové platno nelitostné odhaluje kazdy jen
trochu vynuceny pohyb®.

240 Tamtéz, s. 106.
241 Doane, The Close-Up, s. 108.

242 Podrobnéji o Epsteinové pojeti v kontrastu k tradi¢nim modeltm vidéni viz Turvey, Jean Epstein's Cinema of
Immanence, s. 25-50.

243 Epstein, Poetika obrazii, s. 106—107.

244 Do osmi set part dosiroka otevienych o¢i dopadé z platna pouze sila presvédceni, beze slov. Kolem toho, co
m4é byt feCeno, se slova smekaji jako vlhké kousky mydla.“ Tamtéz, s. 159.

245 Tamtéz, s. 223.

47



skopofilni a fetisistické roviné — jediné skrze obdiv a lasku k pozorovanému lidskému télu je
totiz mozné jej skutecné poznat v celé jeho osobitosti a uprimnosti. Pohled filmu je pak
»pohledem milence“**, jak piSe Daniel Fernandez, a zaroven ,pohledem mystika“, dodal by
mozna kabalista a lyrosof Epstein, nebot ,,v mystickém stavu, jenz je vrcholnym stavem citu,
neni clovek cele a vyhradné ni¢im jinym nez laskou“*", procez védéni dosazené v tomto stavu
je vzdy védénim dokonalym, ,laskou, vasni, vlastnénim a sebe-zapominidnim“**¢, Dokonalé
citové poznani vsak vzdy zlstava slovy nevyjadritelné, pres svou neotresitelnou jistotu
paradoxneé zlstava tajemstvim (ostatné jako laska sama, jak poznamenava Epstein?*). Co vice
tedy mazeme fici o takto nevyslovitelném stavu poznavajici lasky, v némz milujici subjekt

splyva s milovanym objektem?

3.3. Splynuti

Reciprocita vznikajici mezi divakem a filmovym hercem, ktefi se ,dotykaji“ v misté projekce,
je  podminéna tim, ze se jeden druhému navzdjem vystavuji, obnazuji svou
,citovost® a promitaji ji do druhého, zatimco jeho citovost na oplatku prijimaji. Jak
poznamendva Wall-Romana, v této ,télesné otevienosti vii¢i druhému®, a tedy také v jisté
»Zranitelnosti“, spociva eticky rozmér Epsteinova modelu filmového divactvi**° - jediné skrze
vzajemnou zavislost, tj. vzdani se vlastni autonomie a odkryti sebe sama druhému, muze dojit
ke vzajemnému prenosu a sdileni. Dvé rozlisné existence pusobi jedna na druhou, proplétaji
se, splyvaji — filmovy divak sdili myslenky, emoce a zameéry pozorované bytosti a sdm se
»podili na jejim osudu“*', promitd do ni své vlastni myslenky, emoce a zdmeéry, diky Cemuz
odkryva nejen jeji osobnost, ale i sebe sama. Jak pise Steve Choe, ,svét neni nahlizen
z vécného mista mimo néj, nybrz je s nim souciténo, je milovan a prozivan“??, mizi tak

rozliSeni mezi subjektem a objektem, a tim i mezi subjektivitou a objektivitou. ,Laska“ je zde

246 Fernandez, Geography of the Body, s. 61.
247 Epstein, La Iyrosophie, s. 24.
248 Tamtéz, s. 46.

249 _A tak tajemstvi lasky zGstidvd neporusené. Jestlize krdsa nezplsobuje lasku, nybrz ldska krasu, je naprosto
nevysvétlitelné, pro¢ milujeme.“ Tamtéz, s. 62.

250 Wall-Romana, Epstein’s Photogénie as Corporeal Vision, s. 62.
251 Casetti, Eye of the Century, s. 143.
252 Choe, The One in Photogénie, s. 42.
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skutecné predevsim epistemickym pohybem, momentem poznavani, vystoupeni ze sebe sama

za Gcelem oboustranného prenosu vlastniho prozivani.

Pfendseno méa byt samo ,,ja“ druhého, ,duse, kterou mu rvou z téla“*3, nebo presnéji
kterou mu ,rve ztéla“ filmova fotogenie jakozto médium prenosu. Jde pritom o néco
nezmeérné dalekého - jak jsme vidéli, subjektivita a lidskost druhého (s nimiz se setkavame
predevsim skrze jeho tvar a pohled) predstavuji neomezenou svobodu a velikost, ,,clovék by
se chtél dotknout tohoto obrovského pohledu, kdyby v ném nebyla takova nesmirna sila, ktera
je snad az nebezpecnd“?**. Divdk se nicméné s touto vzdalenou silou néjakym zpusobem
potykd — Wall-Romana zde uzivd pojmu metafory?® (pficemz poukazuje na Epsteinovo
spiiznéni poezie a filmu), a to ve smyslu ,nahlého pochopeni v pohybu®, jez Epstein
prirovnava mj. k pusobeni elektromagnetické sily, ,zajiskfeni“ mezi dvéma vzdalenymi pdly.
Nahly prenos nezmérné dalky se tedy odehrava v ,,prudké explozi®, pro niz Epstein pozdéji®*
nachazi priznacny obraz — erupci vulkdnu. Jennifer Wildova se tomuto obrazu vénuje
podrobnéji*’ a vsima si dalsiho Epsteinova pfiméru — totiz bezdratové telegrafie jakozto
komunikacni technologie umoznujici prenaset radiové viny mimo viditelnou dimenzi,
podobneé jako Etna z dali ,telegrafovala straslivé zachveévy své zkazy“**®. Néco tak ohromné
silného jako je erupce vulkanu je pro Epsteina (neprekvapive) projevem absolutna, nekonecné
presahujici moci, s niz se Clovék setkava v jakémsi ,nabozenském vytrzeni®?° (jde tedy
v podstaté o stiet se ,vzneSenem“, pouzijeme-li klasickou filosoficko-estetickou

terminologii*®).

253 Epstein, Poetika obrazi, s. 154.

254 Epstein, Mysliaci stroj, s. 12.

255 Wall-Romana, Christophe, Jean Epstein’s Invention of Cinepoetry. In: Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French
Poetry. New York: Fordham University Press 2013, s. 133.

256 Tj. ve svém textu ,,Kinematografie vidéna z Etny“ (viz Poetika obrazi, s. 135-169).

25T Wild, Distance is [Im]material, s. 115-142; motivu vulkanu se vénuje také Liebman, Visitings of Awful Promise,
s. 91-108.

258 Epstein, Poetika obrazi, s. 135.
259 Tamtéz, s. 137.

260 Vice o pojmu ,vzne$ena“ v Epsteinové filosofii filmu viz texty Wildové a Liebmana zminéné v pozn. 257.
Liebman nicméné srovnani problematizuje (viz Liebman, Visitings of Awful Promise, s. 101-102), domniva se totiz,
Ze u Epsteina se nejednd o pohyb vzhiru, nybrz o pohyb doli, tj. o regresi vedouci k vlastnimu nitru, od racionalné
zalozeného védomi k ,iraciondlnimu proudu obrazu a zvuka formujicich nevédomi“. Sdm Epstein popisuje tuto
divackou zkus$enost jako ,Sroubovity pohyb, jimz [...] se zavrtéval do straslivého stfedu sebe sama“ ¢i jako ,,lekci
prevraceného egoismu®, viz Poetika obrazi, s. 142.
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Podstatné je, ze médium filmu je schopné tuto silu i energii zachytit, prenést a re-
mobilizovat v momenté projekce, prekonat do jisté miry onu vzdalenost, zprostredkovat

setkani s ,absolutnem®, a to prave také (a mozna zejména) pri pohledu na lidskou bytost:

,Neékdy se stava, Ze se ocitnete ve spolecnosti starého, mocného,
zaméstnaného, kratkozrakého a polohluchého muZe. Cekate od néj néjakou
odpoved, ale chapete ho jesté méné, nez on chape vas, nepochybné proto, ze
vase jazyky jsou rozdilné a vase mysleni si je cizi. [...] Tak je nam casto
nedostupny nejvyssi bod sensibility, nékdy je ndm zapovézena i cela duse, plna

sily a Istivosti. Stal jsem pred Etnou jako pred jednou z nich.“?¢!

S takto nedostupnou ,,cizi upfimnosti“ druhého se filmovy divak setkdva v tésné
blizkosti. Vznika zde pfitom pozoruhodny paradox: prestoze se dotykd konkrétni reality
jedinecné bytosti, samotného jejiho ,,faktu“?*?, pocituje v ni zdroven ono absolutno ¢i obecno
prevysujici jakoukoliv jednotlivou existenci. Jak poznamenava Doaneova, vyznamnou roli zde
ma opét méritko detailniho zabéru, jez ,proménuje tvar v cosi gigantického, monstrézniho:
tedy ohromuje. Tvar, ktera je obvykle znakem individuality, se najednou svou zobecnitelnosti
rovnd teorému. V detailnim zdbéru je skute¢né vétsi nez zivot.“?® Filmové médium tedy
neponouka jen ke splynuti s individualni postavou, nybrz skrze ni i s zivotem samym - jak
pise sdm Epstein, v pozorované lidské tvari ,nalézame vSechny, které jsme kdy videli“?#,
»vijadru ocni Cocky se promitd svét, a my v ném objevujeme obecny monismus [...],
vSudypfitomnost jednoho stejného zivota, [...] vesmir stoceny do klubka“%%°. Déje se tak jediné
diky tomu, ze se divak v ,extatické reakci“?*® na pozorovanou tvar cele vydava splynuti s danou

bytosti, zapomina na sebe sama a pravé v navazaném spoji se setkava s né¢im nekonecné

vys$sim, s dimenzi skutecnosti, jiz dosud nespatroval.

261 Tamtéz, s. 138.

262 Tamtéy, s. 256; rovnéz Ecrits sur le cinéma 1, s. 193: ,KdyZ jsem opoustél souostrovi Ouessant, mél jsem pocit,
ze s sebou beru ne film, ale fakt. A Ze po prevozu tohoto faktu do Parize bude néco z materialni a duchovni reality
ostrovniho zZivota od nynéjska chybét. Okultni zalezitost.“ Zde vidime, Ze film md v Epsteinovych ocich jakousi
magickou schopnost zachytit skutecnost a sam ji ve svém médiu zhmotnit, a to takovou, jakd doopravdy je ve své
jedinecnosti.

265 Doane, The Close-Up, s. 94.

264 Epstein, Poetika obrazu, s. 95.

265 Epstein, Mysliaci stroj, s. 12-13.

266 Choe, The One in Photogénie, s. 41.
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Prestoze chapat filmovou zkusenost v jistém ohledu jako cestu mystika k absolutnu
muze byt podnétné (jak ukazal napr. Steve Choe ve svém srovnani s novoplatonickym
zakousenim ,Jednoho®?%"), domnivam se, ze priliSny ddraz na tento aspekt by odvadeél
pozornost od samotné specificky filmové zkusenosti divackého subjektu. Tu si ostatné nelze
predstavovat jako harmonické splynuti s veskerenstvem (jak by se pri Cetbé nékterych
Epsteinovych popist mohlo nabizet), nebot filmovy divak se dostava spise do pozice, v niz
ztraci veskerou svou jistotu, jako by se tvari v tvar filmovému obrazu druhého vrhal do krateru
aktivniho vulkanu, v némz jsou jeho identita a integrita zcela roztaveny, do nitra vybusné sily,
s niz dochazi k nahlému uchopeni vzdaleného a soucasné ztraté vseho (zdanlive) blizkého

a jistého.8

Nakonec se ukazuje, Ze k rozsireni lidské individuality nad ramec jednotlivé osobnosti
nedochazi v Epsteinoveé pojeti pouze na strané pozorovaného objektu (at uz v pripadé drive
zminovanych ,nadlidskych individui“ nebo na hlubsi Grovni v projeveni obecného monismu
Zivota, tj. ,spolecné podstaty vSech véci“?®°), nybrz i na strané pozorujiciho subjektu, ktery se
sam ocita ve stavu depersonalizace. Prozitky filmového divaka totiz nejsou pouze jeho vlastni
- prijima je na zadkladé reciprocniho splynuti s pozorovanymi lidskymi (i nadlidskymi)
bytostmi a soucasné do nich promita sebe sama. Ocita se tedy v jakémsi vytrzeni, pohlcen
uvnitt osobnosti vzniklé jejich vzajemnym plsobenim (tj. nechava na sebe plisobit i sam
ptsobi). Rachel Mooreova pripodobnuje tento stav depersonalizace ke stavu vyvolanému
ritudlnimi  praktikami, vnémz je individualita ucastnicich se subjekti rovnéz
,0svobozena“ a rozsifena mimo hranice jejich jednotlivych osobnosti.?’® Lze potom Fici, ze
film je svym druhem magického ritudlu, jehoz ticinkem vznika nova osobnost?’!; a to nikoliv
destrukci ptivodni osobnosti pozorovaného objektu, ani osobnosti pozorujiciho subjektu, ale
spise extrakci toho, co maji spolecného, resp. zhotovenim a zosobnénim procesu, jimz jeden

druhého navzajem utvareji:

267 Tamtéz, s. 28—43.

268 Viz také Casetti, Eye of the Century, s. 144: ,Nachazi se uprostred more, na ohnivé hore, na sklenénych schodech.
Je v ohroZeni, vystaven vétru a vilnam, vystavén lave, vystaven sdm sobé.“

269 Epstein, Mysliaci stroj, s. 95.
210 Moore, Savage Theory, s. 5-6.

271 Jak poznamendva Mooreové, hlavni tilohou magie je ,délat véci“ (tamtéz, s. 6). Zde tedy magickym tc¢inkem
filmu je ,,délat” novou osobnost.
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»,Pohybovali jsme se v tichu mysleni tak dokonale vSem spolecného, az se mi
zdalo, ze kraci pred nami jako jedenacta a ohromné velika postava. Nejsem si
jist, ze dokazu patri¢né vysvétlit, do jaké miry tato postava v nasich myslenkach

souvisi s filmem.“?"2

I takto Epstein popisuje sviij postup k uhrancivé Etné, k mistu, ,které je jisté jako
zadné jiné naklonéno magickym proménam“?’3. Vidéli jsme, Ze film je v Epsteinovych ocich
schopen dosahovat obdobné ,magickych® ic¢inka - pfedevsim je totiz technologii mediujici
zpusob mysleni, a tak i umoznujici ,myslet jinak® lidské ja (cizi i nase vlastni), svou tiSe
bezeslovnou reci otevirat nasi vnimavost a citlivost k druhému, zintenzivnit a zobrazit proces
jeho neustalého vznikani a pfeménovani, a tedy jej vyjevit jako dynamicky vztah mezi nim

a nami samymi.

272 Epstein, Poetika obrazi, s. 138.

273 Tamtéz, s. 140.
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Zaver

Vjedné pomérné nendpadné pasazi ,Kinematografie vidéné z Etny“ popisuje Epstein

ndhodné setkani svého stabu s jednou (ne)skutecnou osobou na tpati sopecného krateru:

,»V kouri se najednou objevila vysoka postava, ktera s neuvéritelnou odvahou
preskakovala na okraji krateru z jednoho skaliska na druhé jako bizarni andél
a strazce tohoto mista [...]. Nejsem si jist, jestli to nebyl skutecny dabel, ale

predstavil se nam jako $védsky geolog.“?’*

Domnivam se, Ze tato pasaz svym zpusobem vystihuje i povahu filmového ja, k niz
jsme dospéli. Film je podobné jako hora Etna mistem, v némz lze pri stretu s jednotlivou
bytosti odhalit nejen jeji naprosto konkrétni, surovou realitu, ale soucasné i néco absolutné
obecného, jakousi spolecnou podstatu, ktera ji presahuje. Tuto podstatu nicméné spatrujeme
pravé jen skrze jedinecnost dané bytosti, tak jak nam ji predstavuje filmové médium -
najednou jsme ji schopni skutecné vidét a pozorné zkoumat, jakoby ztélesnénou v matérii
filmové projekce. Jak pise Epstein jinde: ,Lasku mohu pozorovat primo na platné. Privira oci,
pozveda oboci, je patrna na napjatém cele [...]“?’, ,laska na platné obsahuje to, co zadna laska
dosud nikdy neobsahovala, totiz prislusné ultrafialové zareni“ ?°. Ve filmu, podobné
uhrancivém jako vulkan Etny, je pak skutecné mozné spatrovat dabla i svédského geologa

v jedné osobe.?’’

Nova osobnost, kterou filmové médium utkava kdesi mezi divakem a pozorovanym
svétem, neni pouze umeélou konstrukci — jak jsme vidéli, je spiSe mnohacetnym zrcadlovym
odrazem snimané osoby, jeji ,exhumovanou® upfimnosti, spocivajici nikoli v hotové, jasné
ohranicené povaze, nybrz v jeji nedourcenosti a otevienosti, v reciprocité navazané
v kontaktu s divakem. Film tedy ukazuje, Ze lidskou osobnost nelze redukovat na jednu

jedinou uzavrenou entitu, zZe je naopak nutné ji neustale konstruovat v zavislosti na jejim

274 Tamtéz.
275 Tamtéz, s. 106.
276 Tamtéz, s. 96.

277 _Dablav film“ je ostatné nazev jednoho z pozdéj$ich Epsteinovych spisti (Le cinéma du diable z roku 1947, cely
spis je oti§tén mj. v Ecrits sur le cinéma 1, s. 335-410).
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vztahu k druhému, nalézat ji tak, jak se poji k ostatnim i ke svému okoli (coz vidime na pripadu

svédského geologa jakoby ztélesnujiciho atmosféru ¢i ducha sopecného krateru).

Filmové ja se potom vzdy pohybuje mezi dvéma protilehlymi pdly — mezi jedinecnym
a obecnym, urcitym a neurcitym, fragmentem a celkem, mikrokosmem a makrokosmem,
subjektem a objektem, ,ja“ a ,,druhym”“ atd. Dokaze je v sobé spojovat diky specifickému
pohledu filmu, jak jsem se jej pokusil vykreslit v predchozich kapitolach. Je tim, co pocitujeme,
jakmile nds uhrane presveédcivosti svého filmového obrazu, v cem ztracime sebe sama,
abychom objevovali, abychom vidéli a mysleli jinak. Je tim, co pohlcujeme a ¢im jsme pohlceni,

co prijimame s hriizou i vzrusenim, jako dar od ,,filmového dabla“.
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