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ABgHiV PRE BUDI’JCNpST.
SUCASNY SLOVENSKY NONFICTION FILM
AKO PRAX PRODUKCIE POZNANIA

KATARINA MISIKOVA
Filmova a televizna fakulta Vysokej skoly muzickych umeni v Bratislave

Abstrakt: Bez ohladu na coraz frekventovanejsie postupy hybridizacie fikcie a nonfiction ¢i
analyzy medialnej propagandy je funkcia nonfiction alebo dokumentarneho filmu ako episte-
mického média stdle funkciou dominantnou. Zvacsa sa vsak zddraziuje poznavacia funkcia
nonfiction pre divdka a opomina sa skutocnost, Ze dokumentarny film, nech uz sa snazi ako-
kolvek vystupovat z pozicie epistemickej autority, je vzdy predovsetkym subjektivnou vypo-
vedou o tejto realite. Prave v subjektivnosti vypovede tvorcu dokumentu tkvie zodpovednost
za prehovor aj angazovanost pre predmet jeho filmového vyskumu. Tato zodpovednost sa pre-
mieta i do foriem, v ktorych dokumentérni filmari vytvaraja archiv pritomnosti pre buddcnost.
Studia sa venuje reflexii ponovembrovych dejin Slovenska ako najnovsej vrstve komunikaénej
pamate tizko stvisiacej s formovanim novodobej identity krajiny. Jej ciefom je preskiimat, aky
obraz stcasnosti vytvara nonfiction film pre buduicnost. Teda aké rétorické a narativne trd-
Py, pripadne aké konspiracné struktdry vyuzivaju dokumentaristi na konstruovanie poznania
o sociopolitickej realite.

Klucové slova: slovensky dokumentarny film, histdria, kolektivna pamat, sociopoliticka reali-
ta, archiv, pamétové stadia, novy historizmus, poetické trépy

Funkcia nonfiction alebo dokumentarneho filmu ako epistemického média, ako
nastroja spoznavania sticasnej ¢i minulej reality a vypovedania o nej, je jednou z do-
minujacich funkcii tohto filmového rodu, a to nehladiac na coraz frekventovanej-
Sie postupy hybridizacie fikcie a nonfiction, mockumentarne filmy ¢i demaskovanie
manipulativnych stratégii filmovej a medialnej propagandy. Vacsina teoretikov non-
fiction filmu sa zhoduje v tom, Ze tato oblast kinematografie priblizuje vierohodnu
predstavu o zobrazenych udalostiach a pontika tak priamy vhlad do Zitého sveta,' Ze
zaujima voci divakovi presviedcacie stanovisko, teda tvrdi, Ze referuje k aktudlnym
faktom® Rovnako vsak plati, Ze nonfiction film nie je faktickou reprodukciou, ale
reprezentuje konkrétnu historickt realitu zo Specifickej perspektivy,® a Ze nefikény
diskurz prostrednictvom postupov selekcie, usporiadania, dorazu a spdsobu preho-
voru moze roznym spoésobom modifikovat nase porozumenie zobrazenych faktov*.
Zjednodusene povedané, nonfiction film je vzdy istou konstrukciou skutocnosti, ale
na rozdiel od fik¢nej konstrukcie sa nonfiction konstrukcia riadi protokolmi dokaz-

1 Pozri NICHOLS, B. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha : Akademie muzickych uméni v Praze — JSAF/
Medzinarodni festival dokumentéarnich filma Jihlava, 2010, s. 34.

2 Pozri PLANTINGA, C. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Grand Rapids : Chapbook Press,
2010, s. 15 -21.

3 Pozri NICHOLS, B. Uvod do dokumentdrniho filmu, s. 27.

* Pozri PLANTINGA, C. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film, s. 83 —100.
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nej argumentdcie a priamej referencie. Nech uz sa vSak snazi akokol'vek vystupovat
z pozicie epistemickej autority, je vZdy predovsetkym subjektivnou vypovedou o tej-
to realite.

Ako forma uchovavania obrazu skutocnosti je nonfiction film nepochybne do-
leZitym pamétfovym médiom. U vacsSiny teoretikov zaoberajtcich sa vztahom kul-
tarnej pamati a filmu vSak vystupuje do popredia najmé jeho vyznam poznédvania
historie pre divdka. Menej sa uz mysli na to, Ze tvorba dokumentarneho filmu je aj
svedectvom o ceste, ktort1 za poznanim aktudlnej skuto¢nosti podnikol samotny au-
tor. V subjektivnosti vypovede tvorcu autorského dokumentu tkvie zodpovednost za
prehovor aj angazovanost pre predmet jeho filmového vyskumu. Tato zodpovednost
sa premieta i do foriem, v ktorych filmari vytvaraja archiv pritomnosti pre budtic-
nost. Aj ked to z perspektivy sucasnikov nemusi byt zjavné, forma tejto vypovede
urcuje formy poznavania aktualnej reality, ked sa ta stane realitou minulou. Ako pise
anglicky prozaik Julian Barnes, , pritomnost — v tomto pripade minuld pritomnost —
malokedy uvazuje o tom, ako ju bude posudzovat budiicnost“®. Lenze kedy sa stcas-
nost stdva minulostou? Vyjdime z predpokladu, Ze vtedy, ked sa uchovd v pamati.

Tato studia sa venuje filmovej reflexii aktualnej socidlnej reality Slovenska, obdo-
biu od devéatdesiatych rokov 20. storocia po stcasnost. Ide o najnovsiu vrstvu komu-
nikac¢nej pamati, ktord tizko stvisi s formovanim identity krajiny v ére samostatnosti
na jednej strane a eurdpskej integrdcie na strane druhej. Ako uvddza nemecky egyp-
toldg Jan Assmann, , pamaét je poznanie s indexom identity,”® preto sa vzdy viaze k
Specifickym socialnym skupinam. Tie si utvaraji svoje kolektivne ja ako diachronnu
identitu v procese komunikacie a socidlnej interakcie, ako aj prostrednictvom exter-
nych symbolov, akymi st napriklad umelecké diela. Cielom sttdie je preskiimat, aky
obraz sucasnosti a aké kolektivne ja vytvara slovensky nonfiction film o aktualnych
spolocensko-politickych témach pre budicnost. Aké narativne formy a rétorické tro-
py vyuzivaju dokumentaristi na konstruovanie poznania o sociopolitickej realite?
Teda, ako organizuji poznanie sticasnosti pre kolektivnu pamat?

Dynamika kultarnej pamiti slovenského dokumentarneho filmu

Jan Assmann identifikuje najnovsiu vrstvu kolektivnej pamiti ako komunikativnu
pamat.” Vztahuje sa k udalostiam, ktoré urcita socialna skupina vnima ako svoju ne-
davnu minulost, predstavuje teda isty sumar spolocnych spomienok sticasnikov v pri-
bliznom casovom ramci troch generacii (cca osemdesiat rokov). Na rozdiel od kulttrnej
paméti vztahujicej sa k tradiciam a ddvnej minulosti socidlnej skupiny, komunikativna
pamét nie je institucionalizovand mnemonickymi institiciami a nie je formalizovana
oficialnymi vykladmi. Preto je aj participacia jednotlivca na nej diftizna a zavisi od afek-
tivnych rdmcov spéjajucich skupiny. Zmena tychto rdimcov moZe priniest zabudanie.
Funkcia umenia v spolo¢enskom Zivote spociva viac v sposobe afektivneho nasvietenia

5BARNES, J. Muz v ¢ervenom kabdte. Praha : Odeon, 2021, s. 198.

¢ ASSMANN, J. Communicative and Cultural Memory. In Cultural Memory Studies: an international and
interdisciplinary hand-book. (Eds. A. Erll - A. Niinning). Berlin — New York : Walter de Gruyter, 2008, s. 114.

7 Tamze. Assmann navrhuje odliSenie komunikativnej a kultiirnej pamate ako dvoch aspektov toho, co
povodne Maurice Halbwachs oznacoval ako kolektivnu pamat.
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udalosti a menej v samotnych hmotnych artefaktoch.® Dokumentarny film ma schop-
nost vytvarat alebo posiliiovat afektivne ramce prostrednictvom narativizacie udalosti,
fixovat ich v materialnej podobe, a tym ovplyviiovat ich ukladanie do pamate. Reflexia
sucasnosti v tomto svetle nadobtda zasadny vyznam pre spozndvanie histdrie v bu-
ducnosti, pre jej uchovavanie pred kolektivnym zabtdanim.

Kultirna antropologicka Aleida Assmann’ zase uvazuje o dynamike kulttrnej
pamaéti medzi spominanim a zabtidanim. Aktivnu alebo pracovna kultdrnu pamat,
teda to, ¢o sa v ustalenych ramcoch opakovane tematizuje v procese kolektivneho
spominania prostrednictvom naboZenstva, umenia a histérie, oznacuje za pamaéto-
vy kanon. Oblast na polceste medzi spominanim a zabtudanim, pasivnu alebo refe-
rencnu kultirnu pamit, teda to, ¢o je uskladnené mimo svojich péovodnych ramcov,
oznacuje za pamatovy archiv. V slovenskych dokumentarnych filmoch o histérii sa
najcastejsie tematizuji udalosti, ktoré tvoria stcast pamétového kanonu: dve svetové
vojny, holokaust, Slovenské narodné povstanie, obdobie komunizmu, pripadne jeho
koniec v roku 1989. Dokumentarne filmy o aktualne Zitej socialnej realite sa zaoberaju
najnovsou vrstvou komunikacénej paméti. Pre difiznost participacie individualnych
¢lenov socidlnej skupiny na udalostiach komunikativnej pamati je prave ta sucasnik-
mi vnimana najkontroverznejsie. Tieto dokumenty zachytdvaju realitu v stave laten-
cie ako potencialny archiv pre buducnost. Podla Assmannovej, ,archiv je zakladom
toho, ¢o mdze byt povedané v budticnosti o stcasnosti, ked sa ta stane minulostou’°.
Udalosti uchované v paméatovom archive maju potencial aktualizovat alebo preramo-
vat jestvujaci kanon. Pamat je totiz, ako upozornuje esejista Nassim Nicholas Taleb,
dynamicky systém: , Nepamétame si udalost samotnu, ale svoju poslednt spomien-
ku na 1y, a pribeh sa tak pri kazdej dalSej spomienke meni.”" Struktirovanie pama-
tového archivu preto nevyhnutne musi mat konzekvencie pre historické poznanie.

Bertic do tivahy tieto predpoklady, vynéra sa pred nami v slovenskej nonfiction
produkcii vcelku bohatad zdsobareni pamati aktualnej socidlnej reality. Mohlo by sa
zdat, Ze oproti ¢eskému prostrediu, v ktorom je zadujem o veci verejné priam kultirne
zakoreneny, sa slovenski filmari po rozdeleni Ceskoslovenska (1993) menej venu-
ju reflexii aktualnej spolocenskej reality.”? V ramci socialneho dokumentu preferuju
skor tému romskej mensiny,"® pripadne zachytavaja ,tep” doby v zanri dokumen-

8, [Ulmelecké formy vlastne vytvaraju a pretvaraju subjektivitu, ktorti cheti len zobrazovat. Kvartety,
zatiSia a kohutie zapasy nie st len analogicky reprezentované odrazy vopred jestvujucich pocitov; st to
pozitivne Cinitele pri vytvarani a udrziavani takychto pocitov. (...) Prave tymto spdsobom, totiz prostred-
nictvom zafarbenia zazitkov svetlom, ktoré na ne vrha, viacej ako prostrednictvom akychkolvek hmotnych
efektov, zohrava umenie svoju rolu v spolocenskom zivote.” GEERTZ, C. Krev, pefi, dav a penize (Poznam-
ky ke kohoutim zapastim na Bali). In Novy historizmus. (Ed. J. Bolton). Brno : Host, 2007, s. 22n.

? ASSMANN, A. Canon and Archive. In Cultural Memory Studies: an international and interdisciplinary
hand-book. (Eds. A. Erll - A. Niinning), s. 97 — 107.

10 Tamze, s. 102.

U TALEB, N. N. Cernd labuf. Praha : Paseka, 2011, s. 154.

12 Pozri napr. PALUCH, M. Autorskyj dokumentdirny film na Slovensku po roku 1989. Bratislava : Vina/Drewo
a srd - Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV, 2015, s. 251.

3 Vzhladom na to, Ze zivot romskeho etnika je pre slovensku nonfiction produkciu nadcasovou témou
tvoriacou pomerne doleziti vysec socialneho dokumentu, nebude predmetom tejto stadie, pokial sa nepre-
kryva s globalnej$im spolocensko-politickym dianim, ako je to napr. vo filme Cigdni idii do volieb (2012) od
Jaroslava Vojteka. Reflexii romskej tematiky v slovenskom (aj) dokumentarnom filme sa venovala Zuzana
Mojzisova. Pozri MOJZISOVA, Z. Premyslanie o filmovych Rémoch. Bratislava : VSMU, Filmova a televizna
fakulta, 2014.
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tarneho portrétu. Ale aj pri nevyhnutne selektivnom zabere tejto Sttdie si mdzeme
vSimnut Siroké spektrum tém a autorskych pristupov v reflexii ponovembrovych de-
jin Slovenska.'*

Na vyrovnévanie sa s dediéstvom komunizmu sa zamerali Lubomir Stecko vo
filme Stanislav Babinsky: Zivot je nekompromisny bumerang (1990) o defraudacnej kauze
riaditela socialistického $tdtneho podniku; Dusan Handk v strihovom dokumente
Papierové hlavy (1995) o politickych perzekucidch komunistickej totality s presahom
ku kultu osobnosti premiéra Vladimira Meciara v devatdesiatych rokoch; Jaroslav
Vojtek v reportazne ladenom filme Hranica (2009) o obci na slovensko-ukrajinskom
pohrani&i, v roku 1946 nezmyselne rozdelenej Cervenou arméadou; alebo Peter Kere-
kes, Ivan Ostrochovsky a Pavol Pekarcik v inscenovanom dokumente Zamatovi tero-
risti (2013) o troch romantikoch, ktori sa v osemdesiatych rokoch netispesne pokusili
o teroristicky akt voci vladnucej moci.

Obdobie prechodu zo socializmu do demokracie zachytili IIja Rupeldt vo filme
Letovd sprava OK 89-90 (1990) o jednom roku od leta 1989 do leta 1990, ked sa vsetko
zmenilo; Eva Stefankovicova vo filme Vsetci spolu... po slovensky (1991) o postupnom
vyprchavani euférie slobody; aj Zuzana Piussi vo filme MuZi revoliicie (2011) o mo-
zaikovitej interpretacii udalosti novembra 1989 v podani tribinov Neznej revolucie.

Obdobiu takzvaného meciarizmu a devéatdesiatym rokom sa venovali Marek Ku-
bos vo filme Hlas 98 (1999), v ktorom skombinoval inscenacné metddy s autenticky-
mi reakciami I'udi na pokus o kupovanie volebnych hlasov v predvecer volieb roku
1998, ako aj vo filme Takd mald propaganda (2001) o metédach medidlnej manipuldcie
vo verejnopravnej televizii; Zuzana Piussi v dokumentarnej detektivke Koliba (2009)
o podvodnej privatizacii Statnych filmovych ateliérov na bratislavskej Kolibe; Tereza
Nvotova vo filme Meciar (2017), pokuse o prehodnotenie detskou optikou prezitého
obdobia meciarizmu z pozicie dospelosti; alebo Barbora Bereznakova vo filme Skutok
sa stal (2019) o suvislostiach tinosu prezidentovho syna Michala Kovaca ml. tajnou
sluzbou s tkkladnou vrazdou policajta Roberta Remiasa.

Ndrast nacionalizmu a pravicového extrémizmu od devatdesiatych rokov po su-
¢asnost zmapovali Mario Homolka vo filme Roddci (1997) o ludackom resentimente
v Case meciarizmu; Zuzana Piussi vo filme Krehkd identita (2012) o zneuzivani nacio-
nalistického patosu politickymi Spickami; alebo Miro Remo v portréte autokrosového
nadSenca hladajiceho pevny bod svojho Zivota v pravicovom extrémizme vo filme
Ldska pod kapotou (2021).

O mechanizmy fungovania demokracie a integraciu Slovenska do eurépskych
$trukttr sa zaujimali Marko Skop v dokumentarnej road movie Osadné (2009) o snahe
starostu a knaza zviditelnit malt rusinsku dedinu na mape Eurdpy; Jaroslav Vojtek
vo filme Cigdni idu do volieb (2012) o ambicidch rémskeho muzikanta v komunalnej
politike; Zuzana Piussi v reportdznom dokumente Tazkd vol'ba (2016) o prezident-
skych volbach roku 2014; alebo Vladislava Plancikova v komedidlnom portréte sta-
rostu a obyvatelov vychodoslovenskej dediny Spissky Hrhov Tota monarchia (2020).

Ekonomickd transformacia a nastrahy globalizacie sa stali t¢émami pre Roberta
Kirchhoffa v dokumentarnej mozaike Hej, Slovici! (2002) o ekonomickych problé-
moch Slovenska; pre Marka Skopa vo filme Iné svety (2006) o strete Vychodu a Za-

14 Za konzultéciu vyberu filmov dakujem Marekovi Sulikovi.
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padu vo vire globaliza¢nych procesov; pre Tomasa Krupu vo filme Absolventi — Slo-
boda nie je zadarmo (2012) o zdpase mladych T'udi s realitou po absolvovani vysoke;
Skoly; pre Mariu Rumanovu v impresivne ladenom obraze bezutesnosti sloven-
sko-madarsko-ukrajinského pohranic¢ia po ekonomickom kolapse vo filme Hotel
Usvit (2016); alebo pre Dominika Jursu v aktivistickom dokumente Zlatd zem (2020)
o zéapase obyvatelov troch vychodoslovenskych obci s velkou americkou ropnou
spolo¢nostou.

O vplyve tejto transformécie na spdsob vztahovania sa cloveka k realite prostred-
nictvom kultiry zase vypovedali Miro Remo v mozaike poklesnutej popularnej kul-
tary Cooltiira (2016) a Marek Kubos vo filmovej autofikcii Posledny autoportrét (2018).

Politické machinacie kleptokratického rezimu za vlady premiéra Roberta Fica od-
halili Zuzana Piussi v publicistickom filme Od Fica do Fica (2012) o protestoch verej-
nosti po kauze Gorila a vo filme Ukradnuty stit (2019) o konfrontacii rdznych verzii
pravdy o vztahu politiky, biznisu, tajnych sluzieb a Zurnalistiky po vrazde inves-
tigativneho novinara Jana Kuciaka; aj Eduard Cicha v reportazi Zdkladnd umeleckd
Skola Petra Breinera (2018), pripadovej Studii zneuzivania politickej moci starostkou vo
vychodoslovenskom meste Humenné.

O zlyhavani systému justicie a absencii principov pravneho statu vznikli doku-
menty Roberta Kirchhoffa Kauza Cervanovd (2013) o justi¢nych peripetidch a machina-
ciach okolo znasilnenia a vrazdy studentky mediciny v sedemdesiatych rokoch, ktoré
sa tahaji1 aZ do sti¢asnosti; alebo Zuzany Piussi Nemoc tretej moci (2011) a Ocista (2021)
o potrebe ocisty sudcovského stavu a jeho praktickej nerealizovatelnosti. Zdanlivo
parcialnej, zato pre kritiku zlyhavania Statnych institdcii symptomatickej téme dehu-
manizacie porodnictva sa venovali Zuzana Limova vo filme Medzi nami (2016) a Maia
Martiniak vo filme Neviditel'nad (2020).

Reflexia aktualnej spolocenskej reality sa dostala aj do centra kolektivnych pro-
jektov alebo cyklov. Filmovy omnibus Slovensko 2.0 (2014) sa v dokumentarnych pri-
spevkoch Viery Cakanyovej (Rupicapra), Misa Suchého (Nioraty), Mira Jeloka (Psst!),
Ivety Groéfovej (Discoboj) a Petra Kerekesa (Druhy pokus) zameral na rdzne fenomé-
ny spojené s dvoma desatroc¢iami slovenskej Statnej samostatnosti. Televizny cyklus
Colnica (2013) priniesol konfrontaciu identity Slovenska a Ciech dvadsat rokov po
rozdeleni Ceskoslovenska. Televizny cyklus Expremiéri (2018) zase naértol portréty
predsedov vlady Slovenskej republiky po roku 1989 (Milana Cica, Jana Carnogur-
ského, Vladimira Meciara, Jozefa Moravcika, MikuldSa Dzurindu, Ivety Radicovej
a Roberta Fica).

Uz len z tohto skratkovitého vypoctu dokumentov zachytavajiacich udalosti ne-
davnej histdrie alebo aktudlnej spolocenskej reality je jasné, Ze slovensky nonfiction
film nerezignuje na politické témy. TieZ je zrejmé, Ze v prvych rokoch po pade socia-
lizmu mali filméri snahu reflektovat aktudlne dianie, konfrontovat sucasny stav spo-
lo¢nosti s nedavnymi nadejami a predpokladmi o jej smerovani. Vzhladom na ozi-
venie spolocensko-politickych tém v novom miléniu si dovolim vyslovit hypotézu,
Ze absencia obrazu bezprostrednej minulosti bola v druhej polovici devatdesiatych
rokov spdsobena skor kolapsom kinematografie nez nezaujmom tvorcov, nakolko
po nastupe tvorcov takzvanej Generacie 90 sa zaujem o politicko-spolocenské témy
doraz viac zintenziviiuje. Zda sa, Ze zdanliva absencia aktualnych sociopolitickych
tém v slovenskej nonfiction tvorbe v porovnani s ceskou je spésobend aj tym, Ze na
rozdiel od Ceskej televizie slovenské verejnopravna televizia dlhodobo rezignuje na
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mapovanie kltcovych sociologickych tém v pdvodnej televiznej dokumentaristike
a publicistike.”®

Namiesto (investigativnej) publicistiky sa slovenské nonfiction filmy o aktualnej
spolocenskej a politickej situdcii zameriavaju na vztahovanie reflexie sucasného par-
cidlneho problému k SirSiemu historickému rdmcu (napr. prirovnanie oslav MDZ
organizované stranou Smer Roberta Fica k mitingom HZDS Vladimira Meciara vo
filme Meciar, pripadne usvedcenie stucasnych zlyhani justicie v zmysle pokracova-
nia v praktikdch z ¢ias komunizmu v Kauza Cervanovd) alebo rdmcu geografickému
(napr. vztah malej a velkej politiky, minority a majority vo filme Cigdni idii do volieb
alebo vztah centra a periférie vo filme Osadné).

Obzvlast zretelne vystupuje do popredia zaujem filmarov o prekracovanie prin-
cipov liberalnej demokracie a ich zaujatie pre nikdy sa nekonciaci zapas o pravny stat
a funkcnost jeho instittcii. TieZ je badatelny aktivisticky postoj filmarov, ktori svo-
jimi filmami cielene zasahuji do spolocenského diania v snahe ovplyvnit ho (napr.
uvolnenie filmu ZUS Petra Breinera na internet tesne pred komunélnymi volbami'®
alebo zasadzovanie sa reziséra filmu Kauza Cervanovd v znovuotvorenom procese
s obvinenymi z vrazdy medicky"). S tym suvisi aj skutocnost, Ze autori dokumentar-
nych filmov ¢asto vstupuji do dokumentéarneho diskurzu, ktory vedt. Ci uz formou
sebareflexie (napr. Posledny autoportrét), interakciou s respondentmi (metdda Zuzany
Piussi v takmer vSetkych filmoch), prostrednictvom autorského komentdra (napr.
Skutok sa stal), rAmcovanim témy vlastnymi spomienkami (napr. Meciar), alebo menej
ocividnymi autorskymi zasahmi, akymi st asociativna montaz (napr. Papierové hlavy
alebo Cooltiira), inscenovanie (napr. Zamatovi teroristi), vyuzivanie syntaxe hraného
filmu (napr. Hotel Usvit), animované pasaze (napr. Od Fica do Fica). V neposlednom
rade sa to deje velmi Castym zapajanim archivneho materialu rézneho pévodu na
vztiahnutie sticasnosti k minulosti. Filmari tak r6znymi formami zdo6raznujua subjek-
tivne pamétové aspekty svojho svedectva o socialno-politickej realite, ku ktorej ich
filmy referujt.

Dokumentarny film ako zita historia

V pripade autorského dokumentarneho filmu je priznana subjektivnost vypove-
de garanciou autentickosti svedectva, podobne ako vyklad historickych faktov histo-
rikmi zavisi viac od spdsobu ich selekcie a prezentédcie nez od skutocnosti samotnej.
No ciele historikov a tvorcov dokumentarnych filmov sa lisia: zatial ¢o historici usi-
luja o vyskum novych informacii o minulosti, filmari sa zva¢Sa zameriavaju na inter-
pretaciu tychto informacii alebo ich sprostredkovanie divakom.”® Napriek tomu sa

15 Viac k porovnaniu spracovania socidlnych tém v slovenskom a ¢eskom nonfiction filme pozri MI-
SIKOVA, K. Social Martyrs in Slovak Social Film Drama and Documentary. In Precarity in European Film.
Depiction and Discourses. (Eds. E. Cuter — G. Kirsten — H. Prenzel). Berlin — Boston : De Gruyter, 2022, s. 203n.

16 Viac k pripadu pozri napriklad rozhovor s rezisérom Eduardom Cichom. CICHO, E. - KREKOVIC, M.
Studenta pre film o kauze na umeleckej $kole obvinil viceprimétor Humenného z ohovérania. [Rozhovor].
In Dennik N, 22. 10. 2018. [online]. [cit. 1. 7. 2022]. Dostupné na internete: https://dennikn.sk/1265708/student-
-spravil-dokument-o-politike-v-humennom-viceprimator-zan-podal-trestne-oznamenie-z-ohovarania-film/ .

17 Pozri napr. KIRCHHOFF, R. Posadnutost. In .tyjzderi, 10. 5. 2017. [online]. [cit. 1. 7. 2022]. Dostupné
na internete: https://www.tyzden.sk/spolocnost/39366/robert-kirchhoff-o-kauze-cervanova-posadnutost/.

8 Pravda, aj tu by sa dali ndjst vynimky z oblasti dokumentaristickej investigativy, ako napr. Kauza
Cervanovd alebo Ukradnuty stit.
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nakrucanie dokumentarnych filmov v ¢omsi riadi podobnymi principmi ako pisanie
0 histérii.”

Dokumentarny film, ¢i uz je zamerany na historické udalosti alebo reprezentéciu
aktudlnej reality, sa priblizuje tomu, ¢o americky historik Hyden White hovori o his-
torickom diele: podéva model alebo symbol minulych procesov, aby sa prostrednic-
tvom ich reprezentacie vysvetlilo, ¢o znamenali.’ White upozorniuje na Struktirnu
pribuznost literarnej fikcie a historickej nonfiction, pretoze obe vyuZzivaju recnicke
a poetické tropy v procese skladania udalosti (vymyslenych alebo domyslenych
v pripade fikcie, realnych v pripade histérie) prostrednictvom literarnych postupov
do usporiadaného obrazu sveta.”> Podobne ako sa pre Whitea fikény diskurz neod-
liSuje od historického diskurzu struktirne, ale spdsobom referencie k udalostiam, je
aj dnesné chapanie nonfiction a fikéného filmu skor zalezitostou diskurzivnej praxe
nez samotnej formy.

V tejto studii sa vSak nevenujem dokumentarnym filmom o histdrii, ale tym, ktoré
reflektujt aktudlne udalosti. Mojim cielom je zistit, ako tieto filmy konstruuja vyz-
namy o sucasnosti, ako ich vztahuju k udalostiam minulosti a ako vytvaraju zaklad
pre kolektivnu pamat. S tymto zdmerom sa pokusim aplikovat Whitovu typoldgiu
historického pisania na kinematografické reprezentacie si¢asnosti.?? Podobne ako pri
vyklade udalosti minulych, tak aj pri aktudlnych udalostiach sa zanre? reprezentacie
skutoc¢nosti liSia nie samotnymi udalostami, ale tym, ako konstruuju centralny prob-
lém/konflikt a ako prezentujii moznosti jeho rieSenia. Nazdavam sa, Ze medzi sloven-
skymi dokumentarnymi filmami moéZeme najst zastupcov zZanru romance, komédie,
tragédie a satiry, ktoré zodpovedaju Whitovej typologii historického diskurzu. Prin-
cipidlne sa neodlisuju tematicky, ale skor spésobom formulovania konfliktu. A tiez
sa lisia zvolenymi rétorickymi a poetickymi prostriedkami, ktoré nikdy neplnia len
esteticka funkciu, ale ako konceptualne trépy a sktisenostné gestalty maji zasadnu
poznavaciu funkciu.*

19 Vztahu histdrie a dokumentarneho filmu sa v slovenskej filmoldgii venovala Maria Ferenc¢uhova. Po-
zri FERENCUHOVA, M. Odlozeny ¢as. Filmové pramene, historiografia, dokumentdrny film. Bratislava : Sloven-
sky filmovy ustav — Vysoka skola muzickych umeni, 2009. Viac o Specifikach vztahu historikov a tvorcov
dokumentarnych filmov o historii pozri FERENCUHOVA, M. Historici a film. Filmari a historia. In Humi-
nace, 2004, roc€. 16, ¢. 1 (53), s. 5 — 19. O vyuziti archivneho filmového materidlu ako historického pramena
pozri MIKUSOV A, M. Archivny filmovy material ako historicky dokument L In Siicasné filmové tedrie 1.
Nové rdmce, iné problémy. (Ed. J. Padtékova). Bratislava : VSMU, Filmova a televizna fakulta, 2019, s. 89 — 108
a MIKUSOVA, M. Archivny filmovy material ako historicky dokument IL. In Siiéasné filmové tedrie 2. Metody
a pristupy (Ed. J. Pastékova). Bratislava : VSMU, Filmov4 a televizna fakulta, 2021, s. 164 — 183.

20 WHITE, H. Metahistorie. Brno : Host, 2011, s. 15.

2 WHITE, H. Literarni postupy pfi reprezentaci faktti. In Novy historizmus, s. 26 — 31.

2 Haydenovska typoldgia zanrov inspirovala Jamesa Krapfla v jeho analyze Neznej revolucie. Pozri
KRAPFL, J. Revoluce s lidskou tvari. Politika, kultura a spolecenstvi v Ceskoslovensku 1989 — 1992. Praha : Rybka
Publishers, 2016. Krapflovu rétoriku revoltcie aplikovala Jana Dudkova pri typoldgii narativov spolocen-
skej zmeny v televiznej hranej tvorbe 1990 — 1993. Pozri DUDKOVA, . Zniena bez zmeny. Podoby slovenskej
televiznej hranej tvorby 1990 — 1993. Bratislava : Asociacia slovenskych filmovych klubov — Slovensky filmovy
ustav, 2021.

» White sice vychadza zo zanrovej typoldgie, ktorti v oblasti literarnej vedy rozpracoval Northrop Frye
(FRYE, N. Anatomie kritiky. Brno : Host, 2003), ale ta sa nekryje s bezne pouzivanou zanrovou klasifikaciou
filmovej nonfiction tvorby, ide skor o zanre diskurzu.

# K poznavacej funkcii konceptualnej metafory pozri LAKOFF, G. — JOHNSON, M. Metafory, kterymi
Zijeme. Brno : Host, 2002.
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Tu prezentovany vyber dokumentov nechce byt reprezentativny v tom zmysle, Ze
by mal zastupovat univerzalne tendencie slovenskej dokumentérnej tvorby o stcas-
nej socidlnej realite. Je pravdepodobné, Ze viaceré filmy kombinuju postupy viacerych
diskurzivnych Zanrov a Ze nie vSetkym filmom spadajiicim pod urcity zaner budu
vzdy dominovat rovnaké trépy diskurzu. Styri dokumenty, na ktoré sa nasledujtica
analyza zameria, vSak ilustruji moZnosti Struktirovania aktualnej spolocensko-po-
litickej reality ako istého archivu pre buducnost prostrednictvom charakteristickych
diskurzivnych postupov. Popri tom, Ze referuju k aktudlne Zitej realite, spaja ich aj
to, ze vztahuja reflexiu pritomnosti k jej minulosti prostrednictvom vyuzivania ar-
chivneho materialu. R6znym spdsobom narabaja s tym, ¢o filmova teoreticka Jaimie
Baron® nazyva archivnym efektom (upozorfiovanie na premenu prostrednictvom ca-
sovej disparity), a prostrednictvom archivneho afektu (evokovanie tizby po navzdy
stratenej minulosti) vytvaraju rézne afektivne ramce pre reprezentované udalosti.
Evokuju tak rozne dimenzie spominania referujiice k r6znym aspektom kolektivnej
identity. A funguju v historickom kontinue, ktorému dominuje akysi predpritomny
¢as — zazivany v komunikdcii a interakcii —, v ktorom udalosti plyna v stave historic-
kej latencie s potencidlom v budtcnosti preniknut z archivu do kdnonu.

Pozrime sa teda optikou whiteovskych Styroch typov zapletky na Styri rozne
moznosti, akymi mo6Zzu dokumentarni filmari ako historici a archivari sticasnosti re-
prezentovat aktudlnu sociopoliticku realitu. Konkrétna forma zapletky urcuje Zaner
pribehu, ktory film predklada, a udeluje mu jeho vyznamy.

Poslednyj autoportrét ako romanca dokumentaristu

Podl'a Haydena Whitea, ,romanca je v zasade dramou sebaidentifikacie sym-
bolizovanej hrdinovou transcendenciou sveta skiisenosti, jeho vitazstvom nad nim
a kone¢nym oslobodenim z tohoto sveta”*. Film Posledny autoportrét nakrutil rezisér
Marek Kubos ako svoj dokumentaristicky testament. Vratil sa nim k Studentskému
zadaniu so zdmerom odpovedat na to, preco Strnast rokov nenakrutil autorsky film,
ako sa za ten ¢as zmenil svet okolo neho aj on sdm, a v neposlednom rade, aka je jeho
zodpovednost voci ludom, ktorych vo svojich filmoch portrétoval.

Kubo$ putuje naspit v case i priestore k svojim realizovanym i nerealizovanym
filmom a ide po stopach vlastnej filmarskej minulosti. Navstevuje protagonistov do-
kumentov, konfrontuje ich — vo filmoch zachyteny — minuly obraz s ich stiasnou
podobou, ukazky filmov spdja s opakovanou inscenaciou. Odhaluje svoje kreativne
obratenia k filmu a v rozhovoroch s kolegami filmarmi konfrontuje rozne pristupy
k etike dokumentu. Napokon v trikovych pasazach vedie rozhovory s vlastnym alter
egom, ktoré ho nabada odhodit zabrany a v mene umenia nehladiet na zodpoved-
nost vodi svetu a inym Iudom.

% BARON, J. The Archive Effect. Archival Footage as an Experience of Reception. In Projections, 2012,
roc. 6, ¢. 2, s. 102 — 120. Baronovej koncept v suvislosti s vyskumom slovenského filmu rozpracoval Martin
Paltich. Pozri PALUCH, M. Problém formy a prvé slovenské strihové filmy. In Kino-Ikon, 2021, ro¢. 25, ¢. 2
(50), 5. 63 — 82. Venoval sa mu aj v stvislosti s privlastnenym filmom. Pozri PALUCH, M. Privlastneny film
— filmovy archiv, histdria, (post)avantgardné pristupy. In Slovenské divadlo, 2001, ro€. 69, ¢. 2, s. 157 - 172.

2 WHITE, H. Metahistorie, s. 23.
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Postupne tak pomentva vonkajsie priciny svojej krizy: povolenia, ktoré doslo-
va stoja medzi kamerou a protagonistom; obavy skonformizovanych I'udi, ktori este
v devétdesiatych rokoch prezivali eufériu slobody, ale dnes uz sa obavaju ist na ka-
meru; bulvarizaciu médii, ktoré vyhladdvaju neautentickych exhibicionistov. Ale
aj pri¢iny vnutorné: osobnu uzavretost a stratu kontaktu so svetom; vlastna , mak-
kost”, obavy z toho, aby svojim protagonistom neubliZil. A m4 i predbezné rieSe-
nia: vysporiada sa s bezSkrupul6znym dvojnikom; vymaze svoj predchadzajuci film
z YouTube, aby anonymni komentatori nemohli utocit na jeho protagonistu; prosi
ucinkujiceho zosmiestiovaného v reality show, aby uz nevystupoval v televizii; za-
¢ne uvazovat o hranom filme; pokusi sa odputat od matky, aby si nasiel partnerku.

Kubo$ov autoportrét nie je len autobiografiou, je aj autofikciou a v neposlednom
rade i kultarnou histériou. Vypoveda o zmene spolocenskej atmosféry od devitde-
siatych rokov po sticasnost, o zvacsujucich sa komerénych tlakoch Zivota, strate bez-
prostrednych fudskych vézieb a naraste cynizmu. Tiez o odkaze filmarskej generacie,
ktora od prelomu milénia ststredene reflektuje socialnu realitu. V neposlednom rade
je Posledny autoportrét aj rozpravou o podobach a etike dokumentarneho filmu.

Kubos rdmcuje svoj autoportrét istrednou metaforou cesty. Ta je fyzicky spritom-
nena opakovanym snimanim seba i respondentov v aute alebo aj kra¢anim po ceste
v zavere, figurativne zase spatnym zrkadlom a ¢elnym sklom auta, prostrednictvom
ktorych stéle zobrazuje to, ¢o nechava za sebou. Tieto trépy cesty spolu so Struktu-
rou filmu vyuzivajicou archiv Kubosovych filmov zdoraznuju ¢asovu disparitu me-
dzi stcasnym KuboSom a jeho minulym ja, medzi jeho protagonistami v stucasnosti
a v minulosti. Casova disparita upozortiuje na fyzickti premenu samotného Kubosa
a jeho protagonistov, ale aj na premenu miest, najma Zelezni¢nej stanice v Kralova-
noch, ktora rezisér stvarnil v humornej eseji o pravidlach a Iudoch vo svojom Stu-
dentskom filme Zelezni¢nd stanica I1. triedy Kralovany (1998). Prave v tychto pasaZach
je najzretelnejsi nielen epistemologicky ucinok archivneho efektu, ktory umoziuje
porozumiet zmene v priebehu ¢asu, ale aj emocionalny t¢inok vnimania tejto zmeny,
teda archivny afekt.

Kubos vykresluje svoju cestu sebapoznania a sebaidentifikacie ako romancu, ako
pribeh o triumfe dobra nad zlom v procese metaforicky koncipovanej zivotnej pute.
Sam sa s istym nadhladom Stylizuje ako hrdina bojujtci proti nepriazni osudu aj
proti vlastnej neistote, aby nakoniec nasiel odpoved na otazku, ako sa vyrovnat so
svetom ako filmovy tvorca aj ako ¢lovek/muz.

Laska pod kapotou ako trpka satira hrdinstva

,Archetypélnou témou satiry je presny opak tejto romantickej drdmy vyktpenia;
je to v skuto¢nosti drama rozvratu,“? uvadza White. Taktto dramu rozvratu, so-
fistikovane maskovant ako romancu naruby, prezentuje Miro Remo vo filme Ldska
pod kapotou. Ide o portrét patdesiatnika Jaroslava Zijiceho na moravsko-slovenskom
pohranici. Jaroslav je nadSenec autokrosu, ktory upravuje zdvodné auta pre svoju
priatelku, vodicku Jitku. Obaja st zreli 'udia, s ktorymi sa Zivot nemaznal, a vo vSed-
né dni i na pretekdrskej trati zdolavaji jednu prekazku za druhou. Remov portrét

2 Tamze.
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protagonistu, ktorého centralny konflikt spociva v strete predstavy a skutocnosti, ma
mnoho faziet. Remo ho prezentuje ako idealistu, za kazdych okolnosti sledujiceho
svoj ciel: nenecha sa odradit opakovanymi prehrami na pretekoch, donekonec¢na vy-
lepsuje a opravuje pretekarske auto, Zije pre vytizené vitazstvo svojej priatelky Jitky.
Aj ako ¢loveka zlomeného osudom: syna muZza, ktorému komunisti zhabali majetok,
byvalého banika, ktory za socializmu vela zarabal, ale po péde socializmu prisiel
o pracu a dnes ma podlomené zdravie i nervy. Tiez ako romantického hrdinu, verne
stojaceho pri svojej partnerke, vdaka ktorej po krachu manZelstva nasiel nielen Zivot-
nu druzku, ale i chut zZit. A napokon ako muza, ktory je v ustavicnom konflikte so
svojou rodinou: sudi sa s dospelymi detmi o majetok a ve¢ne sa hada so zostarnutou
matkou, ktora nema pochopenie pre jeho automobilového konicka. Remo tak divaka
podnecuje k oscilacii medzi pobavenim nad nezmyselnostou protagonistovho snaze-
nia a Iitostou nad jeho premarnenym osudom.

Zapletka tohto portrétu sa odvija ako sled netspesnych pokusov o prekonanie
prekazok. Jitka zapadne na pretekoch do bahna alebo autu prestane fungovat motor,
Jaroslav sa tahd od jedného stidu s dcérou k druhému. V rozhovoroch s rezisérom,
priatelkou i matkou Jaroslav reflektuje svoje Zivotné prehry, no zaroven vidime, ze
sa nevzdava. Identifikuje sa s Donom Quichotom, rytierom smutnej postavy, ktory
sice bojoval proti veternym mlynom, ale v mene autentickych idedlov. AZ napokon
prichadza vitazstvo a Jitka sa na pretokoch umiestni prva.

Zda sa, ze Jaroslavov boj mal zmysel. Triumf oslavi v kruhu priatelov na koncerte
xenofébnej hudobnej skupiny Ortel. Tu tento vecny outsider zaroven ndjde uznanie
svojej komunity a pocas skladby s explicitne protiislamskym textom zaZiva vzacne
chvile siznenia s okolitym svetom. Pre divaka je to vSak moment vytriezvenia, lebo
Remo prevracia zmysel predchadzajiiceho diania. Prestva sa k tomu, ¢o White nazy-
va romantickou satirou: ide o ,formu reprezentacie, ktora ma z ironického hladiska
odhalit blaznivost romantického chapania sveta”.?® Dovtedy divdk vnimal Jaroslava
najmé ako trochu ¢udackeho idealistu a sledoval jeho narastajicu frustraciu v do-
sledku retaze Zivotnych prehier. Pribeh filmu ¢ital ako pribeh lasky prekonavajtcej
prekazky. Napriek miernemu pobaveniu sa nemohol ubranit zmesi Iitosti a obdivu
vodi jeho nezlomnosti. Teraz vSak frustrdcia postdv nachddza jednoduché rieSenie
v kolektivnom vyhraniovani sa voci inym identitam, potlacana agresivita sa uvolnuje
jednoduchym ventilom. Jaroslav-idealisticky rytier sa v poslednej scéne zrazu meni
na Jaroslava-latentného agresora.

Podobne ako Marek Kubo$ pracuje aj Miro Remo s centralnym trépom cesty ako
metaforou zivota. Zobrazuje Jaroslava a Jitku za volantom i na zadnom sedadle, po-
Cas pretekov i cestovania, dokonca aj v privatnych chvilach spanku. Na rozdiel od
Kubosa vSak Remo cestu netematizuje vo vztahu k minulosti, ale vo vztahu k pre-
kazkam, ktoré treba prekonat v stcasnosti. Tieto prekazky sa spritomnuju fyzicky
pocas pretekov, aj emocionalne v medziludskych vztahoch. Ale Remo v duchu satiry
metaforu prekazky ironizuje: nestvariuje ju ako velkti métu, ktort treba zdolat, ale
ako banalne zlyhania, ¢i ako dotieravii muchu, ktord protagonistov stale otravuje
svojim bzucanim. Mucha pomocou Specidlnych efektov prejde aj do zavere¢nych ti-
tulkov, ktoré nasleduju po portréte tstrednej dvojice milencov na tane¢nom parkete.

2 Tamze, s. 24.
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S podobnym ironickym tc¢inkom Remo manipuluje obraz i v zabere, ked Jaroslav
sedi v pretekdrskom aute pod farebnym obltikom duhy.

Remo sa tak, na rozdiel od Kubosa, vo svojom dokumentarnom diskurze nespri-
tomnuje priamo, ale prostrednictvom autorskych intervencii. AvSak podobne ako
Kubo$ vyuziva archivny materidl, tentoraz dvoma spdsobmi. V obrazovej zlozke sa
to deje v podobe zaznamov domaceho videa bez zvukovej stopy, ktoré zachytavaju
Jaroslavovu pdvodnu rodinu. Napriek Jaroslavovym negativnym tvrdeniam o byva-
lej manZelke tieto rodinné vyjavy evokuju stratentt doméacu idylu a posilituja tak jeho
tvrdenie, Ze dobre uZ len bolo. Rodinny archiv Remo dopliiia Jaroslavovymi starymi
fotografiami, archivnymi spravodajskymi zabermi i fotografiami a titulkami z dobo-
vej tlace. V zvukovej zlozke zase pamétovi stopu evokuju populdrne piesne osemde-
siatych rokov, ktoré implicitne referuju k aktualnej situacii protagonistu a navodzuju
tak dojem jeho subjektivneho prezivania prostrednictvom mentalneho navratu do
akejsi idealizovanej popovej minulosti. O minulosti ako lepsom svete koniec-kon-
cov hovori aj Jaroslavova matka vo svojich mrazivo vtipnych komentaroch pri ¢itani
bulvéru alebo spomienkach na obdobie komunizmu. Kym pre Kubosa bol trép cesty
spdsobom, ako referovat k svojej buddcnosti formou ohliadnutia sa za minulostou,
tak pre Removho protagonistu je cesta Zivotom procesom kontinualneho rozvratu.
Resentiment nenaplneného Zivota m6Zeme vnimat ako koren xenofébnych inklinacii
postav, ktoré hladajui sebaidentifikdciu. Prekvapujiicou zaverecnou scénou Remo ne-
ironizuje samotné hladanie sebaidentifikacie protagonistu, ale skor jej rieSenie.

Ukradnuty stat ako kolektivna tragédia

Podl'a Whitea tragédia zobrazuje stroskotanie cloveka v zapase so svetom. Toto
stroskotanie vSak ma zmysel, pretoze ,[d]ivaci zapasu si nieco uvedomili. A toto
uvedomenie spociva v epifanii zakona riadiaceho Iudsku existenciu, ktort so sebou
priniesol vzdor hlavnej postavy voci svetu.”? Zuzana Piussi je nepochybne najne-
unavnejsou kronikarkou sticasnej sociopolitickej scény.* Vo filme Ukradnuty Stit sa
zamerala na najtraumatickej$iu udalost nedavnej minulosti: vrazdu investigativneho
novindra Jana Kuciaka a jeho sntbenice Martiny Kusnirovej, ktord sa udiala roku
2018. Piussi rozkryva zlozité pradivo stvislosti prace a smrti Kuciaka, ktory sa veno-
val odhalovaniu vztahov medzi vladnou mocou, podnikatelskym prostredim a ma-
fiou. Tento zlocin rezisérka vykresluje ako symptém zlyhavania statu.

Piussi sa vo filme zamerala na stret poctivych Iudi, reprezentovanych Kuciakom,
s korupciou a zlo¢inom prerastenym statnym aparatom. Vytvara bohato struktarova-
nu mozaiku vypovedi desiatok respondentov, pomocou ktorych sklada svoju verziu
pribehu Kuciakovej vrazdy. Jej respondenti st roznorodi: novinari a politicki komen-
tatori, byvali dostojnici tajnej sluzby, filozof, byvali politici, bezpe¢nostni analytici,
pravnici, predstavitelia protestnych ob¢ianskych iniciativ. Tato mozaika je popri roz-
hovoroch vyskladand z dalSieho heterogénneho materialu: reportdzne zachytenych
demonstracii Za slusné Slovensko, ktoré po Kuciakovej vrazde viedli k rekonstrukcii
vlady; aj antiprotestov varujacich pred hrozbou ob¢ianskej vojny, ktorti idajne chca

2 WHITE, H. Metahistorie, s. 24. )
¥ Na vyluénost jej postavenia upozornuje Martin Paltich. Pozri PALUCH, M. Autorsky dokumentdrny film
na Slovensku po roku 1989, s. 251 a 267.
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vyprovokovat zapadné mocnosti; nahravok z tlacovych konferencii vlady a zo sudu
s Marianom Kocnerom, podnikatelom obvinenym z objedndvky vrazdy; zaberov
z pohrebu Jana Kuciaka; publikovanych i nepublikovanych fotografii dokladajicich
sledovanie r6znych protagonistov kauzy; audiovizualnych materidlov prebranych zo
spravodajstva alebo YouTube, zvukovych nahravok telefonickych i Zivych rozhovo-
rov alebo prepisu textovych sprav. Piussi tento réznorody material prepaja animova-
nymi pasaZami a autorskym komentdrom, v ktorom ndzorne dokazuje vazby medzi
politikou, biznisom, tajnymi sluzbami, policiou, justiciou a novinarmi.

Na zaver rezisérka konstatuje, ze pokial si na zaciatku nakrticania myslela, ze
titul Ukradnuty stit moze byt prehnany, tak po vypocuti svedectiev na stide s obvine-
nym Marianom Ko¢nerom si uvedomila, Ze ukradnuty stat je na Slovensku realitou.
Tragédia rozvratu Statu je zaviSend. Ale film pontka aj uvedomenie si moZznosti rie-
Senia, ktoré sprostredkuje jeden z respondentov, cesky filozof: systémovy problém
Statu, rakovinovo prerasteného paralelnymi struktirami, moZe byt vyrieSeny jedine
oddelenim politiky a biznisu. Obcania ako divaci zdpasu o pravny $tat, spievajtci na
protestoch Statnu hymnu, st si toho vari vedomi, ale Piussi ich obraz v intenciach
tragického finale kombinuje s obrazom mesta zaplneného Zeriavmi a vyskovymi bu-
dovami, ktorymi zaplavuju svet developeri napojeni na politiku.

Kym predchadzajtce dva filmy pracovali s archivnym materidlom so zdmerom
evokovat minulost, tak v Ukradnutom stdte plnia archivne zdznamy ddkaznu funkciu
a maju podporit presvedcivost diskurzu, ktory rezisérka vedie. Rovnako pracuje aj
s montdZou vypovedi, ktoré sa navzajom potvrdzuju a verifikuju tym jej interpre-
tacie. Piussi si respondentov nevybera len na zaklade ich relevantnosti pre pripad,
ale aj pre ich kontroverznost. Niektorych svojimi reakciami pocas rozhovoru alebo
konfrontaciou s nasledujucimi vypovedami koriguje, inych nie. Rovnako volne na-
raba aj s archivnym materidlom, ktory integruje do celku filmu. Struktira mozai-
ky Ukradnutého $titu sa riadi principmi synekdochy — popisuje jav tym, Ze pouziva
jeho rozne casti na symbolizovanie vlastnosti celku. Skladba mozaiky pdsobi hladko
vdaka prepojeniam medzi castami celku. A to napriek tomu, Ze obraz udalosti je
nevyhnutne selektivny a bez doslednejsej artikulacie jednotlivych vypovedi moze
nahravat konSpira¢nym teéridm, ktoré vo filme zaznievaju.*

Osadné ako lokdlna komédia

Komédia podla Whitea , pontka nadej na docasny triumf cloveka nad svetom
vdaka vyhliadke na prilezitostné zmierenie spolocenskych a prirodnych sil”.* Toto
zmierenie je tradi¢ne reprezentované sviatocnymi prileZitostami, ktoré zavrsuju pro-
ces premeny. Konflikt komédie je v kone¢nom doésledku harmonizujici. Marko Skop
stvariiuje pribeh malej vychodoslovenskej obce Osadné na ceste do Eur6épy v kome-
didlne Struktdrovanej zapletke. Problém dediny spociva v jej izolovanosti od sveta,
nedostatku pracovnych prileZitosti a ubytku obyvatelstva v dosledku stahovania
mladych l'udi za pracou. Symbolické hlavy malej komunity — starosta, byvaly ko-
munista spravujuci obec tridsatSest rokov, a mlady pravoslavny knaz — sa podujmu

¥ O synekdoche ako zdkladnej tvorivej metdde Zuzany Piussi pisala Mdria Ferenc¢uhova. Pozri FE-
RENCUHOVA, M. Fenomén Piussi a problém synekdochy. In Kino-Ikon, 2009, ro¢. 13, ¢. 1 (25), s. 162 -171.
2 WHITE, H. Metahistorie, s. 23.
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Osadné ozivit prostrednictvom prepojenia s Eurédpou. Z eurofondov chce starosta
vybudovat dom smutku, knaz zase duchovné centrum.

Skop v titulkoch oznacuje film za ,document-toury movie”, teda za akusi do-
kumentarnu filmovu cestu. Tt usporadtva do troch kapitol po osi Osadné — Brusel
— Osadné. Vizudlny leitmotiv cesty dominuje celému filmu, po nej sa protagonisti
z Osadného prestivaju do sveta alebo svet zastipeny vyznamnymi l'udmi prichddza
do Osadného. Hoci starosta a pop spajaju sily v spolo¢nom snaZeni, film prostrednic-
tvom ich zrkadlovej reprezentacie naznacuje aj ich rivalitu a oddelenost ich svetov.

Zostarnuty starosta, ktory v priebehu nakracania prekonda srdcova prihodu, re-
prezentuje vymierajticu rusinsku populaciu. Mlady pop, ktory s manzelkou ocakava
narodenie prvého dietata, je zase nadejou pre budticnost. Starosta zastupuje svetska
moc; pop zase moc cirkevnu. Pop poskytuje veriacim duchovnt ttechu; starosta im
chodi pomoct na poli. Starosta na budove obecného tiradu naprava vlajku EU visiacu
po boku slovenskej zastavy; v dome starej zeny, ktort pop navstevuje, zase na stene
visi komunisticky diplom hned vedla kriza. Starosta s manzelkou sleduju v televizii
program o jedinom ceskoslovenskom kozmonautovi z ¢ias socializmu; pop s man-
zelkou vyberaju meno pre dieta. Oboch vSak na cestu do Bruselu, kam ich pozval
slovensky europoslanec, s ktorého pomocou chct ziskat podporu pre rozvojové pla-
ny, chystaji milované manzelky: starostova vypraZza bravcové rezne, popova rezne
sojové; starostovi bali manzelka funkcionarske koSele a kravaty, popovi zas biblie.

Po navsteve Bruselu spolu s karikaturistom a reprezentantom rusinskej mensiny
Fedorom Vicom prichddza pre oboch vytriezvenie z velkych planov. Zistia, Ze ani
slovensky eurokomisar, ani ¢eskoslovensky kozmonaut a v sticasnosti ¢esky poslanec
Eurdpskeho parlamentu nemaju o ich projekty velky zaujem. V duchu Iudovej mad-
rosti tak spolu skonstatuji: , Pomdz si ¢lovek sdm a aj Panboh alebo EU ti pomoze”.
Napokon obaja svoje vizie zavrhnt a namiesto toho vybuduju v obci informacnu
tabulu s drevenou sochou medveda — symbolom Rusinov.

Dej filmu je organizovany okolo série roznych ritualov a sldvnostnych prilezitosti:
volieb, nabozenskych sviatkov, krstov, pohrebov, vitania oficialnych navstev, akcii
spojenych so vstupom Slovenska do eurozoény ¢i spristupniovania turistickych atrak-
cii. Tieto slavnosti st tmelom komunity zvnutra, ale maju sluzit aj jej prepojeniu so
svetom. Ich stvarnenie, zdoraznujice kontrast medzi oficidéznym spravanim sympa-
tickych provinénych potentatov a ich spontdnnymi prejavmi v stikromi, méa kome-
didlne ladenie. Zavere¢nd slavnost odhalenia informacnej tabule je oslavou nadeje:
starosta sa po zdravotnych problémoch po druhykrat narodil, pop privital na svete
dalSieho Rusina. Fedor Vico vo svojom prejave prirovnava Rusinov k medvedovi,
ktory sa musi prebudit zo zimného spanku, aby dalej zil. Ich velké eurdpske plany
s Osadnym sice nevysli, ale dokézali spojit komunitu a vybudovat symbolicku cestu
medzi svojou obcou a Eurépou. Toto prepojenie malého a velkého sveta Skop zdd-
raznuje aj prostrednictvom spravodajskych reportazi integrovanych do filmu, ktoré
zachytavajua oficialny obraz integracného usilia Osadného.

Ako si véimla filmova teoreticka Maria Feren¢uhovd, Skopov film je postaveny na
priestorovych metaforach — pohyb do Osadného a z neho zachytava v zmysle eurdp-
skej pisomnej tradicie zIava doprava: Osadné reprezentuje stary svet vlavo, Eurépa
novy svet vpravo. Zaverecny zaber na dedinku uc¢upenti medzi vrchmi vSak napo-
kon prechadza do mapy Eur6py s malou ¢ervenou bodkou predstavujucou Osadné,
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ktoré sa nachadza na jej samotnom okraji a mimo kruhu eurépskych hviezd. * Hoci
vo filme moZno ndjst viacero obrazovych trépov, nazdavam sa, Ze princip prepojenia
Osadného s Eurépou je dominantne metonymicky — celok je tu redukovany na jed-
nu svoju cast. Osadné zastupuje izolované vychodné Slovensko a jeho vymierajicu
narodnostnt mensinu, ktord sa usiluje o zachovanie kultirnej identity tvérou v tvar
europskej globalizacii. Brusel zase zastupuje velky svet Europskej tinie. Rovnako st
aj starosta s popom a europoslanci metonymickymi reprezentantmi dvoch svetov,
v pripade byvalého kozmonauta dokonca priam vesmirov. Odlisné su aj priestoro-
vé orientacie tychto dvoch svetov: kym Osadnému a okoliu prisliicha horizontalny
pohyb po ceste, tak v Bruseli sa nasi protagonisti pohybujua po vertikale vysokych
budov intitacii EU. Hoci sa tieto dva vesmiry nepodari prepojit tak, ako si to staros-
ta s popom povodne predstavovali, nadej na budiacnost Osadného prostrednictvom
eur6pskeho étosu predsa len ozivili a vzajomn rivalitu, zda sa, v akte zmierenia pre-
konali. Koniec koncov, aj Eurépsky parlament sa prostrednictvom eurdpskej vlajky
dostal do , krémového parlamentu” v Osadnom a kasok rusinskej krémy v podobe
darov pre europoslancov docestoval do Eurdpy.

Zaver

V tivode Studie som polozila otdzku, aky archiv sti¢asnosti vytvara slovensky do-
kumentarny film o aktudlnych spolocensko-politickych témach pre buddcnost. Od-
poved moZe byt sotva vycerpavajtica, kedZe tieto filmy nielenZe pracuju s najnovsou
vrstvou komunikativnej pamate, ale st aj jej zivou sticastou. Z prezentovaného vy-
skumu je vSak zrejmé, Ze spolo¢nymi crtami slovenskych dokumentov venovanych
aktualnym sociopolitickym témam st prepdjanie konkrétneho problému so $irSim
ramcom, aktivisticky postoj, reflexivne a sebareflexivne postupy hybridného filmu
a vyuzivanie archivneho materialu r6zneho druhu. Dokumentarny film dnes uz ne-
pIni dominantne informacnu funkciu, to ale neznamena, Ze sa straca jeho epistemicka
funkcia. T4 vSak nespociva v oboznameni divaka s uréitymi faktami, ale predovset-
kym v ich priznane subjektivnej autorskej interpretacii.

Styri pripadové $tudie filmov ukazujt Styri rozne cesty, ktoré filmari volia pre
formulaciu svojho poznania o skuto¢nosti. Vyplynulo z nich, Ze o aktudlnej socidlnej
realite mo6Zu rovnako relevantne vypovedat filmy o zdanlivo privatnych osudoch
protagonistov (Posledny autoportrét a Laska pod kapotou), ako aj filmy, ktoré sa explicit-
ne venuj konkrétnemu sociopolitickému problému (Ukradnuty §tit a Osadné). Dalej
sa s pomocou aplikdcie metahistorickej metddy analyzy Haydena Whitea ukazalo, Ze
jednotlivé Zanre diskurzu o sticasnosti sa k socidlnej realite vztahuji inym sp6sobom
a inak vyuZivaju aj archivny material. Zatial ¢o romanca Posledny autoportrét a sati-
ra Ldska pod kapotou pracuju s davnejsimi a privatnymi obrazmi minulosti, s ciefom
evokovat prostrednictvom archivneho efektu nostalgiu za minulostou, tak tragédia
Ukradnuty stit a komédia Osadné pracujii s novsimi spravodajskymi zabermi, ktorymi
chct reprezentované udalosti dokreslit alebo podopriet ich vyklad. Rovnako si aj
komédia a tragédia udrziavaju od svojich protagonistov vacsi odstup — na rozdiel od
romance a satiry nevstupuju do privatnej sféry vnttorného prezivania protagonistov.

% FERENCUHOVA, M. Figury a trépy slovenskych dokumentaristov. In Kino-Ikon, 2011, rog. 15, & 2
(30),s.11-13.
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Formy poznavania a sprostredkovania poznania o realite sa vSak nepremietaju
iba do zapletiek alebo zadnrov diskurzu, ale aj do trépov organizujicich filmovu re-
prezentaciu skuto¢nosti. Styri analyzované filmy predstavuju styri moznosti vyuzitia
konceptualnych trépov metafory, irdnie, synekdochy a metonymie. Ich platnost nie
je univerzalna: kazdy film pracuje s viacerymi typmi figar, aby dokumentaristom
pomohol najst a v archive fixovat obrazy pre spomienky, ktorymi Zijeme.

AN ARCHIVE FOR THE FUTURE. CONTEMPORARY SLOVAK NONFICTION FILM
AS A KNOWLEDGE-GENERATING PRACTICE

Katarina MISIKOVA

Regardless of the increasingly frequent hybridization processes of fiction and
nonfiction, and of the analysis of medial propaganda, the function of nonfiction or
documentary films as epistemic media is still dominant. What is mostly emphasized,
however, is the learning function of nonfiction for the viewers. The fact that docu-
mentary films are always mainly subjective testimonies about this reality however
hard they try to act from the position of an epistemic authority, is mostly forgotten.
Yet, the responsibility for the statement and for the dedication to the subject of the
filmed research is where the subjectivity of the testimony of the documentary maker
lies. This responsibility is also projected into the forms in which the documentary
filmmakers create an archive of the present for the future. This study deals with the
reflection of the post-November history of Slovakia as the latest layer of communi-
cation memory, closely tied to the formation of the modern identity of the country.
Its goal is to examine what image of the present is created by nonfiction films for
the future. In other words, what rhetoric and narrative tropes, or what conspiration
structures, are used by the documentary makers to construct knowledge about the
socio-political reality.
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