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Abstrakt: Ozivenie dokumentdrnej tvorby na prelome milénii, spésobené vplyvom dostupnej
digitalnej techniky a nastupom mladej generacie, sa odrazilo aj vo vizualnom umeni — v po-
trebe vypovedat o privatnych, osobnych, rodinnych a partnerskych situdciach ¢i stereotypoch
(Gabika Binderova, Pavlina Fichta Cierna, Anton Cierny), s presahom k verejnym, spoloéensko-
-politickym javom a fenoménom (Lubomir Durdek, Peter Ronai, Elena Patoprsta, Pavlina Fichta
Cierna, Ilona Németh, Anna Daucikova, Kristidan Németh, Maria Stefanc1k0va, Katarina Kara-
fova). Viaceré autorské stratégie, napr. dennikové zaznamy, inscenovanie reality, observacné,
participacné, performativne a reflexivne pristupy v spracovani reality, inSpirované svetovymi
trendmi a poucené tedriou, sa dotykaju aktualnych aj univerzalnych tém — osobnej a kolektiv-
nej pamaéti (zaznamenavania a vymazavania), miest pamati, politického a socialneho tela, ro-
dovych stereotypov atd. Napriek spolocnym vychodiskdm, motivacidm, pouzitym prostried-
kom (dIhé statické zabery, oddramatizovany dej) ¢i antidivackej ,,artovosti” si vizualne umenie
a dokumentarny film zachovavaju vlastné pravidla hry a specifické sposoby reprezentacie.'
Klucové slova: autenticita, dokumentarnost, slovensky, film, vizudlne, umenie

Od atrakcii spit k realite

Technologicko-informacny boom devétdesiatych rokov 20. storocia, ktory ruka
v ruke s demokratizaciou spolo¢nosti zasadne zmenil nase myslenie a odstrihol nas
od ustalenych pravd a pevnych liniek, by sa dal prirovnat k situacii pred sto rokmi,
ked ulice zaplnili prvé automobily, oblohou plachtili prvi odvazni aviatici a Edisonov
kukétkovy kinetoskop a kinematograf bratov Lumierovcov fascinovali prvych filmo-
vych divdkov. Napokon, aj rana (predklasickd) a postmodernd kinematografia vyka-
zuju spolocné znaky. St nimi napriklad predvadzanie pdsobivych atrakcii v zmysle
zanrovej mixaze (filmové pasma pozostavajice z radu kratkych filmov: inscenovanych
skecov, pracovnych aj rodinnych vyjavov, zdberov z prirodnych, exotickych a mest-
skych scenérii vs. prepajanie roznorodych stylov, citdcii, fikénych, dokumentarnych
a paradokumentarnych postupov), fragmentarizovany, mozaikovity, prepleteny nara-
tiv (spektakularnost predstavenia, rozptylenost vnimania vs. kriticky odstup, sebare-
flexivita), objavovany a akcentovany pohyb (prijazd vlaku, horizontalna jazda gondo-
lou, vertikalna jazda Eiffelovkou vs. rucnd kamera, steadicam, skycam, kruhové jazdy),
a hlavne naduzivanie vizualnych efektov (ruc¢né kolorovanie a chemické farbenie filmu,
stop-trik, dvojexpozicie vs. Specialne produkéné a postprodukéné pocitacové efekty).?

! Text volne nadvazuje na stadiu Divadlo a teatralita v kontexte (slovenského) vizualneho umenia. In
Slovenské divadlo, 2015, ro¢. 63, ¢. 3, s. 208 — 220.
20 podobnostiach ranej a postmodernej kinematografie, o zrkadleni kinematografii ,, fin de siecle” pozri
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Boom digitalnych technoldgii a virtualnej reality (od prvej, pocitacovo generova-
nej 3D mimozemskej bytosti v Priepasti (James Cameron, 1989) az po multiplikova-
nych virtudlnych Statistov v Gladidtorovi (Ridley Scott, 2000)), fotoSopovych korekcii
a liftingov, klamlivych a zaroven presvedcivych foto- a videomontaZzi, priniesol idea-
lizovand, dokonald reprezentaciu skutocnosti, vzdialent Zitej realite, a prirodzene
ovplyvnil aj smerovanie tak svetového, ako aj o ¢osi skromnejSieho slovenského vi-
zualneho umenia. Prostrednictvom videa, videoinstalacii, videoperformancii, digi-
talnych tlaci, softvérov a webovych aplikacii reagovali umelci na narastajicu tech-
nokraciu, informacny pretlak a vizudlny smog (satelity, reklamy, pornopriemysel),
manipulacné stratégie a techniky (politické, reklamné, rodové), prestupovanie pri-
vatneho a verejného priestoru; privlastnenim si ndjdenych materialov reinterpretova-
li (transformovali, transponovali, simulovali atd.) ikonické filmové a vytvarné diela
a pod.

Unik do iluzérnych, tajomnych az mytickych svetov a rajskych zédhrad sa v tom
case premietol aj do slovenskej hranej filmovej tvorby nastupujticej generacie (Martin
Sulik: Véetko ¢o mdm rid, 1992, Zdhrada, 1995, Orbis Pictus, 1997, Krajinka, 2000; Miro
Sindelka: Visnivy bozk, 1994; Eva BorusSovicova: Modré z neba, 1997) — hoci v komornej
atmosfére a bez pocitacovych efektov. LenZe pod bujnou, divoko rastticou vegetaciou
a stromami obfazkanymi sladkymi plodmi si hlboko v zemi razili cestu nahor hnilob-
né baktérie a pomaly, ale efektivne pracoval mechanizmus rozkladu. Likvidacia Koli-
by sice nepriniesla zanik fikénych svetov, to by ani nebolo Ziaduce, len ich utlmenie.
Chybajtce filmarske a technické zazemie i zlepSujica sa (cenova, kipna) dostupnost
digitdlnych kamier, podnietili zvySeny zaujem zacinajucich dokumentaristov (Peter
Kerekes, Jaro Vojtek, Marko gkop, Robert Kirchhoff, Marek Kubos, Zuzana Piussi,
Juraj Lehotsky, Daniela Rusnokova, Marek Sulik a d) o realitu v jej bizarnosti aj po-
etickosti, o hladanie cloveka a I'udskych hodnét, nadvézujtc tak na humanisticky
odkaz svojich pedagdgov, Martina Slivku a Dusana Hanaka.

Volanie po pravdivom zachyteni zivota, po autentickom cloveku v jeho prirodze-
nom prostredi, po oslobodeni sa od umelého pribehu, zaznievalo uz od dvadsiatych
a tridsiatych rokov minulého storocia v manifestoch Dzigu Vertova a Johna Grierso-
na. Po vojne pridali talianski neorealisti socidlny a moralny aspekt, v patdesiatych
rokoch od zvukovych kablov a tazkych kamier oslobodeni franctizski a britski doku-
mentaristi vniesli ¢erstvy zavan aj do hranej tvorby. Vari poslednou, nie tak davnou
zachrannou akciou filmu a filmového divaka proti citovej manipuldcii, povrchnosti
pribehu a technologickym efektom, ktoré brania pravde, bola ddnska Dogma 95.

LenZze kam az siaha ona pravdivost a autentickost vo vztahu k filmovému obra-
zu? Postava reZiséra Friedricha Munroa vo filme Lisabonsky pribeh (Wim Wenders,
1994) pocas nakrucania dokumentarneho filmu o Lisabone rezignuje na snimanie
divanim sa cez hladac¢ik kamery a rozhodne sa zaznamenavat ,nevidené obrazy”
mesta pustenou kamerou, zavesenou na svojom chrbte. ,Film, ktory nikto nevidi,
nemoze nic predat, je Cisty a preto skutocny, je krasny a zaroven je nevinny. Dokial
ho neposkvrni pohlad, je v dokonalom stilade so svetom. Dokial ho nikto nevidi, je
obraz neoddelitelny od predmetu, ktory zachytava. A staci jediny pohlad na obraz

STAIGEROVA, Janet. Mody recepce; ELSAESSER, Thomas. Zrcadlovost a pohlceni. Francis Ford Coppola
a Dracula. In SZCZEPANIK, Petr (ed.). Novd filmovd historie. Praha : Herrmann & synové, 2004, s. 283 — 341.
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a td vec v nom zanikne.”? Podla franctizske-
ho teoretika Frangoisa Josta vSak existencia
udalosti niekedy zavisi od jej vizualizacie*
— bez nej akoby neexistovala — ¢i uz v literar-
nom opise, reportazi, na fotografii, vo filme.

Munroe znegoval vertovovské vsevi-
diace kino-oko (Kino-Glaz, 1924), ktoré pred
sedemdesiatimi rokmi lovilo zabery priamo
na uliciach a pristihovalo Zzivot v jeho roz-
manitych podobach. Tym okom, ale aj telom
kamery priamo v obraze, bol Vertovov brat,
kameraman Michail Kaufman, ktory pre
Valie Export. P6zovanie pre video Adjungierte film Muz s kinoapardtom (1929) ako nosic¢ aj
Dislokationen, 1973. akény hrdina prekonaval prekazky s hlav-
Zdroj: http://www.altertuemliches.at. nym cielom: zaznamenat z bezprostrednej

blizkosti poetické aj vSedné, pokojné aj dy-

namické okamihy Zivota (prebudzajtuce sa
mesto, jeho pulzdcia), priblizit beZzne nevidené a nezazité adrenalinové situdcie (pod
kolesami vlaku, na tovarenskom komine, medzi elektrickami, nad priehradou). Ka-
mera ako protéza (fyzickd zomknutost kamery s telom, prilepené oko na hladaciku
a dlan na kluke kamery) rozsiruje alebo obmedzuje akény okruh organu®: ruka sa
stava hnacou silou a sti¢astou mechanizmu kamery a zorné pole oka sa zuzuje a kon-
centruje na zvoleny vysek (predkamerovej) reality.

V roku 1973 sa takouto kamerou-telom stala raktska akcionistka Valie Export,
ked si na zadnt a prednu Cast tela pripevnila dve kamery Super 8 a pocas chodze
paralelne snimala okolité prostredie. Svoje telo zmenila na multifunkény pohyblivy
stativ, na snimaci mechanizmus a vysledkom bol ,fyzicky film” (s ndzvom Adjun-
gierte Dislokationen) — vytvoreny telom, fyzickou sktsenostou, ponukajtci divakovi
novy zazitok z priestoru. Viac nez o zaznamendvanie reality tak islo o fyzicky zazitok
v zmysle interakcie medzi autorom/aktérom a materidlom, o sktisenost Zenského tela
v tlohe (rodiaceho, upratovacieho, snimacieho, oto¢ného) mechanizmu, stroja, spot-
rebného tovaru. Prirodzene, v duchu aktualneho feministického hnutia za oslobode-
nie Zien, s ustrednym heslom , 0sobné je politické”.

Munroevo lezérne, neosobné snimanie malou digitalnou kamerou a tak trochu
detinsky truc v odmietani zaznamenaného pohladu evokuje ocistnt karu pred no-
vym spdsobom vnimania a zaznamenavania reality. Jeho priatel, zvukar Phillip Win-
ter, mu zo zvukového zaznamu prehovara do duse: ,Z toho hrania s obrazkami si
sa pomiatol, dostal si sa do slepej ulicky a pred sebou mas mur. Otoc sa a zacni zase
verit svojim o¢iam. Nie, nemas ich na chrbte, nie, ver svojej starej kamere. Ona vazne
dokaze natocit ozivené obrazky. Naco stracat cas s tymi filmami do Suplika, Fritz,
ked mdzes nakrutit ¢osi tizasného — svojim srdcom — na magicky filmovy pas.”®

3 Citat z filmu.

*JOST, Frangois. Realita/Fikce — fise klamu. Praha : AMU, 2006, s. 10.

® Pozri ECO, Umberto. O zrcadlech a jiné eseje. Praha : Mlada fronta, 2002, s. 22 — 23.
¢ Citét z filmu.
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Wendersova pocta k storocnici kinematografie je meditaciou nad stavom filmu,
konfrontaciou klasickej filmovej suroviny a nastupujiuceho digitélu, nostalgickou
rozluckou s analégovym filmom. Expanzia digitalnych technolégii priniesla nové
moznosti pri skiimani aj manipulovani reality, a tiez nutkavt potrebu vo foteni a na-
hravani kazdodennosti a budovani si munroeovskej kniznice (nikdy viac) nevide-
nych obrazov, uloZenych na optickych datovych nosicoch a externych diskoch. Ked
na prelome milénia vchadzala do povedomia mladd generdcia dokumentaristov,
ktort nestor slovenskej kritiky Pavel Branko pomenoval ako Generaciu 907, svetova

dokumentaristicka vIna, ,, documentary turn“®, sa preliala aj do slovenského vizual-
neho umenia.

Od neznej krajiny k drsnej azylovej realite

V roku 2011 sa konceptualny umelec Lubomir Duréek vratil k svojmu starSie-
mu, odloZzenému fotografickému materidlu, ktory zdigitalizoval a cez pocitacovy
program skompletizoval do 50-minttového filmu Softland / Neznd krajina. 18lo o 514
farebnych diapozitivov z obdobia intenzivneho spolocenského pohybu od 2. maja
1990 do 1. maja 1991, v ktorych formou dennikového zdznamu zachytil udalosti pri-
vatneho aj umeleckého charakteru (osobné eventy, vystavy, zdruzenie Novd vdznost,
letné sustredenie amatérskych vytvarnikov), ndjdené aj vytvorené objekty, porevo-
luény mestsky kolorit (mury s heslami a so strhnutymi a prelepenymi volebnymi
plagatmi, oSarpané steny a rozbité cesty, vyklady), svojich blizkych a znamych.

Napriek vychodiskovému statickému obrazovému materialu, dielo vykazuje fil-
mové znaky: asopriestorové vztahy (filmovy, historicky, subjektivny cas a priestor,
rozne velkosti obrazu), rytmus (urceny rychlostou striedania diapozitivov), vizualitu
(prchavost momentiek, neostrost), akustickti rovinu (pravidelny rytmus mechaniz-
mu diaprojektora po istom case zacneme vnimat ako hudbu). Tento staticky a zaro-
ven rozhybany dennikovy zdznam stoji kdesi na pomedzi Strukturalneho (skladobny
princip, presne dany rytmus, praca s fotografickym materidlom, , flicker efekt”, ktory
vznikd pri striedani diapozitivov, fragmentarnost, auto/reflexivnost) a spontanneho
filmu (bezprostredny zdznam reality cez subjektivny pohlad a osobné preZivanie,
fotografické série z akcii a ,,riadenych nahod” maju blizko k pookienkovému snima-
niu a niekolkosekundové intervaly trvania zastaveného ¢asu zdanlivo pripominaju
princip ,flash & freeze”).

Autobiografické dennikové zdznamy, zvacsa realizované v pisomnej a kresbo-
vej podobe, budované na spontannych, autentickych osobnych az intimnych spo-
vediach, maju aj svojich filmovych predchodcov. Priekopnikom filmového dennika
bol avantgardny filmar a maliar Oskar Fischinger, ktory v roku 1927 pocas tri a pol
tyzdnového pesieho putovania z Mnichova do Berlina (Miinchen-Berlin Wanderung)
v kratkych, jedno- az viacpolickovych zaberoch snimal krajinu a jej obyvatelov. Jeho

”BRANKO, Pavel. Slovensky dokumentarny film — Generacia 90. In Film.sk, 2004, roc. 5, ¢. 2. Dostupné
na http://old.filmsk.sk/show_article.php?id=2013. ReZisér Ivan Ostrochovsky hovori o , generacii hlasu 98”.
Viac PALUCH, Martin. Autorsky dokumentdrny film na Slovensku po roku 1989. Bratislava : Vina, Ustav divadel-
nej a filmovej vedy SAV, 2015, s. 141.

#Ide o ,,dokumentarny obrat” v zmysle narativnych a sub/zanrovych prostriedkov, ako auto/portrét,
dennik, oralna histdria, investigativa, reportaz a pod., vyuzivanych (nielen) v umeleckych projektoch, ktoré
st zamerané na reflexiu aktualnych problémov ¢i historie.
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Lubomir Duréek: Softland | Neznd krajina,
2011. Zdroj: http://www.artdispecing.sk.

nasledovnik, litovsko-americky experimentalny filmar Jonas Mekas, zacinal s filmo-
vymi dennikmi uz v patdesiatych rokoch a vo svojom prvom dokoncenom denni-
kovom filme Walden (tiez Diaries, Notes and Sketches, 1969) kombinuje kratke rodinné
vyjavy a selfies so zdbermi priatelov z newyorskej nezavislej scény. Snima mestské,
pouli¢né aj prirodné zakutia, strieda ciernobiely, ténovany a farebny material, a to
vsetko preklada pisanym komentarom. V oboch pripadoch autori strihali nakrateny
material priamo v kamere, ¢im zachovali ¢asovt a dejovta naslednost.’

Duréekov Softland je viak viac nez len privatnym memodrovym a umeleckym
zdznamom. Je pamédtovou stopou turbulentnej doby, v ktorej sa rozbiehala demo-
kratizacia naSej spolo¢nosti, prebehli prvé slobodné volby, viedla sa tzv. pomlc¢kova
vojna a upevnovala sa pozicia Vladimira Meciara. Nejde v fiom ani tak o politikum,
ako o stav spoloc¢nosti. Durcek abstrahuje vyseky z reality, skiima vztahy geometric-
kych tvarov, zameriava sa na ,nové formy spolocenskej dysfunkcie — do popredia
vystupuju nespocetné zaznamy strhanych plagatov novovzniknutych politickych
stran a zoskupeni, (...) funkénych portch v komunika¢nom systéme spolo¢nosti, (...)
vedome pracuje s odkazmi na nedavno minulé, avsak histériou uz vstrebané ume-
lecké prudy, (...) vyuziva aj zabery z televiznej obrazovky, (...) priehlady do osobné-
ho zivota autora, (...) odkazy do kultirnej sféry — fotografie z podujati, ktoré autor
navstevoval alebo ktoré priamo spoluvytvaral. (...) Spomenuté sémantické ,kultirne
vrstvy’ st zmixované bez zjavného dramaturgického ¢i autorského zameru, bez aké-
hokolvek katarzného’ vyustenia ¢i zaverecnej pointy. (...) Napriek tomu alebo prave
preto vznikd monumentalny obraz spolocnosti na prelome vekov.”'

Spolocensko-politickou rovinou ma Softland blizko ku skupinovému fotoroma-
nu Cinétracks (Jean-Luc Godard, Alain Resnais, Chris Marker, Jackie Raynal, Jacques
Loiseleux, Jean-Pierre Gorin, Philippe Garrel, Gérard Fromanger, Jean-Denis Bonan,
1968). Ide o dlhometraznu mozaiku pozostavajicu zo statickych fotografii/zaberov,
ktoré konzervuju priebeh parizskeho revolucného maja 1968: studentské nepokoje,
ktoré prerastli do masivneho odborového strajku, odhodlané tvare studentov aj po-
licajtov, rozbité vyklady, vytrhané dlazobné kocky, barikady, zni¢ené tabule s na-
zvami ulic, Strajkové vybory, zranenych, obete, pohreby, politické hesla, plagaty, ka-

9 Dennikovti formu bez dodato¢ného strihu ma aj Duréekovo video Extervencia (1991), ktoré je zazna-
mom kratkych udalosti, avsak s vopred premyslenou, snovou strukttrou.

10 HRABUSICKY, Aurel. Medzic¢as Neznej krajiny v Medzipriestore I'ubomira Duréeka. In KERATOVA,
Mira (ed.). Lubomir Durcek. Situacné modely komunikdcie. Bratislava : SNG, 2013, s. 89 — 92.
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rikatiry, palcové novinové titulky a spravy. Fotografie su radené v roznom tempe,
niekde kamera kiZe po ich povrchu, odjazdi z detailu na celok, alebo naopak, najazdi
na detail. Jednotlivé vyjavy si komentované pisanymi medzititulkami.

Duréekovym zémerom vsak nebolo posobit emociondlne, angazovane ani ape-
lativne ako v pripade franctizskych lavicovo orientovanych filmarov. Takato spolo-
¢enskd naliehavost sa, neplanovane, dostala do videa Eleny Patoprstej Azyl (1996),
ktoré vytvorila pocas studijného pobytu v medidlnom centre K..LE.Z. v Dessau. , Na-
tocila ho v azylovom domove pre kurdskych utecencov v momente, ked sa kurdské
zeny dozvedeli prostrednictvom televizie o bombardovani Kurdistanu, kde zostali
bojovat ich muzi. Povodny nasnimany obrazovy material, vypovedajici o dramatic-
kych udalostiach, je nielen podporeny dramatickou hudbou, ale tiez rytmizovany
gradovanym strihom a detailnymi zdbermi kamery, vracajucej sa k tvaram kurd-
skych Zien.”!" Video sa zacina v kuchyni pocas beznej pripravy jedla a prestiva sa
do miestnosti s televizorom a do dalSich priestorov, v ktorych spolunazivaju Zeny
troch generdcii. V nepretrzitom pohybe sleduje tvare a gesta Zien, skromne zariadené
¢asti domu — kuchynu s radom varicov, ktipeltiu s radom umyvadiel a sprchovacich
boxov. Snimany obraz meni expoziciu (svetelnost, kontrast), od momentu sprav sa
obraz spomaluje a redlny zvuk v obraze je nahradeny sugestivnou hudbou.'? Kamera
pocas mapovania priestoru narazi na osobné predmety (stolové hodiny s portrétom),
pripomienku vyrocia chemickej genocidy na kurdské mesto HalabdZza pod vedenim
Saddama Husajna v marci 1988, popkultarnu ikonu (plagatova ponaska na Ramba)
a odkaz k vojnovej historii (plagat s britskou stihackou Spitfire EB-Z vo vzdusnom
suboji) — v tilohe zastupnych symbolov zapadnych spojencov (USA, Velka Britania)
bojujucich proti Iraku. Patoprsta zabrdla do témy, ktora sa nas v tom case netykala:
zili sme vlastnym politickym a nacionalnym izolacionizmom a len sporadicky sme
sa stretali s jazykovo (aj kultirne) nie prili§ vzdialenymi ute¢encami z vojnou postih-
nutych Statov byvalej Juhoslavie. Vojnami skusani Kurdi nasli tito¢isko v Nemecku
¢i Turecku, nas utecenecka kriza dobehla az v auguste 2015 v ,,dodavke smrti” so 71
syrskymi migrantmi, udusenymi nedaleko raktisko-slovenskych hranic.

V nemeckom Dessau vznikol aj materidl k videu Petra Ronaia bau Haus (1995) —
zaznam z otvorenia medzindrodného festivalu elektronického umenia OSTranenie
v povodnej budove Bauhausu (1925 — 1932). Rénai cez seba vrstvi dva typy obrazu:
priehl'adny, staticky zdber na ¢istiacu videokazetu (Head-cleaning cassette) a pohyb-
livé zabery z ruky z exteriérovych a interiérovych priestorov budovy. ,Je to jeden
z autorovych konceptov, ktory ma niekolko vrstiev ¢itania. Prva savisi s istym typom
tautologie, kde autor tematizuje dnes uz archivny technicky nosi¢ — VHS pasku, na
ktorom je video urobené. Dalgie dve sa viazu na metaforu Cistenia (vymazavania) sa-
motného dokumentu, resp. ,precistenia hlavy’, ronaiovskej vtipnej parafrazy anglic-
kého Head-cleaning.”** Rénaiovské vrstvenie informdcii je zaloZené na ich vzajomnej
negdcii: zaznamendvani a vymazdavani, tvoreni a nifeni, ¢o vo vztahu ku geniu loci

11 ORISKOVA, Méria. Elena Pitoprstd. In 60/90. 4. vyroénd vystava SCCA Slovensko [katalég vystavy].
Bratislava : Sorosovo centrum sticasného umenia, 1999, s. 64 — 65. Elena Patoprsta ziskala za tento doku-
ment cenu filmovej kritiky na Medzinarodnom festivale dokumentérneho filmu a videa v Cadci roku 1996.

21de o skladby z albumu In Existence od Beautiful World (Phil Sawyer, 1994).

13 GERZOVA, Barbora. Peter Rénai. In Film. Directed by Artists. Film v siiéasnom umeni [katalég vystavy].
Nitra : Nitrianska galéria, 2012, s. 24.
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nadobuda aj historicky vyznam. V roku 1933 bola totiz tato vyznamna umelecka sko-
la zatvorena nacistami a zdkazom moderného umenia v roku 1936 mali byt zlikvido-
vané nespocetné diela a ich autori, previazani aj s Bauhausom. Oba (Stylovo aj tema-
ticky ojedinelé) priklady z polovice devéatdesiatych rokov, Patoprstej Azyl aj Rénaiov
bau Haus, pracuju s historickou pamétou a samé sa tiez stali znakmi doby — v zmysle
vyuzitia technickych vymozenosti expandujtcich digitadlnych kamkordérov, s efek-
tami umoZnujucimi tpravu obrazu a zvuku priamo pocas nahrdvania alebo pocita-
covo pri postprodukcii.

Od socialneho herca k socidlnemu portrétu

Ekonomicka transformacia spolo¢nosti po roku 1989, liberalizacia trhu, kuponova
privatizacia, ndrast zivotnych nakladov, nerovnomerny rast ekonomiky (priemyslu)
v jednotlivych regiénoch, znizujaci sa podiel polnohospodarstva a likvidacia za-
behnutych podnikov, rastiica nezamestnanost, kratenie socialnych davok, zarucené
recepty na rychle zbohatnutie prostrednictvom rizikovych investicii (v podvodnych
fondoch, pyramidovych hréach) a v neposlednom rade globalna hospodarska kriza
vyrazne zmenili ekonomickt truktiru obyvatelstva a prehibili socialne rozdiely.
Slovami sociologicky, , vyvin socidlneho zabezpecenia na Slovensku za poslednych
15 rokov mozno charakterizovat ako prechod od univerzalistickych 'udskopravnych
idei k minimalistickej verzii socidlnej pomoci“**. Dany stav spoloc¢nosti, so zaostre-
nim na slabsie socidlne vrstvy obyvatelstva, sa zac¢iatkom milénia stal vydatnym ma-
teridlom prave pre mladua generdciu slovenskych dokumentaristov, z ktorych viaceri
odvtedy pokrocili az k celovecernému hranému debutu.” V slovenskej kinematogra-
fii tak nasiel pevné zakotvenie nie prili§ divacky vdacny, skor artovo zamerany zaner
socialnej dramy.* O tzv. socidlnom obrate (social turn)"” vSéak moZeme hovorit aj na
poli vizudlneho umenia, a to v suvislosti so socidlne zameranym, participativnym
umenim, ktorého hlavnou tvorivou matériou je ¢lovek.

UZ v roku 1997, v ramci videoinStalacie Na co nemyslis, nie je (1997), prezentovala
Pavlina Fichta Cierna svoj prvy videoportrét — herecky Anny H., v ktorom pred ka-
merou frontdlne sediaca moletnd Zena v tichosti preziva vlastny vnutorny nepokoj.
V nasledujtcich videach Janka Saxonovd (2002), O Jozefovi (2003), S Marosom (2003),
Mladistvy David R. (2004), Ddma v modrom (2005), Rekonstrukcia (2005) zaznamenava
Cierna ,,malé histérie” miestnych (Zilinskych) ¢udékov, Tudi z okraja spolo¢nosti ¢i
s nejakym hendikepom, s traumou, pamatnicku holokaustu, obet domaceho nasilia.
Avsak postihnutie ¢i negativna Zivotn sktisenost nie st podmienkou: Cierna kom-
ponuje portrét svojraznej zilinskej podnikatelky s pohladnicami (Zo scendra Jaroslavy
Vislockej, 2007), zaznamenava vypovede zamestnancov Zzilinského detského krizové-

14 KUSA Zuzana. Diskurz a zmeny socialneho statu. In Sociolégia, 2008, roc¢. 40, ¢. 1, s. 6.

15 Napr. Zizrak (Juraj Lehotsky, 2013), Deti (Jaro Vojtek, 2014), Eva Novi (Marko Skop, 2015), Koza (Ivan
Ostrochovsky, 2015).

16 Blizdie napr. MISIKOVA, Katarina. Hladanie Zénru v stcasnom slovenskom hranom filme. In
MISIKOVA, Katarina — FERENCUHOVA Maria (eds.). Novy slovensky film. Produkcné, estetické, distribucné
a kritické vychodiskd. Bratislava : VSMU, 2015, s. 29 — 36.

7 BISHOP, Claire. The Social Turn: Collaboration and Its Discontents. Artforum 2006. Dostupné na http://
newsgrist.typepad.com/files/claire-bishop-the-social-turn-collaboration-and-its-discontents-in-2006-artfo-
rum.pdf.
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ho centra (Ndruc, 2009), aj intimnu spoved Zeny pocas presadzania izbového kvetu
(Presddzanie, 2010). Ku kazdému z nich pristupuje s trpezlivostou a empatiou, so Spe-
cificky zvolenym filmovym jazykom. Pre Janku Saxonovii si zvolila observacnd, pozo-
rovaciu metodu, ktorou sleduje denny harmonogram mentalne postihnutej Zeny — od
ranného vstavania, obliekania, komunikovania s matkou cez oblibené domace ¢in-
nosti az po poulicny zber papiera. Statickd kamera, spomaleny obraz a asynchrénny
zvuk zodpovedaju nedviznému Zivotnému rytmu Zeny, navyse, jednotlivé sekvencie
su ,prerusené” (prestrihnuté) poruchou v obraze.

Americky filmovy kritik a teoretik Bill Nichols rozliSuje Sest dokumentarnych
modov: vykladovy, poeticky, observacny, reflexivny, participa¢ny a performativny,
pricom observacny , pozera na socialneho herca, ako sa zaobera zivotom, akoby ka-
mera nebola pritomna“*®. Socialny herec je podla Nicholsa skutocny clovek, predsta-
vujuci nam seba samého v pribehoch, ktoré ndm priblizuju vierohodnt predstavu
o zobrazovanych zivotoch, situaciach a udalostiach.” Vo videotriptychu Traja muzi
na Zivot (2003) vytvorila Cierna tri osobité portréty muzov z okraja spolo¢nosti: Jo-
zefa, MaroSa a Vlada.?® Amatérskeho vytvarnika Jozefa (O Jozefovi), ktory je pravi-
delnym navstevnikom zilinskych vernisazi a ti¢astnikom autobusovych zdjazdov na
eurdpske prehliadky umenia, sleduje pohyblivad kamera z ruky ,,pri jeho svojskych
interpretaciach v prostredi jednej z chatrajicich budov tovarenského komplexu Slo-
vena v Ziline, kde pracuje ako manipulant pary. Odhalil mi svoj utajeny ateliér, pre-
plneny mnozstvom najréznejsich vytvarnych artefaktov, a prezradil mi svoje nazory
na zivot a umenie. Jednotlivé obrazy som popretkavala zrychlenymi ¢astami s hud-
bou jeho obltibenej kapely Alkatraz.”?! Cierna Jozefa nielen sleduje, ale necha sa nim
doslova unasat, jeho spontannym rozpravanim a tak trochu narcistickym predvadza-
nim, ¢im vypoved nadobtida participanti a najma performativnu hodnotu v zmysle
intenzivneho prepojenia filmara so subjektom, s jeho osobnymi ndzormi, emdciami,
sktsenostami.

MaroSovi (S MaroSom) autorka zverila kameru, aby zaznamenal dobre zname pro-
stredie vlastnymi ocami aj s autokomentarom. , Kameru som vlozila do ruk MaroSo-
vi, a bola zvedav4, ¢o uvidim. Prisposobila som sa jeho rezimu a tempu. Prechddzala
som po niekolko dni s MaroSom jeho obvyklt okruznu trasu a trpezlivo pocuvala
jeho dojimavé komentdare. Tuhym stiskom drzal kameru a prepletal spomienky s pri-
tomnostou. Kolisanie obrazu kopiruje Marosovu chédzu a rezonuje v iom nechceny
humor s nadychom osobnej tragédie. Podmienkou vsak je, aby divak celkom spo-
malil, ak chce absorbovat jeho vlastny autoportrét: video je pomerne dlhé a odvija sa
pomaly...”? Cez hladacik kamery Maro$ najprv pozoruje zem v parku s napadanymi
listami, postupne zdviha hlavu a v korunach opadanych stromov hlada Svitoriaceho
vtaka, otd¢a kameru na svoju tvar, predstavuje miestnosti domu, v ktorom Zije s ot-
com, zdhradu, jedalen), v ktorej sa stravuje, prechadza ndkupnym strediskom atd'.
Marosovo ja-rozpravanie o sebe, o rodicoch, previazané s obrazom (domaceho pros-

18 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentarniho filmu. Praha : AMU, 2010, s. 164 — 167.

¥ Tamze, s. 34.

2 Styrtym portrétom bol premietany diapozitiv s ndzvom Bez Kamila.

2 CIERNA, Pavlina Fichta. Traja muzi na zivot a ja. In Umeélec, 2005, ¢. 1. Dostupné na http://www.divus.
cc/praha/cs/article/three-men-for-life-and-me?printLayout=true.

2 Tamze.
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tredia), ma doslova vykladovy charakter, ktorym sa prihovara k autorke/divakovi®.
Pritomnost autorky v tlohe posluchéca aj osobného asistenta pri manipuldcii s ka-
merou ¢i MaroSov rozhovor s otcom v obraze st zase participaéného charakteru, pri
ktorom , filmar a socialni herci na seba vzajomne reagujt, tvorca sa zucastruje toho,
¢o sa deje pred kamerou: hlavnym prikladom st rozhovory“*. Zaver sa nesie v re-
flexivnom mode, ked autorka pusta Marosovi jeho zdznam na obrazovke pocitaca
a odkryva tak video-dispozitiv. Maros to komentuje: , Ina¢ som na navsteve a sledu-
jem ten svoj vykon, ¢o som si natocil pocas minulého tyzdna. Inac je to nadherna vec,
ked sa clovek vidi. M6zem uz skoncit?”

Nepretrzity, spomaleny a zadrhavajuci sa tok rozpravania postihnutého Marosa,
podobne ako sledovanie Janky Saxonovej ¢i Jozefa, vyzaduju velka davku trpezlivos-
ti, ktorti Cierna (v tom ¢ase matka malych deti, Zijica v cudzom prostredi mimo svoj-
ho rodiska, mimo spolocenského a umeleckého Zivota, a teda tiez vyclenend mimo
spoloc¢nost) vynaklada pri spoznavani bizarnych miestnych obyvatelov. Pre portrét
Vlada (Od Vlada) ,,som zvolila staticki kameru. Uprene pozera a v troch intervaloch
pocas troch mintat odovzda posolstvo Od Vlada. Hovori pokojne, Stylizovanou re-
dou programatora, o svojej ndjdenej viere a komunikacii s Bohom. Monoténnost jeho
spovede pripomina zaroven odriekanie modlitby. Kazdu vetu, kazdé slovo sme vo-
pred starostlivo prediskutovali. Nechcela som ni¢ navySe. Zvuk som upravila tro-
ma stopami, vinie sa ako nekonecna rieka a na prislusSnom obraze je prislusna stopa
zrozumitelnd.”® ,, Zvlastnostou Vladovho metaforického posolstva, ktoré sugestivne
prednasa, je, ze svoje myslienky tykajice sa viery v Boha vyjadruje v terminoldgii
pocitacového jazyka.”*

Zaujem o netypickych (netypizovanych) I'udi z okraja spolo¢nosti, z problematic-
kého (rodinného, socialneho) zazemia, stigmatizovanych dusevnou ¢i fyzickou poru-
chou, ¢udactvom alebo odlisnou farbou pleti, dlhodobé budovanie vzajomného vzta-
hu, dovery a empatie, je najblizsi dokumentaristovi Jarovi Vojtekovi. Nachadzame
ho v téme opustenych deti (cyklus Nechcené deti, 2000), psychicky postihnutého muza
(Bldzonko, 2003), nelahkej integracie kazassko-slovenskej rodiny (My zdes, 2004), aj
v zaujati aktivitami romskej rodiny Sendreiovcov (Mald domov, 2008; Cigdni idii do vo-
lieb, 2012), rodinou bezdomovcov (Z kola von: Co je za tym?, 2010), autistickymi detmi
a ich rodi¢mi (Tak d'aleko, tak blizko, 2014). No kym Vojtek presiel vyvinom od indivi-
dualneho ku skupinovému socidlnemu portrétu, od kratkeho k dlhému filmu, Cierna
sklada skupinovy portrét z jednotlivcov (ide jej predovsetkym o jednotlivcov)¥ pros-
trednictvom velkoplosnych projekcii rozlozenych v priestore galérie.

V strodeneckom diptychu z roku 2004 sa Cierna zamerala na Zivoty a osudy rém-
skych deti. Vo videu Mladistvy David R. sa David nachadza vo vykone vézby, kde
unika do sveta fantazie. Kratke zabery na jeho ,hry” (preskakovanie mrezovaného
tiena na dlazke, kreslenie prstom na bielu stenu, boxovanie holymi pastami do steny,

2 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, s. 164, 181.

% NICHOLS, Bill. Tamze, s. 166.

% CIERNA, Pavlina Fichta. Traja muZi na Zivot a ja. In Umeélec, 2005, &. 1. Dostupné na http://www.divus.
cc/praha/cs/article/three-men-for-life-and-me?printLayout=true.

2% RUSNAKOVA, Katarina. Histdria a tedria medidlneho umenia na Slovensku. Bratislava : VéMU, 2006,
s.167.

¥ Pavlina Fichta Cierna vytvorila aj skupinovy portrét v reportdZi o ruzomberskej segregovanej rémskej
komunite v Ruzomberku, Skola zdkladnd (2011). Informacia ziskand z rozhovoru s autorkou, 19. 10. 2016.
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Pavlina Fichta Cierna:
Difitzny portrét, 2007.
Zaber z videa.

lietanie, strielanie atd.) s predelené prudkou ciernobielou horizontalnou stierackou,
ktora v spojeni so zvukom symbolizuje cvaknutie zamku ¢i zabuchnutie mrezi. Vi-
deo Jarka uprostred sleduje Davidovu sestru, ktora sa v biednych podmienkach sta-
rd o mladsich stirodencov, pricom neuteSent realitu odlahcuju groteskne zrychlené
Casti.

Kym David a Jarka maju zivot pred sebou, hoci je bez svetlych vyhliadok, nasle-
dujuci diptych z roku 2005 predstavuje dvoch stroskotancov, ,ktorym sa z ro6znych
dovodov nevydaril ich vlastny zZivot. (...) starSieho muZza-bezdomovca (Posta pre teba)
a Zeny v strednom veku (Sprdva o redlidch Evy C.) vo forme fragmentov ich osobnych
vypovedi. KaZdy z nich sa vracia v spomienkach do detstva a spomina na svojich
rodicov. V pripade muza-bezdomovca ide o smutné, tragické zazitky, (...) v pripade
Evy C. sti to pozitivne névraty do detstva.”?

Trauma z detstva sprevadza aj psychicky postihnutého muza, ktory vo videu Di-
fizny portrét (2007) spomina na svojho nasilnickeho otca-alkoholika, ktorého sa vzdy
bal. Tento strach a negativny vzor, ktory mal v otcovi, povazuje za pric¢inu svojej
diagndzy, schizofrénie, celoZivotnej invalidity. Statickd kamera snima frontalne se-
diaceho, rozpravajiiceho muza, pricom obraz sa zrkadlovo rozlamuje na dve casti:
muZ rozprava raz v jednej, raz v druhej polovici obrazu, zrkadlenie vSak nie je me-
chanické, ale ¢asovo posunuté. Autorka metaforicky rozdvojuje osobnost muza, ma
to vSak hacik: napriek priznanej diagnoze a traume z detstva, muZzovo inteligentné
rozpravanie reflektujice dobu, v ktorej prezil velka cast Zivota (totalita, dvojtvar-
nost otca-komunistu) a Zivot s diagnézou v spolocenskom vyluceni, sa nezhoduje
s ocakavanymi prejavmi postihnutia.” Spolocenské predsudky, ktoré nas ovladaju vo
vztahu k akejkol'vek Tudskej odlisnosti, mavaju veru daleko od skutoc¢nosti.

Ciernej psychologicko-sociologicka sond4z sa viak neobmedzuje len na spolocen-
skych cudakov a vydedencov, ale siaha k ovela SirSim (a menej viditelnym) socio-
-patologickym javom. Vo videu Rekonstrukcia (2005) nas priestormi prave preraba-
ného bytu sprevadza Zena v zrelom veku a spomina na roky, ked bola v tomto byte
fyzicky a psychicky tyrana manzelom. V jedinom neprerusenom zébere prechadza

2 RUSNAKOVA, Katarina. Histéria a tedria medidlneho umenia na Slovensku, s. 168 — 169.
» Muz, ktory popri inom trpel agorafébiou, nadobudol vSetky poznatky z radia a zo starych novin.
Informacia ziskana z rozhovoru s autorkou, 19. 10. 2016.



406 EVA FILOVA

priestormi a popisuje hrozu, ktort v nich zazila. Nazov videa tak nadobuda viacero
vyznamov: rekonstrukcia na , mieste ¢inu”, rekonstrukcia bytu, rekonstrukcia (obno-
va, obroda) osobného Zivota.

V jednom, tentoraz statickom zabere je nasnimana aj Ddma v modrom (2005) — roz-
pravanie starej Zeny plyntice spolu s horiacou cigaretou. Autorka pristupila k por-
trétu Zeny ako k umeleckému dielu s protikladnou formou voci obsahu: esteticky
harmonickt centrdlnu kompoziciu Zeny v kresle v prijemnom, tak trochu melancho-
lickom modrom ladeni sprevadzaju spomienky na detstvo, rodinu a — holokaust.

Cierna, v pozicii vyskumnicky a experimentatorky, pristupuje ku kazdému
subjektu zo svojich videi ako k jedine¢nému a neopakovatelnému zivému materia-
lu. Tomu prispdsobuje aj zvolené vyrazové prostriedky — od jednoduchsich k viac
Strukturovanym metddam, od vonkajsej observacie k zvnatorneniu. Napokon, vo
videoperformance Terapia (2010) si sama autorka osvojuje rolu socidlneho herca,
predstupuje pred kameru a odhaluje svoj kazdodenny ritual. Paradoxne, ak vsetci
jej doterajsi, roznym sposobom hendikepovani aktéri pdsobili navonok prekvapivo
Zivotaschopne, tak Cierna dospeje k vyznamnému kroku: k odhaleniu svojho kreh-
kého zdravia® a sposobu, akym poziva mnozstvo liekov — ich kombinaciou s mako-
vymi, lekvarovymi , babickinymi buchtami”. Pre r6zne ¢innosti a ich preZivanie voli
Sirokouhly objektiv so zdanlivym efektom , rybieho oka”, ¢i skor ,kukatka” do su-
kromia: ¢i uz ide o opakovany ritudl nakupovania buchiet v supermarketoch, snové
prestrihy (relaxacné vyjavy na like) snimané v protisvetle, alebo domacu pripravu
liekov a buchiet a ich konzumaciu. Vo zvukovej stope popri beznych ruchoch necha-
va zazniet pokyny kameramana, s ktorym v pripade potreby komunikuje. Cierna
pristupuje ku konzumacii liekmi naplnenych, bohato pocukrovanych buchiet ako
k slastnému zazitku, k ,sladkej terapii”. Tou druhou (auto)terapiou je samotny akt
nakrticania, objavovania , tych druhych” aj seba samej, lebo ,jediny sposob, ako sa na
sebaprezentaciu pripravit, je stat sa ¢lenom spoloc¢nosti“*.

Z nedévnej tvorby spomeniem este jednu Ciernej pracu — ReportiZe (2013), kto-
ré vznikli ako objedndvka smerom k regiondlnej Televizii Zemplin. Autorka v tlohe
(sukromného) objednavatela zadala sukromnej televizii vytvorit ,nekorektna” re-
portaz — taku, aka by sa v beZnych spravach nemohla objavit z dovodu otvoreného
pomenovania problémov, ktoré fazia dany region (pasSovanie a iplatky na slovensko-
-ukrajinskej hranici, dlhodobé a systematické vycleniovanie romskej mensiny, jej udr-
ziavanie pod hranicou chudoby, bez pracovnych prilezitosti, napospas tizernikom).
Hoci dvadsatminutové video, pozostavajtice z dvoch reportazi (z hranice a z réom-
skej osady), v obraze aj mimo obrazu sprevadza televizna redaktorka, kIta¢ova bola
pritomnost Ciernej, ktora si vd'aka empatii a predchddzajticim sktisenostiam ziskala
déveru anketovanych tcastnikov, a tym aj ich bezprostredné vypovede na kameru.*
Vysledkom je paradoxna situdcia: v galéridch vystavené reportaze , pre Pavlinu Fich-
tu Ciernu” st pravdivejsie ne tie, ktorymi nas kfmia televizne spravodajstva.’

% Cierna uz vo videu Prevoz (2002) v pozicii pacienta na voziku nasnimala jazdu priestorom nemocnice,
socidlne zariadenie, labyrint chodieb, ponuré zakutia a priestory vytahov.

3 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, s. 29.

2 Informacie ziskané z e-mailovej komunikacie s P. F. Ciernou, 23.10. 2016.

# Na pomedzi videozaznamu a reportaze pracuje aj o generaciu mladsi vytvarnik a aktivista Tomas
Rafa. V dlhodobom projekte Novy nacionalizmus v srdci Eurdpy bez komentara zaznamenava neonacistické
protirdmske pochody, Dtithovy Pride v krajinach V4, maliarske workshopy, pri ktorych spolu s obyvatelmi
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Od autora k divakovi, od privatneho k verejnému

InSpiracie cerpané z kaZdodenného Zivota, realita ako tvorivy materidl, praca
s individudlnou ¢i kolektivnou pamétou, miestom pamiiti, reflexia rodinnej histd-
rie, sucasnych spolocenskych javov a problémov nachadzaju v novom miléniu coraz
vadsiu odozvu aj v tvorbe dalich vizudlnych umelcov. Anton Cierny vo vyse dvoj-
hodinovom videu Uz ani neviem po kol'kykrdt (2002) zaznamenava svoju pravidelna
cestu autom z domu k rodi¢om a spét k vlastnej rodine. Kamera z kufra auta sleduje
ltcenie (mavanie), ubiehajticu cestu a meniacu sa krajinu. Realny c¢as zaznamu sa
zhoduje s realnym casom cesty, zdvojovanie motivov (dva dlhé neprerusené zabe-
ry, dve cesty, dve krajiny, odprevadzanie rodi¢mi na jednej, manzelkou a dcérou na
druhej strane cesty) reprezentuje zdvojené bytie ,tu” a , tam”, pricom samotna jazda
autom ako forma samoty je bytim ,pre seba”, bytim ,sebou” — aktom slobody aj
kontemplacie.

Cesta je ustrednym motivom aj vo videu Gabriely Binderovej East Side Story
(v spolupraci s Erikom Binderom, 2003). ,, Autorka v tiom s vtipnym nadhladom tema-
tizovala ,sukromny pribeh’ svojej vlastnej vytvarnickej rodiny — divaci mali moznost
nazriet nielen do ich bratislavskej domdcnosti, ale hlavne sledovat ich dobrodruznu
cestu cez celé Slovensko z Bratislavy na mystikou opradeny vychod vlakom Sari-
Sanom, ktory dodnes nesie znaky ,socialistickej kultury cestovania’. (...) V hlavnych
dejovych linidch videopribehu, v ktorom sa prelina dokument s fikciou, divaci sledu-
ju, ako sa v mikroklime rodiny preplietaji rozmanité nuansy vztahov, vychadzajtice
z privatnej sféry vytvarnicky, ktoré st spojené s jej osobnym, emociondlnym svetom,
kde dominuju roly manzelky, matky a partnerky.”**

Ajvo videu Sunday Army (2003) Binderova tematizuje opakujtci sa rodinny ritual:
pripravu nedelného obeda, ktorého hlavnou polozkou st rezne. Reziiova genéza sa
zacina v style grotesky, fixovana kamera v zrychlenom tempe snima lIudi vstupujucich
do masiarstva. Nasleduje vertikdlna jazda paneldkom, prestrihdvand zdbermi z uni-
formnych aj prerobenych kuchyn, v ktorych muzi aj Zeny vyklepavaju kusy maésa.
Kuchynské polocelky vystriedaju nastrihané detaily klepanych reziiov a zmnoZzujuci
sa agresivny rytmus klepania vyvold katastrofickti animovant viziu rozpadajiceho
sa paneldku. Video kon¢i zdberom na ruiny domu a na zlatisto vysmaZzany rezen na
panvici. Binderova s lahkostou vyuziva r6zne tvorivé pristupy v narabani s realitou,
redlne zvuky doplitiaji zvukové efekty akoby vypadnuté zo sci-fi Zanru. Ironickou
pointou je, Ze vytiZzeny rezen svojim tvarom pripomina mapu Slovenska.

Na pomedzi slovenskej a madarskej identity, privatneho a verejného, osobného
a politického zivota, osciluje tvorba Ilony Németh. Vo videoperformancii Morning
(2003) vytvorila modelov situaciu, v ktorej si otestovala status ostro strazeného sub-
jektu, ked ju dvaja najati kuklaci sledovali v jej domacom prostredi pocas beznych
rannych ¢innosti a sprevadzali ju pri nakupe. Testovanie hranic fyzickej ¢i psychickej
odolnosti je v umeni pritomné prinajmensom od zaciatkov akéného umenia a v 16z-
nych kultarnych, socidlnych a politickych kontextoch sa prejavuje dodnes — hoci uz
nejde o vydrz ako takd, ale skor o sociologicky ,test spolo¢nosti” (Richard Fajnor

meni segregacné mury, deliace romsku komunitu od majority, na ,Sportové mury”, syrskych migrantov
zdolavajucich strastiplnt cestu naprie¢ Eurépou atd.
% RUSNAKOVA, Katarina. Histéria a tedria medidlneho umenia na Slovensku, s. 150.
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v tilohe pouliéného Zobrajticeho umelca, Anton Cierny pontikajtici zadarmo obnose-
né Satstvo v slovenskom rychliku a na benatskej promenade, Jana Kapelova stojaca
na frekventovanych zénach ako ,jehovistka” s ¢asopismi o vytvarnom umeni atd.).
Pozicia Ilony Németh je vSak ambivalentnd, tak ako moZe byt viaczna¢na povaha
zadrziavanej ¢i chranenej osoby (rukojemnik, korunny svedok, celebrita, kriminalnik
a pod.). ,Nebezpecenstvo, ako sa uz neraz ukazalo, tiez ¢iha v tom, Ze hranica medzi
ochranou a orwellovskym sledovanim je velmi tenka a tieto dva fenomény moézu
nakoniec splynut.”®

Vo videotriptychu 8 muzov (2009 — 2012) Németh prostrednictvom vypovedi troch
zien (Timea, Gizella, Fléra) rekonstruuje tragicky osud jednej rodiny; video Zsdfia
Meller (2012) je rozpravanim vyznamnej madarskej filozofky Agnes Heller o jej starej
mame, prvej studentke na viedenskej univerzite, ktora mohla studovat iba tak, Ze
bola oddelena zdstenou od ostatnych studentov®; vo videu Rudolf Szabé (2014) sa
autorkin stryko zamysla nad historickymi, politickymi a ndrodnostnymi fenoménmi.
Németh sa ¢oraz viac obracia k osobnej historii, k hladaniu historickych (ndrodnost-
nych, rodovych) aspektov a ich presahov do stcasnosti.

Rodovym aspektom — predsudkom a stereotypom, politikdm tela, sexualite a se-
xudlnej inakosti — sa vo svojej tvorbe venuje Anna Daucikova. Vo videach Piano Trio in
B flat (2005) a The Passing (2006) nartiSsa model Zenskej pasivity, aktivizuje svoj pohlad
a priam voyeristicky sleduje bizarné dianie uprostred mesta. V prvom pripade sledu-
je za tonov vznesenej klavirnej hudby Franza Schuberta pohyb troch bezdomovcov,
ktori bivakuju na brehu rieky. V druhom pripade kamera v spomalenom pohybe
zaznamenava lahostajnost okoloiducich k ¢loveku nehybne leziacemu na ulici. Vo
video cykle Portrait of a Woman with Institution (2009 — 2011) vytvara osobité portréty
zien prepojenych s istou formou instittcie: teoreticky architektiiry Moniky Mitasovej
(rozpravajticej o dlhodobo uzavretom premosteni Slovenskej narodnej galérie), socio-
logicky a historicky Hanny Hacker (prednasajticej na viedenskej univerzite), Svajciar-
skej umeleckej dvojice Mudy Mathis a Sus Zwick (pdsobiacich v hudobnej skupine
Les Reines Prochaines) a svoj vlastny portrét (vo vztahu ku katolickej cirkvi).”

Sexudlnu orientaciu ako dovod pre vyclenenie zo spolo¢nosti reflektuje Kristidn
Németh vo videu Mreze (2009). Staticky detail vzdialeného oltarneho ukriZovania
v presbytériu kostola sprevadza tichy zaznam autorovej spovede, chramové ruchy
a spev. Vo chvili, ked v spovedi dojde k vyznaniu sa k homosexudlnemu vztahu, kto-
ry knaz oznadi za hriech, zacina sa pomalé odzoomovanie od ukrizovania, postupne
odhalujice zamrezovany priestor presbytéria. Jednoduchy jednozaberovy princip so
zaznamenanym argumentaénym tapanim knaza funguje ako metafora cirkevného
farizejstva, na zaklade ktorého su si pred Bohom vSetci nielen rovni, ale aj rovnej-
§i. Németh zvolil opa¢ny princip nez Michael Snow v experimentalnom filme Wave-
length [Vinovéa diZka, 1967] pomalej 45-minttovej transfokacii naprie¢ miestnostou
na fotografiu na stene, avSak rovnako vytvara Struktirovant realitu, vztah medzi
iltziou a realitou.

% Tamze, s. 207.

% Ide o videoinstalaciu, pri ktorej ma divak moznost sledovat premietané video cez postaveny paravan
— teda za stazenych podmienok, imitujicich univerzitnt rodovi segregaciu na konci 19. storocia.

¥ Vztahom umelca a institticie sa zaobera vo svojich videoprojektoch aj Jana Kapelova (Ako to funguje,
Pockajte si, kym pdan minister odide, 2006; Kunsthalle — stihrnnd sprdva o stave ustanovizne, 2011 — 2012).
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Najmladsia generacia vizudlnych umelcov, odchovana na ikonickych dielach
avantgardného a experimentalneho filmu, ktoré vdaka internetu a DVD ediciam
prestali byt tzkoprofilovym artiklom, a zaroven teoreticky vybavena klItcovymi
pracami z oblasti Strukturalizmu, poststrukturalizmu, feminizmu a pod., oraz viac
konfrontuje tieto kultirne a vedecké vydobytky s vlastnou tvorbou. Vztahom diva-
ka a diela, s fenoménom pohladu a identifikacie sa zaobera Maria Stefan&ikova. Pre
video Adapticia (2010) oslovila sedem mladych Zien k prerozpravaniu jednej zo sied-
mich kapitol filmu Prelomit vlny (Lars von Trier, 1996). Zeny boli nasnimané v ich
domécom prostredi v pohodlnej pozicii na (, freudovskej“) pohovke.® Stefancikova
zaznamenala rozmanité pohlady, interpretacie aj mieru stotoZnenia so psychicky na-
rusenou hlavnou postavou Bess, ktorej konanie urcuju muzské postavy (Boh, farar,
manzel). Skimala mechanizmy rodovo podmienenej identifikacie a emocie, ktoré vy-
volava stereotypna reprezentacia zZenskosti (trpitelstvo, masochizmus) a muZzskos-
ti (moc, autorita). Vo videu Album (2016) Stefan¢ikova spracovala fotografie, ktoré
pocas troch rokov ukradomky nafotila na spoloc¢ensko-kultirnych podujatiach pre
seniorov, pricom sa zamerala na Zenské publikum, tvoriace majoritnu cast tychto ak-
cii. Autorkine ruky opakovane skladaji mozaiku z fotografii, okomentovant hlasom
mimo obraz v podobe vlastnej sktisenosti, dialégu, tvahy, pribehov (, Kto je ona? Kto
st ony?”). Video ako sticast Sirsie koncipovaného projektu® premietla aj samotnym
seniorom a seniorkam, ¢o vyvolalo sériu zaujimavych reakcii. Mulveyovej , trojity
muzsky pohlad“® na ensku filmovi postavu tak Stefan¢ikova zmenila na trojity,
viacgeneracny zensky pohlad (autorka divajtica sa na divacky, divacky sledujace
dianie na javisku, divacky divajtice sa samé na seba), pri ktorom dochadza k identifi-
kacii aj kritickej seba/reflexii.

Ako posledny priklad pouceného narabania s teoretickymi vychodiskami a ich
aplikovania do umeleckého diela by som uviedla diplomovt pracu Katariny Karafo-
vej Stvdrnenie skutocnosti (2016).* Ide o videoinstaldciu vyskladanua zo Styroch videi
— Styroch pohladov na tému pamati, konzervovania a oZivovania spomienok v stvis-
losti s presidlenim obyvatelstva obce KoSické Hamre v Sestdesiatych rokoch minu-
lého storocia, z dovodu vystavby vodného diela RuZin. V prvom videu, zameranom
na ,rolu protagonistu” (socidlneho herca), autorka snima pamaétnikov a ich nazory,
ako by mal vyzerat dokument o ich rodnej zatopenej obci. Druhé video, zamerané
na ,rolu tvorcu”, spritomnuje autorku, ktora v pozicii rezisérky usmernuje svojich
socialnych hercov k ich umeleckému vykonu: spomienkovému rozpravaniu na ka-
meru a mikrofén. V trefom videu autorka podla pozitivnych spomienok pamétnikov
konstruuje romanticky, idealizovany obraz zaniknutého sveta, akéhosi ,strateného
raja”. Kamera snima idylickt krajinu s vodnou nadrzou, tajomny, zamuteny svet
pod vodou. Vo velkom detaile sleduje caro starych vysiviek a gombikov, spievajice
krojované pamaétnicky a pod. Obraz sprevadzaju nahraté hlasy paméatnikov z druhé-

% Sticastou videoinstaldcie je aj pohovka, z ktorej mézu navstevnicky sledovat video.

¥ Ide o obhdjenti dizertatnti pracu. STEFANCIKOVA, Méria. Divicky prieskum. Od filmovej Zeny
k televiznym dievCatim. Bratislava : VSVU, 2016. Spolupracu so seniormi Stefancikova rozvija aj v inych pro-
jektoch.

4 MULVEY, Laura. Vizudlni slast a narativni film. In OATES-INDRUCHOVA, Libora (ed.). Divci vilka
s ideologii. Praha : SLON, s. 115 — 131.

#Tde o obh4jenti diplomovt pracu. KARAFOVA, Katarina. Od , dokumentu” k dokumentdrnym pristupom.
(Zinrové presahy medzi dokumentdrnou tvorbou a vizudlnym umenim). Bratislava : VSVU, 2016.
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Katarina Karafova: Stvdrnenie skutocnosti, 2016. Zaber z videa.

ho videa. Stvrté, ,,0sobné” video, je found footage — najdena cast videozaznamu zo
spomienkovej akcie v roku 1995, v ktorom Karafova spoznala samu seba ako dieta
(v sprievode mamy), a ktory jej umoznil zadefinovat vlastna rolu v tomto projekte.
Kratky, niekol'kosekundovy vyjav autorka prestrihdva s variovanymi zabermi, v kto-
rych pohybliva kamera sleduje ostatnych zti¢astnenych.

Karafova na zaklade vlastného teoretického vyskumu dokumentarnych pristu-
pov a reprezentdcii aplikovala do svojho diela uz spomenutych Sest médov doku-
mentarnej tvorby podla Nicholsa: v prvom videu dominuje subjektivne hladisko
protagonistov reagujucich na autorkinu vyzvu a zodpovedd tak participacnému
modu; druhé video spritomiiuje autorku aj socidlnych hercov pocas konstruovania
reality a ma tak participacny aj reflexivny charakter; tretie video skonstruovanej reali-
ty zodpoveda poetickému, vykladovému aj performativnemu médu; Stvrté video ma
najmé observacny charakter. Hoci kazdé z videi by mohlo fungovat aj samostatne,
spolu tvoria domyselny celok uvazujici nad reprezentdciou a konstruovanim reality,
nad osobnou aj kolektivnou paméatou, nad miestom pamati a pod.

Vsetky vyssie uvedené diela som vybrala* na zaklade ich pristupu k realite, pres-
nejsie povedané, s ohladom na ,tvoriva interpretaciu skutoc¢nosti” (podla priekop-
nika dokumentdrneho filmu Johna Griersona), ktorou sa priblizuju k podstate doku-
mentarneho filmu, k reprezentdcii sveta, lebo ,,0d reprezentdcie ocakdvame nieco iné
nez od reprodukcie, od dokumentarneho filmu nieco iné neZ od obycajnych zdzna-
mov faktov”#. Stieranie hranic medzi zanrami, hranym a dokumentarnym filmom,
medzi umeleckymi disciplinami, sa dotyka aj audiovizualnych diel vytvorenych
v diametralne odlisSnych podmienkach, hoci ¢asto s podobnou motivaciou. Navo-
nok zhodné formalne prostriedky pouzivané vizualnymi umelcami aj dokumenta-
ristami (dynamicka kamera z ruky, dlhy staticky zaber a pod.) a viac-menej zhodné

** Nejde o komplexnti resers, ale autorsky vyber.
# NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, s. 32 — 33.
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smerovanie k nemasovému, artovému divakovi, sa vSak rozchadzaja v pred/post/
produkénej realite. Kym v prvom pripade je vysledok (od napadu az po spdsob pre-
zentdcie) dosahovany (zvadsa) individualnym tsilim a limitovanymi moZnostami,
v druhom pripade sa na vysledku podiela cely realiza¢ny tim, finanéna (grantova)
dotdacia, producentské zadzemie a rozne spdsoby distribticie. Napokon, je dobré, Ze
napriek konvergencii si obe discipliny zachovavaju vlastné pravidla hry a vizudlni
umelci neaspiruji na rolu dokumentaristov, ani dokumentaristi na rolu vizudlnych
umelcov.

AUTHENTICITY AND DOCUMENTARISM IN POST-1990 SLOVAK VISUAL ARTS

Eva FILOVA

The revival of documentary film at the turn of the millennia, caused by the in-
fluence of available digital technology and the advent of the young generation, has
also been reflected in visual arts — in their need to provide testimonies about private,
personavl, family, and partner situations or stereotypes (Gabika Binderova, Pavlina
Fichta Cierna, Anton Cierny), which sometimes overreach into public, socio-politi-
cal affairs and phenomena (Lubomir Duréek, Peter Ronai, Elena Patoprsta, Pavlina
Fichta Cierna, llona Németh, Anna Daudikov4, Kristian Németh, Maria Stefancikova,
Katarina Karafova). Several authorial strategies, for example, journal entries, reali-
ty staging, observational, participational, performative, and reflexive approaches to
processing reality, inspired by world trends and by theory, touch upon topical and
universal themes — personal and collective memory (recording and erasing), memory
places, the political and social body, gender stereotypes, etc. Despite common points
of departure, motivations, used means (long static shots, dedramatized plot), or anti-
-audience “artsiness”, visual arts and documentary film preserve their own rules of
game and specific manners of re/presentation.

Tdto prdca bola podporovand Agentiirou na podporu vijskumu a vjvoja na zdklade zmluvy
¢ APVV-0797-12 — Slovenskd kinematografia po roku 1989.



