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FENOMEN ROMANTIZMU VO FILMOVOM DIELE

JAN SABOL
Filozoficka fakulta Univerzity Pavla Jozefa Safarika v Kosiciach

Abstrakt: Stidia sa zaobera vplyvom romantickej poetiky (resp. poetiky romantického obdo-
bia) na audiovizualnu tvorbu. Autor v tejto stivislosti zmienuje nielen niektoré filmové adap-
tacie literarnych predloh z obdobia romantizmu, ale poukazuje aj na zakladné genologické
principy tohto obdobia a v SirSom literdrnom a kulturologickom kontexte na kulttrno-spolo-
Zenské vplyvy prelomu 18. a 19. storodia na umenie obdobia romantizmu. Stdia nema ambiciu
komplexne zachytit otdzky vplyvu romantickej poetiky na audiovizualnu tvorbu, nacrtava iba
niektoré tendencie, ktoré su badatelné vo filmovej tvorbe a ktoré maji korene v romantizme,
ale tiez v stredovekom umenti, ktoré sa stalo velkou inSpiraciou pre romantické obdobie.
KTacové slova: romantizmus, stredoveké umenie, audiovizudlna tvorba, literarna predloha,
filmova adaptacia

O romantizme nie je mozné uvazovat ako o konzistentnom umeleckom smere.
Ma4 viacero prudov a linii, od monumentalnosti revolu¢nych idei az po silny indivi-
dualizmus spojeny s hlbokym senzitivizmom a mysticizmom, ktory je inSpirovany
svetom stredovekej mystiky a transcendentna a rezonuje predovsetkym v zanroch
lyriky. Nemecky filozof Friedrich Schlegel poznamenal, Ze na definovanie romantiz-
mu by mu nestacilo ani dvetisic stran,’ franctizsky basnik a kritik Remy de Gourmont
na margo problému definovania romantizmu dodal, Ze ,je I'ahSie to citit, ako o tom
hovorit“?. Viaceri umenovedci sa priklanaju k téze, Ze by sa malo skér hovorit o ro-
mantizmoch neZ o romantizme.? Aj ked ma romantizmus viacero linii, predsa len
mozeme vyabstrahovat tendencie a zdkladné postulaty, ktoré z umeleckého, ale aj
filozofického hladiska definuji umelecké, v SirSom kontexte kulturno-spolocenské
obdobie prelomu 18. a 19. storocia. Holandsky literarny vedec Maarten Doorman
v knihe De romantische orde (2004) piSe, Ze romantizmus nie je len umelecky smer, ale
aj ponatie zivota, paradigma, filozofia, spdsob Zivota.*

Romantizmus ako umelecké obdobie i filozofické hnutie vyraznym spdsobom in-
Spiruje umelecky priestor prakticky az dodnes. KedZe problematika, ale aj charakter
romantizmu st roznorodé, v nasej studii skimame iba niektoré z motivov z roman-
tickej literattry (romantickej poetiky) ¢i v SirSom kontexte z romantického obdobia
a myslenia, ktorymi sa indpirovala filmova tvorba. Stidia nema ambiciu komplexne
zachytit otazky vplyvu romantickej poetiky/myslenia na filmové dielo, nacrtava len

! Pozri ZITNY, M. (ed.). Nemecki romantici. Bratislava : Tatran, 1989, s. 132.

2 Cit. podla MATUéKA, A. O romantizme. In CEPAN, O. (ed.). Litteraria XVI. Bratislava : Veda, 1974, s. 5.

3 Pozri napr. HRBATA, Z. - PROCHAZKA, M. Romantismus a romantismy. Praha : Karolinum, 2006.

* DOORMAN, M. De romantische orde. Maastricht : Bert Bakker, 2004. Cit. podla ceského prekladu:
DOORMAN, M. Romanticky #dd. Praha : Prostor, 2008, s. 16.

S
N




364 JAN SABOL

niektoré tendencie, akymi sa romantizmus konkretizoval v médiu filmového jazyka
na urovni niektorych Stylotvornych, tematickych a motivickych jednotiek. Zaroven
poukazuje aj na obdobie stredovekého umenia, ktoré sa stalo velkou inSpiraciou pre
romantické obdobie.

Lyrické vs. epické

Ak hovorime o romantizme, musime spomenut jeho zakladny charakter — feno-
mén individualizmu, subjektivizmu, existenciu Ja, basnického subjektu odhalujuce-
ho rézne zakutia I'udskej duse. Poézia, v SirSom kontexte lyrika, ako dominantny
umelecky druh obdobia romantizmu sa vymedzil k opozicii k epickému.> Nemecky
filozof Georg Wilhelm Friedrich Hegel poukazuje na to, Ze lyricka tvorba na rozdiel
od epickej neprezentuje javy, veci v ich vonkajskovej podobe, ale podava , vnutraj-
Skovy“® pohlad. Elementarnou vlastnostou, ktord umoznuje vzajomne interferujtci
vztah filmovej a literarnej Struktury, je epicky charakter literdrneho (prozaického), ale
aj filmového diela. Synkreticky spdsob kreovania umeleckej skuto¢nosti je markant-
ny pre filmovu tvorbu, v ktorej sa spdja a kreuje syntéza divadelnych, vytvarnych (fo-
tografickych), literarnych, hudobnych (v SirSom zmysle slova akustickych) prvkov.
Sujetovy charakter filmového a prozaického diela vytvara prileZitost k adaptacidm
povodnych literarnych textov, ktoré sa stavaju vhodnym prototextom vo vztahu
k filmovému metatextu.

Z genologického hladiska mozeme poznamenat, Ze aj ked je elementarnou bazou
filmového rozpravania existencia epického podorysu, na vyslednom tvare sa podie-
lajti prvky charakteristické aj pre dramatickti a lyrickt Struktaru. Filmové dielo sa
tak stava stavbou, na ktorej kreovani sa zucastiiuju nielen prvky viacerych typov
umenia, ale z genologického aspektu aj segmenty vSetkych troch druhovych zloziek.”
Akdkolvek esteticka ,,informdcia” tak mdze mat charakter viac ¢i menej lyricky, viac
¢i menej epicky alebo viac ¢i menej dramaticky, ide len o mieru koherencie, interfe-
rencie v danom okamihu.

V tychto stvislostiach mdzeme sledovat zaujimavu korelaciu epickych a lyric-
kych postupov, lyricko-epickt konfrontaciu napriklad vo filme Luca Bessona Jana
z Arcu (The Messenger: The Story of Joan of Arc, 1999). Snimka je vyrazne inspirovana

® Podla G. W. Hegela je lyrika totalitou subjektu, zatial ¢o epika totalitou objektu.

6 Tento pojem pouziva Hegel vo svojej knihe Asthetik (1835) a dodava: ,Poetické fantazia ako basnicka
¢innost nam nezobrazuje ako plastika samu vec vo svojej — aj ked umenim vytvorenej — vonkajsej realite,
ale poddva o nej iba vnutrajskovy nazor a cit. UZ v tomto najvseobecnejSom sposobe produkcie prejavuje sa
subjektivita duchovnej tvorby a stvarnovania ako najvyraznejsi prvok dokonca aj v tych najnazornejsich po-
daniach oproti vytvarnym umeniam.” Cit. podla slovenského prekladu: HEGEL, G. W. Estetika II, Bratislava
: Epocha, 1970, s. 323. Deleuze v tomto kontexte piSe, ze lyricka abstrakcia nezachytava ducha v boji, ale to,
Ze tento druh je postaveny pred alternativu. Lyricka abstrakcia teda nie je postavena na akcii a dynamike,
ale vytvara atmosféru meditacie subjektu. Pozri DELEUZE, G. Cinéma I: L‘image-mouvement. Paris : Edition
de Minuit, 1983. Cit. podla ¢eského prekladu: Film 1. Obraz — pohyb. Praha : Narodni filmovy archiv, 2000,
s. 139.

7V tychto tivahach nadvazujeme na tézy Svajciarskeho literarneho vedca Emila Staigera publikované
v praci Grundbegriffe der Poetik (1946), ako ich vo svojej publikacii Estetické paralely umenia rozpracoval slo-
vensky literarny vedec a estetik Julius Pasteka: ,Povedzme to s pouzitim Staigerovej formulacie: literarne
dielo, ktoré by bolo ,celkom epické” alebo ,celkom dramatické’, je nemysliteIné, pretoze kazdé literarne dielo
ma podiel na vSetkych druhoch a len isté ,viac’ alebo ,menej'rozhodne o tom, ¢i toto dielo nazveme ,epic-
kym’, ,dramatickym’ alebo ,lyrickym’.” Pozri PASTEKA, J. Estetické paralely. Bratislava : Veda, 1976, s. 167.
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zakladnymi romantickymi postuldtmi: heroizmom, symbolikou stredovekej spolo¢-
nosti, romantickymi ¢inmi hlavnej predstavitelky nesticej jednu zo zakladnych idei
romantizmu, ktorou je boj za slobodou, ale zaroven s tragickym romantickym napl-
nenim jej osudovosti. V zdverecnej casti filmu, ked postava Johanky ¢aka vo véazeni
na vynesenie rozsudku, odohrava sa az faustovsky rozhovor medzi fiou a jej viziou —
postavou inSpirovanou Goetheho Mefistom, ktora relativizuje jej Zivotné poslanie. Jo-
hankino vnimanie reality je postavené na ikonickej percepcii reality: znak ako symbol
(tanec, zvuky, mec hodeny v trave). Postava, moZno ju nazvat pokusSitelom, vyuziva,
povedané terminom ruského filozofa Jurija Lotmana, operativnost komunikacie®.
Interpretacia predmetov (znakov) vyuziva teda operativnost ako princip percepcie
realnej skutocnosti. Mec hodeny v trave nie je symbolom vzdoru, vyzvy, boja, je len
vecou hodenou v trave.

Pokusitel: , Chces povedat, ze Boh povedal: ,Potrebujem ta Johanka?” / Johanka:
,Nie, ale poslal mi znamenia.” / pokusitel: ,Znamenia? Aké znamenia?” / Johanka:
,Vietor.” / pokusitel: ,Vietor?” / Johanka: ,Mraky, zvony.” / pokusitel: ,Mraky, ktoré
zvonia?” / Johanka: ,Tanec. Ten tanec.” / pokusitel: ,Tanec?” / Johanka: ,Me¢ leziaci
v trave. To bolo znamenie.” / pokusitel: ,Nie. To bol me¢ v trave.” / Johanka: ,,Nemo-
hol sa tam len tak objavit. Nemohol. Mec¢ sa nemoze sam len tak objavit.” / pokusitel:
,Pravda. Kazdd pravda ma nekonecne vela pricin, tak preco jednu nevybrat? ... [Na-
sleduje vizualizacia: vojak zahodi me¢ do travy, strati ho pri stiboji.] , Ty nevies, co sa
stalo, Johanka. Videla si to, ¢o si chcela vidiet.”

Citovana filmova pasaz poukazuje na prozaicku priamociarost, akcentaciu kon-
krétneho, hmatatelného, a zaroven utociaceho na lyrické , slabiny” ikonického vnima-
nia reality. Zo semiologického hladiska lyricky princip inklinuje ku konotdcii, zatial
o epicky k denotacii. Naznakovost lyrickej konotacie pritom znamend priblizenie sa
k oznacovanému predmetu nie cez priame pomenovanie, ale akousi okl'ukou, basnic-
kym obrazom. Vo vztahu epické — lyrické vo filmovom diele tak prichadza k deter-
minativnemu syntagmatickému vztahu, pricom intenzita vyuzivania lyrického sme-
rom k epickému urcuje aj mieru subjektivizacie diela. Zakladnou vlastnostou epiky
je jej sujetovost, lyrika tto sujetovost oslabuje, posiliujic skor liniu simultannosti.
Preto aj miera entropie v lyrike je vacSia nez v epike, o, prirodzene, stvisi s vyraz-
nym pertraktovanim subjektivneho, ktoré moZe vyvolavat intenzivnejsi emocionalny
efekt nez je to pri epike. Epika je charakterizovand predovsetkym zachytenim objek-
tivneho sveta, je pre 1niu typicka temporalnost, ale aj kauzalita. Lyrika oproti epike
temporalnost nartiSa. Ako hovori $vajc¢iarsky literarny vedec Emil Staiger, lyricky Styl
je spomienkou.” Americky lingvista Roman Osipovic¢ Jakobson prave v stvislosti so
silnou koexistenciou a interferovanim literarnych struktar (predovsetkym epickych)
do struktur filmovych, ale aj naopak, poukazuje na metonymicky charakter filmové-
ho diela."” Franctzsky filozof, filmovy teoretik Gilles Deleuze v3ak v tejto stuvislos-
ti upozornuje na silu imagindrnosti filmovej skladby, syntaxe filmového artefaktu,
ktory v sebe spdja metonymicky aj metaforicky princip: ,,Film nemo6Ze povedat ako

# Operativnost v zmysle adresnost, priamociarost. Viac o operativnosti jazyka pozri LOTMAN, J. M.
Struktura chudoZestvennogo teksta. Moskva : Izdatel'stvo Iskusstvo, 1970.

o KRAUSOVA, N. Epika a romdn. Bratislava : Slovensky spisovatel, 1964, s. 49.

12O metonymii a metafore vo filmovej skladbe v stivislosti s tivahami R. Jakobsona pise J. Pasteka. Pozri
PASTEKA, J. Estetické paralely. Bratislava : Veda, s. 292.
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basnik: ,ruky poletuji} musi najprv ukazat ruky, ktoré sa rychlo pohybuju, a potom
poletujtice listie. Toto obmedzenie vSak plati ¢iastocne. Je pravdivé, pokial kinemato-
graficky obraz prirovnavame k vypovedi. Neplati vSak, ak si vezmeme kinematogra-
ficky obraz ako to, ¢im je — ako obraz — pohyb, ktory nielenZe pohyb rozdeluje tym,
Ze ho vztahuje k objektom, medzi ktorymi sa konstituuje (metonymia, ktora obrazy
oddeluje), ale ktory zarovent moZe pohyb zlievat tym, Ze ho vztahuje k celku, ktory
vyjadruje (metafora, ktora obrazy zjednocuje).”"!

Tymto genologickym tivodom sme chceli poukdazat na to, Ze romantické obdobie
vyrazne akcentovalo lyriku — a prave prvky lyriky sa transformujui do rd6znych rovin
tych filmovych diel, ktoré su inSpirované romantickym obdobim. Obdobie roman-
tizmu je v historii (predovsetkym literdrneho) umenia dolezitym medznikom, ked
sa vyrazne narusila starsia Struktara kreovania epického sujetu zaloZzena na paratak-
tickom, linearnom budovani problémovych situdcii. Dolezitym aspektom v druhej
polovici 18. az zac¢iatkom 19. storocia bol aj fakt, Ze v spolocenskom priestore nado-
budala vyraznu poziciu stredna vrstva, preto méZeme v tomto obdobi po prvykrat
v kontexte literattiry hovorit o existencii popularnej literattry (hororové, detektivne
poviedky, sentimentalny — Zensky roman), ktord v tejto societe nasla svojich citatelov.

Klasicizmus vs. romantizmu

Kym klasicizmus, ale aj v SirSom kontexte osvietenstvo, na rozdiel od stredove-
kého duchovného spiritualizmu preferovalo exaktnost a poznanie s mottom ,,sapa-
re aude” (odvaha poznat)?, tak literatira romantizmu tento princip racia opusta.
V romantizme uz nie je dominantné vnimanie reality v jej harmonii tak ako to bolo
v klasicistickom obdobi, ale prevazuje antiteticky princip vnimania sveta. Zatial ¢o
v obdobi klasicizmu je zdkladnym znakom princip monumentalizmu a idyly vo svo-
jej statickej povahe, tak pre romantizmus je zdkladnou entitou fluktuaény princip,
dynamickost v obrazovej aj motivickej vrstve. Zaner ako klasicisticka elégia a 6da
sa prekondva, romanticky autor je introvertnejsi, ¢asto vyuziva pochmurnu, temnua
atmosféru v tragickom epilégu. Romanticka generdcia, tak ako kazda in4, vidi svet po
svojom a vacsinou v protiklade s generdciou predchadzajiicou. Snazi si vytvarat veci
v novom poriadku, definovat ich v novej konsteldcii, v novej basnickej reci preto, lebo
aj napriek tvrdeniu, Ze sa literatiira nevyvija, basnicky jazyk moze zostarnat. Podla
slovenského literarneho vedca Alexandra Matusku, v romantizme ,, poézia prestava
byt zabavkou a cvicenim, stava sa poslanim a osudom. Zapadny romantizmus pri-
niesol v opozicii voci klasicizmu vyznamné névum, ked klasického abstraktného ¢lo-

" DELEUZE, G. Cinéma 2. L‘image-temps. Paris : Les édition de minuit, 1985. Cit. podla ¢eského prekla-
du: DELUZE, G. Film 2. Obraz — ¢as. Praha : Narodni filmovy archiv, 2006, s. 191 —192.

12 Alfred de Musset v jednom zo svojich listov pisSe:. ,Ndhle vSak (asi v roku 1828) sme sa dozvedeli, ze
existuji romanticka a klasicka poézia, romanticky a klasicky roman, romanticka a klasickd dda; ba ¢o vra-
vim, drahy moj pane, Ze aj samotny vers moze byt romanticky alebo klasicky, podla toho, ako ho chapeme.
Ked sa k nam doniesla tato zvest, celé noci sme nespali. Dva roky pokoja a istoty boli pre¢ ako puhy sen.
Vsetky nase tivahy ovladol zmatok: ak uz nevytvoria demarkacnu liniu medzi oboma tabormi Aristotelove
pravidla, podla ¢oho sa mame orientovat, na o sa mame spolahntt? Ako mame poznat, ku ktorej skole
patri literarne dielo, ktoré ¢itame? Mysleli sme si, ze zasvatenci v Parizi musia mat nejaka formulku, ktora
ten problém rychlo vyriesi, ale ¢co mame robit my na vidieku? A musim Vam povedat, pane, Ze u nas ma
slovo romanticky Iahko pochopitelny vyznam - je synonymom absurdného a nikto sa on zvlast nestara
(...).” Cit. podla HRBATA, Z. - PROCHAZKA, M. Romantismus a romantismy. Praha : Karolinum, 2006, s. 290.
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veka, ktory mal vSetko spolo¢né s ostatnymi [udmi a ktory v sebe vo zvySenej miere
zahrnal vsetko vSeobecne ¢lovecenské, nahradil inym ¢lovekom - individualistom,
ktory nehl'ada to, ¢o ho s ostatnymi fud'mi spéja, leZ to, ¢o ho od nich diStancuje.”"

Madame de Staél, predstavitelka liberalneho romantizmu, t. j. romantizmu od-
mietajuceho prvky mysticizmu, ktord priniesla franctizskej kultirnej societe pove-
domie o nemeckom romantizme, rozdeluje franctizsku literattiru na literataru juhu
a severu. Juzny typ literatiry definuje ako typ ovplyvneny stredomorskou (antic-
kou) literattirou, seversky typ je podla nej ovplyvneny severskou literatarou (Wil-
liam Shakespeare, Friedrich Schiller a i.). Tym, Ze juzny typ inklinuje ku klasicizmu,
nemad podla nej potencial pontiknut nieco moderné. Naopak, seversky typ inklinuje
k romantizmu a tym otvara moznost modernej umeleckej realizacie. Klasicisticka es-
teticka forma je charakteristicka svojou uzavretostou. Ciel hlada skor v slove, nie vo
vonkajsom svete, ktory by bol v symbidze s mytickou hibkou basnikovho Ja. V tomto
kontexte Howard Phillip Lovecraft, americky autor sci-fi, fantasy a hororov, dodava:
,Kedykolvek sa prejavila mysticka nordicka krv, atmosféra Iudovych pribehov zis-
kala na sile. Na druhej strane vo vSetkych romanskych narodoch prenika na povrch
stopa elementdrnej racionality, ktord i vo svojich najzvlastnejsich poverach popie-
ra Ziarivé zachvevy charakteristické pre davne legendy zrodené uprostred ve¢ného
ladu a hlbokych lesov.”!

V suvislosti s atmosférou romantizmu treba spomentt znovuozivenie stredove-
kej mystiky. Romantizmus sa popri inom inspiroval rozpadavajticimi sa stavbami
stredovekej kultury a architektiry. Atmosféra stredovekych ruin bola v prikrom kon-
traste s velkolepostou a dokonalostou linii klasicistickej architekttry, ovplyvnenej
starovekym kultom gréckeho a rimskeho sveta. Zrticaniny stredovekych chramov
¢i hradov sa stali pre romantické umenie dokonalou inspirdciou. Romantizmus za-
chytaval pominutelnost Iudského zivota v kontraste s univerzalnostou, ale aj osudo-
vostou, a to predovSetkym v mesianistickom prade literatary. Autori romantizmu sa
snazili zachytif pocit strachu a napaétia, bizarnost alegorickych postav postmortélne-
ho sveta. Teda nie vznesenost a aristokratickost, nie rovné, presvetlené linie, nie 6du
alebo selanku ako Zéaner, ale skalnaté titesy so svojou pochmurnostou, zivot cloveka
ohrozeny burlivymi ndstrahami prirody ¢i temnotami Iudskej duse.

Ak spominame zdkladné motivy romantickej literattiry, nemozeme obist motiv
lasky. Romanticka laska je Specifickym citom — nie je pudova, erotickd ani pragma-
ticka, nevznika v politickych a spolocenskych debatdch na vecierkoch urodzenych
dam, ako to mozno pozorovat vo franctizskych romanoch a filmoch inspirovanych
obdobim klasicizmu. Uz citovany Maarten Doorman poukazuje na prvi scénu vo
filme Nebezpecné znimosti (Dangerous Liaisons, 1988, rézia Stephen Frears), ktory je
adaptaciou rovnomenného romdanu Pierra Choderlos de Laclosa. Hlavni predsta-
vitelia, Valmont aj markiza de Merteuil, sa dokladne licia, obaja sa pripravuju na
vecierok, ktory by mal byt oslavou ich zZivota, ale divak sa nemo6ze ubranit dojmu,
Ze si prave obliekaju vojenskt zbroj. Je to zobrazenie ¢loveka nie kym je, ale koho
predstavuje. Ako upozoriiuje Doorman, nie je podstatné vyjadrit v tomto okamihu

13 MATUSKA, A. Dielo II. Bratislava : Tatran, 1990, s. 112 — 113.

4 LOVECRAFT, H. P. Supernatural Horror in Literature. New York : Dover publications, 1973. Cit. podla
slovenského prekladu: LOVECRAFT, H. P. Nadprirodzend hroza v literatiire. Bratislava — Pezinok : Agenttira
Fischer-Format, 1997, s. 14.
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podstatu autentickej osobnosti, ale zaujat v spravny okamih spravnu pézu. Samotné
licenie je maska, ktorou postava zahaluje svoje Ja. Valmontovym ciefom je uspokojit
seba samého, svoje sexudlne chute v r6znych mileneckych avanttrach: ,(...) ostatni
Iudia nepredstavuju v ramci podobnej antropoldgie individua s rovnakymi pravami,
ale predovsetkym prostriedky k uspokojeniu vlastnych tazob.”'>

Naproti tomu, pravad romanticka laska je plna vasne a citu. Zaroven je to laska
tragickd, nenaplnend, zaviSend v osude Romea a Julie, ktory sa stal mytom v Sirokom
kultirnom kontexte. Najdeme ju aj v romane Victora Huga Chrdm Matky BozZej v Pari-
Zi, v postave fyzického mrzaka Quasimoda, zijiceho na najfrekventovanejsom mieste
v Parizi, no zaroven v tych najvyssich atrobach chrdamu Notre-Dame, tak vzdialeného
od sveta c¢loveka.

Ak hovorime o romantickych inspiraciach vo filmovej tvorbe, v prvom rade mame
na mysli filmové adaptacie literarnych textov tohto obdobia. Prirodzene, filmova
tvorba sa inpiruje predovsetkym prozaickou tvorbou.'® No jednym z typickych zan-
rov romantického obdobia je balada, pricom prepis tohto zanru je vo filmovej tvor-
be ojedinely. K zriedkavym prispevkom patri filmova adaptdcia baladickych textov
ceského spisovatela Karla Jaromira Erbena Kytice rezisérom FrantiSkom A. Brabcom
(2001). RezZisér a kameraman v jednej osobe realizoval klipoviti formu siedmich
uzavretych pribehov, ktoré priradil linedrne k sebe, vytvoriac tak paratakticku Struk-
tru filmového diela. Strukttira romantickej balady je oproti Tudovej balade bohat-
Sia, predovsetkym v zmysle vyuzivania basnickych figur a originalnosti autorského
jazyka. Tak ako v samotnych Erbenovych baladach, aj v ich filmovej adaptacii (vo
vizualnej rovine filmového jazyka) st bohato vyuzivané znaky, symboly, basnické
(metaforické) figury. Pre percipienta je to markantné prave v obrazovej zlozke filmu,
ktora pracuje s pestrou farebnostou. To ¢asto vytvara pocit expresivnosti, kontrastu-
juci s impresionistickou naladou , bezproblémovosti (napr. v balade Vodnik), farby
su zaroven vyuzivané ako dolezity kod pri percepcii filmového diela.'” Kontrast, kto-
ry je jednym zo zékladnych principov pri budovani baladického textu v romantickej
literattire, je obrazne umocneny aj v adaptovanom filmovom diele. Frekventovane
sa vyuziva napriklad opozicia: den (svetlo) — noc (tma, spln). Ide o klasicky, az ar-
chetypalny kontrastny princip, ktory sa nachadza aj v ludovej slovesnosti a v rano-
-stredovekych textoch a vychadza z prirodzeného I'udského strachu z tmy, z nie¢oho
nepoznaného.

Howard Phillip Lovecraft tvrdi: ,Hocako velka racionalizacia, reforma myslenia
¢i freudovska analyza preto nedokazu celkom potlacit rozochvenie z pribehov roz-
pravanych pri praskajucom kozube ¢i strachu z opusteného lesa. Ide tu o psycholo-
gicky archetyp alebo tradiciu, (...).”*® Vzapéati dodava, Ze , deti sa vzdy budu bat tmy

> DOORMAN, M. Romanticky dd, s. 26.

'V tomto kontexte opat spomenme adaptacie klasického romanu tohto obdobia, Hugovho Chrimu
Matky Bozej v Parizi, napr. film Notre Dame de Paris (1957, rézia Jean Delannoy) ¢i animovany film The Hunch-
back of Notre Dame (1996, rézia Kirk Wise, Gary Trousdale).

7 Napriklad zatial ¢o povodny baladicky vers v balade Vodnik vyuziva fenomén bielej farby ako farby
Cistoty a nevinnosti, panenstva, ale zaroven s ambivalentym charakterom, a to symbolikou smrti (Perly jsem
tobé vybirala, / bile jsem tebe oblikala, / v suknicku jako z vodnich pén: / nechod, dcerusko, k vodé ven. /
Bilé saticky smutek taji, / v perlach se slzy ukryvaji, / a patek nestastny je den, / nechod, dcerusko, k vodé
ven.”), tak film vizualne vytvara bohatsiu skalu farebnosti a kontrastnosti.

8 LOVECRAFT, H. P. Nadprirodzend hroza v literatiire, s. 6.
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a fudia citlivi na dedi¢ny impulz sa vZdy zachveju pri pomysleni na skryté bezhra-
nicné svety podivného Zivota, ktory mozno pulzuje kdesi daleko, v priepastiach za
hviezdami, alebo desivo posobi na nasu planétu, s obludnostou, ktorej necisté rozme-
ry dokdzu prehliadnut iba mrtvi ¢i Sialenci.”"

Filmovy jazyk pracuje so znakmi, ktoré vytvaraju vo vzdjomnej paradigme rozne
konotacie. Znakové Struktary® tak vo filmovom zabere nemusia byt nositelmi sé-
mantickej informédcie len v izolovanej pozicii, teda stojace samy osebe a pre seba, ale
Casto takuato informaciu ponukaju az v kontexte filmovej skladby, syntaxe. Podla Ju-
rija Lotmana, ,Socha hodena do travy moze vytvorit novy umelecky efekt vzhladom
na vznik vzdjomného vztahu medzi travou a mramorom. Tato zvlastnost sa spaja
(...) so Struktdrnym principom, ktory urcuje mnohoznacnost umeleckych prvkov;
nové struktury svojim vstupom do textu alebo do mimotextového pozadia umelec-
kého diela nerusia staré vyznamy, ale vstupuju s nimi do novych sémantickych vzta-
hov.”?! Vo filme Kytice spaja samostatné baladické tutvary do vysledného filmového
tvaru spona — postava paholka hrajtca na pistalke, ktora je nositeflom hudobného
motivu a ma ramcujuci charakter s odkazom na spievany charakter pévodnych ba-
ladickych textov.

Mystika stredoveku

Principy iracionality a transcendenta, ktoré st frekventovane v romantickej lite-
ratare, si zaroven archetypalnym spdsobom zakorenené v genetike eurdpskej, ale
aj svetovej literatury a kultary. Bazalne znaky umenia kreuju prakticky az do ob-
dobia osvietenstva, ked filozofické prady na cele s ateistickymi encyklopedistami
Montesquieuom, Jeanom le Rond d’Alembertom a Denisom Diderotom po prvykrat
v dejinach udstva vyznamnym spdsobom relativizuju stredoveku teoldgiu. Osvie-
tensky princip s vyraznym pertraktovanim racionalizmu atakuje prave stredoveku
scholastiku. V dalSom, romantickom obdobi sa vSak fenomén mysticizmu vracia spat
do umenia, a to aj vo folklorizujicom tvare. Fenomény mystiky, iracionality, trans-
cendenta vzdy boli a zrejme aj budt viac ¢i menej pritomné v umenti a v kulttre uz
len preto, lebo st vo vSeobecnosti neodmyslitelnou sticastou, sui generis, podstatou
Iudského vedomia — a prave tieto fenomény su vyrazne zakotvené v romantickom
ument.

Je symptomatické, Ze stredoveka kulttara s atmosférou mystiky, tak frapantne ur-
¢end monumentalnostou architektury gotiky s pocitom pompéznosti, sa stala castou
inSpiraciou pre filmové umenie. No nie je to len samotnou vizualnou pritazlivostou

19 Tamze, s. 8.

%, Barthes rozlisuje lingvistické (symbol) a psychologické (analogon) chapanie znaku. Nehovori o zna-
ku, pretoze koncept konvencného znaku povazuje vzhladom na obrazovt podstatu filmu za nedostatocny.
Nahradza ho pojmom psychologického analogénu (v zmysle: obraz analogicky realite) chapaného ako znak
velmi Specificky. Suvisi to s Mitryho znamym vyrokom o tom, Ze film nemad jazyk: ,Film nie je lingvisticky
systém znakov a symbolov, ako estetickti formu vyrazu pouziva obrazy, ktoré samy osebe st1 prostriedkom
expresie. V sulade s typom rozpravania sa organizuju do systému znakov a symbolov, teda jazyk tvoria. Ale
je tojazyk druhého stupna, umelecky jazyk, lebo existuje vylucne v systéme vnuitornej organizacie, ktorou je
dielo. Neexistuje pred dielom ani mimo neho.”” Pozri CIEL, M. Pohyblivé obrdzky. Levice : Koloman Kertézs
Bagala, 2006, s. 120.

2 Cit. podla slovenského prekladu: LOTMAN, J. Struktiira umeleckého textu. Bratislava : Tatran, 1990,
s. 95.
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¢lenitosti architektonickej Struktary pre oko kamery, ale aj samotnym historickym
faktom, kulturologickym, ale zaroven antropologickym prvkom, definujicim stre-
doveky ponor do mysticizmu v gotickom obdobi v bipolarnej opozicii svetské vs.
duchovné. Gotika je tak definiciou velkoleposti a nesmrtelnosti bozského, , velkého”,
vzneseného, teda duchovného, stojaceho v opozicii voci ,malému”, hrieSnemu, teda
svetskému. Gotické katedraly vzbudzuji u navstevnika pocit tcty, ale aj pokory, tte-
ku od kazdodenného Zivota.

Victor Hugo v predslove svojho romanu pise: ,Chrdm Matky BoZej v Parizi azda
odkryl niekol'ko pravdivych pohladov na stredoveké umenie, na toto obdivuhod-
né umenie, ktoré jedni az dosial nepoznaju a druhi, o je eSte horsie, neuznavaju.
Autor si vSak vObec nemysli, Ze splnil tlohu, ktort si dobrovolne vyty¢il. Uz pri
nejednej prilezitosti obhajoval nasu start architekturu, verejne pranieroval nejed-
no zhanobenie, nejedno zricanie, nejedno zneuctenie. V tom neustane! (...) Nase
historické stavby bude prave tak netinavne branit, ako ztrivo titocia na ne obrazo-
borci nasich kol a akadémii. Pretoze cloveka zarmucuje, ked vidi, do akych rik sa
dostalo stredoveké stavitel'stvo a ako dnesni fuseri zaobchadzaju s troskami tohto
velkého umenia.”*

Nemecky basnik a kritik August Wilhelm Schlegel v tomto kontexte konstatuje:
»Ked sa po znovuoziveni klasického staroveku zacala napodobriovat aj grécka archi-
tektdra, casto az privelmi nevhodne, bez ohl'adu na odlisne podnebie, mravy a urce-
nie budov, horlivci za tento novy vkus tuplne zatracovali gotické stavitel'ské umenie,
vycitali mu, Ze je nevkusné, ponuré, barbarské. Najskor sa dalo prepacit Talianom;
vdaka zvyskom stavieb, ktoré zdedili po starych a klimatickej spriaznenosti s Grék-
mi a Rimanmi, akoby mali v krvi zalubu v starej architektiire. My severania si vSak
nedame len tak lahko odskriepit intenzivne vazne dojmy, ktoré sa ¢loveka zmocniujua
pri vstupe do gotického domu.”* ReZzisér Ingmar Bergman vo svojich poznamkach
k scendru filmu Siedma pecat' (Det sjunde inseglet, 1957), ktory je popretkdvany stre-
dovekym mysticizmom, uvadza: ,Na otdzku, aky je ciel mojich filmov, by som teda
mohol odpovedat: ,Chcem byt jednym z robotnikov pracujicich na katedréle, ktora
sa ty¢i na planine. Chem sa venovat tomu, Ze budem z kamena tesat hlavu draka,
anjela ¢i démona, ale snad’ svidtca — nezdlezi na tom, vo vSetkych pripadoch budem
pocitovat rovnaké potesenie. Ci som veriaci alebo neveriaci, krestan & pohan, pracu-
jem s ostatnymi na stavbe katedraly.”*

V obdobi, ked este nebola rozsirena knihtla¢, mohli prave stavitelia stredovekych
chramov prostrednictvom architektiry po prvykrat vyrazne, ale predovsetkym ve-
rejne prezentovat fenomén pekla, grotesknych postaviciek, démonov a skrze nich
vytvorit atmosféru mystiky, strachu z , pekelného” postmortélneho priestoru. Tato
vizualizacia hriechu cez podobu démonickych chrli¢ov® na fasadach gotickych chra-

# Poznamka k definitivnemu vydaniu romanu z roku 1832.

2 ZITNY, M. (ed.). Nemecki romantici, s. 132.

% BRAGG, M. The Seventh Seal. London : British Film Institute, 1993. Cit. podla ceského prekladu:
BRAGG, M. Sedmi pecet. Praha : Casablanca, 2011, s. 10.

» Jeden z hlavnych predstavitelov krestanskej stredovekej filozofie 12. storocia Bernard z Clairvauxu
podrobil groteskné vyrazy na fasadach gotickych stavieb kritike, povazoval ich zobrazenie za necisté. Podla
Clairvauxa boli takmer modlami. ,,Co napokon v klastoroch, kde mnisi spolocne &itaji, mé ¢o robit vietka ta
smie$na obludnost, prapodivne spotvorené krasa a krasna spotvorenost? Co tam robia tie neisté opice? Ne-
Iatostné levy? Obludni kentaurovia? Bytosti, ktoré sti len napol Tudmi? Skvrnité tigre? Vojaci pri $arvatke?
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mov znazornovala kontrast sveta vonkajskového s vnatornym (v animovanom filme
Zvondr u Matky BoZej* st chrlice postavami, ktoré dostanti antropomorfny charakter
vo svojej grotesknej polohe). Zaroven odkazovala na svet svetsky, v ktorom na Tudi
¢iha hriech, démoni podsvetia. Ale prichodom do chramu akoby ¢lovek ziskaval po-
cit velkoleposti a zaroven pokory, ako keby gotickd katedrala poukazovala na to,
Ze tam vonku je svet pokuSenia, tu vo vnutri svet viery; vstup do chrdmu je teda
krokom k viere, krokom od pozemského sveta hriechu k svetu svatému, k ocistcu,
krokom k spase. Tam vonku ¢loveka ohrozuje hriech, ale jeho tlohou je pozerat sa
hore, k nebu, vnttorne aj duchovne. Kriz vladne nad vsetkymi, aj nad peklom, preto
musi byt symbolom, ktory sa ty¢i nad chrdamom.

Ak je kompozicia katedraly vo vizualnom tvare obratena (symbol obeseného
za nohu v tarotovych kartach), tak ako je to filme Ako prichidzajii sny (What Dreams
May Come, 1998, rézia Vincent Ward), sémanticky koduje symbol obratenosti hod-
not u cloveka, smrt, zivotny krach, tu konkrétne liniu postavy samovraha. Kriz sa
tymto vertikdlnym posunom nenachadza na vrchole, ale pri nohach, ako metafora
padlého anjela. Spomenuty film zaujimavym vizudlnym sposobom vyuziva dalSie
znaky: topos podsvetia ukryty pod zemou pred zrakmi cloveka, jaskyiiu, podzem-
né tunely (s altziou na rieku Styx v gréckej mytologii), paru vychadzajicu zo zeme
¢i sopky (ktoré st uz od starovekych c¢ias symbolom smrti, zahuby, predobrazom
pekla) chrliace ohen a siru. Cervena a &erna farba, ktorda ma ambivalentnti séman-
tickt vypoved (symbolika krvi ale i smrti), je v kontraste s modrou a bielou farbou,
symbolizujicimi harmdniu, pokoj a ¢istotu. Nebo, antagonistické k priestoru pekla,
je zaroven klasickym symbolom veéného Zivota, spasy, viery, duchovnosti. Vo filme
je zvyraznené impresionistickou atmosférou: aj v pominutelnej chvilke sa da najst
krasa a harmonia.

Dalsim dielom, indpirovanym stredovekou atmosférou, je roman Umberta Eca
Meno ruze (The Name of the Rose, 1980). Jeho filmova adaptacia (1986, rézia Jean-
-Jacques Annaud), ktord vyraznym spdsobom vychadza z kniznej predlohy, atmosté-
ru stredovekého obdobia umocnuje. Eco vyuzil poeticky plan romantickej literatary
vo viacerych rovinach. Ako vedec, literarny teoretik a semiotik zaoberajuci sa stredo-
vekou literatirou a filozofiou, inSpiroval sa stredovekym umenim, podobne ako to
bolo v obdobi romantizmu. Jeho postmoderny roman aj filmova adaptécia st pIné in-
tertextuality a sleduji zndme zanrové vzorce: mnisi zomierajtci za zvlastnych okol-
nosti, ktorych smrt vySetruje detektiv William z Baskerville, jeho pomocnik Adso
z Melku je akymsi doktorom Watsonom. William v priebehu siedmich dni odhaluje
zlodiny, ktoré st altiziou na biblickych sedem smrtelnych hriechov. Samotny roméan
je eklekticky, podobne ako stredovek, ktory Eco vedecky sktimal, pricom vyuZziva
zakladné kompozicné postupy, s ktorymi pracuje aj romanticka literattra: klastor
ako priestor mysticizmu, iracionality, duchovného a subjektivneho; priestor klastora
usadeny daleko od civilizacie a v kontraste s toposom mesta postaveny vysoko na
skale, t. j. blizko k Bohu; detektivny princip; ¢as stredoveku s architektarou gotiky;
postavy reprezentujtice transcendentno, duchovno; hordlny (magicky) cas atd.

Loveci trbiaci na rohoch? Vidime tu niekolko tiel s jedinou hlavou a naopak, mnoho hlav na jednom tele.”
Pozri ECO, U. Arte e bellezza nell’estetica medievale. Milan : Bompiani, 1997. Cit. podla ¢eského prekladu: ECO,
U. Uméni a krdsa ve stfedoveke estetice. Praha : Argo 1998, s. 18.

%V originali The Hunchback of Notre Dame, Walt Disney Feature Animation, 1996.
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Mystérium stredovekej atmosféry sa dostdva v 18. a 19. storoci aj do populdrnej
literatary, v podobe tajomna, folklérnych inSpirdcii, sveta ¢arodejnic, duchov, ar-
chetypalneho strachu z nepoznaného, z tmy. No zdroveni romantizmus prichadza
aj s inovativnymi pristupmi v rovine témy. Mary Shellyova neponukla ¢itatelom vo
svoj romane Frankenstein (Frankenstein, or The Modern Prometheus, 1818) len mainstrea-
movu zadbavku s nddychom hororovosti a tajuplnosti, ale zaroven vztycila prst, moz-
no po prvykrat v v dejinadch umeleckej literatury, pred zneuzivanim modernych tech-
noldgii ¢lovekom, ktory sa chce hrat na novodobého stvoritela a spasitela. Roman sa
stal obItibenou predlohou pre filmové stvarnenie, pricom prakticky vsetky filmové
adaptacie preberaja motivy literarnej predlohy, no predovsetkym jej posolstvo: otaz-
ky, ktoré pred cloveka nastoluje vedecko-technicky pokrok.

Koniec feudalneho systému a nastup novej priemyselnej doby mal vplyv aj na
percepciu literatiry. V ovela vacsej miere nez v predoslom obdobi vzrastol vdaka
gramotnosti obyvatelstva okruh citatelov, ktori siahali predovsetkym po masovej,
popularnej literattire. V obdobi romantizmu sa tak mohol vyraznejsie rozsirit aj zau-
jem o Tudov literattru, hororové, pripadne detektivne poviedky. Devétnaste storo-
Cie bolo storo¢im priemyselnej revoltcie. Vynalez elektriny, objavy v medicinskych
i prirodnych vedach a vyuzivanie novych technoldgii znamenali vyznamny posun
vo vyvine spolo¢nosti. Tieto skuto¢nosti zaroven priniesli nové témy, ale aj otdzky
suvisiace s existenciou ¢loveka a jeho vztahom k univerzu, k Bohu. Shellyovej roméan
pontka prave spojenie stredovekej, gotickej atmosféry s filozofickymi, ale aj eticky-
mi otdzkami, ked poukazuje na mozné negativne stranky technologického pokroku.
Upozornuje na to, Ze technika sa moZe vymknut Iudskej kontrole, i na to, Ze vyuzi-
vanie novych technolégii a vynélezov je aj o moralnej zodpovednosti, nielen o tazbe
po skiimani novych dimenzii. Grof Frankenstein je prototypom osvieteného cloveka,
prezentujiiceho vo svojej dobe ttizbu udstva po poznani a fascindciu novymi vyna-
lezmi a technoldgiami.

Filmové adaptacie Frankensteina pontkaju nadcasovo aktualne filozofické otazky
o vyuzivani i moznom zneuZzivani novych objavov, ktoré st pertraktované v umeni
od romantického obdobia az dodnes. V sticasnej audiovizudlnej tvorbe tento problém
rezonuje vo viacerych filmoch, napriklad v A. I. Umeld inteligencia (Artificial Intelligence:
Al 2001, rézia Steven Spielberg) alebo Ex Machina (2014, rézia Alex Garland). Su ape-
lativnym mementom toho, kam az moze siahat vyuzivanie novych technolégii, ak nie
st zodpovedané zakladné etické otazky, ktoré Tudstvu tento pokrok prinasa. Moznosti
vyskumu zaroven iniciuji snahu raciondlne zdévodnovat bazalne principy Iudského
bytia, vratane existencie ¢loveka, viery, racia a transcendentna. Gréf Frankenstein ,,vy-
tvara” novodobého Adama, no z neho samotného sa nestane stvoritel, ale skor padly
anjel. Vo filme Ex Machina je to nova pocitacova technoldgia, ktord umozni programa-
torom stat sa ,stvoritefom”. Ale ich frankensteinovsky pocin, z ktorého vznika nova
identita — robot s l'udskou tvarou, s ludskym uvazovanim a s eméciami, prinasa skazu.
Hlavna hrdinka Ava, ktord menom pripomina Adama a Evu, je altiziou na biblické
vyhostenie z raja. Presiahla odbornost svojho tvorcu, vymkla sa spod kontroly, za ¢o
logicky prichadza trest: smrt programatora. Ex Machina je Spekulativnou, strasidelnou
fikciou, zaroven vsak uplne prijatelnou a presvedcivou. Je to film o stvoreni umelej
inteligencie, ktory zaroven poukazuje na fakt, Ze aj ked sa technika vyvija a elektrinu
z Cias Frankensteina vystriedala pocitacova technolégia Ava, zakladné Iudské vlastnos-
ti, emdcie a tuzby sa v priebehu dejin zrejme nemenia.
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Zaver

Obdobie romantizmu zadefinovalo charakter zdkladnych Zdnrov popularnej lite-
ratiry v dnesnej podobe: detektivneho romanu/poviedky, hororovej literatury, go-
tického romdnu, ale aj sentimentélnej literattry, ktorej pociatky mozeme vidiet uz
v obdobi klasicizmu a preromantizmu, napriklad v tvorbe Jane Austenovej. Audio-
vizudlna tvorba sa vSak neinSpiruje iba literdrnymi prototextami, ktoré transferuju
text do filmovej, pripadne televiznej podoby. Je vyraznym sposobom inSpirovana
aj univerzalnymi postupmi a prvkami romantického obdobia v SirSom kulturolo-
gickom, historickom a filozofickom kontexte. V sti¢asnosti na VOD (Netflix, HBO,
Prime video a dalsie) vidime markantny nastup detektivnych pribehov s prvkami
magiky, iracionality, pochmurnosti, romantickej mystiky. Spolocnost Netflix prinies-
la najnovsiu dvanastdielnu sériu inSpirovanti romanom Frankenstein pod nazvom The
Frankenstein Chronicle. Aj v si€asnosti pripravovany serial Assassin Creed I, ktory je
adaptaciou svetovo znamej pocitacovej hry, potvrdzuje tézu, ze zdkladné principy
romantickej poetiky a filozofie sa intenzivnym sposobom etabluju i v sticasnej au-
diovizualnej tvorbe, pricom sa da predpokladat, Ze budu vyraznou inSpirdciou pre
filmovych tvorcov aj v budtcnosti.

THE PHENOMENON OF ROMANTICISM IN A CINEMATOGRAPHIC WORK
Jan SABOL

The study deals with the influence of Romantic poetics (or the poetics of the Ro-
mantic period) on audio-visual production. In this context, the author not only men-
tions some film adaptations of literary models from the Romantic period, but also
points out the basic genological principles of this period and, in a broader literary
and cultural context, the cultural and social influences at the turn of the 18th and
19th centuries on the art of the Romantic period. The study does not aspire to com-
prehensively capture the issues of the influence of Romantic poetics on audio-visual
production, it only outlines some of the tendencies that are discernible in filmmaking
and that have their roots in Romanticism, but also in medieval art, which became
a major inspiration for the Romantic period.

Prispevok vznikol v rdmci projektu APVV 19-0244 Metodologické postupy v literdrnoved-
nom vyskume s presahom do medidlneho prostredia.
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