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DOKUMENTARNEHO FILMU V SUCASNE] G
SLOVENSKEJ AUTORSKE] TVORBE

MARTIN PALUCH
Ustav divadelnej a filmovej vedy Slovenskej akadémie vied, Bratislava

Abstrakt: Studia sa zaoberé kritickou reflexiou stiasnej slovenskej autorskej tvorby. Na zak-
lade analyzy troch konkrétnych filmov si v§ima pristupy tvorcov k zobrazovaniu skutocnosti
z hladiska ich formalneho spracovania. Autor tvrdi, Ze pri vSetkych dochadza k relativizacii
statusu dokumentarneho filmu. Ako nastroj kritickej analyzy pouZziva definiciu dokumentarne-
ho filmu podla Carla Plantingu, ktora je obsiahnutd v jeho pojme , presadzovana hodnoverna
reprezentacia”. Tri analyzované filmy sa tromi rozlicnymi spésobmi formalne vztahuja k so-
cidlnej realite. V prvom pripade ide o presadzovanie hranej formy, v druhom pripade o pre-
sadzovanie historizujiico posobiacej eseje a v tretom pripade o presadzovanie subjektivnych
nazorov autora filmu formou strihovej kolaZe motivov pochadzajtcich z reality.

Klacové slova: autorsky film, dokumentarny film, presadzovand hodnoverna reprezentacia,
Carl Plantinga, slovensky film

Ak prijmeme premisu, Ze pojem dokumentarny film vo vSeobecnosti evokuje,
oznacuje a obsahuje isté parametre, ktoré stivisia s konstruovanim filmového narati-
vu z prvkov socidlnej reality, nepomylime sa, ak zaradime filmy 5. oktdber (2016, réZia
Martin Kollar), Diera v hlave (2016, rézia Robert Kirchhoff) a Cooltiira (2016, rézia Miro
Remo) do tejto kinematografickej podskupiny. Tu pravdepodobne existuje vSeobecnd
zhoda. Ale ak si za néstroj pre podrobnejsiu analyzu vybranych filmov zvolime op-
tiku vychadzajticu zo zloZeného pojmu , presadzovana hodnoverna reprezentacia”
od Carla Plantingu, nas vyskum prinesie kontroverznejsie vysledky. Vo chvili, ked
tento pojem rozlozime, zistime, Ze pri analyze spomenutych dokumentarnych diel
mozeme uplatnit tri zdsadné hladiska. Prvym je pozicia autora, ktory usporiadanim
auditivno-vizudlnych komponentov filmu presadzuje jeho autorsku predstavu. Vy-
berom vyjadrovacich prostriedkov rozhoduje o formalnom stvarneni, sposobe kame-
rového snimania, zostrihu, spdsobe prace s protagonistami, hudobno-ruchovej kom-
pozicii, spdsobe pouzitia komentara a o vyslednom usporiadani narativu do ucelenej
skladby podla pravidiel zvoleného dramaturgického modelu.? Druhé hladisko nas
upozoriuje, Ze ziadny z autorov nemodze svojvolne hazardovat s hodnovernostou
vysledného diela, pretoZe tato kategoria je silne napojena na inStanciu divaka, ktory
kazdu neefektivnu slabinu stvarnenia odhali a moZze zacat pochybovat o tprimnych
motivacidch autora filmu reprezentovat skuto¢nt povahu socialnej reality. Tretim

'V anglickom originali ,asserted veridical representation”. Pozri PLANTINGA, Carl. What a Docu-
mentary Is. After All. In The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 2005, vol. 63, no. 2, p. 105 - 117.

2 Rozlisujeme Styri zakladné dramaturgické modely alebo formy: narativnu formu, kategorickt formu,
rétorickt formu, asociativnu formu. Pozri PALUCH, Martin. Autorskyj dokumentdirny film na Slovensku po roku
1989. Bratislava : VIna a UDFV SAV, 2015, s. 63.
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hladiskom bude vysledny vztah medzi reprezentaciou a skuto¢nostou, ¢ize medzi
filmovou realitou a socidlnou skuto¢nostou, ktorti zobrazuje, stvarniuje. Zjednodu-
Sene povedané: autor presadzuje svoje videnie skutocnosti, ktoré musi pdsobit na
divdka hodnoverne, aby reprezentacia socidlnej reality posobila v zhode s realitou
a bola uveritelna.

Vzhladom na skutocnost, Ze sa budeme zaoberat sticasnou slovenskou tvorbou,
ktora je veImi rdznorodéd a pestrd, naSe skimanie rétoriky a poetiky vybratych filmov
dame do kontrastu s charakteristikou Stylu tvorby Generacie 90, tak ako ju v roku
2004 po prvykrat popisal filmovy publicista Pavel Branko v texte Slovensky dokumen-
tarny film — Generdcia 90°. Uvadza v nnom niekol'ko zasadnych dominant v tvorbe tejto
generdacie. Prvou je priznand interakcia medzi tvorcom a protagonistom ako dvomi
rovnocennymi subjektami a absencia komentara*, druhou je doraz na autenticitu a re-
portaznost® a tou trefou zameranie sa na portrét (jednotlivca, kolektivu, s autobiogra-
fickym presahom) a metodické vyhybanie sa filmu-ankete®. Tretia charakteristika nie
je vynimoc¢nd a v suvislosti s dokumentarnym filmom sa prelina viacerymi historic-
kymi obdobiami. Ale poznamka o vyhybani sa filmu-ankete so sociologickym presa-
hom je namieste a vystihuje Styl tvorby Generacie 90. Aj ked drobné ndznaky ankiet
nachadzame napr. vo filmoch Iné svety (2006, rézia Marko ékop), 66 sezon (2003, rézia
Peter Kerekes) alebo vo filme Cooltiira, vzdy pritom ide viac o ironizujtci prvok nez
o sociologicky vyskum v pravom zmysle slova. K spomenutym dominantam moze-
me este doplnit subjektivne videnie témy, ¢o ma za nasledok vyrazné formalne odlis-
nosti medzi jednotlivymi tvorivymi pristupmi, na ¢o upozorniuje uz Branko.

5. oktober

Ak sa zatneme podrobnejsie zaoberat filmom 5. oktdber, zistime, Ze socialnu realitu
v rezisérom presadzovanej vypovedi o jeho vlastnom bratovi zastupuje hodnoverna
a autenticka hlavnd postava a jej, z vdle autora priznand, autentickd zivotna situacia.”
Ide 0 muza s nddorom v oblasti tvare, ktorého ¢aka zasadnd operdcia. Rovnako au-
tentické a hodnoverné st aj prostredia, do ktorych je dej filmu situovany. Konanie
protagonistu sa pritom s témou filmu bezprostredne prepoji len raz, v inscenovanej

3 BRANKGO, Pavel. Slovensky dokumentarny film — Generacia 90. In Film.sk, 2004, roc. 5, ¢. 2. Dostupné
na http://old.filmsk.sk/show_article.php?id=2013.

4+ ,Dalsia vlna dokumentaristov sa vyrazovo a poetikami diferencuje, ale pridla s &msi novym
a spolo¢nym, ¢o sa sice vyskytovalo (napriklad u Kerekesa), ale doteraz tak napadne nevystupovalo —
s interakciou ako jednou z novych dominant. Sprievodné slovo je tu prakticky passé, mladi autori vstupuji
do dialégu, vnasajtc svoj subjekt do zvuku, ba zavse aj do obrazu, oboje v autentickej podobe. Snimany
clovek prestava byt objektom, stava sa subjektom a obcas aj partnerom autora ako dalsieho subjektu. Formy
sa odlisuju.”

5 Tento film [Ochrana tiradu, 1999, rézia Marko ékop, pozn. aut.] nas vedie k dalSej dominante ¢i
vyznacnej ¢rte mladych dokumentaristov — k dorazu na autenticitu a reportaznost.”

¢, Tato Generaciu 90 vsak, domnievam sa, prevazne charakterizuje v jej najautentickejsich inSpiraciach
zaujem nie o velké socialne ¢i sociologické sondy, ale skor pohlad na svet a Zivot cez ,kvapku vody’, cez
individudlny osud alebo rodinnt skupinu, niekedy aj rovno autobiograficky.”

7 Instanciu autora zastupuju v dokumente medzititulky zobrazené v texte z dennika, podobne ako je
to v nemom filme. Formalne ide o nahradu subjektivneho komentara alebo hlasu hlavnej postavy. Za tex-
tom v denniku sa v8ak skryva najma vsevediaci autor filmu, ktory k divdkovi rafinovane prehovara pros-
trednictvom dejotvornej rekvizity a cielene usmernuje jeho pozornost, pretoze obrazy primarne informacie
z dennika neobsahuju.
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scénke v kniZnici, v ktorej si protagonista, pravdepodobne tiez z vdle autora, listuje
v obrazkovej knihe o I'udskom tele. Priznakové su aj dve scény v nemocnici, jedna
u lekdra a druha pocas vySetrenia CT pristrojom. V ostatnych situdcidch sledujeme
vadsinou muZa a jeho improvizované a bandlne prezivanie kazdodennych situdcii
pocas cesty na bicykli. VSetky formalne vyjadrovacie prostriedky — kamera, strih,
zvuk, hudba, neherec podriadujtci sa tilohe vo filme, dennik ako zasadna dejotvorna
rekvizita — st autorsky komponované ¢i Stylizované a vznikli s vyuZitim metdd insce-
nécie. I8lo o podobné metody, aké sa vyuzivaju pri realizacii hraného filmu, pri kto-
rom rezisér nakruca podla vopred premysleného planu ¢i scenara. Dokumentarny
film pritom zo svojej podstaty castokrat s vopred premyslenym planom nakrticania
nepocita. Do jeho realizacie neraz vstupuje mnozstvo nepredvidatelnych elemen-
tov. Tvar vysledného filmu vznika az v procese tvorivej syntézy a k jednoliatej forme
stvarnenia smeruje priebezne. Vyber prostredi pri 5. oktébri prebiehal pravdepodob-
ne nahodne - ¢asozbernou metédou. Z hladiska znamej dokumentaristickej praxe
ide o originalny tvorivy pocin. ReZisér sa totiz vedome rozhodol nakrtcat nemy hra-
ny film, ktory sa distribucne indexuje ako dokumentécia reality.?

Vdaka kritickému odstupu od predvadzaného, teda tym, Ze na 5. oktdber presta-
neme nazerat len v intencidch dokumentdrneho filmu, dokdZeme uchopit a ocenit
jeho formalnu jednoduchost, preciznu pracu kamery a typologickti pravdivost ne-
herca, obsadeného do filmovej tlohy osamoteného putnika na ceste. Tu treba pripo-
menut, Ze rezisér povodne zamyslal nakrutit vyhradne nemy film. Pri stistredenej-
Som pohlade na filmovy material sa da tato tvoriva metdda prace zretelne odcitat.
Vizudlna stranka filmu je charakteristicka fotografickou preciznostou pri zazname-
navani skutoc¢nosti. Je vSeobecne zname, ze debutujuici rezisér Martin Kollar patri
medzi poprednych slovenskych fotografov a kameramanov. Stylizované zabery st
komponované centralne v pripade, Ze je na nich zachytena hlavna postava. Tento
spdsob snimania vylucuje reportdzny charakter prace. Ide o vopred precizne Styli-
zované fotografie v pohybe. Minimum jazd pouzitych v tomto filme len podciarkuje
rezisérovu snahu o dokonale premyslené zaznamendvanie inscenovanej a rezirova-
nej akcie. Je to zrejmé napriklad zo zdberu, v ktorom kamera (pravdepodobne z auta)
sleduje protagonistu na bicykli pri tom, ako za jazdy hodi do velkého zberného kosa
pri ceste odpad, pricom sa kamera s fotografickou presnostou zastavi vo chvili, ked
sa zacieli na ko8. Protagonista pokracuje v ceste a zmizne zo zaberu. Podstatnu cast
filmu tvoria rovnako komponované statické zabery, ktoré vznikli metédou vyberu
vhodného uhla snimania scény alebo stylizovanim protagonistu a d'alsich postav do
rezijne vybratych situdcii. Vizudlny materidl musel byt ozvuceny dodatoc¢ne z ilu-
strativnych zvukov, ruchov a hudby, pretoZe na nakrticani sa neztcastnil zvukar.
Tento fakt uvolnil protagonistu, ktory napriek stylizacii pésobi vo vytypovanych si-
tudciach autenticky a prirodzene. Pocas celého filmu ho vnimame ako samostatne
konajuci subjekt, az v zavere sa premeni na objekt dokumentarneho filmu. Ide o mo-

8 Pojem indexovanie (oznacenie) zaviedol Noél Carroll, aby odlisil hrany a dokumentarny film. ,Podla
Carrolla film beZne vnimame tak, Ze si uvedomujeme, Ze je indexovany (oznaceny) ako hrany ¢i dokumen-
tarny. Konkrétne oznacenie filmu mobilizuje ocakavania a aktivitu divaka. Film oznaceny ako dokumentar-
ny vzbudzuje u divaka ocakavanie diskurzu, ktory vypoveda o skuto¢nosti. Divak navyse zaujme odlisny
postoj k prezentovanym udalostiam, pokial maju predstavovat skuto¢ny, a nie fikény svet.” PLANTINGA,
Carl. Dva piistupy k pohyblivym obraziim a rétorice dokumentu. In DO — revue pro dokumentdrni film, 2007,
¢.5,5.127. 5. oktober bol od zaciatku verejne a distribu¢ne indexovany ako dokumentarny film.
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ment, ked sa pozrie do kamery, ¢im sa jediny krat prizna pritomnost reziséra v tilohe
kameramana na mieste nakricania.

Pri filme 5. oktéber musime ocenit naozaj sofistikované vyuzitie metdd inscendcie
v ramci dokumentarneho filmu. Pritomnost reziséra a kameramana v jednej osobe si
uvedomujeme len nepriamo, ako pri hranom filme, pretoze je zamerne zamlciava-
na. Vnimame ju cez Stylizaciu zobrazenia, ktoré sa ststredi na vytvorenie vypove-
de o putovani osamoteného ¢loveka. Tento rezijny zdmer nas privedie k poznaniu,
Ze to, ¢o sa nepodarilo dosiahnut tvorivému timu pri filme Koza (2015, réZia Ivan
Ostrochovsky, kamera Martin Kollar), teda udrzat status formy v intenciach doku-
mentarneho filmu ako presadzovanej hodnovernej reprezentacie, Kollar v 5. oktébri
zvladol a doviedol do tspesného konca. Rezijné metddy — doraz na vizualne stvar-
nenie, minimalisticka réZia, vedenie nehercov a fotograficky precizne komponovanie
zaberov — st vSak pri obidvoch snimkach prakticky rovnaké. Ak uvazujeme nad de-
jom 5. oktdbra, zistime, Ze neobsahuje Ziadne smerodajné informacie o vyvoji postavy.
Film zachytava muZza na ceste. Jeho konanie ohranicuju dve udalosti: konstatovanie
o nevyhnutnosti operacie a jej presny termin. O motivoch hlavnej postavy, vybrat sa
na vylet, sa v dokumente ni¢ nedozvieme. Aby sa veci uspokojivo vysvetlili, dejotvor-
né ukazovatele museli byt v tomto pripade vytvorené dodatocne, prostrednictvom
presadzovanej vizie reZiséra. Pouceni divaci vSak vedia, Ze ide o film dvoch bratov,
pricom je tento intimny biograficky vztah medzi tvorcom a protagonistom funkcne
potlaceny do tizadia.

Aby dokument mohol fungovat, musel sa zdsadny dejotvorny ¢initel vytvorit
umelo cez funkénu rekvizitu — dennik hlavného protagonistu. V pribehu nahradza
monolégy i dialégy a plni informativnu funkciu namiesto tradicného komentara
alebo voiceoveru. Vizudlne riesenie dennika vo forme ikonicky pdsobiacich medzi-
titulkov nahradza chybajaci slovny rezim, ktory Nichols definuje cez pojem hlasu.
V 5. oktébri je hlas toho, kto vypovedd, neurceny a jeho hodnovernost nepreukazatel-
na. Na jednej strane vytvara dojem, Ze ide o subjektivny hlas protagonistu, my vsak
vieme, ze ide o zamernu konstrukciu. V prvom rade totiz zastupuje vsevediaci hlas
autora, tvorcu filmu. Rozhodnutie nakrtcat dokument formou nemého filmu ostalo
zachované, pri¢om dejotvornt funkciu prebrali prave stranky dennika, vyrobeného
pre tento ucel v ateliéri. Funkcne previazali nedramaticku Struktaru filmu a dali jej
vyznamotvorny presah. Bez dennika by pribeh aj hlas toho, kto vypoveda, zostali
nejasnymi. Pribeh totiZ na jednej strane odraza skutocnost a odohrava sa v realite, ale
nereprezentuje autentické pocity a nazory hlavnej postavy. Neoboznamuje nas s jej
prezivanim priam osudovo-existencialnej situdcie. Vidime len tolko, kolko presadzu-
je rezisér, aby divék vyhodnotil vysledny narativ ako hodnovernt reprezentaciu.

Vsetky formalne rozhodnutia — sofistikovany sposob rézie, kompozicia deja ne-
dramatického filmu prostrednictvom dennika, absencia slov — umociiuju v divakovi
pocit, Ze pocas projekcie osobne preziva problém ¢loveka, ktorého pozoruje na platne.
Rezim obrazov a slov sa samokonstruuje do vyznamov najma cez vnitorny monoldg
divaka, ¢im sa on sam priamo podiela na interpretacii zapletky pocas jej sledovania
bez toho, aby bol vyrusovany z koncentracie nazormi hlavnej postavy alebo dalsich
postav. Vznika tak intimny a originalny vztah medzi divakom a predvadzanym pri-
behom. Vnuitorné prezivanie divaka zdroven znasobuje situdciu postavy vo filme,
ktora sa da charakterizovat wittgensteinovskym , O ¢om sa neda hovorit, o tom treba
mlcat”, alebo jednoduchym prislovim , Ked nejde o zivot, nejde o ni¢”. Film akcen-
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tuje metafyzicki tému, ktora je slovami neuchopitelna. Vypoveda o niecom, ¢o sa
odohrava medzi nebom a zemou, tyka sa Zivota i smrti, konecnosti a vecnosti. Tento
metafyzicky duSevny stav zakomponovany do postavy filmu dava divakovi priestor,
aby sa osobne podielal na réZii tym, e svojim vntitornym monolégom aktivne dopi-
na absentujucu slovnu zlozku.

5. oktdber vynika v sidobej produkcii svojou formalnou jednoduchostou stvarne-
nia takej zloZitej a [udsky hlbokej témy, a tieZ tym, Ze psychologicky pocita s icastou
divéka na vytvérani deja filmu. M6Zeme sa len domnievat, kol'ko motivov zachyte-
nych vo filme vyprovokovala skuto¢nost a kolko z nich vzniklo na zaklade zasahov
reziséra. Z hladiska sposobu rézie vSak spomerime zasadné formalne obmedzenia,
ktoré sa pre film napokon ukazali byt kltu¢ovymi pozitivami. Prvym je nakrticanie
nemého dokumentarneho filmu bez pritomnosti zvukara, ¢o vo vysledku posilnilo
jeho vizudlnu stranku, no na druhej strane si vyziadalo dodatocné ozvucenie ruch-
mi a hudbou, pricom absentujuci rezim slov vo vysledku nahradza vnutorny mono-
l6g divaka, instruovany indiciami vo forme medzititulkov. Druhym je rozhodnutie
reziséra vytvorit nosny dejotvorny prvok, ktorym je dennik. Tretim st dodatocne
nakrutené zabery, ktoré vznikli a do filmu boli zaradené az po operacii hlavnej po-
stavy, ¢o z filmu zrejmé nie je. Tyka sa to aj vyroby dennika, ktory dokonca nelis-
tuja ruky hlavného protagonistu. Tieto fakty diskvalifikuju autenticitu rozpravania,
ktort ocakdvame a predpokladdme pri dokumentdrnom filme, ale zaroven potvr-
dzuju premisu o presadzovanej hodnovernej reprezentécii. Stvrtym a poslednym je
Brankom definovana prvé dominanta, ktort Kollar obratil na ruby, ked namiesto ab-
sencie komentara a priznanej interakcie medzi tvorcom a protagonistom ako dvomi
rovnocennymi subjektmi pouzil pocas realizacie tiplne protichodny postup, ¢im sa
formalne priblizil k hranému filmu. Interakcia je nepriznana, autor filmu a protago-
nista nie st rovnocennymi subjektami (o tejto pracovnej metdde vopred rozhodli este
pred nakricanim), komentar je vo filme pritomny v origindlnej forme medzititulkov
z dennika.

Diera v hlave

Najnovsi autorsky dokumentarny film Diera v hlave od slovenského reziséra Ro-
berta Kirchhoffa mal svetovt premiéru v novembri 2016 na Medzindrodnom festiva-
le dokumentarnych filmov Jihlava a medzindrodnt premiéru na DOK Leipzig 2016.
Zber materialu trval niekol'ko rokov a film sa mal pévodne volat Cesta lesom. Ukéazalo
sa vSak, Ze novy ndzov je vystiznejsi a ovela viac konvenuje s vyslednym zostrihom
filmu, ¢o je zjavné z viacerych hladisk: (1) v tematickom jadre filmu sa niekol'kokrat
opakuje motiv diery v hlave v doslovnom vyjadreni vyznamu tohto slova; (2) na-
zov odkazuje aj na degenerativnu funkciu Iudskej pamate z dévodov zabudania,
prifarbovania pravdy, prip. domyslania stvislosti na zaklade prace so spomienko-
vym aparatom. Sem mozeme zaradit najma zamerné alebo mimovolné spominanie
¢i vytesnenie spomienok. Slovné spojenie , diera v hlave” nadvizuje v tradicnej in-
terpretacii aj na zludoveny vyraz ,hlava derava”, ktorym sa zaroven odkazuje na
funkcionalitu mysle v stvislosti so zabudanim, pricom Kirchhoff s tymto motivom
vo filme vyrazne pracuje.

Autorsky sposob znazorniovania minulosti v dokumentarnom filme nie je novy,
pouziva ho mnozZstvo tvorcov. Z tych najvyznamnejsich spomenime diela dokumen-
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taristov Petra Kerekesa, Jany Sevcikovej, Jéna Sikla ¢i Pétera Forgacsa. Ich filmy st
poznacené alternativnym vykladom historickych udalosti na zdklade subjektivnej
spomienky, pricom tieto vyklady cerpaju z originalnej Iudskej skisenosti a castokrat
doplniajt oficidlny historicky diskurz. Dalsou metédou pristupu k histérii je jej sku-
manie prostrednictvom metddy oral history, ako to mozeme vidief napr. v pripade
dokumentérneho projektu Shoah (1985, rézia Claude Lanzmann).

Diera v hlave od Roberta Kirchhoffa pracuje priamo s konceptom zabtidania a s de-
generativnymi funkciami paméatovych operdcii, ktoré maji za tlohu vytesnit, alebo
naopak spritomnit minulé za t¢elom odkryvania spomienkového pola. Materializo-
vana podoba nazvu sa vo filme objektivizuje v niekolkych pribehoch ¢i rozpravaniach,
ked svedkovia pocas spominania zachyteného formou oral history ukazuji priamo na
vlastnych hlavach stopy po nasilnych cinoch, ktoré na nich zanechali represivne zasa-
hy fasistickej moci v obdobi 2. svetovej vojny. Kirchhoffov film totiz skima paméatové
pole, ktoré dokazuje i re-interpretuje historické fakty tykajiice sa pomerne tabuizo-
vanej témy — holokaustu Rémov pocas 2. svetovej vojny v Eurdpe. I ked termin holo-
kaust je pomerne odvazny, nazbierané svedectva odkazuji na masové Cistky a zver-
stvd, ktoré pachali fasisti a ich prisluhovaci na rémskom etniku v ré6znych krajinach
starého kontinentu. Dieru v hlave maja stary franciizsky Rém aj nemecka Romka,
ktord v sucasnosti na exkurziach v Skoldch rozprava o zvratenych medicinskych expe-
rimentoch fagistickych lekérov. Cesky Rém zase tvrdi, Ze ma na hlave vyryty hakovy
kriZ. Podobné svedectva nechava Kirchhoff zazniet z tst ocitych svedkov a preZivsich
rodinnych tcastnikov na miestach neodkrytych masovych hrobov s telami poprave-
nych rémskych obyvatelov v Polsku, v Cechéch, na Slovensku a v krajinach byvalej
Juhoslavie. Otrasné pribehy si vypoc¢ujeme pri mnohych pamatnikoch réomskym obe-
tiam, alebo pocas prechadzky po byvalom zachytnom pracovnom tabore, po ktorom
okrem spomienok Réma a Zida neostalo ani stopy. Kirchhoff ako reprezentant autor-
ského filmu velmi dba na to, aby tvrdenia protagonistov podporil vo vizualnom rezi-
me. Ak sa jednotlivé vypovede od pripadu k pripadu liSia (najmé spdsobom podania
spomienok a obsahovym jadrom), pricom ide o nedramatické a kategorické usporia-
danie narativu, v niektorych momentoch vnimame autorskui snahu dokreslit vypo-
vedny rezim slov komplementarnymi obrazovymi ilustraciami.

V rétorike filmu sa ¢asto vizualizuje termin miznutia alebo vymierania — priamych
svedkov, spomienok, miest, kde sa v historii udiali predmetné situdcie. V symbolic-
kej rovine sa tak stdva prave prostrednictvom obrazov, v ktorych vidime zasnezZené
pléane. Je to tak napriklad pri vypovediach o byvalom mieste pracovného tabora na
Slovensku, kde sa byvali Gi¢astnici Rém a Zid stretévajt, aby si zaspominali na mi-
nulost miesta, ktoré ju uz nijako nepripomina. Rovnaky charakter zasneZeného lesa
ma priestor s predpokladanym masovym hrobom, ktory sa tiez zachoval len v spo-
mienkach. Na jeho mieste dnes stoji farma s oSipanymi, pricom Kirchhoff nevaha
zaradit do rozpravania pohl'ad na prasnice tlaciace sa v prisne oddelenych ohradach,
aby zvyraznil podobnost medzi zvieracim a [udskym védznenim a utrpenim. Ekviva-
lentnym spdsobom ako v pripade sneZenia a bielej krajiny pracuje rézia aj s motivom
dazda alebo plyntcej rieky. Kym motiv snehu funkéne odkazuje na proces zabtuda-
nia, zakryvania si oci pred historickou krivdou a spomienkami na ru, motiv dazda
v symbolickom zavere filmu, ktory sa odohrava pri pamatniku rémskych obeti na
Balkane, odkazuje na proces ocisty, neustaleho leStenia paméte za ti¢elom spomina-
nia, aby sme uz nikdy viac nezabudli. Toto je jedna rovina vypovede.
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Popri iniciovanych rozhovoroch a vypovediach bud priamo na kameru alebo
pocas dialégu viacerych postav zachytenych viac-menej observacne sa Kirchhoff
nevyhyba ani inscenacnej metéde. Uvedomime si to pri Stylizovanych momentoch,
ktoré maju pdsobif hodnoverne, aby nepopierali dokumentarny charakter reprezen-
tacie. Ide najmé o dve situdcie. V prvej sa stary franctizsky Rom stazuje na blizsie
neSpecifikovanom oblastnom trade na zasah francuzskej policie v jeho karavane,
pricom tvrdi, Ze ho v st€asnosti napadli rovnako surovo ako franctizski fasisti za
vojny. O tejto historickej udalosti napisal dokonca aj knihu. Reprezentant autority
Réma vypocuje. Kirchhoff tradnika nasledne prichyti pri deklamacii otrepanych
frdz o humannosti Francazska, pricom si nevie spomenut a vymenovat tri zakladné
hesla Francuzskej revolucie: sloboda, rovnost, bratstvo. Vo chvili, ked Rém od urad-
nika odchadza, otvoria sa dvere na vedlajSej miestnosti, z ktorej do zaberu vkroci
gitarista a zaspieva start piesen so slovami odkazujucimi na historické prenasle-
dovanie Romov. Podobny spdsob improvizovanej tvorby piesni prostrednictvom
opakujticej sa melddie a repetitivnej deklamdcie zachytdva Kirchhoff aj na Balkane,
¢im priamo poukéze na prepojenost [udovych foriem zaznamenavania histérie pro-
strednictvom spevu a piesni. Hlboka clivost textov i melddii je priamym vyrazom
spomienok na zazitky z minulosti a ich prenosu z generdcie na generdciu, najma
v pripade etnika bez Statu, kocovného naroda, ktory uviazol na tizemi a za hranica-
mi mnohych statov Eurdpy.

Druhy inscenovany moment sa odohra v improvizovanom mutzeu Romov na Bal-
kane, s pridruZenou funkciou vystavného priestoru. Sprievodca po bizarnom muzeu,
plnom niekedy pochybnych zbierkovych predmetov, si pred kamerou rdzne zacvi-
¢i na prekrvenie organizmu a potom zac¢ne prehliadku s vykladom. Nevie presne
popisat vsetky artefakty, ale vyrecne a presvedcivo vysvetluje, Ze medzi slavnych
Rémov patrili napriklad prezidenti USA Bill Clinton a Barack Obama, herec Antonio
Banderas, vytvarnik Pablo Picasso a dalsi — z tohto dévodu visia ich obrazy na ste-
nach réomskeho muzea. Prave mizeum ako jedna z institucionalnych reprezentacii
pamiti v tomto pripade vybocuje z presnej faktografie ako pracovnej metddy, na kto-
rej stoji historicka veda. Spochybriuje sa neadekvatnostou a nepresnostou vykladu.
Na druhej strane vypoveda aj o tvorbe narodnych mytov a o prikrasfovani histdrie,
ktora sa astokrat interpretuje v etnickom alebo narodnom zaujme. Kirchhoff tymito
obrazmi zaroven poukazuje na benevolentnejsi vztah Rémov k dejindm ako takym,
k historii vlastného naroda, k vyvoju jazyka i k hmotnému a kultirnemu dediéstvu:
Rémovia maji mozno int hierarchiu medzi pritomnostou a minulostou, neuznavaja
natolko moderné hodnoty a moderny koncept vedy a dejin a pod. MoZno im préave
tato forma prezentdcie vyhovuje, pripadne im takto prezentovana forma pravdepo-
dobnosti umoznuje s hrdostou pozerat cez minulost do budtcnosti. Pravym duchov-
nym hybatelom zmien a Zivym ndznakom uvedomovania si vlastnej identity, i ked
apolitickej a kozmopolitnej, je postava bohatého reprezentanta romskej intelektualnej
elity. S nepredstieranou hrdostou a ticastou otvori vystavu obrazov, ktoré pripravila
vytvarnicka, priama svedkynia internacie Romov v koncentracnom tabore. Popri tom
tento intelektudl spolu s novindrom navstevuje zivych svedkov a obete fasistickych
represii za tcelom zozbierania svedectiev a ich zachovania pre budtcnost formou
zapiskov.

Kirchhoffove stopovanie témy naprie¢ eurdpskymi krajinami je vzhladom na
autorsku invenciu, ktort do nakrtcania vklada, sice esejistické, neobjektivne a ne-
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presné, ale vdaka charakteru protagonistov zaroven uc¢inne demaskujtce. Reflektuje
totiZ nadmieru osobity vztah Rémov k pamati a histdrii. Zaroven tym poukazuje na
$pecifické fenomény, ktoré s tymto problémom stvisia. Viac nez overitelna presnost
podavanych informaécii a pribehov zaujme sposob, akym Romovia prostrednictvom
ich zivotnému Stylu dobrovolne rezignovali na moznost vytvaraf si systematicky
vztah k vlastnym dejindm. Neuvedomuju si, Ze ich hlas ako jednej z ddleZitych eu-
ropskych mensin tym zanikd v diskurze dominantnych véaésinovych narodov, ktoré
svoju identitu zakladaji prave na presnom datovani a na vedeckom pristupe k vlast-
nym narodnym dejinam. Historické etnikum bez dejin je etnikom bez sebaurcenia
a bez medzinarodne akceptovaného hlasu.

Kirchhoffove putovanie za spomienkami Romov na miesta masovych vrazd a pa-
maétnikov na tieto udalosti je roztrieStené, volné, nejednotné a v celkovej sirke roztra-
sené. VSetky tieto privlastky a vlastnosti mézeme rovnako pripisat romskemu etniku.
Charakterizuju ich situaciu v Eurépe a urcuju ich marginalizované miesto v dejinach.
Kirchhoff sa v spojitosti s hlavnou témou filmu nevyhyba zaznamenévaniu stereo-
typov, ktoré sa vSeobecne s Rémami spéjaju: temperament, ohen, kone, karavany,
viera a oddanost Panne Marii, barokovo zdobené interiéry pribytkov, piesne a hra na
hudobnych néstrojoch. Zaroven ich pri interpretacii minulosti cez spomienky pristi-
huje pri drobnych protireceniach, pochybnostiach, prikrasfovani alebo zveli¢ovani.
Napriklad v scéne po navsteve Réma s hdkovym kriZom na hlave spochybriuju dalsi
dvaja protagonisti vyklad, akym sa takyto symbol mohol dostat na hlavu jeho no-
sitela. Romske muzeum je rovnako svojsky prikraSlenym obrazom vlastnych dejin.
MnoZstvo faktov v iom nie je mozné overit a verifikovat. Neexistuju Ziadne archivy
alebo zdznamy, ktoré by dokazali objektivizovat vypovede svedkov. Ostdva len pri-
tomnost, odveka tizba po slobode, neviazanosti a volnosti, i ked poznacena tiennom
minulosti a byvalych krivd.

Kirchhoff cielene vyuziva osobnu interakciu postav pred kamerou, ich vzajom-
né dialégy, v ktorych sa spomienky a svedkovia navzajom konfrontuja. Napriklad
v pripade nemeckej Rémky a jej diskusie so Studentami, pocas rozhovorov Romov
s reprezentantmi Zidov, pri zaznamenavani spomienok na Balkéne, pri rozhovore
dvoch kamaratok z Nemecka ¢i pri konfrontacii dvoch ocitych svedkov popravy Ré-
mov v Polsku. Tymto mixom spomienok prislusnikov r6znych etnik rezisér meto-
dicky zamlcuje svoju pritomnost na miestach nakricania v prospech zvyraznenia
individudlnych vypovedi prebiehajtcich vo vzajomnej interakcii. Vyhyba sa tak te-
leviznym postupom zaznamendvania ,,hovoriacich hlav”, ¢o je vyrazna stylova ten-
dencia v autorskom dokumentarnom filme.

Kirchhoffov reZijny pristup je esejisticky a nedramaticky. Dokument ma katego-
rickt formu.’ RéZia sa v priebehu inicidcie a naslednej observacie niekedy uchyli k in-
scendcii. Rovnako ako téma, i sposob réZie sa snazi byt odpttany od konvenéného
pristupu zaznamendvania. Medzi hlavné nedostatky pri spracovani historicky prelo-
movej témy patri jej Casova a priestorova neukotvenost. Pocas sledovania dokumentu
sa divak vel'mi Iahko strati a prechod z miesta na miesto ho dezorientuje. Vzhladom
na uzke prepojenie témy filmu a historie, ked ndas autor prevedie mnoZstvom doleZi-
tych miest, je informativna rovina podriadend autorskému zameru, pricom jej absen-

? Kategoricky (nepribehovy a nedramaticky) dokumentarny film sa vyznacuje eklektickym stylom rézie
a usporiadanim jednotlivych segmentov na zaklade vopred premysleného konceptu.
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cia v konecnom doésledku skodi vyslednej zrozumitelnosti diela. Problém formy mé-
Zeme v tomto pripade pocitovat v absencii dolezitych faktografickych ukazovatelov,
ktoré by divakovi umoznili vnimat popri autorskej polohe aj geograficko-historické
suvislosti. Ak bolo cielom autora zobrazovat rarity, je jeho pristup na mieste. Ale
ak chcel naozaj poukazat na dolezitost témy, mal viac dbat na jej lokalizaciu v case
a priestore a poucif divaka cez klasické vykladové a informacné néstroje, ktoré vyu-
zivaju historické Zdnre dokumentarneho filmu.

Cooltara

Mira Rema moZeme bez pochyby zaradit medzi tvorcov, ktori nadvédzuju na tra-
diciu autorského dokumentdrneho filmu u nas. Rovnako ako v pripade tspesnej Ge-
neracie 90, aj pre jeho filmy plati, Ze autorsky pristup k tvorbe sa vyznacuje subjek-
tivnym spracovanim témy, castokrat s investigativnym presahom. Sam priznava, ze
ho uz dévnejsie indpirovala cesta, ktorou sa pred nim vybrali tvorcovia ako Zuzana
Piussi ¢i Robert Kirchhoff.

Remove diela pritom vyvolavajua velka kontroverziu. St reakciou na vulgarizéciu
verejného diskurzu zo strany bulvarnych masmédii, pricom autor voli rovnako kon-
troverzné pristupy pri zaznamenavani reality, ¢im sa dostdva do konfrontacie: jeho
filmy st bud nadSene prijimané alebo odmietnuté. Nejde pritom len o vyjadrenia
kritikov a divakov, ale aj o protichodné reakcie producentov ¢i protagonistov. Disku-
sie 0 Removych filmoch castokrat sprevadzaji emocie. Najvacsiu nevolu dotknutych
ucinkujacich vyvolal jeho film Cooltiira, ktory sa pre ich nestihlas nedostal do ofici-
alnej distribucie a divaci ho mohli vidiet len sprostredkovane na akademickej pode,
v ramci $pecialnej distribucnej platformy Dokument na kolesach.

Pri filme Cooltiira mame opat docinenia s vyznamovou presmyckou v nazve, po-
dobne ako v Removych predchadzajicich filmoch ¢i v nateraz poslednom s nazvom
Richard Miiller Nespoznany (2016), o popularnom spevakovi. Vyznamova presmycka
sa tak pomaly stava akousi autorskou znackou. V pripade filmu Cooltiira odkazuje
nazov jednak na pojem kulttra vo vyzname , intelektualnej stranky civilizacie”, a za-
roven na zloZenie slov ,,cool” (chladny alebo trendovy) a ,tira” (Snura alebo turné).
Poukazuje tym na cyklické opakovanie sa, na nieco, ¢o dookola produkuje isté Spe-
cifické vyznamy pretavené do populdrnych trendov a poklesnutych posolstiev. Uz
z nazvu je zrejmé, Ze predmetom odmytizovania a demaskovania budu fenomény,
ktoré sa dotykaju kultdrnosti ndroda ¢i narodnej kultary. Ide o autorskud reakciu na
spolocensky rozsirené masové trendy, ktoré sa v sucasnosti vo verejnom diskurze
dostavaju do popredia, naberaju na intenzite a vytlacaju klasické vysoké zanre, tra-
di¢ne spajané s pojmom kulttara. Pri vnimani filmu z tohto hladiska odpada starost
pri definovani hlavnej témy. Remo totiZ nevypoveda o kulttre, aj ked sa to na prvy
pohlad moze zdat, ale o ,,coolttre”.

Nepatrna stopa v nazve nas privadza k porovnaniu jeho vyznamu so star§im poj-
mom ,,cool medium”, ktoré zaviedol Marshal McLuhan pri cleneni masmédii. Tato
konotacia napomaha len interpretacii, kedZe nevyplyva ani z nazvu filmu, ani z jeho
obsahu. Z hladiska témy sa vSak Remov film k chladnym médiam v urcitej miere
vztahuje — najma k masmedialnej kulttre Sirenej cez televiziu a internet. Podstatna
cast dokumentu sa totiz venuje zakulisiu Soubiznisu, ¢o Removi nebrani zaradit do
kaleidoskopu kulttrnych atrakcif aj prejavy Zivej a ludovej kultary — velkonoénti ob-
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lievacku, fasiangy, sataz v kopani hrobov, hudobnu estradu ¢i politicky miting pocas
MDZ, organizovany v $tyle zdbavného programu v hale. Kultura vo filme Cooltiira
sa tak v Removom ponimani vztahuje k masovej kulttre rozneho druhu. Korene jej
vyvoja mozeme najst v prvych prejavoch ludovej zabavy, odkial sa cez vysoké zanre
pretransformovala az do oblasti populdrnych a nizkych zanrov. Rovnako, ako pre-
javy tradicnej Iudovej kultary vplyvali na vyvoj prvkov vo vysokych umeleckych
zanroch, tak aj masova a populdrna kultira cerpa a paroduje vsetko, ¢o sa v tejto
oblasti udialo pred fiou. Rema najviac zaujimaju prave tieto ,,cooltirne” derivaty kul-
tary a ich dopad na spolocnost. Ich popularita u verejnosti symbolicky odraza stav
narodnej kulttry, pricom Remo sa vyslovene vyhyba zobrazovaniu elitnych a z po-
hladu vacsiny nereprezentativnych foriem kultiry, akymi st vysoké zanre literatury,
divadlo ¢i umelecky film. Cooltiira je o masovych trendoch, ktoré zrastli s kulturou
naroda natolko, Ze tvoria jeho aktudlnu ,intelektualnu stranku”. St urcené vsetkym,
ale zaroven koexistuju nezavisle v zmysle uzavretych ostrovov s obyvatelmi — fana-
sikmi, ktorych mézeme pracovne oznacit ako ,subcooltiry”. Prave na tie sa Remo
autorsky zameriava.

Problematickym prvkom Removho dokumentu je konfrontacny styl vysledného
zostrihu, ktory vyvolava sporné reakcie. Tykaju sa spdsobu spdjania zaberov i celych
scén, a to nielen na trovni ich zraZania ako pri montazi atrakcii, ale aj v rdmci audio-
vizualneho kontrapunktu a zvukovych premosteni pri prechode z jednej scény do
druhej, ktoré Remo s obIubou vyuziva. Kontroverzné posobenie dokumentu vyplyva
z pouzitia nekonvencnych dokumentaristickych metod. Vysledny zostrih vzbudzuje
mnohé otazky, najma etického charakteru, vo vztahu protagonista — autor. Pritom
Remo svoj autorsky zdmer obhajuje a konzistentnost celku verejne presadzuje. Na
druhej strane sa dotknutym protagonistom a niekedy aj divikom moze zdat pre-
zentovanie faktov ako nepravdivé, nedoveryhodné a najmd manipulujiice. Remo
totiz prekracuje ramec autorského i obcianskeho zakona, pretoze obhajuje dielo, kto-
ré vzniklo bez dodatoc¢ného stthlasu so zverejnenim rezisérskeho zostrihu filmu od
dotknutych os6b, ktoré pochadzajii najmé z prostredia medidlnej sféry. Filmar tak
nepracuje s reprezentaciami nezainteresovanych osob, ale s verejne vystupujicimi
autormi a aktivnymi umelcami. O tom, Ze film vyvolava kontroverzné reakcie na
viacerych trovniach, sveddi aj diskusia po jeho prvom verejnom premietani na aka-
demickej pode (3. 10. 2016, Filmova a televizna fakulta VSMU). Diskutujtci v nej po-
pri inom vnasali vlastnt predstavu kultiry vo vztahu k reprezentacidm, ktoré prave
videli vo filme Cooltira.

Ide o problém formy? Cim je Remom presadzovana reprezentacia pre divaka ne-
hodnoverna? V prvom rade tym, Ze programovo a manipulujico zavadza. PouZiva
rovnaké neetické spojenia, aké autor nachddza v masmedidlnom diskurze, v tele-
viznych Sou ¢i v parodickych reldcidch. Autor si icelovo vyberd provokativne az
vulgarizujuce spojenia, pricom prepaja zdanlivo kontroverzné a nezluciteIné obrazy.
Vrstvenie argumentov do rétorického diskurzu dodrzuje urciti presna struktaru,
ktora nasledne ovplyviiuje vyznenie filmu ako celku. Ttato Struktiru by sme mohli,
nadvédzujuc na Sergeja Ejzenstejna, oznacit ako montaz atrakcii v zmysle spajania
nesurodych provokativnych segmentov do zaberového radu, s cielom konfrontacie
vyznamov a vyvolavania emocionalneho Soku. Tymto zrazanim vznikaji nové vyz-
namy, ktoré obrazy a situacie primarne neobsahujui. Kirchhoff v spominanej diskusii
na VSMU ozna¢il toto spajanie motivov a obrazov za kaleidoskopické, my mozeme
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doplnit - so silnym dorazom na vizualnu, aZ tisecne klipovt estetiku. Remo pritom
cielene pracuje s vybranymi motivmi, ale spaja ich na zaklade vizudlnej atraktivnosti
a subjektivnej predstavy. Motivy nésledne prestavaju reprezentovat realitu a zaci-
naju zastupovat nazory autora. Vyslednd rétorika potom pripomina propagandistic-
ké dokumenty, pretoZe Remo konfrontuje obrazy tak, zZe subjektivne podstva diva-
kovi vlastnt autorsku interpretaciu vyznamov, ktoré mu predkladéd na postdenie.

Cooltiira sa za¢ina v deklamaénom mdde, v ktorom etnograf Jan Lazorik prednesie
plamenné obvinenie sticasnej ne-kulttry, ktord ovlada masmedidlnu sféru (televiziu
a internet), pricom produkuje vulgarne vzory spravania a hlupakov, ¢ize celebrity.!
Ak by sme pouzili McLuhanove delenie médii na hortce (prednaska, tla¢, fotografia,
film, radio), ktoré maju1 tendenciu byt vysoko vizualizované a logicky struktiirované,
a na studené (diskusia, telefon, televizia), v ktorych je komunikdcia viac intuitivna
a emocionalna, Remov film by patril k tym prvym. Lazorikov ,hortci” prejav pod-
¢iarkuje Remo inscenovanym zaberom, v ktorom stary pan bez pohnutia postava,
nehybe sa, ni¢ nehovori, len uprene hladi do kamery. Obsah prejavu zaznamenaného
na zvukovej stope tym nadobtda silny tcinok a predznamenava, zZe v dalSom prie-
behu filmu budeme mat docinenia s obrazmi ne-kultiry, pri¢om autor ndAm podstiva
interpretac¢ny kl'a¢, ako sa mame na nasledujice obrazy pozerat - t. j. negativne. Ak
v tomto momente divak zabudne, Ze ide o coolttiry, a nie o kultiru v pravom zmysle
slova, moze byt jeho nasledujtica interpretdcia videného mattca. Naivny propagan-
disticky zaciatok nema v dalSom priebehu filmu Ziadneho nazorového oponenta,
snad okrem divaka po projekcii. Remo vSak podobnych zavadzajticich postupov po-
uzije ovela viac. Ked zobrazi country kapelu, ako spieva piesen so slovami ,, vSichni
to tady rozkradem”, jej text sa v zvukovom premosteni z jednej scény do nasledujiicej
prepoji so zabermi na miting politickej strany Smer pri prilezitosti Medzinarodného
dna zien. I v tomto pripade ide zo strany autora o subjektivne manipulujici prvok,
ktory sice vystihuje jeho nazor, ale zaroven manipulujico podsuva interpretacny
kIa¢ divakovi. Rovnako tak robi aj vtedy, ked za zdber na premiéra zaradi iny, na
ktorom sa bez logickej nadvaznosti objavi kaleidoskopicka iltzia s motivom ruskej
hviezdy s piatimi cipmi. Opat sa jedna o subjektivnu manipulaciu, ktord nema zaklad
v redlnom priebehu udalosti a prostredi, v ktorom sa udalost odohrava, ale vznikla
len na zadklade subjektivnej volby a zostrihu autora. Tieto postupy maji spolocné
znaky s propagandistickym budovanim vyznamov.! V tejto casti filmu je ovela d6-
lezitejSim motivom anketa, v ktorej Remo zistuje, aky je dnes rozdiel medzi kultirou
a politikou, pripadne medzi kultirnou politikou a politickou kultarou. Vyznamnu
tlohu tu zohrava medidlne znamy lider, ktorého jeho fanusicky — déchodkyne a zeny
v strednom veku — vnimaju s nekritickym obdivom, podobne, ako ked fanusikovia
obdivuji rockova hviezdu. Rovnaky princip nekritického uctievania nachddza Remo
aj v pripade dalsich , cooltirnych” fenoménov: pri tcte fantsikov k raperom (Mike
Spirit, Rytmus) alebo pocas ziskom motivovanych katolickych stretnuti.

10 Citat Jana Lazorika pritom nie je autenticky, ale prebraty z iného zdroja.

'V hranom filme su takéto postupy prijatelné, ale v dokumente by malo ist o pravy opak. Ovela
jednoduchsie je zaznamenat udalost, napriklad lov na tulena, cez niekolko samostatnych zaberov pospaja-
nych strihom do jednej scény. Problém nastane, ak sa ani v jednom z nich neobjavi sti¢asne lovec a loveny
tulen. Tuto bazalnu logiku hodnovernosti reprezentacie si uvedomoval uz Robert Flaherty, ked nakrtical
dokumentarny film Nanuk, clovek primitivny (1922).
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Kult osobnosti je zasadny princip uctievania popularnych ikon, medzi ktoré mo-
zeme Vv pripade tohto filmu zaradit raperov, Réberta Fica ¢i JeziSa Krista. V diskur-
ze zabavného priemyslu a jeho marketingu je kult osobnosti tizko prepojeny s po-
pularitou a ziskom. Coolttra si vytvara svojich bdzikov, ktori sa daju velmi dobre
predat. Predstavenia a publikum sa menia, ale princip zachyteny vo filme ostdva
rovnaky. Coolltarny kult je fenoménom dnesnej masmedialnej doby. Remova autor-
ska rétorika sa neuspokojuje s odhalovanim, s odkryvanim zakulisia manipuldcii pri
tvorbe kazdodennych masmedidlnych atrakcii pre masy. Problém je v tom, Ze sdm
nie je objektivny a nedari sa mu vybocit z ramca rétoriky masmédii. Jeho dokument
vykazuje znaky rovnakych manipulujtcich metéd, aké sam vo filme kritizuje. Pouzi-
ty filmovy jazyk je manipulujuci, parodizujuci, vulgarny, plny atraktivnych efektov,
a zaroven eticky nekorektny, takze sa v nicom nelisi od postupov, ktoré sa snazi
kriticky reflektovat.

To, ¢o sa Removi nepodarilo s Ficom, t. j. vstapit do zakulisia politickej Sou, na-
hradil anketou s fantsickami premiéra, prostrednictvom ktorej zachytil, ako sa robi
kultarna politika s ciefom ziskat volica na svoju stranu. Rapera Mika Spirita zachy-
tava v zakulisi a ukazuje, ako sa vytvara medidlny obraz hudobnej hviezdy. Masova
popularita ide ruka v ruke s dobre cielenym marketingom, stoji a padd na imidzi
a preddva sa pocas dramaturgicky presvedcivo vystavanej Sou. Aj tato scéna zaujme
najma z hladiska jej zostrihu, v ktorom sa konfrontuje predstava s naslednym sku-
toénym priebehom. V danej epizédke vidime Spirita, ako v zakulisi , dramaturgu-
je” priebeh pripravovaného vecerného krstu CD, pricom Remo pod jeho komentar
o tom, ako by mal krst vyzerat, nastrihdva autentické segmenty z priebehu vecernej
akcie pocas koncertu. Objavuje sa tu aj Rytmus, ktory jednej z fantsiciek radi, ako
urobit hit. Efekiné zabery z vulgarneho vystupenia raperov prelina Remo s fajciar-
skou pauzou po koncerte. Pocas nej protagonista, tiez raper, so zapalom vysvetluje,
ako nechava na kazdom vysttpeni skandovat dav nadavky na premiéra, a druhy
ucastnik rozhovoru mu oponuje, ze ak by mal rodinu ako on, videl by veci inak.
Scéna v scéne volne prepaja rap a politiku. Pri blizSom pohlade nevidime na epizéde
ni¢ zasadne demaskujtice, ¢o by davalo Spiritovi a Rytmusovi dévod na to, aby film
neautorizovali. Na druhej strane sa méZeme logicky domnievat, Ze nemali zaujem
vystupovat v strihovom kontexte, ktory Remo zostavil tak, zZe ho okorenil efektnymi
politicky motivovanymi konotaciami. Problém so ziskanim stthlasu na uvolnenie re-
zisérskej verzie filmu do distribticie moZe stvisiet prave s nestihlasom protagonistov
s tym, ako boli zobrazeni v celkovom kontexte filmu. Film sa za¢ina vyhlasenim, Ze
teraz divaci uvidia , hlupdkov a hlupane, ktori sa vydavaju za celebrity”, takZe sa
dalo predpokladat, Ze takéto reakcia zo strany niektorych tcinkujacich nastane. Me-
dializovany obraz cenzury filmu nie je v tomto pripade namieste.

Medzi dalSie pasaze, ktoré nest podobny spochybniujici vyznam z hladiska ich
cooltirnosti, moézeme zaradit momenty zo zakulisia vyroby populdrnej televiznej
relacie Modré z neba, kde sa vysoky emociondlny naboj ziskava manipulujtico kre-
ovanou inscenaciou. Remo tieto fragmenty nakrticania eticky nekorektne prestriha-
va na tvare obyvatelov domova socialnych sluzieb, ktori vyronia slzu pri dojimavo
spracovanom pribehu. Manipuluje Rozboril alebo Remo? Podobne eticky nekorekine
pOsobia zabery na mentalne postihnutych v spojeni s estradou Martina Jakubca.

Medzi momenty, ked sa Remov pristup vyplaca, mézeme zaradit demaskujtce
posolstvo, ktoré obsahuje pasaz z nakrticania televiznych seridlov. Zuzana Fialova
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a Matej Landl pocas hektickej cigarety skusaju seridlovy dialdg, pricom poukazuju
na pasovu vyrobu zamerant na zisk a kriticky sa vyjadruju k tomu, Ze v dneSnej
dobe uZ nie je ¢as na pripravu kvalitnych umeleckych relécii a programov. Herec je
len produkt, ktory predava dalsi produkt. Napriek talentu jednoducho niet inej cesty.

DalSie fenomény stavia Remo do komparativnej roviny. Napriklad osamotenych
narodniarov a pocetnych fantisSikov metalovej hudby spéja vo filme spev ndrodnej pes-
nicky. Vyjav prindsa kontrast: kym ndrodny étos vymiera, metalisti na koncerte poguju
a zrdZaju sa vo frenetickom tanci. Rovnako kontrastne je zobrazena hrstka milovnikov
chvilky poézie v opozicii k hromadne navstevovanym vulgarnym stand-up comedy
Sou. Hodnotovo zovSeobecniujico vyznieva aj casting na miss, porovnavany s vul-
garnou miss motosou. V obidvoch strihovych pasazach sa dievcata predvadzaju so
zamerom predat svoju krasu a dosiahnut uspech prostrednictvom fyzickych vnadov,
a nie napriklad sikovnostou a vedomostami. Remo si opét cielene vybera atraktivne
posobiace efekty, &im vytvara dojem, Ze sa pozerame na nieco reprezentativne. Casté
vyuzivanie velkych detailov v tychto scénach je zaroven aj v niecom zovseobectiujtce,
najméd vtedy, ak st pouzité v strihovej kolazi. Protagonista nema ziadny priestor na
individualnu obhajobu, je obefou reZzisérskej volby, ktora je vysostne subjektivna.

Osobitnu kapitolu v kontexte Removho filmu tvoria novodobé prejavy tradi¢nych
kultov. Videoklipovo zostrihana tradi¢na oblievacka v spojeni s pitim palenky pocas
faSiangov v obci Slopnd; lokdlna medzindrodnd sutaz krajin V4 v kopani hrobov; in-
scenovany happening potlacenia demonstracie ob¢anov policajnymi zlozZkami ZNB,
sltziaci na ozivenie si spomienok pri prileZitosti vyrocia dramatickych okamihov
padu totality — vSetky popisané oslavy, suitaze a veselice reprezentuja , coolturu” za-
bavy urcenej pre bezmenné masy. Remo aj pocas zachytenia tychto akcii vsadza na
efekt podla subjektivnej volby. Vybera si vypoved policajta v uniforme ZNB, ktory
vyvolava dojem, Ze v krajine sa od padu rezimu ni¢ podstatného nezmenilo. Druha
vypoved, snimana vo velkom detaile, zachytava rovnako uniformovaného protago-
nistu, ktory v dlhom monolégu vini stidoby politicky systém a jeho reprezentantov
z toho, Ze v nasSej krajine vladne jedna skorumpovana strana, ktora krajinu syste-
maticky rozkrada a ovlada rovnako, ako to robili komunisti pred rokom 1989. Vset-
ky spomenuté vystupy st na prvy pohlad zachytené s dérazom na ich pdsobivost.
Obrazy reprezentuji masové kultirne fenomény tvoriace nesurodui mozaiku cooltu-
ry. Remo sa nad vypovedami nezamysla, st pre neho dostato¢ne , hortice”, mono-
logické a reprezentuju jeho subjektivny svetondzor. Vidief to aj vtedy, ked' v zakulisi
ukazuje nebojacneho spevaka, ktory sa nikoho neboji, naddva na ministra kultary,
vyzyva k ndvratu ku korefiom, a nasledne vystupuje ako interpret talianskych slag-
rov v evergreenovej Sou Martina Jakubca.

O ¢om teda Cooltiira vlastne je? V prvom rade o sicasnych cooltirnych trendoch
masovej populdrnej kultary. Remo prostrednictvom strihu manipuluje s emoéciami
a intuiciou divakov rovnako, ako to robia televizne, hudobné, nabozZenské a politické
Sou za tcelom komercného zisku. Jeho obraz reality vypoveda o stratégiach zvadza-
nia, o sukromnom podnikani v kulttre, o vulgarizacii mas, o slasti a emdciach. Nie
je viak o kulttre. Na otazky ,Co je posvitné?”, ,Kam smerujeme?” film odpoveda
,Nic.”, ,Nikam.” Ide o subjektivny pohlad tvorcu, ktory nuti k zamysleniu sa nad
stavom sticasnej spolocnosti a jej spdsobmi masovej a duchovnej relaxacie. Hovori
o dopyte a ponuke, manipuluje, aby zaujal, provokuje, aby zdéraznil, Ze potrebuje
zaujem mas.
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Metoda provokacie vyvolava vseobecnt pozornost. Ked relacia Modré z neba po-
uZziva pri tvorbe detskych protagonistov, aby ich televiznym pribehom emocionalne
silnejSie zaposobila na divakov, Remo vyhladava v realite podobné spojenia, napr.
dieta s opicou na jarmoku, diefa v matkinom naruci pocas metalového koncertu
¢i dieta s babkou na mitingu strany Smer. Podobne pracuje s tvarami ddchodcov
pocas textu piesne Sme mldduatd, co vedia vsetko o nicom. Strihovy dokumentarny film
postaveny na estetike velkého detailu je silne manipulujici. Autor si zdmerne vybera
len také detaily a obrazy, ktoré sugestivne putaju pozornost a manipulujico poso-
bia na emocie a intuiciu divakov. Zaroven im brania vo vnimani Sirsich stvislosti
o priebehu akcii, z ktorych tieto vizualne posobivé atrakcie prirodzene pochadzaju.
Ich radenim do konfronta¢nej roviny dochadza k presadzovaniu subjektivnych su-
dov. Reprezentacie prevzaté z reality tak vytvaraju provokativne posobiacu poetickt
kolaz vyznamov, ale v ramci rétorickej funkcie posobia nedoéveryhodne, pretoze spo-
chybnuju legitimitu reprezentativnej funkcie dokumentu.

THE PROBLEM OF FORM AND THE RELAVITIZATION OF THE STATUS
OF DOCUMENTARY FILM IN CONTEMPORARY
SLOVAK AUTHORIAL PRODUCTION

Martin PALUCH

The present study offers a critical reflection of contemporary Slovak authorial
production. Focusing on three films, the author analyses the authors” approaches to
representing reality from a formal point of view. The author claims that all of them
relativize the status of documentary film, using as a tool of critical analysis Carl Plan-
tiga’s definition of documentary film, included in his concept of “asserted veridical
representation”. The films under analysis use three formally different approaches of
relating to social reality. One relies on an acted form, the second takes the form of
a historicizing essay, and the third promotes the author’s subjective views through
a cut collage of motifs stemming from reality.
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