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FILMOVY OBRAZ

MARTIN CIEL
Filmova a televizna fakulta Vysokej Skoly muzickych umeni

Abstrakt: Pojem ,obraz” stavisi so vztahom filmu k realite. Je tak jednou zo zasadnych
oblasti, okolo ktorej sa tocia tivahy filmovych teoretikov. Problematika obrazu sa objavuje
uz v zaciatkoch filmovej tedrie a dodnes je preverovana réznymi Spekuldciami. Ide o to, ¢o
najpresnejsie pomenovat, resp. definovat film v stale novych, meniacich sa podmienkach. Ci
uz technologickych, alebo metodologickych. Histéria skiimania obrazu tak kopiruje dejiny
kinematografie a pomerne presne umoznuje chapat jej vnimanie a zmeny v tomto vnimani
pocas celého jej fungovania. Mnoho prvkov zakladnej charakteristiky obrazu sa opakuje ¢asto
u viacerych teoretikov, ale je i mnoho bodov, v ktorych sa ich pohlady odlisuji. Ako filmovy
obraz vytvara vyznamy a ako a preco nas tieto vyznamy dokazu upttat, to s zakladné otazky
filmovej vedy.

Film je semioticky systém dynamickych audiovizualnych obrazov, organizovany
podla sekvenéného dispozitivu. Slovo ,,obraz” je v predchadzajicej definicii vel'mi
dolezité. Zasadné. Filmovu rec tvoria prave rozli¢cné kombindcie pohyblivych obra-
zov, ktoré zobrazuju formy, Struktary, resp. formové priznaky reality. Obrazy su totiz
spOsob, akym struktirujeme svet okolo nas, nie st obrazom tohto sveta. St samo-
statnou institiciou, pretoze Gplné poznanie je nemozné. Nase nedokonalé zmysly
klamu. A st to prave zmysly, ktoré s jedinym sprostredkovatelom medzi realitou,
ktora nas obklopuje, a nasou myslou. Ani umelé pomocky ako mikroskop ¢i baterka
nam nepomozu — a ani kamera. Niektoré z technickych pomdcok vsak moézu vytvo-
rit aspon zdznam obrazov tak, ako ich vnimame. Napitie medzi realitou a akymsi
obrazovym gestaltom, za ktory realitu vyddvame (a ¢i pokladame), je velké. Vztah
filmového obrazu k realite je kardinalnou témou filmovej tedrie. Uz pri tomto vztahu
ide o zlozitt interpretaciu. No nemusi sa takou zdat. PretoZe zobrazené obrazy pova-
Zujeme za normu, uvedomujeme si sice ich obmedzenia, ale zaroven ich aj akceptuje-
me — ako akceptujeme, napriklad, obdiZnikovy rdm filmového platna.

Problematika obrazu sa objavuje uz v zaciatkoch filmovej tedrie a dodnes je pre-
verovana roéznymi Spekuldciami. Ide o to, ¢o najpresnejsie pomenovat, resp. defino-
vat film v stéle novych, meniacich sa podmienkach. Ci uz technologickych, alebo
metodologickych. Histéria skiimania obrazu tak kopiruje dejiny kinematografie
a pomerne presne umoziuje chapat jej vnimanie a zmeny v tomto vnimani pocas
celého jej fungovania. Mnoho prvkov zakladnej charakteristiky obrazu sa opakuje
Casto u viacerych teoretikov, ale je i mnoho bodov, v ktorych sa ich pohlady odlisuju.
Samozrejme, su i viaceri teoretici, ktori sa obrazu explicitne nevenujt, ako napri-
klad Vachel Lindsay, ktory sice vo svojej zasadnej knihe The Art of the Moving Picture
z roku 1915 ako prvy z teoretikov zdoraznil, Ze film rozprava predovsetkym silou
a krasou obrazu a tvorivy proces sa sklada z kompozicie obrazov a ich spéjania,
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4 MARTIN CIEL

ale tieto zakladné fakty nerozvijal, resp. pouzil ich ako ddkaz, Ze filmu je najbliZsie
vytvarné umenie.

Zaroven existuje idea reprezentdcie pritomnd v kazdom oznacujicom, viac ¢i me-
nej akcentovand réznymi tendenciami pristupu k zobrazeniu (Bazinovo delenie na
»rezisérov veriacich v obraz” a ,rezisérov veriacich v realitu”). A ked teda na platno
vstupuje postava (obraz postavy), vieme, Ze nieco reprezentuje a vzbudzuje pozor-
nost, pretoZe ju vystavuje rdm obrazu.

Alebo farba. Farebny filmovy obraz napliiia tendenciu kinematografie zachytit
skutocnost v ¢o najvyssej miere jej komplexnosti, poskytuje teda ovela vacsie mnoz-
stvo farebnych informadcii ako ¢iernobiely obraz. Preto sa pri ¢iernobielom filme (kto-
rého obrazy sa uz stali priznakovymi prvkami) divak viac stastred'uje na dej, postavy,
formu. Na vytvorené vyznamy. A pretoZe znak nas nuti vidiet zobrazeny objekt pros-
trednictvom jeho vyznamu a zaroven vyznam znaku je uréeny spdsobom zobrazenia,
napatie vznika aj pri interpretacii pohyblivych obrazov. Teda vlastne pri interpretacii
interpretacie. To je dobre. Viac pohladov zvyc¢ajne umoznuje aj viac vidiet. V nasle-
dujiicom texte sa pozrieme na r6zne moznosti chdpania obrazu vo filme.

Rozne filmovoteoretické koncepcie ¢i smery vymedzuju filmovy obraz a znak
rozne. O prvkoch systému filmu mézeme uvazovat v dvoch rovinach — materidlnej
a abstraktnej. Materidlnymi (alebo konkrétnymi) prvkami st obrazy z filmovych
znakov, analogickych predkamerovej realite. , Filmové obrazy sa pokladaju za ma-
ximalne podobné obrazom samého Zivota, ktoré obsiahneme jednym pohladom. /.../
Ak medze obrazu nevyznacuju strihy alebo spustenie a zastavenie kamery, alebo fi-
gury plniace interpunkcné funkcie — na akej baze mézeme rozhodovat, kde zacina
a kde kondi, kade prebiehajui jeho hranice? Jednym z predpokladanych rieseni tejto
dilemy bolo vyhlasenie, Ze obrazom je najmensia samostatna vyznamova jednotka,
ktora sa da vyclenit len rozumovou operaciou prijemcu.”! Na materidlne obrazy re-
prezentujtice Casti reality nadvazuji mentalne obrazy recipienta a jeho asociacie. Ob-
raz ma podobne ako filmovy znak dvojaku charakteristiku. Je zaroven reprodukciou
aj transformaciou, je ako odtlacok prsta. V druhej rovine, v abstraktnej rovine, ide
o symboly, metafory, metonymie (o Stylistické figury) vyplyvajuce z obrazu a/alebo
Z0 spojeni obrazov a, samozrejme, z kontextu systému. Ten moZeme charakterizo-
vat najjednoduchsie ako subor pohyblivych obrazov, ktoré sa skladaju zo zaberov.
V kazdom pripade sa vSak filmovy obraz sklada zo znakov. Vo vSeobecnosti mozno
znak povazovat za materialne vyjadrenie nahrady predmetov, javov, situacii v pro-
cese vymeny informacii. Jeho zdkladnym principom je schopnost realizovat funkciu
nahradzania, ako, povedzme, bankovka v istom socidlnom priestore nahradza urcita
hodnotu. Znaky umoznuju komunikaciu — ikonické znaky funguji na zaklade po-
dobnosti s oznacovanym (prikladom st figuralne obrazy ¢i fotografie) a konvencné
znaky funguji na zaklade dohody (prikladom st spomenuta bankovka, farby sema-
foru na krizovatke ¢i jazyk). Pri filmovom obraze tieto vSeobecné tvrdenia istotne
platia, hoci situdcia je trochu zlozitejsia. Filmovy obraz chapany ako stbor znakov
je zéroven reprodukciou aj transformdciou. Reprodukuje nejaky predmet z reality
pomocou fotofonografického zdznamu a zaroven ho transformuje minimalne uz len
tym, Ze platno je dvojrozmerné, ohranicené Styrmi stranami. A to nehovoriac o fareb-

! HELMANOVA, Alicja. Obraz. In Kino-Ikon, 2001, roc. 5, €. 1, s. 24 — 25. ISSN 1335-1893.
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nej Skdle a Stylizacii, postaveni kamery a podobne. Prioritne ide v znakovom systéme
filmu o obraz, ¢iZze z hladiska znakov o znaky ikonické, teda tie, ktoré funguju na
zaklade podobnosti s oznacovanym. Lenze st vyrazne skonvencionalizované tech-
nickymi ,,obmedzeniami” filmu. Pri filmovom znaku a obraze je, jednoducho, vSetko
dvojmo. TakZe v stuvislosti s filmovym obrazom nie je mozné hovorit o , ¢istych” iko-
nickych alebo , ¢istych” konvenénych znakoch.

Operativnejsie bude v stvislosti s filmovym obrazom uvaZovat o jeho denotativ-
nej a konotativnej vrstve. Denotdcia je vztah pouZzitého znaku na oznacenie konkrét-
neho objektu, ktory zobrazuje, t. j. o ktorom komunikuje — napriklad krazok zo zltého
kovu na prste hlavného hrdinu. Konotacia je nepriame oznacenie niecoho iného s da-
nym objektom usuvztazneného, sprostredkované vyjadrenie, oznacenie a urcenie
vyznamu (obsahu) objektu — v tomto pripade snubny prsten konotuje stav hlavného
hrdinu, t. j., ,je Zenaty”. Denotacia preto teoreticky vzdy predchadza konotacii. Te-
oreticky filmovy znak (ako stcast filmového obrazu) sam osebe nesie len vyznam
oznacovaného. Vnima sa ako obraz objektu alebo skor ako objekt sam (nepovieme, ze
obraz kovboja strelil do obrazu Serifa a vysadol na obraz kona). Ale kedZe pri filme
ide o znakovy systém obrazov, denotdcia tu sama osebe (bez konotdcie) neméa takmer
nijaky zmysel. Obe vrstvy st neoddelitelné. Znaky st navyse v kontexte, nadvazuju
na seba a udel'uju si dalSie vyznamy — a zaroven rozvijaju svoje konotacie. Vznikaju
tropy, ak teda chapeme tropus ako obrat frazy alebo zmenu vyznamu, t. j. logickt pre-
menu, ktord prvky znaku (oznacujtice a oznacované) uvadza do nového vzdjomného
vztahu. Tropus tak funguje ako spojivo medzi denotdciou a konotaciou. Ako uvadza,
povedzme, Christian Metz vo svojej praci Imagindrny signifikant na priklade z filmu
Vrah medzi nami Fritza Langa (1931), m6zu tak vznikat pomerne zlozité symbolické/
metaforické vyznamy: po zavrazdeni dievcatka nasleduje obraz balonika obete, ktory
uviazol v elektrickych drétoch. Hracka evokuje mrtve dieta a aj smrt, m6Ze symboli-
zovat jeho éterickt dusu a z predchadzajtcich zaberov vieme, Ze mu i patrila, ¢ize ho
nahradza a zastupuje.” NajzakladnejSou symbolickou figtirou konotacie je vSak pars
pro toto (¢ast nahradzujuca celok). Napriklad obraz kvitntica ceresia — jar alebo ob-
raz zapadajuce slnko — vecer... PretoZe kazdy filmovy obraz ma uZz zo svojej podstaty
symbolické schopnosti, evokuje nielen priamo oznacované na zaklade podobnosti,
ale aj jeho nezobrazeny kontext. A to aj bez kontextu predchadzajucich a nasleduju-
cich filmovych znakov. Uz podl'a Romana Jakobsona je Specifickym materialom filmu
opticka a akusticka vec premenena na znak a premeny veci na znaky metédou filmu
st synekdochické operacie podla zasady pars pro toto.? Podstatou filmu je vzhladom
na uvedené fragmentarizacia — autor filmu pouziva fragmenty predmetov (z reality)
a meni ich na obrazy r6znej vel'kosti.

Filmovy obraz ma obrovské schopnosti nielen na syntagmatickej tirovni. Na roz-
diel od konvenénych znakov, akymi st napriklad slovd, nesklada sa automaticky
a l'ahko do retazcov. O to je zaujimavejSie s nim pracovat a analyzovat ho. Obklopu-
je ho casto Siroké sémantické pole, rozne interpretovatelné, interpretovatelné inak
v r6znych kultarach a dobéch, inak u divdkov s inou skuisenostou. Pri kazdom dal-

2 Pozri METZ, Christian. Imagindrni signifikant : Psychoanalyza a film. Praha : Cesky filmovy ustav, 1991,
s. 184 — 185. ISBN 80-7004-064-5.

3JAKOBSON, Roman. I:Tpadek filmu. In Listy pro uméni a kritiku, 1933, €. 1, s. 45 — 49 (tiez In JAKOBSON,
R. Poetickd funkce. Praha : H&H, 1995, s. 148 — 153. ISBN 80-85787-83-0).
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Som premietnuti tak mdze byt ten isty film vzdy novym a novym. Ako film vytvara
vyznamy (resp. druhy vyznam, umelecky vyznam alebo zmysel znaku, pretoZe na-
priklad vecny vyznam flase je vzdy len flasa, ¢i uz je fotografovana, alebo animova-
na), a ako a preco nds tieto vyznamy dokdzu uputat, to st podl'a Dudleyho Andrewa
zakladné otazky filmovej vedy.*

Filmovy obraz je teda materialny jav, ktory objektivizuje pomocou filmovej schop-
nosti moznost reprodukovat subjektivnu myslienku autora znakov v obraze. V ko-
munikacnom retazci potom zalezi na tom, ako a ¢i vobec divak pochopi vyznam.
V podstate ¢im vicsia je pomyselnd vzdialenost oznacujiiceho od oznacovaného, ¢im
vacsia je Stylizacia a transformacia, tym je zlozitejsie adekvatne obraz interpretovat.
Na rozdiel od abstraktného umenia film (s vynimkou urcitej oblasti experimentalnej
tvorby) musi pracovat s realitou. Dolezité je, ako ju dokaze zakddovat. Ozvlastnit.
Poskytntut na nu novy, resp. iny pohlad. A hlavne, usporiadat znaky tvoriace obrazy
do kontextov.

Zaujimavé su v tejto stvislosti koncepcie Jeana Mitryho a Rolanda Barthesa, ktory
rozlisuje lingvistické (symbol) a psychologické (analogén) chdpanie znakov, z kto-
rych sa filmové obrazy skladaji. Barthes nehovori o znaku, pretoZe koncept kon-
venéného znaku povaZzuje vzhladom na obrazovu podstatu filmu za nedostatocny.
Nahradza ho pojmom psychologického analogénu (v zmysle: obraz analogicky rea-
lite) chdpaného ako velmi, prevelmi Specificky znak. Stvisi to aj s Mitryho zndmym
vyrokom o tom, Ze film nemad jazyk: ,Film nie je lingvistickym systémom znakov
a symbolov, ako esteticka forma vyrazu vyuziva obrazy, ktoré samy osebe st pros-
triedkom expresie, ale v sthlase s vybranym typom rozpravania sa /.../ organizuju do
systému znakov a symbolov, a teda tvoria jazyk. Pravda, je to akysi jazyk druhého
stupna, umelecky jazyk, lebo existuje vylucne v systéme vnutornej organizacie, kto-
rou je dielo. Tento jazyk nejestvuje pred dielom, ani mimo neho.”® O jazyku pohyb-
livého obrazu by sa teda dalo hovorit maximélne na urovni jedného konkrétneho
filmového diela, aj tak iba ako o Specifickom jazyku druhého stupnia. V stvislosti
s kinematografiou vSeobecne, chapanou ako systém filmovych znakov — analogénov,
je teda mozné hovorit ako-tak o reci. Nie vSak o jazyku. Predpokladom jazyka je totiZ
existencia nejakého slovnika a gramatiky. Kinematografia nepouziva ani jedno, ani
druhé. Ako slovnik pouziva neohranicent realitu a namiesto gramatiky skor poe-
tiku. A vyjadruje sa obrazmi. Keby totiz dodrziavala nejaké lexikdlne obmedzenia
a gramatické predpisy, nemohlo by vzniknut vela filmov - a aj tych niekolko by sa
podobalo jeden na druhy. Na rozdiel od slova macka, po precitani ktorého si mézeme
predstavit viac-menej [ubovolny vyznam a aktikoI'vek macku, filmovy znak — analo-
gén macky je, jednoducho, nejakd konkrétna macka. Toto zdanlivé obmedzenie dava
filmu paradoxne Siroké tvorivé moznosti.

V stvislosti s filmovym obrazom hraju zasadnt tlohu konvencie. Zasadnu preto,
lebo umoziiuju dielo pochopit, umoznuji chdpanie vyrazovej a vyznamovej vrstvy
filmu. Konvencie a sposob ich pouZzivania zaroven buduju Styl jednotlivych tvorcov

* ANDREW, Dudley. Concepts in Film Theory. New York : Oxford University Press, 1984. ISBN
0-19-503428-7.

5 MIHALIK, Peter. Kapitoly z filmovej tedrie. Bratislava : Tatran, 1983, s. 234 — 235. Citovany text sa
vztahuje na Mitryho knihu Estetika a psycholdgia filmu (MITRY, Jean. Esthétique et psychologie du cinema L.-I1.
Paris : Editions universitaire, 1963-1965).
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a ich poznanie umoznuje filmovému divakovi orientaciu medzi jednotlivymi Zanro-
vymi ¢i inymi smermi. V neposledom rade sledovanie a analyza konvencii vo filme
su mozno najzabavnejSou oblastou tedrie.

PodIa casto citovaného Johna Careyho sa filmové konvencie prejavuju ako uéin-
né nastroje, ktoré restruktiruju a transformuja prvky redlneho sveta a menia ich na
prvky sveta filmu. Teda na filmové obrazy.® Ide o zavedené schémy, ktoré realizatori
filmov pouzivaju na oznamenie vyznamov filmovému divakovi. St to relativne usta-
lené vzorce a postupy, nestice dohodou stanoveny vyznam. Dohoda nemusi byt vzdy
vedomad, vSeobecne platna a ustalend ako, povedzme, dohodnuty pocet policok za
sekundu pri premietani, format platna alebo perforacia filmového pasu. A st to zaro-
ven Struktirne prvky, teda v takej ¢i onakej forme st pritomné v kazdom filme. Tak
ako st konvencie v takej & onakej forme vzdy pritomné v naSom Zivote. Ci chceme,
alebo nie.

Konvencie vo filmovom obraze mbzeme pracovne rozdelit do troch oblasti, vSe-
obecne teda mozno hovorit o troch typoch. V prvej oblasti sa nachadzaji konvencie
vztahujtce sa k vyrazovej vrstve filmu. Ide o vyslovne filmové konvencie tykajtice sa
v prvom rade techniky formélnych vyjadrovacich prostriedkov. Obd{Znikovy obraz,
prelinacka, zatmievacka, spomaleny ¢i zrychleny film a montaz/strih moézu utvarat
dojem plynutia ¢asu, uréovat tempo a rytmus. Casto st priznacné pre isté historické
obdobie kinematografie a daju sa tak v neskorsich obdobiach vyuZivat na evokaciu
minulych ¢ias. Zvécsa tak robi retrofilm — pouzitim ddvno prekonanej filmovej kon-
vencie ako napriklad prelinacka ¢i medzititulky dokaze evokovat pocit formalneho
,filmu pre pamétnikov” a divak ¢ita automaticky cas deja takéhoto filmu ako histo-
ricky. Staci asi spomenut Podraz Georga Roya Hilla (1974) alebo film Aki Kaurismaki-
ho Juha (1999). Filmové konvencie prvého typu st pre filmovy obraz zdkladom. Patri
sem aj dvojrozmernost platna, pouzivanie detailu, montaze a mnohych dalsich ,do-
hodnuti”, na ktoré si divak zvykal a postupne ich prijal tak, ze sa uz nad nimi vobec
nepozastavuje, ako to bolo v zaciatkoch kinematografie. Akceptoval ich a stali sa su-
castou bezného mentalneho vybavenia, sticastou osobnej encyklopédie, ktort vetci
nosime vo vlastnej hlave.

Dalgiu oblast konvencii vo filme tvoria tie, ktoré sa vztahuj na jeho vyznamovu
vrstvu. Patria do sveta filmovej iltizie. St to teda Stylistické figury, ktoré casom skon-
vencneli a ich obrazova znakova schéma okrem svojho zdkladného vyznamu auto-
maticky upozoriiuje na dals$i vyznam. Moéze ist, napriklad, o oblibené a notoricky
zname rychlo padajuce listky z trhacieho kalendéara evokujtice vyznam plynutia ¢asu,
ale aj horiaci ohen v kozube, ktory v stvislosti s obrazom milencov vyjadruje vasen,
¢i evokacia rozburenej duse obrazom muza na brehu rozbureného mora a podobne.
Takychto konvencénych symbolov je nekonecne vela, postupne sa tvoria a upadaju do
zabudnutia alebo sa inovuju, pripadne variuja v inych stvislostiach, a pouceni divaci
sa mozu zabavat. Alebo ostavaju stale platné ako, povedzme, protipohl'ad na rychlo
bliziacu sa zem z kokpitu, evokujuci pad lietadla.

Takémuto typu konvencii podlieha aj obsadzovanie hercov v hranej kinemato-
grafii. A podlieha mu velmi. Moderator v televizii, dajme tomu, nesmie stelesiiovat
nejaky konkrétny typ. Musi vzbudzovat dojem aj lekéra, aj ekonéma, aj psycholdga

® CAREY, John. Conventions and Meaning in Film. In SARI, Thomas (ed.). Film/Culture: Explorations of
Cinema in Its Social Context. Metuchen, New Jersey : Scarecrow Press, 1982, p. 110 —125. ISBN 978-0810815209.
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a mnohych dalsich profesii. Len tak je doveryhodny pre televizneho divaka, ktorému
sprostredkuiva informadcie zo vSetkych moznych oblasti. Na rozdiel od televizneho
moderatora podlieha obsadzovanie, maskovanie a vObec celkovéd Stylizacia filmové-
ho herca prave konvencii typu, ktory ma zobrazit. Casto ide o extrém. MdZe sa stat,
Ze prvky reality sa reStruktdruju a transformuju, Ze sa pozmenia na prvky sveta filmu
tak, az sa stanu ,,doveryhodnej$imi” ako realita. Filmova predstava typu je v divéc-
kom povedomi velmi silnd. Kinematografia utvorila, napriklad, typy prislusnikov
$pecidlnych armadnych jednotiek tiplne vzdialené realite. Ich fixacia je vSak taka sil-
na, ze realita zacina kinematografiu napodobovat. V medzivojnovom obdobi v hra-
nom filme skonvencnel typ predavacky do takej miery, ze sa zafixoval ako sucast
divackej encyklopédie a divaci mali problém prijat redlne zobrazené redlne preda-
vacky v neorealistickych filmoch. Hoci prave tieto predavacky stretavali denne v ob-
chodoch. A, samozrejme, nejde ani zdaleka len o predavacky. S uvedenym suavisi aj
zabavna schopnost kinematografie obsadzovat typy vyslovene proti konvencii. Deje
sa tak zvacSa v komédiach a v prekrasnej oblasti tzv. nezavislého filmu. Aj pocho-
penie a vychutnanie vyznamu obsadenia proti konvencii si vsak vyZaduje u divaka
znalost konvencie.

Tretou a poslednou oblastou konvencii vo filme st mimofilmové. Maji vzhladom
na kinematografiu vonkajsi povod. Vonkajsimi moZeme nazvat vSetky, ktoré pricha-
dzaja do filmu priamo z reality, napriklad semafor na kriZovatke, gesta, méda dané-
ho obdobia ¢i oblecenie prizna¢né pre urcité skupiny ako uniforma, motorkérska ko-
Zend bunda a podobne. Vonkajsie konvencie sa m6zu v niektorych svojich prejavoch
lisit v zavislosti od socidlnej reality makroskupiny, v ktorej film vznikol. Eurépske
podavanie ruk pri stretnuti verzus tiklon priznaény pre Aziu alebo konvenény sym-
bol kriza v krestanskych krajinach a polmesiac v islamskych krajinach. Tento fakt
moze sposobovat zmatok u divakov nepoznajucich kultirny a socialny kontext. Na
druhej strane, prave takychto divakov mozu pre nich vzdialenejsie ,,exotické” kine-
matografie nesmierne obohatit a rozsirit im obzor. A to je vzdy pozitivne. Do tejto tre-
tej oblasti (mimofilmovych) konvencii patria okrem vonkajsich aj vonkajsie prevzaté
konvencie. Ide v podstate o podskupinu, o konvencie prevzaté z inych umeleckych
druhov, z vytvarného umenia alebo z divadla — pozri filmy vyuZzivajice konkrétnu
kompoziciu nejakého obrazu z oblasti vytvarného umenia ako Matka a syn (1997)
reziséra Alexandra Sokurova alebo filmové zobrazenie opony oddelujtce jednotlivé
scény v obdobi nemého filmu. V stcasnosti sa tento typ konvencii vyuZziva uz mini-
malne, vacsinou vtedy, ked tvorca vedome priznava Stylizaciu svojho diela.

V suvislosti s konvenciami vo filmovom obraze som chcel naznadit, Ze nie st ni-
¢im negativnym. NaSou prirodzenou tendenciou je proti konvencidm protestovat,
neuznavat & porusovat ich. Co je nepochybne spravne, ak to nezajde do takych ex-
trémov ako iimyselné chodenie cez priechod na ¢ervent1 bez kiiska oblecenia na sebe.
Filmovy obraz je vsak na konvenciach zalozeny a méze ich vyuzivat velmi kreativne.
Najzaujimavejsi si prave tvorcovia, ktori konvencie porusujua tak, ako sa to deje, po-
vedzme, v experimentalnom alebo nezavislom filme. Kreativnym porusovanim kon-
vencii su zaujimavi aj pre kinematografiu chapant ako celok, ktorej ukazuju nové
moznosti a cesty. Niekedy su to slepé ulicky, neraz vSak ani nie. Vtedy sa porusenie
konvencie ujme, stava sa z toho nova konvencia a podnetna sticast systému. A to by
mohla byt i jedna z definicii umenia — nartsanie starych, zbanalizovanych konvencii
a vytvéaranie novych ciest.
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V dejinach kinematografie bolo plno umeleckych programov, proklaméacii a mani-
festov. Vetky sa viac-menej tykali (a tykajt) obrazu, resp. toho, ktory z dvoch spdso-
bov zobrazenia skuto¢nosti by mal film pouZzivat. Samozrejme, problémom je aj samo
vymedzenie pojmu skutocnost, teda skor toho, ¢o za skutocnost povazujeme. KedZe
cast toho, ¢o vnimame, prichddza prostrednictvom nasich zmyslov z predmetu pred
nami, dalSia cast (a moZze ist o vacsiu cast) vzdy prichddza z naSej vlastnej mysle.

Na jednej strane st tedrie o tom, Ze v kinematografii chdpanej ako umelecky druh
plati to, ¢o filmovy obraz zo skutocnosti odhaluje, a v ziadnom pripade nie to, ¢o
pridava. A autenticita je najvyssou hodnotou filmového obrazu (André Bazin). Na
druhej strane st teérie zdoraznujtice tzv. diferenciacné faktory a podla nich sa kine-
matografia stava umenim vtedy, ked sa od skutoc¢nosti odlisuje (Rudolf Arnheim).
Inak je len zaznamom. Nedokaze sa dostat k podstate skutocnosti.

Situdcia v tedrii je, prirodzene, ovela zlozitejsia. Koniec koncov, kazdé filmové
zobrazenie sa li$i od skutocnosti uz len tym, Ze je ploché, dvojrozmerné, ohranicené
Styrmi stranami. V praxi v podstate ide ,len” o zdkladny rozpor medzi realistickym
a Stylizovanym pristupom. Prejavuje sa r6znymi vyhlaseniami, programami, mani-
festmi a konkrétnymi dielami ¢i sibormi diel, rdznymi avantgardami, novymi vina-
mi, umeleckymi $kolami, $§tylmi a pradmi. Podobne ako v inych, starS§ich umeleckych
druhoch.

Film je zo vsetkych umeleckych druhov najviac zavisly od instittcii. Existuje tu
totiZz obrovska koncentracia vyrobnych a finanénych zdrojov a prostriedkov. V do-
sledku svojej ndroc¢nej technickej podmienenosti je najdrahsi. To je pri¢ina, preco je tu
vo vSeobecnosti miera zrete[ov uplatnovanych k divakovym potrebam a poziadav-
kam najvyssia. Vyjadrenie zaujmov, potrieb a psychologie masy divakov, v tomto pri-
pade cielovej skupiny, je podmienkou komeréného tispechu a v neposlednom rade
aj jeho kultirneho ¢i ideologického pdsobenia. Divaci, samozrejme, neovplyviiuju
filmové dielo priamo, tak ako sa to deje napr. v divadle pri predstaveni. Konkrétny
film na rozdiel od divadelného predstavenia je raz a navzdy fixovany tvar. Filmovi
divaci akceptaciou ¢i neakceptovanim filmového diela vSak utvaraju a ovplyviuju
budtcnost kinematografie, réznych pokracovani a sérii, jednotlivych zanrov. Ak ak-
ceptuju model a urcitu dramatickd Strukttru, kinematograficka institiicia ma tenden-
ciu pouzivat ju az do tplného vycerpania.

TakZe existuje silnd nepriama, ale neexistuje priama vdzba medzi divakom a fil-
movym dielom pri jeho prezentacii. Na druhej strane vSak existuje vazba medzi di-
vakmi chdpanymi ako ¢iastocky publika sediaceho v kine. Tato vnitornd vdazba moze
vyrazne ovplyvnit proces vnimania, bud samotnym zloZenim publika — napriklad
pri komédii sedi vedla vas ¢lovek so zadchvatmi ndkazlivého smiechu — alebo inymi
faktormi a okolnostami — verbalny tivod k filmu, premiéra, festivalova projekcia... To
vsetko dokaze ovplyvnit aj zdanlivo neovplyvnitelného jednotlivca. Koniec koncov,
do kina chodime aj pre toto, pre kolektivny zazitok vnimania, pre potrebu spolo¢ne
sa bat alebo smiat.

Pre filmového divaka su zakladom svetelné skvrny, z ktorych rekonstruuje obrazy
podobné realite. Na rozdiel od obrazu visiaceho v galérii, ktory moze divak obcha-
dzat a vracat sa k nemu, filmové obrazy st v pohybe. Okamzite miznu a Ziadaju si
od svojho divéka zvysent mieru aktivity, participacie, a tak vyvolavaju vacsie napa-
tie. Z toho vyplyvaju rézne psychologické a sociologické dosledky (napriklad vyssia
miera emociondlnej identifikacie s postavami a participacie s filmovym obrazom,
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kolektivne napatie Ci strach, presvedcivost, a pod.). Filmovy divak je va¢Smi vystave-
ny priamemu emocionalnemu posobeniu. A evidentne sa mu to paci.

Vieme, ze mentalny obraz predstavuje skutocnost, ktort sice vidime, ale o kto-
rej vieme, Ze nie je pritomna. Na rozdiel od mentélneho obrazu filmovy materidlny
obraz, ktory mentalny vyvolava, existuje objektivne. Ale je aj obrazom nepritomnej
reality, nejakej reality, ktord sa v kine nenachadza, reality, ktora sa kedysi nachddzala
niekde inde. MoZe to byt napriklad i iluzivna realita utvorend v nejakom pocitaci,
pocitacovym trikom.

Zaznam tejto reality sa moze kedykolvek premietat, je zachyteny na filmovy pas
a premietanie je teda aktualizaciou poskladanou zo zaberov. Kazdy zaber vo filme
je novym emocionalnym prekvapenim a kedze sa zabery stale menia, film je v po-
state pre divaka kontinualnou emocionalnou provokaciou. Posobi velmi intenzivne.
Z toho plynie ¢asto spominany dvojplanovy zazitok pri vnimani filmu, emocionalna
identifikacia zaroven s raciondlnym odstupom. Jean Mitry, zastanca teorie, Ze filmo-
vy obraz je analogénom skutoc¢nosti a stava sa v psychologickom zmysle znakom
az nasledne pri vnimani divdkom, hovori v tejto stvislosti o transfiguracii. Filmovy
obraz podéava divdkovi obraz skutocnosti, ktory sa sice skutocnosti podoba, ale je od-
lisny. Ide totiZ o mentdlnu transpoziciu — skutocnost si zachovava vonkajsiu formal-
nu podobu, ale je transfigurovand.” Transfigurdcia je operativny a pouzivany termin,
i ked sa zvycajne v tejto savislosti nevelmi spravne pouziva termin transformacia.
Ale transformacia je spolu s reprodukciou len jednou ¢astou procesu zdznamu, jed-
nou z charakteristik filmového obrazu. Transfiguracia oznacuje proces od material-
neho k mentdlnemu obrazu, proces, ktory nevylucuje divaka a jeho vnimanie. Je to
podobné ako pri sne. Filmovym divakom nahradzaja filmové obrazy (vyvolavajace
mentalne) skutocnost podobne, ako ju nahradzaji mentalne obrazy v nasich snoch.
Ak teda chceme ziskat mentdlne obrazy, mozeme si kupit listok a ist do kina alebo
zaspat. Pri sne je vSak neprijemné, Ze si ho nemo6zeme vybrat a mentalne obrazy nim
vyvolané st ¢asto velmi nec¢akané a nekontrolovatelné. A zvicsa aj interpretacne zlo-
zitejSie, dodal by zrejme psychoanalytik.?

Je dolezité spomentt, Ze tak ako kinematografia, aj filmovy divak sa vyvija. Film
si od svojho vzniku formoval svojho divéka, ucil ho vnimat a provokoval réznymi
vynalezmi, ako je napriklad strih, zmena planu a podobne. Dnes uz nie je pravdepo-
dobné, Ze by divaci z prvych radov utekali prelaknuti z kina pred vlakom rutiacim
sa na nich z platna. Stvisi to s poznanim konvencii a stereotypov. Stvisi to so spomi-
nanou obrovskou encyklopédiou filmovych vyznamov a postupov, ktorti si nosime
v hlave. A stvisi to s fenoménom hry. Nikto nepovaZzuje za idiota chlapca, ktory sa
hra s malymi plastovymi Indidnmi predstierajtic, Ze itocia na skrinu. Tak isto nikto
nepovazuje za idiota reZiséra vytvarajuceho iltziu nejakého hraného filmu, a ani fil-
movych divakov, ktori na ten film pridu do kina a spolu s jeho postavami ,, prezivaju”
pribeh. Je to hra, ktord ma svoje pravidla determinované nasimi psychickymi danos-
tami, a tieto pravidla funguju.

Kompozicia filmového obrazu je dynamicka — nemaé teda osi, ale vektory, premen-

7 Pozri MITRY, J. Teorie. In Interpress film, 1984, ¢.7,s.3 —12; ¢. 8, 5. 11 - 20; €. 9, 5. 9 — 14; ¢. 10, 5. 5 - 10;
¢ 11,s.1-4.

8 Sny st totiz napojené na individualny pribeh, individualne symboly konkrétneho cloveka, kym film je
kolektivne umenie pre kolektivneho divaka.
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né hodnoty s velmi relativnou stélostou. Neriadi sa ani tak geometrickou osovostou,
ako skor dynamickou gravitdciou. Tvarové, svetelné, farebné taziska v zabere st ur-
cované silami tohto zdberového gravitacného pola. Ako pise Josef Zvétina v Znako-
vosti obrazovej zlozky filmu, tieto sily vSak nie st prirodné (ktoré odhalil Newton), ale
vzdy novovytvorené. ,Ich panom je umelec a ten nimi vladne podla svojich zame-
rov.”?

Filmovy priestor obrazu je teda kompozi¢ne premenny a zaroven ohraniceny
a vCleneny do ramca, ale vdaka pohybu v case sa usiluje hranice ramca prelomit
a dostat sa za ne (hlavne pomocou pouzivania detailu — divak uz vie, ze detail ruky
nie je obraz odseknutej ruky, ale je to Cast obrazu tela postavy). Je vSak sucasne izo-
morfny s neohrani¢enym priestorom sveta. Tento ustavicny konflikt tvori jednu zo
zakladnych stcasti filmovej reality.

Aj v tejto suvislosti je velmi dolezity exploatacny proces: filmové obrazy vyvo-
lavajtce fiktivnu, iluzivnu realitu sveta filmu sa tvoria v interakcii s divakom. Co
v tomto fiktivnom svete nie je explicitne stanovené zobrazenim, to divak dopltia (ex-
ploatuje) z redlneho, , aktudlneho” sveta, resp. zo sveta inych umeleckych diel. Takto
sa stava svet filmového pribehu myslitelnym. Proces sa riadi pravidlami a zakonitos-
tami, ktoré tak zodpovedaju realistickym (¢i Zdnrovym) motivacidm.

Pojem ,,obraz” zasadne suvisi so vztahom filmu k realite. Je tak jednou zo zdsad-
nych oblasti, okolo ktorej sa tocia tvahy filmovych teoretikov.

Filmova tedria sa aj dnes stale vracia k niekdajSej pomerne burlivej debate o filmo-
vom znaku povazovanom za zaklad filmového obrazu. Kedy sa oznacujtice stava fil-
movym znakom? Podla niektorych spomenutych teérii (Roland Barthes, Jean Mitry)
je v synchronnej rovine oznacujuce len analogéonom skutocnosti. Z dvoch zakladnych
atribatov znaku tu existuje len denotacia (priame oznacenie, zjednodusene). Kono-
tacia (nepriame, asociativne oznacenie) vznika az na trovni filmového obrazu, teda
v obrazovom kontexte. Film tak v prvom rade skutocnost priamo predstavuje/pre-
zentuje a az v kontexte dalSich znakov-analogénov ju vizudlne pomentva. Teda ju
zacina re-prezentovat. S prichodom obrazu/obrazov film zacina znamenat. Zobraze-
na skutocnost prestava, jednoducho, byt a stdva sa nositeflom vyznamu. TakZe znak
sa meni na plnohodnotny filmovy znak az v diachrénnej rovine, v kontexte. LenZe
on je takym vzdy. Operovat so statickym filmovym znakom, navyse, mimo stvislosti
s jeho okolim v obraze, je nezmyselné. A nefunkcné.

Podstatné je, Ze znak je vymedzeny inymi znakmi. Oznacovat znamena uvadzat
do pohybu komunikacény systém oznacovania. A systém filmového diela je pohyblivy
sam osebe — pohyb v obraze a v prvom rade pohyb obrazu je tu taky automaticky, je
pre film atribitom tak ako tocenie pre koloto¢. Jednotlivé prvky filmového diela az
po uroven znakov st od seba navzajom zavislé, existuju len a vylucne v hre vzajom-
ného odkazovania a vymedzovania sa. Analyzovatelny vyznam filmového znaku je
teda pohyblivy a filmovy znak je filmovym znakom za kazdej situacie pri prezentacii
filmu.

Zaujimava je v podstate len jedna z moznych aplikacii takychto teérii na filmovu
tvorbu - ale, samozrejme, nedava odpoved, ti musia vyriesit (a aj riesia) filmari —
najzlozitejsSim sa zda vyviazat filmovy obraz z jeho ,lexikdlneho”, priameho, deno-

o ZVERINA, Josef. Znakovost obrazové slozky filmu. Praha : Filmovy ustav, 1968, s. 68.
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tativneho vyznamu. Z jeho zavislosti od podobnosti obrazu s tym, ¢o zobrazuje. A to
nie je vzhladom na reproduként podstatu filmu jednoduché. Ak sa to vSak podari,
ak zmizne (teda vlastne nezmizne nikdy, len prestane prevazovat) reprodukcia a vy-
tvoria sa vyznamy nové, vznikne zobrazenie, ktoré premeni obraz skutocnosti na
skuto¢nost novti, v idedlnom pripade umeleckt. Tu je miesto pre tedriu a kritiku, t. j.
na analyzu filmového obrazu, pretoZe ona moZze takéto procesy pomenovat. Ukéazat,
ako sa tento proces uskutocnuje, pripadne urcit stuper izomorfie zobrazenia.

Zoznam citovanych filmov:

Vrah medzi nami (M — Eine Stadt sucht einen Morder; r. Fritz Lang, 1931)
Podraz (The Sting; r. George Roy Hill, 1973)

Juha (Aki Kaurisméki, 1999)

Matka a syn (Mat i syn; r. Alexander Sokurov, 1997)

FILM IMAGE
MARTIN CIEL

The term image relates to the reference of the film to reality. It is one of the prin-
cipal areas of the considerations of film theoreticians. The subject of image occurs in
early beginnings of the film theory having been hitherto verified by various specula-
tions. It is about finding the most exact denomination of film in volatile and changing
environment. Whether technological or methodological. History of examination of
the image thus replicates history of cinema and allows quite accurate understanding
of its perception and the changes pf its perception throughout its perfmormance.
Many elements of the fundamental characteristics of the image is often repeated by
several theoreticians, but there are also many points in which their views differ.

Unlike conventional signs, such as words, the film signs in the image do not au-
tomaticallz comprise into chains. They are surrounded by a wide semantic area with
different interpretations in different cultures and times. How film creates meanings
and how and why are we captivated by these meanings — these are the basic qu-
estions of film theory.

Film image is a material phenomenon, which objectifies through film ability of
reproduction subjective idea of the author’s signs in the image. The chain of commu-
nication depends on how the viewer comprehends the meaning. Unlike abstract art,
film (with the exception of some experiments) must operate with reality. I tis impor-
tant how the film can encode it. Make it exceptional. Give a new or a different view.
And particularly, sort signs forming the images into contexts.
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Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV

Abstrakt: Pojem stereotyp tizko stvisi s pojmom obraz. Otazka vsak je, ¢o sa tymto ,obra-
zom” mysli? Studia rozobera pojem stereotypu najprv z hladiska jeho ukotvenia v kolektiv-
nom imaginarne, kde podla postkolonidlneho teoretika Homi K. Bhabhu funguje ako pendant
fetiSu. Nasledne sa ststredi na fungovanie stereotypu v rdmci $pecifického vizudlneho pola,
aké charakterizuju napr. stereotypy rasové ¢i sexudlne, a zéroven tzko stvisi s fungovanim
stereotypov v audiovizudlnych médiach. Upozorniuje na stereotyp ako stcast stratégii repre-
zentdcie, ktorych tlohou je udrzanie existujucich mocenskych struktur, a zaroven na niektoré
uskalia vnimania stereotypov vyluc¢ne ako obrazov ovladanych politickou mocou. Kombinuje
pristupy postkolonialnej tedrie v chapani rasovych stereotypov a pristupy filmovej tedrie, kto-
ra od 80. rokov opusta hodnotiace klasifikacie stereotypov v prospech hlbsieho porozumenia
mechanizmov ich fungovania.

Stereotyp mozeme chapat ako Specificky pripad mentalnych obrazov. Je vsak
tazké rozhodnut, ¢i funguje prevazne na trovni vedomia, kolektivneho povedomia,
alebo viac zapdja do hry nevedomé obavy, tuzby a potreby. UZ tto nejasna hranica
medzi kontrolovanym a nekontrolovatelnym, zdmernym a nezdmernym, kolektiv-
nym a individudlnym (napr. medzi kolektivnou vierou a individualnou sktsenos-
tou) naznacuje, Ze nemame do ¢inenia s obrazmi, ktoré by boli nevinné ¢i neskodné.
Ich Skodlivost sa najcastejsSie vinima v stvislosti s ich relativnou statickostou a odol-
nostou proti zmenam, ktord je upeviiovana aj tym, Ze stereotypy v skutocnosti ne-
sidlia iba v nasich ,hlavach”, ale $iria sa v rdznych druhoch textov, v tstnej tradicii
¢i pisomne aj prostrednictvom rozli¢nych vizualnych, zvukovych a audiovizualnych
médii. Kolektivne povedomie tieto druhy textov podporuji, regulujt, ale zaroven
- na zaklade prijatia ¢i neprijatia — mézu dané povedomie a dany stereotypny dis-
kurz menit. Treba vSak povedat, ze statickost evokovand uz na turovni etymologie
slova stereotyp (z gréckeho stereos, tvrdy, pevny, a typtein, razit, tlacit) by sa sama
osebe nemusela vnimat tak negativne — stala by sa iba otazkou (ne)tvorivosti. Len-
Ze stereotypy su druhom obrazov, ktoré dokdzu vyznamne ovladat nasu pozornost,
vnimanie, poznavanie aj konanie. Ukotvenie stereotypov v kolektivnom imaginarne
samozrejme nevylucuje odchylky od predpokladaného spravania, napriklad v tych
pripadoch, ked sa imaginarny obraz stretne s relativne bezprostrednou sktisenos-
tou. Imagindrny druhy sa nemusi v danej situdcii stotoznit s tu pritomnym druhym;
nendvist voci imagindrnemu druhému moze kolidovat s kladnymi sktisenostami
s predstavitelmi stereotypizovaného spolocenstva. Stereotypy sa mozu prijimat so
zvy$enym vedomim ich imagindrnej (teda v istom zmysle , nerealnej”, virtualnej) po-
vahy, ale takisto s prevazujicou vierou v pravdivost a esencialitu vlastnosti, ktoré

Studie
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oznacuju (a pripisujua uréitému spolocenskému typu). Aj v pripade viery v stereotyp
ako potvrdenie esencidlnych vlastnosti vSak mo6ze vzniknat spominana kolizia, ked
sa priama sktisenost s predstavitelom stereotypizovaného spolocenstva prieci pred-
stave spolocenstva ako esencidlne impregnovaného urcitymi vlastnostami.

Prikladov je mnoho, no kedZe sa budem pohybovat v oblasti prienikov medzi
tedriami iného a filmom, uvediem priklad z filmu Miluj blizneho svojho DuSana Hud-
ca (2004). Film sa zaoberd pribehmi topol¢ianskych Zidov pocas Slovenského $tatu
a tesne po vojne. Je zostaveny z vypovedi ,zidovskych” pamatnikov, ktoré okrem
iného dobre ilustruji zdanlivti neddslednost diskurzu antisemitizmu na Slovensku,
ked sa ukazuje, Ze niektori funkcionari slovenskej gardy pravidelne informuja svojich
zidovskych susedov o hroziacich nebezpecenstvach, ale aj, ze priamy pogrom v ro-
disku Zidia preZivaju aZ po vojne (24. septembra 1945), mnohi z nich ako navratilci
z koncentra¢nych taborov. Vypovede potvrdzuju, ze figura obavaného imaginarneho
Zida obcas moze kolidovat s predstavou o dobrych susedskych vztahoch (a teda na
najblizsich susedov nemusi byt aplikovana). Ale rovnako moZzno tusit, Ze predsudky
sa mozu aktivovat na zaklade cielenej propagandy a v stivislosti s vel'mi Specifickymi
politickymi pricinami a historickym pozadim (v tomto pripade je to napriklad hrozba
navratu arizovanych majetkov). Rupttra, ktora mdze vzniknut medzi stereotypnym
obrazom a (za)zitou skusenostou, umoznuje zmieriiovanie negativnych dosledkov
stereotypizacie, ale zaroven je to prave ona, ktora tieto negativne dosledky podpo-
ruje. Vidime to pred zdverom filmu, ked rezisér do rozprdvania zapoji aj vypovede
krestanskych obyvatelov Topol¢ian — ndhodnych respondentov z topol¢ianskych
ulic. Dnes, ked uz v Topol¢anoch tidajne nezije ani jeden predstavitel Zidovskej obce,
nadalej sa stari pani predvadzaju s antisemitskymi predstavami, ktorymi ospravedl-
nuju konanie svojich spoluobcanov (a mozno aj svoje vlastné). No ked st vyzvani,
aby si spomenuli na konkrétnych Iudi, ktorych poznali, zacinaju nesmelo uznavat,
ze niektori z nich negativnym predsudkom nezodpovedali. Vznikd nestlad medzi
vierou vo zvoleny diskurz a osobnymi sktisenostami s ,tymi druhymi”.

Okrem toho, Ze socidlne stereotypy sa najcastejsie tykaju tzv. imaginarneho druhé-
ho, mnohé z nich si zachovavaju aj isté prepojenie so skuto¢nostou, ako to vidime
napriklad pri stereotypoch vychadzajucich z predstav o narodnych mentalitach. Ste-
reotypy su totiz priamo previazané s problémom selekcie a selektivneho vnimania:
na jednej strane zo selektivneho vnimania vznikajti, a na druhej strane zabezpecuju,
aby sa zvoleny druh selektivneho vnimania praktizoval a $iril dalej. Prave na zaklade
vlastnej ,nekomplikovanosti” a relativnej stabilnosti utvaraja ocakévania, ktoré sice
mozu byt ¢asom korigované, no zaroven byvaju zodpovedné aj za selekciu vnemoyv,
za to, Ze v danom, heterogénnom a ndhodnom vyseku skutoc¢nosti rozpozndvame/
spoznavame len urcity obmedzeny a pomerne stabilny stibor javov ¢i vlastnosti.! Sil-
ne stereotypizované regiony, napr. tie, ktoré podliehaju pozostatkom kolonidlnych
predstav o nadradenych a podriadenych kultdrach, vnimajui sa ¢asto s dérazom na
ocakavané javy a vlastnosti a s redukciou javov a vlastnosti, ktoré by vopred ocakava-
ny obraz prili§ komplikovali. Prave to je dovod, preco niektoré z najinSpirativnejsich
teorii stereotypov vznikli na pode tzv. postkolonidlnych stadii, v ¢ase, ked tieto tedrie

! Jednym z typickych prikladov je turisticky priemysel, ktory je prakticky od svojich zaciatkov
podporovany urcitymi selekciami obrazov, ktoré turista nasledne — ¢asto velmi programovo — aj nachadza
a rozpozndva, pricom vlastnosti a javy, odporujtice tym ocakavanym, moze mat tendenciu nevnimat.
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pocitili potrebu zbavit sa jednoduchého demaskovania nepravdivosti stereotypnych
predstav a namiesto toho porozumiet tomu, preco stereotypy aj po odhaleni svojej
,nepravdivosti” zostavaju G¢inné — preco sa, napriklad, aj po krachu kolonidlnych
systémov eSte vzdy stretdvame so spdsobmi fungovania moci, ktory bol pre ne Spe-
cificky.

Aj toto je dovodom mdjho vyberu dvoch teoretickych pokusov, ktoré vznikli pra-
ve na pozadi urcitého kultirneho binarizmu, predpokladajiceho presnt hierarchiu
kultar — na pozadji kritiky koloniadlnych, eurocentrickych diskurzov, ktoré vsak mézu
byt inSpirativne aj pre nas regiondlny kontext (kedZe ten sa pocas a po druhej sveto-
vej vojne zacal uberat v smere silnejticeho kulturneho monologizmu).

Ambivalencia a karikattra

Prvym komentovanym teoretickym pokusom bude analyza pojmu stereotypu
v texte Homi K. Bhabhu Ind otdzka. Stereotyp, diskrimindcia a diskurz kolonializmu.?
V tomto texte Bhabha pontika zaujimavu koncepciu stereotypu ako paralely fetiSu
v tedrii Sigmunda Freuda. Doplnenim Bhabhovho pohladu bude chdpanie stereo-
typu v ramci kritiky eurocentrického diskurzu podla filmovych teoretikov Roberta
Stama a Elly Shohatovej.> Bhabhov pohlad totiz determinuje nielen fakt, Ze stereotyp
vnima ako jeden z prvkov koloniadlneho diskurzu — a teda v jeho ramci - ale aj to, Ze
z celej sirky kolonialnych praktik si vybera prave tie, namierené na kontrolu ¢iernej
rasy. Napriek tomu mnohé jeho postrehy mozno uplatnit aj na dalSie, nielen rasové
socialne stereotypy. Skor ako vysvetlim paralelu s fetiSom, upriamim pozornost na
trocha vSeobecnejsie vlastnosti stereotypu, ktoré st evidentne blizke aj naSmu (nielen
medidlnemu) prostrediu.

Kolonidlny diskurz je podla Bhabhu zaloZeny na predpoklade fixnosti (fixity),
ktory urcuje ideologicku konstrukciu iného/odlisného. Prave na tomto predpokla-
de stoji aj stereotyp. Nejde vsak o to, Ze fixnost je ¢osi absolttne a nenapadnutelné,
prave naopak, ide o zvla$tnu neistotu v jadre kolonidlneho diskurzu. ,Fixnost ako
znak kultturnej/historickej/rasovej diferencie v diskurze kolonializmu, predstavu-
je paradoxny modus reprezentacie: konotuje rigiditu a nemeniaci sa poriadok, ale
aj neporiadok, degeneraciu a démonické opakovanie.”* Stereotyp je klicovou stra-
tégiou uskutocnovania tohto sklonu k fixnosti a prave on je aj dobrym prikladom
spomenutého , démonického opakovania”. Osciluje medzi , tym, ¢o je vzdy uz ,tu’,
davno zname, a tym, ¢o musi byt tizkostlivo opakované”,® akoby viera v stereotyp
v skutocnosti prezradzala obavy z toho, Ze tento druh obrazu nie je celkom pravdivy.
Je pritom isté, Ze mnohé predpoklady, ktoré Bhabha spéja s rasovymi stereotypmi
v kolonidlnom diskurze, sa mézu vztiahnut aj na vnimanie r6znych mensin (a roz-

2BHABHA, Homi K. The Other Question. Stereotype, Discrimination and the Discourse of Colonialism.
In The Location of Culture. London — New York : Routledge, 2006, p. 94 — 120. ISBN 0-415-33639-2; v nazve
textu je pouzita slovna hracka — spojenie ,the other question” mézno chapat ako ,in4, odliSne polozena
otazka”, ale aj ako , otazka (imaginarneho) druhého”.

3STAM, Robert — SHOHAT, Ella. Unthinking Eurocentrism. Multiculturalism and the Media. London — New
York : Routledge, 2007. ISBN 0-415-06325-6.

*BHABHA, H. K., ref. 2, p. 94.

° Tamze, p. 95.
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nych dalsich foriem iného), ktoré dominantna, nielen kolonidlna kulttra reprezen-
tuje podla podobnych mechanizmov. Stereotypy spojené v slovenskej populdrnej
kulttre s reprezentaciou madarskej mensiny sa napriklad na prelome tisicro¢i bez
velkych obmien uplatiiovali v rdmci nadvazujtcej série rozhlasovych a televiznych
zabavnych programov (Twister, neskor Uragdn, 2001 a Hurikdn, 2006), po ¢ase doplne-
nych televiznym seridlom Susedia (2006 — 2007), kde postava Laszla Komarom (Andy
Kraus) uz ,ziskala” aj manzelku a syna.® Podobne to plati pre stereotypy spojené
s mafidanmi v Mafstory (vysiela sa od roku 2006) — seriali, ktory takisto vznikol ako
sucast urcitej série, prechadzajicej réznymi médiami (bol inSpirovany predstavenim
English is Easy, Csaba is Dead divadla GUnaGU z oktdbra roku 2000 a jeho postavy sa
stali predlohou pre niektoré postavy filmu Bratislavafilm).

Vsetky vymenované série a seridly pracuju s predpokladom divackeho potesenia
z opakovania, no zaroveni sa v nich socialne stereotypy dostavaji na tiroven karikatu-
ry. Karikatru mézeme chépat prave ako Specificki formu stereotypu, ktora posuva
vieru v pravdivost stereotypu do novej roviny. Recipient karikatury si totiz vacsinou
uvedomuje jej prehnanost a na rozdiel od nendpadnych a o to nebezpecnejsich pred-
sudkov, ktoré organizuju nase vnimanie kazdodennosti, si ¢asto uvedomuje aj jej tex-
tov, resp. diskurzivnu povahu. Karikattira méze mat blizko aj k bachtinovskej kon-
cepcii groteskného realizmu ako prevratenia existujiceho poriadku a zniZenia moci,
a teda moze mat kriticky potencial namiereny proti aktudlnemu rozloZeniu politickej
moci — ale takisto moZe fungovat v rdmci obhajoby urcitého statusu quo. Karikataru
totiz mozeme chapat ako Specificky pripad amplifikacie (teda rétorickej figury, ktora
je zalozena na predlzovani, opakovani, hromadeni, zdéraznovani a rozsirovani tej
istej témy, resp. na ,rozsireni jednej tstrednej informacie viacerymi vyrazmi”).” Am-
plifikacia moze byt podla Miroslava Marcelliho reverzibilna a ireverzibilna. Mézeme
volne nadviazat na Marcelliho a tvrdit, Ze reverzibilnd amplifikacia upevnuje urcity
ideologicky systém, kym ireverzibilnd umoznuje posuvanie z jedného myslienkové-
ho systému do druhého — ide o akysi dokonale nezvratny preklad, o ,prerozprava-
nie” obsahu v tplne novych pojmoch.® Kym prvy typ amplifikacie podporuje ste-
reotypné stratégie oznacovania, ireverzibilné amplifikdcie moZno chdpat prave ako
prejav nechuti k stereotypom.’

Karikattra casto pracuje s parodickym prehananim, to vsak samo osebe nestaci
na kritiku existujuceho poriadku. V stvislosti s vymenovanymi slovenskymi sériami
mame do c¢inenia s pomerne neskodnym druhom reprodukcie socidlnych stereoty-

¢ Ista nadvaznost na sériu je vdaka Krausovi v role dalSieho madarského otca rodiny zretelna aj
v televiznom seridli, Kutyil s.r.o.

7 Definiciu uvadza popri klasickych definiciach Quintiliana a stredovekych myslitelov Miroslav Marcelli
(MARCELLI, Miroslav. Priklad Barthes. Bratislava : Kalligram, 2001, s. 90. ISBN 80-7149-441-0, pozri tiez s.
87 — 89; Citat pochadza z MOLINIE, Georges. Dictionnaire de rhétorique. Paris : Librairie Générale Frangaise,
1992, p. 46. ISBN 225306257X).

8 Miroslav Marcelli ako priklad uvadza Patockovu interpretaciu Heglovej koncepcie vedomia, ked
Cesky filozof vychadza z Heglovych myslienok, no rozvija ich v jazyku fenomenoldgie. Pozri MARCELLI,
M., ref. 7, s. 119 — 120. Viac k rozdielu medzi reverzibilnou a ireverzibilnou amplifikaciou v nadvaznosti na
Rolanda Barthesa tamze, s. 110 — 126.

Tamze, s. 124. Marcelli dalej cituje Barthesovu Rozkos z textu: ,Neddvera k stereotypu (spéta s rozkosou
znového slova alebo z neudrzatelného diskurzu) je principom absoltitnej nestability, ktora ni¢ nerespektuje
(nijaky obsah, nijaku volbu).” BARTHES, Roland. La plaisir du texte. Paris : Editions du Seuil, 1973, p. 69 - 70.
ISBN 2020019647.
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pov. Zarty z etnickej alebo profesijnej mensiny sa ¢asto dopliiaji so zosmiestiovanim
postav, ktoré patria akosi viac k majorite: relacie zo série Twister, Uragdn a Hurikdn
napriklad vedla postavy Laszla rataju aj s postavou FrantiSka Stromokoctra, Slova-
ka reprezentovaného akoby ocami ,zvonka” (preto priezvisko Stromokocur, ktoré
evokuje Zarty z ¢eského videnia slovenciny). V seridli Profesiondli (vysiela sa od roku
2008) kré¢mar vzdy dobehne policajtov, v Mafstory mafiani majt svojho pravnika a po-
dobne. Predstavitelia mensin a subkulttr st vo vSetkych zmienenych seridloch vy-
vazované ak nie hlasom zakona, tak aspon zdravého rozumu majority, ak nie priamo
etnickej, tak kultiirnej. Zosmiesnenie minorit funguje na principe vtipov a postavy st
Casto tiez inSpirované obltibenymi postavami z vtipov. Vzdy ide o paralelné zosmies-
nenie minority a majority, z ktorého je vsak stale jasna hegemodnia majoritnej kultury.
Vzhladom na inspirdciu vtipom sa moze zdat, Ze ide o chapanie stereotypov, ktoré
ma potencial prekonania automatizmu v nich obsiahnutého. Hlavne vzhladom na to,
ze ide o druh vtipov, ktoré nekladu az taky doraz na pravdu o etnickych ¢i socidlnych
skupinach ako skér na povahu vztahov medzi nimi. A predovsetkym, upozornuju
na automatizmus konania jednotlivych typizovanych postav, ¢o podla Bergsonovej
predstavy o vtipe mo6zZe mat oslobodzujtci potencial a poskytovat divdkovi moznost
zbavit sa podobnych automatizmov vo vlastnom vnimani a konani.'

Parodické verzie socialnych stereotypov maju potencial spolocenskej kritiky.
Bizarné priklady stereotypného spravania v seridli Lietajiici cirkus Montyho Pythona
(1969 — 1974) st napriklad kombinované s prvkami neocakavaného (iracionalne stri-
hy, nevypointované epizédy a pod.) a udrziavaju tak divaka v strehu. Lenze Zaner
klasického televizneho sitcomu rata skor s poteSenim z oc¢akavaného, z nekonecnej
retaze reprodukcie podobného, z opakovania a z divackej schopnosti predvidat spra-
vanie a reakcie postav ¢i dosledky ich konania. Na rozdiel od produkcie skupiny
Montyho Pythona, spominané slovenské intermedidlne série aj v tomto zmysle pra-
cuju hlavne s reverzibilnou amplifikaciou a pomahaju nielen upevnit a udrziavat pri
zivote urcity stereotypny diskurz, ale spolu s nim aj hierarchické postavenie majority
a jej minorit.

Treba vsak povedat, Ze pojem reverzibilnej amplifikacie pripomina Bhabhovu
predstavu o fixnosti eSte v jednom, podstatnejSom bode. Tento typ amplifikdcie je
castou sucastou politického mytu, a prave v suvislosti s nim v jednej zo svojich skor-
sich prac Roland Barthes zdoraznuje, Ze pracuje s akousi hrou na schovavacku me-
dzi formou a zmyslom: , Je bez ustani tfeba, aby forma mohla znova zapustit kote-
ny ve smyslu /.../ a pfedevsim je tieba, aby se v ném mohla skryt.“! Koncept fixnosti,
o ktorom hovori Bhabha, je takisto spojeny so strategickou nejednoznacnostou, resp.
s predpokladom moznosti prevratit v ktorejkol'vek chvili dany vyznam na jeho pra-
vy opak. Koncept fixnosti je tak prepojeny s dalsim pojmom, ktory Bhabha pouziva
proti srsti obvyklym analyzam stereotypov (zaloZenym na hodnoteni miery ich od-
chylky od skutocnosti). Tymto pojmom, ktory sa ako Ariadnina nit vinie viacerymi
jeho textami, je ambivalencia. Bhabhovo chédpanie ambivalencie je pohyblivé. Nieke-
dy sa termin vzfahuje na nejednoznacnost a simultanny vyskyt vzajomne protire-
¢ivych vyznamov v ramci zdanlivo jednoznacnych diskurzov, no v analyzovanom
texte Ind otdzka ho moZeme chdpat aj ako Bhabhov skryty odkaz na psychoanalitickt

1 BERGSON, Henri. Smich. Praha : Nase vojsko, 1993. ISBN 80-206-0404-9.
" BARTHES, R. Mytus dnes. In Mytologie. Praha : Dokoian, 2004, s. 116. ISBN 80-86569-73-X.
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interpretaciu ambivalencie, teda na ambivalenciu ako emocnt dvojznacnost (vacsi-
nou vo vztahu k sibeznym pocitom lasky a nenavisti)."? Podl'a Bhabhu ide tak o dis-
kurzivnu, ako aj a psychicku stratégiu diskrimina¢nej moci. Ambivalencia zarucuje
danému diskurzu aktualnost a trvanie v rozli¢nych historickych okolnostiach, udava
jeho stratégie individudcie a marginalizacie a utvara efekt pravdepodobnej pravdy
a predvidatelnosti.”®

V suwvislosti so stereotypom to znamena, ze nemame do ¢inenia s nemennym ob-
razom, ale s obrazom, ktory je schopny menit svoje vyznenie, resp. prispdsobovat sa
a variovat v rdznych historickych obdobiach. A zaroven to znamend, Ze ide o obraz
zaloZeny na pravdepodobnosti, ktora sa dostavuje v ramci excesu toho, ¢o vlastne
moze byt empiricky dokazané ¢i logicky konstruované.

Ambivaletny modus vedenia a moci si vyzaduje taky teoreticky a politicky ohlas,
ktory by sa dokdzal vymanit z detereministického a funkcionalistického chapania
vztahu medzi politikou a diskurzom. Analyzovat ambivalenciu je mozné len pri
oslobodeni sa od dogmatickych a moralistickych premis o diskrimindcii a utlaku.
Bhabhovo zakladné vychodisko je v tomto bode podobné ako vo vyssSie spominane;
praci Roberta Stama a Elly Shohatovej Nemysliaci eurocentrizmus o filmovom a medi-
alnom prejave diskurzu multikulturality.* Ide o to, Ze kulttirne tedrie ¢i tedrie repre-
zentacie si uz nevystacia s jednoduchym rozpozndvanim stereotypov, ani s ich trie-
denim na pozitivne a negativne, ani s ich chapanim ako produktu zamernych, casto
,zhora” naoktrojovanych a riadenych ideoldgii, vyhovujtcich politickym elitdm. Na-
opak, zacinaja sa hladat rieSenia, ktoré by brali do ivahy aj nevedomé motivacie vo
formovani ¢i udrziavani cirkuldcie stereotypov (a to rovnako v pripade zaujmovych
skupin, ktoré maji moc nad reprezentaciami, ako aj tych, ktoré su Castejsie objektom
ako subjektom reprezentacif).

Pre Bhabhu je dolezité rekonstruovat rezim pravdy, ktory stoji v zakladoch ko-
lonidlneho diskurzu, a nie podrobovat jeho reprezentacie moralizujticim ¢i norma-
tivnym hodnoteniam. Len ak pochopime, ako funguje tento rezim pravdy, mdzeme
pochopit produktivnu ambivalenciu objektu daného diskurzu. Produktivna ambi-
valencia objektu diskurzu znamena ,ta ,inakost’, ktord je sucasne objektom tazby
aj objektom vysmechu, artikulaciou diferencie obsiahnutej v rdmci fantézie pévodu
a identity.”** Stereotyp totiz nie je vnucovanim ,falosného obrazu, ktory by bol zak-
ladom diskriminancnych praktik.”!® Je zlozitou hrou (¢i dokonca textom) , projekcie
a introjekcie, metaforickych a metonymickych stratégii, vymiestnenia, nad-determi-
nacie, viny, agresivity.“

Ambivalenciu, charakteristicki pre fungovanie stereotypu, navyse ¢asto ovplyv-
nuje aj ambivalencia niektorych zakladnych stereotypnych motivov. V rasistickom
diskurze je to napriklad klta¢ovy motiv temnoty, nadvazujtci na tmavu farbu pleti
stereotypizovaného objektu. Temnota evokuje zrodenie aj smrt, tuzbu vratit sa do
materského lona a tizbu po prvotnej plnosti. Retazec stereotypnych oznacujucich je,

12 Taktto interpretaciu zaviedol v roku 1911 Paul Eugen Bleuler.
3 BHABHA, H. K. The Other Question, ref. 2, p. 95.

“STAM, R. - SHOHAT, E. Unthinking Eurocentrism, ref. 3.

5 BHABHA, H. K,, ref. 2, p. 96.

16 Tamze, p. 117.

7 Tamze.
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skratka, podla Bhabhu vzdy artikuldciou multiplicitnej viery. Majitel , ¢iernej” pleti
je napriklad vnimany ako divoch (= kanibal), ale aj ako najposlusnejsi sluha (= ten,
kto podava jedlo).'

Na druhej strane, napriek ukotveniu v rezime ambivalencie stereotyp funguje
predovsetkym na zdklade definovania rozdielu. A ten musi byt viditelny a jasny a za-
roven sa musi javit ako prirodzeny, akoby $lo o nevinnu zaleZitost: rozpoznavanie
rozdielu je vZdy maskované ako spozndvanie, ako spontanny efekt , dokazu viditel-
ného” (,evidence of the visible”).” Takéto vnimanie stereotypu vyborne zodpoveda
prave stereotypom zaloZzenym na pohlavnej a eSte va¢Smi na rasovej diferenciacii.
Bhabha vychadza z predpokladu, Ze v obidvoch pripadoch odlisnost ako sticast ste-
reotypnej reprezentacie funguje sucasne ako objekt tuzby a odmietania. Stereotyp
je teda druhom kulttrneho fetisu, objektom fascinacie a hrézy, odmietania a nutka-
vej potreby stale nanovo si ho pripominat. V nasledujicom texte rozoberiem obidva
efekty stereotypu — efekt ,dokazu viditeIného” a efekt fetisu, ktoré sice vyplyvaju
zo Specifického zamerania na kolonialny diskurz, no zaroveni sa vyborne hodia aj na
analyzu audiovizualnych textov.?

Realizmus, fetiSizmus a mytus celistvosti

Bhabhovo chdpanie stereotypu teda vychadza z predpokladu, Ze kolonidlny dis-
kurz produkuje kolonizovanych ako spolocensku realitu, ktord je ,ina”, ale pritom
dokonale poznatelna a viditelna. Idedlnym pripadom, resp. prikladom uplatnenia
takéhoto diskurzu je, samozrejme, manipuldcia predstavami o odli$nej rase, a preto
niet divu, Ze rasa sa stava zadkladnym filtrom tedrie stereotypu podla Bhabhu. Vacsi-
nu vonkajsich prejavov domorodej kultiry mozu kolonizovani potlacit, zamaskovat
¢i uplne sa ich zbavit — farby svojej pleti sa vSak tak ahko nezbavia. Bhabhov text,
ktorému sa v tejto Studii venujem, vychadza prave z tejto az osudovej predurcenosti
na inakost a poktsa sa najst body, v ktorych je jednoznac¢nost procesu stigmatizdcie
mozné narusit. Nie je to také Iahké ako pri preberani vnutenej kultury kolonizéatorov,
ktoré Bhabha vidi ako napodobniovanie, a teda ako proces, ktory neprodukuje pres-
né analdgie cudzej kulttry, ale miesta nezrovnalosti v kultirnom preklade (takze

18 Tamze, p. 118.

¥ Tamze, p. 114. Citované spojenie Bhabha prebera od filmového teoretika Paula Abbota (ABBOT, Paul.
Authority. In Screen, 1979, Vol. 20, no. 2, p. 16. ISSN 0036-9543).

% Rasové stereotypy ako vel'mi specificky druh socidlnych stereotypov sa pre Bhabhu stavaju kltucové
na pochopenie kolonidlneho diskurzu z jasného dévodu. Domorodé obyvatelstvo v koléniach ma bez
ohladu na rozmanitost odtieniov pleti vzdy iné sfarbenie ako Eurdpania. Isty limit ma Bhabhova tedrie
v tom, Ze vychadza z dvoch velmi Specifickych pohladov na kolonidlne stereotypy: zo stidobej filmovej
teérie a z myslienok martinického psychiatra a revolucionara Frantza Fanona. V pripade druhého
spomenutého si musime uvedomit, ze kolonializmus nie je jednotnym fenoménom. Kolonialne skuisenosti
sa lisia roznymi regiondlnymi a historickymi Specifikami, a ta Fanonova na jednej strane vychadza
z angazovania sa na alzirskom boji za nezavislost (1954 — 1962), na druhej strane z jeho ,Ciernej” farby
pleti. Napriek tomu spojenie Fanonovej psychopatologie kolonidlneho diskurzu s dorazom na vizudlnu
stranku stereotypov je pouzitelné aj v sucasnych vizualnych tedridch. A dialég s filmovymi tedriami
upozornuje takisto na doélezitost, ktort v Bhabhovom chépani kolonidlnych stereotypov zohrdva ich
auditivna i vizualna zlozka.
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metropolitna kultira byva komolena a jej komolenie — napodobniovanie — mo6ze mat
v urcitom zmysle az oslobodzujuci potencidl).?!

Otazka teda v tomto pripade neznie, ¢i vnatenu kultdru mozno oklamat, pre-
vratit, prisposobit si ju. Znie trochu vaznejsie: da sa zbavit stigmy, resp. negativnej
stereotypnej reprezentdcie, ktord ovplyviiuje vnimanie podriadenych (jednotlivcov,
narodov, kultar) a ktord je indukovana uz obycajnym pohladom, prezradzajicim
tmavsi odtien pleti? Na tato otdzku Bhabhov text neddva odpoved. Namiesto toho
upozornuje na zakotvenie rasovych stereotypov v zvlastnej snahe kolonizujucich
(prislusnikov bielej rasy), v snahe udrzat pri zivote predstavu o pdvodnej celistvosti,
o jednote Iudskej rasy, ktort ohrozuje predstava netiplného, nedostato¢ne Iudského
cloveka - prislusnika inej rasy. Prave z predstavy, ze by fungovanie stereotypu mohlo
byt zavislé od takejto predstavy, vychadza Bhabhova téza, podla ktorej je stereotyp
pendantom fetisu.

Kolonidlny diskurz, definovany prostrednictvom kolonidlnych rasovych ste-
reotypov, zodpoveda aj niektorym vlastnostiam narodnych mytov, ktoré moderné
eurdpske narody o sebe traduju. Aj mytus naroda, aj stereotypy druhého vznikaju
z potreby obnovit ,,magickd jednotu komunity”,” ¢o sa v pripade narodnych mytov
dosahuje napriklad redukciou komplexnej minulosti, vynachddzanim tradicii, ritua-
lizovanymi potvrdeniami spolupatri¢nosti (napr. v spolo¢nych sviatkoch, zvykoch,
jedle a pod.). No kym ndrodny mytus vychadza z potreby definovat jednotu naroda,
zakladom kolonidlneho diskurzu je osvietenska predstava o jednote [udstva, ktoré by
malo mat rovnaké hodnoty aj ciele — no ktoré je ohrozované existenciou nerovnomer-
ného vyvoja, odlisnych kulttr, aj odlisnych odtiefiov pleti.

Vedomie nejednotnosti a heterogenity vyvolava fascinaciu aj obavy. Heterogenita
musi byt kontrolovand, proti strachu z nekontrolovatelnosti sa kolonidlny diskurz
brani spominanou iltiziou o ,inej”, ale dokonale viditelnej a poznatelnej spolocen-
skej realite. V tomto zmysle niektori badatelia tvrdia, Ze kolonidlny diskurz pripo-
mina narativy, v ktorych je cirkuldcia subjektov a znakov zaloZena na reformovanej
a rozpoznatelnej totalite. Inymi slovami, kolonidlny diskurz je svojim rezimom prav-
dy, resp. systémom reprezentdcie Struktirne velmi podobny realizmu. Na tato jeho
vlastnost upozornil uz Edward W. Said, ked sa na konci 70. rokov pokusil rekonstru-
ovat z roznych reprezentdcii Orientu jednotny diskurz — orientalizmus.

Said piSe: ,Vo filozofickom zmysle je druh jazyka, myslenia a videnia, ktory som
velmi v8eobecne nazval orientalizmom, vlastne druhom radikalneho realizmu; kaz-
dy, kto pouziva orientalizmus, teda spdsob zaoberania sa otazkami, objektmi, kvali-
tami a regiéonmi povazovanymi za orientalne, bude oznacovat, menovat, zdérazno-
vat ¢i upeviiovat to, ¢o hovori alebo ¢o si mysli slovami a frazami, chdpanymi ako
keby dosahovali, ¢i jednoducho boli realitou.”* Tyka sa to aj casu, ktory sa zvycajne
v takych pripadoch pouziva: Said tvrdi, Ze najbeznejsie sa v pripade tematizovania
Orientu objavuje slovko ,je”. Dominantny ¢as orientalistického diskurzu ironicky na-

2 Viac pozri BHABHA, H. K. Of Mimicry and Man. The Ambivalence of Colonial Discourse. In The
Location of Culture. London — New York : Routledge, 2006, p. 94 — 120. ISBN 0-415-33639-2.

2 MANNOVA, Elena. Myty nie st slovenskym 3pecifikom. In KREKOVIC, Eduard - MANNOVA, E.
(eds.). Myjity nase slovenské. Bratislava : Historicky tstav SAV : Ustav etnologie SAV : Sociologicky tistav SAV :
Academic Electronic Press, 2005, s. 15. ISBN 80-88880-61-0.

3 SAID, Edward W. Orientalism. New York : Pantheon Books, 1978, p. 72. ISBN 0-394-42814-5.
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zyva ,nefasovy vecny” (,timeless eternal”) — ide teda o cas, odkazujtci na to, Ze nim
ukotvené javy sa donekonecna opakuja.

Stereotyp moZeme vo velmi podobnom zmysle vnimat ako druh obrazu, ktory
netematizuje minulost ani budtdcnost, ale akusi vecne sa opakujicu pritomnost.
Stereotypné postavy zo spominanych televiznych seridlov posobia, akoby prebyva-
li v nejakom zacarovanom kruhu, bez minulosti, nemajtc Ziadny dlhodoby ciel. No
aj v tych textoch, ktoré na rozdiel od televiznych sitcomov ¢i telenoviel nepracuju
s poteSenim z variovania niekolkych lahko rozpoznatelnych stereotypnych po-
stav — sa stava, Ze postavy zalozené na (socidlnych, psychickych, rasovych ¢i etnic-
kych) stereotypoch predstavuju urcity druh casovej rupttry. Stereotypné postavy
Talianov v mimotalianskych kinematografiach alebo trebars Mr. Bean v parddiach
na bondovky Johnny English a Johnny English sa vracia neprichddzaju z aktualneho
spolocenského, politického a historického casu, ale predstavuju realizaciu obrazu
akéhosi ve¢ného navratu podobného. Ich ¢as obsahuje mumifikované prvky casov
minulych (pri Beanovi st to napriklad 70. roky), nikdy vSak nie je tiplne isté, o aké
obdobie ide.

Dostavame sa teda k otazke, v ¢om je zdluba opakovania stale rovnakych stere-
otypov? Aké su jej priciny? Pre konstruktivisticky pristup, ktory zdo6raznuje formo-
vanie ideoldgie na zéklade politickych rozhodnuti elit, je charakteristické zdoraziio-
vanie zdmeru a ulohy institdcii. V druhej polovici 80. rokov sa vSak objavujui pokusy
definovat aj tlohu menej raciondlnych a menej kontrolovatelnych reakcii recipienta
ideologickych prejavov. Preto nds neprekvapi, Ze aj Bhabha rovnako ako neskor fil-
movi teoretici Stam a Shohatova ratajua s telesnostou recipienta ¢i s nepredvidatelnos-
tou jeho ohlasu.

Podla Bhabhu je Saidov pristup ku kolonidlnemu (v jeho pripade orientalistic-
kému) diskurzu ako Struktirnej analogii realizmu prili§ zaujaty intencionalitou
v tvorbe stereotypov, ku ktorej Saida vedie Foucaultovo chapanie diskurzu. Prave
z dévodu obmedzenosti obvyklych aplikacii Foucaultovho modelu na kolonialistic-
ké mechanizmy kontroly a ovladania Bhabha navrhuje vnimat stereotyp ako stcast
akéhosi kvazifetisizmu, ktory koncipuje podla Freudovho vzoru. K takémuto ¢itaniu
ho vedie tak $trukttrna, ako aj funkéna podobnost.

Fetisizmus je podl'a Freudovej koncepcie popretim rozdielu, ktory sa odvija okolo
opakujutcej sa scény kastracie. Rozpoznanie sexualneho rozdielu, ktory je podmien-
kou retaze pritomnosti a nepritomnosti v oblasti (lacanovského) symbolicna, je vo
fetiSizme preskocené vdaka fixacii na objekt, ktory tento rozdiel maskuje a utvara ila-
ziu povodnej pritomnosti. Inymi slovami, uvedomovanie si Zenského tela ako iného
aneuplného (vinou absencie penisu) je potlacené prostrednictvom fascindcie fetiSom,
ktory pomaha fetiSistovi znovu nastolit stratent iliziu p6vodnej celistvosti.

Znova sa teda vraciame k mytu o celistvosti, nie z hladiska paralely medzi koloni-
alnym diskurzom a literarnymi (realistickymi) narativami, ale z hladiska patrania po
psychologickom vysvetleni kultarnej fixacie na stereotypné obrazy druhych.

V ramci diskurzu predstavuje fetis oscilaciu medzi metaforou a metonymiou.
Metafora je zaloZzena na substittcii, maskuje a skryva nepritomnost a rozdiel. Pri
metonymii zostava nepritomnost (rozdiel, resp. manko), naopak, registrovand, a to
prave na zaklade prinalezitosti. Fetis je teda spojeny s potlatenim spomienky na
manko ale zéroven aj s uvedomovanim a neustalym pripominanim si manka. Ide
o formu viacvrstvovej a protirecivej viery v rozpoznanie a zaroven popretie rozdie-



22 JANA DUDKOVA

lu/manka.® Dal$im aspektom dvojitej stratégie fetiSu (a stereotypu) je, Ze stereotyp /
feti$ zapdja do hry rovnako ovladanie a p6zitok, ako aj tizkost a obranu. Kolonidlny
diskurz i feti§ charakterizuje podobna hra napédtia medzi , prijemnym / neprijem-
nym, ovladanim /obranou, poznanim / popretim, pritomnostou / nepritomnostou.”*

FetiSizmus reaktivuje primarnu fantdziu, t. j. tazbu subjektu po pdvodnej celis-
tvosti, ktort opakovane ohrozuje rozdelenie, kedZe subjekt sa podI'a Lacanovej inter-
pretacie ustanovuje az prostrednictvom série rozdielov a az tak sa konstituuje v ram-
ci symbolicna (resp. jazyka). V tomto zmysle je fetiSizmus druhom regresu vo vyvoji
subjektu. Aj fetis, aj stereotyp ako fetisisticky modus reprezentacie st lokalizované
v oblasti imaginarna. To vznika pocas zrkadlového stadia, ked subjekt seba poznava
ako obraz - teda objekt — v zrkadle (v doslovnom zmysle situdcie pozerania sa do
zrkadla, alebo aj v prenesenom zmysle zrkadlenia sa v inych objektoch). Oddelenim
vlastného ja ako objektu a oddelenim ja od jednoty so svetom vznika efekt scudzenia
a tato situdcia ma traumatizujuci efekt, na ktory dalej nadvézuje blizkost medzi dvo-
mi formami identifikdcie: medzi narcizmom a agresivitou.”

Podla Bhabhu aj fungovanie stereotypu v rdmci organizacie kolonidlnej moci
moZeme chépat ako formu identifikdcie, balansujucu medzi tymito dvoma polmi.
Ambivalentnost stereotypu teda vyplyva jednak z toho, Ze ide o formu multiplicit-
nej a kontradiktickej viery, Ze simultanne poskytuje uvedomovanie si diferencie aj jej
popretie ¢i maskovanie” — ale jednak aj z toho, Ze je spojeny rovnako s laskou ako
aj s nenavistou k svojmu objektu. Kolonidlny diskurz sa teda v kone¢nom doésledku
formuje ako , Stvorpojmova stratégia” — ako artikulacia dvoch trépov fetisizmu, me-
tafory a metonymie, a dvoch foriem identifikacie, ukotvenych v oblasti imaginarna
—narcizmu a agresivity.®

Bhabha pripomina, Ze existuje vnutorna vazba medzi metaforickou, t. j. maskova-
cou funkciou fetiSu a narcistickym vyberom objektu, a na druhej strane medzi meto-
nymickym uvedomovanim si manka a fazou agresivity v rdmci imagindrna. Stereo-
typ vyzaduje , kontinudlnu a repetitivnu retaz dalsich stereotypov. Proces, v ktorom
je metaforické ,maskovanie’ vpisané do manka, ktoré nasledne musi byt skryté, ddva
stereotypu tak fixovanost, ako aj fantazmaticku kvalitu — stale tie isté staré pribehy o Ne-
grovej animalite, o Coolieho nevyspytatelnosti a [rovej hltposti musia byt (kompul-
zivne) rozpravané znova a znova /.../."%

Stereotypy su pre zivot daného diskurzu nevyhnutnostou. Frantz Fanon napri-
klad pise o ,,cernochovi” ako potrebe kolonidlneho diskurzu, a v podobnom zmysle
je aj pre nacionalisticky diskurz potrebna figtira etnického iného. Bhabhova pred-
stava je, ze v kazdom takomto diskurze metaforickd/narcisisticka a metonymicka/
agresivna pozicia funguju simultanne. Efekt diskurzu vSak nie je zanik inej kultary,
ale jej mumifikacia. Kultury, ktoré kedysi volne Zili a boli otvorené budtcnosti, zrazu
tato budicnost nemajt. St sucasne pritomné a mumifikované, a tak, ako pise Fa-
non, svedcia proti svojim clenom. Takéto zmrazenie kulttry, jej fixovanie v urcitom

%»BHABHA, H. K,, ref. 2, p. 107.
% Tamze.

% Tamze, p. 110.

2 Tamze.

2 Tamze.

¥ Tamze, p. 110-111.
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$tadiu, vedie aj k mumifikécii individudlneho myslenia. Clovek sa v nej nemoze vy-

vijat a napokon sa skutocne stdva podobnym stereotypu, ktory urcuje jeho spravanie

i moznosti vyvoja.*

Existuju teda tri zdkladné aspekty stereotypu ako stucasti diskurzu zameraného
na diferencidciu nas a ,ich” v zmysle vizudlne dokonale rozpoznatelnych, ,,rasovo”
odlisnych a kulttrne exotickych druhych. Za prvé, rasové stereotypy st Specifickym
druhom socidlnych stereotypov, ktory pracuje na baze nemoznosti zamaskovat nie-
¢iu ,biologicku” odlisnost — v tomto pripade odlisnt farbu pleti, ktora je osudovo
vystavend pohladom dominantnej kulttiry. Za druhé, ide o stereotypy, ktoré pomahajt
mumifikovat urcity stav kultury stigmatizovaného spolocenstva a hoci ho odsudzu-
ju, zaroven velmi systematicky brania jeho zmene.?! A napokon za tretie, rasové ste-
reotypy su druhom kultdrneho fetisu.

Samozrejme, fungovanie stereotypu a fetiSu nie je dokonale analogické. Preto
Bhabha do svojich tivah pridava dve zédkladné pravidla, ktoré umoznuju urcit rozdiel
medzi pojmom fetiSu, ako ho vysvetluje freudovsko-lacanovska tedria, a jeho pouZi-
tim v pripade, ked ma naznacit podobnost s fungovanim stereotypu:

1. Feti$ rasového diskurzu — Fanonova ,epidermalna schéma” — nie je tajomstvom
ako sexudlny feti§ v psychoanalyze. KoZa je predsa najvacsmi viditelny fetis, je
rozpoznatelna ako stcast bezného vedenia, a to v celom rade rd6znych kultarnych
a historickych diskurzov.

2. Sexualny fetis je ,dobry objekt”: je to protéza, ktord jeho uzivatela robi Ziaducim
(moze teda byt prostriedkom na dosiahnutie sexualneho vztahu ¢i dokonca Stas-
tia).” Hoci v niektorych pripadoch podobne funguje aj , ¢ierna” plet ako fetis — aj
ta je akoby doplnok svojho majitela a robi ho Ziaducim — Bhabha sa odvaZzuje len
na konstatovanie, Ze stereotypy podporuju kolonialne vztahy.

Napriek rozdielom, spolo¢nym aspektom stereotypu aj fetiSu zostdva ich ambi-
valencia. Objekt (negativneho) stereotypu nie je objektom nenavisti, vztah k nemu je
podobne nejednoznacny ako vztah k fetiSu podla Freuda: ,Neni vycerpavajici, jestli-
Ze zdtraznime, Ze (fetiSista, doplnila J. D.) feti$ uctiva /.../ NéZnost a nepfatelstvi pfi
nakladdni s fetiSem, jeZ jsou soubéZzné s popfenim a uznadnim kastrace, se u rtiznych
pripadti misi v nestejné mife, takZe se zfetelnéji patrnou stane jedna z téchto tenden-
ol

Co je na Specifickom type rasovych stereotypov nebezpetné, opit raz nie je ich
nepravdivost. Uz Said pripusta, Ze kolonidlne stereotypy nie st faloSnymi reprezen-
tadciami, a Fanon odmieta uznat, Ze by nesprdavne reprezentacie ¢i nespravne roz-
poznania boli deformaciou skutoc¢nosti. Naopak, koza ako znak diskrimindcie musi
byt viditeIna. Stereotypy st skor zjednoduSeniami v tom zmysle, Ze st fixovanymi
formami reprezentdcie, a to takymi, ktoré neumoZznujti poznat rozdielnost.** Ani toto
by vSak samo osebe nebolo také deprimujtice, keby stereotyp zaroven v ramci ko-

% FANON, Frantz. Toward the African Revolution. London : Pelican, 1970, p. 44.

' Aj ked Fanonova verzia vychadza zo skusenosti severoafrickych franctizskych koldnii a ma aj isté
stopy tendencnosti, sklon k mumifikacii vidime nielen v kolonialnych systémoch, ale aj vo vsetkych formach
exotizmu — a teda opiét aj na priklade slovenskej medialnej a filmovej recepcie Romov.

2BHABHA, H. K., ref. 2, p. 112.

* FREUD, Sigmund. Fetisismus. In Spisy z let 1925-1931. Praha : Psychoanalytické nakladatelstvi, 2007,
s. 249. ISBN 80-86123-23-5.

*BHABHA, H. K., ref. 2, p. 107.
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lonialneho diskurzu (a mozeme dodat, Ze aj v rdmci rasovych diskurzov mimo sys-
témov kolonialnej moci, napriklad vo vztahu Slovakov k nieComu, ¢o sami nazvali
,réomskym problémom™) nebol primarnym bodom identifikacie, a to tak kolonizova-
ného, ako aj kolonizujticeho subjektu, tak prislusnika dominujucej, ako aj prislusnika
podriadenej, resp. stigmatizovanej skupiny ¢i kultary. Pre prislusnikov skupin, ktoré
su stigmatizované na zaklade farby pleti, méZe byt deprimujtci uz sam fakt, Ze st uz
na pohl'ad zaradeni, Ze sa sami musia identifikovat s ur¢itym fixnym obrazom a maju
limitované moznosti popriet ho ¢i vzopriet sa mu. Prave v tejto suvislosti sa Bhabha
vracia k priekopnikovi kritického myslenia o kolonializme, k martinickému psychiat-
rovi a aktivistovi alzirskeho boja pre nezavislost, Frantzovi Fanonovi. Jeho videnie
kolonializmu sa totiz v mnohom opiera o znicujtice psychické dosledky stigmatizo-
vania na zdklade odlisnej farby pleti, o, samozrejme, vyplyva z konkrétnej politickej
a historickej situacie, z konkrétnej formy kolonializmu, s ktorou Fanon prichadzal do
kontaktu, ale najmé z jeho vlastnej sktisenosti ako muza ,¢iernej” pleti - lisiaceho sa
nielen od Eurdépanov, s ktorymi sa stretol, ale aj od arabského obyvatelstva v krajine,
kde stravil velku cast svojho Zivota.

Ako upozorniuje Fanon, ¢i uz ide o kolonizovany, alebo kolonizujtci subjekt, obom
je odopreta moznost vnimat rozdielnu farbu pleti ako oznacujtice, ktoré by bolo oslo-
bodené od svojej fixacie na diskurz rasovej typoldgie, s jej zdorazriovanim odlisnosti
krvi, rasovej a kultrnej dominancie/degeneracie.®® Fanon rozpoznava v tomto dis-
kurze bud/alebo logiku: bud je subjekt uvdazneny v uvedomovani si svojho tela ako
negativnej hodnoty, alebo je chapany ako uplne novy druh ¢loveka. Vedomia svojej
farby pleti sa vSak nezbavi. Nemusi to sice platit v komunitach, ktoré nemaju kontakt
s ,bielou” rasou, ale ,s prvym bielym pohladom pociti vahu svojho melaninu,”*
farba jeho pleti sa stdva neklamnym znakom negativneho rozdielu.

Stereotyp a jeho miesto vo vizualnom poli

Fanonove tivahy na tému ,¢ernosského” subjektu pracujua so sugestivnym evo-
kovanim autobiografickych zazitkov, anekdot alebo zazitkov a snov jeho pacientov.
Nebolo by na tom ni¢ zvlastne, keby tieto opisy nemali povahu opisov akychsi scén.
Rasové stereotypy zalozené na okamzitej viditelnosti rozdielu sa spajaju s fantaziou
o (,,bielej”) povodnosti, ktort ohrozuje existencia odlisnosti vo farbe pleti ¢i kultare.
To, ¢o patri do ,bieleho” nevedomia, sa vSak u majitela tmavsej pleti manifestuje
konstantne na trovni vedomia — kazdodenne ,,Zije svoju dramu”.%”

Uvediem tento sugestivny odsek, ktory nasleduje po vysvetleni zakladnej situa-
cie: Fanon kraca po ulici, je zima, stretne malého chlapca, ktory sa ho zlakne a vyjave-
ny sa obracia na svoju matku, s nevyslovenou Ziadostou o legitimizaciu svojho stra-
chu. Fanon piSe: ,Moje telo mi bolo vratené spit rozloZené, prekrutené, prefarbené
/.../ Cernoch je zviera, ernoch je zly, zlomyselny a $karedy; hla, éernoch, je chladno
a ¢ernoch sa trasie, trasie sa, pretoZe mu je zima, a maly chlapec sa chveje, pretoZe sa
negra boji — neger sa trasie chladom, ktory sa zarezava do Spiku kosti, a pekny maly

% Tamze.
% FANON, Frantz. Black Skin, White Masks. New York : Grove Press, 2008, p. 128. ISBN 0-8021-4300-8.
¥ Tamze, p. 129.
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chlapec sa chveje, pretoZe si mysli, Ze neger sa trasie od hnevu, maly chlapec sa preto
hadZe mamke do narucia: Mama, ¢ernoch ma chce zjest!“*

V tomto opise nachddzame Strukttiru, ktora pripomina klasicky filmovy montéz-
ny vzorec, tzv. pohlad — protipohlad. Legitimizacia rozpravania z pohladu nezucast-
neného, objektivneho rozpravaca ani zasivanie divaka do iluzivneho priestoru pribe-
hu vsak nie st efektom tohto striedania pohladov. Aj v kontexte d'alsich Fanonovych
,5Cén” je jasné, ze jedna zo zuCastnenych stran je v skutocnosti zbavend prava na
vlastny pohlad. Ide o to, Ze , Cernossky” subjekt je vzdy akosi vopred lokalizovany do
vizualneho pola ,bielej” rasy v pozicii objektu. Aj jeho sebaidentifikacia sa deje pro-
strednictvom ,bielej” optiky (prikladom st hoci cernosské deti, ktoré v kolonialnych
podmienkach dostavaju biele identifikacné vzory uz v podobe ,nevinnej” beletrie
a ich predstavivost sa neraz formuje v stilade s bielymi vzormi — zda sa im, Ze tiez
mozu bezat po ltke s cervenymi licami tak, ako o tom ¢itali v knihach).

Subjekt sa teda identifikuje prostrednictvom pohladu druhého (kolonizatora),
ktory potencialny subjekt rozpoznava v sulade so svojimi stereotypnymi predstava-
mi. A rozpoznava ho okamzite, uz len na zéklade letmého pohladu, kedze odlisnost
tohto subjektu — zredukovaného na stereotyp, na obraz nie¢oho, ¢im by nemusel byt
—je vpisana uz do jeho pleti (tzv. epidermalna schéma).

Je zaujimavé, Ze Fanon pouZziva metaforu z divadelného prostredia — metaforu
,scény” —na oznacenie ¢ohosi, ¢o sa opakuje denne. Ide, ako sme spominali, o kazdo-
denné dramy, o opakovanie situdcii, ktoré , ¢ernosskému” subjektu nedovolia naplno
sa rozvinut, kedZe je zakazdym zredukovany prave na polozku vydolovanu z cu-
dzieho, , bieleho” imaginarna. Je, inak povedané, zredukovany na stereotypizovany
obraz.

Tym sa vSak nevycerpava otazka povahy vztahu medzi stereotypom a realitou. Je
mozné, ze stereotyp nejakym sposobom vychadza zo statistického priemeru a ti, ktori
st vnimani v stlade s nim (ako reprezentanti urcitej, stereotypizovanej, kolektivnej
identity), no vybocuju z daného priemeru, majd, jednoducho, smolu? Prave pisanie
Frantza Fanona a teéria Homi K. Bhabhu st jednymi z tych, ktoré upozornuji na ne-
adekvatnost takéhoto citania stereotypu. Stereotyp sa nevztahuje vylucne na realitu
toho, ¢o reprezentuje, ale ani vylucne na realitu toho, kto reprezentdciu tvori. Stava
sa akoby vlastnictvom oboch typov subjektov — kolonidlneho a kolonizovaného. Sa-
mozrejme, v suvislosti s ¢itanim stereotypov ako produktov urcitej moci — v pripade
Fanona i Bhabhu kolonidlnej — sa nika myslienka, Ze stereotyp je sucastou imagi-
narna nadriadenej skupiny, teda tej, ktord ma moc. Kym uz spominané citanie ste-
reotypu ako synekdochy zaloZenej na Statistickom priemere by mohlo zodpovedat
potrebam tvorcov stereotypov, ktori by sa mohli obhajovat ,realistickym” zakladom
stereotypnych obrazov, toto druhé ¢itanie zodpoveda na prvy pohlad potrebam obeti
stereotypného zobrazovania. Bhabha vSak namiesto hladania vézieb so skutoc¢nostou
ostava verny poststrukturalistickému pristupu, podla ktorého nemame priamy pri-
stup k realite. Vzdava sa vSak predstavy, ze by vSetko, ¢im zijeme bolo ovladané len
jazykom a navrhuje zaoberat sa dvoma strankami stereotypu: na jednej strane jeho
vazbou na oblast diskurzu a moci, a na druhej strane jeho vdzbou na oblast tazby
a fantazie.

% Tamze, p. 93. Preklad je moj s prihliadnutim na sugestivnejsiu verziu Bhabhovho vlastného prekladu
z franctizskeho originalu (BHABHA, H. K,, ref. 2, p. 117).
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Iné svety. Ignac Cerveridk. Rézia
Marko §kop, 2006. Autor foto-
grafie Jan Melis. Archiv Artileria,
s. L. 0.

Plati, ako ukazuje Fanon, Ze kolonidlny subjekt, ¢ije , cierny”, alebo ,biely”, pod-
lieha identifikacii s idedlnym egom, ktoré je biele a celistvé. Pre to, ¢o vidime a po-
¢ujeme, je urcujuce vizualne a auditivne imagindrno. Obidva typy subjektu — ten na
strane kolonizatorov aj ten na strane kolonizovanych — st podriadené identifikacii
s ,bielymi” hodnotami. Fanon uvddza mnozstvo prikladov, ked sa ,cierne” dieta
odvracia od vlastnej rasy a identifikuje sa s dobrym bielym hrdinom z rozpravky,
ked vo fantdzii ,bojuje” proti silam temna, zapadajicim do manichejskej logiky eu-
ropskeho myslenia. A rovnako nezabtida pripomentt pripady — ako som ilustrovala
citdtom o jeho stretnuti s malym chlapcom a jeho mamou — v ktorych je prislusnik
,Ciernej” pleti zredukovany na objekt urcitého pohladu (chlapec sa obracia na svoju
mamu a ziada od nej potvrdenie svojej schopnosti rozpoznania a odmietnutia , cer-
nocha” ako typu). No ak je spravna hypotéza, podla ktorej sa dozor kolonialnej moci
deje prostrednictvom presného rozdelenia tiloh vo vizualnom poli, tak sa podla Bha-
bhu do hry dostava aj disciplinovanie aj zavedenie p6zitku, a jedine takto moze mat
kolonialny aparat dosah na kolonialny subjekt.

Kolonialny diskurz je vlastne regulovany prostrednictvom skopického pudu.
A ten stvisi s pozitkom z divania sa, pri¢om je objekt pohladu lokalizovany do sféry
imagindrna a sam ma pozitok z toho, Ze sa nafiho divaji. Bhabha sa odvolava na Me-
tzovu definiciu skopického pudu a zdoéraziiuje, Ze medzi voyeurizmom a dozorom
existuje istd paralela: zalezi na ,aktivnom sthlase”, ktory samozrejme nemusi byt
redlny, je vsak dolezité, aby bol aspon myticky.* To znamena, Ze pozorovany nemusi
suhlasit s tym, ze sa nanho divaji, nemusi o tom v niektorych pripadoch ani vediet
a nemusi mat z celej situdcie pozitok. Dolezité je, ze ten, kto sa diva (alebo v nasom
pripade ten, kto akt divania sa uz filtruje cez rozpozndvanie urcitej stereotypnej pred-
stavy), si tento stthlas a dokonca pozitok predstavuje.

¥ BHABHA, H. K,, ref. 2, p 109. Porov. METZ, Christian. Imagindrni signifikant : Psychoanalyza a film.
Praha : Cesky filmovy ustav, 1991, s. 81. ISBN 80-7004-064-5. Bhabha sice vychadza z Metzovej definicie
skopického pudu, no nevenuje pozornost Specifickému ,nazeraciemu rezimu kinematografie” (tamze,
s. 80 — 84), pre ktory je charakteristicka nepritomnost objektu pohladu, a teda aj nepritomnost aktivneho
sthlasu s poziciou objektu nazerania. Prave ta nechava vzniknut novej podobe zakladného manka a utvara
$pecifickt formu tzby a fetiSizmu vo filme.
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Tym sa vlastne dostdvame k dvom predbeznym zaverom, ktorych platnost moze
ovplyvnit aj vnimanie slovenského kultirneho priestoru: na jednej strane, zda sa,
Ze ,,aktivny” sthlas objektu rasistického diskurzu je v niektorych situdcidch skutoc-
ne zrejmy. V nasSom medialnom prostredi minimalne na trovni silného autoexotiz-
mu niektorych skupin — napriklad Rémov, ktori neraz sami iniciuji zdujem televizii
o donekonecna sa opakujtce, typizované pribehy zo svojho prostredia. Ale na druhej
strane, ak moZe byt objekt stereotypného obrazu do istej miery zan zodpovedny, ne-
znamena to, Ze je automaticky spoluvinnikom stereotypného diskurzu. Je preto na-
mieste hladat spdsoby, ako ,aktivny” stihlas dekonstruovat, hladat jeho historické
a situacné Specifikd, a podla potreby ho aj demaskovat ako myticky, a nie realny.

Stereotypy a film: mozZnosti tniku

Dévod, preco sa Bhabha, ktory vo vicsine svojich textov uvadza priklady z belet-
rie, ale nie aj z filmu, v texte Ind otdzka tak nahle dovolava prave sadobych filmovych
teorii a dialégu s nimi,* je doraz na viditelnost (kolonialneho, resp. rasového) stere-
otypu, ale takisto aj na potrebu monokultarnych systémov po ¢o najvacSom Sireni
a opakovani stereotypnych obrazov , druhych”. Film ako (audio)vizualne umenie je
hlboko spéty s oblastou kolektivneho imaginarna a ako umenie s masovym dosahom
je velmi vhodny na distribtciu socialnych stereotyov.

Ak chceme najst isté paralely medzi filmovou praxou a Bhabhovou predstavou
stereotypu (ako pendantu fetiSu a zdroven ako sucasti spolocnej zodpovednosti do-
minantnych a podriadenych — v tomto pripade stereotypizovanych — skupin), nebolo
by nezaujimavé vybrat si prave filmy, ktoré svoj vztah k stereotypom robia nejed-
noznaénym. Mozno predpokladat, Ze stereotypov sa nikdy celkom nezbavime, mo-
zeme ich iba obmienat, resp., Ze po zbaveni sa jedného druhu stereotypu zistime, ze
nas zavalil iny, novy. Jednou z ciest z tohto zacarovaného kruhu by mohla byt berg-
sonovska ostrazitost pred automatizmom vedomia, ktora by nas nutila k bdelosti pri
vnimani.

Dalsou cestou je upozortiovanie na jednotlivé efekty stereotypu a jeho odkryvanie
prave ako stereotypu — nie obrazu pravdivej rozmanitosti, ale obrazu pravdepodob-
nej statickosti. Tento druh pristupu zvolil napriklad Marko Skop vo filme Iné svety,
v ktorom sa snazi tematizovat kultdrnu rozmanitost vychodoslovenského regiénu
Sari$. Skop si najprv vybera skupinu mensin, ktoré tito rozmanitost budt reprezen-
tovat, a potom ku kazdej pristupuje cez urcité stereotypné ocakavania. Na to, Ze tieto
ocakavania nevystihuja celt pravdu, neupozornuje Ziadne popieranie stereotypnych
obrazov, ale prave naopak, ich systematické pripominanie, exponovanie a variovanie.
Prikladom st vyrazne Stylizované mizanscény z rusnackej krémy, ktoré prezradzaja
akt umelého vytvarania, rezirovania situacie, ale zaroven pripominaji neprirodzentu

4 Okrem priameho odvolavania sa na Christiana Metza a jeho definiciu skopického pudu sa Bhabha
indpiruje aj Metzovymi analyzami dynamiky metaforickych a metonymickych stratégii oznacovania.
No hlavne, jednu cast svojho textu venuje dialégu s analyzou filmu Dotyk zla vypracovanou Stephenom
Heathom ¢i Specialnemu cislu casopisu Screen (1983, Vol. 24, no. 2), venovanému vztahom rasizmu,
kolonializmu a filmu - kde napr. kritizuje neddslednost argumentacie v Studii Roberta Stama a Louise
Spenceovej (BHABHA, H. K., ref. 2, p. 97 — 100).
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Iné svety. Skupinovy portrét
protagonistov filmu. Rézia
Marko Skop, 2006. Autor
fotografie Jan Melis. Archiv
Artileria, s. 1. 0.

statickost zucastnenych, ktora sa podoba na statickost aktérov kolektivnych fotogra-
fii. Ztcastneni sa takmer nehybu, pozeraju sa do kamery a vdaka paralele so zanrom
inscenovanej fotografie sa u divaka podporuje vedomie istého odklonu od rezimu
iluzivneho realizmu. Jednoducho povedané, divak je vedeny k tomu, aby stereoty-
py rozpoznaval prave ako stereotypy, a nie ako obrazy urcitej pravdivej skutocnosti.
Tento princip je variovany prostrednictvom viacerych dalsich stratégii reprezentacie.
Vyber karikaturistu Fedora Vica ako jedného z respondentov napriklad uvadza do
hry karikattru ako Specificky druh média na Sirenie stereotypnych obrazov. Amatér-
sky etnograf Jan Lazorik je zas prezentovany ako autor ,etnografickych” fotografii,
ktoré vsak takisto nevychadzaju z bezprostrednej skutocnosti, ale, ako nendpadne
prizndva sdm Lazorik, zrealizovali sa na zéklade inscenacie. Rém Ignac Cerveniak
dostane kameru, aby nakrutil vlastny obraz Zivota v rdomskej osade. Namiesto toho,
aby sme v kinematografii, v ktorej obrazy Rémov produkuji takmer vylucne ,biele
Staby”, konecne ziskali autenticky obraz Rdmov o¢ami Réma — ziskavame obraz, kto-
ry sa neliSi od obrazov Sirenych verejnopravnymi médiami, ¢o podporia aj vyhlase-
nia samého Cerveridka, distancujuceho sa od sposobu Zivota a od niektorych hodnot
svojich spoluosadnikov. Tym sa dostavame priamo k spochybneniu ucinnosti alter-
nativnych praktik produkcie obrazov, ktoré zohladnuju aktualnu distribticiu moci
podla jednotlivych zucastnenych skupin a angazuja sa, napriklad, v tom, aby pravo
produkovat obrazy seba samych dostavali skupiny, ktoré st obvykle reprezentova-
né inymi. V kazdom pripade plati, Ze na stereotypné obrazy a rézne druhy klisé sa
v Skopovom filme upozoriiuje takmer neustéle, vo viacerych typoch variacif, a to tak
v rdmci autoironickej hry reziséra, ktory rad vytvara ,artificidlne” mizanscény, ako
aj v ramci typoldgie obrazov produkovanych jeho respondentmi ¢i typologie diskur-
zov, ktoré tito respondenti pouzivaju vo svojich slovnych prejavoch.*!

Dalsim prikladom naduZivania stereotypov, na ktoré sa upozortiuje prave ako
na stereotypy — fixované, donekonecna variované typy obrazov , druhého/iného” —

4 Tomuto problému som sa iastoéne venovala aj v DUDKOVA, Jana. Slovensky film v ére transkulturality.
Bratislava : Drewo a srd, 2011, s. 94-95. ISBN 978-80-89439-13-3.
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mozu byt filmy zo série Film ist (Film je) raktskeho filmara Gustava Deutscha. Ten
vychédza z odli$nej tvorivej metédy ako Skop — nepouziva dokumentaristické me-
téddy ankety, rekonstrukcie ani inscendcie, ale recykluje ndjdené archivne materidly,
tzv. found footage, vyhladdva medzi nimi tvarové a tematické podobnosti a zoraduje
ich do sérii, v ktorych sa upozorniuje na necakané vnutorné suvislosti medzi obraz-
mi, vznikaji nové spojenia ¢i kontrasty. Obrazy su triedené podla urcitej typologie
(napr. detaily ruk v nemych filmoch) a nasledne spdjané do fascinujtcich sledov,
odhalujtcich akési podvedomie kinematografie, skryté, potencidlne vyznamy, ktoré
v povodnych kontextoch vobec nemuseli byt alebo byvali menej zrejmé ¢i potlace-
né. V zatial poslednej Casti série nazvanej Film ist. A Girl & a Gun (Film je. Dievca
a puska) sa Deutsch zameriava na obrazy s témou dievcat/zien a pusiek, a prave tato
séria obrazov mimoriadne dobre ilustruje Bhabhovu tézu o tom, Ze stereotyp fungu-
je ako druh fetiSu, v ktorom st skibené narcisticka a agresivna forma identifikdcie.
Hoci Deutschovym primarnym cielom nie je analyza ¢i hromadenie stereotypnych
obrazov, vedIajsim ti¢inkom jeho filmu je okrem iného aj to, Ze stereotypné zobrazo-
vanie zien sa pripomina ako fetiSisticka stratégia oslavy muzskej falickej symboliky.
Zenské figtiry a obrazy pusiek spaja podobné falickd symbolika, obidva typy obra-
zov funguju ako druh fetisu. Deutsch vSak zaroven upozorniuje, Ze fetiSistické obrazy
Zien a pusiek st vysostne ambivalentné a koncentruju v sebe protirecivé emdcie, st
objektom tzby aj obav zo Zenskej emancipacie. No ambivalencia charakterizuje aj
dalSie typy obrazov, ktoré sa vo filme objavuju popri hlavnej ,tematickej” linii. Po
tuvodnom zdbere s dievcatom, strielajucim z pusky, zac¢ina sa prvé dejstvo — Genezis
— titulkom ,, Na zaciatku bol chaos”. Nasleduje obraz akéhosi dymového, amorfného
viru, ktory vyvolava asociacie rovnako s vaginou, ako aj s kvetmi ¢i zospodu snima-
nymi vlniacimi sa vrstvami sukien — asociacie st hlavne so ,Zenskou” symbolikou,
s vtahovanim a pozieranim. Trochu neskor sa objavuju apoldnske figtiry nahych at-
létov s vyrazne ambivalentnymi feminizovanymi ¢rtami. Ambivalencia teda funguje
aj v ramci nerozhodnutelnosti o tom, ¢i ide o oslavu Zenskej, alebo muzskej moci.
Niektoré obrazy a ich spojenia vedu az k objavovaniu principu Zivej metafory, ktora
moZze narusit primarne vyznamy obrazov, pokial st vytrhnuté z ich pé6vodnych kon-
textov. Je to podobny princip, aky zdmerne pouzil Ejzenstejn v pripade odstredivky
mlieka z filmu Generdlna linia, v ktorej sa vagindlna symbolika spaja s falickou, pri-
¢om vysledkom je metafora plodivej, Zivotodarnej sily novych technoldgii. Rozdiel je
v tom, Ze u Deutscha sa metafora vie zjavit ako stucast na prvy pohlad stereotypnych
diskurzov, kde ambivalencia (podl'a Bhabhu) funguje nielen ako paralela fetisu, ale aj
ako paralela sutury, ako ju definuje filmova teéria — teda zasivania divédka do urcitej
ideoldgie,** ktora sa naopak u Ejzenstejna buduje prostrednictvom Soku a kontrastov,
a teda mimo iluzivny priestor pribehu. Falicka symbolika ako stcast ivah o podve-
domi nasej civilizacie videnej oami kinematografie vo filme Film ist. A Girl & a Gun
predstavuje tiez sticast fixovanej, ale stale ambivalentnej ideologie — pricom jeho me-
téda uz nerata ani so suttrou, ani so Sokom, ale skor balansuje medzi kontrastmi
a podobnostami, vedie ku kontemplativnemu vnimaniu, miestami hypnotizuje ale
zaroven nuti divdka hladat nové suvislosti.

“BHABHA, H. K,, ref. 2, p. 115.
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, Uloha ambivalencie ako jednej z najvyznamnejsich diskurzivnych a psychickych
stratégii diskriminacnej moci — ¢i uz rasistickej, alebo sexistickej, periférnej, alebo
metropolitnej — este len ma byt zmapovana. /.../ Rozpoznat stereotyp ako ambiva-
lentny modus vedenia a moci si totiZ vyZzaduje teoreticky a politicky ohlas, ktory
vzdoruje deterministickym ¢i funkcionalistickym spdsobom chépania vztahu medzi
diskurzom a politikou.”** V polovici 80. rokov zacina rad teoretikov opustat pris-
ne konstruktivistické vychodiska, predpokladajiice priamy a vedomy vztah medzi
zamerom urcitych skupin a utvaranim urcitych predstav, obrazov, symbolov, ktoré
reguluju identifikaciu s kolektivom a delenie na ,nds” a ,,ich”. Na potrebu vnimat
stereotypy ako ambivalentné obrazy upozorniuje v trocha inom svetle aj filmovy teo-
retik Robert Stam. Kym Bhabha sa vo svojom texte o kolonialnych stereotypoch zao-
bera hlavne otdzkou moznej podobnosti medzi fungovanim fetisu a stereotypu, ¢im
zddraznuje ambivalenciu najma ako otdzku nejednosmerného vztahu medzi mocou
a objektom tazby, Stam upozorniuje na dolezitost situacného kontextu. Fungovanie
stereotypu v mnohom zavisi od toho, pri akej prileZitosti, s kym, kde st stereotypné
obrazy recipované, kto ich utvéra a pre koho, resp. aké je rozloZenie moci v danom
spolocenstve a v danej historickej chvili. Tak sa ukazuje, Ze negativne stereotypy Ta-
lianov alebo Poliakov v americkej kinematografii moéZzu byt menej nebezpecné nez
negativne stereotypy Afroameric¢anov, kedze ti mali a v niektorych ohladoch aj stéle
maju v rukach mensiu moc a mensie moznosti sa proti stereotypom branit.* Aj tato
hierarchia moci je jednym z dévodov, preco sa v niektorych regionalnych kontextoch
vnima ako problém iba reprezentovanie urcitych skupin, kym stereotypné predstavy
mnohych dal$ich zostavaju na okraji zdujmu. V slovenskej kinematografii sa objavu-
je viacero filmov so silne deformovanymi az karikovanymi postavami Madarov, no
vacsiu frekvenciu zaznamenavame pri reprezentacii Romov. Ti sa v slovenskej ki-
nematografii objavuji najprv v ramci osvetového dokumentarneho filmu a dlho st
prezentovani prave ako , problém” (po prvom upozorneni na civilizacné zaostavanie
Rémov vo filme Upre Roma sa onedlho — vo filme Zijii vedl'a nds — uz explicitne hovorf
o ,ciganskom probléme”, , cigdnskej otdzke” a o ,,Cigdnoch” ako ,spoloc¢ensko-poli-
tickom probléme”). V poslednom desatroci vznikli desiatky filmov, ktoré sa Romov
snazia reprezentovat ako svojbytntt skupinu, no pre nedostatok rovnovahy medzi
tymi, ktori reprezentuju, a tymi, ktori si reprezentovani (t. j. vinou nedostato¢ného
obsadenia klacovych profesii vo filmovom priemysle Romami) ukazuje sa, ze velka
cast pokusov o presadenie autentického obrazu Romov kritika vnima stale vo svetle
rozpoznavania stereotypnych predstav. Prikladom moze byt film Cigdn, ktory je ako
prvy slovensky film o Rémoch nahovoreny v rémcéine, Rémov v riom hraji vylu¢ne
Rémovia a vznikol aj na zaklade priamej skiisenosti scenaristu Mareka Lesc¢aka a re-
7iséra Martina Sulika s rémskymi osadami — no napriek tomu malokto ho vnima ako

# Tamze, p. 95.

4 Ide o to, ze prvé zo spomenutych druhov stereotypov nevznikli v ramci rasovej a imperialistickej
politiky Spojenych Statov — a vacSinou sa ani nevyuzivaju na ospravedlnenie nasilia na spomenutych
skupinach. Na druhej strane, aj ked obrazy Afroameri¢anov v kinematografii uz presli zasadnymi zmenami,
v dalsich médiach masovej komunikacie sa stale operuje so starymi typmi — podla autorov Nemysliaceho
eurocentrizmu st Afroamericania v Spojenych Statoch stale casto prezentovani ako zlocinci ¢i sexudlni
devianti. STAM, R. - SHOHAT, E. Unthinking Eurocentrism., ref. 3, p. 183 — 184.



STEREOTYP AKO OBRAZ 31

autenticky obraz Rémov. Kritici v fiom videli ak nie priamo sklon k melancholické-
mu exotizmu, tak aspon reprodukciu obrazov, ktoré sti uz zndme z verejnopravnych
médif.*

Stam v praci napisanej spolu s Ellou Shohatovou upozornuje aj na blokujtice efek-
ty zvysujlceho sa povedomia o nerovhomernom rozloZeni moci, ktoré sa podpisuje
pod to, Ze niektoré skupiny zostdvaju predovsetkym objektmi reprezentacii. Autori,
napriklad, pripominajti, Ze velka cast prac o etnickych a rasovych stereotypov v mé-
didch sa zamerala na korigovanie a dokazovanie, Ze analyzované filmy sa v ¢om-
si mylia. Tento typ analyz sice ,kladie legitimne otazky o spolocenskej plauzabilite
a mimetickej presnosti, o negativnych a pozitivnych obrazoch, ale zaroven vychadza
z exkluzivnej oddanosti estetike pravdepodobnosti.”* Estetika pravdepodobnosti
a az akasi posadnutost , realizmom” obrazov st podla autorov limitujtce, aj ked nej-
de o trividlne javy, kedZe ,nespravne”, ,nerealistické” a deformujice obrazy vedia
mat nicivé doésledky v skutocnom svete. Ide skor o to, Ze upozornovanie na omyly
a produkcia alternativnych obrazov, ktoré s len prevratenim tych pévodnych na
ich opak (napr. pozitivna postava Réma namiesto negativnej), vedie k nahrddzaniu
jednej pravdy druhou bez analyzy podmienok, ktoré k urcitym typom obrazov vied-
li, a bez analyzy spdsobov, akymi sa divdci mozu proti stereotypom branit, napr.
smiechom ¢i uprednostriovanim odliSnych, trebars Zanrovych aspektov daného die-
la — takZe aj ,negativne” reprezentované spolocenstvo moze dany text (film, obraz)
prijat, ak ho ¢ita v stlade so svojimi kultarnymi preferenciami. Vystiznym prikladom
autorov Nemysliaceho eurocentrizmu moze byt tspech filmu Rambo v obcianskou voj-
nou zasiahnutom Libanone, kde napriek protiamerickym naladdm hlavny hrdina nie
je ¢itany prednostne ako priklad americkych imperialistickych tzob, a obecenstvo sa
viac identifikuje s jeho vojenskou odvahou.*”

Existuju rozlicné trovne realizécie stereotypov. Autobiograficky ladené psycho-
patologické rozbory Frantza Fanona nam pripominaju situdcie, ked sa stereotypy
Sirené prostrednictvom urcitého viac ¢i menej totalitného diskurzu aktualizuju v re-
alnom Zivote a stavaji sa sticastou identifikdcie a sebaidentifikacie konkrétnych osob.
ESte nebezpecnejSie sui presahy ideoldgie prostrednictvom propagandy a cielenej
manipuldcie do konania skupin, ktoré zacinaju pachat na dal$ich skupinach nésilie.
Bez ohladu na to, ¢i berieme do tivahy ucinok stereotypov na Zzivotnui skusenost,
alebo sa zaoberame iba nepravdivym aspektom stereotypov v audiovizualnych tex-
toch, ktoré sa odklanaju od spolocenskej ¢i historickej reality, ukazuje sa, Ze rasové
stereotypy st akymsi spajajucim bodom, ktory umoznuje stereotyp vnimat ako su-
Cast scénickych reprezentacii, ako obraz presne situovany v ramci vizualneho pola.
K otazke reprezentacie sa dostavaju aj Stam so Shohatovou. Stereotyp totiz nie je
hocijakym obrazom, jeho produkcia, distribticia a vnimanie rataji najcastejsie s tym,
Ze ide o reprezentaciu uskutocnend na zaklade mimézis. V tomto zmysle sa stereotyp
moze stat akousi zatazou (autori pisu o ,bremene reprezentacie”),* ktord brani stere-
otypizovanym skupindm odhalit vlastni tvar. Reprezentacie dominantnych skupin
mame sklon vnimat ako , prirodzene” diverzifikované, no reprezentacie periférnych

15 Pozri napr. aj moju pracu DUDKOVA, J. Slovensky film v ére transkulturality, ref. 41, s. 47.
4 STAM, R. - SHOHAT, E., ref. 3, p. 178.

# Tamze, p. 353.

* Tamze, p. 182 - 188.
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skupin, mensin, skupin disponujticich mensou politickou a spolo¢enskou mocou
mavaju skor figurativny vyznam, podla niektorych badatelov sa stavaju alegériami,
resp. akoby automaticky ziskavaju ,,nadbytok symbolickej hodnoty”.*

Ide teda o to, Ze stereotypy nie st nerealistické ani mylné obrazy. St to iba obrazy,
ktoré prezivaju v kolektivnom povedomi ako pomerne stabilné Struktury s tenden-
ciou nemenit sa prili§ rychlo. Umozniuju l'ahka orientdciu, presnejsie triedenie infor-
macii a skratenie procesu vnimania. Ich tloha je teda v urcitom zmysle ochranng,
a to tak na trovni individualneho vedomia a identity, ako aj na rovni kolektivnych
identit, ktoré sa formuju prave na zaklade vymedzovania sa voci ,tym druhym” —
stereotypy v procese tohto vymedzovania ¢asto hraja kI'icova tlohu. Prave v tomto
zmysle st aj stereotypy, ktoré nachddzame v literarnych textoch, filmoch, vizualnych
artefaktoch a pod., vlastne sticastou tendencie k stabilizacii urcitych opakujtcich
sa modelov myslenia, na ktorych zaklade sa mdze recipient fahko orientovat nie-
len v Zivote, ale aj v danom umeleckom diele. Stereotypy st vSak taktiez obrazmi,
ktoré (navzdory svojej vnimatelnej podobe, mediovanej prostrednictvom réznych
foriem textov ¢i reovych prejavov a navzdory frekventovanej cirkuldcii na trovni
vedomia) zasahuju kolektivne nevedomie, skryté tzby a ambivalentné mechanizmy
metaforickej/metonymickej identifikacie. Ako sticast predsudkov zasahuju do Zivo-
tov svojich recipientov i objektov ¢asto neprijatelnym sposobom, legitimizuju a po-
vzbudzuji sympatizujice aj nenavistné reakcie ¢i konanie, a sucasne brania hlbsiemu
poznaniu ,,druhého”.

A preto treba skimat tak ich konkrétne ti¢inky na recipienta (resp. rdzne skupiny
recipientov), ako aj spdsoby, akymi (a kym) sa utvaraja a dostavaja do obehu.

Zoznam citovanych filmov:

Miluj blizneho svojho (r. Dusan Hudec, 2004)

Bratislavafilm (r. Jakub Kroner, 2009)

Johnny English (r. Peter Howitt, 2003)

Johnny English sa vraci (Johnny English Reborn; r. Oliver Parker, 2011)
Dotyk zla (Touch of Evil; r. Orson Welles, 1958)

Iné svety (r. Marko Skop, 2006)

Film ist. A Girl & a Gun (Film je. Dievca a puska; r. Gustav Deutsch, 2009)
Generdlna linia (Generalnaja linija / Staroe i novoe; r. Sergej M. Ejzenstejn, 1929)
Upre Roma (r. Dimitrij Plichta, 1955)

Zijti vedl'a nds (r. Pavol Benca, 1974)

Cigdn (r. Martin Sulik, 2011)

Rambo (First Blood; r. Ted Kotcheff, 1982)

Stiidia je vystupom z grantového projektu VEGA ¢ 2/0171/12 — Multikulturalita vo fil-
movej tedrii a praxi.

4 Tamze, p. 183 (autori cituji Michaela Rogina: ROGIN, Michael. Blackface, White Noise : The Jewish
Jazz Singer Finds his Voice. In Critical Inquiry, 1992, Vol. 18, no. 3, p. 417 — 444. ISSN 0093-1896).
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STEREOTYPE AS IMAGE
JANA DUDKOVA

The concept of stereotype is closely linked with the concept of image. First, the
authoress elucidates the concept of stereotype with respect to its anchoring in collec-
tive imaginary, where, according to Homi K. Bhabha, it functions as a fetish pendant.
Later, she focuses on the use of stereotypes in audiovisual media. She draws the re-
ader’s attention to deconstructing the stereotype as a component part of represen-
tation strategies, the role of which is maintaining the power structures. Emphasis
is especially laid on stereotypes of race as specific kind of social stereotypes. These,
due to an obvious visibility of the difference in skin colour (and the impossibility of
cover-up), count on a specific set-up of the visual field. An individual with a different
skin colour functions as the object of the gaze. His/her image (for instance, in various
audiovisual and visual media) oftentimes behaves as a synecdoche, metonymy or
metaphor. The paper contains examples of Slovak documentary films and TV series,
which illustrate some other forms of stereotype functioning — as recognised caricatu-
re, or, as distorted, ,incorrect” reality image.
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OD OBRAZOV K MENTALNYM OBRAZOM
V TEORII FIKCNYCH SVETOV

ROMAN JURCAK
filmovy teoretik

Abstrakt: Tézou studie Od obrazov k mentdlnym obrazom v tedrii fikcnych svetov je, Ze ked' si divak
spomina na nejaké audiovizualne dielo, diskutuje a premysla o 1iom, no aj vo chvili, ked ho
sleduje, nestistredi sa na presnu (objektivnu) podobu obrazov, ale na mentalne obrazy, ktoré si
na zaklade redlnych obrazov viac-menej automaticky utvara. Cielom prace je ukazat, Ze ana-
lyza divackej rekonstrukcie fikéného sveta z fikéného textu tak, ako ju opisuje narativna fikéna
sémantika, pontka uzito¢né nastroje aj na pochopenie divackej transformacie realneho (fyzic-
kého) obrazu na obraz mentdlny.

Ak premyslame o nejakom audiovizualnom diele, diskutujeme o 1iom alebo nan
len spominame, zriedka si pri tom predstavujeme jeho konkrétne obrazy (a zvuky)
so vSetkymi ich drobnymi detailmi. Dokonca aj v tej chvili, ked dielo sledujeme,
¢asto nevnimame Struktiru prave prebiehajiceho obrazu v jej ,,objektivnej” tiplnos-
ti. Mnoho drobnosti si nemusime v§imnuat, mnohé vnimame skor len podvedome.
Na druhej strane, mnozstvo veci do obrazov sami projektujeme. Takzvand dvojita
skuto¢nost obrazu je vSeobecne zndma a mnohi badatelia ju podrobne analyzovali.
Aj clovek nepoznamenany tedriami o obraze, ktory vSak ma sktisenosti s ich vnima-
nim, si uvedomuje, Ze pri sledovani filmu vidi projekciu na dvojrozmernt plochu,
no zaroven vsak vidi ovela viac. Moze vidiet za rdm obrazu, pretoZe mnohé obrazy
samy osebe alebo v kontexte dalsich obrazov naznacuji, ¢o sa za rdmom skryva.
Okrem toho, priestor zachyteny na obraze zvac¢sa vnimame ako trojrozmerny vysek
nejakého alternativneho sveta (vynimkou st rdzne abstrakiné obrazy zachytavajace
zvacsa objekty bez jasného zakladu v redlnom svete). Skratka, pri sledovani obrazov
automaticky transformujeme obrazy na mentalne obrazy. To znamena, ze nase vy-
sledné vnimanie obrazu je do urcitej miery len predstavou o danom obraze. Miera, do
akej nas konkrétny obraz , pohlcuje” a nuti vidiet aj to, o priamo nezobrazuje, alebo
nas, naopak, upozorfiuje na svoju vlastna strukturu, je do znacnej miery zalezitostou
poetiky zvolenej autorom obrazu.

Cielom tohto textu nie je zaoberat sa vysvetlenim naznaceného fenoménu ani
skimat mieru jeho kultdrnej podmienenosti. Ambiciou predloZenej Studie je ukazat,
aké uzitocné nastroje na skimanie mentalnych obrazov a procesu ich vzniku pontka
teoria fikénych svetov. T4, samozrejme, nie je jedinym teoretickym konceptom, ktory
sa viac ¢i menej priamo zaoberd danym problémom. Na fikénej sémantike, ako ju tu
predstavim, je vSak pozoruhodné, Ze vo svojom opise divackej rekonstrukcie fikéné-
ho sveta z fikéného textu v podstate prinasa aj presny opis divackej transformacie
realnych obrazov na obrazy mentalne a pontka metddu, ako z tychto mentalnych
obrazov aj z procesu ich vzniku ucinit objekty empirického skiimania.
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Nasledujtci text cerpa z dlhodobejsieho zaujmu o narativnu fikénta sémantiku
a moznosti jej uplatnenia pri analyzach audiovizualnej fikcie. Vychddzam predovset-
kym z literarnovednej koncepcie Lubomira Dolezela' a jeho ponatie transformujem
na filmovovedné s tym, Ze sa vyhybam hladaniu lingvistickych ekvivalentov a zaro-
ven sa usilujem ¢o najmenej zavadzat nové pojmy.

Vsetky tvrdenia o obrazoch v tomto texte sa tykaju vyhradne obrazov vo fikénych
filmoch, pricom za stcast tychto obrazov povaZujem aj k nim patriace zvuky. Pocho-
piteIne, mnohé z predlozenych téz maju aj univerzalnu platnost, ale ich cielom je vy-
stihntt predovsetkym povahu audiovizualnej fikcie. Ni¢ na tom nemeni ani to, ze
namiesto pojmu obraz Casto pouzivam pojem text a namiesto sledovania hovorim o ¢i-
tani. Takéto pojmoslovie vyplyva zo sémantickych zakladov predlozeného konceptu.

Nechcem zakryvat fakt, Ze pontikany koncept je primdrne navrhnuty na vysvet-
lenie vzniku fikénych svetov, a nie jednotlivych mentalnych obrazov. Preto v jadre
tejto prace nehovorim o divackej transformdcii redlneho obrazu (viditelného zrakom)
na mentalny obraz existujuci v divdkovej mysli. Hovorim o divackej rekonstrukcii
fikéného sveta z fikéného textu (obrazu) a ,len” odkazujem na to, Ze rovnako mozno
vysvetlit aj transformdciu jednotlivych obrazov na konkrétne mentalne obrazy. V ni-
jakom pripade to neznamenad, Ze mentdlny obraz a fikény svet st synonymami. Fik¢né
svety predstavuju skor zlozité sustavy mentdlnych obrazov.

Pre vadsiu zrozumiteInost dalSieho textu pripajam aj kratku charakteristiku fikc-
nych svetov a ich zdkladnych predpokladov.

Fikcia a mozné fikéné svety

Najjednoduchsie a najstrucnejsie mézeme mozné svety definovat ako svety mys-
liteIné. Z toho logicky vyplyva, Ze medzi mozné svety patria doslova vSetky(mozné)
svety vratane tych logicky ¢i inym spésobom nemoznych. Skratka, kazdy svet, na aky
sme schopni pomyslief a vyslovit o ilom nejaké tvrdenia. Nasa myslienka konkrétne-
ho sveta tento svet konstruuje, a tym ho povolava do moznej existencie.

V potencidlne nekonecnej mnozine moznych svetov ma Specifické postavenie nas
aktualny (realny) svet.? Napriek tomu, Ze aktualny svet je v tedrii moznych svetov
absoluitne zasadnym pojmom, ide o zna¢ne réoznorodo vymedzenu entitu, chapanu
v rozliénych koncepciach inak.? Vac¢sina teoretikov sa priamemu a obsirnemu opisu
aktualneho sveta ani nevenuje a vymedzuje ho len na zdklade vztahu k ostatnym
moznym svetom.

Aktudlny svet sme schopni vnimat vSetkymi zmyslami, je dejiskom aktudlneho
Iudského konania, a teda je fyzicky pritomny, nejde len o mentalny konstrukt. Zasad-
né viak je, Ze ostatné mozné svety st na rozdiel od aktudlneho neaktualizované. Teda

! Pozri najma DOLEZEL, Lubomir. Heterocosmica : Fikce a mozné svety. Praha : Karolinum, 2003. ISBN
80-246-0735-2; a DOLEZEL, L. Fikce a historie v obdobi postmoderny. Praha : Academia, 2008. ISBN 978-80-200-
1581-5.

? Pojem , aktualny svet” povazujem za vhodnejsi ako ,redlny”, ¢i ,skutocny svet”, pretoze je zatazeny
podstatne mensou vyznamovou mnohoznacnostou, no pouzivam ho predovsetkym preto, Ze je v sulade so
zavedenym pojmovym aparatom tedrie moznych svetov.

3K prehladu rézneho chépania aktualneho sveta pozri FORT, Bohumil. Uvod do sémantiky fikénich svétii.
Brno : Host, 2005, s. 30 — 36. ISBN 80-7294-165-8.
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ak v nejakom moznom svete plati vyrok X je rovnaké ako Y a ndsledne si predstavime
rovnaky svet s jedinym rozdielom, Ze v iom X nie je rovnaké ako Y, utvdrame tym
novy alternativny mozny svet. Ak sa vSak v aktudlnom svete zisti, Ze Maridnska prie-
kopa nie je najhlb$im miestom na zemi, neznamend to, Ze sa zmenil, ¢i vytvoril novy
aktudlny svet, zmenilo sa len nase poznanie sveta, a svet, v ktorom plati, Ze Maridn-
ska priekopa je najhlb$im miestom na zemi, sa stdva moZnym neaktualizovanym sve-
tom. VSetky tvrdenia o aktudlnom svete st objektivne rozhodnutelné, vSetky vyroky
o jeho stavoch veci, o celej jeho minulosti a budticnosti st teoreticky poznatelné, hoci
takéto absoltitne poznanie nie je v ludskych moznostiach.

V zavislosti od ucelu skiimania mézu byt navrhnuté rozmanité mozné sve-
ty. Moderna teéria moznych svetov ma korene v 60. rokoch minulého storocia a je
bezprostredne spojena s logickou sémantikou. V jej ponati slizia mozné svety ako
interpretacné modely poskytujtice referencnti oblast na skiimanie modalnych vyro-
kov. Z takto navrhnutych svetov potom odvodili svoje teoretické koncepcie badatelia
z mnohych oblasti vyskumu a zo sémantiky moznych svetov sa stala mimoriadne
rozvetvena oblast. Napriklad, mozné svety historiografie ndm pomahaji porozumiet
dejinam aktudlneho sveta. Sociologické mozné svety zasa konstruuju mozné vysvet-
lenia spolocenskych procesov, prirodné vedy pomocou moznych svetov prezentuju
alternativne podoby vesmiru skonstruované pozmenenim fyzikalnych predpokla-
dov. Vo vymenuvani by sa dalo pokracovat, no na tcely umenovedy st podstatné
mozné svety fikcie predstavujtice ,artefakty vytvorené estetickymi ¢innostami — bds-
nictvom a hudbou, mytoldgiou a rozprdvanim, maliarstvom a sochérstvom, divad-
lom a baletom, filmom a televiziou apod.”* (tvrdenia v tomto texte sa vztahuju k po-
slednym menovanym).

Netplnost fikénych svetov

Zasadny rozdiel medzi moZnymi svetmi logickej sémantiky a fikénymi svetmi je
v opozicii tplnost/netplnost. Kym logicka sémantika povazuje mozné svety za upl-
ne entity,® fikéna sémantika musi trvat na tom, ze fikéné svety st vzdy netplné. Ako
poznamendva Dolezel, netiplnost sa rozpoznava velmi jednoducho, podla toho, ¢i st
rozhodnutelné vsetky vyroky o fikénom svete, alebo len niektoré.® Ak nemozeme na
nejak otazku o fikénych entitach odpovedat, svet je netiplny, a mozeme si byt isti, Ze
iny ani neexistuje. Stvorit uplny fikény svet nie je v Tudskych moznostiach. Otazka,
¢i hlavny hrdina filmu Na konci s dychom zomrel prirodzenou, alebo neprirodzenou
smrtou, je rozhodnutelnd, no otazka, kolko cigariet za svoj zivot vyfajcil, nie. Dru-
ha otazka je sice z hladiska porozumenia snimke irelevantnd, no nazorne ukazuje,
ze Struktury fikénych svetov dokazu implikovat ovela viac otdzok, ako st schopné
zodpovedat. Netplnost utvara aj jednu zo zakladnych diferencii medzi fikénym a ak-
tudlnym svetom. V aktudlnom svete je rozhodnutelné vsetko vratane toho, ¢o nie je
v Tudskych mozZnostiach vypatrat. A to preto, Ze kazda entita aktualneho sveta sku-
tocne existovala, existuje, alebo bude existovat, no vo fikénom svete existuje len to, ¢o
obsahuje alebo nejakym sposobom naznacuje fikény text.

4 DOVLEzEL,,L. Heterocosmica, ref. 1, s. 29.
5FORT, !3., Uwvod do sémantiky fikcnich svétii, ref. 3, s. 19.
*DOLEZEL, L., ref. 1, s. 35 - 36.
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Fikéné svety a logicka konzistencia

~Mozné svety logiky st logicky konzistentné (bezrozporové): mozny svet logiky
nemoze zaroven obsahovat vyrok A i jeho negaciu [...] keby v moznom svete platil
vyrok ijeho negdcia, bolo by v iom logicky mozné vyvodit cokolvek a vSetky vyroky
by boli pravdivé.”” Pre fikéné svety nijaka podobna podmienka logickej konzistencie
neplati. Fikéna sémantika zavadza do mnoziny moznych svetov Specialnu kategdriu
nemozného fikéného sveta. Ide o svet nejakym sposobom implikujtci logicky proti-
klad.

Fikcné svety a Statt existencie

Existovat fikéne znamena existovat. Tak by sa dala v kratkosti zhrnuf zasadna
téza sémantiky fikénych svetov, ako ju chépe tato praca. Kedze o fikénych osobéch,
veciach, pribehoch a celych svetoch sa moZeme spolocne zhovarat, uvazovat o nich
alebo siich len tak predstavovat, je zrejmé, Ze existuju, st predmetmi moznej existen-
cie. No na druhej strane sa nemodzeme fyzicky preniest do fikéného sveta rovnako ako
Iubovolna entita z fikéného sveta nemoze vstupit do sveta aktudlneho, alebo zacat
redlne komunikovat s osobami aktudlneho sveta. Fikéné entity existuju ako mentalne
konstrukty overené médiom fikéného textu. Ak mame byt presni, méZeme povedat,
ze ide o mentalne konstrukcie autora pretavené do textu alebo do iného média s po-
dobnou preformativnou silou a nasledne citatelskou (divackou) aktivitou zrekon-
Struované spat do podoby mentalneho konstruktu.®

Fikéné svety a samoreferencia

Mena fikénych osob, miest a inych entit nie st samoreferencné, ale odkazuju na
konkrétnych jedincov fikéného sveta. Na ¢o vSak odkazuju fikéné svety? Na rozdiel
od mien fikénych entit st fikéné svety samoreferencné, a teda odkazuju predovset-
kym samy na seba, na svoju vlastnu Struktaru. Kazdy fikény audiovizudlny text utva-
ra svoj vlastny svet so svojimi vlastnymi pravidlami a tlohou citatela je tento svet
rekonstruovat. Pochopitelne, kazdy svet je dopltiany aj z inych moznych svetov, no
prave spdsob, ako a ¢o ma byt doplnené z inych svetov, si kazdy fikény text reguluje
sam (podrobnejsie to preberiem dalej).

Zlozenie fik¢nych svetov

Fikéné svety sa skladaju z obmedzeného mnozstva entit pochddzajtcich z po-
tencialne nekonecnej mnoziny entit, zahfniajiicej vSetko, o je udska mysel schopna
utvorif a pretavit do textovej Struktary. Tym nemyslime iba osoby, zvierata, prirodze-
né a nadprirodzené bytosti a rozmanité predmety a miesta. Fikéné svety st utvarané
aj akciami a interakciami, ktoré sa v nich deju, psychickymi stavmi postav, ich moti-
vaciami, posobenim prirodnych sil a podobne.

7FORT, B., ref. 3, 5. 19.
$ DOLEZEL, L., ref. 1.
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Stvorenie sveta alebo od obrazov k mentalnym obrazom (extenzia a intenzia)

Extenzia a intenzia st dve vzdjomne spaté zlozky, tvoriace vyznam jazykovych
vyrazov. Ide o pojmy v logickej sémantike — viac-menej — nahradzajtce pojmy refe-
rencia a zmysel.” Extenzia vyrazu je predmet alebo mnozina predmetov, o ktorych
vyraz referuje, naznacuje ich alebo na ne odkazuje. ,Inymi slovami, extenzia je t4
vyznamova zlozka jazykového znaku, ktora orientuje znak smerom ku svetu.”® Na-
priklad, vyrazy , mesiac” (na oblohe) a ,luna” maju totozny extenzionalny vyznam,
je nim konkrétne kozmické teleso na obeznej drahe Zeme. Pochopitelne, v pripade
audiovizualnych diel sme vzdy konfrontovani so zlozitejimi zlozenymi vyrazmi,
a tie mozu v kontextoch nadobtdat dalsie extenzionalne vyznamy, pripadne sa mézu
ich extenzionalne vyznamy menit."

»Intenziu tvoria také zlozky vyznamu, ktoré jazykovy znak nadobtida prostred-
nictvom textary.”"* To znamen4, Ze intenziondlne vyznamy sa bezprostredne viazu na
doslovné znenie textu. Aby som sa drzal uz pouzitého prikladu s mesiacom — intenzi-
onalny vyznam vyrazov ,mesiac” a ,luna” sa odliSuje. Vezmime si desiatky zéberov
na mesiac v splne z hororovych filmov o vlkolakoch. Ich extenziondlny vyznam je
rovnaky, no ich intenzionalny vyznam sa lisi, a to za kaZdych podmienok, bez ohladu
na to, ako vel'mi sa podobaji. Dokonca aj vtedy, ak by sa v roznych filmoch pouzil
ten isty zaber, nepdjde o plne rovnaky intenzionalny vyznam, pretoze aj zasadenie
do iného textu menti jeho intenzionalny vyznam. O tiplne zhodnom intenzionalnom
vyzname mozeme hovorit len v pripade rovnakého zaberu zasadeného do uplne rov-
nakého kontextu. Z toho vyplyvaji dve zasadné veci. Ani jedno audiovizualne dielo
prakticky nemo6ze mat na vlas rovnaky intenzionalny vyznam,” no predovsetkym
to znamena, Ze intenzionalne vyznamy su opisu nepristupné. Akékolvek podrobné
prerozpravanie intenzionalneho vyznamu je len jeho prevedenim na vyznam exten-
zionalny. Vystizne to zhfna Dolezel, ked piSe: , PretoZe intenzionalny vyznam je plne
urceny svojou texturou, je ovplyvneny akoukolvek zmenou textury; nedd sa parafra-
zovat, prekizava sietou interpretujticich vyrazov, strdca sa v prerozprévani. Parafraza
alebo interpretacie ni¢ia intenziondlny vyznam tym, Ze nicia pdvodnu textaru.”™

Na zdaklade tejto definicie mozem zaviest pojmy intenziondlny obraz a extenziondlny
obraz. Prvy pojem oznacuje fyzicky obraz, viditelny na platne ¢i obrazovke v aktu-
alnom svete. Extenziondlny obraz oznacuje mentalny obraz, teda obraz vytvoreny
v mysli divaka na zaklade texttry intenzionalneho obrazu.

? Aj stru¢né zhrnutie dévodov tejto pojmovej zdmeny a vysvetlenie ¢iasto¢nych vyznamovych rozdielov
medzi dvojicami referencia/zmysel a extenzia/intenzia, by presahovalo ramec tejto prace a lepsiemu
porozumeniu pojmov by pravdepodobne nijako vyrazne neprispelo, preto takéto zhrnutie vynechdvam
s odkazom na pracu FORT, B., ref. 3.

1DOLEZEL, L., ref. 1, s. 141.

"'FORT, B, ref. 3, 5. 73 - 76.

12 DOLEZEL, L., ref. 1, s. 143.

3 Je dost tazké predstavit si, Ze by niekto nakrutil absolttne rovnaky film, zhodny v kazdom detaile
kazdého filmového okienka (vratane takych drobnosti ako je napriklad zrnitost textury). V pripade romanu
znamena presne preniest intenzionalny vyznam, doslovne skopirovat cely text.

“DOLEZEL, L., ref. 1, s. 143 - 144.
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Intenzionalne funkcie

Fikéné svety som predstavil ako mentalne konstrukty zrekonstruované z textu
(nie ako doslovne zakotvené v texte), z ¢oho logicky vyplyva, Ze st extenziondlnymi
entitami. ,Ich zlozky, podoby a Struktury nie st viazané na doslovné znenie fikéného
textu, ale mozu byt vyjadrené parafrdzou, prekladom povodnej textary do extenzio-
nalneho zobrazenia. Je vsak zrejmé, Ze autor konstruuje a citatel rekonstruuje fikéné
svety prostrednictvom pdvodného znenia (textary) fikéného textu, teda ako jav in-
tenzionalny.“”® Intenzionalna Strukturacia sveta je vyjadrena pojmom intenziondlna
funkcia. Jej definicia je odvodend od definicie intenzie: je to funkcia od textary fiké-
ného textu k fikénému svetu.'® Alebo — intenziondlna funkcia transformuje texttiru
povodného obrazu do podoby mentalnych obrazov.

Dolezel predstavuje dve zdkladné intenzionalne funkcie, ,funkciu overenie”
a ,funkciu nasytenie”. Zaroven konstatuje, Ze nie je jasné, kolko funkcii sa moze este
objavit, a vyzyva na pokracovanie jeho zacatého projektu preskiimavania intenzio-
nalnych funkcii.””

Funkcia overenie (autentifikacia)

Na zaklade funkcie overenia mézeme rozhodnut, ¢o vo fikénom svete existuje,
neexistuje alebo mozno existuje. Vyroky zaznamenané vo fikénom texte modzeme
oznacit za performativne recové akty. To znamena, zZe poskytuju informacie, na kto-
rych zaklade citatel (divak) moze zacat rekonstruovat svet. No nie kazdu informaciu
o svete, o jeho stave veci ¢i o jeho moznych entitdich moZzeme automaticky priradit
k danému svetu. Fikénym faktom, a teda stic¢astou sveta (extenzionalneho obrazu) sa
stavaju len overené informacie, neoverené, alebo nedostatocne overené informacie st
iba moznymi faktmi o fikénom svete a tvoria jeho virtudlnu neoverent sféru. Otdzka
teda je, kde a ako mdZeme informacie ziskané zo Struktury fikéného textu overit?
Fikéné svety st samoreferencné, a teda odkazuju predovsetkym na svoju vlastna
Struktaru. To znamena, Ze aj samo overenie informdcii realizujeme opét len na zakla-
de Struktury fikéného textu. Dolezité je, akym sposobom ndm text dant informaciu
prinasa, alebo inak povedané, aka je autorita ,,hovorcu” prinasajiceho konkrétnu in-
formaciu.*®

Audiovizudlne texty maju Styri zakladné moznosti, ako sprostredkovat infor-
macie (Styri typy hovorcov). Vysadné postavenie medzi nimi méa samo rozpravanie
a dalej st to autoritativni rozpravadi, rozpravaci a postavy. Postupne tychto ,, rozpra-
vacov” predstavim a zaroven ukdzem, ako funguje funkcia overenie.

Rozpréavanie nie je rozpravacom, i ked tak moZze casto posobit. Je to performativ-
na sila redlneho autoa (hoci k nemu neddva nijaky pristup a nedovoluje o nom ¢init
nijaké relevantné zavery). Je to usporiadany tok informacii zakédovany v médiu fik¢-
ného textu. Rozpravanie je povodcom vsetkého, ¢o sa v narative objavuje, a teda vset-

15 Tamze, s. 144.

16 Tamze.

17 Tamze, s. 148.

8 Tamze, s. 149 — 169.
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kych entit fikéného sveta vratane rozpravacov, no nie vSetkym entitdm objavujicim
sa v toku rozpravania je umoZnené stat sa overenou sucastou fikéného sveta. Rozpra-
vanie nie je len hlavnou a vlastne jedinou performativnou silou zachytenou v médiu
textu, ale je aj hlavnou overovacou silou. Na otdzku, kde je zdroj overovacej autority
rozpravania, ma odpoved DoleZel: ,Ma rovnaky povod ako kazda performativna
autorita — v konvencii.””” Tato autorita je vo fikcii vpisana do noriem narativneho
zanru. Rozpravanie ma vsetky predpoklady na to, aby posobilo ako ,bozska” nad-
radend entita. PredovsSetkym nema ziadny hlas (v pravom zmysle slova), realizuje sa
predkladanim obrazov a zvukov a na jeho , vyroky” sa tak nevztahuja pravdivost-
né hodnotenia. Rétoricky prejav rozpravania je ,len” pomyselny, tplne mu chybaja
¢érty prirodzeného prehovoru a okrem toho je mimo ¢asopriestorového kontextu diela
(pretoze Casopriestor diela samo vytvara).?

Prirodzenti overovaciu autoritu rozpravania najlepsie osvetli priklad. Vo filme
Adamove jablkd sledujeme farara absolttne presvedceného, Ze boh vo svojej dobrote
a spravodlivosti nedopusta zlo, a tak vlastne nic také ako zlo neexistuje. Akékolvek
zlo, nestastie, nespravodlivost ¢i prikorie akoby hrdina ani nevidel. Na jeho farnost
prichddza neonacista Adam na prevychovny pobyt. Ked vidi knlazovu slepu vieru
v dobro, za¢ne s nim zvadzat boj, aby duchovného presvedcil o existencii pozemské-
ho zla a utrpenia. Pri pohlade na Adamove trestné zaznamy fardr tvrdi, Ze ide o 17,
ked vidi ochrnutého chlapca, presviedca vsetkych, Ze je to Stastny a hravy chlapec,
ktorého videl behat, a tak podobne. Raz Adamovi povolia nervy a knaza zbije do bez-
vedomia, no ten, len o sa preberie, eSte skrvaveny tvrdi, ze mu vObec ni¢ nie je a asi
sa len posmykol. Divak ani na moment nepochybuje o tom, ze farar nemd pravdu
rovnako ako v mnohych inych podobnych situaciach vo filme. Dokonca aj napriek
tomu, ze duchovny je vykresleny ako sympatickd a pozitivna postava, aj napriek
tomu, Ze v pomyselnom ideologickom boji nad Adamom zvitazi a prevychova ho,
a aj napriek absolttne pozitivnemu koncu filmu, skratka, nemo6zeme verit a ani neve-
rime konkrétnym fararovym tvrdeniam o tom, Ze ni¢ zIé sa neudialo. Preco? Pretoze
knazove slova nie st1 overené rozpravanim. Overenym faktom je opak jeho tvrdeni. Je
jasne ukazané, ako Adam surovo zbil kiiaza a nic v rozpravani tento overeny fikény
fakt nespochybni. Vyroky fikénych postdv (v tomto pripade dokonca len jednej) ne-
mozu vyvratif tvrdenia rozpravania. Nemo6Zeme rozhodnut, ¢i kilaz skutocne nevidi
zlo okolo seba, alebo ho tak dokonale systematicky popiera zdmerne (a teda klame
svoje okolie), pretoZe v tomto pripade rozpravanie nepontka jasné overenie jednej
z moznosti, ale nemdZeme pochybovat o tom, Ze Adam je delikvent a skuto¢ne du-
chovného zmlatil. Jednoducho povedané, tvrdenia fikénych postav nezodpovedajuice
,tvrdeniam” samotného rozpravania st nutne nepravdivé, naopak, tvrdenia postav
zhodné s , tvrdeniami” rozpravania st nutne pravdiveé.

Rozpravanie sa nemoze mylit a nemoze klamat, jeho overovacia sila je taka velka,
Ze sa stava jej zajatcom.?' Iste, m6Ze ndm loZ sprostredkovat, moZe nas zavadzat,
modZe nam neposkytnit odpovede na otdzky alebo ponechat otvorené viaceré pro-
tichodné tvrdenia, no nikdy nds nemoéze oklamat. Ak by nés totiz rozpravanie okla-
malo, nikdy sa to nedozvieme, nemame sa to ako dozvediet. Za hranicami fikéného

1 Tamze, s. 152.
20 Tamze.
2 Tamze, s. 152.
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textu sa ni¢ nenachadza, nie je mozné realizovat dalSie overenia na nejakej vyssej vrs-
tve. Rozpravanie bezprostredne spité s fikénym textom je posledna referencna vrstva
fikénych vyrokov. Prist s tvrdenim, Ze moZno nas rozpravania klamd, a ani o tom
nevieme, by bolo v lepSom pripade smiesne, no predovsetkym by to bolo teoreticky
vyprazdnené konstatovanie, s akym sa neda pracovat.

Skvelym dokazom nemoznosti rozprdvania klamat je Hitchcockova snimka Tré-
ma. Na zaciatku vidime hlavného hrdinu — v dlhej retrospektive — ako nar nepravom
padne obvinenie z vrazdy. Na konci sa vSak ukaZze, ze mladik je skutocne vrahom
a retrospektiva ukazujtica opak bola falosna, alebo presnejsie, ze neslo o retrospekti-
vu, ale o hrdinov vymysel, tak ako ho prezentoval svojej priatelke. Mnohi tento film
oznacovali za podvod na divakoch a dokaz, Ze retrospektivy by nemali klamat. No,
o podvode nemoze byt re¢, ved rozpravanie pravdu nakoniec odhali. A tvrdit, ze
retrospektivy by nemali klamat, je dost tizkoprsy konzervativny nazor, usilujtci sa
predpisovat, ¢o a ako sa ma zobrazovat. Hitchcock svojho ¢asu len porusil konven-
ciu nezobrazovania lzivych vyrokov. No neexistuje logické zd6vodnenie, pre¢o moze
v audiovizudlnom diele loz zazniet, ale nemdze byt zobrazena. Ak nas film moze
preniest do snov ¢i skuto¢nych spomienok hrdinu, preco by nas nemohol preniest do
hrdinovho falos$ného pribehu? Tréma je ukazkovym prikladom toho, ako nas moze
rozpravanie do poslednej chvile zavadzat, no nikdy nds nemdZze oklamat.

Autoritativny rozpravac¢ moze na prvy pohlad splyvat s rozpravanim, no najma
v pripade audiovizudlnej fikcie je dolezité ich dosledne oddelit. Autoritativny roz-
pravac ma hlas, a teda moznost priamo oslovovat divéka, no nie je postavou rozpra-
vania, nie je nikdy viditeIny a hovori akoby z ,bozZskej pozicie”. Jeho miesto v case
a priestore je nejasné. Posobi, akoby on bol pdvodcom rozprévania. Dal by sa defino-
vat aj ako pomyselny zastupca samotného rozpravania. Casto prinasa vysvetlujace
informacie a je vSevediaci. Vo vztahu k postavam je autoritativny rozpravac v nadra-
denom postaveni, a to na zaklade opisanej konvencie prisudzujtcej overovaciu silu.
V audiovizualnych rozpravaniach, vzhladom na ich schopnost prinasat informacie
obrazom a zvukom, je zvy¢ajné uplatnenie autoritativnych rozpravacov malé. Casto
len ohranicuju pribeh zopar informdaciami na tvod a zaver.

Hlas autoritativneho rozpravaca vsak nemusi byt len ,,pomocnikom” rozprava-
nia prinaSajuceho informdcie, ktorych sprostredkovanie pomocou obrazu ¢i prejavu
nejakej z postav je z urcitého dovodu nevyhovujuce. Autoritativny rozpravac moze
zaujimat k rozpravaniu ironické stanovisko alebo ho inym spésobom komentovat.
Napriklad, ak ndm rozpravac povie ,,zila raz jedna chudobnd rodina” a v obraze pri-
tom vidime honosnt vilu a celé rozpravanie potom skutoc¢ne sleduje osudy zdmoz-
nej rodiny, je to jasnd irénia zo strany autoritativneho rozpravaca. Opacné tvrdenie,
Ze rozpravanie ironicky komentuje autoritativneho rozpravaca, je neudrzatelné. Na
zaklade uz opisanej konvencie jednoducho plati, Ze rozpravanie ma najvacsiu ove-
rovaciu autoritu. Nemozeme tvrdit, Ze rozpravanie je ironické k autoritativnemu
rozpravacovi, ak sa pribeh odohrava v hmle a dazdi, pricom rozpravac tvrdil, Ze sa
odohrava za jasného slnecného dna. Ironickost (sebairdnia) rozpravania ako najvys-
Sej overovacej autority je v takomto pripade dana tym, Ze povolava autoritativneho
rozpravaca, aby ironicky komentoval nim overené fikcné fakty.

Rozpravac je jednym zo zostavy konatelov, nachadza sa vo fikénom svete a nemu-
si to byt vzdy clovek. Napriklad, vo filme Maelstrém je rozpravacom ryba zaziva spra-
ctivana v masokombinate. Rozprava¢mi st len postavy, ktorych rozpravanie je zobra-
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zené, a teda nds prenasa do iného casopriestoru, rozhodne nejde o kazdu postavu,
ktora nieco rozprava. Vyroky rozpravacov samy osebe nemaju zvlastnu overovaciu
silu. Ich tvrdenia podliehaji overeniu podobne ako tvrdenia osob, ktoré rozprava¢mi
nie su. Rozpravac-postava moze klamat, zavadzat, vyvolavat nejasnosti a podobne.
Plati vSak pravidlo, stvisiace s (uzZ spomenutou) nemoznostou rozpravania klamat.
Teda ak ndm ni¢ nenaznacuje, Ze postava je nespolahlivym rozprava¢om, nemame
dovod si to o nej mysliet.

Charakteristické pre postavy rozpravacov v audiovizualnych dielach je, Ze ca-
sopriestor, do ktorého nas ich rozpravanie obrazovo prendsa, byva vac¢sinou rovnako
konkrétny ako priestor narativnej pritomnosti.?? Podobne je to aj v literature, rozpra-
vania rozprdvacov zvacSa nepdsobia nejako menej konkrétne ako udalosti opisované
samotnym rozpravanim, odohravajtice sa v narativnej pritomnosti. Filmovy rozpra-
vac zvacsa rekonstruuje minulost alebo hocaky iny casopriestor s neskuto¢nou vy-
znamovou redundanciou. Povaha filmového obrazu vnasa do jeho rozpravania de-
siatky a v mnohych pripadoch az stovky drobnych detailov. Minulost spritommiovana
rozpravanim postavy sa tak zobrazuje akoby vo svojej objektivnej podobe. Tymito
tvahami nesmerujem k nejakému audiovizudlnemu esencializmu. Chcem sa len do-
stat k otdzke, ako vlastne interpretovat rozpravania rozprdvacov. Prendsaju nas ich
vypovede do akejsi objektivnej podoby rozpravanych skuto¢nosti, ide o spomienky
(podliehajtice patricnej deformécii casovym odstupom), st to predstavy narativnych
adresatov tychto rozpravani, alebo ide o kombinacie vSetkych uvedenych moznos-
tl vytvorené samotnym rozpravanim? Spravne su, pochopitelne, vSetky moznosti.
Roézne diela zakladaju rozny vztah medzi rozpravanim rozpravacov a vizualizaciou
ich rozpravani a v mnohych pripadoch ani nemézeme rozhodnut, o aky z uvedenych
vztahov ide.

Vztah medzi vyrokmi rozprdvacov a overovacou autoritou samotného rozpravania
ma pre audiovizualne fikcie mimoriadny dramaticky potencial. Neuvediem vycerpa-
vajuci prehlad jednotlivych typov overenia, no pokdsim sa nazornymi prikladmi uka-
zat tvorivu silu vztahu rozprdvac a rozpravanie. Zrejme najklasickejsie vyuZzitie motivu
rozpravaca ponukaju pribehy o hrdinoch spominajacich na svoj Zivot. Medzi takéto
biografické pribehy patri aj film Forrest Gump, v ktorom sa Zaner tradi¢ného Zivoto-
pisného rozpravania v rovnakej miere napiia i zosmiesiuje. Pre nés priklad je vSak
podstatné, akym spdsobom tu overovacia sila rozpravania objektivizuje a koriguje hr-
dinovu nechcent nespolahlivost ako rozpravaca. Forrest ma podpriemerné IQ, a tak
st jeho konstatovania, postrehy ¢i skutky miestami ismevne naivné a obcas nechcene
zavadzajlce, no v takychto pripadoch zasahuje rozpravanie. Ked sa hrdinovi podari
spolu s priatelom porucikom Danom zbohatntt na obchode s krevetami a ich podnik
sa nakupom dalsich firiem rozrasta na impérium, dozvedame sa to od hrdinu takymto
sposobom: vidime ho pri postovej schranke a pocujeme jeho rozpravanie o tom, Ze mu
porucik Dan poslal list, v ktorom mu oznamil, Ze uz nebudd musiet do konca Zivota
pracovat, lebo kupil nejakt ovocinarsku spolocnost. Po tychto slovach sa kamera pri-
blizuje k listu, kde v jeho hlavicke jasne rozoznavame slavne logo a nadpis Apple. Ako
fikény fakt je teda rozpravanim overena IT firma, nie ovocinarska.

* Pojmom narativna pritomnost oznacujem cas a miesto vo fikénom svete, z ktorého st prezentované
prebiehajiice udalosti, teda ak nesledujeme napriklad nejakti spomienku, alebo predtuchu, narativnou
pritomnostou st prave prebiehajtice udalosti.



OD OBRAZOV K MENTALNYM OBRAZOM V TEORII FIKCNYCH SVETOV 43

Mnohé rozpravania st koncipované tak, Ze tematizuji neschopnost rozpravaca
spatne presne zrekonstruovat fakty, alebo prichddzaju s rozpravacom pokorne pri-
znavajucim svoju neznalost presnych stvislosti. V Hanekeho snimke Biela stuha je
rozpravacom dedinsky ucitel priznavajici hned na tvod, Ze to, ¢o rozprava, sa odo-
hralo uz davno a mnohé si uz presne nepamatd, viaceré stvislosti si vraj len domyslel
a podobne. Tymito slovami na jednej strane jasne zmotivuje vyraznu medzerovitost
pribehu a zaroven na strane druhej podkope moZnosti overenia a divak tak straca
akukolvek istotu, co moze pokladat za fikény fakt a co za fikénti moznost. V Bielej
stuhe nie je overenym faktom v podstate ni¢, no udalosti, pri ktorych je ucitel pri-
tomny, mozno oznacit za ¢iastoc¢ne overené. Snimka je ukazkovym prikladom prace
s poetikou neovereného rozpravania.

Specifickym druhom overenia je potom overenie na zaklade zhodujucich sa sve-
dectiev. Tento spdsob nachadzame v pribehoch s viacerymi rozprava¢mi a casto
sa s nim stretavame v detektivkach, sidnych dramach a inych filmoch s motivom
patrania. Plati tu jednoduchad logika, zhodujtice sa tvrdenia sa stavaju uplne ale-
bo ¢iastocne overenymi fikénymi faktmi. S tymto principom skupinového overenia
sa pohrava Kurosawov Rasémon. Postupne ukazuje r6zne navzajom sa vylucujuce
verzie jednej udalosti, pricom s kazdou dalSou verziou do pribehu vstupuji nové
nejasnosti. V istom zmysle ide o obratenie klasického principu — postupnym ove-
rovanim k pravde. S pribadajucimi faktmi o pripade sa zvacsuje pole neoverenych
faktov.

Postavy samy osebe, pochopitelne, nie st rozprava¢mi, no napriek tomu je uzi-
tocné sa o nich zmienit. Aj ked postava nie je rozpravacom, je schopnd performativ-
neho recového aktu, a teda utvarania fikénych skuto¢nosti. Vyroky postav podliehaja
overeniu rovnako ako vyroky postav rozprdvacov. Tvrdenia postavy objavujice sa
len vo verbalnej rovine nie st principialne menej overené ako vyroky objavujtce sa
aj vizualne, napriklad prostrednictvom retrospektivy. Ako sa posudzuje pravdivost
vyrokov postav, hadam dostato¢ne ukazali predchadzajice priklady. Tvrdenia zho-
dujuace sa s tvrdeniami samotného rozpravania su pravdivé, tvrdenia neodporujtce
tvrdeniam rozpravania su ciastone overené, a teda mozno pravdivé, no a tvrdenia
odporujuce tvrdeniam rozpravania st v danom fikénom svete nepravdivé.

V suvislosti s funkciou overenia si treba pripomentt pojem nemozny svet a krat-
ko opisat jeho vznik. UZ vieme, Ze nemozné svety su fikéné entity obsahujtice vo
svojej Strukture logicky paradox. K niecomu takému dochadza prave vtedy, ked
rozpravanie prezentuje ako rovnako overené dve ¢i viacero protichodnych tvrdeni.
Pripominam snimku Srdcovd sedma, kde sledujeme Zivotny kolobeh udalosti hrdinky
nato, ako v jedno rano stihla vlak, a potom, ako ho v to isté rdno nestihla. Dévod tohto
rozdelenia nie je nijako vysvetleny, obe vylucujuce sa verzie tohto pribehu st rovna-
ko overené. Rozpravanie ndm neddva nijakti moznost vysvetlit tento jav.

Funkcia nasytenie

Fikéné svety st netiplne entity. To znamena, Zze mnohé vyroky o ich stavoch nie
je mozné rozhodnut. Z toho vyplyva pre fikénti sémantiku jedna zasadna vlastnost
tykajtica sa vnutornej Strukturacie svetov. Kazdy svet (aj mentélny obraz) mozno roz-
delit na tri oblasti: uréent (explicitne zaznamenanu v texture), podurcent (implicitne



44 ROMAN JURCAK

zaznamenanu v texture, resp. vyvoditeInt z texttry) a oblast medzier (nulova texta-
ra, informadcia sa v texte nenachadza a nemozno ju vyvodit).”

Funkcia nasytenie je v podstate procesom vyvodzovania. Citatel (divak) ¢ita text,
sleduje tok rozpréavania, rekonstruuje z neho svet, overuje a viac-menej sticasne s tym
vietkym aj vyvodzuje, ¢o, zjednoduSene povedané, znamend, Ze zistuje, ako husto je
svet zaplneny entitami. Proces vyvodzovania, a teda zapliiania medzier je v podstate
tym, ¢o sa vSeobecne nazyva dotvaranie sveta v divakovej fantazii (konstrukcia men-
talneho obrazu). Ale pozor, divak nemoze zaplnit vsetky medzery, zaplnené medzery
tvoria podurcéent oblast, a ako vyplyva z jej definicie, nezapltia sa svojvolnym fanta-
zirovanim, ale odvodzovanim z explicitnych informacii.

Aby nedoslo k omylu a pre vac¢siu nazornost predstavim nasytenie vo vztahu
k overeniu. Delenie fikénych faktov na overené, ¢iastocne overené a neoverené sa ne-
prekryva s delenim fikéného sveta na urcenti oblast (informacie priamo zaznamenané
v texte), podurcent oblast (informacie nepriamo zaznamenané v texte — daju sa logic-
ky vyvodit) a oblast medzier (nulova informacia). Neoverené fikéné fakty v nijakom
pripade netvoria medzery fikéného sveta. Do medzier spada len to, o ¢om v texte
neexistuje nijaka zmienka, a to, ¢o sa z textu neda vyvodit. Pripomenime priklad filmu
Rasémon. Nemdzeme urdit, ako sa zlocin stojaci v centre rozpravania skutocne stal, no
ak by sme to aj vedeli a rozpoznali by sme s istotou vSetky nepravdivé verzie predlo-
Zené v pribehu, nemohli by sme ich zaradit do oblasti medzier. Aj neoverené vyroky
o fikénom svete st jeho stcastou, hoci len ako virtudlna neaktualizovana alternativa.

UkéZem proces vyvodzovania na priklade filmu Batman (uvaZujem o Burtono-
vej verzii z roku 1989). Za¢nem konstatovanim, Ze pribeh sa odohrava vo fiktivnom
americkom (rozumej USA) velkomeste Gotham. Informdcia o0 nazve mesta a o tom,
ze ide o velkomesto, je explicitne obsiahnutd v texte. Za fiktivne som mesto oznacil
na zaklade encyklopédie aktualneho sveta hovoriacej o neexistencii takéhoto mesta
v aktualnom svete (pojmom encyklopédia sa zaoberam nizsie). Zaradenie Gothamu
medzi americké mesta je zalezitost vyvodenia, a preto tato informdcia spada do po-
durcenej oblasti. V tiradnych budovach, najma v kancelarii starostu, si mézeme vsim-
nut vlajky USA, hovori sa tu americkou anglictinou a automobily jazdiace v uliciach
su prevazne americké, okrem toho su tu aj dalSie viac ¢i menej zrejmé indicie odka-
zujuce na Spojené Staty. Neuvadzam ich, pretoZe uvedené informdcie st1 samy osebe
dostatocné na to, aby som mohol s istotou vyvodit a obhdjit tvrdenie, Ze Gotham je
americké velkomesto. Len ¢o si vSak polozim otazku, kde na mape USA sa nachadza,
dostavam sa do oblasti medzier. Na zdklade klimatickych podmienok a urcitého razu
ulic mesta by som ho Spekulativne mohol zaradit niekam na severovychod krajiny,
no tym sa to kondi. Jeho presnd poloha zostava vo fikénej medzere. NemoZem urobit
nijaké zavery o tom, ako sa mapa Spojenych statov vo fikénom svete Batmana odlisu-
je od mapy skuto¢nych Spojenych Statov, pretoze encyklopédia filmu Batman nijakt
takiito mapu neobsahuje, a neobsahuje ani odkaz na inti encyklopédiu, kde by sa
takato mapa dala najst.

Opisané rozdelenie fikéného sveta na tri oblasti sa tyka tplne vsetkych audiovi-
zualnych diel, no podstatné na riom je, ze ide o strukturalny prvok, s ktorym rozpra-
vania konceptudlne pracuju. Mozno povedat, Ze isty druh ,poetiky” rozpravania sa

2 DOLEZEL, L., ref. 1, s. 171 — 184.
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vytvéara prave rozloZzenim medzier vo vztahu k miestam uréenym a podurcenym.*
Vidime to aj na uvedenom priklade filmu Batman, kde budovanie tajomnej a Specific-
kej atmosféry vychadza zvécsa z toho, Ze dejiskom je fiktivne americké mesto leZiace
vo fikénej medzere. Este lepsim prikladom je uz zmienena Biela stuha, kde nielen at-
mosféra, ale celé rozpravanie do znacnej miery stoja na tom, Ze odpovede na otazky
vyvoladvajtce najvacsiu zvedavost zostavaju v oblasti medzier.

Pre spresnenie doddvam, Ze delenie oblasti nasytenia sa tyka tiplne vSetkych zlo-
ziek rozpravania. Nejde len o geografiu fikéného sveta ¢i o odpovede na zakladné
otazky vyplyvajluice z rozpravania, ako ukazovali pouzité priklady. Urcitost, podur-
cenost a medzerovitost su zalezitostou vzhladu postav, ich osobnej historie, psycho-
logie, a tak dalej, skratka, ide o vSetko, na ¢o sme schopni sa spytovat, a o vSetko, ¢o
si vieme predstavit.

Encyklopédia

Ide o pojem, ktory do fikénej sémantiky zaviedol Umberto Eco.” Osvojilo si ho
mnoho teoretikov vratane DoleZela a vzniklo mnoho réznych encyklopédii. Pre po-
treby audiovizualnej fikcie navrhujem rozliSovat tri typy. Encyklopédiu diela, fikéna
encyklopédiu (mohla by sa volat aj zanrova encyklopédia) a napokon pévodnti Ecom
zavedenu encyklopédiu aktualneho sveta.

Pripominam pravidlo o tom, ze fikéné svety odkazuja predovsetkym samy na
seba, na svoju vlastnu struktiru, a az potom na iné fikéné svety a svet aktualny. Mo-
zem teda povedat, Ze kazdé audiovizualne dielo generujiice nejaky fikény svet, si
samo pise encyklopédiu obsahujticu jeho pravidla, ako aj vSetky entity nachadzaju-
ce sa v danom diele. Tato encyklopédiu nazyvam encyklopédia konkrétneho diela.
Ako som vsak ukazal aj na priklade Batmana, na pochopenie ¢i vyvodenie vSetkych
suvislosti encyklopédia diela nestaci, a tak do nej musim doplnit tidaje z dalSich en-
cyklopédii. Podla potreby, hoci by sa dalo povedat, Ze podla inStrukcii zo samotného
diela, sa rozhodujem medzi fikénou encyklopédiou a encyklopédiou aktualneho sve-
ta (dalej len aktualna encyklopédia).

Fikéna encyklopédia obsahuje vSetky fikéné diela, vedomosti o konvencidch,
vyrazovych prostriedkoch a Zanroch. Kazdy divadk vSak disponuje len individual-
nou verziou tejto encyklopédie, obsahujticou iba jeho vedomosti o fikcii, o rdznych
moznostiach fikéného rozpravania a iba obmedzeny pocet konkrétnych diel (len tie,
¢o pozna). Rozdielne pochopenie lubovolného diela viacerymi [udmi je ¢asto dané
prave rozdielnostou ich fik¢nej encyklopédie. Ak zacnu postavy v muzikali len tak
spontanne spievat, necudujeme sa tomu prave vdaka tejto encyklopédii. Zaroven st
s nou spojené aj isté ocakavania. Pri vojnovom filme predpokladame, ze bude nejako
tematizovat vojnu, v romantickom filme bozk tstrednej dvojice, a tak podobne.

Aktudlna encyklopédia predstavuje giganticky komplex vedomosti o aktualnom

* Dolezel pise, Ze v literattire sa pestuji najma implicitné textury. Implicitnost je zakladom estetického
ucinku. Snaha o maximalnu urcenost, o explicitné vyznamy je doménou faktograficky orientovanych textov,
vedeckych prac, ¢i zurnalistickych clankov. Pozri DOLEZEL, L., ref. 1,s.174.

» ECO, Umberto. Lector in fabula. Role ctendre aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech. Praha :
Academia, 2010. ISBN 978-80-200-1828-1.
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svete. Ide o stibor prekracujuci Iudské poznanie, obsahujtci aj to, ¢o eSte spoznané
nebolo. Pochopitelne, aj tato encyklopédia je u kazdého jedinca striktne obmedzena
na urcité mnozstvo vedomosti. Ako ttto encyklopédiu pouzivame, ukazuje uvedeny
priklad s Batmanom. Vdaka nej vieme urcit, Ze Gotham je fiktivnym americkym vel-
komestom, rozoznavame v historickych filmoch fiktivne postavy od tych so vzorom
v aktudlnom svete, alebo vieme pochopit citovany vtip z Forresta Gumpa, zalozeny
prave na tom, Ze hrdina nema vo svojej aktudlnej encyklopédii logo firmy Apple
a fakt, ze ide o IT firmu, nie o ovocinarsku.

Divacke rekonstrukcie fikéného sveta (mentalne obrazy) jedného konkrétneho fil-
mu by sa od seba mali 1isit len do takej miery, ako sa liSia encyklopédie jednotlivych
divakov. Najvacsie rozdiely mozu byt v podurcenej oblasti, zavislej od schopnosti
odvodenia faktov. V zasade vsak tento model predpoklada (idealneho) divaka, kto-
1y je pozorny, disciplinovany v nasledovani instrukcii od textdry a ma dostatocné
vedomosti na to, aby bol schopny vyvodit vSetko potrebné na pochopenie zakoni-
tosti konkrétneho sveta, a tak ho dosledne rekonstruovat. Skratka, jednotlivé divac-
ke rekonstrukcie svetov jedného diela by sa nemali vel'mi odliSovat, pretoZe vacSina
,materidlu” na ich zostavenie je obsiahnutd v samom texte. Aktudlnu encyklopédiu
divak nepouziva, aby svet zaplnil, a uZ vobec nie na to, aby na jej zdklade posudzoval
vnutornu logiku fikéného sveta, ale len na to, aby s jej pomocou pochopil to, ¢o nie je
mozné pochopit z informdcii obsiahnutych priamo vo fikénom texte.

Na zaver

Ista nedokonalost nacrtnutej koncepcie pri opise divackej transformacie inten-
zionalneho (fyzického) obrazu na extenzionalny (mentalny) obraz je dana tym, Ze
predstaveny koncept je primarne navrhnuty na opis divackej rekonstrukcie fikéného
sveta z fikéného textu. Je dolezité uvedomit si, Ze predlozené tézy o mentalnej aktivi-
te divdka pri ,spracovani” obrazov nie si komplexné a odkazuju skor na najdolezitej-
Sie zakladné principy. Predovsetkym chcem upozornit, Ze pri tvorbe fikéného sveta,
a teda aj mentalneho obrazu, nezohravaja kltcovu dlohu len entity, ktoré divak na
zdklade vyvodenia do obrazov pridava. Zasadné st aj zloZky intenzionalneho obra-
zu, ktoré neprenikaji do obrazu mentalneho. Statické a dynamické Stylistické prvky,
ako su farebné filtre, zrnitost textury, strih, stieracky, pohyby kamery, nediegeticka
hudba, a tak dalej, nemaju pristup do extenzionalnych obrazov, a teda ani do fik¢-
nych svetov. Napriek tomu sa na ich podobe zdsadne podielaju. Dodédvaju nasim
mentalnym konstruktom Specificki atmosféru a emocie a ¢asto tiez nestt mnozstvo
dalsich vyznamov. Okrem procesov opisanych v tomto texte zohravaju pri divackej
konstrukcii extenzionalnych obrazov svoju tlohu aj elementarne kognitivne opera-
cie, tie st vSak tiplne mimo zaujmu fik¢énej sémantiky.
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FROM PICTURES TO MENTAL IMAGES IN FICTIONAL WORLD THEORY
ROMAN JURCAK

The text is primarily based on Lubomir DoleZel’s conception of fictional semantics.

When viewers think about the majority of audiovisual works as well as when
they recall or watch them, they do not perceive only the real (physical) pictures. They
perceive mainly mental images that are inferred from real pictures. The text presents
a theoretical model of the , process” by which a viewer reconstructs a fictional world
from the fictional text structure. It also shows that in a similar way we can explain the
process of transformation of real pictures into mental images as well.

The introduction of the text briefly introduces the theory of fictional worlds and
also the basic properties of fictional worlds. The core of the study is an analysis of
mental transformation of pictures itself. This analysis is not complex; it seeks rather
to clearly show the basic principles of picture transformation. The focus is not put
on the description of basic cognitive processes since they are beyond the scope of
fictional semantics.



OD ZANROVE TERMINOLOGIE

K SOCIOKULTURNIMU FENOMENU
Multidiskurzivni obraz popularnich zanra
v italské kinematografii 60. a 70. let — 1. ¢ast

JAN SVABENICKY
Filmovy teoretik a historik

Abstrakt: Studie zkouma populdrni zanry v italské kinematografii 60. — 70. let jako sociokul-
turni fenomén v kontextu kulturniho pozadi a filmového primyslu. Interdisciplinarné struktu-
rovany text nahlizi na téma v roviné textudalni a intertextualni analyzy a zahrnuje Siroky ramec
rozmanitych aspektd souvisejicich s problematikou zvoleného tématu. Zkouma také italskou
zanrovou terminologii a nazvy nékterych filmii nalezicich do populdrnich cyklt a sérii konkrét-
nich zanrti. Studie na nékterych piikladech demonstruje, Ze zajmy a zadméry filmait, produ-
centti, distributorti a publika jako individudlnich subjektti ohledné filmovych zanrt jsou zcela
odlisné. Vychazi z metodologického pristupu interdisciplinarniho pojeti déjin italské kinema-
tografie, ktery aplikuje ve své né€kolikasvazkové a nékolikrat zrevidované a doplnéné praci
italsky filmovy historik a teoretik Gian Piero Brunetta. Prvni ¢ast text se zaméfi na zanry peplo
nebo-li také storico-mitologico (znamy v angloamerickém kontextu také jako peplum a sword and
sandals) a western all’italiana, pro ktery se rovnéz v prostfedi mimo Italii konstituovalo znamé;jsi
oznaceni spaghefti-western.

Italské popularni zanry vybizeji svou multidiskurzivni povahou nejen k detail-
nimu prozkoumani problematiky, ale také k volbé odpovidajictho metodologického
pristupu, jenz by byl schopen uchopit zanry v celé $ifi jejich kontextii a vysvétlit tim
také to, co ¢ini Zanry italskymi. Tedy identifikovat, v ¢em spociva jejich specifi¢nost
spojena s narodni kulturni tradici, spolecenskou identitou, produkénimi procesy,
distribu¢nimi strategiemi a ekonomickym systémem italského filmového primyslu
v obdobi 50. az 80. let. Ne vSechny vyse vyjmenované faktory mohou dostatecné vy-
svétlit otdzku zanrh a kritéria Zanrovosti italskych popularnich cykld a sérii. Napii-
klad skrze produkéni a ekonomicky systém italského filmového priamyslu mizeme
pochopit strukturu vyrobnich procest, organizaci koprodukéni spoluprace s jinymi
zapadoevropskymi kinematografiemi, distribucni strategie nebo zptisob ziskavani
kapitalu k financovani filmovych projektt, nikoliv vSak otazky tykajici se zanrt jako
takovych. Zanry jako diferenéni divacké a historické kategorie nam v pragmatické
dimenzi vice umoznuje zkoumat propagacni a zurnalisticky diskurz, ktery vybizi
v ramci badani v pramyslovém kontextu k prozkoumani propagacnich moda pro-
mlouvajicich k pfijemci konkrétnimi nebo zakdédovanymi zanrovymi pojmy. Kon-
krétné k italskym zanrtim mame k dispozici mnoZstvi propagac¢niho, reklamniho
a zurnalistického materidlu, jenz obsahuje bohaty terminologicky potencial zanro-
vych definic a oznaceni. Ekonomické operace a organizace koprodukéniho systému
v Cinecitta nepovazuji v rdmci italskych zZanrti za primarni a diileZitou rovinu v mém
zaméTeni na italské zanry. Ackoliv nevylucuji uzite¢nost jejitho kontextového doplné-
ni k vytvofeni zakladni pfedstavy o ekonomickém pozadi vzniku populdrnich cykla
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a sérii, nebudu se timto smérem v textu apriori zabyvat, protoze tyto mechanismy se
v italském filmovém priimyslu obecné vztahuiji i k jinym Zdnrovym kategoriim.

Ve filmologickém prostfedi existuje dodnes jen nékolik malo praci, které se v Si-
rokém kontextudlnim rameci zabyvaji italskymi populdrnimi Zanry. Christopher Fray-
ling! ve své praci o italském a zapadoevropském westernu sice centralizuje zdjem na
zvoleny Zanr, ale zasazuje ho do dobového sociokulturniho a priimyslového diskur-
zu, ¢imz nabizi analyticky model hledajici zptisob, jak vysvétlit a chapat tento zanro-
vy fenomén v jeho rozmanité kontextualnosti. Frayling? nazyva v predmluvé k nejno-
véjsimu zrevidovanému vydani knihy svij pfistup jako transdisciplinarni a opira se
o metodologicka vychodiska pochazejici z cultural studie, které jsou zaroven i hlav-
nim tézistém autorova akademického ptisobeni. Podobné pristupuje k problematice
Gian Piero Brunetta,® jenZ pouziva pro tentyZz pfistup synonymum interdisciplinarni.
Jeho nékolikrat pfepracované déjiny italské kinematografie nejsou primarné zamé-
feny na problematiku italskych populdrnich zanrd, ale tvori dtlezitou soucast jeho
prace v nékolika specidlné vymezenych kapitolach tykajicich se tohoto problému.
Brunetta vénuje pozornost také specifickému terminologickému* slovniku italskych
zanrovych oznaceni, ¢imz vztahuje Zanry k narodni kulturni identité a specifikuje
jednotlivé korpusy filmt jako ideologicky a esteticky koherentni kategorie. Kategori-
zovani popularnich zanra slouzi autorovi také jako historicka zkusenost s zanrovym
definovanim urcitych skupin filmda, které tvofi pevnou soucast déjin italské kinema-
tografie. Konkrétnimu zanru, ackoliv na pfikladu pouze nékolika vybranych filmfi,
se vénuje ve své praci Francesco Di Chiara,” ktery v hlavni analytické ¢asti aplikuje
na italsky horor Altmantiv sémanticko/syntakticky pfistup, jenz kontextualné v né-
kolika dalsich kapitolach rozsifuje o pragmatickou dimenzi. Doplnény pragmaticky
ramec vztahujici se k problematice internacionalizace italského filmového primys-
lu na pfelomu 50. a 60. let a propagacnim strategiim hororu na italskych distribuc-
nich plakatech, umoznuje autorovi nahliZet na Zanr ve vSech kontextech, kterého ho
v souvislosti sociokulturni komplexnosti vytvareji.

V nasledujicim textu se zabyvam italskymi populdarnimi zadnry na pfikladu Sesti
kategorii, které reprezentuji obecné nejcitovanéjsi polozky v rtiznych zanrovych stu-
diich, analyzach a interpretacich: peplo, spionaggio, guerra, giallo a poliziesco. Nejvétsi
prostor je vénovan problematice westernu all‘italiana,® jehoz zanrova kritéria umoznuji
nejlépe definovat problematiku zanrové komplexnosti. Pojmem Zzanrova komplex-

! FRAYLING, Christopher. Spaghetti Westerns. Cowboys and Europeans from Karl May to Sergio Leone.
London : I. B. Tauris, 2006. ISBN 1-84511-207-5. Sociokulturnimu a pramyslovému diskurzu italskych
popularnich zanrt se autor vénuje zejména v kapitolach Spaghettis and Society (p. 37 — 67 ) a The Studio
(p. 68 —102).

2 Tamtéz, p. XXI - XXVI. Druha doplnéna predmluva tfetiho vydani je ¢islovana v fimskych cislicich.

3BRUNETTA, Gian Piero. Cent‘anni del cinema italiano. Roma : Editori Laterza, 1991. ISBN 88-420-851-2.

* Tamtéz. Autor se v rtiznych kontextech vénuje italskym popularnim zanram v kapitolach I generi po-
polari tra realismo e ,fantasy” (p. 406 — 429), Dai trionfi di Ercole alla grande crisi (p. 430 — 445), Mutamenti
del gusto (p. 446 — 454) a Da Maciste a Miranda (p. 608 — 624), kde pouziva a rozvadi zavedenou zanrovou
terminologii.

*> DI CHIARA, Francesco. I tre volti della paura. Il cinema horror italiano (1957 — 1965). Ferrara : Edizioni
UnifePress, 2009. ISBN 978-88-96463-06-2.

¢ U italského westernu pouzivam italské oznaceni western all’italiana, nikoliv zavedeny angloamericky
termin spaghetti-western, protoze italsky termin nejlépe doklada narodni povahu a ptivod Zanru: byl natocen
v Itdlii a italskym zptisobem (v pfekladu ma pojem vyznam western po italsku).
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nost zamyslim ustanovit termin, kterym analyzuji Sirokou strukturu ideologickych,
estetickych, sociokulturnich a priimyslovych vazeb stavéjicich Zanr do rtiznych vy-
znamovych kontextti, jimiz je tvofen a rozvijen. Kazdd narodni kinematografie je ve
své podstaté zanrova, jelikoz nabizi publiku jiz zavedené, modifikované nebo nové
zanrové vzorce, modely a obrazy, s nimiZ operuje podle kategoridlniho urceni Zanrt
rtiznym cilovym skupindm divak. V rdmci italské kinematografie jsme v e-mailové
komunikaci s profesorem Gianem Pierem Brunettou (probiha od srpna roku 2011 po
soucasnost) dospéli k zavéru rozdélovat zanry na dvé zakladni skupiny: populdrni
Zanry a intelektudlni Zanry. Zatimco prvni skupina operuje s principy seriality, opa-
kovani a obménovani kanonizovanych zanrovych formuli srozumitelnych Sirokému
publiku, druha skupina transponuje zanry do novych vyznamovych struktur, které
jsou srozumitelné pouze omezenému okruhu pfijemct.

Nez se zatneme zabyvat dvéma italskymi popularnimi zanry peplo a western all’i-
taliana, na jejichz problematiku je kompletné zaméfena celd prvni cast této studie,.
blize specifikujme pojem sociokulturni fenomén ( a jeho dals$i odvozeniny a formula-
ce), s nimz je v textu ¢asto operovano jako s terminem charakterizujici intertextudlni
pohled na zvolené téma. Pojem sociokulturni se vyskytuje v riznych akademickych
disciplindch a v rozmanitych kontextech a diskurzech vyzkumu. Osobné se nesou-
stfeduji na vyznam a funkci tohoto terminu v jinych oborech, ale ve vztahu k popu-
larnim Zanrtim v italské kinematografii 60. — 70. let, v rdmci jejich SirSiho plisobeni
a uplatnéni ve spolecenské, kulturni a priamyslové roviné. V tomto ohledu nahlizim
na zanry jako na multidiskurzivni kategorie, které funguji také mimo textudlni rdmec
a strukturu konkrétnich filma jako samostatnych izolovanych objektd. Druhy pojem
fenomén vztahuji k adjektivu sociokulturni a vinimam ho ve smyslu empirického vy-
znamu, tedy zohlednovani zanra 'lako spolecenské, kulturni a industrialni zkusSenosti
v kontextu obdobi 60. — 70. let. Zanry jsou ve vztahu k tomuto vymezeni charak-
terizovany jako historicky dolozitelny tikaz a faktor, ktery spoluvytvarel definova-
ni zanrovych oznaceni v riznych skupinach kulturnich a primyslovych uzivateld.
Rovnéz se zde nejedna o postizeni problému a na ného aplikovaného terminu v jeho
komplexnosti, ale pouze o modelové analyzy prezentované na piikladech obou vyse
zminénych zanrd. A pravé ty jsou chapany jako sociokulturni fenomén, stejné jako kul-
turni a pramyslové produkty dokladajici zavedeny multitizkurzivni smér zvoleného
obdobi.

Peplo: anticka mytologie a historie jako vypravna podivana

Uspésnost italskych filmovych Zanrii (prodej do zahraniénich distribuénich spo-
lecnosti a velka divacka popularita) je u jednotlivych kategorii rozpoznatelna zejmé-
na poctem natocenych filmd, které vysoce prevysovaly kazdoro¢ni produkei jinych
méné trvanlivych zanra. K prvnimu velkému produkénimu boomu, jenz zahdjil
v Italii po 2. svétové valce pozvolné vznikani rozsahlého korpusu zanrovych vypra-
véni, patfi epické mytologické fantazie, pro néz se v obecné znaméjsim angloameric-
kém pojmoslovi ustanovila dvé oznaceni: peplum’ a sword and sandals (mec a sandale).

7 Pojem pochazi z feckych terminti peplos a peplus pouzivanych k oznaceni Zenského odévu. Néktery-
mi italskymi filmovymi historiky byva nejcastéji aplikovan na film s fimskou tematikou.
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Oproti zahraniénim definicim se v Itdlii setkdvdme spiSe s pojmy mitologico, epico,
storico a avventura, jehoZ vyznamové rozpéti nas postavilo jiz pfed nékolik rtiznych
dobrodruznych diskurzti. Stejné tak operuje italska terminologie s angloamerickymi
pojmovymi ekvivalenty peplo a la spada e sandali, coz ndm usnadnuje aplikovat doma-
ci oznaceni pouzivana v rdmci ndrodni italské kinematografie. Gian Piero Brunetta
preferuje termin spojujici dva zakladni aspekty kolosalni podivané storico-mitologico,®
ktery je podle autora schopen pokryt vSechny zanrové polozky, s nimiz tento zanr
béhem svého dlouhého vyvoje a promény operoval. Ackoliv pojem peplum jiz v Italii
zdomacnél a je pouzivan filmovou historii a kritikou, byva casto alternovan dalsimi
definiénimi variantami. Komplikace s terminologickym uchopenim zanrti nas opét
stavi pfed nékolik klicovych otazek. Lze mytologické filmy s antickymi hrdiny ozna-
¢it jednim zanrovym pojmem nebo nékolika oznacenimi? Nakolik by bylo vhodnéjsi
pouzit terminy cyklus, série, modus, nebo styl? Z diivodu, Ze existuji rizné uziva-
telské skupiny italskych zanrti, které operuji s riznymi oznacenimi, Ize jen konsta-
tovat, Ze je mozné pouzivat vSechny zavedené varianty nebo také z urcitych pozic
redefinovat pristup k Zanru a pfijit s novymi zptisoby, jak promlouvat v souvislosti
s urcitym korpusem filmt Zdnrovymi pojmy. Podivame-li se na zanrovou strukturu
mytologickych filmi, zjistime, Ze kromé odlisného kulturniho a historického poza-
di antického svéta disponuje s podobnymi tematickymi, narativnimi a formalnimi
vzorci jako s vySe rozvedenymi formami dobrodruzného Zanru. Zejména casty mo-
tiv dobrodruzného putovani a exotické prostredi tvori zdkladni sémantiku a syntax
mnohych filma, pficemz jejich zanrové rozpéti daleko presahuje zdkladni rozpozna-
telné prvky.

Epické kolosy nabizely publiku vSechny dalsi o¢ekavané formule zanrového vy-
pravéni: milostnou zapletku mezi antickym superhrdinou a divkou, romanticky ob-
raz starobylé krajiny, rafinovanou konstrukci napéti obvyklou pro thriller (spiknuti,
zrada, Spionaz), detektivni zapletku (odhalovani zradce), westernovou stylizaci sou-
bojt mezi hrdinou a protivnikem, modifikovany obraz antické mytologie a historie,
epické jizdni a bitevni scény, monstrum a prostfedi antického podsvéti odkazujici se
k italskym gotickym horortim natacenym v témze obdobi a v nékterych piipadech
také konexe antické mytologie s Zanrem sci-fi’ (stfet s mimozemskymi bytostmi).
Popularitu tohoto zanru lze vysvétlit zejména tim, Ze nabizel italskému publiku te-
matiku, se kterou ma dlouhodobou historickou a sociokulturni zkusenost v podobé
italské — respektive evropské — historie a mytologie. Stejné tak italska kinematografie
méla jiz zkusSenost s timto zanrem v minulosti, zejména v obdobi némé éry a fasismu,
kdy se natacely vypravné velkofilmy z antického Recka a Rima. Specificky ptiklad
zanrové hybridizace pak dokladaji filmy, které situovaly antického svalovce do zcela
jiné zanrové polohy, pripadné do antické ikonografie kombinované s prostiednim
jinych zanr jako horor, sci-fi nebo western. Sémantické vzorce peplum (mytologicky
hrdina) zde maji syntaktické konotace s jinymi Zanry (boj se zombiemi, setkani s hu-
manoidy, souboj mezi antickym svalovcem a pistolnikem). Na konci poloviny 60. let
vznikl cyklus o skupiné gladidtorti/profesionalii nasazenych do nebezpecnych akci
—model-, ktery v nasledujicich letech pfevzaly a variovaly western all‘italiana a zejmé-

8 BRUNETTA, G. P. Olimpo, esterno giorno. In Cent‘anni del cinema italiano, ref. 3, p. 608 — 610.
? V italské zanrové terminologii se Castéji nez angloamerické pojmy sci-fi a science-fiction pouziva
termin fantascienza.
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na guerra. Nepfemozitelny svalnaty su-
perhrdina, ktery pfedstavuje dominantni
prvek vétsiny filmt se stal modelem pro
postavy jinych Zanrovych korpusiti, kde
byl jeho charakterovy profil modifikovan
a prizptisoben novému Zanrovému ramci
(napf. néktefi americti kulturisté predsta-
vujici mytologické hrdiny byly v nasle-
dujicich letech producenty a filmafi ob-
sazovani do westernii all’italiana i jinych
zanrt)). Mytologické fantazie ustanovily
v italském zanrovém filmu - vedle popu-
larnich komedii s Totem a dalsimi komiky
— tematické cykly, kde byly jednotlivé sku-
piny filmt tvofeny jménem ustfedniho hr-
diny (Maciste, Herkules, Samson, Ursus,

Rezisér Alberto De Martino pfi nataceni bitevni
scény filmu II gladiatore invincibile (Nepfemozi-
telny gladiator, 1961). Soukromy archiv Alberta

Perseus). De Martina.
Ztistaiime u jmen antickych superma-

ni, kterd pravé nejcastéji predstavovala na-

zvy raznych cykld, sérii nebo filmti na pokracovani. Producenti a reZiséfi casto sazeli
na jméno ustfedniho hrdiny, jenz bylo v ndzvech filmt casto uvadéno v kontextu s né-
jakym heroickym aktem, dobrodruZznym poslanim, romantickou idylou, konfrontaci
s rliznymi redlnymi i nadpfirozenymi bytostmi (véetné mimo anticky kontext) nebo
lokacnimi atraktivitami, ¢imz zameérné posilovali nejen zanrovou strukturu zakompo-
novanou jiz v samotnych nazvech filmd, ale také hlavni postavu coby dominujici Zan-
rovy prvek. Filmy oznacované jako peplo nebo la spada e sandali nebyly pouze produk-
cemi vedoucimi k produkénimu boomu a ekonomické renovaci italského filmového
pramyslu, ale vedle adaptaci dobrodruznych romant Emilia Salgariho™ také jednim
z prvnich zanra zaloZenych na principu sériovosti a cykli¢nosti ve volbé postav, témat,
zapletek, prosttedi, vypravy, bitevnich scén apod. Tento princip zaloZeny na sério-
vém a cyklickém produkovani salgariovskych adaptaci napliioval pozadavky italské-
ho publika nékolika generaci, jejichz kulturni vyvoj byl formovan Salgariho romany,
a zaroven zajistoval filmovému pramyslu a distribuci uspé€sné prodejné produkty za-
lozené prave na velké popularité adaptovanych romanti. Pepla konstituovala pevnéjsi
variabilni a sériovy modus zanrovych vzorcd, jenz nebyl charakteristicky pouze pro
samotné filmy, ale také pro funkci zanrti mimo fiktivni vypravéni v sociokulturnim
kontextu. Dlouhodoba popularita pepla —jenz motivovala italska filmova studia a spo-
le¢nosti ke koncipovéani riiznych zanrovych forem modifikujicich antickou mytologii
a historii do populdrniho vypravéni — byla stabilizovana pravé schopnosti filmového
pramyslu nabizet publiku nové zanrové vzorce a modely pfedchozich filmd. Jedna se

10 Specialni ¢islo italského periodika II corsaro nero. Rivista salgariana di letteratura popolare (dale jen I cor-
saro nero) zaméfeného na Emilia Salgariho se soustiedi na vztah Salgariho a italské popularni kinematogra-
fie. Podnazev ¢isla je Numero specialededicato a Salgari e il cinema (editofi Fabio Francione, Andrea Campalto
a Alessandro Faccioli). Viz zejména studie MANFREDI, Gianfranco. Per uno studio del cinema salgariano;
DE NARDIS, Luciano. Salgari e il cinema; FACCIOLI, Alessandro. Viatico per uno schermo tutto salgariano;
SALVI, Irene. Filmografia salgariana. In Il corsaro nero, 2011, no. 15, p. 9 - 17; 30 — 32; 69 — 71, 72 - 77.
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o tutéz Zanrovou strategii, se kterou ope-
rovali producenti a filmafi v rdmci dalSich
zanrovych kategorii nasledujicich v dal-
Sich kinematografickych obdobich sanda-
lovou epiku. Velka popularita pepla byla
rovnéz duvodem, ze tento zanr do urdité
miry fungoval nadale v podobé nékterych
prvka v jinych zanrech, ¢imz se jen potvr-
zuje uzka ideologicka a estetickd kontinui-
ta mezi jednotlivymi italskymi zanry i pro-
' ces zanroveni'! vysvétlujici spojitosti mezi
Hereﬂf? IYIartha Reeves, Rrogucer}tv Sollly V. Bian- rﬁzn}’,mi 2énr0vymi strukturami.
€O a rezisér Umbe.rto Lenzi pfi nat.acem fﬂmu San- 7 tematického zaméfeni iednotlivych
dokan opét v akci (Sandokan, la tigre di Mompra- =~ | P .. ] y N
cem, 1963). Soukromy archiv Umberta Lenziho. filma je patrne, ze filmafi ani prOducentl
a filmova studia nemély zadny zdjem na
tom prezentovat divakovi piibéhy zaloZe-
né pouze na antické mytologii, pravé naopak, antickd kultura, historie a mytologie
slouzila v mnoha pfipadech spiSe jako efektivni prvek v rdmci Siroké zanrové struk-
turace a mnoziny rozmanitych vzorct a formuli. Nejvice dokladaji Zanrovou hybridi-
zaci pepla tfi korpusy filmii vyznacujici se inklinaci ke kfizeni Zanrovych rovin. Prvni
z nich transponuje postavu svalnatého antického supermana do kontextu jinych kul-
turnich a geografickych redlif mimo anticky svét Recka a Rima: Babylénie, Bagdad,
Cina, Mongolsko, Egypt, Salamounovy ostrovy, Aztécka ¥ise, Kyrgyzstan, Tatarstan.
Druha skupina filmt situuje antického hrdinu do odlisnych historickych obdobi, nej-
Castéji do 16. — 18. stoleti, kde byl mytologicky svalovec konfrontovan s musketyry,
piraty, korzary nebo bukanyry. Podobnym zptisobem byly koncipovany také nékteré
filmy z dobrodruzné série s kalifornskym maskovanym jezdcem Zorrem. Tteti kor-
pus operuje s riznymi zanrovymi polohami, inovuje a ozvlastiiuje mytologicka dob-
rodruZzstvi antickych silakii o nové prosttedi, zapletky, tematiku a estetickou stylizaci
ustanovené jako charakteristické znaky v rdmci jinych zanrovych kategorii poklada-
nych filmovou historif a kritikou za stabilni kategorie s pevné danymi konvencemi:
nejcastéji western, sci-fi a horor umoznujici v ramci Zanrové modifikace ideologickou
a estetickou koherenci s kdnony mytologickych pfibéhti. Producenti a reZiséti poz-
déji propagovali Zanrovy prvek mytologického svalovce a zaroven popularizovali
dalsi zanry (western all‘italiana, spionaggio, fumetti*?) tim, ze do hlavnich roli obsazo-
vali americké kulturisty, ktefi pfedstavovali antické hrdiny v Zanru peplo. Pfitomnost

I ALTMAN, Rick. Obaly na vicero pouziti. Zanrové produkty a proces recyklace. In Iluminace, 2002,
roC. 14, ¢. 4., 5. 10. ISSN 0862-397X. Jakub Kucera pfelozil Altmantv termin , genrification” jako Zanroveéni.
V mém rozhovoru s Rickem Altmanem jsem rovnéz pielozil ,genrification” jako zanrovéni, abych zacho-
val jiz zavedeny prekladovy ekvivalent. SVABENICKY, Jan. O Zanrech a Zanrovéni. Rozhovor s Rickem
Altmanem. In Kino-Ikon, 2011, ro¢. 15, ¢. 1, s. 142. ISSN 1335-1893. Altman chape zanrovéni jako proces, ve
kterém se proménuje sémantika a syntax zanrovych kategorii v kontextu historického vyvoje zanrti. Na za-
kladé neustale se proménujicich sémanticko/syntaktickych vztahti sociokulturnich a pramyslovych faktorti
prisuzuje Altman zanrtim logickou nestabilni a hybridni povahu i kratkodobou ¢asovou trvanlivost, jenz je
zavisla na aktudlnim multidiskurzivnim trendu.

12 Ttalsky popularni zanr komiksového filmu druhé poloviny 60. let. Mnohé filmy byly volné nataceny
na zakladé ¢tenarsky tspésnych italskych nebo zahranicnich komiksti, které vychazely v Italii jiz po druhé
svétové valce.
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svalnatého superhrdiny v jinych Zanrech,
kde byl v nékterych piipadech stylizovan
jako antickd postava, odkazoval na nata-
cena pepla, ¢imz zaroven spoluvytvarel
hybridni povahu Zanrového pojeti jednot-
livych filmd.

Jak pozdéji uvidime zejména u wes-
ternu all‘italiana, jiz u pepla operuji se zan-
rovymi vzorci nazvy nékterych filmd,
z nichz je jiz na prvni pohled patrné, ze
nemaji s antickou mytologii témér nic
spoleé¢ného. Proménu zénrového diskurzu ~ReZisér Umberto Lenzi, Richard Harrison a Wil-
V nizvech flm doklddaj napriklad ng- b B P matni s o vt
které filmy z zanrového cyklu s Macistem, ¢, 1 enziho.
kde lze jednoznacné vysledovat kombino-
vani zanrt a zéroven skrytou propagacni
strategii filmového priimyslu k upoutani pozornosti filmového publika pomoci prv-
ki1 reprezentujicich rtizné Zanrové polozky: Maciste contro i cacciatori di teste (Maciste
proti lovcim hlav, 1960), Maciste nella terra dei ciclopi (Maciste v zemi kyklopti, 1961),
Maciste alla corte del Gran Khan (Maciste na dvote Velkého Chéna, 1961), Maciste proti
upiriim (Maciste contro il vampiro, 1961), Maciste contro i mostri (Maciste proti mon-
stram, 1962), Maciste contro lo sceicco (Maciste kontra Sejk, 1962), Zorro contro Maciste
(Zorro kontra Maciste, 1963), Sandok, Maciste della giungla (Sandok, Maciste z dzun-
gle, 1964), Maciste contro gli uomini della Luna (Maciste proti muziim z Mésice, 1964),
Maciste nelle miniere di re Salomone (Maciste v dolech krale éalamouna, 1964), Maciste
na carském dvore (Maciste alla corte dello zar, 1964), Maciste il vendicatore dei Mayas
(Maciste, mstitel Mayti, 1965). Zatimco v 50. letech se nazvy prvnich filma z cykla
o antickych svalovcich omezovaly spiSe jen na jména hrdinti a jejich skutky, pocatkem
60. let se zacal italsky filmovy pramysl orientovat na podrobnéjsi strukturaci nazvda,
aby zahrnovaly co nejvétsi §ifi zanrovych prvkii. Podobnym zptisobem nahlizeli pro-
ducenti a filmafi na dalsi cykly zalozené na popularité jinych mytologickych postav
jako napfiklad Samson, ktery se objevoval mimo anticky kontext v dobrodruzném
vypravéni o piratech a korzarech — napt. Samson proti pirdtiim (Sansone contro i pirati,
1963) a Sansone contro il corsaro nero (Samson proti cernému korzdrovi, 1964) nebo
v hybridnim spaghetti-westernu kombinujici sandalovou epiku a indidnku ve stylu
zapadonémecké série podle Karla Maye Sansone e il tesoro degli Incas (Samson a po-
klad Inkii, 1964).

Zénrovému pojmu avventura, ktery jsem rozvedl v mém ptedchozim textu' a jenz
byva v ramci italské popularni kinematografie aplikovan na Siroky korpus zanrovych
filmt, jsem vénoval pozornost, protoZe jim mohou byt zastfeSeny jak filmy o pira-
tech, bukanyrech a korzérech, tak také mytologicka epika se svalnatymi supermany.
TentyZ model vytvafeni ndzv filmt jako zadmérny konstrukt se zakédovanymi Zan-
rovymi znaky, nalezneme napf. u nékterych filma z cyklu o maskovaném mstiteli
Zorrovi, jejichZ kategorizovani do konkrétni zanru je dodnes obtizné, protoze de fac-

13SVABENICKY, J. Nové Zanry v italské kinematografii 60. — 70. let. Zanrové definovani a kategorizové-
ni v kontextu narodni kulturni identity. In Kino-Ikon, 2011, ro¢. 15, ¢. 1, s. 101 — 128. ISSN 1335-1893.
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Rezisér Sergio Martino a kameramani Federico
Zanni a Nino Celeste pfi nataceni filmu Mannaja
(Mannaja, 1977). Soukromy archiv Sergia Martina.

JAN SVABENICKY

to disponuji Sirokym spektrem Zanrovych
polozek. V jiz zminéném Zorro contro Ma-
ciste se stietdva kalifornsky mstitel s antic-
kym supermanem v prostfedi Spanélské
aristokracie 17. stoleti, v Zorro a ti'i muske-
tyfi (Zorro e i tre moschettieri, 1963) bo-
juje maskovany jezdec na francouzském
dvofe po boku dumasovskych literarnich
hrdind, ve filmech Zorro na spanélském dvo-
e (Zorro alla corte di Spagna, 1962), Zorro
alla corte d’'Inghilterra (Zorro na anglickém
dvore, 1968) a Zorro, marchese di Navarra
(Zorro, markyz z Navarry, 1969) je hrdina
konfrontovan s evropskym aristokratic-

kym prostfedim 17. stoleti, v Zorro il ribelle

(Rebel Zorro, 1966) se postava ocita v re-
voluénim Mexiku a pfebira model gringa ze zpolitizovaného westernu all‘italiana, do
téhoZz zanru se transformuje film Zorro, rytit pomsty (Zorro il cavaliere della vendetta,
1971), kde neni kalifornsky mstitel — podobné jako v nékolika dal$ich filmech — kon-
cipovan jako Sermif, ale jako maskovany pistolnik. Rozdily mezi hollywoodskymi
a italskymi filmovymi Zanry nelze hledat pouze v obecné platné roviné zanrovych
konvenci, ale funguji zejména v procesu nacionalizace a kulturalizace Zanr{i v kontex-
tunarodni kinematografie, které zasazuji charakteristiky téchto konvenci do Sirokého
sociokulturniho ramce. Jako nejosvédcenéjsi metoda se ukazal byt interdisciplinarni
pristup, ktery pouzil ve své praci o déjinach italské kinematografii — i v jejich dalsich
zrevidovanych a doplnénych verzich — Gian Piero Brunetta.' Brunetta, podobné jako
Altman, nevnima zanry pouze jako samostatné izolované objekty tvofené sémantic-
kymi vzorci a jejich syntaktickym uspofddénim, ale jako multidiskurzivni kategorie
uzce zavislé na jejich sociokulturnich a priamyslovych kontextech.

Western all‘italiana: ideologicka a esteticka dekonstrukce
hollywoodského zanru

K nejrozsahlejsimu zanrovému korpusu patii western all‘italiana. Byva historio-
graficky nejcastéji periodizovan léty 1964 — 1975, ale ve skutecnosti se filmy tohoto
zanru natacely pravidelné jiz od roku 1959 az do roku 1981. Pravé tento zanrovy
korpus, jenz se do velké miry podilel na ekonomické renovaci italského filmového
pramyslu, nalezi k nejkomplikovanéjsim zanrovym formam, protoZe mnozstvi ro¢né
vznikajicich filmt nutilo producenty a filmafe z obavy pfed castym opakovanim stej-
nych modelii a vzorct k experimentovani s rliznymi zdnrovymi rovinami. Je zbytec-
né tady vyhodnocovat ritudlni a ideologicky pfistup k zanru, stejné jako poukazovat
na rozdily mezi americkym modelem a jeho italskou variantou. To jiZ bylo nékolikrat

4 BRUNETTA, G. P. Introduzione. In Cent‘anni del cinema italiano, ref. 3., p. V - X. Brunetta v ivodu své
prace podrobné specifikoval svtij pristup k interdisciplindrni metodologii a rozvedl jednotlivé faze svého
vyzkumu.
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zohlednéno jinymi a jinde. Zaméfme se
spiSe na zanrové, historické a kontextualni
aspekty, jimiz muzeme rozkryt zdkladni
rysy a podstatu zanrovosti westernu all‘ita-
liana. Zatimco prvni komedidlni produkce
byly zejména parodiemi na zndmé americ-
ké westerny distribuované v Italii nebo ko-
mickymi hybridy s intertextovymi odkazy
na dalsi zanry (zejména filmy s popularni
dvojici Franco & Ciccio), o par let nasle-
dujici snimky byly ikonografickymi va-
riacemi na hollywoodské filmy predcho- L . . .

, o e " , Rezisér Tonino Valerii, producent Fulvio Morsel-
zich desetileti, které jiz obsahovaly nékteré | ", Henry Fonda pfi natiéeni filmu Mé jméno je
atributy charakteristické pro pozdéjsi pro- Nikdo (1l mio nome & Nessuno, 1973). Soukromy
dukce (zejména obraz mexického prostfe- archiv Tonina Valeriiho.

di a otevieny piistup k zobrazovéani nasili
a sadismu). Termin spaghetti-western po-
chazi z angloamerické®™ oblasti a vznikl
po uspéchu Leoneho dolarové trilogie,
pricemz byl zpocatku chapan jako pejora-
tivni oznaceni pro italské produkce wes-
ternd. V italském akademickém i popular-
nim prostredi se dodnes pouzivaji spise
oznaceni western all‘italiana'® (western po
italsku) nebo western italiano (italsky wes-
tern), které kategoridlné rozsifuji slovnik
italskych zanra all'italiana a z italského
pohledu pfimo charakterizuji narodni pfi-
stup k zanru. jucentt Sz At tucarl, tausk

Dve nejéastéji variovana témata osob- 2 TeZisér .Gluh.o Petroni pii natvacem filmu Evper

tetto un cielo di stelle (A misto stfechy nebe hvézd,

ni msty a hledani ztraceného POkladu 1968). Soukromy archiv Eugenia Ercolaniho.
prezentovaly filmy prostfednictvim roz-
manitych zanrovych poloh, které casto
operovaly jak s principem ironie a paradoxu, tak i s politickym pozadim. Zatimco
néktefi reziséfi (Duccio Tessari, Michele Lupo, Franco Giraldi, Enzo G. Castellari) bu-
dovali zanr na pomezi ironického a dramatického pojeti, jini (Sergio Corbucci, Tonino
Valerii, Giulio Petroni, Sergio Sollima) se zaméfovali na jeho psychologizaci a zdi-

Producenti Gianni Hecht Lucari, Fausto Saraceni

5 FRAYLING, Ch. The ,Cultural Roots” Controversy. In Spaghetti Westerns, ref. 1, p. 135. Frayling v ka-
pitole o sociokulturnich souvislostech westernu all‘italiana uvadi, Ze jeden z prvnich, kdo vedle ného pouzil
termin spaghetti western, byl americky filmovy kritik, teoretik a historik Andrew Sarris v casopiseckém ¢lan-
ku Spaghetti and Sagebrush publikovaném v periodiku The Village Voice v roce 1968.

16V Itdlii se s adjektivem spaghetti setkame jen ve sporadickych pfipadech. Termin western all‘italiana
nebo western italiano pouzivaji ve svych publikacich téméf vSichni italsti autofi. Uvedme jen tfi prace na-
psané v 70. a 80. letech: SERA, Luigi. Semiotica e semantica di comportamenti di massa come da una ricerca mo-
tivazionale stipica: il western all’italiana e le reazioni di un campione di spettatori. Venezia : Editrice universitaria
Cafoscarina, 1978. ISBN L2500; MOSCATI, Massimo. Western all‘italiana. Milano : Pan Editrice, 1978. ISBN
L3000; DE LUCA, Lorenzo. C’era una volta il western italiano. Roma : Istituto Bibliografico Napoleone, 1987.
ISBN 1357758.



58 JAN SVABENICKY

raznovali psychoanalyticky obraz trau-
matizovaného/frustrovaného antihrdiny,
psychopatického zlocince, zkorumpova-
né spolecnosti a nasili jako disledku je-
jich jedndni. Traumatizovany antihrdina
zde neni pouze dekonstrukénim prvkem
zanru, ale také obrazem socidlni a politic-
ké reality Italie na prelomu 60. a 70. let.
Priklady uvedenych rezisérii nejsou ov-
Sem zalozené pouze na jednom ze dvou
uvedenych modelti, protoze ve tvorbé
kazdého z nich se objevovaly filmy obou

Kameraman Mario Vulpiani, rezisér Giulio Petro- zml'nénych tendenci. Mnohé ﬁlmy Vyuii—
ni a Luke Askew pfi nataceni filmu La notte dei ser- vaji ikonografii a rekvizity jinych zanrt,
penti (Noc hadi, 1970). Soukromy archiv Eugenia
Ercolaniho.

zejména gotického hororu, ¢imz posouva-
ji western do nového estetického a ideolo-
gického rdmce. Velka divacka popularita
a uspésna distribuce westernu all‘italiana
v zahrani¢i byly podminény zejména
jeho schopnosti kombinovat réizné Zanry,
od obecnych kategorii jako komedie, gro-
teska, horor, thriller, mystery, film-noir az
po italska specifika typu spionaggio, guerra
nebo giallo. Pfiznacné byly v tomto ohle-
du akéni dobrodruzné ptibéhy o nebez-
pecnych misich vojenskych trestanct za-
Asistnti kamery Aristide Massaccesi a Claudio sazene.do pozadi .ObC..:slI}Ske Valk},’ v USA
Morabito pfi nataceni filmu Una lunga fila di croci nebo ﬁlmy kombinujici spaghetti-western
(Dlouhé fada k¥izii, 1968) Sergia Garroneho. Sou- S5 antickymi mytologickymi pfibéhy,
kromy archiv Claudia Morabita. s V}']chodn{m bo]'ov}'/m umeénim kung_fu

a karate ¢i japonskou kulturou samurajt.

Nékteré filmy naopak konstruuji pribéh
a zapletku na zakladé nékterych motivil z antickych dramat a klasické evropské li-
teratury. Vedle estetické roviny, prezentované zejména kfestanskou ikonografii, tvo-
i ndrodni identitu Zanru jeho zpolitizovana varianta zobrazujici mexickou revoluci
¢asto jako metaforu na politické udalosti v italské spolecnosti 60. — 70. let, zejmé-
na studentské revolty a délnické stdvky namifené proti stagnujicim spole¢enskym
systémtim, politické struktufe a korupci justi¢nich a policejnich instituci. Podobné
jako peplo, tak i westerny all‘italiana vznikaly v tematickych cyklech pojmenovanych
vétsinou podle jména tstfedni postavy. Vedle ironické série s Ringem, gotické sé-
rie s Djangem tahnoucim rakev s kulometem nebo groteskni série s Trinitym patfily
k popularnim cykltim filmy s agentskymi pistolniky jménem Sabata a Sartana, které
zahrnuji Siroké spektrum zanrovych atributi: Spionazni a detektivni zapletku, kon-
spiracni napéti, zaménu identity pomoci prevleki a rafinovanych trik a superhrdi-
nu vytvofeného ve stylu Jamese Bonda. Dalsi cykly kombinovaly zvlasté zavedeny
typ agentského pistolnika s komickym antihrdinou, jejichz divackou popularitu opét
urcovaly jména tstfednich postav (a jejich herecti pfedstavitelé): Spirito Santo (Duch
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Svaty), Alleluja (Haleluja), Provvidenza (Prozfetelnost), Tresette (druh italské karetni
hry, zde se u jména jedna o metaforické prirovnani k charakteru postavy).

Western all'italiana logicky mnozstvim nejvice vyprodukovanych filmt prochazel
riznymi zdnrovymi spektry, hybridnimi formami a mutacemi, coz de facto vysvét-
luje jeho italskou povahu (vyznacujici se inklinaci k narodnim kulturnim tradicim,
zejména k hudebnim, vytvarnym, literarnim a divadelnim odkaztim nebo rtiznym
moddm humoru) a zaroven ho explicitné odliSuje od hollywoodskych westernti na-
tacenych pred produkénim boomem westernu all‘italiana v Italii v 60. letech. Western
all‘italiana, chapany jako zdbavna varianta absorbujici mnozstvi zanrovych odkazut
na italskou kulturu, neusiloval — az na Leoneho filmy — o reflexi obrazu americké his-
torie jako hollywoodské filmy, ale naopak inklinoval pfevazné k manipulaci se zan-
rovymi pravidly a popirani westernu jako odrazu narodni spolecenskopolitické ideo-
logie USA. Pokud italsti filmafi zohlednovali historické a politické aspekty v rdmci
pozadi dobrodruzného vypravéni, zobrazovali z levicové nahliZenych pozic mexic-
kou revoluci v letech 1910 — 1917, nebo jiné historické epizody souvisejici s Mexikem,
jako Zanrovou metaforu a kritiku kapitalistické ideologie ¢i metaforizovany odkaz na
nékteré udalosti z 2. svétové vélky. Jakkoliv politizace, marxizace a revolu¢ni ndlady
v druhé poloviné 60. let markantné ovlivnily ideologickou koncepci westernii all‘itali-
ana a dalsich italskych zanrt v ideologické prezentaci postav (mexicky peoén, socidlni
vyvrhel, politicky pronésledovani psanci), mexického proletariatu a politického, soci-
alniho a historického pozadi (nejcastéji mexickd revoluce v letech 1910 — 1917), ztista-
ly v mnoha pfipadech spiSe jen ozvlastrujicim rdmcem pro neustale se modifikujici
zanrové vzorce v kontextu dominujicich aktualnich tendenci ve filmovém pramyslu.
Filmovy priimysl prezentoval divakovi obvykle vzité sémantické vzorce v nové syn-
taktické formé, ¢imz nabizel novy druh zabavné podivané, jejiz divacky tispéch nebyl
podminén ani tak politizaci, ale spiSe dalsim zptisobem modernizace jiz dlouhodobé
zavedenych nebo nedavno modifikovanych zanrovych formuli.

Uvedme jako jeden z mnoha moznych priklad@t zanrové redefinice rozhovor
britského filmového historika Sira Christophera Fraylinga s hudebnim skladatelem
Enniem Morriconem. Frayling v otdzce poznamenava, Ze v angloamerické oblasti se
pro Leoneho westerny v souvislosti s hudebni slozkou pouziva také oznaceni horse
opera (koriska opera), na coz Morricone reaguje zptisobem, kdy de facto upozaduje
piimé pouzivani konkrétnich Zanrovych oznaceni: ,Nemyslim si, Ze Sergiovy filmy
jsou koriské opery. Myslim, Ze skute¢ny vyznam Sergiovych filmii, zvlasté téch poz-
déjsich, je ten, Ze ve skutecnosti nemuseji byt viibec pokladany za westerny. Jsou to
filmy o humanité.”?” K vyznamu hudebni slozky, kterd posouva chapani zanrt do
novych estetickych a kulturnich souvislosti, se vratime pozdéji v ramci transkulturni,
transzanrové a intertextualni problematiky italskych Zanrt. Nyni jesté k uvedenému
prikladu. Pokud bychom chtéli generalizovat Morriconeho definici Leoneho filmf,
vztahnout ji k Sirokému korpusu rozmanité pojatych filmti a vyhnout se Zdnrovym
oznacenim, mohli bychom charakterizovat italské westerny podle jednotlivych sku-
pin tematicky koncipovanych filmt: pfibéhy o nasili, zabijeni a materidlnich hodno-
tach situované do prostfedi rivality dvou rivalskych klani na mexickém pohranici,
pribéhy o nenavisti, zradé a pomsté uskutecnéné ve findlnim ztctovani, zpolitizova-

7FRAYLING, Ch. The Composer Ennio Morricone. In Once Upon a Time in Italy. The Westerns of Sergio Leone.
New York : Harry N. Abrams, 2005, p. 98. ISBN 0-8109-5884-8.
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né ptibéhy o socidlni nespravedInosti ode-
hravajici se v Mexiku na pozadi rtiznych
socialnich a politickych konfliktd, pribéhy
o putovani, hleddni a soupefeni o ukryty
poklad, piibéhy o vykoupeni svobody
a zivota za nasazeni v nebezpecné akci,
specidlni trestné misi nebo tajné vojenské
operaci, pribéhy o rafinovaném planu,
pripravé a kradezi stfezeného vojenského
' zlata, pfibéhy o vysetfovani tajemnych
Kameraman Aiace Parolin, rezisér Enzo G. Castel- 7]o¢int1 a vrazd v izolovaném méstecku,
lari a Franco Ner(? pri I}ata’éeni filmu Keomfl (Keo- pf‘ibéhy o jiianském fanatismu odehra-
ma, 1976). Osobni archiv Enza G. Castellariho. ey v ‘oz v v vr

vajici se po obcanské valce. Prestoze pri-

kladové charakteristiky neoperuji pfimo
se zanrovymi oznacenimi, jsou v nich zanrové pojmy zakédovany tak, Ze definice
mohou evokovat urcitd zdnrova pravidla a tendenci recipienta inklinovat podle pii-
slusnych popisti k tradiéné zavedenym Zanrovym vzorcim a kategoriim. Nicméné
nékolik téchto charakteristik ukazuji, s jak Sirokym zanrovym korpusem westerny
all‘italiana pracuji, a Ze je mozné je stejné tak redefinovat v jiné Zanrové formy a ozna-
¢eni odpovidajici novym reformulacim. Westerny all'italiana mohou byt stejné tak po-
pisovany zanrovymi pojmy, i bez nich, prostfednictvim rtiznych tematickych charak-
teristik a formulaci. Na druhou stranu musime brat v potaz, Ze Zanrova oznaceni — at
dlouhodobé ustalena nebo provizorni — nepfedstavuji problém pouze teoretizovani
o terminologii a procesu zanroveéni,'® ale také historickou zkuSenost spojenou s pro-
ménou jejich recepce a percepce divackou a kritickou audienci. Pokud néco udrzuje
a posiluje popularitu italskych zanrd, je to jednoznacné stabilizovany slovnik Zanro-
vych terminti zaloZeny na binarité filmového zanru a piijemce. Ve vztahu k italské
kinematografii 1ze vztahnout tuto dvojclennost ke specifi¢téjsimu poméru: specialni
zanrovy korpus a specializovany pifjemce zaméiujici se na onu skupinu zanrovych
vzorct nebo piibuznych filmd.

Na jedné strané jsme konfrontovani s popularizacnim modem westernu all‘italia-
na, ktery formuluje jeho samotné terminologické vymezeni, na strané druhé jsme
postaveni pfed proces zanroveéni, tedy kritéria zanrovosti, ktera urcuji a konstituuji
specifi¢nost italskych zanrti. Ve skutecnosti ovsem tvofi prvni ze dvou uvedenych
variant pevnou soucast procesu zanroveni, protoze pravé proces terminologizace
zanrl nabizi pfijemci moznosti a zptisoby, jak zanry oznacovat, definovat a vymezo-
vat, aby se staly pfijatelnymi a srozumitelnymi uzivatelskymi kategoriemi v okamzi-
ku, kdy mame pottebu pficleriovat filmtim obecné platnd oznaceni. Ta podle mno-
hych kritikt slouzi k orientaci, protoze neustale inklinujeme k tomu, aby mél kazdy
film svou zanrovou nalepku. Této vyhody si je védoma také italska filmova historie
a kritika, kterd se pravé ,, poitalsténim” ptivodniho pojmu western pokousi definovat
zanr jako specidlni model domdci kinematografie. Jestlize angloamerické oznaceni
spaghetti-western i jeho japonsky ekvivalent macaroni-western'® ironicky pfirovnavaji

8 ALTMAN, R. Obaly na vicero pouziti, ref. 11, s. 10, a SVABENICKY, J. O Zénrech a Zanrovéni, ref. 11,
s. 142.
19 Tento termin se v ¢eském prostredi objevil mimo jiné v ceském prekladu Toeplitzovy publikace o ame-
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zanr k narodni italské tradici, aby ho odli-
Sily od hollywoodského modelu, pak ital-
skd varianta western all’italiana jednoduse,
ale vystizné charakterizuje zanr jako na-
rodni a produkéni modus pfiznacny pro
italskou kinematografii 60. a 70. let: byl
vyroben v Italii, v italském ekonomickém
kontextu, italskym zptisobem (zasazenim
zanru do odkazii na italskou, pfipadné
zapadoevropskou kulturu, kladenim vel-
kého dtrazu na kfestanskou ikonogra- ' . "y
fii, pouzitim hudebni slozky vychazejici Ic(ameran.lanvfme]a?fi ro Ulloa a rezisér Enzo G.
T astellari pfi nataceni filmu Vado, l'ammazzo
Z rﬁznyCh ZdrO]fl italské a eerPSké hud- ¢ tormo (Jdu, zabiji a vracim se, 1967). Soukromy
by i trendt v hudebni popkultufe) a jed- archiv Enza G. Castellariho.
na se o italsky zanr. Tim, Ze byly mnohé
westerny allitaliana nataceny ve Spanélsku
nebo oblastech jizni Italie, reprezentuji narodni sociokulturni a geograficky obraz
zanru i spolecnosti, kterou zobrazuje, jako odkaz na narodni specifika a transkultur-
ni prvky obou téchto zdpadoevropskych piekryvajicich se kultur. Westerny all‘italiana
mély ve skutecnosti mnohem Sirsi propagacni rdmec nez distribuéni materidly slou-
zici producenttim a distributortim k ziskani divackého potencidlu. Propagacni mate-
ridly, o kterych bude fe¢, neslouzily v ramci distribuce pouze jako reklama, ale plnily
zejména popularizacni funkci Zanru jako sociokulturniho fenoménu, ¢imz posilovaly
zanr jako novou popkulturni tendenci v italské kulture a spolecnosti 60. a 70. let. Za-
¢neme-li zkoumat zanrovy diskurz italskych westernti v ramci dobovych reklamnich
plakatt, zjistime, ze italsky filmovy primysl se ve vétsiné pripada obesel bez texto-
vych dopliki a slogant lakajicich divaka otazkou, oznamovaci nebo rozkazovaci vé-
tou shrnujici zakladni aspekty distribuovaného filmu. V pfipadé italskych westernti
centralizovala plakatova grafika hlavni zajem na popularni hereckou hvézdu, motivy
a symboliku tvofici zdkladni ikonografické kanony zanru (detaily tvaii hlavnich pro-
tagonistt, zbrani, nabojt, kiizd, hibitovnich ndhrobkd, rakvi, opratek apod.) a zda-
raznéni nazvi filmi, které casto obsahuji zakladni déjovou rovinu, motivaci postav
nebo udalosti a situace charakterizujici kanonizované znaky italského westernu (na-
sili, stfileni, zabijeni, hon na ¢lovéka, vykonavani rozsudku, krevni msta, materidlni
motivace apod.). S ikonografickymi a situacnimi aspekty byva v ndzvech filmt casto
spojovano jméno tstfedniho hrdiny, na zdkladé jehoz popularity spojené casto s jeho
hereckym piedstavitelem vznikaly rtizna pokracovani tvorici tematické cykly a série.
Propagacné promyslenou Zzanrovou strukturaci ndzvi filma dokladaji napft. cyk-
ly,* v nichZ vystupuji agentsti a detektivni pistolnici Sartana a Sabata. Oba cykly
mély de facto pevné stanovenou reklamni strategii jiz ve fazi svého vzniku v podobé

rické kinematografii 60. a 70. let, kde je v kontextu Hollywoodu okrajové zminény také western all‘italiana.
TOEPLITZ, Jerzy. Ve znameni surovosti a sexu. In Kam spéje soucasny americky film? Prel. Helena Stachova.
Praha : Orbis, 1977, s. 163. ISBN 11-024-77.

2 FRIDLUND, Bert. ,A First Class Pall-bearer!” : The Sartana/Sabata Cycle in Spaghetti Westerns. In Film
International, 2003, Vol. 6, no. 3, p. 44 — 55. ISSN 16516826. Fridlund ve své studii detailné rozebira mody
cyklic¢nosti a sériovosti ve vztahu k filmtim s agentskymi pistolniky Sartana a Sabata.
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poutavych nazvii jednotlivych filmt, které nepotfebovaly pii distribucni plakatové
reklamé doprovodny komentaf, protoZe jiZ v sobé obsahuji skrytou reklamu v podo-
bé zakédovanych zanrovych vzorcti. Jako piiklad uvedme nézvy filmii z obou cykld,
které rezirovali Gianfranco Parolini a Giuliano Carnimeo: Se incontri Sartana, prega
per la tua morte! (Jestli potkds Sartanu, modli se za svou smrt!, 1968), Sono Sartana, il
vostro becchino (Jsem Sartana, vas hrobnik, 1969), C’e Sartana... vendi la pistola e comprati
la bara! (Je tady Sartana... prodej pistoli a kup si rakev!, 1970), Una nuvola di polvere...
un grido di morte... arriva Sartana (Oblak prachu... kiik smrti... pfichazi Sartana, 1971),
Buon funerale amigos... paga Sartana (Stastny pohfeb... plati Sartana, 1971), Sabata, (Ehi
amico... c’e Sabata, hai chiuso!, 1969), Ndvrat Sabaty (E tornato Sabata... hai chiuso
un‘altra volta!, 1970), Sbohem, Sabato (Indio Black, sai che ti dico: Sei un gran figlio
di..,, 1971).2! Uvedené nazvy filmt operuji s zanrovymi formulemi v nékolika rtz-
nych ohledech: obsahuji pfimy apel na publikum varovnym ¢i rozkazovacim vzka-
zem ve vztahu k tstfedni postavé, zahrnuji jiz vyse rozvedené transkulturni atributy
italského westernu (postava superpistolnika, zbrané, pohfebni ceremonii a nacini
prezentujici zaroven kiestanskou symboliku, slovni naznaky zptisobti smrti hrdino-
vych protivnikil), a vyznacuji se dvoji apelaci (na hrdinovy protivniky ve smyslu Zan-
rové hry a ritualizace smrti, nasili a zabijeni a na publikum ve smyslu skryté reklamni
strategie pfedstavujici zptsob, jak oslovit divaka pravé témito aspekty). Podobnym
zplisobem byly koncipovany filmy, ve kterych vystupovali postavy z predchozich
uspésnych filmt (Django, Ringo), pfestoze na ptivodnimi filmy déjoveé ani tematic-
ky viibec nenavazovaly a nemély s nimi kromeé jmen pistolnikii t¢éméf nic spolecné-
ho. Italska i zahrani¢ni distribuce casto uvadéla v distribu¢nich nazvech italskych
a Spanélskych westernti jména pistolnikii pouze v ramci jejich tispésného uvedeni na
filmovy trh, protoze velka divacka popularita postav jako Django,” Ringo, Sartana
a Sabata zarucovala distributortim finanéni tispéch.

Nézvy filmt, tvofici také stylizacni a reklamni soucast filmovych plakatd, byly
v Castych pfipadech jiz od pocatku formulovany zdmérné tak, aby plnily v kontex-
tu italského filmového primyslu vice funkci najednou. Pokud byly ndzvy obsahové
a zanrové restrukturalizovany, pak vétSinou proti ptivodnim zamértm filmovych
tvlirchi ze strany italskych producentti a filmovych spole¢nosti, aby zajistily filmtm
lepsi prodej na domacim i zahrani¢nim trhu. Alternativni italské nazvy, pod nimiz se
italské westerny i dalsi zanry casto vyskytuji, jsou vysledkem rtiznych produkénich
a distribucnich operaci, v jejichz vysledku se obvykle volily varianty pfijatelné ob-
chodnim pozadavkim. Pracovni a tviirci nazvy mnohdy nahradily u dokoncenych
filmt nazvy navrzené producenty — a nékdy také distributory® —, ve kterych byla

2 Posledni tfi uvedené filmy byly v ¢eské distribuci uvedeny pod novymi a zkrdcenymi nazvy, ¢imz se
proménil také jejich vyznam ve vztahu k Zanrovému definovani. Pivodni nazvy filmii jsou Hej, priteli... je
tady Sabata, jsi ztracen!, Vritil se Sabata... jsi znovu ztracen! a Indio Blacku, poslouchej, co ti fikam: jsi velky syn z...
Posledni ze zminénych filmt byl uvadén také pod alternativnim nazvem Adios, Sabata, odkud pochazi také
cesky preklad distribu¢niho nazvu.

2 FRIDLUND, B. Stories of the Deprived Hero. In The Spaghetti Western. A Thematic Analysis. Jefferson :
McFarland & Company, 2006, p. 93. ISBN-13: 978-0-7864-2507-5. Fridlund nazyva v kapitole vénované cyklu
filmt o Djangovi tento korpus filmt a zaroven zanrovy trend jako Djangoism (Djangoismus).

# Uved'me nékolik prikladt westernii all‘italiana, jejichz vysledné nazvy byly odlisné od ptivodnich pra-
covnich verzi. Arizona Colt (Arizona Colt, 1966) Michela Lupa mél prvotni nazev Il pistolero di Arizona (Pis-
tolnik z Arizony), Un minuto per pregare, un istante per morire (Minuta na modleni, okamzik k umirani, 1968)
Franca Giraldiho byl ptivodné pojmenovan Dove vai ti ammazzo (Tam kam jdes, té zabiji), nazev T'ammazzo...
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obsazena $ir$i rozmanitost zanrovych for-
muli zarucujici efektni reklamu cilenou na
divaka zaméfeného na populdrni Zanry. S
nazvy filmt do urcité miry souvisi také
proces popularizace westernu all’italiana
v italské spolec¢nosti jeho integrovanim do
jinych produktt domadci popkultury a sta-
bilizovanim jeho popularity v béznych
spoleCenskych ritualech jako ceremonie
(napf. svatebcané se na svatbach oblé-
kali do kostymt podle vzoru nékterych
film1), v sociokulturnich kontextech pak
jako traveni volného c¢asu (promitani fil-

Kameraman Gianni Bergamini a rezisér Enzo G.

mt a poslech soundtrackt v restauracich,
nocnich klubech a barech) nebo mdda a zi-
votni styl (kostymy pfipominajici stylizaci

Castellari pii nataceni akéni scény filmu Vado,
vedo e sparo (Jdu, vidim a stfilim, 1968). Soukro-
my archiv Enza G. Castellariho.

nékterych populdrnich postav). Mnohé
dobové dokumenty a televizni reportaze
dokladaji sociokulturni rozpéti italského
westernu také v jinych médiich. Italska
televize vénovala tomuto zanru rozmani-
té zabavné porady a show, v nichZ casto
vystupovali znami reziséfi, hudebni skla-
datelé, kaskadéri a oblibeni italsti a zahra-
nicni herci, ktefi Casto parodovali znamé
scény z ruznych filmt, zanr obecn€, nebo
postavy, které predstavovaly ve filmech
a s nimiz si je publikum casto identifikova-
lo také v realném zivoté. Napriklad herec
Giuliano Gemma spojovany s pistolnikem
Ringem ve dvou filmech Duccia Tessari-
ho byl populdrni také diky ucinkovéani
v televiznim pofadu, kde jesté vice zpo-
pularizoval postavu vystupy zonglovani
s pistoli, pficemZ si divéci spojovali hrdi-
nu i zbran obsazenou v ndzvu prvniho ze
dvou Tessariho filmti. Podobnym zptisobem jesté vice popularizovaly filmy v televizi
zpévaci, jejichZ reinterpretace pisni, které nazpivaly i pro ptvodni filmy, upevnovaly
divacky zdjem o zanrové filmy. Jako pfiklad uvedme zpévaka Mauriza Grafa, jehoz
vystupy s Morriconeho* pisnémi pro jiZ zminéné Tessariho filmy jen posilily popu-

Rezisér Armando Crispino a filmovy $tab pii na-
taceni filmu John il bastardo (Bastard John, 1967).
Soukromy archiv Francesca Crispina.

Raccomandati a Dio! (Zabiji té... Svéfim té Bohu!, 1968) Osvalda Civiraniho nahradil ptivodni titul Fidarsi
¢ bene, sparare ¢ meglio (Dtivéfovat je dobré, stiilet je lepsi).

2 MICELL Sergio. Luci e ombre del Western italiano. In Morricone, la musica, il cinema. Modena : Mucchi
Editore, 1994, p. 95 — 105. ISBN 88-7592-398-1. Italsky muzikolog Sergio Miceli pouzivé v souvislosti s Mor-
riconeho hudbou pro italsky western oba zavedené pojmy spaghetti-western a western all‘italiana, piic¢emz
zduraznuje, Ze druhy z nich predstavuje jednoduse srozumitelnou definici ve své zanrové podstateé.
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Rezisér Giulio Petroni a John Phillip Law pifi na-
taceni filmu Muz proti muzi (Da uomo a uomo,
1967). Soukromy archiv Eugenia Ercolaniho.

Rezisér Giulio Petroni a Orson Welles pii natace-
ni filmu Tepepa (1969). Soukromy archiv Eugenia
Ercolaniho.

JAN SVABENICKY

laritu hudebnich leitmotivii mimo jejich
obecnou zndmost v rdmci obou filmu
v §ir§im sociokulturnim kontextu. Italsky
hudebni primysl, televize a rozhlas pfed-
stavovaly (a zejména dnes predstavuji)
dtlezity faktor vedouci k popularizaci
italskych filmovych zadnrtt mimo oblast ki-
nematografie. Dostavame k propagacnim
materidlim o italském westernu, o kte-
rych jsme se pouze naznakové zminili jiz
vySe, jenz netvori soucast reklamni strate-
gie filmového prumyslu, ale pfedstavujt
popularizaéni  tiskoviny produkované
kulturnim priimyslem obecné. Jedna se
zejména o westernové komiksy vychazeji-
ci v Italii jiz po druhé svétové vélce, nanéz
v 60. letech navézaly také foto-komiksy
prepracovavajici do foto-seridlti piibéhy
italskych westerntt a obdobné pojaté fo-
to-romany s textovymi charakteristikami
komentujicimi d&j z filmovych fotografii.
Obé tyto formy, jenz zpracovavaly r@izné
filmy do podoby obrazkovych seriala tim,
ze fotograficky komponovaly jednotlivé
zabéry a doplnovaly je o komiksové bub-
liny nebo vysvétlujici komentare, nabizely
v modifikovanych variantach nové prevy-
pravéné verze divacky oblibenych filmi,
¢imz upevnovaly zejména jejich kultovni
status u mladého publika. Na popularitu
foto-romanti a foto-komiksti, které byva-
ji v Italii terminologicky kategorizovany
pod jednotici oznaceni cine-romanzi, nava-
zaly také dal$i pop-kulturni formy zanro-
vého vypravéni: kreslené komiksy vyuzi-
vajici pouze nékteré postavy, jejich jména
nebo atributy a erotické foto-komiksy vy-
budované do urcité miry na ironii, paro-
dii a paradoxech. Mnohé foto-komiksy
vychazely také jako specialni prilohy roz-
manitych kulturnich periodik, casopist
a denniho tisku, ¢imz v podstaté nepfimo

vytvarely italskym westernim reklamni propagaci fotograficky rozfazovanymi zabé-
ry z jednotlivych filma. VSechny tyto pop-kulturni reflexe nas stavi nejen pted pro-
blematickou otdzku rtiznych rovin Zanrovosti westernii all‘italiana existujici mimo fil-
movy kontext, ale vybizeji nas ke zkoumani zanru jako nefilmového sociokulturniho
fenoménu s Sirokym rozpétim raznych kontextudlnich struktur, vlivii a odkazt. Wes-
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tern all’italiana nefunguje pouze v samo-
statné izolované zanrové roviné operujici
s ikonografickymi vzorci a dalsimi prvky,
ale také jako spolecensky a pramyslovy
obraz, ktery ukazuje, Ze italské populdrni
zanry definovaly spolecensky, esteticky,
kulturné nebo terminologicky také rfizné
uzivatelské skupiny spolecnosti (filmova
kritika, publikum, kulturni instituce, ak-
tivity a ceremonidly) a vyrobni strategie
a procesy filmového pramyslu (distribu-
ce a propagace formulujici Zanry jak ter-
minologicky ve vytvafeni a pfeménovani
nazvi filma, tak i vizualné v grafickém
provedeni filmovych plakat(i a reklam-
nich materiald).

Konzistentni soucast, jenz formuluje
zanrovou konstrukci westernu all‘italiana
a zaroven pfesahuje ze samotného Zan-
ru do Sirsiho kulturniho spektra je také
hudba, kterad nejenze v mnoha piipadech
zpopularizovala Zanr mimo kinemato-
graficky kontext, ale dodnes reprezentuje
nejtrvalejsi zanrovou polozku italskych
westernti v podobé soundtrackd na hu-
debnich nosicich. Pomineme-li reklamni
povahu obald, textd a jinych tiskovych
materiald vydavanych v rdmci gramo-
fonovych desek a dnes v CD bookletech
(plakatové grafiky, fotografie a textové in-
formace k filmtim), pfedstavuje hudebni
nahravka samostatny zanrovy konstrukt,
ktery ndm umoznuje chapat v auditiv-
ni roviné jeden z primarnich estetickych
kédnonti italského westernu.k Zaroven
nefilmovym Sifenim leitmotiv(i nebo pis-
ni hudba mnohdy pfezila samotné filmy
a pfekrocila tim také jejich popularitu,
¢imz se stala trvalou zZanrovou formou
umoznujici prostfednictvim své stylistic-
ké a zanrové koncepce chapat transkul-
turni a transzanrovou povahu westernii
all‘italiana. Podobny piipad opét nalezne-
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Rezisér Giulio Questi a kameraman Franco Delli
Colli pii nataceni filmu Se sei vivo, spara! (Jest-
li jsi zivy, stfilej!, 1967). Soukromy archiv Giulia
Questiho.

Rezisér Tonino Valerii a Telly Savalas pfi natace-
ni filmu Pro¢ Zit a pro¢ umirat (Una ragione per
vivere e una per morire, 1972). Soukromy archiv
Tonina Valeriiho.

me v zapadonémeckych popularnich sériich podle Karla Maye a Edgara Wallaceho
nebo v zanrovém cyklu s postavou tajného agenta F. B. I. Jerrym Cottonem, vedle kte-
rych predstavuji soundtracky z jednotlivych filmt popkulturni ekvivalent, jemuz se
dostava v rtiznych skupinach uzivateld popularni kultury (pamétnici, fanousci, sbé-



66 JAN SVABENICKY

ratelé) velkého zajmu a popularity. Hudba
nam tedy umoznuje chapat zZanry ve dvou
kontextech: ve filmovém, kde vykazuje ve
svém pojeti konexe s Zdnrovymi polohami
filmu a v nefilmovém, kde se stava socio-
kulturnim (integrace hudebniho artefaktu
do kultury a spolecenského Zivota) a eko-
nomickym (pfima ¢i nepfima propagace
a reklama filmu) faktorem rozsifujicim
svlj funkéni ramec na Siroké kontextualni
pole. Soundtracky predstavuji zarovern re-
levantni material a zdroje ke studiu filmo-
vych zanrd v rdmci reedic, kompletovani
ptivodnich kratsich verzi nebo vydavani
doposud nevydanych partitur k italskym

Kameraman Erico Menczer, Franco Nero a Fernan- filmam, coz jeété vice uryChluje a zesilu-
do Rey pfi natéceni filmu Bilyj tesdk (Zanna bian- je proces jejich popularizace v dne$nim

ca, 1973) Lucia Fulciho. Soukromy archiv Erica Jontextu. Velka popularita soundtrackt
Menczera.

mnohdy obnovuje zdjem o samotné fil-
my, k nimZ byla hudba zkomponovana
a posiluje vytvafeni, formovani a rozsifo-
vani skupin uzivateltt populdrnich Zanra
a znovu tak integrovat zZanry spojené s ji-
nym kinematografickym obdobim zpét do
aktualniho popkulturniho kontextu a prfi-
¢lenit jim novou sociokulturni funkci.
Oba zanry, kterymi jsme se v textu za-
byvali — peplo a western all’italiana — repre-
zentuji obraz popularnich zanrti ve dvou
rovinach: textudlni — zohlednujici séman-
ticko/syntaktickou konfiguraci prvka a je-
jich funkci v Zanrové struktufe a kontex-
tudlni — rozvijejici problematiku Zanru ve
vztahu k SirSim souvislostem pfesahuji-
cich rdmec Zanru jako samostatného izo-
lovaného objektu, kde jsou dominantnimi
poloZkami tematika, narativni fikce a for-
. malni pojeti. Oba pohledy na populdrni
Kameraman Erico Menczer a Kirk Douglas pfi zeinry v italske kinematograﬁi 60. a 70.
natéceni filmu Holocaust 2000 (Holocaust 2000, let umoZriuji zkoumat obraz Zanrti, Zan-
1977) Alberta De Martina. Soukromy archiv Erica rovosti a zanrovéni v kontextu reprezen-
Menczera. tace zanrti jako odrazu narodni kulturni
identity (audiovizualni prvky a odkazy
obsazené ve filmech) a propagace zanrti jako dokladu jejich postaveni v produkc-
nich, koprodukénich a distribucnich operacich filmového pramyslu (filmové plakaty,
reklamni materidly, formulace a reformulace nazvu filma). V ramci kontextualniho
pohledu miizeme vztahnout problematiku italskych populdrnich zanrt také do sou-
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vislosti s jinymi kulturnimi a nefilmovymi institucemi, které definuji Zanry jako roz-
sahly sociokulturni fenomén a zkusenost s uzivanim zZanrovych produkt filmového
primyslu v jinych oblastech kazdodenniho Zivota. Dalo by se fici, Ze italské popu-
larni Zanry dosdhly v obdobi svého vzniku nejvétsi popularity a uzivatelské kon-
zumace (nejen filmové) a predstavovaly sociokulturni, institucionalni a pramyslovy
obraz italské spolecnosti 60. a 70. let, ktery jsme si ukdzali na nékolika analyzovanych
pfikladech v této studii. Dal$imi populdrnimi Zanry v italské kinematografii tohoto
obdobi se budeme zabyvat v druhé casti textu.

Seznam citovanych filmi:

Arizona Colt (Arizona Colt, 1966; r. Michele Lupo)

Buon funerale amigos... paga Sartana (Stastny pohteb... plati Sartana; r. Giuliano Carnimeo, 1971)

C’é Sartana... vendi la pistola e comprati la bara! (Je tady Sartana... prodej pistoli a kup si rakev!; r.
G. Carnimeo, 1970)

La corta notte delle bambole di vetro (Kratka noc sklenénych panenek; r. Aldo Lado, 1971)

Maciste alla corte del Gran Khan (Maciste na dvore Velkého Chana; r. R. Freda, 1961)

Maciste na carském dvore (Maciste alla corte dello zar; r. Tanio Boccia, 1964)

Maciste contro gli uomini della Luna (Maciste proti muztm z Mésice; r. Giacomo Gentilomo, 1964)

Maciste contro i cacciatori di teste (Maciste proti lovctim hlav; r. Guido Malatesta, 1960)

Maciste contro i mostri (Maciste proti monstrim; r. G. Malatesta, 1962)

Maciste contro lo sceicco (Maciste kontra Sejk; r. Domenico Paolella, 1962)

Maciste il vendicatore dei Mayas (Maciste, mstitel Mayi; r. G. Malatesta, 1965)

Maciste nelle miniere di re Salomone (Maciste v dolech krale Salamouna; r. Piero Regnoli, 1964)

Maciste nella terra dei ciclopi (Maciste v zemi kyklopfi; r. Antonio Leonviola, 1961)

Maciste proti upiriim (Maciste contro il vampiro; r. G. Gentilomo & Sergio Corbucci, 1961)

Un minuto per pregare, un istante per morire (Minuta na modleni, okamzik k umirani; r. Franco
Giraldi)

Ndvrat Sabaty (E tornato Sabata... hai chiuso un‘altra volta!; r. Gianfranco Parolini, 1970)

Una nuvola di polvere... un grido di morte... arriva Sartana (Oblak prachu... kiik smrti... pfichazi
Sartana; r. G. Carnimeo, 1971)

Sabata (Ehi amico... e Sabata, hai chiuso!; r. G. Parolini, 1969)

Sansone contro i pirati (Samson proti pirdtam; r. T. Boccia, 1963)

Sansone contro il corsaro nero (Samson proti cernému korzéarovi; r. Luigi Capuano, 1964)

Sansone e il tesoro degli Incas (Samson a poklad Inkt; r. Piero Pierotti, 1964)

Sandok, Maciste della giungla (Sandok, Maciste z dzungle; r. U. Lenzi, 1964)

Sbohem, Sabato (Indio Black, sai che ti dico: Sei un gran figlio di... ; r. G. Parolini, 1971)

Se incontri Sartana, prega per la tua morte! (Jestli potkas Sartanu, modli se za svou smrt!; r. G. Pa-
rolini, 1968)

Sono Sartana, il vostro becchino (Jsem Sartana, vas hrobnik; r. G. Carnimeo, 1969)

T'ammazzo... Raccomandati a Dio! (Zabiji té... Svéfim té Bohu!, 1968; r. Osvaldo Civirani)

Zorro a tii musketyti (Zorro e i tre moschettieri; r. L. Capuano, 1963)

Zorro alla corte d'Inghilterra (Zorro na anglickém dvofte; r. Franco Montemurro, 1968)

Zorro contro Maciste (Zorro kontra Maciste; r. U. Lenzi, 1963)

Zorro il ribelle (Rebel Zorro; r. P. Pierotti, 1966)

Zorro, marchese di Navarra (Zorro, markyz z Navarry; r. F. Montemurro, 1969)

Zorro na spanélském dvore (Zorro alla corte di Spagna; r. L. Capuano, 1962)

Zorro, rytit pomsty (Zorro il cavaliere della vendetta; r. L. Capuano & José Luis Merino, 1971)
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Podékovani autora

Dékuiji Giuliovi Questimu, Ericovi Menczerovi, Albertovi De Martinovi, Umber-
tovi Lenzimu, Toninovi Valeriimu, Enzovi G. Castellarimu, Sergiovi Martinovi, Ni-
novi Celestemu a Claudiovi Morabitovi, ktefi mi poskytli fotografie z nataceni svych
filmt a dali také souhlas k jejich publikovani. Dale moc dékuji Pietrovi Cavarovi,
Edoardovi Margheritimu, Francescovi Crispinovi a Eugeniovi Ercolanimu, ktefi mi
poskytli a umoznili publikovat fotografie z osobni poziistalosti ze soukromého archi-
vu reziséri Giulia Petroniho, Armanda Crispina, Paola Cavary a Antonia Margheri-
tiho. Moc dékuji také Robertovi Curtimu, ktery mi zprostfedkoval ziskani fotografii
z natacent filma Tonina Valeriiho.

FROM THE GENRE TERMINOLOGY TO A SOCIOCULTURAL PHENOMENON
A Multidiscoursive Image of Popular Genres in Italian Cinema
of 1960s and 1970s — Part I

JAN SVABENICKY

The study examines popular genres in Italian cinema of 1960s and 1970s as a socio-
cultural phenomenon in the context of cultural background and film industry. The
text is structured as interdisciplinary interpretation and explores the theme in the le-
vel of textual and intertextual analysis. It includes wide framework of various aspects
related to questions of the subject of study. It examines also Italian genre terminology
and titles of some films that belong to popular cycles and series of concrete genres. It
demonstrates that interests and intentions of filmmakers, producers, distributors and
the audience with regard to film genres are absolutely different. The text is based on
methodological approach of interdisciplinary conception of history of Italian cinema
that was elaborated by film historian and theorist Gian Piero. The first part of the stu-
dy is focused on two Italian genres: peplo or storico-mitologico (in the foreign context,
the genre is known as peplum or sword and sandals) and western all’italiana (in popular
and academic writing about cinema known also as spaghetti-western).



OSUDNE DNI
Osudy jedného filmu z roku 1969

RUDOLF URC
Filmova a televizna fakulta Vysokej skoly muzickych umeni

Spisovatel Milan Kundera sa 19. decembra 1968 v eseji Ceskyj idél nad$ene vyzna-
va zo svojej vizie ,nesmirné demokratické moznosti”, ktora ,lezi dosud ledem v so-
cialistickém spolecenském projektu.”! A nadnesene, o je az prekvapujtce u ironika
Kunderu, hovori o pokuse utvorit socializmus bez tajnej policie, o verejnej mienke,
ktora je vypocutd, o politike, ktord sa o niu opiera, o0 modernej kultire slobodne sa
rozvijajcej a o ludoch, ktori nemaju strach. Tymto pokusom Cesi a Slovéci ,stanuli
opét ve stiedu svétovych déjin a adresovali svétu svoji vyzvu.”?

Vaclav Havel vzapati v ¢lanku Cesky 1dél? replikuje, Ze od januara 1968 neslo
o ni¢ historicky nedozerné, iba sa stat snaZil odstranit nezmysly, ktoré predtym sam
pracne navrsil, usiloval sa ,odstranit své vlastni nenormalnosti, prosté se znorma-
lizovat.” Tymito ostrymi slovami Havel zaciatkom roku 1969 charakterizoval cely
pojanuarovy vyvoj.®

Nejde nam teraz o skimanie opravnenosti jedného ¢i druhého postoja. Ide o ety-
molodgiu slova ,normalizacia”, ktoré prechadzalo réznymi podobami, az kym sa
ustdlilo to vSeobecne pouzivané zhruba od aprila 1969, ked tzv. zdravé jadra v komu-
nistickej strane nasttpili tvrdy kurz k navratu pred januar 1968, ¢ize k ,,znormalizo-
vaniu” toho, o ¢o ich pripravila Prazska jar.

Medzi 21. augustom 1968 a spominanym aprilom 1969 vSak existovalo kratke
medziobdobie, ked Kremel eSte nemal celkom pod kontrolou neddvno obsadenu
krajinu. Toto obdobie akéhosi inter regnum nazvime pomocne , prednormalizacné”.
Spolocnost este Zila v nejakej iltzii, ba eSte bolo mozné vyjadrovat aj polemické sta-
noviskd — o ¢om sved¢i aj spominand vymena ndzorov medzi Kunderom a Havlom.
Vsetci sme Zili, obrazne povedané, v tieni sovietskych tankov, ibaZe tanky uz boli od-
sunuté na menej viditelné posty, do lesov ¢i na okraje posddok, takZe bezprostredna
pritomnost okupantov az tak nas uz netraumatizovala. Aspon navonok.

V tom prednormaliza¢nom ¢i rano-normalizacnom case v tvorivej skupine doku-
mentarnych filmov Stidia kratkych filmov v Bratislave dobiehali este filmy z pred-
chadzajacich dramaturgickych planov, dokoncovali sa niektoré scenare, filmy fini-
Sovali. Patri sem cyklus publicistickych filmov Aki sme reziséra Ladislava Kudelku,
Stvordielna sociologicka sonda na tému — aky je nasinec. Je to sthrn faktov, unikat-
nych postrehov, statistickych tidajov i priamych vypovedi I'udi z najroznejsich soci-
alnych skupin — niekolko dni po vstupe okupacnych armad Varsavskej zmluvy. Tym
je tento film jedinecny a zasluzil by si podrobnti analyzu. Dokumentarista Kudelka je

! KUNDERA, Milan. Cesky Gdél. In Listy : tijdenik Svazu ¢s. spisovateli, 19. 12. 1968, s. 5.
2 Tamze. B
*HAVEL, Vaclav. Cesky udél?. In Tvdr, 1969, €. 2, s. 33. Zvyraznil R. U.

Rozhlady
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aj tvorcom filmu Obec plnd vzdoru o Zivote prostych Tudi v podtatranskej obci Sutiava,
ktori sa v 50. rokoch stali obetou milicionarskeho a estébackeho teroru a na jar 1968
s nadejou uvitali spoloc¢enské zmeny. V tom case Kudelka inicioval aj pritomnost
slovenskych dokumentaristov na pracovnom semindri na tému Film ako svedectvo
doby pri prileZitosti X. dni kratkeho filmu v Karlovych Varoch (15. — 20. marca 1969)
a osobnu ucast pracovnika Filozofického ustavu SAV Miroslava Kusého, ktory tu
predniesol ivodny referat s prizna¢nym ndzvom Iraciondlno tvrdej reality. Odzneli
v nom aj tieto slova: ,V priereze slovenskej dokumentarnej tvorby sa pred nami od-
vija pribeh roku 1968 ako klasicka anticka tragédia. Na rozdiel od dokumentaristov,
ktori zachycovali jej jednotlivé etapy a detaily, my uz pozname kazdé jej dalsie pokra-
covanie, jej zapletky i rozuzlenia. Napriek tomu s nemensou pozornostou, napatim
a vzrusenim sledujeme znova a znova nadvaznost a postupnost tejto skladacky do-
kumentov doby. Pretoze to bola doba, ktora sa v dejinach vyskytuje len vzacne — doba
krystalizacie charakterov, doba patosu a zufalstva, doba ,Jamania chleba’.”*

Do tohto obdobia patri aj film Tryzna o panychide za Jana Palacha (reziséri Vlado
Kubenko, Peter Mihalik a Dusan Trancik) a d'al$i Tranc¢ikov film Sibenica, ako aj nie-
kolko dokumentov z dielne reZisérov Juliusa Matulu, Jaroslava Pograna a Stefana
Kamenického.®

Z tych ¢ias pochadza aj televizny dokumentarny film Osudné dni, o ktorom bude
rec v tejto stati. Podla zachovanej dokumentdcie (scenar a konecna verzia komentara)
bol autorom nametu, scenara a rezisérom Rudolf Urc, pri kamere stal Vladimir Mis-
trik, odborna spolupraca Edo Fris. Vo filme boli zabery z filmovych archivov Cesko-
slovenského filmového tistavu v Prahe a Slovenského filmového tistavu v Bratislave.
Ako respondenti tucinkovali spisovatelka Zora Jesenska, publicista Roman Kalisky,
filozof Jalius Strinka a historik Michal Dzvonik.®

Film vedenie televizie schvalilo a publikovalo, to znamen4, Ze ho na televiznych
obrazovkach divaci mohli cely bez prerusenia sledovat. Napriek tomu je jeho dalsi
osud zastrety mnohymi zahadami a nasledujice nakladanie s nim sa prieci vSetkym
— aj totalitnym — normam prace s archivnymi dokumentmi.

+V case prednesu referatu bol Kusy uz mesiac mimo svojej politickej funkcie. Z postu vedticeho ideolo-
gického oddelenia UV KSS ho odvolali — ako jednu z prvych obeti prednormalizaénej &istky — 17. februara
1969.

® Pozri URC, Rudolf. Traja veterdni za kamerou. Bratislava : Narodné centrum pre audiovizualne umenie,
1998. ISBN 80-85187-13-2.

¢ Zora Jesenska (1909 — 1972), prekladatelka, publicistka, literarna kriticka. V publikacii Vyznania a sar-
vdtky (Bratislava : Slovensky spisovatel 1963) uplatmla autob10graﬁcke crty. Prekladala najma ruskych kla-
sikov Dostojevského, Cechova, Solochova. Pre angazovant publicistickt ¢innost od 1970 vyradend z verej-
ného Zivota.

Roman Kalisky (1922), publicista, dramatik, scendrista. Autor reportazi ObzZalovany vstasite a i. V 60.
rokoch redaktor Kultiirneho Zivota. V ¢ase nakricania filmu veduci tvorivej skupiny v bratislavskej televizii.
Po roku 1970 perzekvovany pre politické postoje. Po roku 1990 redaktor Literdrneho tyzdennika, riaditel Slo-
venskej televizie a i.

PhDr. Julius Strinka, CSc (1928 - 1997), studoval na Filozofickej fakulte UK v Bratislave, vedecky pra-
covnik na Filozofickom tistave SAV, v 70. a 80. rokoch pre politické postoje perzekvovany, zastanca l'udskych
prav. Po roku 1990 predseda Slovenského helsinského vyboru.

Doc. PhDr. Michal Dzvonik (1923), vysokoskolsky pedagdg, ako historik sa venoval dejinam robotnic-
keho hnutia, prozaik (Zhoreniskd, Slepd jaskyiia). Po roku 1968 vyluceny z KSC pre politické postoje, publiko-
val pod menom svojho brata Emila, po roku 1990 sa venoval publicistike a literarnej historii.
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Poktisme sa podl'a zachovaného scendra zrekonstruovat tému a spracovanie filmu
a celkovr atmosféru pocas nakrucania.

V podtitule ¢itame ,Iridsiaty deviaty rok”. Témou filmu teda boli osudové uda-
losti okolo zaniku medzivojnovej CSR a rozhodujtce stvislosti vzniku Slovenského
Statu. Scendr i film bol koncipované ako premietanie archivnych zaberov, ktoré sle-
duje Stvorica odbornikov (alebo pamétnikov) na ttto etapu dejin. Po jednotlivych
sekvencidch sa obraz na platne prerusi a pritomni volne komentuja sledovany dej. V
scenari st tieto pauzy oznacené ako Uvahy nad histériou.

,, Prva tivaha.

36.-40. PD

Rozsvecuje sa svetlo v premietacej sale. Na sedadlach rozoznavame niekolkych
historikov, naSich poprednych publicistov, spisovatelov. Jeden si snima okuliare, pre-
tiera si o€i. Iny sa este stale pozera na platno, akoby tam utkvel posledny zaber. Dalsi
si zapaluje cigaretu. Cakdme na prvu reakciu. Rozhovor sa rozpriada pomaly, akoby
kazdy meral videné obrazy vlastnou empiriou.

Hovoria o stretani mocenskych zaujmov v strednej Eurdpe. Kol'kokrat vtedy i od-
vtedy sa osud republiky rozhodoval mimo nej. Kolkokrét sa do hry zamiesala nielen
bezohladnost velkych, ale i chamtivost malych.

Objekt — ¢i subjekt dejin?

Toto je zhruba komplex otdzok, okolo ktorych sa toé¢i prva tivaha. Kazdy z pritom-
nych hovori za seba, je to volna debata na dant tému. Ked sa zd4, Ze to podstatné sa
vyrieklo, ktosi Ziada pokracovat v premietani. Zraky sa opit obratia na platno, v sale
sa pomaly tlmi svetlo a na tvarach vidime mihotanie svetelnych obrazkov.”

Nakrticalo sa v malej projekcii v televiznom $tiidiu tak, ze archivne bloky boli zo-
strihnuté a ozvucené, takze paralelnost sledovania filmu i reakcia nan sa respektova-
li. To prispelo k tomu, Ze dojmy tcinkujtcich boli autentické a velmi bezprostredné.
Urcitym handicapom bolo, Ze na ,,placi” sme mali len jednu kameru, ktora musela
pohotovo reagovat na kazdu novu repliku. Ale aj to sa v konecnej verzii ukazalo ako
plus, lebo este vacsmi podtrhlo vierohodnost situacie.

Nasledovali archivne zabery, zoradené do obrazov (v scenari vedené ako Prvy
slovensky snem, Muz s poslanim, Sme Hlinkova garda, Prichod martyra, Osud naro-
da). Scenér pokracuje:

,,Druha tivaha nad osudom naroda.

81. - 85.

Opit prerusime filmovy dej, aby sme znovu dali slovo ti¢astnikom premietania.
Téma — na rozdiel od predchddzajticej — by sa mala zretelne upriamit na udalos-
ti doma. Stredom pozornosti st hlavne tradicie a problémy stizitia s Cechmi, ktoré
ovplyvnili nielen tato etapu narodnych dejin, ale poznacili mnohé dalSie az po dne-
Sok.

Osud ndroda z aspektu jeho svojrazu,

jeho postavenie v strede Eurdpy,

priesecnik jeho vlastného politického snazenia s podnetmi i natlakmi zvonku, tsi-
lie politickych exponentov volit poziciu poddanstva.”

Dalsie bloky archivnych obrazov st v scenari oznaéené pod heslami Dni sa napl-
nili, Cesky pu, Este jedno Zeliezko v ohni... (Filmové zabery désledne sledujt chro-
nolégiu marcovych dni 1939, ale divaci uz vedia, Ze to je len odrazovy mostik na
aktualne analdgie, zamyslenia az bolestne sticasné.)
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,Iretia ivaha — o alternativach.

118.-122.

Prerusime este raz sled udalosti v ich vrcholnom tragickom okamihu. Aj v antic-
kej drame je peripetia tym miestom, kde zdanlivo pre hrdinov existuje este ina volba,
ina alternativa nez t4, ku ktorej tragédia smeruje. Je toto také miesto — v naSom kon-
krétnom pripade? MoZe individudlne hrdinstvo, vy¢itky svedomia ¢i prosta pochyb-
nost zmenif ¢osi na Sachovnici, kde politicky vysledok, merany tym ¢i onym metrom,
bude stale rovnaky? Pohovorme si o moznostiach volby, o osudovosti rozhodnuti,
o povahe kompromisov...

Koniec koncov, tomuto konkrétnemu pripadu uz nevymyslime iné finale. Rec fak-
tov je neuprosna.

Prosime obraz...”

Az v tomto bloku naplno zaznelo mene tekel Osudnych dni. Hlavné slovo mal
Roman Kalisky. Hovoril pomaly, ststredene, vazne. Hovoril o okupdécii cudzou vel-
mocou, o nepripustnych tstupkoch politickej Spicky a len drobné narazky (,,ani Ju-
hoslovania si nedali vnutit cudziu nadvladu”) naznacovali, Ze hovori o celkom kon-
krétnej dnesnej situdcii v tejto spolo¢nosti. Filozof Julius Strinka zd6raziioval mravny
princip a spisovatelka Zora Jesenska, tdto znama rusofilka, sa s obdivuhodnou od-
vahou i rozvahou rozhovorila o hrubej sile , ktord sa sem privalila nezvand, no ktora
nedokaZe natrvalo pokorit narod, ¢o si zvolil slobodu.

Film uviedla bratislavska televizia 13. marca 1969 vo vecernych hodinach (repriza
14. marca o 10.00 hod.). Hned po vecernom odpremietani som mal niekolko telefo-
natov. Spominam si na Martina Hollého, ktory ma potesil (, /e to film, ktory ludom
otvara oci, vela si v iiom napovedal”), a ozvala sa aj Zora Jesenska, ze je milo prekva-
penad, ako vsetko, ¢o sme chceli vyriect, presne vyslo. Bol som povdacny za tieto ohla-
sy, ku ktorym sa vzapati pridali este dalsi priatelia, ba aj celkom neznami obcania.
Uz na druhy den (v sobotu 15. marca v cisle 63) uverejnila Smena glosu Slava Kalné-
ho: ,V poslednom case odznelo na tiroven reldcii bratislavskej televiznej publicistiky
tolko vyhrad, Ze ¢lovek sa uz vopred obaval dalsich programov. Kto sa predvéerom
nedal odradit vSeobecnym neatraktivnym nazvom Osudné dni a zostal pri obrazov-
ke, akiste i ten najnaroc¢nejsi divak si svoje vyhrady, vdaka tejto relacii, v mnohom
poopravil. Znamu cast dejin interpretovali naroc¢ni tvorcovia i ti¢inkujtci publicisti
naozaj po novom. Komentujuci text nahradil Zivy dialég, bezprostrednost a napa-
dité myslienky. I ked sa vravi, Ze histdéria sa neopakuje, predsa len zvrubne mozno
povedat, Ze pre kazdého z nds ma svoje ,subjektivne’ analogie, upozornuje, nuti ¢lo-
veka hladat, porovnavat a ucit sa. V tom je ostatne ,kumst’ publicistiky: tvorivym
sposobom, dneSnymi ocami pribliZit minulost, konfrontovat ju s dneskom, sledovat
jutroviiou sticasného poznania. A kedZe ide o naozaj osudové chvile narodov, ¢lo-
veku neprekaza, skor naopak, emocionalnejsie slovo ¢i obraz. Bola to naozaj naroc¢na,
nekonvencnd, bezprostredna a ziva televizna publicistika.””

Este prenikavejsi bol pohlad Agnesi Kalinovej. Vo Filmouvyjch a televiznych novindch
uverejnila viac neZ iba prostu recenziu: , Stastnym spojenim autentickych a veelku malo
znamych dobovych zaberov s diskusiou styroch vyznamnych slovenskych publicistov
podarilo sa rezisérovi R. Urcovi vytazit vSetky, aj z hladiska sticasnosti zaujimavé as-

7 KALNY, Slavo. Glosy. In Smena, 1969, ro¢. 22, ¢. 63 (15.3.),s.1-2.
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pekty histérie. V diskusii (nakriatenej velmi nentitene v premietacke) sa hovorilo po
premietnuti jednotlivych tematickych celkov na okraj tragickych udalosti i zo SirSieho
hladiska. Teda nielen o vtedajsom vztahu Cechov a Slovékov, o vzdjomnom pdsobent
¢echoslovakizmu a 'udactva, ale aj o probléme tlaku velmoci na malé narody, o otazke
ich tfaZzkého zapasu o suverenitu — pricom tu padla aj zmienka o novom dodatku v ju-
hoslovanskej tistave, podla ktorého nikto, ani hlava tatu, ani parlament, ani akdkol'vek
ind skupina nema pravo podpisat kapituldciu zeme. Najzaujimavej$im z dokumentov
— zostavenych podla scenara Eda Frisa — bola ukazka z pamati Karola Sidora, predsedu
autonémnej slovenskej vlady: Nemci mu v noci na 13. marca oznamili, Ze dostavaju
zo Slovenska ziadosti o vytvorenie Slovenského Statu, a na jeho namietky, ze o tom nic¢
nevie, mu predloZili jediny doklad podpisany Ferdinandom Duréanskym, predstavi-
telom pravého kridla Tudékov. Za Géasti toho istého Duréanského bolo organizované
aj Stvanie vtedajsej ilegdlnej slovenskej vysielacky vo Viedni, ktorej podiel na rozbiti
republiky sa v programe tiez jasne ukdazal. Pohlad na sfanatizované davy gardistov
v uliciach Bratislavy pripomenul, Ze histdria sa nikdy neopakuje v rovnakej podobe, ze
dnes néjdu na Slovensku odozvu predovsetkym zaverecné slova Romana Kaliského,
ktoré predniesol v tejto televiznej besede: Beda vitazom v nespravodlivej veci!®

A pod nazvom Skoda pise filozof Milan Simecka v Listoch okrem iného: ,,13. bfezna
si sedli prosté ¢tyfi chytii lidé, Zora Jesenska, Roman Kalisky, Julius Strinka a Michal
Dzvonik do jakéhosi malého kina, chvilku se divali, jak se na platné odviji v doku-
mentarnich zabérech pribéh dvou smutnych dni pred tficeti lety, a chvilku o tom
hovotili. Hovofili s ipornou a nezakrytou snahou dopatrat se smyslu slovenského
narodniho osudu, pfecist poselstvi, které pribéh téch dni pfedava dnesku, a odevzdat
je lidem, kteti sedéli pted obrazovkami a divali se. Cty¥i besednici hovofili jen mezi
sebou, k nikomu se neobraceli a nepocitovali asi ani jiné povéfeni nez lidské. A pra-
vé proto to bylo opravdové, a kdo chtél, mohl pfemyslet s sebou. Ja vSak nejsem
televizni kritik, piSu o tom jenom proto, abych vyslovil litost, Ze takovy porad zl-
stal uzavfen v narodnim okruhu a Ze se nepomyslelo na to, zprostfedkovat i ceskym
divaktim toto pfemysleni o spole¢ném traumatu z bfeznovych dni v roce 1939. Je
mi lito, Ze se nemohlo ukézat ceské vefejnosti, Ze hledani vysledného poselstvi ze
slovenskych a ¢eskych déjin probiha rovnobézné. Nepatral jsem po tom, proc se vzdy
propase prileZitost pfistihnout se vzajemné v ¢inech dobrych, ale nikdy ne v ¢inech
méné Stastnych. Nevim, jestli je pficina zde v Praze, ale myslim si, Ze v takovych pfi-
padech by se spise v Praze mélo postfehnout, co je tfeba nepropast.”’

Je takmer isté, ze v Bratislave uz v marci nebola vola expedovat tento film do
Ceskej televizie, pretoZe sa uz blyskalo na iné ¢asy a bratislavské televizne vedenie sa
skor snazilo na takéto relacie zabudnut, pripadne ich nendpadne zaSantrocit. Interné
hodnotenie na gremidlnej porade 20. marca 1969 este vyznelo pozitivne (referoval
Jozef Koci, zastupca hlavného redaktora literarno-dramatického vysielania): ,Bol to
v uplynulom tyzdni jediny vyrazny dokumentarny program. Na Urcovom filme zau-
jal nielen obsah, ale aj forma, akou sa témy zmocnil. Hosti provokoval k dialégu, kto-
ry vdaka ticastnikom plne divdka zainteresoval, i ked v iom musel vyvolat bolestivé
analogie s nasou stucasnostou.”’

8 IV<ALII>IOVA,, Agne?a: Osudné dny. In Filmové a televizni noviny, 1969, ro¢. 3, ¢. 7 (3. 4.), s. 2.
? SIMECKA, Milan. Skoda. In Listy, 1969, ¢. }2, s. 5.
10 Archiv STV, dokumenty namestnika Ing. Stefana Oravského (nespracované).
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Ale pomery v Slovenskej televizii sa uz rychlo vyhrocovali a v internom materiali
z aprila 1969 o plneni novembrovej rezoltcie UV KSS sa uz doéitame uplny opak:
,Film Osudné dni, ktory pripravila skupina k 14. marcu, vyvolal rozdielne hodnotenie
a prudku kritiku. Jeho hlavna chyba bola v nespravnom vybere ti¢inkujtcich a v sna-
he po nasilnych historickych analégiach.”"!

Stacil teda jeden mesiac, aby sa postoj veducich pracovnikov STV radikalne zme-
nil. Co fatlne sa medzitym udialo?

Zaciatkom aprila 1969 sa znovu zaviedla cenzura. V polovici aprila z najvyssie-
ho stranickeho postu odvolali Dubceka. A vyvoj smerom k normalizacii nadobudol
neuveritenu akceleraciu: v maji 1969 zrusené casopisy Listy a Reportér. V juni sa stal
tajomnikom slovenského UV pre ideologickt pracu ludovit Pezlar a vedticim ideo-
logického oddelenia dalsi dogmatik Vasil Bejda. Prave jemu sa proskribovany film
spolu s celovedernym dokumentarnym filmom reziséra Ladislava Kudelku Cas, ktory
sme Zili premietal v novembri 1969 za pritomnosti riaditela Vrabca, némestnika Cide-
ra a dvoch pracovnikov STB — ako tvrdi v dévernom liste adresovanom celozavod-
nému vyboru KSS 10. februéra 1971 redaktor Stefan Hornadek. Z toho istého listu sa
dozvedame, Ze problematické filmy mal v trezore vo svojej pracovni riaditel Jozef
Vrabec, az kym ho v riaditelskej funkcii nenahradil Michal Pecho dnia 13. janudra
1970. Uvedené filmy odstupujuci riaditel Vrabec vraj vybral z trezoru a osobne odo-
vzdal svojmu nastupcovi.’?

Co bolo dalej, kde viade sa este film uvadzal, kto si ho este vyziadal na premie-
tanie, za akym ucelom bol nasledne pouzity (¢i zneuzity), sa mi nepodarilo zistit.
Dokonca ani v dobovej tlaci zo zaciatku 70. rokov, plnej invektiv a obvinovani na ad-
resu ,, pravicovo-oportunistickych sil v spolo¢nosti” nenajdeme o uvedenych dielach
ziadnu zmienku. Po roku 1989 sme s rezisérom Martinom Slivkom podnikli niekolko
~Ppatracich” akcii (tykali sa aj jeho filmu Monolégy a dlhometrdzneho filmu rezZiséra
Ladislava Kudelku Cas, ktoryj sme Zili)."® Slivka sti¢asne napisal osobné listy ministrom
Snopkovi, Pittnerovi a Langosovi, no ani to neprinieslo Ziadne nové poznatky, rov-
nako ani neskors$i vznik Ustavu pamiti naroda. Po niekolkych mesiacoch marneho
patrania sa ndm podarilo v archive Slovenskej televizie konecne objavit evidenénu
kartu filmu. Stalo na nej: Osudné dni, mena autorov a ac¢inkujtcich, metraz 510 m (pri
16 mm formate), evidencné ¢islo dvojpasu (obraz a zvuk): BA-I1-27123. Tento text je
raznym gestom preciarknuty a na pravej strane dolu je peciatkou vytlacené jediné
slovo: skartované.

Tazko povedat, & je tato informacia doveryhodna a &i sa kdesi v zabudnutom kite
archivu, alebo niekde inde, predsa len nendjdu dva kotace tohto filmu, mozno omy-
lom alebo zamerne odlozené v skatuli s inym nazvom. Po tolkych rokoch je to vsak
vel'mi malo pravdepodobné. A tak tu vyvstava prosté konstatovanie: niektoré hotové
filmy, ktoré sli do trezoru, mali Stastie, Ze po Novembri 1989 mohli nasttipit na cestu
k divakovi. Spomenuté dielo bolo zrejme tak fatalne nebezpecné, Ze ho vlddnuca gar-
nittra na Slovensku nielen odmietla, odsudila a zavrhla, ale aj fyzicky zlikvidovala.

1 Tamze.

12 List je v archive pisomnosti Ing. Stefana Oravského v STV (nespracované).

3 SLIVKA, Martin. Medzery v archivoch slovenskych dokumentov. In Literdrny tyzdennik, 1992, roc. 5,
¢. 4, s. 14. ISSN 0862-5999.
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Rozhlady

NAVRAT K DIVADLU CARLA GOLDONIHO: AKTUALNOST
A MODERNOST JEHO OBRAZU REALITY

MARINA RUFFINAZZI-LEUE
Divadelna fakulta Vysokej skoly muzickych umeni, doktorandka

V analyze aktudlnosti a modernosti divadla Carla Goldoniho sa pokusim pontk-
nut novy a trochu netradi¢ny pohlad na Goldoniho divadlo a jeho zobrazenie reality.
Analyza zobrazenia reality v jeho dielach sa opiera o stadium historického a social-
neho pozadia vzniku Goldniho hier, o stadium jeho autorskej poetiky a rekonstruk-
ciu prace s hercami a reZisérom, ako aj o faktor pritomnosti publika v jeho praci
divadelnika.

Modernd kritika sa usiluje predovsetkym o historicka interpretdciu Goldoniho
divadla a zdo6raznuje dialekticky vztah medzi tymto autorom divadelnych hier a kul-
tarnym a socidlnym svetom, v ktorom Zil. Zdoraziiuju sa predovsetkym moralne
a socidlne aspekty v diele autora a jeho spoluticast na problémoch, zvykoch, idedloch,
na moralke mestianskej spolocenskej vrstvy 18. storocia. Treba vSak pripomenut, Ze
v Taliansku 18. storocia bolo mestianstvo velmi progresivna a pozitivna spolocnost.
Mestania boli udia pracoviti, vytvarali svoj kazdodenny blahobyt pracou. Vzorom
bola aj ich moralka, lebo to boli I'udia aktivni, pozitivne mysliaci, ktori si stali za
svojim slovom. Ich protikladom boli slachtici, ktori v tej dobe stratili tvorivost a pra-
covitost, nevytvarali nijaké hodnoty.

Goldoni vysvetluje v Memodroch' svoju reformu ako vyraz usilia o divadlo, nové
formou aj obsahom, urcené novej spoloc¢nosti, ktora tizila vidiet samu seba na scéne
a bola Stastnd, Ze tu nachadza svoje zastipenie. To, ¢o Goldoni vytvoril, bola ob¢ian-
ska a kazdodennd komédia: $tastny umelecky vyraz nového sveta, ktory sa rodil.

Nova kritika a iny sposob pristupu ku Goldoniho dielam ndm poskytuje histo-
rickejSie a hlbsie chdpanie jeho poetiky ako vyrazu novych foriem nastapenej vizie
zivota, ktoru si basnik stvoril na ideach svojej doby. Tato vizia si ziskala literarneho
historika Francesca De Sanctis, ktory povysil Goldoniho na jedného z hrdinov novej
literatury, tvorcu poetického sveta , ktorého centrom je clovek /.../ zjednoduseny na
svoje prirodné proporcie a stvarneny vo vsetkych jednotlivostiach realneho zivota.”?
De Sanctis zastdva myslienku, Ze nova literattira sa prvy raz zjavila v Goldoniho ko-
médii a ohlasovala sa ako restauracia pravdivého a prirodzeného v umeni. Nova lite-
rattra hl'ada svoj zédklad v redlne a Studuje pravdivost prirody a ¢loveka.

Na tomto mieste sa mozeme spytat, ako mohol Goldoni vytvorit také nové ume-
nie a z akych predpokladov vysiel. Goldoni si priniesol z rodinného a mestského
prostredia silné a exkluzivne zaujatie pre divadlo. Bol va$nivym citatelom divadel-
nych hier, a to nielen talianskych, ale aj franctizskych, anglickych, Spanielskych, latin-

1 GOLDON!I, Carlo. Memorie. Torino : Einaudi, 1993. ISBN 978-88-061-3249-1.
2 DE SANCTIS, Francesco. Storia della letteratura italiana. Napoli : Nuovi Saggi Critici 1879, p. 518.
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skych. Dokladne Studoval franctizske divadlo, predovsetkym Jeana Baptista Moliera,
autora, ktorého si vel'mi vazil. Napisal viaceré komédie, v ktorych citit jeho rozsiahle
kulttirne vzdelanie.

V tom ¢ase sa formovali dve mestianske skupiny, ekonomicky a kultirne aktivne.
Prave im Carlo Goldoni venoval svoje diela. Aktivne sa ztcastnil na novej kulttre,
ktora nachadzala svoje opodstatnenie v socidlnej obnove. V Eurdpe sa pripravovali
velké kultirne zmeny, spojené napriklad s encyklopédiou a Jean Jacquesom Rous-
seaum vo Franctizsku, ¢i Francescom Verrim a jeho ¢asopisom II Caffé v Taliansku.
Mestianstvo postupne nadobtidalo vyhranenejsie vedomie o sebe a bojovalo za uzna-
nie svojich prav. Goldoni sa stal vyznamnym hovorcom tejto zmeny, jeho hlas bol aj
hlasom divadelnej obnovy.

Pri viacerych prilezitostiach povedal, Ze chce zobrazit prirodzenost, ale pri hlb-
Som pohlade na tato prirodzenost, ktorej prepozical svoj hlas, sa ukazuje, Ze je to me-
tafora, prostrednictvom ktorej s zobrazené jeho socialne idey a jeho poetika. V poza-
di jeho komédii vidime sympatiu k moralke mestianskeho sveta obchodnikov, ktora
vychadzala z tprimnosti a priamosti, vernosti danému slovu, obrany dobrej povesti.
Vidime vieru v zdravy Iudsky rozum, prijatie demokratickych a humanistickych idei
storocia, presun vplyvu v prospech pracovitého mestianstva a proti Slachte, ktora,
naopak, bola vnimana ako z4halciva.

Zaujimavu oblast vyskumu predstavuje aj to, ako Goldoniho obnovu divadla pri-
jali jeho sticasnici, nepresla totiz nepozorovane pomedzi nich, a podla ideologickej
pozicie, ktort zaujimali, boli jeho komédie bud’ predmetom chvaly, alebo odstidenia.
Osvietenec Pietro Verri chvalil novost Goldoniho komédii a, naopak, Carlo Gozzi,
brat dramatika Gaspara Gozziho, velkého kritika Carla Goldoniho, konzervativnejsi,
obvinil Goldoniho, Ze kazi dobry vkus divakov a $iri nebezpecné revoluc¢né idey spo-
za Alp, predovetkym franctzske, ktoré mali ¢oskoro zmenit tradiény spolocensky
poriadok.

Giuseppe Petronio, zostavovatel a editor Goldoniho stiborného diela, tvrdi, ze
vacsmi nez Goldoniho satira v jeho komédiach (a rieSenia, ktoré nachadza pre jednot-
livé politické problémy a obranu benatskeho mestianstva), zavazi jeho progresivny
duch, aktivna Gcast na kultirnych a socidlnych zapasoch doby.*> Goldoniho podpora
a porozumenie voci obchodnikom boli bezvyhradné, a tym prestupuje na stranu kri-
tika a teoretika Verriho a jeho casopisu Il Caffé, vdaka comu sa stava modernejsim ako
taliansky klasicisticky basnik Giuseppe Parini. To vSetko nachadzame v novej schéme
jeho divadla a v novej forme talianskej komédie. Typického benatskeho obchodnika
predstavuje Goldoni s jeho cnostami, aj s jeho nedostatkami. Toto zobrazenie nepo-
piera isté prednosti, nezbavuje Citatela alebo divaka sympatii k protagonistom.

Skor nez v Sniibencoch, diele talianskeho romantika Alessandra Manzoniho (1785
—1873),* bol taliansky treti stav osldveny v Goldoniho divadle, a kedZe iSlo o oslavu,
ku ktorej doslo pred Franctzskou revoltciou, nebola poznacend vyhradami, nepoko-
jom, tzkostou romantickej ReStaurdcie.

Velkt revoltciu divadla znamenala forma cize to, Ze sa nahradila komédia ,,za-
pletky”, typicka pre obdobie baroka, Stylizovana a abstraktna, komédiou vo forme
pisomnej, mestianskou, realistickou, do ktorej mohli vstapit najprv mestianske, po-

> PETRONIO, Giuseppe. Antologia della critica letteraria. Bari : Laterza, 1986. ISBN 88-4210-168-0.
*MANZONI, Alessandro. I Promessi Sposi. Milano, 1840.
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tom Iudové spolocenské vrstvy. Tieto vrstvy neboli nametom, pre ktory by bola ko-
média prirodzenym polom pdsobnosti, tak ako tragédia bola prirodzenym polom
posobnosti pre mytologické a hrdinské postavy, v ktorych sa mohol odrazat a ideali-
zovat prvy stav, slachta, ktora bola az dovtedy predmetom vazneho umenia. V tom
zmysle je Goldoniho komédia naozaj nova, cela preniknutd duchom 18. storocia
a osvietenstva, v izkom pribuzenskom vztahu s ndrodnou nemeckou komédiou,
ktort Gotthold Ephraim Lessing stvoril niekolko rokov po Goldonim, a s vaZnou
mestianskou komédiou, ktort1 Denis Diderot daroval Franciizsku v obdobi, ked Gol-
doni zvadzal svoj benatsky zapas.

Pri ¢itani Goldoniho Memodrov a predslovov, ktoré pisal k zbierkam komédii na
vysvetlenie svojich zamerov, mozno pochopit, Ze Goldoni mal svoj presny program,
ktory chcel realizovat. Prave v tomto zaujati a tsili stat sa hovorcom vyspelého mes-
tianstva svojej doby je socialny a divadelny vyznam Goldoniho divadelnej reformy,
hoci spociatku vychadza z arkadickych principov rozumnosti, dobrého vkusu, jed-
noduchosti, pravdepodobnosti, simernosti. Goldoni sa tak zaclenuje sa do dejin po-
kusov, uskuto¢nenych na zaciatku 18. storocia na oslobodenie komédie od umelosti,
strojenosti, nepravdepodobnosti barokového divadla. Prdve v odmietani improvizu-
jucej techniky starej commedie dell’arte a pevnych masiek — ktoré uz neboli schopné
stvarnit redlnu podstatu I'udskosti, stelesnit Zivych I'udi, osobnosti z redlneho Zivota,
zo sveta, ako hovorieval sdm Goldoni — odhaluje tento autor svoj jasne osvietensky
charakter.

V komédidch, ktoré st prerho typické, dochddza k typickému po inej ceste, po
ceste realistickej typizacie, kde panuje rovnovdha medzi maximélnou typizaciou
a maximalnou individualizaciou, a tak kresli postavy, ktoré su tym typickejsie, ¢im
st individuality konkrétnejsie a neopakovatelnejsie: nie abstrakcie, ale konkretizacie.
Je to cesta, ktorti mozeme porovnat s cestou, ktorou objavuje romanticky prozaik
Alessandro Manzoni postavu Dona Abbondia, a Goldoni zasa Mirandolinu, Lunarda
a jeho priatelov Rusteghiovcov (Grobiani), sior Toreda, a dalSie postavy bohato za-
Iudnenych komédii, skuto¢ne takych modernych, Ze to vysvetluje Goetheho nadsené
prijatie predstavenia Skriepok.

Goldoniho poetiku tvori a osvetluje nova osvietenska a mestianska vizia Zivo-
ta a cloveka, ¢o neraz zvadza k odstudeniu pre povrchnost. NemoZeme vSak hladat
v Goldoniho divadle viziu, ktord je blizka nasej citlivosti modernych l'udj, filtrovanej
cez romanticku skdsenost.

Aj ked Goldoniho v Taliansku vSetci v Skolskych laviciach trochu ¢itali, nezna-
mend to, Ze ho pozname tak dobre ako inych autorov, ktorym sa v Skolach venuje
vacdsia pozornost. Celé desatrocia sme videli a ¢itali vZzdy tie isté komédie, priblizne
asi dvadsat, ktoré sa stale obmienali. Bolo by to dost, keby Goldoni pocas celej svojej
brilantnej kariéry nebol vyprodukoval vyse 220 diel vratane komédii, tragikomédii
a hravych melodram, libriet na operety a pantomimy. Odvtedy, ako od konca druhej
svetovej vojny postava reziséra nahradila postavu divadelného principala a v novom
divadelnom systéme vznikli stabilné scény a experimentdlne divadelné spolocnosti,
doslo k oziveniu niektorych Goldoniho textov, na ktoré sa nespravodlivo zabudlo.
Stédle vSak zostava ,,neodhaleny Goldoni”, ktorého treba vyniest na svetlo sveta, ozi-
vit a prehodnotit.

Ak sme tu uviedli niektoré pojmy, zname a dokonca typické pre Goldoniho di-
vadlo, ktorym sa postavil proti , divadlu tiefiov”, existujucemu pred jeho reformou,
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je to preto, aby jasnejSie vynikol zmysel jeho klasicizmu — nie je to Iudovy spisovatel,
ktory pouziva dialekt, ale aj klasik.

Stcasny stav sttdia Goldoniho uznava, Ze Goldoni, hoci nebol ani ideolégom ¢i
filozofom, bol vZdy v stlade s hlavnymi pradmi eurdpskej kultary vratane osvieten-
skej zlozky, pri posudzovani ['udi a udalosti a vo vytvarani svojej divadelnej reformy.
,INas stucasnik” je pre divaka, ktory nachddza v postavéch a situdciach jeho komédii
zaklad udskej prirodzenosti, nezamenitelnt v case, a taky je Goldoni aj pre divadel-
nikov. Goldoni pochopil, Ze I'homme de teatre est pluriel, ze divadelna praca je kolek-
tivnym dielom. Autorovi, ktorého tlohu vidi vo vztahu s pracou hercov, pripomina
nepretrzité putd medzi svetom a scénou, realitou Zivota a umeleckou fikciou. Od ria-
ditela divadelnej spolo¢nosti vyzaduje pokoru pred obecenstvom a od kolektivu spo-
lupracovnikov odvahu na ustavicnit obnovu spdsobu, ako robit divadlo, nezavisle
od moci. Hercovi prikazuje vyjst spoza masky a ukazat samého seba cez pravdivost
postavy, nahradit samotcelnu virtuozitu snahou vybudovat rolu.

A rezisérovi Goldoni zveruje ulohu vytazit zo ,spolocenskej pravdivosti”, pre-
nesenej na scénu, vyznam gesta, pohybu, intonacie v sulade so zdmerom stvarnenia
Iudskej komédie. Tak ako scénografovi, kostymérovi, divadelnym technikom usta-
vi¢ne pripomina, aby remeselna kvalita prace na scéne bola vo vztahu s funkénos-
tou ich prispevkov v celkovom pldne predstavenia. Zo sihrnu tychto tivah vyplyva
zakladny tidaj pre divadelnikov, ktori sa zaoberaju inscendciami Goldoniho. Aktua-
lita Goldoniho, jeho charakteristika ,sticasného klasika” musia byt doplnené vol'ou
znova ho ¢itat zo strdnok a na scéne a dat konecne bokom raz a navzdy ,manie-
risticky goldonizmus”, taky vytrvaly, avSak skodlivy a v sti¢asnosti uz neaktualny.
Mnohi odbornici na Goldoniho spiﬁajﬁ to, ¢o dnes mdzeme nazvat , druhd reforma”,
to znamena, interpretovat Goldoniho reformu citlivo a za pomoci prostriedkov nasej
doby, a osobitne zavrsit proces obnovy, ktory v druhej polovici nasho storocia — od
prichodu kritickej rézie az k otvoreniu talianskej scény eurépskym a svetovym sku-
senostiam, predtym nepristupnym — nas priviedol k novému pohladu na Goldoniho
a celd jeho virtualnu stcasnost mimo schém tradicie 19. storocia.

V 19. storoci boli mnohi divadelni principali hluchi k vyzvam tych, ktori si, ako
napriklad Francesco de Sanctis, opravili ziZeny ndzor na Goldoniho ako na autora
obmedzeného na zabavu, lahostajného alebo takmer I'ahostajného k spolocenskym
a historickym zmendm. Pokracovali v inscenovani ,,s pdvabom” alebo v hraniciach
manierizmu tak hravého, ako aj aseptického. Musel nastat rok 1947 s prvou ediciou
dnes uz slavneho Harlekyna Giorgia Strehlera a rok 1952 s dnes legenddrnou Kaviar-
nickou Lucchina Viscontiho, aby sa zacalo hovorit medzi divadelnikmi o ,,znovuob-
javenom Goldonim”.

Medzitym sa vSak zacala seridzna praca hlbsieho badania tak zo strany talian-
skych vedcov, ako aj zahrani¢nych teatrologov. Staci spomentt filologické vyskumy
Maddalenu, Musattiho a Ortolaniho, ako aj Manginiho, vyskumy vztahov medzi
Goldoniho dramatickostou a commediou dell arte, biografické objavy Von Lochnera
a Mazzoniho, ktoré korigovali fabulacny autobiografizmus Memodrov, studie Dzivele-
gova, Fida a Dazziho vnimavé k spolocensko-kultirnemu ramcu, Baratta a Zorziho,
zamerané na zachytenie vrenia benatskej spolocnosti v Goldoniho diele, az po pri-
spevky nedavno zomrelého Folenu o velmi vitalnom jazyku Goldoniho.

Ak sa ,reforma” aktualizovaného pristupu ku Goldonimu spomalila, doslo
k tomu z viacerych pric¢in, akou bol napriklad aj rozpor medzi univerzitnymi studia-
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mi a divadelnou praxou, ktory vyvrcholil len v poslednych dvoch desatrociach, alebo
dosial neprekonand tendencia velkych hercov , 0slavovat sa” vo zvycajnych prestiz-
nych rolach, a nie riskovat interpretaciu novych postav ,neodhaleného Goldoniho”,
¢i sklon talianskych rezisérov merat si sily vzdy s tymi istymi textami.

Bohaty program bol venovany Goldonimu a jeho dielu pri prileZitosti 200. vyrocia
smrti. Jeho obsah tvorilo okolo osemdesiat velkych, strednych a malych inscendcii,
od Strehlerovych Skriepok v Chiozze aZ po Pedreccovo babkové divadlo, od velkych
inscenacii, v ktorych boli zaangazovani najlepsi talianski reziséri na projektoch ex-
perimentalneho charakteru, az po medzinarodnu prehliadku, ktorej centrom boli
Benatky, aspon desiatku vedeckych konferencii, ktoré vyustili do medzinarodného
stretnutia v Benatkach pod zastitou Eurdpskej komisie, ¢i uz spominant reediciu
Goldoniho diela. Tento program zahfia hudobny, filmovy, rozhlasovy a televizny
sektor. Podporovana oslava Goldoniho predstaveni v zahranic¢i mala ozivit aktual-
nost tohto vyznamného Bendtcana a umoznit , kvalitativny skok” tak v umeni insce-
nacie, ako aj v recepcii obecenstva.

Niet budtcnosti bez minulosti a obnovy bez tradicie. Sdm Goldoni si dobre uve-
domoval toto pravidlo, a tak by malo na to brat ohlad aj divadlo, a nie preto, aby si
pohravalo, ako sa to ¢asto robi, s ustaviécnym nedorozumenim kompromisu medzi
,maskami” a Goldoniho reformou, ale preto, aby sa dostalo zasliZeného uznania
tym, ktori od konca druhej svetovej vojny az doteraz bojovali s vycerpanym goldo-
nizmom na nasich scénach od zaciatku 19. storocia. A tieZ preto, aby sme sa poudili
z prace, ktort vykonali za poslednych Styridsat rokov, aby oslobodili Goldoniho di-
vadlo od manierizmov a strojenosti.

Carlo Goldoni vo svojich Memodroch napisal: ,Mozno niektori povedia, Ze komic-
ki autori musia imitovat prirodu, ale krasnu prirodu, a nie nizku alebo pokazenu. Ja
hovorim, ze vSetko sa hodi na komédiu, aj chyby, ktoré zarmucu]u a zlozvyky, ktoré
uréazaju. Clovek, ktory hovori rychlo a prehlta slovd, m4 smie$nu Chybu, ktora sa
stane komicka, ked je pouzita Setrne /.../. To isté by vSak nebolo mozné s krivajticim,
slepym, paralytickym, toto st nedostatky, ktoré si vyzaduju stcit, a nie st vhodné na
to, aby sa vystavili na scéne, iba ak by zvlastna povaha postavy dokazala premenit
tato chybu na hravu.”?

Na oslavu 200. vyrocia Goldoniho rezisér Luca Ronconi vybral komédiu Vejir,
tato , perfektni” komédiu s jej neomylnym spojenim nedorozumenti, hadkami medzi
zaltibencami, zle pochopenymi vecami. Goldoni napisal prva verziu textu (I'Even-
tail) vo franctzstine v Parizi, meste, v ktorom sa zdrziaval od roku 1762 po nahlivom
uteku z Benatok pre kritiku a prenasledovanie, ktoré proti nemu rozputal jeho stiper
Gozzi. Talianska verzia pochadza z roku 1765, komédiu potom poslal do Benatok,
kde bola inscenovana a mala velky tspech. Chybalo len o nieco viac ako dvadsat
rokov do Franctizskej revoltcie, ale Goldoni uz vytusil velmi presne, o sa bude diat.

Luca Ronconi patri v sucasnosti v Taliansku k najvyznamnej$im rezisérom. Do-
teraz inscenoval Styri Goldoniho komédie: Dobrd manzelka, Zaltibend slizka, Bendt-
ske dvojcatd, a napokon Vejdr. Vyber zdovodnuje zvlastnostami tejto komédie. Velké
predstavenia Luchina Viscontiho a Giorgia Strehlera v 50. a 60. rokoch prispeli k revi-
zii spdsobu inscenovania Goldoniho vdaka realistickému pristupu a bez akejkol'vek

> GOLDONI, C. Memorie, ref. 1, p. 62.
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strojenosti. Aj neddvne inscenacie Goldoniho od reZiséra Massima Castriho pokra-
¢ovali na tejto ceste realizmu a dospeli takmer aZz k naturalizmu. Ronconi veri, Ze
dnes je to mozné aj inak, lebo vSetky Goldoniho texty si nevyzaduja ten isty pristup.
Ronconi si nebol isty, ¢i inscenovat Vejdr, alebo Jeden z poslednyjch vecerov Karnevalu.
Nakoniec si vybral prvt hru, lebo si myslel, Ze tt druht by bolo mozné inscenovat
len za pomoci kodu mestianskeho realizmu, o ktorom sme uZz hovorili. Jeden z posled-
nych vecerov Karnevalu napisal Goldoni pred svojim odchodom do PariZa na rozlacku
s Benatkami. Rozltcka utrdpend, v ktorej vsak citit aj nadej na mozny navrat. Vejir
Goldoni pise, ked sa uz usadil v Parizi, je to vysledok jeho frustracie, vznika najprv
ako osnova, ktora nebola nikdy najdend, po vlaznom alebo nijakom tspechu inych
komédii, ktoré napisal pre Théatre italien. Vtedy ju Goldoni prepise, aby ju poslal do
Benatok ako akysi druh odkazu vo flasi. Aj preto ju vnimame ako naozajstnt komé-
diu z exilu, dost odlisnt od inych. Ked ju analyzujeme dokladnejsie, na prvom plane
je predmet, pouzivany na vymenu, ako moznost komunikacie. Takto pouzil Goldoni
v inych komédiach peniaze. Vejir je komédia, v ktorej vztahy medzi postavami, teda
predovsetkym eroticky, tibostny vztah — lebo v skutocnosti je to komédia o laske
— a komunikacia tychto citov nie st zverené jazyku, ani veciam, ktoré mozno pove-
dat, ale predmetu, vejaru. Je to trochu zvlastne, lebo nevyhnutnost mat vejar — vejar
potrebujeme napriklad, ked ndm chyba vzduch - pochddza z toho, Ze je to predmet,
ktorého funkciou nie je len vyjadrif nieco, ale tiez uviest do vztahu postavy s atmo-
sférou. Cosi, ¢o by malo priniest sviezost, dat dych, inak sa medzi postavami rozptta
emotivna burka. Pre Ronconiho je velmi ddlezity vztah medzi krehkostou predmetu
a povahou doésledkov, ktoré rozputa. Vo chvili, ked je vejar nie¢im frivolnym, aj city,
ktoré vyvolava, by mali byt frivolné, a pritom vyvolava skutocnu burku.

Pozrime sa teraz blizsie na postavy v tomto zvlastnom Goldoniho diele. Vystu-
puje tu grof a pdsobi akoby prichadzal z predchadzajticich Goldoniho hier; je to
postava, akej sa netyka burka, ktorej obetami s ostatné postavy. Aristokrat v spo-
lo¢nosti mestanov a [udovych postav je nieco ako pozostatok z doby, ktora bola, a ak
sa aj usiluje vSetkymi spdsobmi riadit dejiny, medzi ostatnymi postavami uz vanie
prad, ktory mu vytrhava z rik nitky pribehu. Jeho existencia ako komickej postavy
sa rodi prave z tohto splostenia, z jeho nemiestneho bytia mimo ¢asu a priestoru,
vacsmi ako z jeho povahy. Aj celd komédia je postavena velmi originalnym spdso-
bom v porovnani so zvycajnymi komédiami, a to okolo dvoch trojuholnikov — je-
den je trojuholnik mestiansko-aristokraticky, ktory tvoria Evaristo, Candida a barén,
a druhy trojuholnik je l'udovy, predstavuju ho Giannina, Crespino a Coronato, ktori
skoncia poniZeni a zosmieSneni. Vynimocnost tychto dvoch trojuholnikov je v tom,
Ze vddSina scén sa nerozvija medzi zamilovanymi dvoch skupin, ale medzi zamilo-
vanym prvej, Evaristom, a zamilovanej z druhej skupiny, Gianninou. A tak, ak je ve-
jar predmetom, ktory odhaluje naozajstny charakter komunikdacie medzi postavami,
vznika dojem, Ze dvojice mohli byt odlisné: ak vejar meska, kym ddjde k svojmu cie-
I'u, z ruk Evarista do rik Candidy, je to azda preto, Ze jeho prirodzené urcenie bolo
iné. Vejdar teda vyznieva ako zvlastna komédia ani nie tak o nevyjadrenych citoch,
ako skor o neuvedomenych impulzoch postav. Mohli by sme ho definovat ako text,
ktory sa pohybuje po dvojitych kolajach, je dvojitym textom. Je tu text a st tu slova,
ktorymi sa vyjadruju veci, ale aj situdcia skrytd pod tymito slovami. Umiestnenie
roznych postav podla ich citov a pocitov je v dynamike tychto citov a tychto pocitov,
nie v nieCom inom. Ide teda o jemné ¢itanie jednotlivych postojov a spravania. Na-
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priklad, spravania Gertrady, tety a vdovy, ktora nahradila matku Candide. Ovdove-
la vel'mi zavcasu a bez deti a v istom momente sa sprava, akoby ju tato tloha tazila,
preziva ju ako akysi druh obmedzenia svojej osobnej slobody. Toto je nova stranka
tety v porovnani s inymi tetami, ktorych je Goldoniho divadlo pIné. Tato neurcitost
najdeme aj v Giannine, ktord iste citi naozajstnti ndklonnost k svojmu Crespinovi,
ale je tu vel'ky rozdiel medzi pritazlivostou a laskou, ktorti nevedomky citi k Evaris-
tovi. Laska... ale akd laska mo6Ze byt medzi dvoma osobami, ktoré si len pisali listy,
kym medzi Gianninou a Evaristom je doverny vztah oddavna, uz od ¢ias, ked boli
detmi... Jediny, kto je naozaj zalubeny do Candidy, je pravdepodobne Bardén, kym
pre Evarista je len spravnou manzelkou

Tazbou Ronconiho bolo, aby sa k obecenstvu dostala jemna, ale nie dobracka
komédia. Na Goldoniho sa vcelku pozerdme s obdivom a so zvedavostou ako na
vietkych velkych autorov. Casto méame sklon oéakévat to, ¢o sme uZ videli. Ronconi
zdoraznuje, Ze vo svojich inscenaciach Goldoniho sa vzdy usiloval byt vztahovy: ak
ma nejaky autor takt obrovsku produkciu, ako je jeho, preco by sme si mali mysliet,
Ze je vSetko rovnaké? Na kazdy text sa treba pozerat zvlast. Vejdr je anomaliou, tak
ako boli Zalibend sliizka a Bendtske dvojcatd. PredovSetkym je tu autor — clovek v krize,
ktory tymto textom posiela odkaz svojej vzdialenej vlasti.

V porovnani so starou tradiciou ptudru a dialektu, Ronconi robi drastické ,upra-
tovanie” v tom zmysle, Ze oprasi postavy a labilnt zépletku, ako to uz urobil aj pri
inych predstaveniach prave Goldoniho na zaciatku a v polovici umeleckého pribehu
s Dobrou manzelkou a potom so Zaltibenou slizkou.

Tu sa rezisér presne drzi divadelnych faktov, ktoré st v texte. Vejar z nazvu, ako
sme uz videli, je potrebny a nevyhnutny predmet, aby aspon trochu rozhybal existen-
cidlne dusno v anonymnej dedine pred branami Mildna. Ale tento vzacny predmet
sa rychlo zlomi, ked spadne z balkéna pocas prvych presunov dvoch Itbostnych
trojuholnikov, takmer stibezne tazko skusanych. Jeden sa tyka mestianstva a Slach-
ty, druhy proletariatu, rolnikov a drobnych remeselnikov. Druhy vejar, kipeny v je-
dinom obchode v meste, sa stane fetiSisticky klti¢om k rieSeniu spletitych vztahov.
Prechadzajuc z ruky do ruky (a je to sedem postav, z ktorych kazda by si ho chcela
nechat, skryt ho a pouzivat ho ako néstroj moci, pozitku a zmyselného zaujmu), ve-
jar naznacuje kuridéznu geometriu vztahov a zloZenie rozpadavajice sa spolocenskej
triedy.

Nie ndhodou je prave Vejir komédiou, ktortt Goldoni napisal v parizskom exile,
najprv vo franctizstine a potom v talianc¢ine pre benatsku divadelnt spolocnost, za-
tial o sa coraz castejSie ohlasoval prichod blizkej revoltcie. Preto okruhu bohatych
dominuju dve zrelSie postavy, obidve patetické bez toho, Ze by boli smiesne. Stary
grof zarucuje, Ze je schopny urovnavat manzelstva, hoci topanky si ddva opravit na
aver a zabava sa ¢itanim detinskych rozpravok. Pani Gertrude hra Giulia Lazzarini,
ziva spomienka na inscendcie Strehlera. Hra ju ako roztrzitu, ale aj spokojna, ze vstu-
puje do tejto hry. Marne sa usiluje chranit ziskané prava, tykajtice sa manzelského
slubu netere Candidy (Pia Lanciotti), na ktort myslia tak barén (Giovanni Crippa),
ako aj velkosvetsky boha¢ Evaristo (Raffaele Esposito). Problémy sa zacinaju, ked
sa tento Iibostny trojuholnik dostava do kolizie s trojuholnikom sedliacky Gianni-
ny (slubny debut Federici Castellini), po ktorej tuzi tak hostinsky, ako aj obuvnik
(Giampiero Fogacci a Simone Toni), ale nedorozumenie vznika pod tlakom Evaris-
ta, ktory chce, aby sedliacka bola poslom lasky pre Candidu, stale prostrednictvom
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osudového vejara, ktory ma vSetko napravit. Stretnutia a zrazky, spojenia a zrady,
nekonecné podozrievanie a sklamania v ustaviénom bludnom kruhu az do stastného
happy endu. Pribeh na prvy pohlad zlozity, ale v zdklade jednoduchy, kde sa zda, Ze
Goldoni chce povedat nieco iné, ako je téma rozpravania.

Ronconi prijima vyzvu: pre¢ s pudrom, ukdzat v pravom svetle tie kruté vztahy,
do ktorych vstupuje aj zanedbany lekdrnik (Riccardo Bini), aj vtierava predavacka
galantérie (Francesca Ciocchetti). VSetko je akoby odhalené na kost — nijaké ocakava-
né menuety, ale znepokojujtice akordy 20. storocia, velké sivé steny, medzi ktorymi
scénografka Margherita Palli rozostavala krémové stoly, pulty galantérneho tovaru,
lekarnické nadoby. Krasne a prepracované kostymy Gabriela Mayera pripominaja
18. storocie a vysledny efekt je va¢smi nez dielo Longhiho melancholickou narazkou
na Hogartha.

Ale kto je naozaj dnesny Goldoni? Tuto otazku si mdzeme opravnene polozit.
Luca Ronconi zacal svoju kariéru tym, Ze inscenoval dielo Goldoniho ako svoj debut
pred vySe Styridsiatimi rokmi v predstaveni nadmieru realistickom. Nasledne tispes-
ne uviedol na scénu dalsie diela benatskeho dramatika. A teraz ho tu mame pred ne-
zvycajnym textom od Goldoniho z jeho parizskeho exilu, v ktorom dramatik vyuzil
zamienku frivolného predmetu, z ktorého si postavy urobia amulet alebo kompas
svojich osudov, aby odhalili pochabosti svojej spolocnosti. Velky basnik analyzuje
brilantnym spdsobom a prostrednictvom [sti, jedinej svojho druhu, hranice spoloc-
nosti a podstatu I'udskej bytosti, ktortt ma rad so vSetkymi jej trapeniami.

Chcela by som sa eSte zopar slovami zmienit o scénickej tprave inscendcie, ktora
potvrdila modernost, moznost adaptacie a flexibilnost tak v ¢itani, ako aj v interpre-
tacii Goldoniho diel. A prave v tejto tvarnosti nachadzame znova jeho velkost. Scé-
nografka Margherita Palli na zaciatku v priestore uzavretom mnohouholnikovymi
stenami nas uvadza do kazdodennej situacie obchodného centra na starodavnom mi-
lanskom namesti, s mechanizovanym balkénom, ktory sa dviha nad obchody a trat-
torie. Styri postavy oziju, ked zacinaju sledovat vejér, ktory pada z balkéna a ma
prechadzat z ruky do ruky, aby zhasinal alebo zazinal vasne pocas dramatickych
stretnuti, ktoré vyustia do stastného konca pred striehnucim zrakom tety Gertrady.
So svojou lahkou autoritou bdie nad dianim v tlohe hovorcu autora. Tato divadelna
lest casto vyuzivaji moderni autori, ako napriklad Bertold Brecht. Ked sa vejar vrati
na svoje miesto do nervéznych ruk citlivej Gianniny, vidime, ako naraz vetra so si-
lou uragénu zasiahne postavy a poprevracia ndbytok, aby zdoraznil ciel (mozno len
zdanlivého) Stastného konca komédie, ktora mala byt podla Goldoniho bohata na
dobré nalady, ale aj tiene.

Goldoni v tomto diele vyuzil umenie porozumiet zamlé¢anému, vybuchy smie-
chu sa striedajt, aby potlacili melancholiu, mozZno taku istd, aku prezival Goldoni
v exile. Skvelé obsadenie, ktoré Ronconi zvolil, starostlivo spéja skasenych hercov
a mladuckych studentov divadelnej skoly. Sdm Goldoni o tejto komédii napisal: ,/.../
je to velka komédia, lebo ma stala velkii ndmahu a bude stat namahu aj komikov, aby
ju zahrali. Namahu vacSej pozornosti, viacerych skusok /.../. Pochopite, ¢o je v nej,
ked' si ju precitate, ale pochopite lepsie, ked si ju predstavite na scéne. Videli ste uz
viaceré podobné: napriklad Anglicky filozof, Namesticko, Skriepky v Chiozze, ale tato je
vacsmi kompakina ako ostatné, vSimnite si previazanost postav, ktoré st medzi se-
bou vzdy zretazené, ani na sekundu nezostane scéna prazdna. Neoddelil som scény
ako zvycajne, lebo by boli byvali mnohé, a bol by narastol objem papiera. Prvy po-
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hlad na prvi scénu, nema scéna tretieho dejstva a stistavna hra vsetkych casti scény
a vietkych postav st podla mna veci, ktoré by mali hre poméct /.../.”¢

Dalsou vyznamnou inscenaciou, pri ktorej sa trochu pristavime, je Trilégia z let-
ného bytu. Inscenoval ju Toni Servillo, ktory je aj vynikajacim predstavitelom tlohy
Ferdinanda. Dav postav ozivuje scénu medzi pompéznostou luxusu, tazbou zap6so-
bit, ekonomickymi tazkostami a trampotami srdca. To, ¢o zaujme a ziska si divdka
v Tril6gii z letného bytu, je absoltitna originalita, dokonald divadelna architekttra. Pred
nasimi ocami sa prelina dej troch komédii, akoby islo o roman. Reakcie a kritiky na
tato Servillovu inscendciu boli velmi pozitivne a ocenili prave modernost, s akou
rezisér toto dielo ponal. V Milane sa komédia hrala v divadle Piccolo teatro di Gior-
gio Strehler a predstavenie bolo s napatim ocakavané. Toni Servillo je umelec, ktory
dokaze vtlacit kazdej inscendcii a kazdej rézii nezamenitelny charakter. Vybera si pre
Piccolo Teatro di Milano Trildgiu z letného bytu, tri komédie, akysi druh , minisérie
z osemnasteho storoc¢ia”, aby vyrozpraval o smutnej citovej vychove Styroch mladych
Iudi - Vittoria, Giacinta, Leonardo a Guglielmo, zachytenych vo chvili blaznivych
priprav na prazdniny, potom vo vire udalosti, ktoré ich uchvatia na mieste letného
pobytu, a nakoniec pocas navratu do mesta. ,Hlavné postavy tychto predstaveni,”
pisal Goldoni v Pozndmke autora pre Citatela, ,,su /.../ povodu obcianskeho, nie $lach-
tického, a nie bohatého, pretoze lachtici a bohaci st predurceni postavenim a bo-
hatstvom, aby robili nieco viac ako ostatni. Ambiciou malych je merat sa s velkymi,
a to je to smiesne, na ¢o som aj chcel poukazat, aby doslo k ndprave, ak je to mozné.””

U Goldoniho stoji v centre divadelnej sktisenosti tvrdé hladanie priemerného ta-
lianskeho cloveka, ktorého nedokonalost a bieda tvoria podstatu triedy mestianstva.
Trilégia rozprava o prazdninach zo zivota, ktory sa ukazuje, ze je plny hrézy, nudy
a hystérie. Ale rozprava o niecom z dnesného pohladu este strasnejSom: o tizbe po
byti vaéSmi ako o samotnom byti. Konecnym vysledkom je nekonecna melanchélia,
lebo kazdy sa ocitne pred sivou stenou, za ktorou je netiprosnd burka.

Po velkych talianskych a medzinarodnych tspechoch sa Trildgia z letného bytu
dostala do Malého teatra v Moskve. Goldoniho predstavenie v rézii Toniho Servilla
sa hralo v decembri 2007 a zozalo velky tspech. Po moskovskej etape pokracovalo
medzindrodnym turné s dvoma predstaveniami v Petrohrade v divadle, ktoré riadi
Lev Dodin, aby dospelo nakoniec do Pariza v janudri 2009, a to do priestoru MC3 Bo-
bigny. Aj v Parizi, ktory prijal pred mnohymi rokmi benatskeho autora a stal sa jeho
druhou vlastou, malo velky uspech.

O trilégii Dovolenkovi vaseri, DobrodruZstvi na letnom byte a Ndvrat z letného bytu
Goldoni napisal, ze , kazdd z nich moze byt inscenovana aj samostatne, ale vSetky
tri spolu st dokonale previazané.”® Toni Servillo, rezisér, ale aj predstavitel hereckej
roly v tejto inscendcii, sa rozhodol prezentovat za jediny vecer vSetky tri casti trilogie,
ako to urobil kedysi aj Giorgio Strehler. Na rozdiel od Strehlera je Servillova insce-
ndcia menej skratend v texte a va¢Smi otvorend vnutornej, vyhranene sociologickej
podstate Goldoniho diela. Azda najprekvapujucejsim aspektom tejto trilogie, okrem
strhujicej scénografie Carla Sala (aj vd'aka nej je symbolickd opozicia mesta a vidieka
natol'ko evidentnd) a prepychovych a nddhernych kostymov Ortensie de Francesco je

® GOLDONI, C,, ref. 1, p. 558.
7 Tamze, p. 341.
8 Tamze, p. 341.
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prave vystavba postavy Giacinty, ktora herecke Anne Della Rosa dokonale sadla: od
mladej Zeny, silnej a s pevnou volou v prvej epizdde po nestastnti a submisivnu man-
zelku vo findle. Della Rosa schopne stvarni kazdu stranku svojej zloZitej a ocarujucej
postavy (a zvlast chcem upozornit na neodolatelny tivodny prechod sebaprezentécie
Giacinty). Herecka je vSak na scéne v dobrej spolocnosti, lebo okrem inych mladych
hercov st tu aj verni Toniho Servilla: Andrea Renzi, Tommaso Ragno, Betti Pedrazzi.
A potom este Paolo Graziosi a Gigio Morra. Pre seba si Toni Servillo vybral narocnt,
avsak sticasne zabavna rolu Ferdinanda, muza, ktory zahalku povysi na svoj zivotny
Styl, oportunizmus na svoju filozofiu a vyrecnost za svoju hlavnu charakteristiku.
Zaverecné hodnotenie trilogie v inscenacii Toniho Servilla je pozitivne, ale ak mame
byt Gprimni, treba spomentt ahké uvolnenie dynamiky v druhej Casti, sposobené
azda zhorSenim dramatického napétia, ktoré sa postupne vracia, alebo azda naroc-
nym rozhodnutim inscenovat vsetky tri epizédy naraz.

Ako sme videli, v komédii je mnoho tém — od Itibostného nepokoja, ktory sa pre-
javuje v spojeniach a manzelstvach z rozumu medzi Styrmi mladymi I'udmi, az po
ziarlivost. Ale zdkladom zostane letny pobyt ako znak prislusnosti k istému spolo-
¢enskému stavu, Sialené pripravy na odchod a do6sledky, ktoré z toho vyplyvaju. Ser-
villo okrem toho dodéva, ze v Taliansku nie je Goldoni oceneny ako umelec, lebo ho
povaZzuju za zastaraného, napriek tomu jeho diela vypovedaji o modernej spolo¢nos-
ti. Skvely Servillo ziskal za posledné roky za tto inscendciu mnohé ocenenia.

Goldoniho diela moZno dobre interpretovat viacerymi spdsobmi, pretoZe st bo-
haté na vyznamy a spojenia, takZe istym spdsobom moZu uspokojit aj tych najam-
bicidéznejsich rezisérov, ktori si nedaju ujst prilezitost, aby ukazali svoju braviru ¢i
aby experimentovali. Goldoni zvycajne sam sledoval inscendcie svojich, aby mohol
poskytnut presny kIuc na ¢itanie. Reziséri, ktorych inscenacie sme tu analyzovali,
prijali od majstra jeho odkazy, tie najvnutornejsie, ale aj najmarkantnejsie poznamky,
a tak spolu stvorili dielo mimoriadnej krasy, ale aj pravdivosti, s ktorou by Goldoni
iste sthlasil. Pocntic velkym Strehlerom, inovatorom talianskeho divadla a slavnym
nielen v Taliansku, cez Lucu Ronconiho a Toniho Servilla. A tak sa benatsky autor
objavuje na scéne omladeny a obnoveny ako nikdy predtym, ale vo svojej podstate,
vo vysielani nesmrtelnych spolocenskych odkazov stale rovnaky.
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SNIVAJME SPOLOCNE
A KONFRONTACNE

HLEDIKOVA, Ida. Snivajte s nami. Mono-
grafia k 60. vyrociu Starého divadla Karola
Spisaka v Nitre. Nitra : Staré divadlo Karo-
la Spisaka v Nitre v spolupraci s Vysokou
skolou muzickych umeni v Bratislave, 2011.
144 s. ISBN 978-80-89439-11-9.

Ak profesionalne babkové divadla pri
svojich vyrociach vydavali na zaciatku svojho
vzniku iba skromné bulletiny, od 60. rokov
mozeme pri jubileach evidovat uz koncepcne
bohatsie zaznamenant histériu i umelecké
smerovanie divadiel. AZ o niekol'ko desatroci
neskorsie vydali divadla pri okrthlych vy-
rociach reprezentacné, farebné monografie,
do ktorych si zostavovatelia prizvali autorov
odbornych $tadii (55 rokov Bdbkového divad-
la Zilina, 2005; Zivé divadlo, Bébkové divadlo
na Razcesti Banska Bystrica 2006, 2010; Cesta
okolo sveta za 50 rokov, Bratislavské babkové
divadlo 2007; Od Gulivera k Filipkovi, BAbkové
divadlo Kosice 2009; Tahdme uz 60 rokov, Bab-
kové divadlo Zilina 2010).

Hoci nitrianske Staré divadlo Karola
Spiséka si od svojho vzniku roku 1951 pri-
pominalo graficky nenarocnymi bulletinmi
(ale cennymi dobovymi vypovedami tvor-
cov) jednotlivé jubilea (obrazovo najbohatsim
v roku 1981 pri svojom 30. vyroci), chybala
mu reprezentacna, farebna publikacia, ktora
by zachytavala a mapovala 60-ro¢né vyvinové
premeny tohto druhého najstarsieho profesi-
onalneho babkového divadla na Slovensku.
Na tuto tlohu sa autorsky podujala Ida Hle-
dikova v monografii Snivajte s nami, vydanej
pri prilezitosti 60. vyrocia divadla. Autorka
mu venuje systematickt pozornost uz od 80.
rokov minulého storocia. Najprv ako jeho in-
ternd dramaturgicka, neskorsie ako kriticka
a recenzentka pocas svojho posobenia v Diva-
delnom tstave a potom v publikovanych od-
bornych studiach a prednaskach na Katedre
bébkarskej tvorby VSMU, v ktorych sa osobit-
ne sustredila na histériu nitrianskeho babko-
vého divadla, najma na osobnost autora a re-
Ziséra Jana Romanovského. Na rozsiahlom
dokumentacnom zazemi a na dalsom vysku-
me vytvorila obraz o 60-ronych peripetidch

nitrianskeho divadla. Nesla po jednotlivych
vyvinovych tvorivych obdobiach, ale existen-
ciu divadla rozdelila na desatrocia. Déraz po-
lozila na obrazovui dokumentaciu, doloZzenu
dobovymi recenziami, citaciami zo stadii via-
cerych autorov, doplnent o vlastnti empiriu
z publikovaného vyskumu.

Politické premeny prvych desatroc¢i sa
usilovala vclenit niekolkymi vetami do me-
taforicky myslenych rozpravkovych vstupov
k jednotlivym kapitoldm (napr. Od stalinskej
ideoldgie k uvolneniu alebo Ako Karkulka uteka-
la z temného lesa von a zachrdnil ju mocny vlk).
V zjednodusujtcich tivodoch uz v dalsich ka-
pitolach nepokracovala, hoci ani nasledujtice
zamysly nie st lahko identifikovateIné (napr.
O Sipkovej RuZenke alebo Ako psicek a macicka
piekli tortu a o z toho vzniklo). V kapitole Roz-
pravka prod (1951-1961) sustredila pozornost
na zrod Babkarského stiboru pri Nitrianskom
krajovom divadle, ktoré ako jediné profesi-
onalne babkové divadlo na Slovensku ne-
vzniklo na ochotnickej baze, ale z iniciativy
hercov a za podpory vedenia cinohry. Jeho
prvym veddcim sa stal Pavel Horvat, vte-
dajsi ucitel vytvarnej vychovy na I. narodnej
Skole v Nitre, ktory mal na Skole ochotnicky
babkarsky subor. Horvat prisltbil viest vzni-
kajuci stbor iba do konca divadelnej sezény.
Nadseni cinoherci kratko po prvej premiére
Veselych medviedat (4. marca 1951) pochopili,
Ze popri svojich profesiondlnych povinnos-
tiach (skusky, predstavenia, zdjazdy) nemozu
sa zodpovedne venovat rovnakym poziadav-
kam kladenym na pracu v babkovom subore.
Uz 15. marca preobsadil rezisér Horvat celt
inscendciu novoprijatymi babkohercami, me-
dzi ktorymi bola babkarsky najsktsenejsia iba
Veronika Tranc¢ikova (neskorsie vydata Ture-
kova).

Hoci materidly z tohto obdobia uvadzaju
meno reziséra a prvého vedtceho stiboru ako
Pavol Horvath a tohto zistenia sa pridrziava
aj Ida Hledikova, jeho neskorsia osobna doku-
mentdcia je vedend pod menom Pavel i Pavol
Horvat, ale bez ,h” v priezvisku (Kolektiv au-
torov. Vyznamné osobnosti Nitry. Vydalo Mesto
Nitra, 1998, 5.61.ISBN 80-967814-8-0).

Po jeho odchode na skolu pontikol riaditel
¢inohry Ludovit Ozabal funkciu umeleckého
vedticeho babkového suboru Janovi Roma-
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novskému. Skuseného ochotnickeho babkara
z Topol¢ian, ktory hned od svojho nastupu 8.
augusta 1951 zacal stbor profesiondlne bu-
dovat, predstavuje autorka monografie ako
tvorcu babkarského realizmu, podporovatela
povodnej slovenskej tvorby, do ktorej prispel
niekolkymi rukopisnymi hrami. Nemozno
ho vsak povazovat za jedného ,z proych au-
torov slovenskych babkovych hier” (s. 6), preto-
ze hry od slovenskych povojnovych autorov
vychadzali uz od roku 1947 v edicii Bdbkovd
kniznica a v RozmnoZenych rukopisoch biabkovych
hier (1950). Ina otazka je ich nizka umelecka
aroven, ¢o bolo jednym z doévodov Roma-
novského rozhodnutia (ako autora zbierky
poviedok pre deti V zajati a na slobode, 1953)
napisat svoju prvu babkova hru Zvieratkd
a vodnik Hastrman (1954). Nebol to vsak vyda-
reny vstup a Hledikova opravnene kritizuje
vtedajSie autorovo ideologické zd6vodnenie
textu a charakteristiku postav ako hru ,boja
proti zdskodnikom socializmu (liska a vodnik)
a idey kolektivizmu a socializmu (napriklad, spo-
locné vlastnictvo proti sitkromnému)” (s. 16), o
v suvislostiach so zvieracimi postavami vy-
znievalo znacne komicky. Dodajme vsak, ze
v 50. rokoch podobné zddvodnenia hladali
tvorcovia aj pri uvadzani hier pre ¢inoherné
divadla. Na druhej strane vymenuiva Roma-
novského tspesné texty (napr. Cierna pani),
ktoré ,zacali vytvdrat fond domdcej babkarskej
dramaturgie” (s. 16). Obraz osobnosti Jana Ro-
manovského dokresl'uje jeho preslavenou tzv.
nitrianskou skolou vodenia javajok, reprezen-
tovanou takymi vynikajicimi animatormi,
akymi bola Veronika Turekova, Maria Kozu-
chova, Michal Hraska a dalsi, ktorym venuje
osobitti pozornost. ,Skola” vodenia bola vy-
sledkom Romanovského obdivu k Sergejovi
Obrazcovovi a jeho moskovskému Statne-
mu ustrednému babkovému divadlu, ktoré
s tymto typom babok uvadzalo inscendacie na
vysokej umeleckej tirovni pocas svojho hos-
tovania v Ceskoslovensku na prelome rokov
1948/49. K dalsim vplyvom moskovského di-
vadla na tvoriacu sa slovenskt dramaturgiu,
ale aj prostrednictvom repertoaru Ustredného
babkového divadla v Prahe, vedeného jeho re-
zisérom a riaditelom Janom Malikom, vyslo-
vuje Hledikova niektoré kritické poznamky.
Jan Romanovsky sa napriek dobovym peripetidm
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vypracoval na jednu z vyraznych osobnosti nds-
ho babkového divadelnictva najmdi vdaka svojim
schopnostiam organizovat, ale aj vyucovat’ — ucit
remeslu,” (s. 20) charakterizuje jeho ¢innost
autorka publikacie. Za jednu ,z proych zacho-
vanych recenzii venovanych tvorbe nitrianske-
ho babkového divadla” (s. 10) povazuje clanok
z roku 1958 o inscendcii Sojkovej hry Brokat
princ z rozpravky. Fakt je, ze Martin Jancuska
uz v roku 1952 napisal kritiku na inscenaciu
hry Niny Garnetovej a Tatiany Gurevicovej
Kaciatko, (]ANéUéKA, Martin. Babkové divadlo
v tohtorocnej Divadelnej Zatve. In Pravda, 22. 3.
1952), v ktorej chvali realisticki scénu a zvie-
ratka stvarnené podla navrhu Tibora Bart-
faya. Akou mierou ,prispel k umeleckej vyske
predstavenia”, ako aj k trom predchadzajiicim
inscenaciam, pod ktorymi je podpisany ako
vytvarnik, je uz otdzkou na samostatny cla-
nok nielen o fiom, ale aj o vytvarnikoch tohto
obdobia.

Uspechy druhého desatrocia (1961 — 71)
sa pripisuju najmd dramaturgovi Milanovi
Ivakovi, domacemu rezisérovi Romanovské-
mu a rezirujicej babkoherecke Turekove;j.
Vtedy uviedli pévodné babkové hry sloven-
skych autorov: Figliar Botafogo Lubomira Fel-
deka, Zlatd priadka Marie Durickovej a Roma-
novského komédia Princeznd Kukulienka. Bolo
to vSak zaroven obdobie kritického pohladu
na stagnujiici Romanovského realisticky in-
scenacny systém. Babkové divadlo sa nielen
vo vtedajsom Ceskoslovensku, ale i v stred-
nej Eurdpe v tom case uberalo inym smerom,
vyuzivajuc viacero netradi¢nych postupov
vratane odkrytého vodenia, pritomnost Zzi-
vého herca v konfrontacii s babkou, ¢ierne-
ho divadla a masky a dalSich vyjadrovacich
prostriedkov na zdivadelnenie babkového di-
vadla. V tomto smere bola inscenacia ¢eského
reziséra Karla Brozka S vetrom opreteky (1964)
vyzvou na zmenu nitrianskej poetiky, ktora
Romanovsky, pochopitelne, rdzne odmietol.
Do tohto procesu impozantne vsttpil inter-
ny rezisér Jan HiZnay inscendciou v maskach
O Rdmovi a Site (1971) autorky Bozeny Len-
Covej. Vtedy uz Romanovsky odchadzal za
riaditela do Krajového divadla v Nitre a dal-
Sie umelecké smerovanie babkového divad-
la ponechaval na mladého reziséra. Hiznay
prisiel do Nitry po predchadzajicom uspes-
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nom ucdinkovani v zilinskom divadle, kde
mal v Jaroslavovi Pivkovi nielen rozhlade-
ného dramaturga, ale aj tvorivého oponenta.
Hledikova charakterizuje HiZnayovu rezijnt
pracu ako smerovanie ,od realistickej opisnosti
k stylizovanému babkovému divadlu s pouZitim
viacerych vytvarnych vyrazovych prostriedkov”
(s. 34). Nitrianska dramaturgia mala neraz
tendenciu uvadzat hry od slovenskych auto-
rov za kazdu cenu (Hledikova ich numerativ-
ne vymenuva), takze na repertodr sa dostavali
aj nedopracované texty, ktoré ¢asto nezachra-
nili ani napadité postupy reziséra Hiznaya.
Po tejto stranke sa situacia skomplikovala
v dalsom desatroci, ked po odchode drama-
turga Ivdka na tento doleZity post dosadili
nekvalifikovanti pracovni¢ku. Okrem toho,
stbor od svojho vzniku pracoval v nedostoj-
nych podmienkach chétrajiacej budovy, ktoru
nakoniec z bezpecnostnych dévodov v roku
1977 zatvorili a nasledne zburali. Pohl'ad na
fotografie v publikdcii st priamo zdrvujice
(s. 6 a 8). Chyba k nim text, ale najma obra-
zovy kontrast v podobe terajsieho, moderne
zrekons$truovaného interiéru divadla, kam sa
subor nastahoval v roku 1992, po premiest-
neni ¢inohry do novopostavenej budovy Di-
vadla Andreja Bagara. V naro¢nych zajazdo-
vych podmienkach a na roznych javiskach
prezival sabor dlhé obdobie, pocas ktorého
sa, po odchode Hiznaya (1985), vystriedala
cela plejada rezisérov réznych poetik. Hledi-
kova vymentuiva tuspesné Hiznayove inscena-
cie, doklada ich rezisérovymi nazormi, ako aj
dobovymi kritikami. Zo spominanych mien
hostujucich rezisérov, ktorym venuje pozor-
nost, chcem predovsetkym ukazat na prinos
¢eského mima a choreografa Ctibora Turbu
do poetiky babkového divadla, prezentova-
nej v Cierno-divadelnej klauniade Strach md
vel'ké oci (1976), inSpirovanej Mac Larenovou
rozpravkou. Turba v inscendcii dokazal, ze
oproti vytvarne hmotne zndzornenej postave
Tmy moze existovat Svetlo ako dramaticka
postava, protihra¢, vo forme imaginativneho
svetelného kuZzela. Pre zaujimavost pripomi-
nam, Ze jednotlivé vstupy do pribehu riesil
animovanymi filmovymi dokratkami, ktoré
si priniesol zo svojho pobytu v Dansku.
Zlozité obdobie zivota zajazdového di-
vadla (1977 — 1992), vrcholiace politickymi
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zmenami v spolo¢nosti, pomentva Ida Hledi-
kova so znalostou problematiky. Popri usta-
vi¢nych personalnych pohyboch hlada pozi-
tiva aj v problematickych inscenaciach a co je
priznacné pre celtt monografiu, nezabuida na
hercov. Niekde spomenie iba ich meno, inde
charakterizuje stvarnent postavu, dopise oce-
nenia na festivaloch, alebo si pomaha dobo-
vymi recenziami. Zaroven nechdva dostatok
priestoru kritikom a historikom na dalsie
zhodnotenie frustrujlcej etapy nitrianskeho
divadla.

Posledné dve desatrocia st pIné vybusnej
tvorivej atmosféry. Nahromadena energia sa
nastupom reziséra Ondreja Spiséka prejavila
v inscendcidch nielen pre deti, ale aj pre mla-
dez a dospelych. Podpisala sa pod 1iu najprv
dramaturgia Ivana Gontka, scénografia Fran-
tiSka Liptaka a Ivana Hudaka a prichod mla-
dej hereckej generacie. Do tohto procesu vsta-
pil v roku 1994 riaditel divadla Karol Spisak
a interna dramaturgicka Veronika Gabciko-
va. Nebyvaly pohyb v divadle, ozivovany
réznymi podujatiami (Festival divadiel V4,
konferencie a pod.), zaznamenala Ida Hledi-
kova s prehladom a dorazom na ich tvoriva
zlozku, bez toho, aby sa stratila iba v doku-
mentacnom vymenuvani akcii. Je obrazom
hladania, nachadzania i spochybriovania do-
siahnutych cielov. V tom je ,zakliaty” tvorivy
princip nitrianskeho divadla za poslednych
dvadsat rokov.

Hledikovej vyber fotografii, predstavujtici
jednotlivé obdobia, je vystizny a uvazeny. Pod
niektorymi fotografiami nie st vSak uvedené
mend hercov, pripadne byvalych clenov su-
boru (s. 20 a 23), ktoré sa dali zistit v archive
Divadelného tstavu. Okrem nich su obrazo-
vou sucastou knihy vytvarné navrhy Emilie
Jakubisovej-Cuckovej, Marie Zilikovej-Hero-
dekovej, Zuzany Cigénovej, Frantiska Liptaka
a najma doteraz nepublikované navrhy Ivana
Hudéka. Z ranného obdobia chybaju niektoré
navrhy Jany Pogorielovej, ako aj mend auto-
rov plagatov (s. 38, 94 a 95) a texty pod scénic-
kymi navrhmi (s. 91, 92).

Statistika pracovnikov divadla zostala
bez absolttnej odbornej kontroly. Uz v pr-
vom publikovanom zozname zamestnancov
divadla z roku 1981 sa ich nastupy do divadla
uviedli iba od roku 1960, hoci data sa uz vtedy
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dali zistit (iste nie vSetky) od vacsiny Zzijucich
0s0b. Tieto netplné tdaje sa automaticky pre-
brali aj do nasledujtcej publikacie Mladé Staré
divadlo (2007). V monografii Snivajte s nami st
iba doplnené o mena novych zamestnancov.
V zozname vSak nenajdeme meno zaklada-
jucej ¢clenky divadla Verony Trancikovej, pre-
toze nema odkaz na meno po vydaji — Ture-
kova, nie je tam ani Ida Hledikova, pretoze je
uvedena iba pod svojim menom za slobodna
— Polivkova. Vobec tam nendjdeme napriklad
meno vynikajiicej babkoherecky Emilie Au-
gustinovej, ¢lenky suboru od roku 1953, ako
aj dalsich pracovnikov divadla. Vsetky uve-
dené mend st bez profesie, takze sa nedozvie-
me, ¢i ide o Soféra, upratovacku, technolédga,
alebo o babkoherca, & riaditela divadla. Uplne
zmatocne pdsobia v skratenej ¢iselnej podobe
data narodenia, prichody a odchody zo za-
mestnania (napr. 110312, 040762, 260966). Po
tejto stranke zostavaju zoznamy pracovnikov
uvedené v publikaciach dalsich styroch bab-
kovych divadiel (v pripade Zilinského divad-
la kompletizované aZ v roku 2010) prikladom
zaujmu o kazdého ¢lena divadla. Oproti tomu
je najnovsi nitriansky stpis premiér od jeho
zaloZenia do juna 2011 vysledkom spolahlivej
a doslednej prace Katariny Kunovej z Diva-
delného tstavu. V knihe st dalej zazname-
nané zahrani¢né zdjazdy divadla, jeho ucast
na festivaloch, menny register (Skoda, ze iba
z hlavného textu) a zoznam bibliografickych
odkazov. Zaverecné resumé je v anglictine.

Upozornujem na drobné nepresnosti: ¢la-
nok Vladimira Predmerského v Ceskosloven-
skom loutkdri z roku 1963 ma nazov Zabiidand
hra v Nitre, a nie Zabuidand Nitra v Nitre (s. 28
a 142). Prispevok Jana Hiznaya Bibkové divadlo
na trase Zilina — Nitra je v publikacii Pohl'ady
a vyhlady na strane 103 (nie 123).

Tvorcom grafického dizajnu knihy je Dali-
bor Polivka. Zvolil netradi¢ny, trocha neprak-
ticky obdiznikovy rozmer knihy v tvrdom
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prebale, umoznujuci vsak variabilnejsiu pra-
cu s textom i obrazom. Obe zlozky vyvaze-
ne a zaujimavo ozivil farebnymi podkladmi
a grafickymi detailmi. Napadito sa pohral
s vytvarnym nacrtom Frantiska Liptaka a fo-
tografiou z inscenacie (s. 110) a podobnymi
postupmi v celej publikacii. Jednotlivé stran-
ky nezatazil mnozstvom fotografii, takze gra-
fika knihy pdsobi vzdusne a prehladne. Je au-
torom navrhu obalky, na ktorej pouzil kresbu
vytvarnika Frantiska Liptaka (jeho meno nie
je uvedené v tirazi). Graficky dizajn Dalibora
Polivku patri k tomu najlepsiemu, ¢o sa v po-
slednych rokoch vydalo na Slovensku v ob-
lasti divadelnej literattry.

Od vzniku druhého najstarsieho profesio-
nalneho stiboru na Slovensku, od prvych na-
ivnych scénickych prejavov cez tvorbu Jana
Romanovského a dalsich domécich i hostu-
jucich rezisérov a vytvarnikov, formujacich
tvar divadla, az po stiCasnost, reprezentovant
osobnostou reziséra Ondreja SpiSdka, pred-
stavuje Ida Hledikova po desiatkach rokov
nitrianske divadlo, ktorému v poslednom ob-
dobi vtlacil svoju osobitt tvar tvorcu a organi-
zatora byvaly riaditel Karol Spisak.

Monografia Snivajte s nami nesie zakladnu
pecat osobného vztahu autorky k nitrianske-
mu divadlu a k jeho tvorcom. Nielen pre bez-
nych zaujemcov, ale aj odbornikov v profesii
poskytuje dostatok podnetov na ich vlastné
tvahy a snivanie o jednotlivych etapach di-
vadla. To je nepochybne prinos Idy Hlediko-
vej k pochopeniu 60-rocnej histdrie Starého
divadla Karola Spisaka v Nitre, ktoré ma jej
zasluhou konecne reprezentacni publika-
ciu o vyvoji tohto divadla, stojaceho na cele
tvorivého usilia o vlastni poetiku babkové-
ho a alternativneho fenoménu na Slovensku.
V eurépskom kontexte to vobec nie je zane-
dbatelné zistenie.

Vladimir Predmersky
divadelny historik a kritik
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POCTA A HOLD SESTDESIATNIKOVI

MATUCH, Pavel. Majera. Baésky Petrovec :
Slovenské vydavatel'ské centrum, 2011.
342 s. ISBN 978-86-7103-369-5.

Kniznych publikécii o slovenskych diva-
delnych reziséroch nie je vela. Skér sa na pul-
toch knihkupectiev objavuju knizky a kniztic-
ky o tych znamejsich tvarach z nasich javisk,
a mozno najcastejsie o hercoch, ktorych I'udia
poznaju ani nie tak z divadla ako z rozlicnych
televiznych relacii — povestnymi ,bratislav-
skymi” inscendciami pocinajuc a navodmi
ako varit ¢i v ktorej penzijnej spolo¢nosti si
pripravit prijemny dochodkovy vek a koho
volit konciac

Vojvodinski Slovaci, nastastie, od svojej
,materskej” kultiry neprevzali trend vnimat
iba vonkajskovt atraktivitu, a tak svojmu
rodakovi, rezisérovi rozkrocenému medzi
Vojvodinou a Slovenskom a vlanajsiemu Sest-
desiatnikovi Ljuboslavovi Majerovi pripravili
poctu a hold, aké mu aj o generaciu starsi ko-
legovia posobiaci iba medzi Holicom a Svid-
nikom moézu zavidiet. Nielenze mu v Bac-
skom Petrovci pripravili k jubileu divadelny
festival jeho inscendcii, ale riadne a vycerpa-
vajuco zdokumentovali aj jeho doterajsie di-
vadelné osudy. Knihu o Majerovi nazval jej
autor, v skutoc¢nosti vsak editor, slovensky
novinar posobiaci na Dolnej zemi, jednodu-
cho — Majera.

Pre Tuba Majeru, prvého vysokoskolsky
divadelne edukovaného vojvodinského Slo-
véka a reziséra posobiaceho (aj) v mensino-
vych slovenskych umeleckych stboroch, kto-
ry absolvoval bratislavskti Divadelnt fakultu
VSMU (1975), je charakteristické, Ze je stale
,medzi” — pohybuje sa sucasne v dvoch kul-
tarach, ale aj prechadza plynule a sustavne
z prostredia profesionalneho divadla k ochot-
nikom. Slovenskych dramatikov udomacnuje
nielen medzi krajanmi vo Vojvodine, ale Ci-
¢vakovu hru Dom, kde sa to robi dobre si vybral
aj na absolventské predstavenie svojho herec-
kého ro¢nika na Akadémii umeni v Novom
Sade, a srbsku dramu zase poméaha udomac-
novat na slovenskych javiskdch. Jeho inscena-
cia Gel'a Sebechlebského bola prvym predstave-
nim v novej budove Divadla Andreja Bagara

v Nitre (1992) a Tajovského dramou Hrdina
otvéralo svoje brany zrenovované Divadlo
J. G. Tajovského vo Zvolene (1994). V Srb-
skom narodnom divadle v Novom Sade sa
mu dostalo cti uviest nielen svetovt klasiku,
ale i narodného barda Jovana Steriju Popovi-
¢a. V Majerovej bohatej 35-rocnej teatrografii
s umeleckymi $kolami a ochotnickymi stibor-
mi, striedaji sa mena modernych svetovych
¢i len lokalne znamych dramatikov. Vyse 130
divadelnych (a k tomu 100 rozhlasovych) in-
scenacii je velmi solidny medzistcet reziséra,
ktory dnes dosiahol zenit umeleckej praxe.

Mattchova knizka si nerobi naroky na ve-
deckti monografiu a nepodava vycerpavajticu
analyzu vyvinu reziséra a jeho poetiky. Editor
v nej skor poskladal mozaiku, ktora doku-
mentuje z rozlicnych pohladov reZisérovu
tvorbu. Nosny, takmer 40-stranovy zdznam
Majerovych osobnych spomienok a jeho
myslienok o divadle, ale i Zivotnej sktisenosti
umozni Tahsie pochopit niektoré rezisérove
umelecké vypovede. ,Najviac banujem za tym,
Ze mne a mojej rodine boli ukradnuté najproduk-
tivnejsie roky, Ze som nebol tu, ked’ moje deti do-
spievali. Vsetko, o som robil, robil som preto, aby
som prezil, aby som zaobstaral svoju rodinu a aby
som sa ja uspokojil ako tvorca. Volike sprosté sily
ma o to okradli. Za tym mi je [ito. Nemozem to
napravit. Ale aj sprostost je dar od Pina Boha,
takZe v podstate nemodzem obviriovat nikoho, aj to
je dar BoZi...” (s. 24 — 25) zachytil Mattich jed-
nu z Majerovych myslienok pri obzerani sa
do obdobia, ked sa rozpadla Juhoslavia. A kto
si z tych ¢ias spomenie na Majerovo nastudo-
vanie Rollandovej Hry o ldske a smrti (Trnavské
divadlo, 1994) alebo Kovacevicovho Radovana
11I. (Divadlo J. Zaborského v Presove, 1997), ¢i
uz spominaného Tajovského Hrdinu vo Zvo-
lene (1994), nepochybne najde v tychto vypo-
vediach aj echa rezisérovych obav zo situacie,
v ktorej sa ocitol.

Pavel Mattch ziskal od sedemnéstich
aktivnych juhoslovanskych divadelnych od-
bornikov vyjadrenia k jubilantovej umeleckej
aktivite. Niektoré st zdvorilostné, no vacésina
sa pokusa formulovat svoje stanovisko tak,
aby zanechali spravu o tom, ¢o si na Maje-
rovych réziach najvacSmi cenia. Popredna
teatrologicka a vysokoskolska pedagogicka
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Vesna Krémar napriklad Majeru charakteri-
zuje takto: ,Majera sa vo vsetkych svojich rézi-
dch pokiisa utvorit most k inym I'udom, co Casto
svedci o odcudzenosti v samotnej bytosti. Bez
ohladu na to, ¢i ide o Steriju, alebo o Cechova,
ide o pokus zbliZovania medzi lud'mi, o potrebu,
aby l'udia navzdjom seba poculi a rozumeli si. Na
tirovni svojej rezisérskej pridce nivelizuje ovzdusia
u Steriju a Cechova. Je rezisér, ktoryj neobycajne
vela pracuje s hercami, i v scénografii je vsetko
podriadené hercom, prdve preto je jeho scénografia
minimdlna. Prdve preto sa na javisko dostal i sym-
bolicky slamnik, ale i prenosnd a l'ahkd scénografia
vhodnd pre vsetky mozné cestovania a zdjazdy.”
(s. 62 — 63) O Majerovi svoje slovo sformu-
lovali aj dramaturgovia, autori, ktorych hry
reziroval (zo slovenskych Anton Kret, Kata-
rina Misikova-Hitzingerova, Ivana Jandkova),
kolegovia reziséri (medzi nimi aj Matas Olha
a Michal Babiak) i herci (treba podciarknut
hodnotny prispevok Ladislava Vagadaya,
ktory je malou kronikou spoluprace Luba Ma-
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jeru s breznianskym Divadelnym stborom J.
Chalupku v rokoch 1985 - 2010). Nechybaju
vyjadrenia novinarov, Studentov ¢i ukazka
z publikovanych kritik na niektoré Majerove
kIicové inscenacie. A dokumentacia — stpisy
rozhlasovych, televiznych a divadelnych in-
scendcil. Na nej vidiet, Ze ¢asu na kontrolu ru-
kopisu nezvysovalo — chybaji presné datumy
premiér niektorych inscendcii a vypovednua
i dokumenta¢ntt hodnotu by urcite znasobila
aj bibliografia recenzii k jednotlivym inscena-
ciam (z archivu Divadelného tstavu ju k pre-
miéram v slovenskych profesionalnych stbo-
roch mozno relativne lahko ziskat).

Knizke dal editor podtitul ,prvych 60
rokov reziséra Luboslava Majeru, 35 rokov
umeleckej ¢innosti”. Aj vdaka nej sa raz te-
atrolégovi bude jednoduchsie rekonstruovat
jeho umelecké zrenie.

’ Andrej Matasik
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV
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SABOLOVA-PRINCIC, Dagmar. Aspekty ta-
lianskej kultiiry v siicasnej Eurdpe. Bratislava :
ROKO, 2010. 112 s. ISBN 978-80-8082-207-1.

Kniha Dagmar Sabolovej Aspekty talianskej
kultiry v siicasnej Eurdpe v Strnastich kapito-
lach je podla slov autorky venovana predo-
vsetkym Studentom. Nielen tym, ktori sa ucia
jazyk a nechcu zostat ,len” pri jazyku, ale aj
tym, ktori maju ¢okol'vek do ¢inenia s pritom-
nostou prvkov talianskej kultury v sticasnom
europskom kultirnom prostredi. Kedze aj
zivy jazyk bez poznania civilizacného zaze-
mia, z ktorého vychadza a ktory je jeho refe-
renénym ramcom, je v tstach jeho pouZzivate-
l'a vlastne mrtvy. VZzit sa do myslenia Talianov
a pochopit ich znamena nielen ovladat ich ja-
zyk a vSetky jeho vyznamové nuansy, ale naj-
ma kultarny kontext, v ktorom jazyk funguje
a kontexty, v ktorych fungoval v minulosti.
Autorka sa mu venuje prierezovo v Style jas-
ne a zrozumitelne koncipovanych prednasok
o vybranych kapitolach talianskej kulttry,
pricom zdoraziiuje nepretrziti pritomnost
podhubia latinskej civilizacie a krestanskej
kultary v jazykovo-kultdrnom tkanive talian-
c¢iny. Takato koncepcia prace nie je len dalSou
priruckou talianskych realii, ale predstavu-
je organicky celok jazykovych a kulttirnych
prvkov, stucasnych aj minulych, ktoré spolu
prepletené podavaju celistvy obraz sucasnej
talian¢iny ako jazyka aj talianciny ako sposo-
bu Zivota a myslenia.

Autorka vychadza z latinskych pociat-
kov formovania talianskeho jazyka, od tzv.
volgare k jeho obohacovaniu o cudzie, najma
germanske prvky az k bodu, ked jazyk dozrel
na pisanie poézie. Vznik literarneho jazyka je
zlom, ktory dokumentuji dobové texty, napr.
Danteho dielo De vulgari eloquentia ¢i Vita
nuova. Proces, ktory k nemu viedol, reflektuja
aj sucasné literarne diela, napr. Ecov Baudo-
lino. Sabolova v priereze literarneho vyvinu
spatého s antickymi koretimi pripomina dielo
Machiavelliho, edukac¢né dielo Castiglioneho,
az prichadza k fenoménu univerzalneho re-
nesancného ¢loveka — k Leonardovi da Vinci.
Pri tejto prilezitosti obohacuje text o stivislos-
ti s dobovou umeleckou a architektonickou

estetikou. Toto obdobie dnes vo svojich ro-
manoch spétne zobrazil znova Umberto Eco,
ale templarsky motiv a sektarska tematika
nasli ohlas aj v mnohych sticasnych filmoch.
Osobitnt kapitolu venuje autorka umelecké-
mu a jazykovému prejavu commedie dell ‘arte,
ktora sa sformovala najma v prostredi benat-
skeho mestského statu a stala sa vychodis-
kom Goldoniho ¢i Pirandellovej dramatickej
tvorby. Autorka sa nekize iba po povrchu, ale
vidi intertextové a interdisciplinarne stvislos-
ti napriklad vo vztahu mestského prostredia
Bendtok k charakteristike a prejavu divadel-
nych postav. Informuje aj o sti¢asnom spra-
covani nametov tradicného divadla v dnesnej
divadelnej a filmovej praxi, a to nielen talian-
skej, ale aj slovenskej. Ina kapitola sa venuje
formovaniu narodného povedomia Talianov
budovanim mytu o Garibaldim. Sabolova ide
znova svojskou cestou — nepredstavuje ho
ako klasického talianskeho patriota, ale sle-
duje jeho ¢innost v Latinskej Amerike a pri
tejto prilezitosti spomina aj alternativne pub-
likacie, ktoré sa venuja tradicne idealizovanej
osobe grofa Cavoura. Literarna kapitola kon-
frontuje dvoch velikdnov romantickej litera-
tary — Leopardiho a Manzoniho. U oboch si
vsima isty druh realizmu, ktory sa odrazil aj
na poetike verizmu. Nasledujuca stat je po-
litologickym postrehom o ulohe krestanskej
demokracie v osobe De Gasperiho (nie naho-
dou znova vystupuje do popredia krestanska
zlozka talianskej civilizacie) v budovani eu-
ropskeho ducha povojnového Talianska 50.
rokov. Pri taxativnom vymenuvani prvkov
sucasnej talianskej kultiry nesmie chybat
neorealizmus — autorka stru¢ne mapuje lite-
rarny aj filmovy smer neorealistickej tvorby.
Kapitola o jedle a kuchyni nie je len sthrnom
regionalnych $pecialit, ale jedlo vnima ako
organicky kultdrny jav, ktory sa premieta
dokonca v literattre, pricom ho symbolizuju
sviatocné a obradové jedla. Podobne dizajn
autorka vnima ako prejav talianskeho spo-
sobu myslenia. Samostatnti kapitolu venova-
la Umbertovi Ecovi — estetikovi, teoretikovi
postmoderny a tvorcovi koncepcie otvorenej
strukttry literdrneho diela. Treba ocenit, ze
uvadza aj stcasné slovenské preklady jeho
textov, vdaka ktorym Eco nie je len abstrakt-
nou hodnotou, ale zivym partnerom v komu-
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nikacii s ¢itatelom. Sabolova neobchadza ani
symbol Talianska — Rim, ktory je konstantne
pritomny v talianskych dejinach a predsta-
vuje zasobnicu reprezentativnych pamiatok.
Vatikan predstavuje ako Stat s vlastnymi de-
jinne danymi zakonitostami, usporiadanim aj
kultarnymi a vedeckymi moznostami. Mozai-
ku kulttrno-jazykovych aspektov talianskeho
prostredia uzatvara kapitola venovana nosite-
T'om Nobelovej ceny, kde autorka encyklope-
dickou formou priblizuje dielo Deleddovej,
Pirandella a Foa.
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Kniha Dagmar Sabolovej Aspekty talian-
skej kultiiry v siicasnej Eurdpe, ktora sa objavila
na slovenskom trhu, prinasa novy pohlad na
tradicné témy talianskej kulttry, civilizacie ¢i
redlii a prepaja ich s jazykovymi, literarnymi,
dejepisnymi (historickymi aj sucasnymi) st-
radnicami.

Natalia Rusnakova

Katedra romanistiky

Filozofickej fakulty

Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre



D[VADELNA ADAPTACIA FILMU
VSETKO O MOJEJ MATKE

DAGMAR SABOLOVA-PRINCIC
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV

Alessandro Gassman, syn znameho talianskeho reziséra a herca, ako umelecky
riaditel Benatskeho divadla (Teatro Stabile del Veneto) na jeho dvoch scénach — teatro
Goldoni v Benatkach a Teatro Verdi v Padove — od roku 2009 vniesol ducha novej dra-
maturgie do tohto divadla. Jednym zjeho odvaznych ¢inov je aj zaradenie divadelnej
adaptacie zndmeho a tspesného filmu Pedra Almodoévara Vsetko o mojej matke (1999)
do programu Benatskeho divadla.

Inscendcia bola pripravena podla povodného textu, ktory pre divadlo napisal
anglo-australsky dramatik Samuel Adamson a ktory je divadelnou adaptaciou Al-
modoévarovho filmového scendra. Divadelnt premiéru mal v roku 2007 v Old Vic
Theatre v Londyne. Divadelnd inscenacia podla Adamsonovho textu v Benatskom
divadle je celkovo prva v Taliansku. Rezisérom je Leo Muscato, premiéra na jednej
z dvoch scén Tetaro Stabile Veneto, v divadle Carlo Goldoni v Benatkach, sa konala
27. novembra 2010 a na druhej scéne divadla Verdi v Padove bola 25. januara 2011.
Odvtedy uz subor ziskal s predstavenim priaznivy ohlas na viacerych talianskych
scénach, vo Vicenze, v Parme, Rime (Teatro Eliseo).

Inscenovat dielo Pedra Almoddvara v divadle s inymi moznostami a divadelnym
jazykom bol vzhladom na velky tspech filmu dost riskantny pokus, ktory sa ne-
musel vydarit. Experimentatorskd odvaha a metateatralita ma prave na tomto pred-
staveni a jeho koncepcii oslovili a motivovali tak, Ze som sa rozhodla analyzovat ho
a podelit sa o tento nevsedny zazitok.

Poctou divadlu je uz zaciatok inscendcie, ktorym je predstavenie Elektricka zvand
tiizba, videné zvnutra (hercami) aj zvonku scény divakmi, teda s dvojitou projekciou
pre divdkov-hercov a divakov-divakov, ¢o ma v divadle priamejsi dosah na publikum
ako v kine.

Dej a vdcSina scén z filmu st zachované, ale st zasadené do kontextu onyrické-
ho rozpravania stale pritomného syna Estebana. Neprestava si robit poznamky do
svojho dennika o divadelnom texte, ktory by chcel napisat o svojej matke, s nazvom
Vsetko o mojej matke. Tymito poznamkami vstupuje na scénu a komentuje dianie aj
po svojej tragickej smrti na rozdiel od filmu, kde zostal pritomny len v spomienkach
matky. Vztah matky Manuely a syna Estebana, ktory zomiera pri odchode z divadla,
ked bezi za hereckou, od ktorej chce autogram, je vodivou nitou celého predstavenia.

Prave originalnym rieSenim reZiséra Lea Muscata je ponechanie mrtveho syna
Estebana na scéne, ale v prizracnej, neskutocnej rovine. Neskutocna rovina sa hra za
tenkym polopriesvitnym zavesom a pri stimenych svetlach, ¢o naznacuje jej prizrac-
nost.

Uprostred scény dominuje obrovské schodisko, po ktorom herci redlnej roviny
schadzaju zhora. Prizra¢né postavy, ako mrtvy syn Esteban a iné postavy odsudené
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na smrt, napr. herecka Nina, vstupuju sprava bo¢nymi schodikmi a vystup Estebana
sa odohrava za priesvitnym zavesom.

Inscendcia sa zaklada na striedani redlneho a surrealneho planu, na ktorom po
cely cas inscendcie vystupuje mrtvy syn Esteban a zasahuje do deja svojimi myslien-
kami a svojou prizracnou pritomnostou. Vysledok je mozno trochu iny ako vo filme,
ale efekt metatextovosti a metadivadelnosti ddva inscendcii akoby dovernejsie, blizsie
vyznenie.

Vsetky talianske recenzie divadelnej inscenacie zdoraznili krasny vztah matky
a syna a zavereCné vyznenie, ze Stastna moze byt aj netiplnd a netradicna rodina.

Citat z filmu Vsetko o Eve (1950) s motivom mladej ambiciéznej herecky, ktora od-
sunie nabok starsiu kolegyniu, ponechal rezisér Leo Muscato ako filmovy citat. Jeho
vyznam podciarkol tym, ze v porovnani s Almodévarovym filmom ako protiklad
zdodraznil a rozsiril scény vyjadrujice Zenskt sudrznost.

., Véetko o mojej matke v prepise Samuela Adamsona a napaditej a vyvazenej rézii
Lea Muscata sa ukazuje ako dojimava, zabavna a strhujtca ststava ¢inskych skatal
znakov a vyznamov, muzsko-zenskej dialektiky, dynamiky sexu a citu, bytia a doj-
mu. A v tej poslednej najskrytejSej Skatuli je Zena,” napisala Magda Poli v ¢lanku
Dojimave ¢inske skatule Pedra Almodévara v Corriere della sera.!

Ovela viac detailov je z oblasti lesbického vztahu herecky Humy Rojo s mladou
kolegyniou Ninou, s ktorou hraju v Elektricke zvanej tiizba. Vztah, ktory je vo filme skor
len v naznaku, je v divadle plny burlivych konfliktov, sprevadzanych brutalnymi
a vulgarnymi vyrazmi tykajticimi sa drog a vztahu oboch hereciek, ktoré s v kontex-
te talianskeho divadla takmer neslychané. Pravdepodobne ohtrili vSetkych kritikov
tak, Ze sa nikto z nich o tom v recenzii nezmienil. Viaceri napisali o rezisérovej mini-
malistickej dramaturgii, v ktorej je vaha prenesena na slovo, ale za ttto hranicu ani
jeden kritik nesiel. V skutocnosti, krok, na ktory sa odhodlal Leo Muscato za podpory
Alessandra Gassmana, je blizky, ak nie priam presne zodpoveda charakteristikam
dramy in-year-face — prostredie spodiny, prostitttok, travestitov, HIV pozitivnych,
Iudské osudy obnaZené az na kost a nazvané pravymi slovami. To, ¢o bolo v Al-
moddvarovom filme viac-menej v ndznaku, pripadne v obraze (méZeme spomentf
nocnt Barcelonu, v ktorej Manuela hlada priatelku Agrado a kde je ststredena celd
tato spolocnost prostitutok, pasdkov, travestitov, homosexudlov, narkomanov), sa
v inscenacii prestiva do verbalnej roviny.

Moznost Almododvara vyjadrit vSetko vo filme obrazom, preniesli Samuel Adam-
son a Leo Muscato do slov. Divadelné programy a plagaty uvadzali v Taliansku Vset-
ko o mojej matke ako komédiu, ale v skutocnosti v divadelnej inscendcii neboli nijaké
komedialne prvky, bola to kruta drama, in-year-face, ktort prepasovali Gassman
a Muscato do talianskeho divadla. Istti ismevnost vnasa do celého deja len pros-
titatka Agrado, ktorej monoldg sa zachoval cely a je rovnaky tak vo filme, ako aj
v divadelnom prepise.

Vztah zenskej sudrznosti prehibila tato rezijné koncepcia aj v dialégoch Manuely
a prostitatky Agrado, v spojeni s hereckou Humou a vSetkych Zien pri posteli sestry
Rosy, ktoré ¢aka dieta s travestitom Lolou, byvalym manzelom Manuely. Zenska sti-
drznost, typicka pre filmy Pedra Almoddvara, slavi vitazstvo aj v zaverecnej scéne,

' POLI, Magda. Le commuoventi scatole cinesi di Almodévar. In Corriere della Sera, 28. 11. 2010, p. 46.
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ked si Manuela berie dieta zomrelej sestry Rosy a svojho byvalého manzela, ktory
tiez zomiera. Stastny zéver z filmu, dodatok po dvoch rokoch, ked dieta vyzdravelo,
nam rezisér divadelnej inscendcie nepontikol, a tak ani naplnenie schémy melodra-
my, ako ju poznadme z filmu Pedra Almoddvaran. V divadle je zdverom smrt Rosy
a odchod Manuely s dietafom v narudi.

Svet muZov je prizracny, mihaju sa ako tiene a vlastne ani nestoja velmi za po-
zornost. Jediny skutony muz, sedemndstroény syn Esteban, v tiivode zomiera pri
havarii, ked bezi za hereckou Humou, aby ziskal jej autogram. Prechadza do sveta
tieflov, spojenie, ktoré genialne podciarkla prave divadelna dramaturgia a naznacila
tym celkovt prizracnost muzskych postav.

Pre minimalisticku koncepciu reziséra Lea Muscata je typické, ze velké filmové
zabery a obraznost nahradil striedanim redlnej a prizra¢nej roviny. Na scéne postavil
divadlo a vlastne vSetko podstatné sa odohrava v metadivadle. Naozaj ako cinske
Skatule sa otvaraju aj Skatule s divadlami: divadlo — Elektricka zvand tiizba, v ktorom
hraji predstavitelky, Satiia, v ktorej sa odohrava vacsina deja, divadlo na scéne v di-
vadle. Minimalistickti koncepciu reZiséra dotvara aj zjednoduSeny motiv pé6vodnej
hudby Alberta Iglesiasa, ktory prevzal z filmu, ale v tiprave pre jeden nastroj — klavir.

Zamerne podciarknutie a povySenie divadelnosti zd6vodnil reZisér v ¢lanku
Le scelte di Leo Muscato takto: ,,... aby v tychto temnych casoch divadlo zostalo
miestom, v ktorom je mozné ndjst odpovede na tisice otdzok, ktoré moéZeme mat,
aby pomohlo ¢loveku byt s inym ¢lovekom, aby ho povzbudilo do komunikécie, do
Ucasti na kolektivnom ritudli, aby sme sa zbavili odcudzenia a vykorenili kli$é, a tak
mohli pochopit, ¢o sa vlastne deje na tomto svete.

Ak sa divadlo nechopi tejto nevyhnutnej tilohy, riskuje, Ze sa stotozni s mystifiku-
jucim zdbavnym modelom televizie, opakujucim banality.”

Na zaver z porovnania divadelnej koncepcie inscendcie a filmu Pedra Almoddva-
ra Vsetko o mojej matke mozno povedat, Ze minimalisticka divadelna koncepcia s ak-
centom na imagindrnost ispesne nahradila velké filmové zabery striedanim reédlnej
a prizracnej roviny, prenesenim vahy na slovo, dala viac priestoru divadelnym pros-
triedkom a technikdm divadla, pod¢iarkla Zensku stidrznost a posunula komedialny
zaner k dramatickej in-year-face, ¢im zmiernila melodramaticky efekt. Reakcie po-
merne citlivého publika aj kritiky v Taliansku boli pozoruhodné, lebo vSeobecne vy-
soko ocenili tito koncepciu, ako aj moznost byt divakmi divakov v divadle.
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