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RAMY TEORIE

Uvod zostavovatelky

Filmova metodoldgia nema v slovenskom prostredi $irsiu tradi-
ciu. Vykladu tohto umenia asi viac priali a praju interdisciplinari-
ta s estetikou. Najvacsou domacou autoritou bol systematik Peter
Mihalik. Jeho Kapitoly z filmovej teérie boli publikované v r. 1983.
V praci definoval zakladné filmologické pojmy vychadzajtce zo
suvekého strukturalizmu a semiotiky, lomené marxistickou este-
tikou vychodoeurdpskeho priestoru. Odvtedy sa nielen vo svete
samom, ale aj vo svete teorii vela zmenilo. Hlavny prud domaceho
filmologického uvazovania sa po roku 1989 presunul na historiu,
na vytvorenie obrazu dejin slovenskej kinematografie. Klu¢ovou
otazkou devitdesiatych rokov sa stalo vybalansovanie estetickych
hodnét, ale aj zbieranie spolahlivych a overitelnych faktov. Silnou
strankou obdobia boli interpretacne zamerané sondy a pripadové
studie s historickym presahom, ako aj faktograficka udrzba a vy-
stavba vedomia kontextov domdcej kinematografickej tradicie.
Historici mohli zacat byt s dejinami v taktilnom styku.

Vznik Filmovej a televiznej fakulty Vysokej Skoly muzickych
umeni (1990) a vyuka na Katedre filmovej vedy (dnesnej Katedre
audiovizualnych studii) prispeli k didaktickému usporaduvaniu
discipliny. Na vyuku dejin filmovych teérii sa ako prehladova pri-
rucka dlho pouzivala knizka talianskeho favicového teoretika (tak-
to znel pozitivny pojem dobovej charakteristiky ,,zapadného® inte-
lektudla) Guida Aristarca Déjiny filmovych teorii vydana v r. 1968.
Jeho nazory, ovplyvnené vtedy ,,problematickymi® marxistickymi
heretikmi Gyorgeom Lukdcsom a Antoniom Gramscim, predsa
len dost neskoro, az v roku 2008 a opit v rézii nasich ¢eskych ko-
legov, nahradila monografia Francesca Casettiho Filmové teorie
1945 - 1990, ktora bola prekladom uz 7. vydania z r. 2004. Autor
v tejto edicii povolil doplnit ju novsou studiou Teorie, post-teorie,
neo-teorie: promény diskurza, promény predmétii. Knizka je v su-
casnosti zakladnou prehladovou priruckou vratane naratologic-
kych, vyrazovych a interdisciplinarnych zmien v dnesnej metodo-



l6gii. Sviezim pohladom na najnovsie dianie v odbore je ,,Jahucka“
knizka Andrey Slovakovej Co je nového ve filmové védé (2017). Uz
nema povinnost ,,prierezovo” reprezentovat klasicky respektova-
né vedecké (formalistické, strukturalistické, poststrukturalistické)
suradnice spolocenskych vied. Mo6ze sa slobodnejsie rozhliadnut
po aktudlnom teréne kulturalnych, mediélnych, produkénych, fes-
tivalovych, divackych, audiovizualnych $tadii - a hladat inspira-
ciu. Napriklad v neuroestetike alebo vo filmozofii.

Na prvy pohlad to mdze zniet paradoxne, ale vyzvou na formu-
laciu pritomného projektu bolo silné vyskumné zameranie sticas-
nej domacej filmoldgie na historiu. Pri praci na doplnenom vyda-
ni Dejin slovenskej kinematografie 1896 — 1969 (2016, spoluautor
Véclav Macek) som si uvedomovala dvadsatro¢ny metodologicky
odstup filmovedného badania od tedrie. Nejde o konkrétne meto-
dologické iniciativy, v tomto pripade napriklad o novy (filmovy)
historizmus, ktory postavil iny koncept pristupu k dejinam, ako to
bolo na zaciatku devitdesiatych rokov. Mdm na mysli vzniknuty
reSpekt voci ,abstraktnej“ reci tedrie, ktora akoby stala v opozi-
cii voci taktilnej a ,rukolapnej“ histérii. Oni ale na inom brehu
nestoja. Cielom tedrie nie je vznik dalsich tedrii. Cielom tedrie je
produkcia poznania. Cesty poznavania st rdzne, rodia sa postup-
ne: z pochybnosti, z vecne polozenych otazok, z diskusii. Krizia sa
v nich ontologické problémy s epistemoldgiou, na ich dne lezi vy-
svetlovanie fenoménov. Najdolezitej$im nasim autorskym vycho-
diskom preto nebolo komplexne zmapovat obraz vybranych tém.
Viac sme sa usilovali o to, aby sme zachytili dynamiku dne$nej
audiovizualnej praxe: aby sme v teoreticky reflektovanej podobe
postihli podobu meniacej sa audiovizudlnej paradigmy, overili jej
diskurzivitu, obsahovu aj pojmovu referencialitu. Spolu s Frances-
com Casettim zaroven vedecké tedrie nepokladame za formalny
nastroj zaloZeny na obmedzenom mnozstve tvrdeni, na ziZenom
koncepénom ramci a na prisnom spdsobe prijimania empirickych
obsahov. Pokladame ju za lepsi sposob videnia, ktoré vedecké spo-
lo¢enstvo prijme, zdiela a poklada ho za uc¢inny analyticko-inter-
preta¢ny nastroj. Pokusme sa teda zdielat teériu.

Jelena Pastékovad



Nové paradigmy, zmena systematik

Martin Ciel

NOVE PARADIGMY, ZMENA SYSTEMATIK

(Skuto¢nost moznych svetov)

Ciel, M.: New Paradigms, Changing Systematics (The Reality of
Possible Worlds)

Klucové slova: obraz, realita, fikéné svety, semiotika, filmova tedria

Abstrakt: Predmetom $tudie je zachytit zmenu tradi¢nej a si¢asnej termino-
légie a odlisnost systematik. Cielom vyskumu je popis, ako sa pod vplyvom tzv.
novych médii, digitalizacie a zmien z toho vyplyvajucich (recepcia, distribucia,
dramaturgia, artikuldcia) menili teoretické koncepcie.

Vychodiskovym kontextom vyskumu je pohyb ontologickych tedrii, tzv.
Grand Theories, k teérii dispozitivu, semiopragmatike a posttedridm, prehlad
historického vyvoja roznych pohladov a ich suvislosti. Prvy a druhy velky ,,pa-
radigmaticky zlom“ a Leibnizovo ,,obmedzenie®

Film sa redefinuje. Zmena perspektivy bola nutna. Preco a ako sa to stalo?
To je scasti aj filozofickd otazka a stvisi s uvazovanim nad pojmom skuto¢nost.
Stadia popisuje, ako na fiu odpoveda teéria fikénych svetov, Carnap, DoleZel
a Goodmanovo riesenie a dalsie teoretické koncepcie. A ¢o z toho vyplyva pre
divaka. Nové technoldgie vytvorili univerzalne médium. Obraz sa stava niveli-
zovanym. Nikde uZ nestretneme originaly, ale len opakovania, ktoré nie st iden-
tickymi reprodukciami, ale posunutymi obrazmi poukazujicimi na iné zndme
obrazy. V informacnej spolo¢nosti zalozenej na obrazoch je problémom rozliso-
vat medzi skuto¢nostou a zdanim. Zrusenie rozdielu medzi zdanim a bytim vo
svete simuldcie je dokonca evidentné. Zacina splyvat fiktivne a faktualne? Moze-
me sa nad tym pousmiat, ale rozhodne to nemdzeme ignorovat. Obrazy zac¢inaja
prekryvat realitu. Minulost je hodnotena podla obrazov o minulosti. A uz sa to
tyka aj sucasnosti.

Studia Nové paradigmy, zmena systematik (Skutocnost moznych svetov) pri-
néasa odpoved, preco je pocit fikcionalizdcie a derealizacie vysoko pravdepodob-
nym vysledkom vyssie uvedenych javov a ako moze digitalna spolo¢nost vytva-
rat ,alternativne fakty“ v ,postfaktualnej dobe®. A ako to reflektovala/reflektuje
tedria.

Keywords: image, reality, fictional worlds, semiotics, film theory

Abstract: This paper deals with the change of traditional and current termi-
nologies and the differences in the systematics. The research aimed to describe
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how the theoretical concepts have been changing due to the influence of so-cal-
led new media, digitization and the ensuing changes (reception, distribution,
dramaturgy, articulation).

The research is based on the context of the movement of ontological theories,
i.e. Grand Theories, towards the theory of the dispositive, semiopragmatics and
post-theories, the overview of the historical development of various approaches
and the related contexts. The First and the Second “paradigmatic break® and
Leibniz’s “limitation®.

Cinema has been redefined. A change of perspective was necessary. Why and
how did this happen? It is, in part, also a philosophical question, and it is related
to our understanding of the term reality. The paper describes how this question
is answered by the theory of fictional worlds, it deals with Carnap, Dolezel and
Goodman’s solutions and other theoretical concepts, as well as what it all me-
ans for the audiences. New technologies created a universal medium. The image
becomes levelled. Originals are nowhere to be found anymore, there are only re-
petitions that are not identical reproductions but rather shifted images referring
to other, well-known images. In an information society running on images, it is
difficult to differentiate between reality and illusion. In the world of simulation,
the end of the difference between illusion and being has become, in fact, evident.
Are the fictional and factual becoming one and the same? We may find it amu-
sing, but we certainly cannot ignore this situation. Images have started to cover
reality. The past is evaluated according to images of the past. And this already
concerns the present day as well.

The paper New Paradigms, Changing Systematics (The Reality of Possible
Worlds) answers the following questions: Why is the sense of fictionalization
and derealization quite probably the result of the above-mentioned phenomena;
How can the digital society create “alternative facts“in a “post-factual time®; and
finally: How has it all been reflected by theory.

I

Velké ,materidlové” filmové tedrie Arnheima ¢i Baldzsa, ale
i tzv. ontologické koncepcie Bazina a Kracauera, sa zaoberali in-
tenzivne tym, ako film skuto¢nost zachytava, ako ju reprodukuje
a transformuje priamo v obraze. Ako ju ,,odraza“ a ako sa od nej
odlisuje. V polovici dvadsiateho storocia bolo nepochybne dolezité
pomenovat schopnosti kamery a moznosti montaze ¢i kompozic-
nych pravidiel filmového obrazu. Situdcia sa vsak postupne menila,
v oblasti tedrie sa filmové dielo zacalo chapat v ¢oraz $irsom kon-
texte, teoretické uvazovanie nad filmom postupne preslo cestou
od struktary cez systém po proces. Cize od ontologickych tedrif
k tedrii dispozitivu a k semiopragmatike. A dal$im posttedriam.
Preco a ako sa to stalo? To je scasti aj filozoficka a epistemologicka
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otazka a suvisi s posunmi pri uvazovani nad pojmom skutoc¢nost/
realita. O ni¢ menej nebolo dolezité, ze filmova tedria sa koncom
dvadsiateho storocia prestala zaoberat priamym, bezprostrednym
vztahom filmového obrazu a jeho predkamerovej skuto¢nosti. Na-
stupil novy smer uvazovania, v ktorom sa samozrejme vztah filmu
a skutoc¢nosti skuma, ale skutoc¢nost je tu chapana ako politické,
socialne a intituciondlne pozadie a jeho sucastou su aj iné filmy.
Nie je uz podstatny referent znaku v obraze, ale preco sa tam vobec
ten znak ocitol, aké su dovody, Ze tam je, a ako ho chape divak.
A prec¢o ho tak chape. Ak ho chépe. Ale k tomuto sa vratime ne-
skor.

Samozrejme, suvisi to so situaciou a vyvojom kinematografie,
s nimi tedria sivisi vzdy. Sestdesiate a sedemdesiate roky minulého
storocia priniesli tzv. angazovany film a patdesiate ,tedriu autora®,
ale radikilna zmena sa udiala aZ neskor, koncom storocia. Prislo
to v osemdesiatych rokoch, ked filmy zacali citovat, resp. odvola-
vat sa na iné filmy. Tradi¢ne chapana skuto¢nost akoby uz nebola
dolezita, podstatnejsim sa stal kinematograficky kontext. Rovnako
prestala byt dolezita aj ta tzv. predkamerova realita, ako sa ukazalo
uz vo filme Jursky park (Jurassic Park, 1993). A potom v tisicoch
dalsich, ktoré pouzivaju na vytvaranie iluzivnej, filmovej skutoc-
nosti pocitacové moznosti. A to eSte nezohladnujeme potenciu
tzv. experimentalneho filmu a tak dale;.

Zmena perspektivy je teda nutna. Prislo k vaznym zmendm.
V technolégiach (video, digitdlne technolégie) a z toho vyplyvaji-
cich formalnych zmenach (tzv. nové média) a k zasadnym zmenam
v artikuldcii. V dramaturgii a recepcii. Premena predmetu vyza-
duje premenu diskurzu. Film sa redefinuje. Podla Frangoisa Josta
(JOST 2006) je nacase uznat, ze pokial je obraz znakom, nemal
by byt uz v ziadnom pripade posudzovany len z hladiska svojho
vztahu k realite. Mozno nadisiel ¢as nahradit radikalny protiklad
realita/iluzia nejakou pruznej$ou terminolégiou, ktord by umozni-
la prispdsobit nas diskurz dnesnej dobe obrazov.

Co sa teda deje? Digitalizacia, elektronizdcia, internetizacia,
virtualizacia, ,nové média“ a s tym savisiace dovody zapricinili, ze
vsetky média zacali vytvarat, a v podstate uz i vytvorili, univerzal-
ne médium. Viaczdrojové, ale univerzalne. A mimoriadne jedno-

11
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ducho dostupné. Média sa stavaji rovnocennymi a prichadza k ich
mieSaniu, film sa zaplieta a prepaja s televiziou a televizia s interne-
tom a televizne seridly s kinematografiou. V kinematografii sa po-
uziva prave pod vplyvom novej situdcie ovela rychlejsi strih a ovela
viac detailov ako kedysi. A pochopitelne, viac digitdlnych trikov.
Sledovatelny je obrovsky rozvoj videoartu zapri¢ineny dostupnos-
tou volakedy vynimocnych technolégii. Nové technologie sa stali
sucastou filmového obrazu, a zaroven ho i zacali vytvarat. Takéto
stratégie, mimochodom, sa intenzivne vyuzivaju aj v divadle. Hra
sa komplikuje - v divadle vnima divak realitu ako znak, vo filme
znak ako realitu. Divadelnd ¢inohra, ¢i jej alternativnejsie formy,
pracuju s audiovizualnou projekciou prave vdaka tomu, ze divak
uz suverénne ovldda oba semiotické systémy a multimedidlnu hru
akceptuje. A tyka sa to pravdaze i vytvarného umenia: 4. decembra
2018 ziskala Charlotte Prodgerova prestiznu Turnerovu cenu, kto-
rd je ur¢ena pre najlepsieho vizualneho umelca Britdnie s 32-mina-
tovym filmom Bridgit nakrttenym jej iPhonom.!

Pocitacové hry, reality show a videoklipy sa stavaju inspiraciou
pre Struktdru filmu, ¢i uz na Grovni obsahu, alebo vyrazovych
prostriedkov. Meni sa forma, presnejsie povedané — menia sa for-
my a meni sa i dramaturgia, ktora sa ststreduje na skratku, rych-
lost, expozicia sa skracuje. Zaroven vitazi pretrzitost, hoci rekla-
my pocas filmov v kinach este nie su, v televizii a vSade inde dno.
Z toho vyplyva novy divacky pohlad, recepcia je povrchnd, zbezna,
nesustredena. Samozrejme velmi zovseobecnujeme, ale na dant si-
tudciu v podstate reaguje kinematografia ako celok. A aj cela oblast
produkcie pohyblivych obrazov.

Obraz sa stava nivelizovanym - koniec koncov, divaka uz ani
nezaujima, ¢i na svojom tablete, ¢i na inom pristroji sleduje filmy
prekina, televizne seridly zvacsa podporujice a vyuzivajuce v nara-
tive nejaké kongpiracné schémy (Mr. Robot 2015, Counterpart 2017,
The Terror 2018, The Crossing 2018...) a la film Matrix (1999), ¢i iny
program, nejaku show, ¢i spravy internetovej produkcnej stanice,
alebo video na elektronickej stranke nejakych novin, na youtube,
facebooku, hoaxy a fleshmoby... pripadne pocita¢ovi hru. Preto sa

1
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aj $tyl pohyblivych obrazov stava neidentifikovatelny, nespecificky.
Kedysi si vyberali divaci filmy podla mien rezisérov, teraz je to jed-
no. Ak vdbec podla nie¢oho, tak podla produkénych spolo¢nosti ¢i
producentov. Tomu sa prispdsobuji marketingové taktiky - dielo
sa propaguje ako nova produkcia napriklad populdrneho techno-
logického giganta Amazon, streamovacej sluzby Netflix (najnov-
$ie to bude internetova platforma Apple) ¢i HBO alebo ako novy
film od producentov nejakych v nedavnej minulosti popularnych
filmov. Produk¢né divizie technologickych spolo¢nosti si buduju
image svojej znacky podobne ako hollywoodski herci.

Nové média uz zmenili aj divacke pouzivatelské navyky. Samo-
zrejme, kinematografia vzdy v nejakej miere ovplyviiovala modu
a vzorce spravania. Ale dne$ny divak vidi tyzdenne tolko fikcii,
tolko drdm, kolko ich videli nasi stari rodi¢ia za rok. Ak sa vobec
obcas do toho divadla ¢i kina dostali. Co toto urobi s dnesnymi
detmi, nevieme. Ale vieme uz odpovedat na otazku, ktora kedysi
znela v mnohych diskusiach teoretikov: Znamena technologicky
vyvoj zmenu v estetike? Ano, znamena. A tento technologicky ob-
rat je vSadepritomny, uz to nie je len film v kinach, pripadne tele-
vizia. Koniec koncov - katedry, ustavy aj instituty filmovej vedy
sa vSade na svete postupne premenovali na audiovizualne $tadia.
Rozsiril sa ramec vyskumu. A z tohto rozsirenia vyplyva aj obrat
v uvazovani. Obrovské rozsirenie a dostupnost fikcie predzname-
nava ¢oraz vacsie a $trukturovanejsie fikéné pole, ktoré je sucastou
skutoc¢nosti, a aj nie je. Hranica medzi realitou a fikciou mizne,
stava sa spojitou, spochybnuje sa a znejasnuje, presnejsie poveda-
né — stale sa rdzne presuva a posuva. Vdaka digitalizacii zazivame
sumrak reality. Postmoderné uvazovanie v kinematografii s citac¢-
nymi stratégiami filmov odvolavajucimi sa na iné filmy bolo len
predzvestou dnesnej situacie. Otazkou sa stava, ¢i existuje jeden
svet — a nekone¢né mnozstvo jeho interpretacii — alebo mnozstvo
moznych svetov. K tomuto obratu prispeli aj vysledky vyskumu
kvantovej fyziky, teéria moznych svetov vsak vznikla v prvom rade
na intelektudlnom uzemi logiky, logickej sémantiky a filozofie, kde
na prelome $tyridsiatych a patdesiatych rokov 20. storocia pri-
pravil podu Rudolf Carnap (CARNAP 2005) svojou prelomovou
pracou Vyznam a nevyhnutnost. Tedria moznych svetov sa velmi
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rychlo udomacnila vo vyskumoch literarnej sémantiky, kde vyus-
tila do tedrie fikénych svetov. Ta skiima fikciu na urovni semioti-
ky a zéroven pragmatiky systému. Ale aj tym sa budeme zaoberat
podrobnejsie az neskor. Teraz sa sustredime na to, ako st mozné
svety reflektované. Pretoze ich sucastou st aj fik¢né svety, ktoré sa
vytvaraju (okrem iného) prave v elektronickom digitalnom audio-
vizualnom priestore. Ide o myslitelné svety. Coraz pritomnejsie
v nasich zivotoch. Fikéné svety su realizované mozné svety. Tieto
svety st tzv. malé svety, koherencia je ich podmienkou. Pri recepcii
hra tlohu exploata¢ny efekt, ktory mozny/fikény svet doplia zo
zasobnika recipientovej skusenosti a encyklopédie vyznamov vy-
tvorenych predchadzajicou recepciou inych fikénych svetov. Po-
puldrne seridly ako napriklad Westworld (2016) ¢i Game of Thrones
(2011) tak ,funguju“ nielen kvéli svojej koherentnosti a konzek-
ventnosti zakonitosti, z ktorych sa skladaju, ale i vdaka tomu, ze
divaci ich reflektuji na pozadi svojho poznania, v prvom pripade
sci-fi a v druhom pripade fantasy. Zanre a zinrova pamit, ktora
generuje tradi¢né zanrové riesenia a variuje ich, je v poslednych
desatrociach coraz dolezitejsia, pretoze fikéné svety su sofistiko-
vanejSie — maju sa stale viac a viac na ¢o odvolavat, z ¢oho citovat
a na ¢o nadvizovat. Ci uZ to robia origindlne alebo nie. Visinou
nie. Casto ide o jeden a ten isty, len inak vyrozpravany pribeh.
Inovacia sa vytraca a ocenuje sa ¢oraz viac varidcia chapana ako
originalne, nezvycajné $trukturne rieSenie skladby uz zndmych
variacii, znamych rieSeni a prvkov (ECO 1990).

Z trochu radikédlnejsich, postmoderne teoreticko-estetickych
pozicii sa da aj ten tradi¢ny pribeh chapat ako burzoazny vymysel
minulych storo¢i a budicnost sa da vidiet v interaktivite pocitaco-
vych hier, kde divak/hra¢ vstupuje do deja a viac ¢i menej uspesne
si ho prisposobuje.

Vratime sa vSak na chvilu k fikénym svetom, k ilazii reality vy-
tvorenej Casto disproporciou medzi predstavou a realitou. A skusi-
me odpovedat na otazku, v podstate ve¢nu a vindcu sa ako povest-
na cervend nit v lane britského trojstaznika, filmovou tedriou: je
fikénym svetom aj non-fiction? Myslime, Ze nie:

« aj hrany, aj dokumentarny film vytvaraju ilaziu reality (¢o je
podmienené vyrazovymi prostriedkami v oboch pripadoch);
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 aj hrany, aj dokumentarny film st nejakym sposobom inter-
pretaciou;

o mozné svety su tzv. malé svety, nie su Gplné, na rozdiel od ak-
tualneho, realneho referencného sveta st nespojité, pretoze
maju medzery;

+ medzery zapla recipient vdaka exploata¢nému procesu/efektu,
doplna mozny svet vdaka svojej skusenosti s realnym svetom
a médiom;

o fikény svet je mozny svet, jeden z moznych svetov, jestvuje aj
mozny svet matematiky, fyziky, filozofie...;

« hrany film, romdn a pod. st fikéné svety, na zaklade iluzie vy-
tvaraji mozny svet, narativizuju, zobrazovanie skusenosti kon-
$truujy, su to K-texty (konstruované);

o dokumentarny film, reportaz a pod. nie su fikénym svetom,
na zaklade ilazie priamo referuju o redlnom svete, vztahuju sa
k nemu bezprostredne, nenarativizuji, zobrazuju, ide o zobra-
zenie reality, je to Z-text (zobrazovaci);

« fiction a non-fiction si oba mozné svety, interpretacie, ilazie,
prvy je fik¢ny a druhy zobrazovaci, lebo dokumentuje.

Fenomén cosplay (skratka ,costume play“), pri ktorom sa
priznacne stieraju hranice medzi realitou a fikciou, a zaroven aj
jej zobrazovanim, sa tyka zdanlivo prave svetov fikénych. Nijako
nesuvisi s divadlom. Cosplayeri napodobruji svoje postavy nielen
kostymami, u¢esmia podobne, ale i vystupovanim a §tylom, recou.
»Hlagkami® Pretoze v ich svete postavy ,hlaskuju®. Postavy su in-
$pirované mangou, anime, komiksami a v sucasnosti predovset-
kym sci-fi ¢i fantasy filmami a tv seridlmi. Tieto filmy, respektive
postavy z nich, vstupuji do skuto¢nosti vdaka dospelym Iudom,
ktori sa s nimi stotoziuju a predvadzaju ich ,redlne” na roéznych
forach, stretnutiach, niekedy uzavretych, ale zvacsa verejne pri-
stupnych. Pripomina to trochu inych dospelych Tudi, ktori pred-
vadzaju v dobovych uniformach rekonstrukcie historickych bitiek.
Ale v pripade cosplay sa postavy neopieraju o referen¢nu historic-
ka realitu, referenénym pozadim cosplay je ¢ira fikcia. A cosplay
¢ira realita? Nuz, podla cosplayerov nepochybne ano. A ovela sym-
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patickejsia ako ta nudnd a v§edna, ktora je okolo nich. Dobrovolné
napodobovanie postav z fikénych svetov je fascinujicim fenomé-
nom, i ked nie novym. Malé deti sa koniec koncov vzdy hravali
na indianov, kovbojov, vojakov ¢i rytierov a i ony boli in$pirova-
né filmami. Filmami pre deti. Odkedy sa vSak v mainstreamovej
kinematografii zmenila situdcia a filmy sa z ré6znych komer¢nych
dovodov v osemdesiatych rokoch dvadsiateho storocia infantilizo-
vali, tato ,hra“ sa zrazu tyka aj dospelych. A nie vynimocne, skoro
az masovo. V angli¢tine sa slovo cosplay zacalo pouzivat v prvej
polovici devitdesiatych rokov. V Japonsku to zacalo asi desat rokov
predtym, s nazvom kosupure, este pod vplyvom mangy a anime.
Emdcie sa navodzuju coraz rdznejsimi spdsobmi. Emocionalne
stotoznenie s postavou filmu pri jeho sledovani vychadza z tzv.
dvojplanového divackeho zazitku. Pri cosplay je to inak. Realita je
nahradend inou, vytvorenou na zaklade fikcie.

Fik¢né filmové svety Coraz viac, intenzivnejsie, dokonca az in-
vazivne, zacali ovplyviovat filmovu kritiku a hodnotenie jednot-
livych filmov. Zretelne tu badat zmenu paradigmy. Nastupujuca
generdcia filmovych kritikov akceptuje fikéné svety ako kontext
pre hodnotenie filmov. Vysledkom je, Ze filmy ako povedzme Cap-
tain America: Civil War (2016) alebo Mission: Impossible - Fallout
(2018) napriklad cast filmovej kritiky hodnotila po ich premiére
ako vynikajice, vynimocné, skoro az dokonalé. Zdévodnenim
bolo, ze st z roznych pri¢in (pouzitie trikov a pod.) najlepsie v sérii
zaoberajicej sa danym fikénym svetom, v ktorom sa ich postavy
pohybuju. Nuz a potom v recenziach prislo k absurdne nelogické-
mu kroku: inkriminovany film bol vo vysledku hodnoteny kladne
ako taky, sdm osebe.

Je tu evidentny stvis s pocitacovymi hrami, ktoré su zalozené
vyslovene na tom, aby sa hra¢ stal v istom zmysle stcastou ich fik-
¢ného sveta. A mohol tento svet zo svojho uhla pohladu ovplyv-
novat ¢ dokonca dotvarat. Coraz viac hranych filmov je ingpi-
rovanych online pocitacovymi hrami, nielen vo svojej formalnej
$trukture a v zmysle vyrazovych riedeni ako napriklad Hardcore
Henry (2015), ale aj ich obsahom. Kinematografia koniec koncov
zacala simulovat pocitacové online svety uz od filmu Lola rennt/
Lola bezi o zZivot (1998). Nasu doveru stdle vyraznejsie formuju



Nové paradigmy, zmena systematik

rozne online ndstroje, a to na ukor tradi¢nych spolo¢enskych inte-
rakcii. Co to znamena pre spolo¢nost vieobecne, a napriklad kon-
krétne pre politiku? Zatial nevieme, ale prvé naznaky st uz zjavné,
a nie su veselé. A hned su i reflektované - serialy House of Cards
(2013), Homeland (2011)...

Rovnako silny je i vplyv komiksu na sticasnu kinematografiu
- ta vyuziva nielen prizna¢ny komiksovy vizual a la Dick Tracy
(1990) ¢i Sin City (2005), ale i fikény svet komiksovych sérii ¢oraz
vacdmi a intenzivnejsie.

Fikéné svety sa stali integralnou sucastou nasich Zzivotov, a do-
konca pravdepodobne menia $truktiru a podobu nasho uvazo-
vania, ktoré sa rozsirilo do kyberpriestoru. Podla niektorych nie
iba metaforicky, ale doslova. Zoznam kontaktov, ulozeny v nagom
mobile ¢i pocitaci, sa stava rozsirenim nasej mozgovej Struktury.
Takato tedria sa v kognitivnych vedach nazyva tedriou rozsire-
nej mysle. V roku 1998 ju navrhli Andy Clark a David Chalmers
(CLARK - CHALMERS 1998) a v sucasnosti sa zd4, Ze sa Coraz
viac potvrdzuje.

A kyberpriestor vstupuje samozrejme aj do nasho realneho sve-
ta — velmi realne. Napriklad do sexudlneho zivota. Pomerne novou
atrakciou st verejné domy, v ktorych su namiesto Zivych prostita-
tok realistické sex babiky. ,,Bordoll“ existuju v Britanii, Franctz-
sku, Nemecku, Rakusku... Firma Silicon Wives vyrdba luxusné
a super realistické silikonové babiky a na svojich internetovych
strankach uvadza aj pat najoblubenejsich typov roku 2018. Pred-
stavuje silikonové hracky ako skuto¢nych ludi, priddva im charak-
teristiku, konicky a minulost.?

To, ze sa vyrobcovia pokusaju navodit pocit, Ze v pripade sex
babik ide o skutoc¢né Zeny, je pochopitelna marketingova straté-
gia, trik, ako vzbudit zaujem. Sexrobota si mozete aj vymodelovat,
resp. nechat vytvorit podla svojich poziadaviek. A tie sd, pravda-
ze, podmienené prave fikénymi svetmi. Kruh sa uzatvara. Fikéné
svety tak vytvaraju tuzby a potreby, ktoré mozu splnit len iné,
externalizované fikéné svety. V tomto pripade ¢o najviac ,realis-
tické®. Aj tuto situaciu reflektuje audiovizudlny priestor pomocou

2 https://www.thesun.co.uk/news/4131258/worlds-first-brothel-staffed-entirely-by-ro-
bot-sex-workers-now-looking-for-investors-to-go-global/
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budovania dalsich, novych fikénych svetov ako povedzme serialy
Akta mdnniskor (2012), Humans (2015) a mnohé dalsie. Dostava-
me sa tak k aktivnemu znovuzrodeniu témy androidov, manipula-
cie a ovladania, citov a moralky, témy, ktort uz kedysi rozpracoval
Philip K. Dick a v kinematografii filmy ako Blade Runner (1982)
nakruteny prave na zaklade Dickovho romanu.

Fikcionalizacia a derealizdcia alebo mozno presnejsie: pocit
fikcionalizacie a derealizacie je vysoko pravdepodobny vysledok
vyssie uvedenych javov, ktoré st v istom zmysle nezamernym de-
di¢stvom niekdajsieho postmoderného sposobu uvazovania osem-
desiatych rokov 20. storocia s jeho relativizaciou, ironizaciou, ne-
hierarchizovanim a pluralizaciou.

Svet obrazov sa totiz pozdvihuje na vlastnd skuto¢nost. Wolf-
gang Welsch na tuto tému pise: ,Lebo tym, Ze sa medialny svet
obrazov pozdvihuje na vlastnu skuto¢nost, podporuje — uz aj pre
svoju pohodlnt pristupnost a univerzalnu disponovatelnost -
premenu c¢loveka na monadu v zmysle individua, ktoré je aj plné
obrazov, aj nema okna. Tuto suvislost medzi bohatstvom obrazov
a chybanim okien filozofia doverne pozna od ¢ias Leibniza - pro-
tagonistu teorémy o monadach a logiky telekomunikacie: ten, kto
je plny obrazov, uz nepotrebuje okna, lebo ma véetko v sebe (alebo
to ma aspon k dispozicii)“ (WELSCH 1995: 13).

Obrazy byvaju krajsie ako realita. Realita byva totiz takd hroz-
na, ze jej presny opis by priviedol ¢loveka do zufalstva. Byva ¢asto
hroznejsia ako svoja vlastna karikatura.

W. Welsch dalej piSe v suvislosti s fikénymi elektronicko-me-
didlnymi svetmi a tromi dévodmi (,,lahkost bytia“, ,nedohladna
rozlahlost®, ,,zmeny kategoérii®) o ich novej, estetickej fascinacii.
»Fascinujica novost tychto svetov ma za nasledok, Ze k nim uZ ne-
mozeme pristupovat pomocou nasich obvyklych kategdrii. Opie-
rajuc sa o tieto kategdrie by sme v danom pripade elektronicky svet
nechapali alebo skreslovali. Je zaujimavé, Ze skuisenost s média-
mi priviedla aj vo filozofii k rozvijaniu novych koncepcii. Derri-
da a Deleuze napriklad hovoria uz od konca $estdesiatych rokov
o tom, ze skuto¢nost a zmysel maja prechodny charakter, vyzna-
¢uju sa zretazenim sieti, neustalymi posunmi a principialnou ne-
uzavretostou. Boli k tomu in§pirovani novymi médiami a dospeli
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tak k prenikavej kritike tradi¢nej filozofie, resp. metafyziky. Tato
kladla stale doraz na ideal ¢istého, od médii oslobodeného zmyslu,
kym zmysel je v skuto¢nosti - ako nds ucia tieto novsie tedrie - vzdy
konstituovany médiom (Gstnym, pisomnym alebo elektronickym),
bez neho by zmysel vobec nemohol existovat® (WELSCH 1995: 3).
Disponovatelnost, lahka pristupnost k obrazom je velmi ldkava.
Navyse: konota¢ny potencial, generovany obrazmi, je obrovsky.
Aj to je pri¢inou viery v obrazy, ktora je vSak pascou. Preberame
z nich urcité charakteristiky, ktoré vSak uz nie s archetypalne - su
umelé. Vytvorené svetom umelych stereotypov, svetom, ktory je
¢asto len ideologickou proklamaciou skuto¢nosti a v ziadnom pri-
pade nie skuto¢nostou, i ked ju spoluvytvara. A tym zaroven falzi-
fikuje. Falzifikuje pamat Tudstva. ,,Boli sme v zajati obrazu. A ne-
mohli sme uniknut, lebo tkvel v nagom jazyku a zdalo sa, ze jazyk
nam ho iba netprosne opakuje” (WITTGENSTEIN 1979: 74).

V tejto suvislosti sa nedd nespomentt aj pojem ,simulakrum®,
ktory tematizoval Jean Baudrillarde (BAUDRILLARDE 1996;
SEBES 2004). Nikde uZ nestretneme originaly, ale len opakova-
nia, ktoré nie su identickymi reprodukciami, ale posunutymi ob-
razmi, poukazujicimi na iné zname obrazy. Posun a pretvarka.
Spolo¢nost, zalozena prevazne na ekonomike sprostredkovania,
a nie na tvorbe hodnot, vytvara taka kultdru, ktora sa zaobera
sprostredkovanim a vymenou uz existujucich obrazov rezignujic
na tvorbu novych. V informacnej spolo¢nosti zaloZenej na obra-
zoch sa vlastne uz ned4 rozliSovat medzi skuto¢nostou a zdanim,
stava sa to dokonca nemoznym a nezmyselnym. Zrusenie rozdielu
medzi zdanim a bytim vo svete simuldcie je evidentné (vid pesi-
misticky teoretik postmoderny Jean Baudrillard ohlasujuci koniec
dejin a vsetkého pokroku).

To potencidlne prispieva k neddvere v redlne fakty. Pripadne
k ich relativizovaniu. Digitalna spolo¢nost vytvara ,alternativne
fakty®, zijeme v ,,postfaktualnej dobe®. Nevidime ¢i nechceme vi-
diet veci, aké su, ale aké chceme, aby boli. A odtial uz nie je daleko
k intencii pritazlivych jednoduchych rieseni na trovni fake news,
dezinformacii a podobne. 29 % mladych Iudi na Slovensku doveru-
je »alternativnym® médidm. 45,9 % suhlasi, Ze svetom hybu tajné
skupiny podla utajeného scenara a skuto¢nost je va¢sinou ina, nez
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sa nam média snazia nahovorit. To su ¢isla z reprezentativneho
prieskumu verejnej mienky zo septembra 2016, ktory realizoval
Globsec Policy Institute.

Il

Na tomto mieste uvedieme dva priklady toho, ako sa s pro-
blematikou fikcionalizacie reality a z nej vyplyvajucich suvislosti
(autenticita, ,pravdivost® atd.) vyrovnaval filmovy teoretik Peter
Mihalik zac¢iatkom osemdesiatych rokov 20. storocia a na rozdiel
od neho vyssie spomenuty postteoretik Francois Jost v storoci
dvadsiatom prvom, ¢ize po druhom paradigmatickom zlome fil-
movej tedrie v devitdesiatych rokoch.

Vztah filmu a skuto¢nosti podla Petra Mihalika:

Otdzka vztahu filmu ku skutocnosti bola, a dodnes este v istom
zmysle je, v oblasti filmovej tedrie otazkou kardinalnou. Od kon-
cepcii Vachela Lyndsaya cez teériu Dzigu Vertova a ontologické
konstrukcie Siegfrieda Kracauera a André Bazina sa nou zaobera-
li dplne inym sposobom a z iného pohladu aj Rudolf Arnheim ¢i
Christian Metz a Roland Barthes. Ale riesia ju i stucasni teoretici
ako David Bordwell alebo Jacques Aumont a vymedzuji sa voci
nej aj autori koncepcii fikénych svetov chapanych ako mentalne
konstrukty referen¢nych moznosti ku skuto¢nosti. Peter Mihdlik
venoval tejto problematike v roku 1983 v knihe Kapitoly z filmovej
teérie (MIHALIK 1983: 257 — 291) tridsatstyri savislych stran. Na-
zval ich Zakladné kategodrie vztahu filmu ku skuto¢nosti a niektoré
problémy genoldgie. Nazory na tento ¢asto zvlastny vztah st vsak
rozosiate i v jeho dalsich $tudiach. Vychddzal pritom z kritickej in-
terpretacie viacerych vyssie menovanych autorov, ale v prvom rade
bol zjavne ovplyvneny Alicjou Helmanovou, svojou sucasnickou,
voci ktorej sa vymedzoval. Jej teoretickd koncepcia bola pre neho
dolezita i preto, lebo profesorka Helmanova zila vo vtedajsom so-
cialistickom Polsku, oficidlne publikovala, nebola sucastou disen-
tu a jej myslienkami sa dalo operovat bez toho, aby sa vzbudila
neprijemna pozornost roznych marxisticko-leninsko-estetickych
dohliadacich ¢i schvalovacich komisii.

3
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Pre Mihalika su v tejto suvislosti zasadnymi kategériami do-
kumentarnost, realistickost a autentickost, ktoré patria do oblasti
mimetickej problematiky, a teda do oblasti estetického vyskumu
(MIHALIK 1983: 258). Tie su podla neho spojené s problematikou
tzv. pravdivosti filmového diela a podmienuji ju. Kazda z tychto
kategérii ma v Mihalikovej koncepcii svoj $pecificky vyznam, hoci
si uvedomoval, Ze v dejinach filmovych teérii sa velmi ¢asto moze-
me stretnadt s ich stotoziiovanim ¢i zamienanim (MIHALIK 1983:
257).

Treba na uvod povedat, Ze pre Petra Mihalika film vo svojej
podstate smeruje k iluzivnosti, k totalnemu nahradeniu sveta: fil-
mové dielo ma sice samozrejme schopnost zopakovat mnozstvo
aspektov skuto¢nosti, zaroven ich vsak vytrhava z referen¢ného
kontextu, z logiky reality, a udeluje im novy kontext, podmiene-
ny, zjednodusene povedané: logikou umeleckou. Cize pouziva dve
»logiky“. Teda pravdepodobne by mu boli blizke sucasné tedrie
fikénych svetov, ktoré sa akousi pravdivostou vobec nezaoberaju,
pretoze tento problém povazuju za nezmyselny. Zaroven bol Peter
Mihalik ako zastanca semiotiky presvedc¢eny o spravnosti kon-
cepcie dvojzlozkového chapania filmového znaku. Jedna zlozka je
podriadena reprodukénej funkcii, ¢ize chapaniu ¢asti znaku ako
denotatu (logika reality), a druha zlozka je podriadena funkcii
transformacnej, vytvara konotativne vyznamy (umelecka logika).
To vsetko sposobuje ,,bohatost a zlozZitost rieSenia tejto problemati-
ky“ (MIHALIK 1983: 258). To nebolo celkom v intenciéch vtedajsej
marxistickej estetiky. Nebudeme sa vsak teraz zaoberat riesenim
problematiky vztahu filmu a skuto¢nosti v osemdesiatych rokoch
20. storocia a ani celkovym Mihalikovym rieSenim, sustredime sa
na tri spomenuté, a pre Mihalika zasadné, kategdrie. Z ich popisu
vlastne rieSenie vyplyva.

Kategoria dokumentarnosti

Peter Mihadlik tvrdil, Ze dokumentarnost vyjadruje schopnost
odrazat jednotlivé aspekty reality (reprodukcia), ¢o je vSak deter-
minované technikou a jej moznostami (transformécia). ,,Doku-
mentarnost odpovedd na otazku, ¢o z aspektov a hodnot reality
mozZu zaznamenat filmova kamera a mikrofdn, realistickost zase
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odpoveda na otazku, ako sa tieto aspekty a hodnoty prezentuju vo
vztahu ku skutocnosti, odkial ich tvorca vybral a tvorivym spdso-
bom zorganizoval“ (MIHALIK 1983: 259). Dokumentarnost je tak
vlastnost, ktoru film ziskava v procese zaznamu faktov, na zaklade
zobrazenia istého priestoru a casu. Ddlezité je, Ze Mihalik chape
»fakt“ ako nespornu kvalitu podliehajticu overeniu, svedectvu, ar-
gumentu, ale upozornuje, Ze ,filmovy fakt® je v dokumente vzdy
mnohozna¢ny a dynamicky. To znamena, Ze v dokumentarnom
zobrazeni sa vzdy uchovava fakticka skutocnost, ktora je vsak
podmienend autorskou interpretaciou, ,filmovy fakt“ bude vzdy
na priese¢niku objektivneho (pomocne povedané, pretoze vieme,
ze objektivita nie je mozna kvoli neoddelitelnosti reprodukénej
zlozky od transformacnej) zaznamu a autorského pristupu. Do-
kumentarnost ako vlastnost tak Mihalik chape ako sposob objek-
tivizacie zobrazenej skuto¢nosti a zaroven (!) spdsob zachytenia
myslenia, citenia a konania autora. Z toho vyplyva, ze v kazdom,
akomkolvek filme najdeme dokumentarnu vrstvu, dokumentuja-
cu myslenie tvorcov, a zaroven dokumentdrnu vrstvu vyrazovej
zlozky obrazu (povedzme mdda atd.). Dokumentarnost v takomto
chapani potom nie je v Ziadnom pripade antagonisticka k umelec-
kej predstave, fantazii, $tylizacii - tie vystupuju spolu s dokumen-
tarnostou, Peter Mihalik pise dobovou terminolégiou marxistickej
estetiky - v ,,dialektickej jednote” ako jej ,,nadstavba“ (MIHALIK
1983: 261). Ide teda o systémovu vlastnost kinematografie. Katego-
ria dokumentdarnosti véak podla Mihalika dominuje v oblasti rodu
dokumentarneho filmu. Tu sa totiz najviac vyuziva autoizomor-
fia, ¢ize v Mihalikovom chéapani zhodnost $truktur medzi filmom
a realitou, prevlada tu logika reality. Pri hranom filme vstupuje
do hry vo vyraznejSej miere exoizomorfia. Jednoducho poveda-
né: pri dokumentdrnom filme sa viac vyuziva reproduk¢na vrstva
filmovych znakov a pri hranom viac transformacna, ¢o vsak ni¢
nemeni na veci, Ze hrany film vzdy vykazuje nejaké dokumentarne
vlastnosti.

Kategoéria realistickosti

Realistickost znamena v Mihdlikovej teoretickej koncepcii ¢o
najhlbsi prienik do podstaty zobrazeného javu a jeho racionalnych



Nové paradigmy, zmena systematik

a emocionalnych momentov. Snazi sa odliSovat ,realizmus® ako
nazov umeleckého smeru a realistickost chdpanu ako vlastnost
umenia. Zaobera sa realistickostou, rdznym -izmom sa nevenuje.
Kracauerove a Bazinove ontologické teorie, zalozené na reproduk-
¢nej prilahlosti filmového zaberu k realite (a z toho vyplyvajucich
kvalit filmu), oznacuje za naturalistické a Arnheimov uceleny teo-
reticky systém, zalozeny na transformacnej odlisnosti a rozhodu-
jucej ulohe formalnych prostriedkov (a z toho vyplyvajucich kvalit
filmu), oznacuje za formalisticky. Realistickost je pre neho akymsi
idealnym stredom nachadzajicim sa medzi tymito koncepciami.

Kategoria autentickosti

Mihalik sa za¢ina zaoberat touto kategériou citujuc Alicju Hel-
manovu, ktora vychadza z toho, ze v pripade filmovej autentickosti
mdze jej vyznamové uréenie vystupovat v troch modoch (MIHA-
LIK 1983: 265):

« ako imanentnad vlastnost truktdry diela, ¢ize to, ¢o je filmové,
sa zda byt autentické filmu a v tomto pripade ide teda o mimo-
hodnotovu vlastnost;

« ako reldcia medzi svetom filmu, dnes by sme povedali fikénym
svetom, teda medzi iluzivhym svetom filmového diela a sku-
toénym svetom. V tomto pripade ide o hodnotovu vlastnost,
o mieru interpretacie;

o ako inkorporacia surového materidlu reality do filmového die-
la, a potom ide o $pecificku filmovu hodnotu.

Peter Mihalik sa zaoberd vylu¢ne druhym modom (prvy a tre-
ti akceptuje ako $pecificky filmové, Strukturne, ale neplatné pre
jeho koncepciu). Chape ho ako vlastnost vztahu medzi skuto¢nos-
tou a jej zobrazenim a ddsledne upozornuje, ze v ziadnom pripade
nemozno akceptovat tvrdenia c¢asté vo filmovo-kritickej praxi, ze
autentickost filmového diela zavisi od jeho zhody s nasim kazdo-
dennym poznanim a sktsenostou (MIHALIK 1983: 266). Pretoze
nade subjektivne ,,pravdy“ mozu fungovat, a zvacsa i funguju, len
ako pravdepodobnosti.

Autenticita sa nachadza v kore$pondencii diela s prirodnou
a spoloc¢enskou skutocnostou, ,ktorej sa ako gnozeologicko-axio-
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logicky jav dotyka, ktoru reprezentuje. Stupen autenticity je dany
stupniom primeranosti tejto obsahovej reprezentacie. Dielo vSak
moze byt povodné len vtedy, ked primerane odhaluje nové, inymi
umeleckymi dielami nezhodnotené skutoc¢nosti, alebo nové, dosial
umelecky neosvojené aspekty skuto¢nosti. Z toho vyplyva, ze au-
tenticita umelecké diela musi od seba odlisovat i stranku $pecific-
kého pouzitia a kompozicie vyznamovych foriem, ktorymi je ich
obsahové autenticita vyjadrend“ (MIHALIK 1983: 272).

Autentické je teda také dielo, ktoré sprostredkuje vo svojej vyra-
zovej zlozke (vo svojej forme) i vyznamovych $truktdrach (vo svo-
jom obsahu) také svojbytné osvojenie skuto¢nosti, ze sa vo vysled-
ku neda previest na nijaky iny spdsob osvojovania, ¢i uz vedecky,
alebo filozoficky. Mihalik teda chape autenticitu ako povodnost,
ako originalitu a inovativnost.

Takto si Peter Mihalik v roku 1983 v suvislosti s danym problé-
mom zmapoval a definoval terén, rozdal karty a pomerne odvazne
tvrdil: ,,Poziadavka uniformnej vyjadrovacej metddy je, pokial sa
niekedy vyskytla ¢i vyskytuje, v marxistickom mysleni jednodu-
cho cudzorodym prvkom*“ (MIHALIK 1983: 273).

Marxisticko-leninskymi estetikmi vyslovene oblubenym kate-
goériam pravdivosti a typickosti, ktoré mali verifikovat tzv. teériu
odrazu na sposob socialistického realizmu, sa Mihalik dokazal po-
merne elegantne vyhnut. Respektive nie uplne vyhnut, ale konsta-
tovat, Ze teda z jeho vyskumu vlastne vyplyva, Ze pravdivost filmo-
vého umeleckého diela nie je ani $pecifickd, ani odli$na od inych
umeleckych diel, v podstate spada pod vseobecnu estetiku, nie
je zavisla od zhody foriem, spdsobov a zaznamenanych aspektov
reality ani od akejsi subjektivnej iprimnosti umeleckej vypovede
(MIHALIK 1983, 274), ani od koherencie smerujucej ku krase, ne-
dotyka sa jednotlivych casti ¢i zloziek $truktury filmového diela,
ale ide jednoducho o primeranost celku. A ¢o je to ta primeranost,
to dalej nevysvetluje.

Teraz postmoderne, podla Francoisa Josta:

Slovo ,,pes” nehryzie, ako vieme. Odkial sa teda berie ta zvlastna
ddvera, t4 emocionalna identifikicia so slovom ¢&i obrazom, s au-
diovizualnym dielom? Preco mu prisudzujeme ,pravdivostné®
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hodnoty alebo ho oznacujeme za ,klamstvo™ ¢i ,,predstieranie?
Frangois Jost sa vo svojich teoretickych $tudiach, publikovanych
v knihe Realita/Fikce - fise klamu, zaobera tymito otazkami pro-
gramovo, a vlastne neustale.

V takejto suvislosti sa pochopitelne neda vyhnut problematike
fikcie, teda vytvaraniu ¢i vymyslaniu imaginarnych konstruktov.
A jej uzurpujicej snahe hovorit v mene reality. Jost pontka tri teo-
retické modely vzniku fikcie: v prvom fikcia vznika z obrazu (prav-
divého alebo falosného), v druhom fikcia vychadza z jej uzivatelov
a podvedome ich manipuluje, v tretom vychadza z rozpravania,
ktoré je vzdy nositelom fikcie. Tieto tri modely sa daju substitu-
ovat pod jednu start znamu definiciu, Ze fikcia vznika v interakcii
medzi audiovizudlnym dielom a jeho divakom, pricom toto dielo
ma narativny zdklad. Takze kazdé audiovizualne dielo je fikciou,
dokonca aj dokument, alebo povedzme televizny zaznam nejakej
demonstracie ¢i futbalového zapasu, pretoZze o nieCcom rozprava.
Nieco reprezentuje (nie iba prezentuje, ale skuto¢ne re-prezentu-
je, pouzivajuc svoju $pecificka optiku, strih atd.). Autorovi takéto
konstatovanie samozrejme nestaci a pyta sa, pre¢o sa nam potom
sci-fi filmy ako Jursky park (1993) ¢i Hviezdne vojny (od roku 1977)
zdaju fiktivnejsie nez filmy Dogmy 95, a tie sa zdaju byt zase fiktiv-
nejsie ako televizne spravodajstvo.

Tradi¢né rieSenie je jednoduché: ide o vztah k realite, o ,,vzdiale-
nost* audiovizualneho znaku od oznac¢ovaného. Tento vztah je izo-
morfny, a ¢im je vyssi stupen izomorfie (homomorfia), tym je znak
pochopitelnejsi, uveritelnejsi a realistickejsi. Naopak, ¢im mensia
izomorfnost (exoizomorfia), tym vy$sia Stylizacia — zdanliva strata
referencie a moznost nepochopenia ¢i pocit fiktivnosti, v horsom
pripade falo$nosti. Autor sa vSak opét takémuto tradi¢nému rie-
$eniu vyhyba. Zda sa mu prili§ vSeobecné a nezhoduje sa s jeho
intuiciou, ako sam upozornuje v prvej ¢asti svojich tvah v $tadii
s nazvom Od fikcie k pretvirke (JOST 2006: s. 8 — 29) v suvislosti
s tézami Christiana Metza. Podla Josta je totiZ na Case uznat, Ze
pokial je obraz znakom (¢o akceptuje), nemal by byt uz v Zziadnom
pripade posudzovany len z hladiska svojho vztahu k realite/svetu.
Preto vychadzajuc z Peirceovej koncepcie stanovuje tri typy audio-
vizudlnych znakov a situaciu este viac komplikuje: znaky sveta

25



26

Martin Ciel

(ikonické - zaloZené na podobnosti), znaky autora (indexy - zalo-
zené na tom, kto je ich pdvodcom) a znaky dokumentarne (zalo-
zené na vztahu k dal$im podobnym dokumentom alebo zanrom).

Aby sa z tejto myslienkovej konstrukcie dostal von, preskaku-
je Jost na inu Uroven a vyuziva Genettovo delenie na ,faktualne®
a »fiktivne, ale vyrazne ho pre svoje potreby modifikuje. To mimo-
chodom robi i s myslienkami velikdanov teérie komunikacie Kate
Hamburgerovej (HAMBURGER 1993) a Johna R. Searla (SEARLE
2007). Takze podla Josta sa ,realistické“ dielo vyznacuje faktual-
nymi poznamkami, ¢ize zobrazenymi prvkami nasho sveta, a od-
kazuje k tomuto nasmu svetu viac ako sci-fi, ktoré vyuziva cisto
(!) fiktivne prvky. S tym sa uz vobec neda suhlasit a aj Jost neskor
uznava urciti mieru presahu medzi tymito oblastami a pripusta,
ze ani ta najinvencnejsia fikcia nedokaze vytvorit svet, ktory by sa
v ni¢om nepodobal na ten nas.

Z vyssie uvedeného vychadza Jost pri stanoveni definicii pre
tri audiovizualne ,,svety®, ¢im aj uzatvara prvu cast svojho uvazo-
vania. Takze vSetko predchadzajtce bolo len pripravou k celkom
zaujimavému deleniu na ,,skuto¢né“ (TV reality show, dokumenty
atd.), »fiktivne“ (filmy, seridly atd’) a ,,ludické“ (diela, ktoré vycha-
dzaju, cituju ¢i odvolavaja sa na iné diela alebo v§eobecne zname
zanrové konvencie). K tradi¢nému deleniu teda pridava ,ludicky
svet, o ktorom tedria hovori ako o intertextudlnom. Jost v$ak ten-
to termin nepouziva. Analyzuje v§ak postupy vytvarajuce pred-
stieranie, falzifikaciu, hravost a autenticitu v tychto jednotlivych
svetoch.

Vo vyrazne krat$ej a preciznejsej druhej obsiahlej studii s naz-
vom Realita/fikcia - tam a spét (JOST 2006: 82 — 108) autor pripus-
ta (ako sme uz spomenuli) presahy medzi fikciou a realitou. Vycha-
dzajic pochopitelne zo Searla a z jeho koncepcie iloku¢nych aktov
tzv. deklaracie, analyzuje uz vSeobecnejsie, nielen v hraniciach
svojich ,,svetov®, moznosti pravdivosti tvrdeni, tvrdenia zalozené
na fikcii a medidlne tvrdenia.

Skuma teda (zjednodusene povedané) rozne stupne predstiera-
nia a hranice, ktoré by sa pri tom nemali prekracovat. Snazi sa po-
merne uspes$ne popisat, akou cestou presla audiovizia v suvislosti
s fenoménom predstierania od lumiérovskych dokumentov z po-
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¢iatkov kinematografie aZ po zneistovanie divaka odkazmi a zmie-
$avanim fiktivnych a faktickych informécii. Pouziva tu mnoho
popularnych prikladov ako Big Brother a Blair Witch (1999), sé-
riu Vreskot (1996 - 2011) ¢i serial Akty X, aby potvrdil svoju tézu,
ze realita je ako iluzivna malba. Fikcia sa nesprava, ako keby bola
realitou, ale priamo ako realita. Vytvdra si svoj vlastny iluzivny/
fikény svet (ktory musi byt sudrzny, aby fungoval) a nema tmysel
»klamat® Fikcia je teda spdsob bytia niecoho, ¢o nie je skuto¢né.
Na druhej strane predstieranie je nieco neautentické, je to falzifikat.
Zo vztahu a z prepojeni medzi tymito komunika¢nymi oblastami
sa da mnoho vytazit. Zvlast v oblasti sci-fi filmu, ktory sa vyznacu-
je tym, ze jeho dej je umiestneny do buducnosti alebo alternativnej
sucasnosti a zdroven operuje javmi technického, biologického ¢i
socialneho charakteru, ktoré sa opieraju o pravdepodobny vedecky
predpoklad, casto hyperbolizovany. Krasnym prikladom by mo-
hol byt (a za pripadovu $tudiu by stal) film District 9 Neilla Blom-
kampa (2009). Ide (podla definicie) jednoznac¢ne o sci-fi, ktoré sa
vsak tvari ako dokument a tomu prispdsobuje i svoje vyrazové
prostriedky. Zdanlivo tu teda vznika rozpor medzi ,,adekvatnos-
tou” zobrazenia a zobrazenou narativnou rovinou. Ale ani zdale-
ka to nevadi a evidentne to nie je divacky matuce (vzhladom ku
komer¢nému uspechu filmu), pretoze film District 9 ,¢itame” ako
autenticku informaciu o fikcii, ktord sa sprava ako realita. Wellso-
va rozhlasova Vojna svetov printtila par ludi v USA (vraj) v panike
sadnut do aut a opustit svoje domovy, i ked v tomto pripade ide
asi skor o jeden z novodobych mytov podobnym tomu, Ze pri pre-
miére filmu Prichod vlaku bratov Lumierovcov v roku 1895 divéci
z prednych sedadiel pred vlakom uskakovali. District 9 nevyvolal
sugestivny pocit, Ze Johannesburg obsadili mimozemstania, ale
pohybuje sa tak Sikovne na hraniciach realizmu a klamu, a zaroven
vyrazovych prostriedkov prizna¢nych pre realizmus a pre klam,
ze divak si tato mentalnu partiu spolu s autormi filmu velmi rad
zahra. Ide o hru. Nie o primeranost. Z toho vyplyva zvicsujuca sa
pomyslena vzdialenost vo vztahu oznacované-oznacujice. A pod-
statnym sa stava reldcia oznacujuce-oznacujuce.

Koncepcia Frangoisa Josta Realita/Fikce - #iSe klamu, vyrazne
in$pirovand semiotickou tradiciou, prinasa teda v istom zmysle
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nové pohlady. Inspiruje k dalsiemu uvazovaniu o trovniach zo-
brazovania referen¢ného sveta v audiovizualnej kultare (od sci-fi
k dokumentu). A spochybnuje jednoznac¢nost tychto trovni. Sku-
to¢nost fik¢énych svetov sa stava moznostou reality.

M.

Doslednt, preciznu a detailnt stcasnu teoreticki koncepciu
fikénych svetov aplikovatelntl na nové technoldgie a média prinasa
text Lubomira Dolezela Heterocosmica. Fikce a mozné svéty (DO-
LEZEL 2003). Autor spolu s teoretikmi ako Teun A. van Dijk (DIJK
van 1977), Thomas G. Pavel (PAVEL 1974/1975) ¢i s Umbertom
Ecom, ktory je presvedceny, Ze ,,Signifikacny systém je autoném-
ny semioticky konstrukt, ktorého abstraktny modus existencie je
nezavisly od akéhokolvek mozného komunikativneho aktu, ktory
umoznuje“ (prel. M. C., ECO 2009: 17), patri k mimoriadne re-
$pektovanym menam v tejto oblasti. Jeho teéria vychadza z toho,
ze fikéné svety su ,,malé svety®, teda st vzhladom k aktudlnemu
svetu netiplné a tvoria sa v interakcii s recipientom. Co je nevy-
hnutné, pretoze to, ¢o nie je v ,,malom svete“ explicitne stanovené
zobrazenim/pomenovanim, si recipient mentdlne doplni, exploa-
tuje z realneho (aktudalneho) sveta. Deje sa tak vdaka exploatacné-
mu principu. Fikéné svety su teda mentalne konstrukty. Presnejsie,
ide o nerealizované mozné svety. St myslite[né. Funguju vtedy, ked
su konzekventné a dodrziavaju princip koherencie — deje sa tak,
ak sa riadia pravidlami a zakonitostami, ktoré zodpovedaju rea-
listickym a/alebo zanrovym motivaciam. A ak funguju, stavaju sa
adekvatnym modelom reality.

Fikény svet tato teoretickd koncepcia chape ako narativnu ma-
krostruktiru. Jej mikrostruktiru tvoria motivy - elementdrne
jednotky tematického materialu, ktoré uz nie je mozné rozkladat.
Ich logickou strukturou je propozi¢na forma. Motivy mozu byt
statické (,,Jozo je tu¢ny“) alebo dynamické (,,Fero premysla/l“). Ich
zobrazenie zabezpecuje text chapany ako autenticka forma vyrazu,
v ktorej sa motiv objavuje. Motivacné systémy, teda pohyb narati-
vu, zabezpecuju pudy, emodcie a kognitivne faktory na jednej strane
(zvacsa posobia spolu) a na druhej strane prirodné sily. Motiva-
cie vytvaraji udalosti chapané ako premena pociato¢ného stavu



Nové paradigmy, zmena systematik

na stav koncovy v urcitom case. V takomto modeli sa zasadnym
pre fikéna sémantiku stava dvojica pojmov, ktoru zaviedol do lo-
gickej sémantiky uz R. Carnap (CARNAP 2005): extenzia a in-
tenzia, pricom extenzia je zlozka vyznamu motivu dana vztahom
k aktualnemu mimojazykovému svetu, a intenzia je zmysel, teda
zlozka vyznamu podmienena textom, presnejsie kontextom textu.
Této terminoldgia pripomina $tandardné binarne dvojice:

a/ denotacia (odkazujuca k referentu) — konotacia (sekundarny
vyznamovy prvok, kde existencia referentu nie je podstatna);

b/ vyznam (fakticky prvok - o to je) — zmysel (preneseny vy-
znam - o ¢om to je), zname z druhej semiotiky;

¢/ dvojica ciest logiky reality - logiky umeleckej, ktorymi sa
umelecké dielo vo vSeobecnosti riadi, pricom logika reality sa vzta-
huje k referen¢nej mimotextovej realite a umelecka logika urcuje
narativ.

V teorii fik¢nych textov sa v8ak s terminologickou dvojicou ex-
tenzia a intenzia pracuje len na konstruké¢nej trovni fikcie. Preto
sa moZe stat, Ze referencny ramec urcitého druhu textu tvori fikény
svet a extenzia sa vztahuje k nemu.

Zatial ¢o teda pre zobrazujuce (Z) texty je oblast referencie dana
aktualnym svetom, fik¢né (K-konstruované) texty ziskavaju svoj
referen¢ny ramec tym, Ze vytvaraju fikény svet. Rozdiel v ,,pravdi-
vostnych® podmienkach. ,,Leibnizovo logické obmedzenie® (DO-
LEZEL 2003: 33) vysvetluje zdsadny rozdiel v recepcii takychto
dvoch druhov textov. Procedury verifikacie a falzifikacie kriticky
posudzuju alebo i vyhlasuju za neplatné obrazy aktualneho sveta,
ktoré prinasaju zobrazujice (Z) texty.

Fikény svet vsak nemoze byt zmeneny alebo zruseny, pretoze
jeho autor ustalil konstruovany (K) text. Fik¢né svety sa tak v ziad-
nom pripade neriadia kategériami hodnovernosti ani pravdivosti.
Nie st a nebudu realitou - su sice myslitelnou, ale nerealizovanou
moznostou. Hrany film proste na rozdiel od dokumentu nemdze-
me vyhlasit za pravdivy ¢i nepravdivy.

Aristoteles vo svojej Poetike rozliSuje logos ako napodobeninu
realneho ludského konania a mythos (vyber z logos a zmena po-
vodnej postupnosti logos). Tato dvojica je analogicka formalistic-
kej dichotémii fabula a sujet. Tzvetan Todorov a jeho ,skupina®
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pouzivali v tejto suvislosti pojmy histoire a discours (TODOROV
2002: 144 - 145). Naratolog Seymour Chatman tiez vychadza
z tohto dualistického modelu (CHATMAN 2008). Pribeh je to, ¢o
je v narative zobrazené, a diskurz je sposob, ako je to zobrazené.
Autor skuma zakladnu rovinu narativity a podmienky jej existen-
cie. Modeluje abstraktnu, ,predmedidlnu® narativnu Struktaru,
ktora by sa mala dat aplikovat na kazdé médium vyuzivajice na-
rativnu vypoved, ¢i uz je to literatura, film, televizia, ,nové média“
atd. Podmienkou tohto modelu je usporiadanie a vyber. Chatman,
vychadzajuic z prac Gérarda Genetta v suvislosti s L. Dolezelom
(DOLEZEL 2003: 39), uvazuje o fikénej udalosti ako o zdkladnej
jednotke. Udalosti vytvaraju existenty. Tak ako v tedrii fikénych
svetov a v Aumontovej tedrii obrazu (AUMONT 2010) je nevy-
hnutné, aby si recipient doplnal fikéné fakty, ktoré sice narativ ne-
obsahuje, ale recipient ich ,,podla principu atd.“ exploatuje z uplné-
ho stboru vietkych myslitelnych detailov, ktoré sa daju predstavit
na zaklade beznych zdkonov fyzického, aktudlneho sveta/vesmi-
ru/univerza. A implikuje ich do narativnej schémy. Ide v podstate
o ,klasicku® naratologicku tedriu, ktora uz, na rozdiel od inych,
pracuje s koncepciou implikovaného autora/enunciatora (podob-
ne ako Dolezel). Aj preto sa Chatman uz na zaciatku svojho textu
pyta, ¢i je narativ semiotickou strukturou. Odpoved znie kladne
vtedy, ked narativ chapeme a definujeme tak, ze spla sémantic-
ké propozicie. V tom pripade sa narativ sklada z obsahu (pribe-
hu) a vyrazu (diskurzu) a aj obsah, aj vyraz, sa daju dalej ¢lenit
na formu obsahu a substanciu obsahu / formu vyrazu a substanciu
vyrazu. Pre nds je zaujimavé, ze substanciu obsahu tvoria ,ludia,
veci atd., ako su predspracované autorovymi kulturnymi kédmi“
(CHATMAN 2008: 25). Z toho vyplyva, ze v Chatmanovom nara-
tologickom modeli je na Grovni fikcie otdzka hodnovernosti alebo
realistickosti iplne irelevantna. Referenénym pozadim (redlnymi
»ludmi, vecami atd.“) sa nezaobera a akysi potencialny vztah me-
dzi redlnym referentom a znakom neskuma, pretoZe na to neexis-
tuje kompetencia.
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Iv.

Vratme sa vsak este trochu viac do histdrie a pripomenme si,
ako sa preveroval pojem filmového/iluzivneho obrazu postupne
v roznych teoretickych koncepcidach v minulosti. (A mozeme ist
v mapovani vyskumu tohto vztahu este ovela dalej do minulos-
ti, ale nepojdeme. Len pripomenieme: Podla Kanta bolo umenie
slobodnou hrou. Podla Hegela zdanim. A podla Nietzscheho je
umenie loz.) Vychadzame z principu, Ze tedria je systém viac-me-
nej usporiadanych tvrdeni, ku ktorym sa skupina badatelov neja-
ko vymedzuje alebo na ne odkazuje, ak chce pochopit ¢i vysvetlit
podstatu daného javu. A je to systém, ktory sa snazi pomentvat
veci presne.

Pojem ,,obraz“ zasadne suvisi so vztahom filmu k realite a fik-
cii. Je tak jednou zo zasadnych oblasti, okolo ktorej sa tocia uvahy
filmovych teoretikov. Problematika obrazu sa objavuje uz v zaciat-
koch filmovej tedrie a dodnes je preverovana réoznymi Spekulacia-
mi. Ide o ¢o najpresnejsie pomenovanie, resp. definovanie filmu
v stale novych, meniacich sa podmienkach. Ci uz technologickych
alebo metodologickych. Histéria skimania obrazu tak kopiruje
dejiny kinematografie a pomerne presne umoznuje chapat jej vni-
manie a zmeny v tomto vnimani v priebehu celého jej fungova-
nia. Mnoho prvkov zékladnej charakteristiky obrazu sa opakuje,
casto u viacerych teoretikov, ale je i mnoho bodov, v ktorych sa
ich pohlady odliduju. Samozrejme, su i viaceri teoretici, ktori sa
obrazu explicitne nevenuju, napriklad Vachel Lindsay, ktory sice
vo svojej zasadnej knihe The Art of the Moving Pictures (Umenie
pohyblivych obrazov, prel. M. C.) z roku 1915 ako prvy z teoretikov
zdoraznil, Ze film rozprava predovsetkym silou a krasou obrazu
a tvorivy proces sa sklada z kompozicie obrazov a ich spajania, ale
tieto zakladné fakty nerozvijal, resp. pouzil ich len ako dokaz, ze
filmu je najbliz$ie vytvarné umenie (LINDSAY 1970).

Jednym z prvych filmovych teoretikov bol v roku 1916 psycho-
16g Hugo Miinsterberg (MUNSTERBERG 1970), patril k pred-
chodcom tedrie gestaltu. Jeho tvahy stviseli s pohybom, ktory sa
v obdobi po prvej svetovej vojne povazoval za atribut a $pecifikum
filmu - to umoznovalo, aby sa film chapal ako samostatné ume-
nie, a nielen ako nahrada ¢i pokrac¢ovanie divadla alebo vytvar-
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ného umenia. ,,Obrazky st ukazované oku rychlo jeden po dru-
hom, a i ked st od seba oddelené prestavkami, st vnimané nie ako
jednotlivé vnemy, ale ako plynuly pohyb“ (MIHALIK 1983: 156).
Skuma teda v prvom rade zakonitosti vizualnej percepcie. Film
je podla neho séria plochych obrazov (v protiklade k plastickymi,
ktoré nas obklopuju v redlnom svete), pri ktorych v§ak mame pocit
hibky. Aj ked si racionalne uvedomujeme ich dvojrozmernost, film
vyvolava pocit ,docasnej sugescie®, ktora $pecificky posobi na nasu
mysel a nati ju vnimat film ako plasticku reprezentaciu skuto¢nos-
ti. Tento jav Miinsterberg nazyva ,mentdlne vybavenie filmovej
dramy*. Zaroven tvrdi, ze filmové obrazy pdsobia na divaka ako
zmes faktu a symbolu. Uz tu mozeme vidiet zaciatky uvah o dua-
lite obrazu, t. j. o jeho schopnosti reprodukovat a zaroven trans-
formovat predkamerov realitu. Co sa tyka estetiky filmu, Miins-
terberg pise, Ze film vyhovuje estetickym kritériam vtedy, ked je
kompozicia obrazu v jednote s fabulou.

René Clair vydal v roku 1951 knihu Réflexion faite, v ktorej
zhromazdil svoje teoretické texty o filme z rokov 1922 az 1935
(CLAIR 1951). Filmovému obrazu pripisuje zasadné miesto v kul-
tare - filmovy divak by mal podla neho v prvom rade zabudnit, ¢o
sa naucil pri ¢itani literatiry a vanimani inych umeleckych druhov,
pretoze tieto umenia ho pripravuju o pévodnu, autenticky ludska
citlivost. Az film je umenim, ktoré tuto citlivost vyuziva/vyvolava
prostrednictvom filmovych obrazov. Obraz vyvolava elementérne
zrakové vnemy, javy pohybu, potreby ¢itania vizualnych hadaniek.
Jednoduchy sled filmovych obrazov by mal vyvolavat eméciu po-
dobnt ako pri vnimani hudby.

Béla Balazs sa vo svojich dvoch filmovoteoretickych knihach
(Der sichtbare Mensch, Viditelny ¢lovek, 1924 a Filmkultur, Filmo-
va kultdra, 1947, prel. M. C.) zaobera filmovym obrazom v suvis-
losti s rozliSenim jeho dvoch aspektov, teda schopnosti reprodukcie
a transformacie. Baldzs tento jav nazyval reprodukcia a tvorivost.
Transformacna zlozka obrazu podla neho znamena stylizaciu, au-
torsky kreativny vklad tvorcu. Upozornuje, Ze filmovy obraz nie je
v ziadnom pripade podobny maliarskemu obrazu na platne. Aby
mohol byt zaznamenany na filmovy pas, musi predtym existo-
vat v skuto¢nosti. Zasluhou kamery, uhla pohladu, zmeny planov
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arytmu film obrazy skuto¢nosti uz v$ak nielen jednoducho repro-
dukuje, ale ich vytvara. To je to, o umoziuje Balazsovi hovorit
o filme ako o umeni - schopnost filmu vyprodukovat (na zédklade
reprodukcie predkamerovej reality) nové svety, nové skuto¢nosti,
nové ¢asopriestory.

Na tomto mieste spravime mali odbocku. Baldzs je totiz mimo-
riadne dobry priklad toho, ako st dejiny filmovych teérii vnttorne
prepojené a ako sa suc¢asné teoretické koncepcie uz prejavovali/pre-
svitali z historickych textov, len boli inak formulované. UkdZeme
a popiSeme, ako relativne modernd tedriu fikénych svetov (ktora
najprv nasla zastancov prevazne v literarnych vedach) anticipoval
prave Béla Balazs pred mnohymi a mnohymi desatroc¢iami. A to
v oblasti kresleného filmu.

Balazs sa snazil pomenovat zakladné principy filmu chapaného
ako ,,nové umenie®. Slo mu o vymedzenie, analyzu a klasifikiciu
jeho zakladnych zloziek. Film chapal ako samostatnu esteticku
$truktiru v kontexte ostatnych umeleckych druhov. Patri teda
k prvym systematikom filmovej estetiky a v istom zmysle i fil-
movej tedrie s vlastnou koncepciou a metodologickym modelom
vyskumu. Tieto (viac ¢i menej variované) tvrdenia sa o Baldzsovi
dozvieme z kazdej slusnej prace o dejinach filmovych tedrii, resp.
zo §tudii zaoberajucich sa dejinami vyskumu tzv. charakteristic-
kych filmovych vyjadrovacich prostriedkov, pripadne nazyvanych
aj tvarnymi prostriedkami. Baldzs v roku 1924 vo svojej prvej
knihe vy¢lenuje premenlivta vzdialenost, detail a montaz a v roku
1930 v $tadii Duch filmu pridéva kompoziciu zaberu (MIHALIK
1983: 212), aby tymito prostriedkami definoval samostatnost filmu
a jedine¢nost jeho novej estetiky. Ale netreba zabudat, Ze v jeho
textoch neslo len o technické abstrahovanie konstrukénych prv-
kov, ale i o mnohé tivahy o moznostiach komunikovat myslienky ¢i
pojmy. Venoval sa moznosti emocionalneho stotoznenia so svetom
vo vnutri ramu, skumal ,,zdsadu mikrokozmu“ umeleckych svetov
abol jeden z prvych teoretikov, ktory vysvetloval, ako je pristup di-
vaka k filmu determinovany a formovany kultirnymi hodnotami
jeho osobnosti. James Monaco vo svojom monumentalnom diele
Ako citat film (MONACO 1997) dokonca tvrdi, Ze Balazs ,,predbe-
hol o mnoho rokov McLuhana. Balazsovo vnimanie filmu ako kul-
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tirnej entity, vystavenej rovnakému tlaku a silim ako ktorykolvek
iny prvok kultury, nam dnes moze pripadat zjavné, ale bol jednym
z prvych, ktory tento najdolezitejsi aspekt filmu rozpoznal® (MO-
NACO 1997: 412).

Iste netreba pripominat, ze vo filmovej teérii nendjdeme kva-
litativne skoky a zmeny ako povedzme vo fyzike medzi newto-
novskou a Einsteinovou fyzikou, ale ide skor o rozpracuvanie
konceptov a pomenuvanie urcitych aspektov nanovo a presnejsie,
o vplyv a indpiraciu dal$imi a dal$imi metodologickymi pristup-
mi ¢i nastrojmi, ako to bolo v pripade $trukturalizmu, semiotiky;,
druhej ¢i tretej semiotiky (o nej vsak az v zavere tohto textu) alebo
povedzme v pripade kognitivnych vied. TakZe rozhodne nechceme
a nebudeme prisposobovat Baldzsove texty sucasnosti a objavovat
v nich nieco, ¢o predbehlo svoju dobu. Ukazeme len to, Ze boli na-
ozaj jednymi z prvych a in$pirativnych zdrojov pre sicasné uva-
zovanie o problematike iluzivnej reality a dokonca i radikdlnych
fikénych svetov.

»Skutoc¢nost sice moze (umelecké dielo, pozn. M.C.) znazorno-
vat, no jednako nie je s iou v bezprostrednej alebo akokolvek inej
uspdsobenej suvislosti. Produkt umenia neoddeluje od empiricke;j
skuto¢nosti len ram obrazu, podstavec sochy alebo divadelnd ram-
pa. Umelecky predmet sa odtrhava od skutoc¢nosti pre svoje by-
tostné jadro, uzavretu skladbu, vlastnt zakonitost prirodzenosti.
Prave preto, ze zobrazuje skuto¢nost, nemdze byt pokracovanim
skuto¢nosti a suvisiet s nou“ (BALAZS 1958: 44). Autor si takto
vymedzuje poddu vyskumu, na ktort neskor, v 15. kapitole, dosa-
di kresleny film, kde sa myslienkou samostatnosti diela v zmysle
odtrhnutosti od svojho referenta (aktudlneho sveta) zaobera naj-
intenzivnejsie. Principidlne vymedzenie sveta umeleckého diela
ako sveta samostatného je postavené na myslienke vnutornej ko-
herencie. Podla Baldzsa ,ak obraz nieco predstavuje, zobrazeny
objekt moze byt tisic raz vac¢si nez obraz. Ak vSak nepredstavuje
ni¢, ak ukazuje iba formu ako taku, moze ukazovat len svoju sku-
to¢nt velkost“ (BALAZS 1958: 192). Pozri Baldzsov zndmy priklad
s Mont Blancom, ktory aj na pohladnici bude pdsobit majestatne.
Od zasady vnutornej koherencie sa dostavame k zasade kontex-
tu. Aj ked spdsob zobrazenia udeluje zobrazenému vyznam, ¢o
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je Baldzsova zasada (a neskor aj zasada vynikajacich studii Jeana
Mitryho) (MITRY 1965, 1984, 2000), musime brat do tvahy diva-
ka, ktory tzv. prvotny, fakticky vyznam od¢ita zo svojej kulturnej
skusenosti, zo svojich dovtedajsich poznatkov, zo svojej encyklo-
pédie znakov a vyznamov, ktoru si od detstva nesie (v pripade ob-
razov) v pravej hemisfére mozgu. Druhy, umelecky vyznam, alebo
inym slovom zmysel, v§ak tomuto baldzsovskému obrazu udeluje
kontext, sposob zobrazenia, jednym slovom filmové prostriedky:
»Tieto uc¢inky kamery vedia vela vyjadrit, ale nepredstavuju nija-
ky prejav skutocnosti. Su vizualnymi znakmi myslienok a citov
umelca, teda absolutnymi filmovymi G¢inkami“ (BALAZS 1958:
193), pise v kapitole o kreslenom filme. To jednoducho znamena,
ze znaky najprv identifikujeme a potom zvyznamnujeme, pri¢om
druhy krok (da sa v tejto stvislosti hovorit na trochu inej trovni
denotacie a druhotnej konotaciie) je podmieneny vylu¢ne filmovy-
mi prostriedkami. To plati, ak je svet filmového diela koherentny
a riadi sa ddsledne zdkonitostami, ktoré vo vnutri tohto sveta fun-
guju. A tu uz vidime buducnost principu koherencie vyskytujice-
ho sa u Dolezela. Balazs varuje pred pokusmi o prehnané prikras-
[ovanie filmovych obrazov, ,,¢o moze viest bud k falSovaniu, alebo
ku gycu, alebo sa im v najlepsom pripade vtlaci prilis staticky raz,
¢o sposobi, ze sa v dynamickom toku filmu budd javit ako cudzo-
rodé telesa“ (HELMANOVA 1999: 12).

Prave v kapitole o kreslenom filme Baldzs popisuje krasne pri-
klady nefungovania tohto sveta, a to v pripade, ked sa v kreslenom
filme vyskytnu zivé postavy alebo nedajboze v politickej satire nie
st vSetky postavy komické a groteskné rovnako, v zmysle jedného
ideologického zorného pola. Ak robi autor pri kresleni postav roz-
diely, ak karikuje svojho politického protivnika a inych nie, vzni-
ké vo filme absolttne nepripustny ,,5tylovy zlom“ (BALAZS 1958:
200) a svet diela sa rozpada, jeho zékonitosti neplatia, dochadza
k divergencii a umeleckej nefunk¢nosti.

Kazdy opticky trik moze mat rozny vyznam. Ale zmysel mu dava
vzdy len stvis s inymi obrazmi, ,(...) so sledom obrazov. Castiam
vzdy len celok dava urcity zmysel“ (BALAZS 1958: 194). Autor pre-
paja vnutornu koherenciu (koherenciu stale chapeme ako vnatorny
suvis a spojitost) s kontextom. Tieto dva pojmy su pre neho v stvis-
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losti so svetom kresleného filmu neoddelitelné, prepojené, a jeden
bez druhého by nefungovali. ,,Tymto filmom neddva v prvom rade
rozpravkovy charakter konanie figur, ale ich vyznam. (...) To nie st
nijaké zazraky, ktoré sa zjavuju v nasom svete a prevracaju zakony
nasho normalneho sveta. Iba sa divame do uzavretého sveta, ktory
sa spravuje inymi zakonmi a je inak usposobeny, kde inak prebie-
ha v8etko normalne. (...) Dobrodruzstva foriem, ktoré oziju, maju
svoju prisnu logiku. V nich pri¢inu a nasledok neurcuje prirodny
zakon, ale vylu¢ne len zakon formy. (...) Postava ozajstnej bajky zije
totiZ svojim nacisto redlnym Zzivotom, ale nie podla prirodnych za-
konov nasej zeme, ale podla vlastnych zékonov... “ (BALAZS 1958:
195). V tejto suvislosti uvadza priklady z kresleniek o Kocurovi
Felixovi, aby ukazal, ze samostatny fikény svet s vlastnymi zakoni-
tostami je nevyhnutny na vybudovanie vnttorného kontextu diela,
a teda v kone¢nom désledku na to, aby sa divak nepozastavil nad
tym, ze Felix si moze odtrhnut a znovu nasraubovat chvost, ktory
vznikol z grafického symbolu otaznika.

Kresleny obraz podla Baldzsa nemozno zabit. Neda sa usmr-
tit. KedZe v kreslenych filmoch, ,,v tomto kreslenom svete Ziju len
kreslené bytosti! Tu nevznika zo zdania skuto¢nost, ako je to v ¢in-
skej legende® (o maliarovi, ktory vosiel do vlastného obrazu a uz sa
nevratil, pozn. M. C.). ,,V kreslenom filme niet inej skuto¢nosti ako
zdanie. Z umenia tu nevznika priroda. Kreslenému koctirovi staci
kreslené koleso. (...) Je z tej istej latky“ (BALAZS 1958: 199 - 200).

Autor vychadza z toho, ze dobry kresleny film vie ukazat viac
ako len hotové kresby. Vie ukazat aj akt kreslenia, dokaze zobrazit
samotné kreslenie ako udalost. Figury tak nie st len grafické fak-
ty, ale deju sa, st grafickymi udalostami. ,,Hru“ tak ovlada nieco,
¢o je v podstate mimo platna, nejaka abstraktna figtra, virtualny
organizdtor, ceremonidr, ktorého existenciu divak tusi a akceptuje.

Tuato figuru dnes nazyva naratologia implikovanym autorom
(enunciatorom), ktory je rekonstruovany recipientom z narativu.
»Je to vSeobecnd instancia, ktora stelesiiuje samotny akt toho, ¢o
film pontka videniu a chdpaniu. Inymi slovami: je to funkény
princip filmu - to, ¢o z neho robi diskurz (CASETTI 2008: 84;
CHATMAN 2008: 155). (V tejto suvislosti sa neda nespomentt
starsi kresleny televizny divacky hit, vtipnu parddiu La linea, kde
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sa Casto hadala postavicka s ceruzkou, ktora ju kresli, teda vlastne
s autorom, ktory ceruzku drzal v ruke...).

Takze Balazsovym idedlom sa stdva v oblasti kresleného filmu
také dielo, ktoré sa vyznacuje vnttornou koherenciou, sposob zo-
brazenia udeluje jeho jednotlivym obrazovym prvkom na zakla-
de zakonitosti sveta tohto diela fikény zmysel a zaroven dokaze
priznat svoju formu. Je proste samostatnym svetom. Je moznym
svetom, ,,ktory je vytvoreny konstrukénym literarnym textom ale-
bo znakovym médiom obdobnej performativnej sily“ (DOLEZEL
2003: 255). A m4 urcité estetické pravidla. Neprezentuje len ,,0 com
je to®. Ale zaroven i ,,ako je to urobené*.

Toto su uz priznaky avantgardy, antiiluzivnosti a balansovania
na hrane intelektudlneho odstupu a emocionalnej identifikacie pri
vnimani filmového diela. Tak daleko by sme vsak v ,¢itani® Balaz-
sa nechceli ist a ani by na to nebol priestor. Islo len o to, upozornit
na suvislost a spojitost Balazsovych myslienok (v jeho dobe myslie-
nok venovanych este len kreslenému filmu) so si¢asnymi tedriami.
Tieto tedrie, ktorym ako emblematicka posluzila teéria fikénych
svetov, sa pochopitelne uz neststreduju na kreslenky, ale kedysi
musel niekto niekde zacat takto o filme uvazovat. A Béla Balazs
zacal prave tu.

Vratime sa k historickému kontextu. Sergej Ejzenstejn (EJZEN-
STEJN 1961) d4va vo svojich textoch filmovému obrazu velmi $pe-
cificky vyznam. Nestotoznuje ho s nijakym materialnym prvkom
filmu, ako je povedzme policko alebo zaber. Dava mu moznost
$irSieho a zlozitejsieho uplatnenia. Filmovy obraz (ktory Ejzen-
$tejn automaticky stotoziuje s umeleckym obrazom) je zachytenie
javu vo forme obsahu a odrazu myslienky o tomto jave. Musi byt
preto okrem iného jednotou formy a obsahu. Zasadnou je podla
neho obrazova skladba - obraz A a nasledujuci obraz B musia byt
vyhladané a zoradené tak, aby vyvolali v divakovej predstave ¢o
najuplnejsi obraz témy, o ktorej chce filmar hovorit. Takze tu uz
nachadzame prvé pokusy o charakteristiku mentalnych obrazov.
Ejzenstejn dalej tvrdi, Ze prvotny obraz vznika v predstave autora.
Ten musi vybrat urcity pocet vyobrazeni a zoradit ich tak, aby vy-
volal u divaka rovnaky obraz. Divak teda nielen sleduje vizualne
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prvky filmovych obrazov, ale zaroven preziva vznikanie obrazu
tak ako predtym tvorca filmu.

Rudolf Arnheim (ARNHEIM 1933) povazuje film za umenie
pohyblivého obrazu. Situuje ho medzi divadlo a nehybny obraz,
fotografiu. I ked film vytvara ilaziu hibky, zachovava si podla Arn-
heima vela z povahy plochého, dvojrozmerného obrazu. Redukcia
trojrozmernosti na ploché platno je prave tym, ¢o umoznuje fil-
movym tvorcom rozvijat umeleckost a estetické moznosti filmu.
»~Umeleckym® sa stava nie to, ¢o realitu reprodukuje, ale prave to,
¢o sa od nej odlisuje. Film ma tak uzasnt schopnost a moznost
ukazat divakovi nieco, ¢o v realite nemoze vidiet. Umoznuje od-
halit také aspekty reality, ktoré boli predtym skryté. Predvadzanie
akéhokolvek predmetu ¢i situdcie neobvyklym, kreativnym (filmo-
vym) sposobom umoznuje ovela hlbsiu interpretaciu tohto pred-
metu ¢i situdcie — i ked ich samotna podstata sa nemeni. Arnheim
preto venuje najviac pozornosti vyrazovym prostriedkom filmu,
ktoré umoznuju transformaciu filmového obrazu, resp. ktoré sku-
to¢nost pretvaraju v obraz. Velky doraz pritom kladie na detail.
Detail nielen Ze umoznuje v§imnut si podrobnosti, ktoré v nor-
malnom svete nasej pozornosti unikaju, ale tiez podava $pecificku
a presnu charakteristiku zobrazovaného.

André Bazin sa filmovym obrazom zaoberal vo vicsine svojich
textov (Ontoldgia filmového obrazu, 1945; Mytus totdlneho umenia,
1946; Vyvoj filmovej reci, 1950; Maliarstvo a film, 1959) (BAZIN
1979). Pod pojmom filmového obrazu Bazin rozumie velmi vse-
obecne vietko, ¢co moze k zobrazovanej veci pridat jej zobrazenie
na platne. Tento prinos je akoby zlozitou nadhodnotou a je ho moz-
né rozdelit na dve skupiny: na vytvarnost obrazu a na prostriedky
montaze (za montaz Bazin povazuje usporiadanie obrazov v ¢ase).
Ako vytvarnost chape Bazin $tyl dekordcii, licenia, herecky prejav,
svietenie scény, ramcovanie zaberu a obrazovi kompoziciu. Pokial
ide o montaz, tu vidi Bazin obrovské moznosti. Vyznam filmové-
ho obrazu totiz vznikd montézou. Specifické usporiadanie obrazov
im udeluje zmysel, ktory samy osebe nemaju. Podla Bazina zmysel
nie je v obraze, je len tienom obrazu premietnutym vdaka montazi
do vedomia divaka (BAZIN 1979). Podobne pristupuje k obrazu aj
Siegfried Kracauer, najvyznamnejs$i filmovy teoretik péatdesiatych
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rokov. Ten vo svojej Tedrii filmu (1960) vychadza z rehabilitacie fy-
zickej reality vo filmovom obraze — najdolezitejsia je jeho mimetic-
ka schopnost (KRACAUER 1960).

Roman Ingarden (INGARDEN 1965; 2007) pouziva slovo ob-
raz, ale vzdy dosledne v uvodzovkach. Tvrdi, Ze pojem obraz sa
v beznej praxi vzdy identifikuje so zaramovanym platnom pokry-
tym farbami a visiacim na stene. ,,Obraz“ chdpany ako predmet di-
vakovej estetickej percepcie je vSak nieco iné. Vstupuju sem mno-
hé subjektivne determinanty. Kinematografia poskytuje divakovi
diskontinualny, ale svoju diskontinuitu maskujici komplex ,,0b-
razov®, z ktorych kazdy predstavuje fotografickymi prostriedkami
rekonstruovany vizualny aspekt urcitého predmetu alebo situacie.
Tieto filmové ,,obrazy“ divakovi ukazuju urcité predmety a situ-
acie podla podobnych zasad ako maliarske obrazy, ale tieto zasady
st v kone¢nom dosledku podstatne rozsirené a zmenené pomocou
$pecificky filmovych vyrazovych prostriedkov. Podstata spociva
v kontexte — filmové ,,obrazy“ nasleduju za sebou, splyvaju a uka-
zuju ¢asovo rozmerné udalosti v ich plnom, konkrétnom priebehu.
Pre Ingardena je klucovym ono ,splyvanie®. Vdaka tomuto javu
(kontinuite obrazov nasledujtcich za sebou) sa filmové obrazy zba-
vuju svojho predmetu. Stracaja spétost so svojim racionalnym fun-
damentom/referentom a funguju samostatne.

Podla teoretika kultury Edgara Morina (MORIN 1956) znak,
slovo, obraz, kresba plnili vzdy zvlastnu tlohu. Umoznovali me-
diaciu medzi zobrazenym predmetom a okolim. Filmovy obraz
vsak nie je len materialny substrat, zobrazenie niecoho. Vynika
silou svojej iluzivnosti. Ilazia je vlastne jeho realitou. V tejto sa-
vislosti Morin navrhuje termin ,,dvojitd realistickost obrazu. Fil-
movy obraz je prezivanou pritomnostou, zaroven vsak skuto¢nou
nepritomnostou. Plne sa realizuje az v predstave divdka. Sam osebe
filmovy obraz sice nema taku presved¢ivost, akou disponuje reali-
ta, ale jeho emocionalna sila sa moze na rozdiel od reality lubovol-
ne zvac$ovat. Morin sa tak stava jednym z prvych filmovych teore-
tikov, ktory upriamuje pozornost (uz vo vacsej miere) na divdka
a jeho mentalne operacie pri vnimani filmu.

Pre jedného z najvyznamnejsich francuzskych filmovych teore-
tikov Jeana Mitryho (MITRY 1963; 1965) je pojem obraz zaklad-
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nym pojmom. Je nadradenou kategériou, k nemu sa vztahuju kon-
cepty dalsich pojmov, napriklad znaku, vyznamu, jazyka. Mitry
v nijakom pripade nezamiena obraz so zaberom. Filmovy obraz je
pre neho vytvoreny uréitym poctom po sebe nasledujtcich zobra-
zeni. Ide o sériu zobrazeni tykajucich sa rovnakej akcie, resp. situ-
acie. Atributom kazdého obrazu je to, ze musi nieco zobrazovat.
Film preto hovori o veciach prave prostrednictvom veci, o ktorych
hovori. Filmovy obraz podla Mitryho existuje objektivne. Umiest-
neny na celuloid a premietany na platno sa separuje od veci, ktora
zobrazuje, nie je s nou uz v ziadnom vztahu. Stava sa autonémny,
nezavisly od reality. Podobnost percep¢ne ziskaného obrazu reality
s obrazom filmovym je tak len dojem. Tieto obrazy totiz podob-
né nie su. Percepcny obraz sa od veci totiz nemoze oddelit, nikdy
neziska samostatnost. Mitry zaroven vo svojich pracach dosledne
rozpracuva aj teériu mentalneho obrazu ziskaného na zéklade fil-
mového obrazu. Aj mentdlny obraz je odlisny od filmového - je
velmi subjektivny, do hry tu uz vstupuju znalostné, vkusové, so-
cialne a iné prvky divakovej mysle (¢eské preklady casti prac napr.
MITRY 1984).

Christian Metz vo svojom takmer aZ monumentalnom diele
Langage et cinéma (Re¢ a film, prel. M. C., 1971) a hlavne v Le sig-
nifiant imaginaire (Imaginarny signifikant, 1973 - 1976, prel. M.
C.) (METZ 1977) uvadza do filmovej teérie metddu psychoanalyzy.
Désledne sa tiou riadi. Co sa tyka filmového obrazu, Metz ukazuje,
ako zlozito sa v nom spravaju metafora a metonymia. Nie st podla
neho fixnymi jednotkami, ale operaciami, ktoré medzi sebou os-
cilujt, prechddzaji jedna do druhej. Ich pohyblivé umiestnenie je
niekde medzi primarnymi (nevedomymi) a sekundarnymi (vedo-
mymi) procesmi. Film sa tak stava ,,reCou bez jazyka“ - neexistuje
pren ziadna gramatika. Filmovy obraz chape ako fikciu vyvola-
vajucu zdanie redlna, ako aktualizaciu predmetu v divakovej pa-
mati. Predmety analogické predmetom realnym, nachadzajice sa
vo filmovom obraze, divak vnima ako nepritomné, ich zobrazenie
(fotografické) chape ako pritomné. Pritomnost tejto nepritomnosti
je podla Metza pre filmovy obraz signifikantna.

Roland Barthes sa problematikou obrazu zaoberal vo svojich
piatich vyznamnych pracach od roku 1961 az po zaciatok sedem-
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desiatych rokov minulého stotocia — Le probléme de la signification
au cinéma (Problém oznacovania vo filme, prel. M. C., BARTHES
1960), Le message photographique (Posolstvo fotografie, prel. M. C.,
BARTHES 1961), Rhétorique de I'image (Rétorika obrazu, prel. M.
C., BARTHES 1964), Treti smysl. Poznamky k vyskumu nékolika
fotogramii S. M. Ejzenstejna (BARTHES 1994), Diderot-Brecht-
Eisenstein (BARTHES 1974). Filmovy obraz povazuje za analogon
skutoc¢nosti. Je jednotou prvkov oznacujucich a oznacenych. Es-
teticka hodnota obrazu je funkciou vzdialenosti, aka autor doka-
ze vniest medzi formu obrazu a jeho obsah, aby pritom nevysiel
za hranice zrozumitelnosti. Vyznam podla Barthesa existuje vo
vedomi divaka a filmovy obraz ho ,,aktualizuje®, evokuje. A kazdy
divék je iny. Preto by bolo podla Barthesa zasadnou chybou Ziadat
plne zodpovedajuci vztah medzi vrstvou znakov vo filmovych ob-
razoch/analogonoch a vrstvou vyznamov tychto obrazov/analogo-
nov. Nejde tu totiZ o rovnovahu statického typu, ale o dynamicky
proces, ktory sa vytvara kontextom.

Pier Paolo Pasolini (PASOLINI 1980) navrhol novy termin - ob-
razoznak. V jeho koncepcii ma kazdy filmovy obraz vyznam, kaz-
dy je teda zdroven znakom. Zdoraznuje, ze filmové obrazoznaky
st vzdy konkrétne, a nikdy abstraktné, a ze sluzia umeleckej, nie
pojmovej expresii. Odstranuje tak protirecenie medzi reproduk-
ciou a znakom, ktoré sa prejavuje v Metzovych a Barthesovych ted-
riach. Jeho tedria obrazoznaku je zaloZena na denotacii i konotécii
bez preferovania jednej z oboch zloziek. Sucastou obrazoznaku je
aj spritomneny predmet ¢i situdcia, ktort obrazoznak predvadza.
Filmovy obrazoznak tak charakterizuje bezprostredna vizba zo-
brazenia so zobrazenym predmetom. V principe z nekone¢ného
poctu predmetov, ktoré mozu byt zobrazené vo filme, sa v sihlase
s témou vyberd ohraniceny ,,slovnik® zdkladnych jednotiek, ktoré
Pasolini nazyva kinémy.

Obrazoznaky rozdeluje na dve skupiny. Pre prvé z nich su ar-
chetypom obrazy pamiti a sna, su zo stéry komunikacie ¢loveka
so sebou samym a st prizna¢né pre poeticky film. Druha skupi-
na zdruzuje obrazoznaky vychddzajice z vonkajsej reality, patria
do sféry komunikdcie s inymi, s objektivnejsie a pouziva ich hlav-
ne narativny film.
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Sol Worth (WORTH 1991) sa v stati Obrazy nemoézu povedat
nie a v dalsich pracach z konca Sestdesiatych rokov zaobera ob-
razom a vztahom k realite. O obraze hovori ako o obrazovej uda-
losti a navrhuje pren termin ,videm®. Obrazova udalost je to, ¢o je
pri sledovani filmu redlne percipované. Prave z obrazovej udalosti
ziskava divak vyznam a rekonstruuje dej, aby dospel k emotivnej
spolutcasti s autorom, ktory film tvorivym procesom stimuloval.
Autor obrazom vyvolava isté presne urc¢ené pocity, na ktorych by
sa mal divak pri premietani spolupodielat. Worth deli dalej obraz/
obrazovu udalost/videm na kadem (obraz sim osebe) a edem (ob-
raz po montazi, v kontexte inych obrazov). Filmové obrazy teda
vo vSeobecnosti zobrazuju konvencie, formy, struktury. Formové
priznaky predmetov. Obrazy st sposobom, akym $trukturujeme
svet okolo nas, nie st obrazom tohto sveta. Navyse prijatelnost ob-
sahu filmu zavisi najcastejsie ovela va¢smi od vernosti filmovym
konvencidm nez od vernosti ,realite“. Worth tak predpoklada, ze
obrazy znamenaju inym spdsobom, ako povedzme slova a jazyky.
Predstavitelia jazykového relativizmu, $trukturalisticki lingvisti E.
Sapir a B. L. Whorf, ktory formuloval Sapir-Whorfovu hypotézu
(SAPIR 2014, WHORF 1956), predpokladaju, Ze jedna z hlavnych
funkcii jazyka je schopnost zaoberat sa tym, ¢o neexistuje. Podla
Wortha filmové obrazy takd funkciu plnit nemézu. Nemozu na-
priklad vyjadrit ani negiciu. Stidia Obrazy nemézu povedat nie
patri k jeho najzaujimavejsim.

Prinosom pre eurdpsku filmovu vedu boli v sedemdesiatych ro-
koch prace filmovej teoreticky Alicje Helmanovej, napr. O dziele
filmowym (HELMANOVA 1970). Prina$a a zd6vodhuje tézu, Ze
kazdy filmovy obraz ma sucasne $truktirne vlastnosti reproduk-
cie i znaku. Cize ma dvojitd charakteristiku. Tym sa viac-menej
uzavrela diskusia o tom, ¢i je zdkladom obrazu znakovost alebo
reprodukénost. V kinematografii sa dvojita charakteristika preja-
vuje jednoznac¢ne — v dokumentarnych filmoch prevazuje v obraze
reprodukcia, v hranych znakovost. Helmanova chape filmové dielo
ako $trukturu a jednotlivé obrazy ako substruktury. Tieto sa viazu
do retazcov, i ked si zachovavaju isti mieru relativnej autonomie.

Semiolog Jurij M. Lotman chépe film ako semioticky systém,
ktory je samouciaci, t. j. vytvara vyznamy a zdroven uci tieto vy-
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znamy chapat divakov, kedZe neexistuje nijaky filmovy vyznamo-
vy slovnik. Pouziva metaforu jazyka: systém jazyka bezne a suve-
rénne pouzivame (vo forme reci), ale jeho vntitornym, hibkovym
mechanizmom ¢asto vdbec nerozumieme. Podobne je to pri filme.
Vo svojom zakladnom filmovoteoretickom diele Semiotika filmu
a problémy filmovej estetiky (LOTMAN 1973) pouziva pojem obraz
v dvoch vyznamoch. V technickom vyzname je to obrazové okien-
ko, t. j. filmové polic¢ko, v semiotickom je obraz synonymom zna-
ku. VSetky predmety na platne sa premienaju na znaky. Znakové
vlastnosti obrazu podla neho vznikaji v dosledku urcitych pravi-
diel projekcie objektu na rovinu. Film je teda rozpravanie udalosti
prostrednictvom obrazov, ktoré sa stavaju znakmi. Ide o pretva-
ranie predmetov, situdcii na obrazy, ktoré sa zasluhou fixacie, po-
mocou prostriedkov vlastnych kinematografii, menia na znaky.
Divak porovnava tieto znaky s prisluénym redlnym predmetom
alebo situdciou, ako ich ma v pamaéti. Zaroven vnima obraz tak, ze
ho porovnava s inymi obrazmi, predchadzajicimi a nasledujticimi,
ale aj s obrazmi iného typu, ktoré sa nemusia vyskytovat vo filme,
ale zaoberaju sa tym istym (¢i podobnym) predmetom alebo situa-
ciou. Pri vnimani obrazov tak divak pouziva celt svoju kultirnu
encyklopédiu, svoju pamit a podobne.

Filozof Gilles Deleuze sa filmovym obrazom zaobera vo svo-
jich textoch Film 1. Obraz-pohyb a Film 2. Obraz-cas, ktoré boli
publikované v prvej polovici osemdesiatych rokov. Filmovy obraz
je pre neho velmi $pecificky, vylu¢ny a vynimo¢ny fenomén. Ob-
raz-pohyb je podla Deleuza bezstredovy stbor premenlivych prv-
kov, ktoré posobia a reaguju na seba navzajom. Dalej vymedzuje
tri hlavné typy obrazu-pohybu: obraz-vnem (obraz, ktory prijima
pohyby, napr. zrkadlo), obraz-afekt (obraz, v ktorom pohyb pre-
stava byt pohybom a stdva sa vyrazom, napriklad detail tvare)
a obraz-akcia (obraz, ktory vykonava pohyb a je pravdepodobne
najrozsirenejsi). Zaobera sa teda aj pohybom obrazu aj obrazom
pohybu. Vedla tychto zakladnych typov Deleuze zavadza este ved-
lajsie pojmy obraz-pud a obraz-vztah. Co sa tyka problematiky
obrazu-¢asu, Deleuze sa zaoberd taxondmiou obrazu a vztahmi
medzi obrazom-pohybom a obrazom-¢asom. Zakladna myslienka
rozvijana Deleuzeom v takto definovanom pojmovom komplexe
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znie, ze filmové obrazy neprestavaju medzi sebou a na seba poso-
bit vSetkymi svojimi strankami a ¢astami naraz, vznikd mnozina
na seba navrstvenych akcif a reakcii, kde nemozno vyznacit stred
referencii (DELEUZE 2000, 2006).

Michel Colin (COLIN 1985) priniesol do filmovej tedrie ge-
nerativhu perspektivu, ktord byva oznacovana niekedy aj ako
generativna gramatika filmu. Porozumiet filmu znamend podla
generatikov urobit si o nom obraz, predstavu. Takato reprezenta-
cia je formalna, ma svoje pravidla a je zalozena na abstraktnych
kategériach zistiteInych vo filme a vypovedajuicich o procesoch,
ktoré umoznuju divakovi zapamitat si a interpretovat filmovy
obraz. Colin teda v obraze skuma ikonicku syntax - postavenie
postav a predmetov, smer, uhol zaberu a podobne. Pracuje pritom
s Francastelovymi kategoriami ,figura“ a ,pozadie” (FRANCAS-
TEL 2003) a skusa, ¢i pravidla filmovej skladby obrazov mozu byt
podobné pravidlam zistenym v $trukttre jazyka. Generativna gra-
matika vychadza z viet (a nie z tzv. zakladnych, mensich lingvistic-
kych jednotiek). Filmova a jazykova kompetencia sa od seba nelisia
- tak znie hypotéza. Pozorovatel teda na pochopenie konfiguracii
filmového obrazu vyuziva mechanizmy (umoziujice pochopenie),
ktoré ,nasal® z prirodzeného jazyka. Film podla Colina sice nie je
jazyk, ale sprava sa ako text, a preto by podla neho mohla byt ge-
nerativna gramatika vhodnym ndstrojom na skiimanie filmovych
obrazov.

Noél Carroll (CARROLL 1988) povazuje filmovy obraz za $pe-
cialny druh symbolu, absolutne odlisny od lingvistickych symbo-
lov. Filmovy obraz je zalozZeny na pravdepodobnosti, je mimeticky.
Divak spoznava referenty v obraze jednoducho vdaka tomu, Ze ich
obraz pripomina. A nie vdaka $pecifickym kédom a kodifika¢nym
stratégidm, ako tvrdia mnohi sucasni teoretici, s ktorymi Carroll
polemizuje. Vo filme sa pouzivaju aj abstraktné obrazy, ktoré su
nezobrazujuce — Carroll pripusta ich existenciu, ale nezaobera sa
nimi, pretoze ich poklada za netypické pre film. Zaujimavé je Car-
rollovovo rozdelenie celej problematiky vyskumu filmového obra-
zu na tri tendencie:

o kreativna, ti zastupuju napriklad Arnheim alebo Baldzs, kto-
ri sa domnievali, Ze tlohou filmového obrazu je manipulovat
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skutoc¢nost a prekonavat obmedzujuci faktor mechanického za-
znamus

o realisticka, ktorej predstavitelmi st Bazin, Kracauer a ich nasle-
dovnici, podla ktorych ma film zachytavat skutoc¢nost v stlade
so svojou fotografickou podstatou, ma byt zaznamom nestyli-
zovaného ,prudu zivota®

« psychosemioticka, ktort by mohli reprezentovat povedzme Co-
molli, Nichols (COMOLLI 1986; NICOLS 2010) a ktora vycha-
dza z toho, Ze filmovy obraz tvori len dojem reality a ukryva
mechanizmy ideologického presved¢ovania (CARROL 1988).

Trevor Whittock (WHITTOCK 1990) prinasa do filmovej vedy
pojem komplementarity, ktory si pozi¢al zo stcasnej fyziky. Na to,
aby filmovy obraz ziskal hodnoty metafory, musime na jednej stra-
ne vyvolat rozumovu operaciu divaka a na druhej strane vykonat
taktd manipuldciu so signifikantmi v obraze, aby zaznamenavali
predmet, a zaroven jeho zaznam prekracovali/prekonavali. Whit-
tock, podobne ako dalsi zo sticasnych filmovych teoretikov James
Monaco, tvrdi (ako uz davnejsie tvrdila Helmanova), ze povaha
filmového obrazu je v skuto¢nosti dualna: obraz denotuje predmet
tym, ze umoznuje jeho rozpoznanie, a zaroven (!) konotuje, pretoze
ked divak predmet identifikuje, pripaja svoje asociacie, spomienky,
emocie viazuce sa s predmetom. Iba niektoré véak maju len ¢isto
osobny, subjektivny charakter. Va¢sina je z oblasti verejnej, zo zna-
losti kulturneho kontextu. Dualita filmového obrazu a moznosti
manipuldcie touto dualitou st zdrojom, z ktorého vznikaji meta-
fory.

Feministicka kritika interpretuje filmovy obraz a fikcionali-
zaciu reality cez rodové suvislosti. Laura Mulveyova, Cynthia A.
Freelandova (v mnohom v opozicii k Mulveyovej), Linda William-
sova, Barbara Creedova, Naomi Schemanova a dalsie teoreticky vo
vSeobecnosti navrhuju, aby sa feministickd interpretacia zamera-
la na obsahy filmovych obrazov a na povahu ich reprezenta¢nych
praktik, aby skamali, ako tieto obrazy zobrazuji rod a mocenské
vztahy medzi pohlaviami (napr. CASETTI 2008: s. 255 - 269). Fe-
ministické interpretacie sleduja rozne typy ,klu¢ovych® filmovych
prvkov, zvicsa sa tykaju reprezentacie zien. K filmovému obrazu
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pristupuju ako k artefaktu, ktory moze byt skumany z hladiska
konstrukcie (postava, pozadie, hladisko, zapletka...) a z hladiska
postavenia v kultire - tu skimaju rodovt ideoldgiu chapant ako
skreslent reprezentaciu existujucich vztahov moci a dominancie.
Rozne feministické ,,¢itania“ si Casto protirecia, resp. stale sa posu-
vaju a prestivaju na iné zaujmové polia a roviny. Nehladiac na to,
ide o zaujimavy pristup k obrazu, v podstate hlbinné interpretacné
¢itanie (nie analytické) kritizujice prezentaciu zauzivanych pred-
stav o rode. Tieto predstavy sa predkladaju ako ,,prirodzené® a sa-
mozrejmé, od divaka sa o¢akava automaticka suhlasna akceptacia
(napr. scéna v sprche v Psycho /1960/, postava Ripleyovej vo Votrel-
covi /1979/). Podla feministickej kritiky to pomaha udrziavat obraz
podriadenosti Zien a rodovu hierarchiu ¢i rodovo rozdelené ulohy
a vztahy v ramci diskurzu filmu ukazuje ako prirodzené. Feminis-
ticka kritika teda vytvara také ,¢itanie” obrazu, ktoré sa zameriava
na rodové reprezentacie a upozornuje na ich neadekvatnost, pres-
nejsie, na neadekvatnost vyznamov prisudzovanych $pecifickym
suborom filmovym znakov.

Filmova tedria sa dnes, v dobe post tedrii a redefinovania, sta-
le vracia k niekdajsej pomerne burlivej debate o filmovom znaku
chapanom ako zaklad filmového obrazu. Kedy sa oznacujtce stava
filmovym znakom? Podla niektorych spomenutych teérii (BART-
HES 1967, 1994; MITRY 1963, 1965) je v synchrénnej rovine ozna-
¢ujuce len analogonom skuto¢nosti. Z dvoch zékladnych atributov
znaku tu existuje len denotdcia (priame oznacenie, zjednodusene).
Konoticia (nepriame, asociativne oznacenie) vznika az na urovni
filmového obrazu, teda v obrazovom kontexte. Film tak v prvom
rade skuto¢nost priamo predstavuje/prezentuje, a az v kontexte
dalsich znakov-analogonov ju vizualne pomenuva. Teda ju zac¢ina
re-prezentovat. S prichodom obrazu/obrazov film za¢ina zname-
nat. Zobrazena skuto¢nost prestava jednoducho byt a stava sa no-
sitefom vyznamu. Takze znak sa stava plnohodnotnym filmovym
znakom az v diachrénnej rovine, v kontexte. LenZe on je takym
vzdy. Operovat so statickym filmovym znakom navyse mimo su-
vislosti s jeho okolim v obraze je nezmyselné. A nefunkcné.

Podstatnym je, Ze znak je vymedzeny inymi znakmi. Oznacovat
znamena uvadzat do pohybu komunikacny systém oznacovania.
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A systém filmového diela je pohyblivy saim osebe — pohyb v obraze
a v prvom rade pohyb obrazu je tu taky automaticky, je pre film
takym atributom, akym je tocenie pre koloto¢. Jednotlivé prvky
filmového diela az po troven znakov st od seba navzajom zavislé,
existuju len a vylu¢ne v hre vzdjomného odkazovania a vymedzo-
vania sa. Analyzovatelny vyznam filmového znaku je teda pohyb-
livy a filmovy znak je filmovym znakom za kazdej situdcie pri pre-
zentacii filmu.

Zaujimava je v podstate len jedna z moznych aplikacii takychto
tedrii na filmovu tvorbu - ale, samozrejme, nedava odpoved. Tu
musia vyriesit (a aj riesia) filmari — zda sa, Ze najzlozitejsie je vyvia-
zat filmovy obraz z jeho ,lexikdlneho®, priameho, denotativneho
vyznamu. Z jeho zévislosti od podobnosti obrazu s tym, ¢o zobra-
zuje. A to nie je vzhladom na reproduként podstatu filmu jedno-
duché. Ale ak sa to podari, zmizne (teda vlastne nezmizne nikdy;,
len prestane prevazovat) reprodukcia a vzniknd vyznamy nové,
vznikne zobrazenie, ktoré premeni obraz skuto¢nosti na skutoc-
nost novd, v idealnom pripade umelecku. Tu je miesto pre tedriu
a kritiku, t. j. pre analyzu, pretoze ona moze takéto procesy pome-
novat. Ukazat, ako tento proces prebieha, pripadne urcit stupen
izomorfie zobrazenia. A upriamit pozornost na nezhodnost reality
s fikciou.

V.

Koncepciu chapeme ako urcity vypracovany subor nazorov
na nejaky jav, ako myslienkovy konstrukt. V st¢asnosti je pre teo-
retické koncepcie prizna¢na neustala oscilacia medzi viacerymi
pohladmi a metodologickymi pristupmi, pohyb medzi dekon-
Strukciou a psychoanalyzou a ideologickou analyzou. Rezignacia
na komplexné uchopenie umenovedného problému, presun za-
uyjmu od budovania nejakej generalnej koncepcie k poskytnutiu
moznosti pluralitnych a nehierarchizovanych vhladov. Pozoru-
hodne podobna je situdcia aj v teatrolégii (CARLSON 2006; LEH-
MANN 2007). Teatrolég Christopher Balme vo svojom Uvode
do divadelnej vedy (BALME 2018) v mnohom na Lehmanna nadva-
zuje, ale hovori uz o posune od postdramatického divadla k post-
faktualnemu, pricom tento posun/zlom je podmieneny zmenami
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referen¢ného ramca dnesnej politiky, médii a socialnych sieti. Na-
vyse, vo filmovej tedrii doslo v poslednom obdobi k vyraznému
odklonu od sustredenia sa na ,text” samotny a ¢oraz vacsi doraz
sa kladie na kontext. Na kontextudlne vplyvy a na recepcie filmu.
Ignorovanie historického kontextu a vsetkych styroch stupnov re-
ferenénych ramcov uz nie je prijatelné a vyskum institucionalnych
a socio-ekonomickych podmienok produkcie a aj konkrétneho
historického situa¢ného pozadia pri uvedeni a vnimani filmu je
coraz dolezitejsi. Socialno-psychologickou teériou referencného
ramca sa zaobera napr. praca Vojdci (NEITZEL - WELZER 2015,
najma kapitola Analyza referen¢niho ramce). Takto ponimané re-
cepcné vyskumy chdpu vyznam filmového obrazu nie iba ako pro-
dukt samotného filmového diela, ale tiez ako produkt $pecifickych
historickych podmienok jeho vnimania. Snazia sa teda o ¢o najsir-
$iu a najhlbsiu rekonstrukciu podmienok, znalosti a vplyvov, ktoré
determinovali divdka v danom case. To umoznuje vyvodit $kdlu
moznych vyznamov, ktoré mohol ur¢ity film v danom ¢ase nado-
buadat (SZCZEPANIK 2004). Doraz na vyskum recepcie je ¢oraz
silnejdi. Neeliminuje vSak chapanie filmového diela ako znakového
systému.

Stephen Lowry (LOWRY 1993) rozlisuje vo svojej koncepcii
z devitdesiatych rokov dva hlavné smery novej filmovej tedrie:
neoformalistickt, teda kognitivnu tedriu, a poststrukturalistic-
ko-psychoanalyticku teériu. Kognitivna (zjednodusene povedané,
podla Lowryho) vychadza z vedomych, racionalnych operacii sub-
jektu a pyta sa, ¢o robi divak s filmom. Posts$trukturalizmus s psy-
choanalyzou naproti tomu vidia v divdkovi subjekt determinovany
nevedomim a pytaju sa, ¢o robi film s divakom. Lowry navrhuje
linie vyskumu spojit, pretoze k pochopeniu recepcie a mentalneho
spracovania filmového obrazu ,,mozu prispiet ako kognitivne, tak
aj Strukturalisticko-psychoanalytické a diskurzivne orientované
modely. Tieto modely sa v§ak nedaju jednoducho spojit“ (LOWRY
1993: 76). A tu je problém. Kazda z koncepcii pristupuje k problé-
mu inak, s inymi nastrojmi a inak chapanou terminolégiou.

Iny pristup navrhuje napriklad Rick Altman (ALTMAN 1989),
ktory stanovuje ako ulohu pre teoretika filmu rozhodovat medzi
superiacimi metodologickymi postojmi, ale nie tak, aby zamietol
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neuspokojice stanovisko. Ma ist o vystavbu modelu, ktory by od-
kryl hlbsie suvislosti medzi odlisnymi kritickymi ndzormi a uka-
zal ich funkciu v $irSom kultirnom kontexte. Altman navrhuje
spojit sémanticky a syntakticky pristup, ktoré sa mu osvedcili pri
analyze zanrov, ako komplementarne.

Neoformalizmus sa zaobera instititom reprezentacie filmového
obrazu v intencidch rozboru narativnych a stylistickych systémov.
Jeho analytickda metdda je zdanlivo jednoducha, funkéna a dosa-
huje istu mieru ,exaktnosti®. Je to teda jedna z najoperativnejsich
metdd (spolu so semiotickou metédou rozboru diela) a je aj vyso-
ko formalizovatelnd. Zameriava sa na funkciu a motivaciu (moze
byt kompozi¢nd, realistickd, umelecka, transtextualna), analyzu
a popis motivov (zavazné, volné motivy) na troch moznych typoch
pozadia (referen¢né, iné umelecké diela, kinematografické), hlada
»0zvlastnenie, t. j. prvky motivované formalne, a opisuje kompli-
kovanost formy, ak je pritomna nelinedrnost alebo tzv. odklada-
nie. Podstatné je urc¢it dominantu, ku ktorej sa $truktirne prvky
diela vztahuji. Pochopitelne, neoformalisticka analyza vychadza
v mnohom z formalizmu, ale zasadne berie do tvahy divaka a jeho
recep¢né stratégie, ku ktorym ho motivuje pohyblivy obraz - ten je
chapany ako neoddelitelna sucast narativneho systému.

Jacques Aumont sa zaobera vo svojom postsemiotickom die-
le filmovym obrazom v ¢o najvdcsej miere komplexnosti. Skima
mechanizmy a moznosti ,videnia“ v stvislosti s faktormi, ktoré
tento jav ovplyvnuji: kontext socialny, institucionalny, technicky,
ideologicky. Suhrn tychto faktorov ovplyviujucich divaka ozna-
¢uje za dispozitiv. Priptsta velky vplyv dispozitivu na fungovanie
obrazu a aj to, Ze obrazy nereprezentuju v kone¢nom désledku
realitu, ich vyznamy st podmienené. Obraz samotny definuje ako
predmet vytvoreny ¢lovekom v urcitom dispozitive, ktory by mal
pozorovatelovi v symbolizovanej forme odovzdavat diskurz o sku-
to¢nom svete. Obraz je teda interpretacia, ,zobrazenie“ skuto¢nos-
ti, resp. jej aspektov. Film podla Aumonta pouziva nehybné obrazy,
ktoré premieta na pldtno v urcitom rytme a oddeluje ich od seba
navzajom. A divék tieto obrazy vnima v uréitom symbolickom
kontexte. Tento symbolicky kontext je v§ak nevyhnutne aj social-
nym kontextom atd., takze skimanie dispozitivu je pri zaoberani
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sa obrazom to najpodstatnej$ie. Moznosti a schopnosti obrazov
su v podstate neuveritelné. Podiel dispozitivu je v tejto Specifickej
kognitivnej situdcii pravdepodobne vac¢si ako podiel oka. Filmo-
vym obrazom sa tato teoreticka koncepcia zaobera v ¢o najvicsej
miere komplexnosti. Ide tu o mechanizmy a moznosti ,videnia“
v stvislosti s faktormi, ktoré tento jav ovplyviuju: kontext socidl-
ny, indtituciondlny, technicky. A ideologicky, ktorym je dolezité sa
zaoberat. Pretoze vdaka ideologickému vplyvu sa méze audiovizu-
alny artefakt stat nebezpec¢nou zbranou.

Velky vplyv dispozitivu na fungovanie obrazu podmienuje aj
to, Ze obrazy nereprezentuju v konecnom dosledku realitu, ich vy-
znamy su podmienené. Obraz samotny sa definuje ako predmet
vytvoreny ¢lovekom v urcitom dispozitive, ktory by mal pozoro-
vatelovi v symbolizovanej forme odovzdavat diskurz o skutocnom
svete. Obraz by mohol byt interpretaciou, ,zobrazenim® skutoc-
nosti? Presnejsie by bolo tvrdenie, Ze ide skor o zobrazenie jej as-
pektov. Je teda viac transformaciou ako interpretaciou.

,Citanie“ obrazov je mozné len v spolo¢nej sieti prijatych kon-
vencii a neviditelnych riadiacich stratégii, ktoré urcuju jednotlivé
akty porozumenia obrazu (AUMONT 2010). Kinematografia je
podla Marka Cousinsa (The Story of Film: An Odyssey, TV mini-
séria 2011), podobne ako povedzme filozofia, jednym z pohladov,
jednym z vykladov reality. Roz$iruje vedomie stvislosti. Vytvara
nové vyznamy. A to nie je malo. Ale v Ziadnom pripade film neho-
vori o historickej faktudlnej realite a ani nemoze byt jej pamatou.
Hra tu ulohu prili§ vela determinantov, okrem iného ideologic-
kych. Je tu aj zrejma blizkost k Wittgensteinovym ,recovym hram®
Foucaultovej ,,epistéméa ,,recovym aktom“ Johna Searla. (WITT-
GENSTEIN 1979; FOUCAULT 2016; SEARLE 2007). A podla
Ernsta Cassirera (CASSIRER 1996) pre poznanie je uchopitelny len
predmet vytvoreny symbolmi. A Friedrich Nietzsche: Neexistuju
fakty, len ich vyklady (NIETZSCHE 2007). Vdaka tomu sa niekedy
stava, Ze predstava pravdy posobi realistickejsie ako pravda sama.
Najma ¢o sa tyka kinematografie, kde v kazdom filme p6sobi mi-
moriadne silno idea reprezentacie reality. Ked sa archetypy, teda
akékolvek rozlicné vrodené mentdlne obrazy spolo¢né vsetkym
jedincom nejakého spolocenstva, nahradia uz spomenutymi ume-
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lymi obrazmi/stereotypmi, interpreta¢ny vhlad do skuto¢nosti sa
zacina problematizovat.

Ak vychddzame z tedrie dispozitivu, dostaneme sa k tomu, Ze
na jednej strane audiovizualna kultura vytvara uz zo svojej pod-
staty a principu tendencné obrazy, ktoré st vzhladom k realite fa-
lo$né, pretoze podliehaju zasadnému procesu dobovej technickej,
kultarnej, spolocenskej a estetickej transformacie. Mozu byt v ide-
alnom pripade realite primerané, ale svedc¢it o nej velmi nedokazu.
A tu je prilezitost pre ideologicku analyzu.

Na druhej strane totiz obrazy podliehaju ideologizacii, tiez
tendencnej, ¢asto len autorskej, nemusi ist samozrejme vzdy len
o ingtituty obrazu riadené diktaturami alebo konspira¢nymi teo-
retikmi. Ale v urcitych pripadoch a obdobiach ide prave o to. Ne-
vytvaraju pamat ludstva, ale vytvaraju pamat média a pamat mys-
lenia.

Nejde teda o pamit v obrazoch. Ide o pamit obrazov, ktord je
zajata v ich ramoch. Filmové obrazy st pamitou predstav svojich
tvorcov. Nereprezentuju ni¢ menej, ale ani nic viac, ako urcité vi-
denie sveta.

Politika so svojou ideologiou vstupuje do umenia a ovplyviuje
ho uz starocia. Zvlast symptomaticky je tento proces v kinemato-
grafii — v ,najdrah$om" a ,,najrealistickejSom" umeleckom druhu,
najviac zavislom od doby svojho vzniku.

Sposoby propagandy politickej ideoldgie a pokusy verbalizovat
ich ¢i zobrazovat st rozne a takmer nevycerpatelné. Propagandu
chapeme ako skrytt manipuldciu s vyznamami, symbolmi, infor-
maciami alebo emdciami s Gcelom ovplyvnit adresata a vyvolat
konkrétne predstavy a asociacie smerujuce k sthlasu s ideologic-
kym zamerom.

Propaganda ma teda za ciel ucit, ¢o si maju Iudia mysliet.
Na rozdiel od vzdelavania, ktoré ma za ciel ucit ako mysliet. Deje
sa to pomocou informacii, ktoré chct oznamit nejaku skuto¢nost.
Ide v prvom rade o narabanie s nimi, s informaciami. Propaganda
ma perspektivu adresata zazit, vzdelanie rozsirit. V tejto suvislosti
treba zmienit reklamu - t4 ma k propagande a jej mechanizmom
mozno zdanlivo blizko, ale je transparentna, adresat v pripade re-
klamy vie, ze ide o reklamu, ktora ho ma ovplyvnit. Propaganda
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je skryta. Propaganda funguje vtedy, ked jej prijemca nevie, Ze ide
o propagandu. Ak ano, stava sa transparentnou, nefunguje a je
smie$na. Ideologicka analyza a analyza $irsieho referen¢ného po-
zadia umoznuja skryté mechanizmy propagandy ukazat a pome-
novat.

,»Cielom semiologického vyskumu je rekonstituovat fungovanie
inych systémov oznacovania, ako je jazyk, podla samotného planu
kazdej $trukturalistickej ¢innosti, ktora spociva v konstruovani
modelu pozorovanych predmetov® - pise Roland Barthes (BART-
HES 1967:127). Emile Benveniste (BENVENISTE 2019) v rdmci
semioldgie rozliSuje semiotiku zaoberajicu sa modom vyznamu
vlastného znaku (vyznam sa tvori vo vztahu objekt-znak) a séman-
tiku zaoberajucu sa modom vyznamu vytvarajuceho sa textom
(vyznam tvoreny vztahom znak-znak). Takato definicia sémantiky
podla M. C. Roparsovej ,,presne zodpoveda vyznamovému proce-
su, ktory vznika v sekvencii — pochopenie filmického textu zavisi
teda od sémantickej, nie od semiotickej analyzy“ (MITRY 1984: 6).
Pojem ,filmicky“ je tu pouzity ako opozitum filmovaného. Teda
v zmysle ,kinematografického®, imanentého filmu, ako postupne
$pecifikoval tento pojem vo svojich pracach Christian Metz. Ter-
min semioldgia (priznacny pre frankofénnu oblast) sa v§ak postu-
pom casu v stvislosti s filmom prestal pouzivat a v sicasnosti ho
plne nahradil termin semiotika (a v jej ramci sémantika, syntakti-
ka a pragmatika).

Semiotika (filmu) teda ako prva vniesla prisne vedecké naroky
na vyskum filmu. Prva sa seriézne zaoberala znakovou podstatou
filmu a vniesla spresnujuce fakty do vztahov objekt - filmovy znak
- vyznam a definicie do vztahov medzi vyrazovou, vyznamovou
a tematickou vrstvou filmového diela, analyzovala priznakové a ne-
priznakové prvky filmového obrazu, ikonické a konvencéné znaky
filmového obrazu, paradigmatickd a syntagmaticku os. Postupne
sa vyvijala cez ,,prva semiotiku®, zaoberajtcu sa prioritne ,filmo-
vym/obrazovym/vizualnym textom” ako sebesta¢nym systémom,
cez ,druhu semiotiku®, t. j. psychosemiotku, ktora akceptovala
psychoanalyticky pristup a do okruhu zaujmu v¢lenila divdka ako
sucast filmového ,,textu, az po dnes$nti ,,novt semiotiku alebo po-
stsemiotiku. Jej sucastou je semiopragmatika (Francesco Casetti
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a Roger Odin), (SKOPAL 2002), ktora tiez, ako aj ostatné dnesné
koncepcie, upozornuje na pohyb od textu ku kontextu, k divakovi
a jeho kompetenciam. Snahou semiopragmatiky je spojit vyskum
recepcie so semiotickou analyzou filmového ,textu®, aby sa ¢o naj-
lepsie vyuzila moznost ozrejmit a hlavne porovnat, ,,¢o film robi
s divakom s tym, ¢o divak robi s filmom“ (SKOPAL 2002). Velmi
dolezitym pre semiopragmatiku je podobne ako pre vyssie spome-
nutd tedriu Jacquesa Aumonta institut dispozitivu.

Pri akejkolvek analyze filmového obrazu a jeho znakovej pod-
staty je véak nevyhnutny elementarny ikonologicky vhlad, ktory
umoznuje analytikovi v prvom rade rozpoznat a uchopit zobraze-
ny myslienkovy konstrukt na najzakladnejSej irovni obrazu.

Reprezentant tzv. polskej Skoly ikonoldgie a jej aplikacie do fil-
mologie Wojciech Mischke hovori, ze ,,Ikonolégia sa ma k obra-
zom tak, ako sa ma semiotika k jazyku“ (MISCHKE 1990: 28).
Svojou metddou nadvizuje na ikonologicku interpretaciu Erwina
Panofského (PANOFSKY 1981) a navrhuje ju spolu s dalsimi iko-
nolégmi za ndstroj, ktorym je mozné prioritne preniknut do filmo-
vého diela za ticelom nachadzania Specificky umeleckého, filmové-
ho vyznamu. Predikonograficky opis (pseudo-formélna analyza)
opisuje fakticky, t. j. prirodzeny vyznam (napriklad automobil).
Ikonograficky rozbor je druhy stupen, ktory odhaluje konvenény
vyznam (doprava, dopravny prostriedok), a najvyssia uroven je
ikonologicka interpretacia znaku, ktora interpretuje uz umelecky
»symbolicky, vnutorny“ vyznam znaku, ktory vytvara svet symbo-
lickych hodnét (cesta).

Po dovr$eni tejto operacie je mozné pristupit k dielu pomocou
$irokého potencidlu nastrojov, povedzme (vSeobecne povedané)
semiotickych, postsemiotickych ¢i neoformalistickych a pod., resp.
metddou dekonstrukcie, aby sa analyza mohla nasmerovat k Sir-
$im kontextom divaka a dispozitivu. Pretoze pri analyze konkrét-
neho filmového obrazu v stvislosti s jeho referenénym pozadim sa
vzdy operuje na hraniciach, priese¢nikoch, nie na zaklade pevnych
vzorov a ich dodrziavani.

53



54

Martin Ciel

VI.

Vyssie uvedeny prehlad v istom zmysle dokumentuje oba pa-
radigmatické zlomy vo filmologickom uvazovani, zmeny systema-
tik a obrat zaujmu. Tieto zmeny sa pochopitelne neudiali zo dna
na den ani z roka na rok, boli postupné, ale citelné, pozorovatelné
a ovplyvnujuce veobecny teoreticky pohlad. Prvda zmena v spo-
sobe pristupu k predmetu sa udiala v polovici $estdesiatych rokov
dvadsiateho storocia, ked sa postupne uzavrelo ,klasické“ obdobie
filmovej tedrie. To skumalo, ¢o vlastne film je a ¢im by byt mohol.
A preco je takym, akym je, ¢ize ¢o film robi filmom. Nazov za-
sadnych textov Andrého Bazina Co je to film? z rokov 1958 — 1962
je pre toto pionierske obdobie prizna¢ny. Po $tudidch Christiana
Metza a Jeana Mitryho sa situdcia zmenila. Ich rozsiahle teoretické
koncepcie boli posledné tzv. Grand Theories, ktoré skusili obsiah-
nut celt problematiku. Nasledne bolo jasné, Ze tadeto cesta nevedie
- vyskum sa sustredil na metodoldgie. A na zasadu nepredstierat
vSeobecnu platnost vysledkov. Vznikali prevazne parcialne $tudie.

V polovici devitdesiatych rokov, Francesco Casetti uvadza kon-
krétne rok 1996, (CASETTI 2008: 364), vysla polemicka kniha Da-
vida Bordwella a Noéla Carolla Post-Theory. Reconstructing Film
Studies (BORDWELL - CARROL 1996), ktora urychlila predcha-
dzajicu krizu a naslednti druhti zmenu paradigmy. Kriza vyplyva-
la v istom zmysle z bezradnosti. Akysi tazko postihnutelny chaos,
znovupomenuvanie a tazkopadne vymedzovanie, opakovanie uz
opakovaného a casté vytvaranie umelych problémov, pouzivanie
inej terminoldgie v stvislosti s davnymi, len inou pojmoldgiou
vysvetlovanymi rieSeniami - to vSetko sa stavalo priznakom pre
filmovu tedriu. MozZno to bolo dobre. MoZno to bola krizovatka,
vedci sa tu motali v kruhu a zatial vSade naokolo svietila ¢ervena.
Mozno to bol ¢as zamyslenia a prehodnocovania, palenia mostov
a o¢akavania velkej budicnosti filmovej vedy zabavnej ako detek-
tivka. Nemenej i slepych uliciek je tu viac nez dost. Filmova teéria
sa proste utdpala v akychsi podivnych problémoch a sporoch, div-
nych krizach. Prikladov sa d4 ndjst hodne. Doba prehodnocovania
v tomto podivuhodnom vednom odbore sa evidentne priblizila.

A priznakom tejto novej (postteoretickej) paradigmy po roku
1996 je, ako sme uz spomenuli, Ze audiovizualny priestor sa radi-
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kalne zmenil, aj technologicky. Predmet vyskumu sa zacal stracat,
miznut, zmenil sa a zasadne rozsiril, comu sa prispdsobila aj re-
alizacia audiovizualnych diel, ich $irenie a konzumdcia. Filmova
tedria si zacala klast otazky na tému redefinovania filmu, zacala
preverovat a overovat koncepty dvadsiatych rokov, samozrejme
na uplne inej trovni, s vy$§ou mierou exaktnosti a odli$nou pracou
so zdrojmi. Ale predsa len, pohlad sa akoby znovu sustredil na to,
¢o je to film a ¢im by mohol byt, ako ho definovat v novych pod-
mienkach digitalizacie, virtualnosti a intermediality. Tyka sa to aj
uplnej zmeny v pohlade na dejiny filmu, ktoru reprezentuje tzv.
Nova filmova histdria, ktora okrem iného prisla aj s pozoruhod-
nymi zisteniami o vaznych zmenach v oblasti recepcie, napriklad
Janet Steigerovd a jej hypotéza gaze-glance (STEIGEROVA 2004:
294). Vznikaju tak post-tedrie, ktoré z inych pohladov ako predtym
skumaju situaciu, ktora sa skomplikovala. A Coraz viac sa pyta-
ju, ¢o dokaze fikcia, aka je jej intencia a sila, jej moznosti. Hlavni
a zasadni predstavitelia teérie fikénych svetov John L. Austin, John
Searle a Marie-Laure Ryanova (pozri odkazy DOLEZEL 2003: 262;
285) sa podla Lubomira Dolezela zhoduju, a on sa k tomuto nazoru
jednoznacne priklana, ze vyskum fikénych svetov je mozny vdaka
sémantike, ktora je jedine¢nym analytickym nastrojom prave pre
tato oblast. Sémanticka analyza narativneho priestoru vytvorené-
ho fixovanym myslenym svetom je logickym postupom a sucas-
né teérie filmu sa tu suverénne pohybuju. Ale, ako sme uz uviedli
vyssie, dnes prave filmové $tudie ¢oraz viac vyuzivaju pragmatiku
na vyskum divaka a kontextu celkového dispozitivu, ktory filmové
dielo podmienuje. Konstituovala sa ,tretia semiotika®, ,,postsemio-
tika“ alebo ,neosemiotika®, este inymi slovami a presnejsie: semio-
pragmaticky pristup reprezentovany napriklad Francescom Caset-
tim alebo Rogerom Odinom a ich vyskumom. Toto uvedomenie si
diela ako otvoreného, nefixovaného, ako to postuloval uz v roku
1962 Umberto Eco (ECO 2015), a v socialnom ramci rozsirenie vy-
skumu z izolovaného diela na jeho kontext vratane kognitivneho
vyskumu recepcie, proste cesta skiimania od $truktdry po proces,
cesta od textu ku kontextu je dal$ou ¢asto spominanou zmenou
paradigmy.
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Co sa tyka ,realizmu®, uvedené zmeny v teoretickom uvazova-
ni otvaraju dalsie moznosti a pontkaju zasadny priestor pre ¢oraz
vacsie porozumenie rieseniu Nelsona Goodmana, pre ktorého je
podstatou zobrazenia denotacia. Odmieta rozdiel medzi ikonic-
kymi a neikonickymi symbolmi a referent slova ,,macka“ je v jeho
koncepcii ekvivalentny s referentom obrazu macky. Inak sa totiz
neda vysvetlit, ako rozumieme figurativnym symbolom. Denota-
cia teda od podobnosti nezavisi. Realistické zobrazenie tak nezavi-
si od imitacie ¢i iluzie, nie je mierou podobnosti ¢i pravdepodob-
nosti, nejde o to, Ze si zobrazenie so zobrazenym popletieme. Ale
ide o Standardny systém zvyku danej spoloc¢nosti. Pes $tekd pod-
la Brita inak ako podla Slovéka. Realizmus je v podstate otazkou
volby. Vierohodnost zavisi od presvedcenia, od spolocenskej kon-
vencie (alebo indoktrindcie), a preto sa v urcitych kultarach cha-
pe ako realistické aj zobrazenie, ktoré nemusi byt vobec podobné
zobrazovanému (GOODMAN 1996). Kompetencia veduca k po-
rozumeniu nejakému obrazu nemdze byt zaloZena na rozoznani
podobnosti s objektom, ktory obraz zobrazuje. ,,Podobnost nie je
pre zobrazenie ani nutna, ani postacujuca. (...) Predpoklad, ze roz-
lienie medzi obrazovym alebo ‘ikonickym’ a inymi symbolmi je
zaloZené na podobnosti, je velmi rozsirenym a neblahym omylom*
(GOODMAN - ELGINGOVA 2017: 148).

Tradi¢ne ¢i stereotypne chapany pojem realizmu relativizu-
je, podobne ako Goodman, i Roger Scruton, hoci na inej arovni.
Problematike realistickosti a iluzivnosti (SCRUTON 1998) sa ve-
nuje v obecnej rovine umenia, sleduje ju z roznych uhlov pohla-
du. Ale je tu i samostatna cast o filme. Autor rozliSuje interpreta-
ciu a porozumenie (vSeobecné hladanie tzv. verejného vyznamu)
a vychadza z toho, ze fakt intencionality bude vzdy predpokladom
interpretdcie, i ked je interpretacia bez akéhokolvek odkazu na za-
mer. V takomto chapani je intencionalita zdkladnym predpokla-
dom odliSenia artefaktu od nezdmerného prirodného vytvoru.
A akykolvek narativ svoj prehovor fikcionalizuje.

Co sa tyka filmu, Roger Scruton vychadza z rozdielu medzi
srealizaciou” a realizmom. Film je podla neho vo svojej prevaz-
nej vacsine fantazijny objekt, ndhrada, surogat. Mozno je to jeho
podstatou. Fantdzia (na rozdiel od imagindcie) sa snazi uspokojit
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sa s nie¢im explicitnym, zrejmym. Fantazijna tazba nevyhladava
umelecké komplikacie ¢i Stylizacie, naopak, potrebuje dokonalé
simulakrum. Ide v nom teda o ,realizaciu®. Ale realizmus je nie-
¢o uplne iné ako ,realizacia“, ktoru hlada fantazijnost. Realizmus
Scruton chépe ako snahu zobrazovat svet taky, aky je. To vsak
v ziadnom pripade neznamena ponuknut za svet nejaku nahradu
¢i podobnost, pretoze to by znamenalo vzdat sa snahy porozumiet
svetu. ,Realizovand“ ndhrada je zalozena na kligé. A klisé vycha-
dza zo zdielanej skusenosti a zdielanej reakcie. Vo svojich impli-
kacidch je vzdy aktivne. To znamend, Ze naznacuje $tandardné re-
akcie a sposoby spravania — spravidla spokojné prijimanie vSednej
moralky pre kazdodenné pouzitie.

Podmienkou realizmu vo filme je v§ak imaginativnost, vysoka
miera inovativnej konvencionalizacie, ktora dokaze z filmu urobit
nastroj realisticky vysvetlujuci skuto¢nost, resp. jej ¢ast. Scruton si
samozrejme uvedomuje, ze v kinematografii je tendencia k ,reali-
zacii“ pritomna vzdy, v kazdom jednom filme. Teda v kazdom hra-
nom, na tomto mieste treba upozornit’, ze Scruton sa proklamativne
nezaobera dokumentarnym filmom. Pri recepcii moze byt napétie
medzi ,realizaciou® a realitou potlacené, vytesnené a vo vysledku
ostava len fantazijny objekt, ktory nema s realizmom ni¢ spolo¢né
a uvazni divaka v putdch jeho primitivnych emdcii. Dramatické
zobrazenie je ovladané principom reality - ale to neznamena, Ze
aj principom realizmu. Ak zdujem o film nepredpoklada ziadne
imaginativne usilie, neprinasa film ani zZiadnu imaginativnu od-
menu. Podla Scrutona vychadza mnoho hranych filmov v ustrety
prave takémuto zdujmu. Pri fantdzii existuju realne pocity, ktoré
si tu vynucuje nerealny filmovy predmet. Pri imaginacii st poci-
ty imaginativne reakcie na imaginativne filmové predmety, ktoré
ich vzbudzuju. V tom je (mozno paradoxne) podstata realizmu vo
filme. Mohli by sme (podla tejto jeho teoretickej tézy) pokojne tvr-
dit, Ze ¢im je nieco vo filmovom umeni antiiluzivnejsie, tym je to
realistickejsie.

Goodmanove aj Scrutonove rieSenia si nesporne zaujimavé
a umoznuju iny uhol pohladu. Nijako v$ak nevyvracaji, dokonca
skor potvrdzuju tézu, Ze v esteticky zameranom texte ¢i zobrazeni
sa znaky nepouzivaju prioritne na informacné referovanie o rea-
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lite, i ked prave z toho odvodzuju svoj zmysel. Esteticky zaujem
abstrahuje dielo od pravdivosti ¢i nepravdivosti svojho predmetu,
aby sa mohlo venovat zvlastnym potrebam imaginacie. Preto reali-
tu derealizuje a fikcionalizuje. Akékolvek zobrazenie reality sa to-
tiz skutocne riadi logikou reality (odkazuje na nu), a zaroven svo-
jou $pecifickou logikou (umeleckou, kompozi¢nou, $tylistickou...),
teda logikou zobrazenia. Emoc¢na participacia je pri fikcii ale na-
ozaj realna (ZUSKA 2004). Tak ako sa zlakneme v noci v lese med-
veda, tak sa zlakneme aj pri horore v kine, obe emdcie st ekviva-
lentné. V kine si viak nase vedomie udrzuje zaroven aj raciondlny
odstup od predvadzaného, deje sa tak v ramci dvojplanového zazit-
ku. V realite to tak nie je. Ale pri fake news...? Aj preto je hranica
medzi fikciou a realitou izka. Mimoriadne tizka, mozno z ur¢itého
pohladu az priepustna. Socialny psycholég William I. Thomas uz
v roku 1917 formuloval tézu, Ze ak sa nieco (fiktivna sprava, infor-
macia, umelecké dielo...) interpretuje ako redlne, tak aj dosledky
toho su potom redlne (NEITZEL - WELZER 2015: 23). V oktdbri
1938 bola reakcia na rozhlasovt hru Orsona Wellsa Vojna svetov
naozaj realna — média tuto reakciu neskor nafukli, faktom vsak je,
ze zo $iestich miliénov posluchacov priblizne dva miliény uverili
v realitu tejto fikcie a reagovali tak, ako reagovali, napriklad zapri-
¢inili niekolkohodinové zahltenie telefénnych liniek do rozhlaso-
vého $tudia a na policajné stanice... A teraz priklad zo stcasnosti,
kde uz ide vlastne ani nie tak o hranicu medzi fikciou a realitou, ale
o hranicu medzi stupnami fikcii, ktoré do reality vstupuji: v no-
vembri 2018 predali v aukcii Christie’s realnemu kupcovi ume-
lecké dielo vytvorené programom umelej inteligencie za 432 000
dolarov. Odhadovand cena bola 7 az 10 000 dolarov. Ide o prvé die-
lo vytvorené umelou inteligenciou, ktoré ponukol na drazbu vel-
ky aukény dom zaoberajtci sa umenim. Obraz ma nazov Portrét
Edmonda Belamyho. Dielo vzniklo pouzitim algoritmu datového
suboru 15 000 portrétov namalovanych medzi 14. a 20. storo¢im.*

Vdaka trendu vSeobecnej fikcionalizacie a znejasniovaniu hrani-
ce realita/fikcia/autor vznika aj silna reakcia — neobvykla a coraz
vicsia tendencia k oblube dokumentu. Ci uZ je to non-fiction v li-

*  https://www.christies.com/features/A-collaboration-between-two-artists-one-hu-

man-one-a-machine-9332-1.aspx
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teratire alebo v audiovizudlnom priestore. Objektivne znamena
to, ¢o je od nas nezavislé, subjektivne vznika v nasej hlave. Ale in-
tersubjektivne javy, ako povedzme nabozenstvo, viera a podobne,
vznikaju a existuji v prevazujucom mnozstve hlav danej komunity,
a tym, ze jednotlivec takuto vieru neakceptuje, ni¢ nemeni na veci,
ze tento jav bude fungovat dalej. Ako napriklad peniaze. Alebo hu-
manizmus. Alebo rasizmus. Vyhladavanie a dovera v originalny,
autenticky dokument chapany ako zaznam alebo rekonstrukcia
udalosti, ktora sa skutoc¢ne stala, je potvrdzovanie intersubjektiv-
nej viery v chépanie sveta. Lenze, ako uz vieme, ekonomika zalo-
zend prevazne na sprostredkovani a sluzbach plodi kultdru, ktora
dava prednost priekupnictvu s uz existujicimi myslienkami a ob-
razmi pred vymyslanim a tvorbou novych. Originalita sa straca.
Pokial sa s vyrazovymi prostriedkami nebude zaobchadzat krea-
tivne, budu vznikat len banality a variacie. A nie inovacie.

Potom sa moze stat, Ze uz nicomu podstatnému vo svete a zivo-
te nebudeme chciet rozumiet a ani nebudeme schopni rozumiet.
Pretoze porozumenie textom ¢i obrazom (len cez ne sa da okolity
svet uchopit a pochopit) je mozné iba v spolocnej sieti prijatych
konvencii a neviditelnych stratégii. Ked bude tieto siete a stratégie
vytvarat len priemernost, za¢neme sa stracat pri interpretacii ¢o-
hokolvek iného, nad$tandardného ¢i komplikovanejsieho. Preto by
malo byt dnes ludstvo vdac¢né za ¢okolvek, ¢o prispieva k intelek-
tudlnemu stiboru predstav o svete a aspon trochu zavana kreativi-
tou ¢i experimentom. Lebo to mu pomaha mysliet bez zjednodu-
$ovania a dostojne prezit. Lenze to suvisi s pamétou a pamat tvoria
spomienky. Ale spomienky st len také klebety mozgu. Kinemato-
grafia a cely audiovizualny priestor je tiez pamatou, je to podob-
ne ako [udska pamét procesny nastroj na uchovavanie skusenosti.
Tvoria ju audiovizudlne diela. A tie rozpravaju obrazom. Film je
semioticky systém dynamickych audiovizudlnych obrazov orga-
nizovany podla sekven¢ného dispozitivu. Slovo ,,obraz“ je v tejto
definicii dolezité.

Tieto obrazy zobrazuju formy, Struktury, resp. formové prizna-
ky reality. Obrazy su totiz sposobom, akym Strukturujeme svet
okolo nas, nie st obrazom tohto sveta. Su samostatnou institticiou.
Ako Kklebety. Zaroven istym sposobom referuju o ,skuto¢nom®
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svete, o jeho priznakovom sposobe bytia. MoZeme sa z nich dozve-
diet, ako Iudia v ur¢itom obdobi uvazovali, na ¢o upriamovali svo-
ju pozornost a na ¢o nie, jednoducho povedané: ako $trukturovali
svoj svet. Vytvarali jeho pamit. I ked falo$nu a klebetnd.

V informacnej spolo¢nosti, zaloZenej na obrazoch, sa vlastne uz
neda rozliSovat medzi skuto¢nostou a zdanim, stava sa to dokonca
nemoznym a nezmyselnym. Zru$enie rozdielu medzi zdanim a by-
tim vo svete simulacie je evidentné. Zacina splyvat fiktivne a fak-
tualne? Mozeme sa nad tym pousmiat, ale rozhodne to nemézeme
ignorovat. Obrazy zac¢inaju prekryvat realitu. Minulost je hodno-
tena podla obrazov o minulosti. A uz sa to tyka aj sucasnosti.

»Po prvé, bola to kantovska "kritika’, ktord oddelila noumenom
od fenoménu, ¢o obmedzilo nase poznanie toho druhého a stano-
vilo, Ze fenomény mdzeme spoznat len v rozsahu, aky nam dovo-
luji nase zmysly, chapanie a rozum. Tato kritika dodala do nasho
vztahu s pravdou davku subjektivity, coho dobrovolnymi obetami
mozu byt sucasni podporovatelia brexitu.

Po druhé, nietzscheovsky ‘perspektivizmus” zmenil pravdu
na ‘uhol pohladu” a rozhodol, ze ‘pravdivy” je ten uhol pohladu,
ktory sa ukaze ako silnejsi, a “falo$ny” ten, ktory je slabsi a proti-
re¢iaci prvému. Toto spustilo druhé intelektudlne zemetrasenie,
ktorého nasledné dozvuky nevyhnutne rozcerili politické systémy
a zvacsili metafyzickd moznost nastupu lidrov, k akym patri, po-
vedzme, Vladimir Putin.

A po tretie, bola tu ‘rekonstrukcia’, s ktorou prisli post-nietzs-
cheovci. Tym, Ze historizovali 'volu k pravde” (Michel Foucault),
davali pravdu "do uvodzoviek” (Jacques Derrida), oddelovali znak
od jeho referencie (Louis Althusser), zahmlili to zjavné oparom
tabuliek a grafov (Claude Lévi-Strauss) alebo to zviazali do bo-
romejskych kruhov (Jacques Lacan), pravdepodobne zavinili, Ze
sme stratili kontakt s jednoduchymi, silnymi a nevyvratitelnymi
aspektmi pravdy.

A po tomto obrovskom posune, ktory sme uprostred virtualne-
ho revu tvitov, statusov a zdielani takmer nezachytili, pozadujeme,
aby nasa novopotvrdzovana pravda pozivala ten isty re$pekt, aky
pozivala stara pravda. Zacali sme s rovnakym pravom na vyjadre-
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nie nasho presvedcenia. Skoncili sme s tym, ze sme pripustili, Ze
vsetky vyjadrené presvedcenia maju rovnaku hodnotu.

Zacali sme tym, Ze sme ziadali, aby sme boli vypocuti, potom
sme pozadovali od svojich posluchacov respekt k nasim vyjadre-
niam, nech si uz o nich mysleli ¢okolvek, a skon¢ili sme tym, Ze
ich varujeme, aby nenadradovali jedno vyjadrenie nad druhé alebo
netvrdili, Ze moze existovat nejakd hierarchia pravd.

Mysleli sme si, ze demokratizujeme ‘odvahu k pravde’, ktora
bola taka draha Foucaultovi. Mysleli sme si, Ze davame kazdému
priatelovi pravdy technické moznosti, vdaka ktorym moéze odvaz-
ne, no umiernene prispievat k dobrodruzstvu poznania. Namiesto
toho sme vyvolali $ialent hostinu.

Telo pravdy sme polozili na stol a pohdnani kanibalistickym
nutkanim sme k nemu zasadli a roztrhali pravdu na kusy. Kazdy
z nas si z krvavych a hnijacich kaskov zostavil menu pozostavaji-
ce z presvedceni a podozrievavosti k tomu, ¢o ich narusalo. Tato
hostina umoznila perverzitu novej generacie sofistov (bez helenis-
tickej elegancie), presvedc¢enych, Ze pravda je len trasuci sa tien, ze
¢lovek je mierou véetkych veci a ze pravda kazdého ¢loveka je pres-
ne rovnakd ako pravda kohokolvek iného“ (LEVY).?
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Zrkadlo zrkadla v zrkadle I.

Zuzana MojziSova

ZRKADLO ZRKADLA V ZRKADLE I.

(Formovanie politiky identit a politika uznania. K problému
reprezentacii v prednovembrovom slovenskom filme)

MOJZISOVA, Z.: The Mirror of the Mirror in a Mirror 1 (The Formation
of Identity Politics and the Politics of Recognition. On the Issue of
Representations in Slovak Cinema before 1989)

Klucové slova: dejiny, film, perzekicia, politika, reprezenta¢nd tridda, Ré-
movia

Abstrakt: Cielom dvojdielnej stidie je skimat pouzitie tzv. viacndsobnej re-
prezentac¢nej triddy na troch slovenskych filmoch nakruatenych pred rokom 1989
- Pripad pre obhajcu (1964), Letokruhy (1972) a Muz nie je Ziaduci (1983). Nevy-
uziva sa tu teda tridda iba v klasickom jednoduchom prevedeni (filmari vytva-
raju obraz Rémov pre obecenstvo), ale opakovane sa multiplikuje na pomyselnej
ceste od predkamerovej reality k divakovi/¢itatelovi. V predloZenej prvej ¢asti
sa Studia zameriava na popisanie historického obrazu Zivota Romov na tzemi
Slovenska v rokoch, o ktorych vybrané filmy rozpravaju — obrazu, ktory bude
néslednymi zdsahmi politikov a umelcov a kritikov kriveny tak, aby vyhovoval
totalitnej ideolégii. Prinosom §tudie by malo byt uvazovanie o ideologickych,
politickych, umeleckych, recepénych vrstvach budujicich dobovu reprezenta-
ciu, ktorej tiene nepochybne siahaji az k dnesku - v zivote i umeni.

Keywords: history, cinema, persecution, politics, representational triad, the
Roma

Abstract: The aim of the two-part paper is to explore the application of the
so-called multiple representations triad on three Slovak films made before the
regime change in 1989 - A Case for the Attorney (Pripad pre obhajcu, 1964),
Growth Rings (Letokruhy, 1972) and A Man is Not Wanted (Muz nie je ziaduci,
1983). The triad is not used only in its classical simple form (the filmmakers cre-
ate an image of the Roma for the audience) rather, it is repeatedly multiplied on
an imaginary road from the reality in front of the camera to the viewer/reader.
In this, its first part, the paper focuses on describing the historical picture of the
life of the Roma on the territory of Slovakia in the period portrayed in the given
films - this picture was eventually deformed by public officials, artists and critics
in order to satisfy the totalitarian ideology. A consideration of the ideological,
political, artistic, and reception layers constructing the contemporary represen-
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tation whose shadows undoubtedly reach all the way to the present day, both in
life and in the arts, should be the contribution of this study.

Je fascinujuce, kolkymi roznymi spdsobmi dokaze umenie (ne)
odrazat obraz vonkajsieho sveta a ¢loveka, a potom na kolko roz-
licnych sposobov odraz toho zrkadlenia (ne)spolupracuje s vnut-
rom divaka a (ne)pdsobi na jeho rozumovu ¢i moralnu konstituciu,
pripadne ¢iny.

V kone¢nom doésledku zdkladnym vyskumnym materialom
studie Zrkadlo zrkadla v zrkadle st tri filmy z troch r6znych u nas
totalitnych desatroci Pripad pre obhajcu (1964, rézia Martin Hol-
1y), Letokruhy (1972, rézia Ludovit Filan) a Muz nie je Ziaduci (1983,
rézia Jozef Zachar), spajaju ich romske postavy, ktoré v nich vystu-
puju.

Na vybranu trojicu filmov nahliadnem cez prizmu tzv. repre-
zentacnej triady, ktort vsak nepouzijem iba v klasickom jednodu-
chom prevedeni (ako reprezentaciu niekoho ¢i niecoho niekym ¢i
nie¢im pre niekoho - ¢ize v nasom pripade: nerémsky rezisér re-
prezentuje okrem iného Zivot romskej komunity pre najmé nerém-
skeho divaka, alebo este, poetickejsie, no zamotanostou sa pribli-
zujuce zlozitosti celého problému s reprezentdciami: zrkadlo nieco
zrkadli pre iné zrkadlo, ktoré je schopné zrkadlit), ale budem sa ju
snazit rozmnozit o dal$ie reprezentacné uzly na ciare zacinajicej
v realnej dobovej romskej komunite a konciacej v sale kina vola-
kedy a dnes. Pojde teda o viacndsobnu reprezentacénu triadu, zatial
iba ,vlastnou hlavou® vymysleny konstrukt, ktorého pouzitelnost
sa pokusim nasledujucim vyskumom a textom overit. Pripadne
zavrhnat.

Studia sa sklada z dvoch ¢asti. V tejto prvej z nich sa budem
venovat najmd najpovodnejsiemu obrazu - teda predkamerovej
realite, rémskej pospolitosti na Slovensku v skiimanom predno-
vembrovom obdobi zo spoloc¢enského a politického uhla. Nepojde
o hibkovt sondu, skér len o naértnutie skice, aby sme si snad ob-
jektivnejsie priblizili stav veci. Vratime sa na ,,locus delicti®, bude-
me hovorit o poc¢iato¢nom prvku uvodnej triddy - o tom a o tych,
ktori nasledne budu niekym reprezentovany pre niekoho iného.
V nasledujucej, podstatne rozsiahlejsej studii uz pojde o pojmy
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ako prezentacia Romov v kulttdre, prednostne vo filme, multikul-
turalizmus, kritika multikulturalizmu, uznanie, politika uznania,
identita, kultdrna identita, politika identit, reprezenticie, moc
reprezentacii, kultirne vzorce, stereotypy v zobrazovani a dalsie,
pojde o konstrukciu a skimanie vytlaku jednotlivych ¢iastkovych
triad', a napokon pojde o interpretaciu troch konkrétnych filmoch
prostrednictvom tedrie viacndsobnej reprezentacnej triady.

Fyzika zrkadla a ,fyzika” duse

Zrkadlo to ma - na rozdiel od duse - viac-menej jasné. Je optic-
kou plochou odrazajicou vacsinu zZiarenia, ktoré na nu dopada; je
dostatocne hladkym povrchom odrazajicim svetlo, ¢im vznika az
zarazajuco verny obraz predmetov nachadzajicich sa pred zrkad-
lom; je obvykle lesklou kovovou plochou, vrstvou hlinika nanese-
ného na zadnu stranu sklenej tabule. Na zadnu stranu preto, lebo
potom je zrkadlo trvanlivejsie, nezoskriabe sa kov, a cenou je iba
o malo nizsia kvalita odrazeného obrazu.” Hoci je zrkadiel viace-
ro druhov s meniacimi sa vlastnostami, nie je ich zas nepreberné
mnozstvo, vyber sposobov odrazov je limitovany - rovinné zrkad-
lo si vzdy rovnako spravi svoju pracu ako zrkadlo duté (konkav-
ne) ¢i vypuklé (konvexné) zrkadlo. Krivé zrkadlo je o nieco zlozi-
tejsi orieSok vzhladom na optiku, vzhladom na dusu i vzhladom
na umenie. Stale vSak plati, Ze to isté krivé zrkadlo skrivi predlo-
hu vzdy rovnakym sposobom, nech uz je akakolvek — napriklad
zmens$i Tudi, stolicky aj Mount Everest. Reflexné vlastnosti vSak
maju aj iné plochy - napriklad horské pleso. To uz natolko stale
nie je. Ked don dobneme prstom, hladina sa rozéeri a obraz zne-
istie, nielen v zavislosti od toho, aky hruby prst do nej dobal, ale
napriklad aj od toho, ¢i fika vetrik alebo svieti sInko.

Politicky socialny inZinier sprostredkiiva $tatnu ideoldgiu umelcovi; scendrista spro-
stredkdva realitu kontaminovanu ideoldgiou rezisérovi, reZisér sprostredkiva scenar
divékovi; recenzent/teoretik/historik sprostredkiva svoje vnimanie ¢itatelovi; mdm
na mysli mechanizmy utvarania kultirnej identifikdcie od ideolégie/politiky cez ume-
nie (scendr, rézia) po recepciu (kritika a dejiny), tiez by som sa chcela venovat aspon
z dialky posunom reprezentativnosti ($kdle od stereotypu po pripadné nové mode-
lovanie), vlastne hovorit o vrstvach (ideologickych, politickych, umeleckych, recep-
¢nych) budujucich dobov reprezentaciu.

> https://sk.wikipedia.org/wiki/Zrkadlo (2. 12. 2018)
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Dusa zrkadli nesmierne komplikovane a na nepreberné mnoz-
stvo sposobov. Napriek tomu nam fyzika zrkadla moze pomoct
aspon scasti ukotvit aj ,,fyziku“ duse, najma vsak - priznat farbu.

Jedno nie celkom mimofilmové zrkadlo

Poznam uz takmer dvadsat rokov jednu Martinku. Osud ju ob-
daril schopnostou vnimat a tvorit hudbu. Jej hlas ma vynimocne
$armantnu farbu. Ked spieva, jej ruky so $tihlymi prstami pole-
tuju okolo nej ako telovkové motyle. Osud ju nesetril. Je nevido-
ma a v dosledku diagndzy spojenej s lamavostou kosti zakrpatena
a pokrivena. Ked rozprava, ¢o sa jej snivalo, popisuje, aku farbu
$iat mala Zena, o sa jej v sne zjavila, a dodava, Ze nevie, ako vie, ze
tie Saty boli ¢ervené, ale boli. Ked Martinka vystupovala pred tisi-
covym davom v Trencine, trému mala iba na kusok prvej pesnicky.
Ked uc¢inkovala v Tel¢i ¢i Los Angeles ocenenom dokumentarnom
filme Mareka Sulika a Jany Koval¢ikovej (Bucky) Cigarety a pesnic-
ky (2010), bola prirodzena, akoby sa pred kamerou narodila.

Ked sa Martinka pozrie do zrkadla, nevidi o¢ami ni¢. Stojim
nad nou, hladim do toho istého zrkadla. Vidim postihnuta mlada
zenu na invalidnom voziku. Romku. Vnatornym zrakom, dusou,
vidime obe ovela viac. Keby stal za Martinkinym vozikom niekto
iny, videl by nieco iné. Dokonca nielen vnutorne, aj ,navonok®, na-
priklad ,ciganskeho kripla“ Pripominam, Ze Martinka sa po cely
¢as straveny pred zrkadlom ani nepohla, jej obraz/odraz ostaval
nemenny.

Jedna dichotémia
Uvazujuc o filmoch s tzv. rémskou tematikou, mi vzdy napad-
ne, ze sa na ne nikdy nedokazem pozriet z oboch stran. Navzdy
budem outsiderka. Moct tak mat celostny pohlad na problematiku,
moct tak dosiahnut komplementaritu émického a etického pristu-
pu pri $tudovani niektorych javov a praktik v umenil!®

* ,Vzhledem k jedine¢né schopnosti lidstva popisovat a interpretovat své vlastni zku-

$enosti, mohou byt kultury studovény ze dvou hledisek. Jedno, orientované na hle-
disko ucastnika v kultufte, se nazyva émické, druhé, tykajici se hlediska pozorovate-
le, je oznagovano jako etické. Emicky piistup se zaméfuje na vyklad kulturnich jeva
z pohledu ¢lent studované spole¢nosti a na kritéria, jez ¢lenové spole¢nosti pokladaji
za dulezitd. Jde tedy o chdpani kultury ‘zevnitt’. Aplikace émického a etického pii-
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Odborné debaty o vztahoch vyssie spomenutych hladisk st do-
lezité vzhladom na to, ako mozZeme ziskat vedomosti o tych povest-
nych Druhych,* nakolko celistvé a validné mozu byt, ako je dobré
s nimi nasledne nakladat, ¢o vSetko sa z nich da vy¢itat a ¢o by
sa vyvodzovat nemalo. Cesk4 antropologicka a afrikanistka Hana
Horékova v knizke Kultura jako vselék? uvadza na tuto tému je-
den modelovy priklad - spor medzi Marshallom Sahlinsom a Ga-
nanathom Obeyesekerem o pric¢ine smrti anglického cestovatela
kapitana Jamesa Cooka. Toho koncom osemdesiatych rokov 18.
storocia zabili havajski domorodci. Podla Sahlinsa - vychddzaju-
ceho z pisomnych zaznamov eurdpskych cestovatelov, misionarov
a obchodnikov - domorodci povazovali Cooka za svojho boha,
ktory ich tym, Ze sa na ostrov vratil pre nepriaznivé pocasie, ohro-
zil na zivotoch. Nahla pritomnost boha natolko odporovala ,,pra-
vidlam®, Ze domorodci Cooka ,,pre istotu® ritualne zavrazdili, aby
bola opit nastolend obradna rovnovaha. Obyesekere vsak tvrdil, ze
kapitana zabili, lebo sa spraval nasilnicky a znesvicoval posvitné
domorodé miesta. ,,Obeysedere je presvédcen, Ze Sahlins (mozna
nevédomky) interpretoval tuto zdlezitost v ramci osvicenského
modelu rasové nadrazenosti Evropanti nad Havajci. Obeysekere,
ktery pochazi ze Sri Lanky, se v tomto sporu oc¢ekavané priklonil
na stranu kolonizovanych. Problém je, Ze z dostupnych zdznamu
lze zjistit, co si o této zalezitosti mysleli Evropané, kdezto interpre-
tace Havajct zustava spiSe v roviné spekulaci. Vzhledem k nedo-
statku prament a zejména diky absenci émickych hledisek nelze
tento spor vérohodné rozsoudit“ (HORAKOVA 2012: 56 — 57).

stupu je jednim z imperativii celostniho pohledu na kulturné antropologické jevy*
(HORAKOVA 2012: 54 - 55).

»Jak tedy vznika ono silné ‘my’? V tomto procesu jisté pomahaji spole¢né zku$enosti,
jazyk a naboZenstvi, ale to neni ve. Pomaha i spole¢nd anatomie, at jiz hovotime o po-
hlavi ¢i barvé pleti, ale ani toto neni stale jesté dostate¢né. Pomaha naptiklad i byd-
let na stejném misté, ale i tak — potfebujeme prece jesté néco navic. Baje¢né je, kdyz
k tomu vSemu méme je$té néjaky spole¢ny cil ¢i projekt namireny do budoucnosti,
ve kterém hraje nasazeni jednotlivych ¢lent kli¢ovou roli.

Teprve miizeme-li kromé toho veho jasné vyty¢it svého spole¢ného nepfitele, onoho
‘Druhého’, ktery by mohl zmafit veskeré nase spole¢né plany, mame vse, co potfebu-
jeme ke stvofeni silného a solidarniho pocitu ‘my’, ktery trva tak dlouho, dokud je
mozné vyvolavat neptitele a nechat plamen nadéje hotet (ERIKSEN 2007: 144 - 145).
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Aj v priestore filmov o Rémoch, romskych hrdinoch a posta-
vach chyba émické hladisko vo v§eobecnosti takmer tplne. A unas
tiez. A zatial ni¢ nenasvedcuje, Ze by sa to nejako vyrazne malo
zmenit. Sme odkazani byt eticki. Prinajmensom v tom antropolo-
gickom, etnologickom zmysle slova.

Stretanie réznych kultur

Kratky ndvrat na hodiny bioldgie. Preberand latka: jednobun-
kové, teda tie najjednoduchsie organizmy schopné samostatne
existovat. Su roznych tvarov, lisia sa farbou, velkostou, prostredim,
v ktorom ziju, vlastnostami, prejavmi spravania sa, prospesnostou
¢i nebezpecnostou vzhladom na inych, spésobom rozmnozovania.
Jednobunkovy organizmus sa moze delit niekolkymi spdsobmi:
rozdeli sa na dve dcérske bunky a rodi¢ vlastne zanikne, novo-
vzniknuté organizmy si postupne dopliaju vietko tak, ako mal ro-
di¢; na povrchu rodica vzniknu dcérske bunky, postupne narastd,
oddelia sa, ziju si vlastnym zivotom a rodi¢ tiez, teda nezanikne;
a este je tu tretia moznost - v tele rodica sa za¢ne na niekolko raz
delit najprv jadro bunky, az ich ma rodi¢ niekolko, hoci v skuto¢-
nosti k Zivotu potrebuje iba jedno, priroda zbyto¢né veci nerobi,
ona je nanajvys ucelna sila, preto sa v istom okamihu po vzniku
viacerych jadier rozdeli aj celd bunka tak, aby v kazdej novej ¢asti
ostalo jedno jadro. ,Mudre“ jednobunkové organizmy sa spéjaju
do koldnii a potom su este mudrejsie. Medzi jednobunkovymi or-
ganizmami su zivocichy, rastliny, huby aj baktérie. St medzi nimi
aj parazity. Ked sa stretnu dva rozne jednobunkové organizmy,
moze nastat niekolko situdcii: v laske sa oddaji jeden druhému,
splynu a postaraju sa o vznik nového, uz mnohobunkového orga-
nizmu. Komu sa dostane tej cti, zavisi od rychlosti. Alebo sa ocitnu
vedla seba dva iné druhy a jeden druhého zlikviduje pre vlastné
potreby. Niektoré iné dva druhy navzajom ani netusia, ze ten dru-
hy existuje. Niektoré nejdu do priamej konfronticie a ovplyviu-
ju sa na vacsiu ¢i kratsiu dialku ndhodne ¢i ,vedome®, s ciefom
¢i nevedomky - otravia prostredie az ten druhy uz nemoéze da-
lej existovat a umiera alebo sa odstahuje; alebo naopak, zveladuju
podmienky pre Zivot toho druhého. A druhy sa tesi alebo pomsti.
Vedome alebo aj nie.
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Velmi sa lisi spravanie sa jednobunkovych organizmov a celych
spolo¢nosti? V zasade ani velmi nie. Zakladné kontury vyzeraju
rovnako. Clovek by az povedal: Niekedy sa v porovnani s jedno-
bunkovymi organizamami niet ¢im pysit v segmente stretania roz-
nych kultar u [udi.

Predobraz pripraveny na zrkadlenie’

Dejiny Rémov pisu Nerdmovia. V doslovnom i prenesenom
vyzname slova. Romska strana totiZ na pamitanie si a pripomi-
nanie privelmi nie je, v Ustnej — ale napriklad i hudby sa tykajicej
- tradicii mnohé zanikd, neprendsa sa,® navyse literatiry v tomto
teritoriu, odbornej ¢i spomienkovej, pisanej samotnymi Rémami,
je len velmi velmi malo.” Vzajomny medzietnicky (ne)dialog je sta-
le do hibky poznaceny nacionalistickymi tendenciami® majoritnej

®  V nasledujicej pasazi z mensej ¢asti Cerpam z vlastnej doktorandskej dizerta¢nej prace
Filmové premyslanie o Rémoch (MOJZISOVA 2007: 212 - 221).

V rokoch 2014 - 2016 som sa zucastnila pomerne rozsiahleho terénneho etnomuziko-
logického vyskumu Jany BeliSovej (viac pozri napr. na: http://www.zudro.sk/?page_
id=1306). Okrem zbierania a zaznamenavania piesni sme sa metédou oralnej histérie
pokusali prezvediet sa okrem iného nieco o druhej svetovej vojne z pohladu nasich
respondentov. Bolo to spominanie va¢$mi nez chudobné. Subjektivna i kolektivna
pamit zlyhavala, bolo to smutné. Stopy romskej minulosti sa v ich vlastnej komuni-
te nendvratne stracaji. Pontikam kratku ukazku z jedného rozhovoru nakruiteného
na Postarke v Bardejove u pana, ktorého inak ako Kopytko nevolali:

»Vonku neustdle pr$i. Zem sa meni na bahno - vidno to z okna.

‘A vam nerozpravali rodicia, Ze niekoho zobrali alebo zomrel vo vojne?”

"Ti stari ludia,” odpovedd muz, mozno Kopytkov brat, neviem, ‘¢o uz boli, my nema-
me na pamiti. Medzi nami nie su. Tak to uz vela rokov, tak... To ¢lovek to uz zabudne.”
"Netreba na také veci zabudat.’

"Hej. Vsak toto, Ze sme akosi ta tradiciu romsku nejako nedavali z generacie na gene-
réciu, tak toto je ta chyba,” udrie klin¢ek po hlavicke.

A potom to iny chlapik uplne zaklincuje, ked na zaver skonstatuje:

"Trebalo archiv spravit.’

Vsetci pokyvkdvame hlavami.“ (MOJZISOVA 2017: 95)

Archiv na Postarke, samozrejme, nevznikne, vlastne ani vzniknut uz v tejto chvili ne-
moze, nemal by z ¢oho.

Do6vodom je napr. vylucenost romskej komunity, chudoba, nepristup k vzdelaniu.

,V jedné slavné formulaci piSe (Benedict Anderson — doplnila Z. M.), Ze nacionalismus
se spiSe podoba fenoméntim, jakymi jsou pribuzenstvi a naboZenstvi, nez ideologiim,
jakymi je liberalismus ¢i socialismus. Obraci se na lidskd srdce, détské vzpominky,
vyvolava pocity rodiny, pocity blizkosti, tepla, zdvazka a pout, kterd pocituje vétsi-
na lidi ke svym blizkym. Uméni nacionalismu spo¢ivd v tom, Ze dokaze tato pouta
zvétsit a pretvofit je v abstraktni a metaforickd. Konkrétni rodina se stava zvlastnim
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Casti spolo¢nosti. Po vojne nacisticku a gardisticku totalitu vystrie-
dala totalita komunisticka; jej politicka a mocenska taktika voci
Rémom vychadzala z obdobnych premis ako zriadenie predcha-
dzajuce, ak pritvrdime slovnik, asimildcia sa na vrazdenie podoba,
nie krvavé, to istotne nie, ale vysledok je rovnaky: na konci tazenia,
ak by bolo uspesné, Rdmov niet.

Cas druhej svetovej vojny je pre Rémov ¢asom mnohych tra-
gédii. Nacistické snahy, zakony a ¢iny vo vztahu k Romom vsak
nevznikli na zelenej luke. Predchadzali ich stdrocia celoeurdpske-
ho viac ¢i menej silného utlaku a mnohych prejavov spolocenske;j
netolerantnosti rozliénych majorit vo¢i Rémom.

Heinrich Himmler zdedil prepracovany pravny aparat,” ktory
kontroloval mnohé skupiny povazované za neziaduce. Jediné, co
aparatu vytykal, bola jeho miernost." Norimberské zakony urcili
sposobilost k ob&ianstvu a Zidov a Rémov za nebezpe¢né cudzie
rasy. Ich krv podla tych zakonov znamenala pre ¢istu arijska krv
fatdlne ohrozenie. Bolo treba presne zadefinovat pojem ,,Zigeuner®,
aby mohli byt Romovia odliseni od ostatnych obyvatelov. T4 tloha
pripadla Vyskumnému centru pre rasovu hygienu a biolégiu oby-
vatelstva pod vedenim psychologa a psychiatra doktora Roberta
Rittera. Z antropometrickych merani, odtlackov prstov ¢i odberov
krvi zostavoval zoznamy rémskej populacie a urcoval mieru jej
¢istokrvnosti.'! Roku 1938 vznikla RiSska centrala na potlacanie

pripadem ¢i odrazem skutecné, abstraktni rodiny, resp. ndroda. Proti takové logice,
nechdme-li ji u¢inné pusobit, maji uvedené racionalni, cerebralni ideologie jen malou
$anci zvitézit“ (ERIKSEN 2007: 158).

Po roku 1927 museli vSetci Rdmovia na nemeckom tizemi nosit preukazy s odtlackami
prstov a fotografiou. O dva roky neskér vznikla v Mnichove Ustrediia pre boj s Cigan-
mi. Desat dni pred ndstupom nacizmu v spolkovej krajine Burgenland jej vlada ziadala
zbavit Romov vietkych obcianskych prav (HANCOCK 2005: 73 - 75).

V roku 1937 nacista Georg Nawrocki piSe v novinach Hamburger Tageblatt: ,,Kvoli
vnutornej slabosti a 1Zivosti neprejavila weimarska republika nijaku snahu o rieSenie
cigdnskej otazky. Pre niu boli sinti nanajvys otdzkou kriminality. My naopak vnimame
cigdnsku otazku predovsetkym ako rasovy problém, ktory sa musi vyriesit a ktory sa
w7 riesi“ (FRASER 2002: 211).

V priebeznej sprave z vyskumu z janudra 1940 Ritter hovori: ,Podarilo sa nam zistit,
7e viac nez 90 percent tzv. ¢istokrvnych Cigdnov m4 zmie$and krv... Dalsie zévery
nasho patrania umoznuju charakterizovat Ciganov ako Iudské bytosti celkom primi-
tivneho etnického povodu, ktorych mentalna zaostalost nedovoluje skuto¢nt socidlnu
adaptaciu... Ciganska otdzka moéze byt vyrieSend iba vtedy, ked sa podari podstatnu
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ciganstva. Po pritomnosti romskej krvi sa patralo az do tretej gene-
racie (na rozdiel od Zidov, kde sa skiimanie vnaralo ,iba“ do dru-
hého pokolenia'?).

Vysledky rasovo-biologického hodnotenia mohli byt napokon
zhmotnené do pismena Z (Zigeuner, ¢istokrvny Rém) alebo ZM+,
ZM, ZM- (¢iasto¢ny Rom), matematické znamienka plus a minus
vypovedaju o tom, ¢i romska krv prevazovala, alebo nie. Pendant
zidovskej Kristalovej noci sa pre Romov odohral 13. az 18. jina
1938 - Tyzden ciganskeho upratovania; v tom istom roku sa prvy-
krat objavuje vyraz ,konecné riesenie ciganskej otazky“. Himmler
vo svojom Nariadeni o zdkladnych opatreniach na riesenie cigdn-
skej otdzky, ako si to vyzaduje povaha rasy napisal: ,Skusenosti
s bojom proti ciganskej pliage a poznatky z rasovo-biologického
vyskumu ukazujd, Ze najvhodnejSou metédou boja s ciganskou
otazkou je rasovy pristup. Skusenosti ukazuju, Ze najvacsi podiel
na ciganskej kriminalite maja polovi¢ni Cigani... Je preto nevy-
hnutné zistit spriaznenost vetkych Ciganov zijucich v Nemecku,
ako aj vsetkych tulakov Zijucich ciganskym spésobom zivota. Na-
riadujem preto povinnu registraciu vsetkych usadenych a neusa-
denych Ciganov na Ustredni pre boj s cigdnskou pliagou... cielom
opatreni $tatu v boji za zachovanie homogenity nemeckého naroda
musi byt fyzické oddelenie Ciganov od nemeckého naroda“ (HAN-
COCK 2005: 80 - 81). Vedecké kruhy uvitali prilezitost, ktort im
novy rezim ponukal. Profesor E. Fischer, riaditel Antropologic-
kého institutu cisaira Wilhelma, napisal v roku 1943 do Deutsche
Allgemaine Zeitung: ,,Pre teoreticku vedu je vynimo¢né a mimo-
riadne $tastie, Ze moze rozkvitat v dobe, ked to vlddnuca ideoldgia
vita a vysledky prace mozu okamzite sluzit $tatnej politike“ (FRA-
SER 2002: 214). Ku koncu roku 1943 obsahovali Ritterove zoznamy
23 822 ,,objasnenych pripadov*.

Nacisticka tazba po ,rasovej hygiene“ bola v§ak nad moznos-
ti realizacie. Hoci Heydrich rozhodol (1939), ze vsetci Romovia

vic¢§inu asocidlnych a ni¢omnych cigdnskych mie$ancov umiestnit do velkych pracov-
nych taborov, kde budu prinuteni pracovat a kde sa rozmnoZovanie tejto miesaneckej
populdcie raz a navzdy zastavi“ (FRASER 2002: 213).

Ian Hancock uvadza, ze keby boli vo¢i Rémov uplatiiované tie isté rasové pravidld ako
vodi Zidom - teda skimanie ,,rasovosti“ nie do tretieho, ale druhého pokolenia - tak-
mer 20 000 Rémov by sa zachranilo pred smrtou (HANCOCK 2005: 80).
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z Uzemia Tretej riSe budu deportovani do zbernych tranzitnych
taborov v Polsku, $§titna masinéria na to nebola pripravend. V ap-
rili roku 1940 deportovali asi 2500 Rémov z nemeckych tzemi
na nutené prace do Polska. Do taborov zvéazali aj Romov z Pro-
tektordtu Cechy a Moravy, z tizemia Rakuska.” Z tychto taborov
boli potom celé rémske rodiny deportované do koncentracnych
taborov, najma do Osvienc¢imu II. - Brezinky. Roku 1943 tam bolo
sustredenych 20 tisic Rdmov z Nemecka, Ciech a Moravy, Polska,
Francuzska, Holandska, Belgicka, Chorvatska't, Madarska, Litvy,
Norska a Ruska.”

Tabor Osvien¢im-Brezinka mal symbolicky vyznam. Bol len
jednym z mnohych, ale bol v nom umiestneny najvacsi pocet Ro-
mov posielanych z celej Eurépy okupovanej nacistami. Pozostaval
z enklavy $tyridsiatich drevenych ubytovacich blokov, do ktorych
boli umiestniované celé rodiny, aby sa tak do poslednej chvile pre-
dislo problémom. Tébor sa neslavne preslavil aj pseudolekarskymi
pokusmi na vaznoch. Nedlho po tom, ako do tabora dorazili R6-
movia z Nemecka, nasttpil v Osvien¢ime novy doktor. Josef Men-
gele netinavne vykonaval svoju pracu. Tento cigansky tabor existo-
val 17 mesiacov. Z 23 tisic Iudi, ktori tam boli natlaceni, zomrelo
20 078, zvysok prelozili do inych taborov. Vazni umierali predo-
vSetkym na podvyzivu, prepracovanie, vycerpanost, v dosledku
lekarskych pokusov, najroznejsich chorob alebo na otravu plynom.

' Priblizne z 8 tisic ¢eskych a moravskych Romov prezilo druht svetovi vojnu len oko-
lo 600. Z madarskych deportovanych Rémov sa po vojne domov vratila iba desatina
z povodného poctu. Ojedinela situacia medzi satelitnymi a babkovymi §tatmi Hitle-
rovej Eurépy nastala v Bulharsku, ktoré zostalo vo¢i zlu rasovych predsudkov celkom
imunne. Zidia narodeni v Bulharsku neboli deportovani ani napriek velkému natlaku
Nemecka po tom, ako sa Bulharsko v roku 1941 pridalo k Osi. Rémom v Bulharsku
a na Bulharskom okupovanych tzemiach sa darilo lepsie nez Romom v susednych
krajinach, ale s tymi, ktori sa v Macedonii pridali k partizinom, zatocili nacisti tak
isto rychlo ako s kymkolvek inym. Hitlerov vyslanec v Sofii si nad tymto rolnickym
narodom povzdychol: ,,V mentalite Bulharov chyba ideové obrodenie, ktoré zazivaju
Tudia u nds. Stravili totiz cely zivot medzi Arménmi, Grékmi a Rémami, a v Zidoch vo-
bec nevedia odhalit nebezpecenstvo, preto voc¢i nim neuzakonuji zvlastne opatrenia®
(FRASER 2002: 215, 222).

" Ked sa k moci dostalo chorvatske separatistické hnutie a za¢alo vyvrazdovat nekato-
licke mensiny, prezilo na severe tento teror len niekolko Rémov. Krutost a zloba fagis-
tickej ustagovskej milicie vydesila aj samotné nemecké urady.

'V noci z 2. na 3. augusta 1944 bolo zavrazdenych v plynovych komorach asi tritisic
poslednych vaziov, prevazne star$ich ludi a matiek s detmi (MANN 2000: 14).
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3. augusta 1944 sa vo zvycajne hlu¢nom ciganskom tabore rozhos-
tilo dlhé ticho: 2897 zien, deti a muzov (vratane byvalych vojakov
Wehrmachtu) zahynulo behom jednej noci v plynovych komorach
a v tabore nezostal jediny Rom.

Historici sa problematike Rémov v slovenskom vojnovom §ta-
te nevenovali. Po februdri 1948 sa slovenské dejepisectvo (nielen)
na tato tému scvrklo na okiadzanie komunistického odboja. No-
vember ‘89 vyplavil iné, z pohladu celej spolo¢nosti dolezitejsie
otazky a odpovede. Dnes je uz situdcia o nieco lepsia, k starsej za-
kladnej kniznej literattre, najma dve prace Ctibora Necasa Nad
osudem ceskych a slovenskych Cikdnii v letech 1939 - 1945 (1981)
a Ceskoslovensti Romové v letech 1938 — 1945 (1994) a k ¢asopisec-
kym ¢i zbornikovym $tadidm pribudla monotematicka publika-
cia Karola Janasa Perzekiicie Romov v Slovenskej republike (1939
— 1945).

Napriek tomu, ze zo Slovenska neboli Rémovia transportovani
do koncentra¢nych taborov, aj tu boli v mnohych ohladoch obme-
dzovani: mali zdkaz cestovat verejnymi dopravnymi prostriedka-
mi, vstupovat do verejnych priestorov a parkov, do miest a obci
smeli vojst len vo vyhradenych dnoch a hodinach. Svoje obydlia
mali odstranit z blizkosti verejnych ciest az do vzdialenosti dvoch
kilometrov. V roku 1941 boli pre nich zriadené viaceré pracovné
tabory. Po obsadeni Slovenska nemeckou okupa¢nou armadou
v septembri 1944 doslo na viacerych miestach k masovym popra-
vam rémskeho obyvatelstva. Z oblasti juzného a juhovychodného
Slovenska, ktoré boli pocas vojny priclenené k Madarsku, trans-
portovali Romov do koncentra¢ného tdbora v Dachau (MANN
2000: 14).

Historik Karol Janas rozdeluje ¢as prenasledovania Rémov
za slovenského $tdtu na dve obdobia, prvé obdobie (roky 1939 az
1944) potom dalej este ¢leni na tri kategorie:

1. Snahy o likvidaciu ko¢ovného spdsobu zivota. Po roku 1939
sa opatrenia namierené proti slobode Romov prejavili najmé v ob-
medzeni najviditelnejsieho prejavu ich inakosti vzhladom na Ne-
rémov, ktory najvacsmi klal o¢i majorite — koc¢ovnictva. Bol prijaty
zakon o $tatnom obcianstve a slovenské obcianstvo urady priznali
iba usadenym Rémom, potulnym nalepili nélepku: ,,cudzie zivly
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bez naroku na obcianstvo“. Aby nedoslo k omylu a zélezitosti boli
celkom jasné, vyhlaska z roku 1940 ,upresnovala, koho povazovat
za Cigana. Malo ist o osobu ciganskeho povodu po obidvoch rodi-
¢och a zijucu ko¢ovnym zivotom, pripadne vyhybajicu sa praci®
(JANAS 2010: 19). Z toho teda vyplyva, ze kto mal oboch rodi-
¢ov Romov a pracoval, nebol Rom. Niekedy logika vskutku veciam
chyba.

Osnova vladneho navrhu zéakona o potulnych Ciganoch z roku
1940 mala paragrafové znenie, vychadzali z nej aj nasledujuce po-
dobné pisomnosti. Podla tejto Osnovy mohli bezpe¢nostné organy
Rémov kedykolvek kontrolovat, merat, brat im odtlacky, vnutit im
lekarske prehliadky, obmedzovat ich slobodu pohybu. Rémovia
star$i ako $trnast rokov museli vlastnit tzv. cigansku legitimaciu,
deti museli byt zapisané v legitimacii rodicov (JANAS 2010: 19).

V roku 1941 urady a vladna moc pritvrdili - Romom zrusili ko-
covné listy a dali im osem dni na to, aby sa preukazatelne niekde
usadili. Ak to nespravili, zandari ich nésilim odsunuli do domov-
skych obci. Kone a tazny dobytok spolu s vozmi museli byt pre-
dané. Romovia nesmeli opustit bydlisko bez povolenia prislusnej
zandarskej stanice (JANAS 2010: 22).

Tlak na zrusenie kocovnictva bol ¢oraz intenzivnejsi aj preto,
lebo Rémovia sa mu pomerne konzistentne vzpierali. Roku 1942
uz zacali vznikat prvé pracovné tabory — nova taktika $tatu proti
koc¢ovnictvu. Kam to viedlo, uvidime niZ$ie.

2. Pracovné utvary pre Romov a tzv. asocidlne osoby. Prvé
z nich vznikli roku 1941, boli uréené pre asocialov a bolo medzi
nimi dost Rémov. Utvary vznikali podla nemeckého vzoru a v su-
vislosti s nimi sa hovorilo o rieseni tzv. ciganskej otazky. ,Smernice
charakterizovali pracovné utvary ako pracovné miesta na hospo-
ddrske vyuzitie pracovnych sil so zretelom vychovnym a karan-
ténnym. Boli urc¢ené na prace vSeobecne prospesné ako regulacia
a Cistenie tokov, melioracia pasienkov, ¢istenie lesov, iprava ciest
a verejnych priestorov atd.“ a mali byt ,,zriadované pre osoby, kto-
ré opéatovne porusili verejny poriadok, pokoj, verejnu bezpec¢nost,
mravnost a svojim spravanim vzbudzuji veobecny odpor® (JA-
NAS 2010: 34, 35). V roku 1941 vznikli iba dva, v O¢ovej a v Moste
na Ostrove, nepldnovalo sa, Ze by mali mat trvaly charakter, v ten
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isty rok aj zanikli. Utvary vznikajtice od roku 1942 sa uz volali
utvary pre Rdmov a tzv. asocidlne osoby a mali mat trvaly cha-
rakter. Zaradenci v utvare v Hanu$ovciach nad Toplou budovali
zelezni¢nu trat z PreSova do Strazskeho, ,Pomery v tabore boli
velmi zlé. Hygiena nedostato¢nd, postele zahmyzené a v taboroch
bol nedostatok vhodného pracovného oblecenia.“ Dalsi Pracovny
utvar pre Ciganov a asocidlne osoby bol v Dubnici nad Vahom,
pozadovalo sa don vyberat ,,Ciganov uz na prvy pohlad vylozene
zdravych s schopnych pracovat na tazkych pozemnych pracach vo
veku od 18 do 40 rokov® (JANAS 2010: 40, 42), ti potom stavali
v meste priehradu.'® Dalgie tabory boli v Ilave (stavba hydrocentra-
ly), Revucej (zemné préce pri budovani Zelezni¢nej trate), Usti nad
Oravou (Oravska priehrada). Organizac¢na $truktira v pracovnych
utvaroch bola prisna a Zivot nelahky."”

3. Perzektcia v armade slovenského $tatu, ktora mala v inkri-
minovanom case tzv. bojové a pracovné utvary. Romski a zidov-
ski odvedenci boli, ako inak, zaradovani do utvarov pracovnych.
V roku 1940 boli vsetci Romovia vyradeni z jednotiek brannej
moci slovenského statu.'®

V druhom obdobi (roky 1944 az 1945) uz Slovensko okupovala
nemecka armada a situacia Romov sa rapidne zhorsila. ,,V druhom
obdobi st viditelné dve zakladné linie: 1. zaistovaci tabor pre Ciga-
nov v Dubnici nad Vahom, 2. pripady priamej fyzickej likvidacie®
(JANAS 2010: 10).

»Situdcia v dubnickom pracovnom utvare sa radikalne zmenila po vypuknuti Slo-
venského ndrodného povstania a obsadeni Slovenska nemeckou armadou. Prikazy
uz vydavali prislu§nici nemeckej brannej moci prostrednictvom slovenskych uradov.
Pracovné utvary urcené pre asocidlne osoby postupne zanikli a perzekucia sa zamerala
vylu¢ne na romske etnikum. Na prelome augusta a septembra boli nerémski zaradenci
z Dubnice nad Vahom prepusteni a v tabore ostali len Romovia. Pocet zaradencov sa
véak neznizil. Na prikaz nemeckého velitelstva mali byt do dubnického pracovného
utvaru dodani vSetci Romovia z Trencianskej zupy...“ (JANAS 2010: 44).

7" Viac pozri JANAS 2010: 57 - 76.

»Diskrimindcia Romov v armdade Slovenskej republiky sa prejavila aj v rozdielnych
uniformdch. Armdada pouzivala uniformy farby kaki, Rémovia hnedé. Okrem farby sa
odlisovali aj tvarom ¢iapky a opasku. Romovia nosili brigadirku bez $iltu a odznaku,
arijci mali ¢iapku so $iltom, 13 cm dlhym nétylnikom a odznakom slovenského $tatu.
Opasok mali prislu$nici armady koZeny bez zapinky s prackou, Rémovia ten isty z imi-
tacie koze“ (JANAS, 2010: 82).
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Zaistovaci tabor pre Ciganov v Dubnici nad Vahom vznikol
na pdde rozpusteného vyssie spominaného pracovného tabora.
Zaistenci ,,zili v katastrofalnych hygienickych a zdravotnych pod-
mienkach, (...) boli nasadzovani na opevnovacie prace v Piestan-
skom okrese a budovanie protileteckych krytov a Zenijnych objek-
tov. (...) Nielen zima a hlad boli nepriatelmi zaistencov. V tabore
vypukla 14. decembra 1944 epidémia skvrnitého tyfusu, ktora jeho
¢innost paralyzovala® (JANAS 2010: 85 — 89). Desiatky véznov
chorobe podlahli, ostatnych nakazenych ¢i podozrivych z naka-
zenia Nemci zavrazdili. V roku 1945 nacisti planovali povrazdit
vsetkych zaistencov, osud to vSak zariadil inak - omnoho lepsie.”

»Najbrutalnej$imi opatreniami proti Rdmov boli pripady pria-
mej fyzickej likvidacie. Hoci va¢sinu tychto brutalnych ¢inov spa-
chali prislu$nici nemeckych okupacnych sil, nemozno zabudat
na aktivnu pomoc ich slovenskych prisluhovacov.“ Po okupacii
Slovenska stacilo, ,aby boli Rdmovia podozrivi z pomoci partiza-
nom, drzania zbrani ¢i rozkradania vojenského majetku, okamzite
ich popravovali“ (JANAS 2010: 99).

O ¢asoch vojny si stari Romovia dnes spievajui takuto phurikane
gila (staroddavnu piesen): E masina maj piskinel / core Roma maj
ladinen. / Core Roma avka roven, / tbo len lidzan pre Sibena. // E
masina maj piskinel, / ¢ore Roma maj ladinen. / Roven, roven, ¢ore
Roma / sar len lidZan pre $ibena. / Roma, Roma, ma roven, / imar
pale na avena. / Jaj, de mamo so kerava, / imar amen murderena.*

Ur¢it presny pocet romskych obeti v ¢ase Hitlerovej moci je
nemozné, kedZe titoky na Rémov boli uz predtym beznou praxou
a o mnohych vrazdach sa nedochovali nijaké zdznamy. Odhady sa
pohybuju od $tvrt do pol miliéna obeti, mozno i viac. K vyvraz-
dovaniu v takomto meradle nejestvuje nijaké ospravedlnenie. Na-
priek tomu vzapiti diskrimindacia pokracuje: Romovia dostavaja
podozrivo nizke vojnové kompenzicie, aj to iba ti najvzdelanejsi
a najhuzevnatejsi. Uznanie romskeho holokaustu ako historického
faktu tiez nebolo ani jednoduché, ani kratke.

¥ Viac pozri JANAS 2010: 94 - 96.

% Vlak uz piska, / ubohych Rémov uz nakladaji. / Ubohi Rémovia tak plact, / lebo ich
vez na $ibenicu. // Vlak uz piska, / ibohych Rémov uz nakladaju. / Pla¢u, pla¢u, ubo-
hi Rémovia, / ako ich vle¢d na $ibenicu. // Rémovia, Romovia, neplacte, / ale uz sa
nevratite. / Jaj, mama, ¢o mam robit, / uz nds zabiju (BELISOVA 2018: 191).
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Koniec druhej svetovej vojny zastihol velké mnozstvo Rémov

roztrusenych po celej Eurépe. Bol to jednak dosledok deportacii,
jednak toho, Ze Rdmovia utekali z jednej krajiny do druhej v snahe
ndjst si menej nebezpecné prostredie. Migracia zanechala v social-
nej Strukture romskej komunity velké zmeny. Napriklad sa naru-
$ili pevné puta vo velkorodinach, zmenilo sa postavenie vajdu...
(FRASER 2002: 223, 226).

Po vojne bol tzv. rémsky problém vnimany ako socialny, nie

ako etnicky. Piaty ¢lanok Kosického vladneho programu® hovoril
o zrovnopravneni Romov, avsak ich v¢lenovanie do majoritnej spo-

21

,»Ve své domaci politice bude vlada vychdzet ze zakladniho ¢lanku ¢eskoslovenské us-
tavy, ze lid je jedinym zdrojem statni moci. Proto vlada bude budovati veskery verejny
zivot na podkladé $iroce demokratickém, zabezpec¢i lidu vSechna politickd prava a po-
rokratického, lidu vzdéleného spravniho aparatu tvoii se v obcich, okresech a zemich,
jakoZto nové organy statni a vefejné spravy, lidem volené narodni vybory. Tyto lidem
volené, pod neustélou kontrolou lidu stojici a az na dalsi lidem odvolatelné narodni
vybory budou v obvodu své pusobnosti spravovat vSechny vefejné zalezitosti a dbat
vedle organti ustfednich o vefejnou bezpe¢nost a zfidi si podfizeny jim demokraticky
ufednicky aparat. Vlada bude svou politiku uskute¢iiovat pres narodni vybory a plné
se 0 né opirati. Vechny spravni a nasilnické organy a instituce, vytvofené byvalymi
rezimy okupanti a zradct, se zrusuji. Pro prozatimni spravu obci a okrest s vétsi-
nou statné nespolehlivého, neslovanského obyvatelstva budou ur¢eny spravni funkce.
Osvobozeny lid vysle do ndrodnich vyboru své nejlepsi predstavitele, nehledé i na to,
jsou-li nebo nejsou-li ptislusniky nékteré politické strany, ktefi se vak osvédcili v boji
proti cizdckym vetfelciim a zradctim a svymi ¢iny dokdzali a dokazuji skute¢né vlaste-
necké citéni a demokratické presvédceni. Zaroven vSak bude lid a vldda bedlivé strezit,
aby se do narodnich vyboru nevetfely zivly, které spolupracovaly s okupanty, podpo-
rovaly zradce a ve sluzbach nepfitele si ziskaly mrzké osobni vyhody. Vlada bude plné
Ucasti na spravé a fizeni statnich a verejnych zéleZitosti prostfednictvim ndrodnich
vybort bude lid miti pravo na tvofeni dobrovolnych organizaci rtizného druhu - poli-
tickych, odborovych, druzstevnich, kulturnich, sportovnich a jinych - a uskute¢iovat
prostiednictvim téchto sva demokraticka prava. Pfitom vSak nebude ptipusténo, aby
do téchto organizaci pronikli zradci naroda, fasisté a jini zjevni nebo zamaskovani
neptatelé lidu. Bude provedeno dusledné zrovnopravnéni zen ve vSech oblastech poli-
tického, hospodafského i kulturniho Zivota. Bude zavedeno vSeobecné volebni pravo
muzi i zen poc¢inaje 18. rokem véku a rozsifeno i na prislusniky branné moci. Aktiv-
niho i pasivniho volebniho prava ve smyslu dekretu prezidenta republiky o potrestani
vale¢nych viniki, zradct a kolaborantt a ustaveni lidovych soudt budou vsak zbaveni
v8ichni zradci ndroda a pomahaci neptitele. Zaruc¢eny budou plné tstavni svobody,
zejména svoboda osobni, shromazdovaci, spoléovaci, projevu minéni slovem, tiskem
i pismem, domovni, listovni tajemstvi, svoboda uceni a svédomi a ndbozenského vy-
znani. Diskriminace ob¢ant republiky z duvodi rasovych nebude pfipusténa.“ Cito-
vané podla: http://www.totalita.cz/txt/txt_kvp.pdf (5. 3. 2019).
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lo¢nosti sa napriek o¢akavaniam neudialo. Vela Rémov zo Sloven-
ska migrovalo do Ciech, ,,v rokoch 1945 — 1947 sa velmi vazne pri-
pravovalo vlddne nariadenie o trojstupniovom systéme pracovnych
taborov pre Romov*, pripravoval sa supis Romov, za primarny sa
povazoval okamzity zakaz koc¢ovania. Stru¢ne povedané: historia
sa aj po takej kataklizmatickej udalosti, ako bol rémsky holokaust,
hrozivo opakuje. Niektoré slovenské $tatne organy sa sice snazili
pristupovat k Rémom ako k obetiam vojnového prenasledovania,
ktoré treba odskodnit, ,na druhej strane mozno jednoznac¢ne do-
kumentovat, Ze kontinuita diskrimindcie a perzekucie, obrovské
mnozstvo predsudkov a averzia dominovali, a proces vytesniovania
Rémov zo socio-ekonomického systému obci a regionov pokraco-
val.“ Prenasledovanie tiez, opét vznikli pracovné prevychovné ta-
bory, pokrac¢ovalo nasilné vyhananie Rdmov z obci na ich okraj
aj z blizkosti cestnych komunikacii. ,Historicky vyvoj Rémov
v dvadsiatom storoc¢i potvrdil, ze vzdy, ked sa im to umoznilo, ne-
oficidlna rémska reprezentacia sa zacala angazovat, domédhat sa
svojich prav i kulturne sa prezentovat. Aj po februdri 1948 sa Ro-
movia pokusili o zalozenie kultirno-spolocenskej organizacie pod
nazvom Zdruzenie slovenskych Ciganov. Tento pokus bol po po-
sudeni Uradoviiou Nérodnej bezpe¢nosti odmietnuty, pravdepo-
dobne z dévodov istych politickych ambicii a nezelanych prejavov
romskej etnickej emancipovanosti“ (JUROVA 2003: 54 - 56).

V 50. rokoch sa buduju stratégie politického pristupu k Rémom
v intenciach marx-leninskej totalitnej ideologie. Rémovia neboli
uznani za narodnostna men$inu, ¢iZze sa k nim ani tak nepristu-
povalo, ¢o ich jednoznac¢ne hendikepovalo. Zvitazila ,linia social-
nej paternalistickej pomoci a ‘ochrany’, ‘odstranovania ciganskej
zaostalosti” zasahmi a manipulovanim §tatu®. Objavilo sa i zopar
progresivnejsich mierumilovnejsich koncepcii (napr. romsky jazyk
na $kolach vo vyucovacom procese, podpora narodnostného roz-
voja Romov), ale zvitazila ta o asimilacii a odstranovani zaostalé-
ho, ¢ize cigdnskeho (JUROVA 2003: 57).

V tom case sa pri rie$eni tzv. ciganskej otdzky neustale pripomi-
nala socialna zaostalost Romov. Nepriznaval sa v§ak podiel, ktory
mala na tej zaostalosti majorita, napr. tym, ze vyclenovala Rémov
priestorovo mimo Nerémov a na okraj, izolovala ich, odobrala im
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zivnostenské povolenia, zbavila ich hudobnickych licencii, zaka-
zala im pracovat u farmarov, aby kolektivizacia prebiehala hladsie.
Rémom ako jediny spdsob obzivy ostavali najtazsie nekvalifikova-
né prace - na stavbach, v baniach a pod. Olasski Romovia na tento
diktat reagovali neposlusnostou. V roku 1952 vstupili do platnosti
dve smernice. Volali sa O wiprave pomerov 0sob ciganskeho pévodu
a boli vyjadrenim koncepcie asimilacie rémskeho etnika s majori-
tou. Bolo navrhnuté, aby do konca 50. rokov boli zlikvidované naj-
chudobnejsie romske osady, nenaslo sa vsak dost finan¢nych pros-
triedkov na realizaciu navrhu. ,V priebehu patdesiatych rokov sa
v snahe statnych organov prekonat prehlbujicu sa krizu v roémskej
problematike opit obnovili diskusie o tomto probléme v dimen-
ziach potreby narodnostného uvedomovania a rozvoja romskeho
etnika, ktoré boli predtym na ¢as potlacené. V skuto¢nosti pokra-
¢ovala ¢innost romskych stborov, rémcina sa vyuzivala hlavne
v zdravotno-osvetovej praci pri vydavani réznych usmernujucich
a vychovnych leta¢ikov. V ¢ase zdlhavych priprav na zasadnutie
najvyssieho stranickeho organu a spracovavania podkladovych
materidlov predlozili predstavitelia romskej inteligencie poziadav-
ky na oficidlne priznanie $tatitu Roémom. Ako zédkladné pomdcky
vyucby a pestovania etnického povedomia Rémov boli predloze-
né na schvalenie hotové ucebnice romciny, romskeho dejepisu.”
Ustredny vybor Komunistickej strany Ceskoslovenska v aprili
1958 tieto predstavy zamietol a v roku 1959 zareagoval zdkonom
zakazujucim kocovnictvo. Opit sa dostali k slovu stpisy romske-
ho obyvatelstva, no zas sa objavilo mnoho ,tazkosti“, romsky zivel
stale asponi v nejakej podobe odoléval (JUROVA 2003: 59 - 60).
,Statna moc sa preto v roku 1965 rozhodla pouzit este nasilnej-
$ie metody a formy posobenia na toto obyvatelstvo prostrednic-
tvom koncepcie rozptylu a odsunu z miest ich silnej koncentracie.”
Planovalo sa ,rozptylit“ asi 14 000 Rémov, akciu vsak urady ne-
pripravili dobre, hoci aj stala vela penazi, odhaduje sa, ze sa na-
pokon prestahovalo o malo viac nez 3000 ludi, z toho asi 1000 sa
vratilo spat do miesta povodného bydliska. Z1é zivotné podmienky
a spolocenské postavenie Romov sa nadalej zhorsovali. ,,Napriek
¢iastoénym i spornym uspechom v rie$eni romskej problematiky
dochadzalo k ¢astejsiemu a zretelnej$iemu vyostrovaniu rozporov
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a neustdle rastol socialny diStanc majoritného obyvatelstva voci
nim.“ Odozvou v roku 1968 bola aktivizacia romskeho obyvatel-
stva a snaha v¢lenit sa demokratizacného procesu. Romom vsak
$tat opét napriek roznym snaham nepriznal $tatat ndrodnosti. Je-
dinym hmatatelnym vysledkom bolo zaloZenie Zviazu Ciganov -
Roémov a jeho zoficidlnenie zaclenenim do tzv. Narodného frontu.
Udialo sa to v roku 1969. Tym padom Zvaz podliehal komunis-
tickej ideoldgii a najma ,,sluzil na vhodni manipulaciu a bol vy-
uzivany ako prostriedok na zamedzenie etnoemancipac¢nych snah
Rémov na Slovensku®. Lenze ani progresivne rémske kruhy ne-
mlcali, neraz podporované aj odbornou verejnostou, ¢o napokon
vyustilo do zrusenia Zvizu Cigdnov - Rémov v roku 1973. Stit
neustale tlacil Rdmov do pasivnej ulohy chudakov, o ktorych sa
treba starat a ktori maji vdacne a bez reptania prijimat kazdd, aj
hlipu a nekoncepént, pomocnu ruku. Donucovacimi asimila¢ny-
mi metédami sa situdcia romskej mensiny v niektorych ukazova-
telov (bytova otdzka, socio-ekonomicka skladba komunity oproti
¢eskym zemiam, nizka vzdelanostna troven) nielenze nezlepsila,
ale naopak, zhorsila sa (JUROVA 2003: 64 — 69).

V nasledujicom obdobi, v 70. rokoch 20. storocia, si sice so-
cialisticky rezim uvedomil, Ze dovtedajsie snahy o tzv. riesenie
tzv. romskej otazky uzitok nepriniesli, vznikla aj koncepcia vse-
strannej spolocenskej a kultirnej integracie (teda na papieri uz
nie asimildcie), no privelké zlep$enie sa neudialo. Rozdiely medzi
rémskou komunitou a majoritou sa prehlbovali aj zvySovanim zi-
votnej urovne vacsiny a sustredenim najchudobnejsieho rémske-
ho obyvatelstva v konkrétnych lokalitach. ,,Socialisticky $tat chcel
v tomto obdobi realizovat velkorysu socialnu politiku, no mnohé
ulohy tohto socidlneho inzinierstva a experimentu neboli realne,
hromadiace sa subory opatreni a uzneseni zostali ¢asto len v rovi-
ne deklarativnych zamerov...“*

2 Zasady celostatnych socio-politickych opatreni v starostlivosti o rémskych oby-

vateov, vyty¢ené uznesenim vlady ¢islo 231/1972 a doplnené uznesenim vlady ¢islo
29/1976, urcili zamerat tazisko prace na zaradovanie vetkych praceschopnych rém-
skych ob¢anov do pracovného procesu, vychovu a prevychovu romskej mladeze aj
dospelych Romov, riesenie urovne byvania rémskych rodin, elimindciu zvy$enej kri-
minality. Az do roku 1989 $tat na jednotlivé pitro¢nice uréoval kvoty na likvidaciu
osad a chatr¢i, zaskolovanie romskych deti (asimilacia v $kolskej politike sa maskovala
zriadovanim mnozstva predskolskych a $kolskych zariadeni pre romske deti a eko-
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V 80. rokoch sa romski predstavitelia pisomne na najvyssich
miestach domahali, aby §tat akceptoval rozhodnutia Medzinarod-
nej unie Rémov a ,,v intenciach uvedenych medzinarodnych uzne-
seni domahali sa Ziadatelia naplnenia narodnostnych prav aj u nas,
a chceli priestor na sebarealizaciu ako u ostatnych taxativne uzna-
nych ndrodnosti - pravo na viestranny vzdelanostny a kulturny
rozvoj, pravo spolcovat sa v kultdrno-spolocenskej organizacii
Zvaze Romoyv, pravo na tla¢ a informacie vo vlastnom jazyku a pre-
dovsetkym uznanie Rémov ako narodnostnej mensiny s vlastnym
pomenovanim Rém* (JUROVA 2003: 70). Stét zareagoval odmie-
tavo, veci sa nemenili, zlo situdcie sa prehlbovalo, frustracia naras-
tala.

Dald{ vyvoj spoluzitia romskej a nerémskej spolo¢nosti u nds
na Slovensku je az dodnes vd¢$mi nez kostrbaty, nage nacrtavanie
redlneho historického obrazu vsak v tomto okamihu konéi, ked-
ze filmy, ktorymi sa v nasledujtcej casti studie chceme zaoberat,
vznikali pred Novembrom 89.
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Archivny filmovy material ako historicky dokument I.

Monika Mikusova

ARCHIVNY FILMOVY MATERIAL AKO
HISTORICKY DOKUMENT .

MIKUSOVA, M.: Archive Footage Utilized as Historical Documents I.

Kluéové slova: archiv, historia, propaganda, interdisciplinarita, nova filmova
histdria, autenticita

Abstrakt: Stidia na¢rtdva mozné problémy, ktoré so sebou prinasa vyuziva-
nie archivnych filmovych materidlov ako historickych dokumentov.

Vzhladom na pokracujuci posun smerom k interdisciplinarite a postupné
konvergovanie cielov i metodoldgie filmovych historikov a historikov skima-
jucich vSeobecné dejiny narastd aj vyznam a vyuzitelnost tychto materialov ako
zdrojov informacii pre obe skupiny. Korene tohto skiimania siahaju az do se-
demdesiatych rokov 20. storocia, velkym posunom vpred vSak bola az debata
americkych historikov na konci nasledujticeho desatrocia.

Text je stru¢nym zhrnutim doteraj$ich medzinarodnych i domacich vycho-
disk, na ich zdklade pomenovéva najcastejsie sa vyskytujuce trecie plochy. Tie
stuvisia predovietkym s velkou réznorodostou archivnych filmovych materidlov,
ktorych povod siaha od vystupov z automatizovanych systémov cez rozne polo-
amatérske zaznamy aZ po vysoko sofistikovanu §tatnu propagandu, a neraz zjed-
nodusujicim pristupom, ktory tuto réznorodost nezohladnuje a nevyhnutne tak
vedie k dekontextualizacii pouzitych materidlov a nedostato¢nému vyuzivaniu
ich informa¢ného potencialu.

Moznym vychodiskom z tejto situdcie je vytvorenie uceleného systému kate-
gorizacie archivnych filmovych materidlov, ktory by v rdmci pouzitych kritérii
zohladnoval vSetky potencidlne problematické aspekty a ulah¢oval orientdciu
v nich.

Keywords: archive, history, propaganda, interdisciplinarity, new film histo-
ry, authenticity

Abstract: This paper discusses possible issues brought on by archive footage
utilized as historical documents.

Due to the ongoing shift towards interdisciplinarity and a gradual conver-
gence of the aims and methodologies of film historians and researchers of ge-
neral history, there is a growing significance of historical stock footage, which
is increasingly utilized as a source of information. The roots of this research can
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be traced to the 1970s while a great leap forward came with the debate among
American historians late in the following decade.

This paper summarizes previous international and national contexts and de-
fines the most commonly arising issues. They are mostly related to: first, the gre-
at variety of the origin of archive footage - from automatized system output and
various semi-amateur recordings to highly sophisticated state propaganda; and
second, to the often simplistic approaches that disregard such variability, which
inevitably leads to a decontextualization of the given footage and an insufficient
utilization of their informative potential. A possible solution to this situation is
the creation of an integrated system of categorizing archive footage that would
consider all potential problem issues within the framework of applied criteria,
and would allow easier orientation in this field.

Filmovi historici a historici skimajtci vSeobecné dejiny v prie-
behu 20. storocia vac¢sinou vyuzivali odlisnu metodoldgiu. S po-
stupujucim posunom smerom k interdisciplinarite sa vSak aj tato
odli$nost ¢oraz va¢smi stiera, rovnako ako sa zmensuje rozdiel
medzi zamy$lanymi recipientmi vystupov oboch skupin. Vzhla-
dom na viac ako stodvadsatro¢nu histériu kinematografie a obrov-
ské mnozstvo archivnych filmovych materialov, z ktorych je moz-
né vyberat, narastd aj zaujem o ich vyuzivanie profesiondlnymi
historikmi skiimajicimi nielen samotné filmy, ale aj ich zamyslané
¢i skutocné obecenstvo, $pecifika produkcie a jej dovody. Vstupuju
na pomyselné teritorium novej filmovej historie, ktorej predstavi-
telia sa v osemdesiatych rokoch 20. storocia rozhodli urobit krok
opa¢nym smerom.

Ako uvadza Stephan Dolezel v rozhovore s Ivanom Klimesom
a Pavlom Zemanom pod nazvom Film a historickd véda — prinie-
sol ho ¢asopis Iluminace - zaciatky vyuzivania filmu ako pramen-
ného materialu pri skimani dejin vSak siahaji uz do patdesiatych
rokov 20. storocia a su spojené s historikmi, ktori sa $pecializovali
na stredovek: vdaka tomu sa nebranili vyuzivat obrazovy material
ako pramen rovnocenny s textom. Zakladatelom danskej filmo-
vej $koly sa stal napriklad profesor dejin stredoveku na Kodanskej
univerzite Niels Skyum-Nielsen (KLIMES 1999: 87 — 96), velky vy-
znam mala najma tzv. gottingenska $kola historickej filmovej ana-
lyzy. Percy Ernst Schramm, ktory stal pri jej zrode, posobil zaroven
ako ¢len subkomisie pre pracu s filmovymi pramenmi v ramci Me-
dzinarodného vyboru historickych vied (The International Com-
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mittee of Historical Sciences / Comité international des Sciences
historiques). Gottingensky Institut vedeckého filmu (Institut fiir
den Wissenschaftlichen Film) sa uz od patdesiatych rokov v spolu-
praci so Spolkovym archivom (Bundesarchiv) v Koblenzi sustredil
na kritické vydania filmovych dokumentov (SMITH 1976: 1).

Narast zaujmu o hlbsie prepojenie histérie a filmu pokracuje
aj v Sestdesiatych rokoch. V Spolkovej republike Nemecko bola
v roku 1964 zalozena interdisciplinarna pracovna skupina a v roku
1968 sa konali konferencie o filme a histérii v Géttingene a Londy-
ne. Priblizne v tom istom obdobi zacali niektori akademicki histo-
rici produkovat svoje vlastné filmy (SMITH 1976: 1 - 2).

Zaujem nadalej vzrastd aj v nasledujicom desatroc¢i. V roku
1970 vysiel nemecky zbornik studii Zeitgeschichte in Film- und
Tondokument (Sucasné dejiny vo filmovom a zvukovom doku-
mente) (MOLTMANN 1970) a v tom istom roku americki historici
John E. O‘Connor a Martin A. Jackson zalozili Komisiu filmovych
historikov (Historians Film Committee). Medzi jej ciele okrem
iného patrilo prehlbif vyuzivanie filmu v rdmci histérie a dalsich
spolocenskych vied, vytvorit efektivny systém uchovavania filmov
a ulahdit pristup historikov do filmovych archivov. V roku 1971
potom zacali vydavat Film & History. An Interdisciplinary Journal
(Film a historia. Interdisciplinarny ¢asopis). O rok neskor vysla za-
sadnd publikacia Raymonda Fieldinga o spravodajskom filme The
American Newsreel. A Complete History, 1911 - 1967 (Americky
zurnal: Uplna histéria, 1911 - 1967) (FIELDING 1972).

Dalsia dolezita publikdcia, The Historian and Film (Historik
a film), ktorej zostavovatefom bol Paul Smith, vysla v roku 1976
(SMITH 1976). O rok neskor bola zalozend Medzindrodna asocia-
cia pre média a histdriu (International Asociation for Media and
History, IAMHIST). Medzi jej prvych ¢lenov patrili uz spominané
pracoviskd v Géttingene a Kodani, v tom istom roku vychadza aj
prelomova kniha historika Marca Ferra Cinéma et Histoire (Film
a dejiny) (FERRO 1977). Pozornost historikov v tomto obdobi sa
zameriava predovsetkym na filmovua propagandu. Tej sa prostred-
nictvom vybranych titulov - dokumentov i vypravnej historickej
fikcie - venuje aj dalsia zasadna publikacia, ktora vychadza v tomto
obdobi, kniha historika Richarda Taylora Film Propaganda: Soviet
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Russia and Nazi Germany (Filmova propaganda: Sovietske Rusko
a nacistické Nemecko) (TAYLOR 1979). Jej prepracovana a aktu-
alizovana verzia vysla v roku 2016 aj v ¢eskom preklade (TAYLOR
2016). Od roku 1981 asociacia vydava dalsi délezity akademicky
¢asopis Historical Journal of Film, Radio and Television (Historic-
ky casopis o filme, rozhlase a televizii).

V osemdesiatych rokoch sa debata rozsiruje a pripajaji sa dalsi
vyznamni historici ako napriklad Robert A. Rosenstone, neskorsi
autor publikacii Visions of the Past: the Challenge of Film to Our
Idea of History (Obrazy minulosti: Filmovd vyzva nasej predstave
historie), (ROSENSTONE 1995a) a History on Film / Film on His-
tory (Histéria vo filme / Film v histérii), (ROSENSTONE 2006),
spoluautor zbornikov Revisioning History: Film and the Construc-
tion of a New Past (Revizia historie: Film a konstrukcia novej mi-
nulosti) (ROSENSTONE 1995b) a A Companion to Historical Film
(Sprievodca historickym filmom) (ROSENSTONE 2013).

Velmi dolezitym priestorom pre tuto debatu su ¢asopisy Histo-
rical Journal of Film, Radio and Television a American Historical
Review. V roku 1987 publikuje v prvom z nich Raymond Fielding
¢lanok s nazvom Newsfilm as Scholarly Resource: Opportunities
and Hazards (Spravodajsky film ako vedecky pramen: Moznosti
a rizika). Upozornuje v nom na to, Ze historici, ktori skiumaju film,
by mali na skimany material aplikovat rovnaké metédy na overe-
nie jeho autenticity ako v pripade akéhokolvek iného pramenného
materidlu. To vyzaduje podla Fieldinga systém poznamok a doda-
to¢nych informacii, ktory by mohol predist devalvacii vnimania
filmu ako potencialneho historického pramena kvoli neetickému
a problematickému vyuzivaniu v ramci strihovych dokumentov
a podobne (FIELDING 1987: 47). Uvadza preto $est roznych spo-
sobov skiimania filmu ako historického materialu:

1. kompletny film je mozné skumat z estetického hladiska ¢i uz
samostatne, alebo ako sucast dejin kinematografie;

2. kompletny film, ¢i uz ide o spravodajsky film, dokument alebo
propagandisticky film, je mozné skiimat ako priklad propagan-
distickych zamerov a technik, ktoré dana organizacia alebo vla-
da vyuzivala v konkrétnom historickom obdobi;
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3. kompletny hrany film, ktory je dielom fikcie, je mozné skumat
ako objekt, ktory je kultirne, sociologicky a politicky signifi-
kantny pre urcita krajinu, kultdru ¢i obdobie;

4. jednotlivé zabery, scény ¢i sekvencie, ktoré maju zurnalisticku,
vojensku alebo dokumentdrnu hodnotu, mézu byt skimané
kvoli nametu a uc¢astnikom zachyteného diania;

5. rovnaké zabery, ktoré sa vyuzivaju v systéme $kolského vzde-
lavania alebo prostrednictvom masmédii na vyuku historie,
mozu sa exploatovat aj pri tvorbe historicky a esteticky zauji-
mavého filmu;

6. rovnaky zurnalisticky, vojensky alebo dokumentarny material
moze byt sucastou tzv. dokudramy, aby pripravil podu na dra-
maticku rekonstrukciu alebo aby posilnil autenticitu produkcie
(FIELDING 1987: 47 - 48).

Spomedzi vietkych tychto sposobov vyuzitia je podla Fieldin-
ga najefektivnejsi a najproduktivnejsi ten prvy. Cely ¢lanok znovu
pouzil ako zaklad pre poslednu kapitolu s nazvom The Newsreel
as Historical Resource (Spravodajsky film ako historicky zdroj)
v druhom, doplnenom vydani svojej zasadnej knihy The American
Newsreel. A Complete History, 1911 - 1967, ktoré prvykrat vyslo
v roku 2006 a odvtedy uz malo viacero reedicii (FIELDING 2006).

O rok neskor, v roku 1988, ked vysiel anglicky preklad Ferro-
vej knihy (FERRO 1988), bol v druhom z dvojice najdolezitejsich
americkych periodik venovanych tejto problematike, v ¢asopise
American Historical Review, uverejneny stubor textov viacerych
historikov na tému film a dejiny. Robert A. Rosenstone v ¢lanku
s nazvom History in Images / History in Words: Reflections on the
Possibility of Really Putting History onto Film (Historia v obrazoch
/ Histéria v slovach: Reflexie moznosti realne preniest dejiny do fil-
mu) nacrtava problémy prezentacie histérie prostrednictvom fil-
mu, ako su volné interpretacie historickych udalosti, zameranie sa
na jednotlivcov a zjednodusujice linedrne rozpravanie. Otdzniky
nad prezentaciou v$ak nie st vlastné vylu¢ne filmovému médiu,
podobné rozpravacské konvencie su typické aj pre literarne spra-
covanie historickych udalosti (ROSENSTONE 1988). Na jeho text
v tom istom cisle ¢asopisu nadvizuju $tudie $tyroch dalsich histo-
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rikov. David Herlihy v ¢lanku Am I a Camera? Other Reflections on
Films and History (Som kamera? Dalsie reflexie o filme a histérii)
takisto zdoraznuje limitacie, pre ktoré film nemdze sprostredko-
vat uceleny a z historického hladiska presny, komplexny pohlad
na historické suvislosti a ich jednotlivé aspekty (HERLIHY 1988).
Hayden White vo svojom prispevku s nazvom Historiography and
Historiophoty (Historiografia a historiofotia) zavddza novy pojem
na oznacenie prezentdcie histdrie prostrednictvom filmu, a nie pi-
saného textu, pricom zdoraznuje, Ze podobnosti medzi filmovym
a pisanym historickym diskurzom st vyraznejsie nez rozdiely
(WHITE 1988). Robert Brent Toplin varuje pred deformovanim
chdpania histdrie u Sirokého publika vystaveného len jej filmovym
interpretaciam bez moznosti konfrontovat ich s vedeckymi histo-
rickymi textami (TOPLIN 1988). John E. O‘Connor naopak upo-
zornuje na ignorovanie audiovizualnych zdznamov v porovnani
s inymi historickymi pramenmi (O‘'CONNOR 1988).

Hlavnym problémom tychto textov a z nich vychadzajucich
trendov je z hladiska predmetu ndsho skimania skutoc¢nost, Ze sa
primdrne zaoberaju moznostami zobrazovania histérie prostred-
nictvom historickych filmov, a nie moznostami prace s filmovym
materidlom ako historickym pramenom, ktoré mé v skuto¢nosti
v sebe omnoho vacsi potencial prinosu pre histériu a pribuzné
vedné odbory. Pritom podla Marca Ferra su to paradoxne prave
historické filmy alebo ,historické rekonstrukcie®, ktoré neobsahu-
ju ziadnu vyznamnu informaciu o zobrazenej dobe a spolo¢nosti.
Za exemplarny priklad poklada Ejzenstejnov film Alexander Nev-
sky (1938) a Tarkovského Andreja Rublova (1966): ,,Minulost, kto-
ru rekonstruuja, je sprostredkovanou minulostou... Sovietsky zviz
v roku 1938, ako ho chceli vidiet jeho vladcovia, a v roku 1970, ako
ho prezivali jeho odporcovia“ (FERRO 1988: 47).

V skutoc¢nosti su vs$ak tieto filmy vyznamnym zdrojom infor-
macii o minulosti: nie v§ak o minulosti stredovekého Ruska, ale
aj toho, ako krajinu vnimali predstavitelia rezimu v roku 1938
a jeho odporcovia v roku 1966. Hoci v pripade odporcov je potreb-
né mat na pamiti, Ze hlavnym producentom bol stile sam rezim
a snimka vznikala v kontrolovanom prostredi. Nie je vsak mozné
ignorovat ani to, ze st to prave historické filmy, ktoré do znacne;j
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miery utvaraju nasu kolektivnu pamat, aj ked podla Marca Fer-
ra ziadnu dolezitu informdciu o minulosti neprinasaju (FERRO
1988: 47). Na dvoch prikladoch, ktoré uvadza Ferro, to mozno nie
je také zjavné, hoci, ako spravne podotyka Petr Kopal, pravdepo-
dobne kazdy, kto uvedené filmy videl, si vizualizuje svoje pred-
stavy vyjavov zo stredovekého Ruska na zaklade aspon jedného
z nich (KOPAL 2015: 125). V pripade snimok z dejin 20. storocia,
povedzme filmov z obdobia 2. svetovej vojny ¢i filmov s temati-
kou holokaustu — hranych alebo dokumentarnych - je ich vztah
k utvaraniu nasej historickej pamiti a predstav o minulosti celkom
jednoznac¢ny a u vac¢siny ludi dominantny, pri¢om sa z nich casto
preberaju aj ich propagandistické aspekty a vedoma ¢i nevedoma
deformacia reality, ktora moze byt motivovand nielen ideologic-
kym alebo politickym zdmerom, ale aj komerénym zretelom ¢i
technickymi a technologickymi $pecifikami filmovej produkcie
v dobe ich vzniku.

Napriek tomu, ako poznamendva Raymond Fielding, len velmi
malo profesionalnych filmovych historikov je ¢o i len minimalne
oboznamenych s vyrazovymi prostriedkami audiovizie a so spo-
sobmi ich pouzivania. Fielding preto uz v roku 1987 vola po tex-
toch urcenych profesionalnym historikom, ktoré by ich obozna-
mili s fungovanim strihu ¢i s postprodukciou (FIELDING 1987).
Takisto John E. O‘Connor priblizne v tom istom obdobi v uz spo-
minanom C¢isle ¢asopisu American Historical Review navrhuje,
aby boli do $tudijnych planov buducich historikov zahrnuté filmo-
vé $tudid. Vo svojom clanku poukazuje aj na to, Ze napriek viac
nez sto rokom, ktoré uplynuli od vzniku fotografie, a dekddam,
ktoré uplynuli od vzniku kinematografie a televizie, je postavenie
vizualnych a audiovizualnych zdznamov v porovnani s inymi his-
torickymi pramenmi stdle okrajové: dokonca ide o materialy, kto-
ré sa v mnohych pripadoch priamo ignoruji (O’'CONNOR 1988).
Potencial filmu stat sa svojbytnym historickym pramenom, pre-
kondvajucim tradi¢nu historicku fixdciu na pisany text, tak ostdva
v osemdesiatych rokoch minulého storocia takmer nevyuzity. Né-
vod, ako to zmenit aj s prislusnym metodologickym aparatom, pri-
nasa O’Connor o niekolko mesiacov neskor v publikacii Image as
Artifact: The Historical Analysis of Film and Television (Obraz ako
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artefakt: Historickd analyza filmu a televizie) (O’'CONNOR 1990).
V tomto zborniku s ¢lankami r6znych autorov nacrtava Styri roz-
liéné ramce, prostrednictvom ktorych je mozné nazerat na film:

1. film ako reprezentacia historie;

2. film ako svedectvo socialnej a kulttrnej historie;

3. film ako svedectvo historickej skutocnosti;

4. film ako svedectvo dejin filmu ako priemyslu a umenia.

Marc Ferro v roku 1989 prekrocil hranice historickych textov
v pisanej podobe a zacal prezentovat svoj vyskum a potencial ar-
chivnych audiovizualnych materidlov pre histdriu v televiznej re-
lacii Paralelné dejiny / Tyzden pred pitdesiatimi rokmi (Historie
parallele / Die Woche vor 50 Jahren), ktorej bol autorom i modera-
torom. Spociatku sa vysielala vo Francuzsku a neskor paralelne vo
Francuzsku aj v Nemecku vdaka spolo¢nému televiznemu projek-
tu Arte. Pocas dvanastich sezon (do roku 2001) bolo odvysielanych
630 vydani vo formate, ktory sa stal velmi popularnym a inspira-
tivnym aj pre iné eur6pske verejnopravne televizie.

Zhrnutie hlavnych debat na tému historie a filmu od osemdesia-
tych rokov minulého do zaciatku desiatych rokov nového tisicrocia
prinasa kniha Jamesa Chapmana Film and History (Film a deji-
ny) (CHAPMAN 2013), ktora rozsiruje O'Connorovu klasifikaciu
na pat hlavnych pristupov k filmu dovolujucich skiimat ho v tychto
ramcoch:

1. film ako umenie;

. film a ideoldgia;

film ako historicky pramen;

. film ako spolo¢ensky diskurz;

G W

historicka sociolégia filmu.

V roku 2016 prichadza americka historicka Mia E. M. Treacey
v publikacii Reframing the Past: History, Film and Television (Pre-
tvaranie minulosti: Dejiny, film a televiza (TREACEY 2016) s poj-
mom ,screened history“ alebo ,,premietand histéria“, ktory ma vy-
tvorit jeden interdisciplinarny diskurz schopny preklenut priepast
medzi histériou vyuzivajucou film a filmom, vratane novej filmo-
vej histdrie.
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K rozmachu novej filmovej histérie dochadza v USA zhruba
v rovnakom obdobi, ked sa spominana cast americkych histori-
kov priklana k akceptovaniu filmovych pramenov. Autori na cele
s Davidom Bordwellom a Kristin Thompsonovou sa odputavaju
od dejinami filmu tradi¢ne uplatnovanych estetickych postupov,
vyzdvihuju ich interdisciplinarne prepojenie s ostatnymi spolo-
¢enskymi vedami a kladu doraz nielen na kontext vzniku filmo-
vych diel, ale aj na okolnosti ich distribucie ¢i recepcie, technolo-
gické, ekonomické a socidlne Specifika ich vzniku atd.

V nadom regione sa problematike filmu a histérie v sucasnosti
najvyraznejsie venuje Maria Ferenc¢uhova, jej najzasadnej$im pris-
pevkom k téme je kniha Odlozeny ¢as (FERENCUHOVA 2009).
V Cechach st to najmé Jan Jaro$, ktory sa touto problematikou
zaoberal uz v osemdesiatych rokoch (JAROS 1987), Ivan Klimes
v kniznom subore predtym ¢asopisecky vydanych studii (KLIMES
2014) a Petr Kopal, spoluator a zostavovatel série siedmich zbor-
nikov Film a déjiny (vysli v rokoch 2005 - 2019), ktoré sa z vicsej
Casti, postupne a chronologicky, zameriavaji na jednotlivé obdo-
bia 20. storocia. (K ,,politizacii“ kamery a k pamati pozri napriklad
FEIGELSON - KOPAL 2012). Pod zastitou Ustavu pro vyzkum to-
talitnich rezimu prebieha aj badanie moznosti vyuzitia filmovych
materialovvo vyu¢ovacom procese (CINATL - PINKAS 2014). Petr
Sczepanik, autor antoldgie o novej filmovej histérii (SZCZEPANIK
2004), vydal v roku 2009 publikaciu Konzervy se slovy. Poédtky zvu-
kového filmu a ceska medialni kultura 30. let (SCZEPANIK 2009).
Najvyraznej$imi periodickymi platformami pre filmovu reflexiu
histdrie boli ¢asopisy Film a doba, Iluminace — najmi monotema-
tické ¢islo 1. ro¢nika 2004, kde vysiel preklad z hladiska odboru
vyznamného ¢lanku Budoucnost minulosti (ROSENSTONE 2004).
Dolezité su aj neperiodické publikdcie ¢eskych a slovenskych his-
torikov Filmovy sbornik historicky, vyddvané Ceskoslovenskym
filmovym tustavom na zdklade pravidelnych diskusii o vyskume
dejin. Prvy zvizok vysiel v roku 1988 (KLIMES 1988), posledny
1993 (JAROS - STRUSKOVA 1993). Aj v Cechach sa nasli historici,
ktorych zaujimala otdzka prezentacie historie vo filme - najvyraz-
nej$im z nich bol odbornik na stredoveké dejiny Petr Cornej, ktory
sa zaoberal filmovymi spracovaniami husitskych tém (CORNE]
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2005). Hoci sa situacia stale vyvija a meni, va¢§ina spominanych
zdrojov skuma skor otazku moznosti prezentacie histérie vo filme
a nevenuje sa vyuzivaniu archivnych filmovych materialov ako pl-
nohodnotnych historickych pramenov. Pomerne rozsirenym spo-
sobom vyuzitia filmu ako historického pramena je oral history, ale
vzhladom na jej $pecificku povahu, ktora presahuje hranicu témy,
sa nou nebudeme detailnejsie zaoberat.

Hoci uz z podstaty archivnych filmovych materidlov, repor-
taznych, spravodajskych ¢i dokumentarnych filmov vyplyva, ze
by mali byt zakladnym pramenom historického badania, vacsi-
na spominanych akademickych historikov sa paradoxne ststredi
na vyskum hraného filmu, a nie na mozny prinos vedeckého sku-
mania a iné vyuzitie non-fiction filmovych materidlov pre histériu.
Okrem sposobu interpretacie tematizovanej historickej epochy,
napriklad v stvislosti s ramcami, ktoré uvadzaju O’Connor ale-
bo Chapman, je viak aj v hranom filme zaujimavych tiez mnoz-
stvo inych aspektov rovnako platnych aj v dokumentarnom filme:
za akych okolnosti film vznikol; ¢i je zamyslané posolstvo jasné
a zrozumitelné alebo ¢i je potrebné citat ho medzi riadkami; ¢i
jednotlivé aspekty, ktoré interpretujeme, vznikli vedome alebo ne-
vedome, do akej miery je zapojené propagandistické hladisko atd.

Rovnocennym nositelom informacii o dobe a mieste vzniku
vSak pre nds nemusi byt len samotny filmovy material a jeho stve-
ka recepcia, ale aj jeho interpretacia v ré6znych obdobiach, spolo-
¢ensko-politickych, historickych a kultarnych kontextoch. Sposob,
akym sa interpretuje interpretdcia skutoc¢nosti, je totiz rovnako
silnym zdrojom informacii o autorovi, jeho metodoldgii, ako aj
o prevladajuicom dobovom diskurze, resp. ideoldgii. Napriklad
ikonické dielo Sergeja Ejzenstejna Kriznik Potomkin bolo v krajine
povodu interpretované rozlicnymi sposobmi v dobe vzniku, v ob-
dobi schematizmu vrcholiaceho stalinizmu, v obdobi topenia Ia-
dov po roku 1956 aj po pade sovietskeho rezimu. Takisto, ako bolo
v roznych obdobiach roznymi sposobmi vykladané vo vychodnom
bloku, v zapadnej Eurdpe, v USA atd.

Robert A. Rosenstone v tejto suvislosti napriklad tvrdi, ze v zod-
povedajucom historiografickom kontexte nie je spravne povazo-
vat Ejzenstejnov film Oktober (Desat dni, ktoré otriasli svetom)
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za a priori propagandisticky. ,Na tom, ze zapadni kritici oznacili
v priebehu studenej vojny film za propagandisticky, nie je ni¢ pre-
kvapivé. Naviac ten film zaplatila sovietska vlada, ¢o je dalsi dokaz.
Moja myslienka zasadit film do $irsieho kontextu historického dis-
kurzu by sa dala pouzit aj na iné ideologické ¢i propagandistické
filmy. Je to stard znama otdzka — mdze byt propaganda pravdiva?
A mozno by sme ju mali otocit a pytat sa, do akej miery je histo-
ria, ktoru piSeme, na podvedomej urovni propagandou hodnoto-
vych systémov, ku ktorym sa hlasime, a narodov, v ktorych zijeme*
(KLUSAKOVA 2008: 153). Jednotlivé interpretacie a odlignosti pre
nas takisto mozu byt zdrojom historického $tudia. Po priklady roz-
nych, ¢asto protichodnych interpretacii nemusime chodit daleko
do minulosti. Aj najaktudlnejsie diela st ¢asto v rozli¢nych kulta-
rach alebo krajinach s odlisnym politickym usporiadanim vykla-
dané uplne odlisne. Do filmov z krajin, ktoré su v sfére zapadného
vplyvu vieobecne vnimané ako neslobodné, sa dopredu vkladaja
interpretacie odkryvajuce metafory represivnych rezimov, hoci
v skuto¢nosti mozu byt primarne motivacie tvorcov celkom opac-
né, alebo naopak, ich autenticita je casto spochybnovana. Takéto
interpretacie ¢i dezinterpretacie su v$ak takisto zaujimavym $tu-
dijnym materidlom, ktory vsak va¢$mi vypoveda o ich autoroch
a o kontexte vzniku filmov nez o snimkach s podobnou metédou
spracovania.

Popri fiction ¢i non-fiction filmoch, ktoré vznikli s urc¢itym vo-
pred stanovenym zamerom, ktory sa Casto stava predmetom in-
terpretacie, Specifickou kategoériu su snimky, kde zobrazena sku-
to¢nost bola zachytena nahodne alebo automaticky. Potvrdenim
ich vSeobecne prijimaného statusu autenticity je napriklad ich vy-
uzitie ako dokazového materidlu pri sudnych procesoch. Prikla-
dom moze byt jeden z najviac skimanych nahodne nakrutenych
materialov v dejinach: 8 mm film, na ktory Abraham Zapruder
neocakavane zachytil okamih vrazdy prezidenta Johna F. Ken-
nedyho. Argentinsky kameraman Leonardo Henrichsen zasa na-
kratil vlastnd vrazdu: pocas netispesného pokusu o pravicovy puc
v Chile 29. juna 1973 ho zastrelili vojaci, ktorych nakrucal. Filmo-
vy zdznam zachytava okamih, v ktorom na Henrichsena mieria,
i okamih vystrelu, kamera bezi dalej, aj ked zasiahnuty Henrichsen
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pada. Opacny uhol pohladu predstavuje film, ktory pod nazvom
Collateral Murder zverejnila stranka Wikileaks. Zaznam z kamier
integrovanych do zbranovych systémov vrtulnikov AH-64 Apache
zachytil smrt dvojice irackych vojnovych korespondentov pracu-
jucich pre agentiru Reuters a niekolkych dalsich Iudi (idaje o ich
pocte sa roznia). Zaznam tejto udalosti spolu s nezverejnenym ma-
teridlom zachytavajicim utok bombardéra B-1 na afganska dedinu
Granai boli najdolezitejsimi z materidlov, ktoré Wikileaks posky-
tol Bradley Manning (po zmene genderovej identity od roku 2013
vystupuje ako Chelsea Manning).!

Podobné zabery z kamier integrovanych zbranovych systémov
tvoria samostatnu a velmi $pecificku skupinu filmovych materialov,
ktoré mozu sluzit ako historické dokumenty. Napriek tomu, Ze ich
vznik je automatizovany, stale existuje priestor na ich manipulaciu,
ako dokazuje napriklad zdznam utoku stihacky F-15 E na most pri
srbskej obci Grdelica v okamihu, ked po nom prechadzal civilny
vlak. Zaznam incidentu, ktory zverejnilo NATO, bol zrychleny cca
4,7 krat, ¢o zodpovedalo verzii Wesleyho Clarka, Ze pilot nemal
¢as medzi dvoma vystrelmi zareagovat na to, Ze po moste precha-
dza civilny vlak, v Ziadnom pripade v$ak nie skuto¢nej rychlosti,
ktorou sa vlak pohyboval (BECKER - WEHNER 2006: 219 - 220).

S vynimkou takychto $pecifickych materialov, ktorych autenti-
cita je len tazko spochybnitelnd, mnoZzstvo archivnych zdznamov,
na prvy pohlad autentickych dokumentarnych ¢i reportaznych
snimok, bolo v skuto¢nosti inscenovanych. Alebo zachytené osoby
si uvedomovali, Ze su predmetom nakrucania, co mohlo ovplyv-
nit ich spravanie. Nemenej problematicky je aj vyber samotnych
udalosti: ¢asto ide o dramatické zvraty, ktoré su vysledkom diania
zostavajuceho pred divakom skrytym alebo zachytavaju len na-
sledky diania. Materidly nakrutené po oslobodeni koncentra¢nych
taborov zachytavajui len dosledky holokaustu, ale nie samotny akt
masovej vrazdy. Co sa tyka obmedzeného poctu materidlov, kto-
ré zachytavaju aj ten, prinasaju so sebou filozoficko-eticky pro-
blém autorstva - v tejto stivislosti je nutné materialy diferencovat

' Videozaznamy, prepisy komunikécii a dalsie materialy su dostupné na stranke collate-

ral.murder.org (23. 11. 2019)
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na snimky vytvorené pachatelmi, obetami ¢i svedkami a pristupo-
vat k nim r6znymi sposobmi.

Vo vicsine pripadov sa to véak nedeje — napriklad tvorcovia ¢as-
to vyuzivaja filmové materialy ¢i fotografie kvoli ich ikonografickej
kvalite. Vdc¢sinou tak uprednostnuju snimky, ktoré st predpokla-
danému divakovi dobre zname, reprezentuji v jeho ponimani ur-
¢ita skutocnost a zaroven posilnuju dojem autenticity vysledného
filmu. Fotografie, ale takisto aj archivne filmové zabery vyuzivané
najmi v strihovych dokumentoch, su c¢asto dekontextualizované
a zbavené informacie o okolnostiach a dévode ich vzniku, pripad-
ne o snimanych subjektoch, ale aj o zvolenej kompozicii ¢i vyreze.
V tomto kontexte mozu byt nemenej dolezitym zdrojom informa-
cie napriklad negativy (ak sa zachovali a su badatelom k dispozi-
cii), z ktorych nevznikli findlne zvic¢$eniny, alebo filmovy material,
ktory sa z ro6znych dovodov nedostal do finalnej podoby snimky.

Z hladiska historickej informacie je potom zaujimava predo-
vSetkym analyza, ktora skima kontext vzniku konkrétneho his-
torického filmového materidlu a odhaluje jeho $truktdru: z histo-
rického hladiska je totiz neraz ovela dolezitejsia prave ona - viac
ako informadcia, ktorej nositelom je samotny film alebo fotografia.
Typickym prikladom st propagandistické filmy. Informacie, kto-
rych nositelmi su, a informacie, ktoré ziskavame $tudiom S$irsieho
kontextu ich vzniku a jeho kritickym zhodnotenim, su diametral-
ne odli$né. Prave propagandistické snimky, ktoré vznikli v kontex-
te totalitnych rezimov nacistického Nemecka a ZSSR, patria k tym
najlepsie preskimanym v ramci tradi¢ného akademického histo-
rického diskurzu.

Propagandistické ciele vSak naplnala aj filmovd produkcia
v inych krajinach, ktorej historicky vyskum z tohto hladiska je este
len v zaciatkoch. Typickym prikladom st americké filmové tyz-
denniky, ktoré vznikali v priamej su¢innosti s Ministerstvom ob-
rany (Department of Defense), Ministerstvom zahrani¢nych veci
(Department of State) a Ministerstvom priemyslu a obchodu (De-
partment of Commerce) (COOPER 2018: 186). Vladne institucie sa
samozrejme nesustredili len na tyzdenniky, rovnakym spdsobom
uz v medzivojnovom obdobi pre svoje potreby vyuzivali a dodnes
vyuzivaju aj hrany film (VASEY 1997).
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Pocas 2. svetovej vojny vladne institicie USA podporovali
a usmernovali produkciu fiction aj non-fiction filmu verejne pros-
trednictvom zastredujuceho Uradu vojnovych inform4cii (Office of
War Information) vytvoreného v juni 1942. Vladou financovany
filmovy tyzdennik United News (Spojené spravy) bol distribuova-
ny v $estndstich jazykoch, ku koncu vojny sa tento pocet rozsiril
na osemnast. Po skon¢eni vojny, ked bol Urad vojnovych informé-
cii zruseny k 15. septembru 1945, v jeho ¢innosti v ramci vydavania
tyzdennikov pokracovali Urad pre medzindrodné kulturne zélezi-
tosti (Office of International Cultural Affairs) a Medzinarodné tla-
¢ové a publika¢né oddelenie (International Press and Publication
Division), v ramci hranych filmov sa to dalej dialo skrytou for-
mou, prostrednictvom velkych filmovych §tudii spolupracujucich
s vladnymi institiciami. Cielom bola predovsetkym neutralizacia
vplyvu ZSSR. V roku 1951 vlada USA odstartovala projekt vyro-
by a distribtcie filmovych tyzdennikov s nazvom Project Kingfish
(MELNICK 2018: 196). Okrem vyroby a distribucie viacerych ver-
zii americkych filmovych tyzdennikov sa vyrabali aj tyzdenniky
pre azijské a africké obecenstvo, ktoré navonok vyzerali ako do-
maca produkcia doty¢nych krajin (MELNICK 2018: 196). Podob-
nym sposobom boli v ramci Projektu Pedro (MELNICK 2018: 196)
vyrabané aj propagandistické tyzdenniky pre mexické obecenstvo,
ktoré takisto vyzerali ako domdca produkcia, navonok bez akého-
kolvek oficidlneho vztahu k vlade USA. Ta stala za ich vyrobou,
aby ich prostrednictvom mohla propagovat USA a sirit protiko-
munistické myslienky. Podobné projekty existovali aj v niektorych
dalsich krajinach Latinskej Ameriky, napr. v Brazilii, Chile, Bolivii
¢i Ekvadore (GILBERT - SPENSER 2008).

Metodu skeptického pristupu k vyskumu je vsak okrem viac ¢i
menej propagandistickych filmov Ziaduce aplikovat na akykolvek
fotograficky alebo filmovy zdroj vratane tych, ktoré divaci bezne
pokladaju za pomerne objektivny pramen informacii: su to napri-
klad dokumentarne filmy zalozené na vypovediach svedkov, od-
bornikov, pamitnikov ¢i inych 0sob, ktoré st nejakym sposobom
zainteresované na téme, ako je to zauzivané v pripade dokumen-
tov o historickych udalostiach a pod. V stvislosti s nimi v$ak pred
divakmi vacsinou ostava skryty skuto¢ny dovod, preco su vo fil-
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me prave vypovede vybranych respondentov, teda ¢i je napriklad
v pripade svedkov udalosti ich skusenost typicka, alebo prave na-
opak, vynimoc¢na: ¢i iba stereotypne podporuje nazor, ktory chcel
sprostredkovat rezisér filmu, alebo boli prave tito respondenti jedi-
ni dostupni ¢i ochotni spolupracovat atd.

Okrem dekontextualizacie zdrojového filmového materialu,
spdsobenej neznalostou datumu a ¢asu vzniku, totoznosti zucast-
nenych, spravneho urcenia inscenovanej podstaty skimaného ma-
teridlu ¢i nedostatocnej analyzy vyberu a pohnutok respondentov,
¢astym problémom interpretacie archivnych filmovych materidlov
nielen historikmi je aj ignoracia kontextu vzniku snimky, finan-
¢nych ¢i cenzurnych obmedzeni, ale najma ignoracia prostried-
kov filmovej re¢i. Vyuzivaji sa na zdoraznenie urcitého obsahu,
posolstva ¢i ideologického postoja (strih a montaz, hudba, kvalita
obrazu, farebnost, komentar). Interpreti nerozumeji estetickym
$pecifikam, typickym pre dany region a obdobie, alebo kultirnym
$pecifikdm formujucim spravanie zobrazenych subjektov, ale-
bo naopak, nezbadaju ich zneuzitie na dosiahnutie zamyslaného
efektu (napriklad zvyk neusmievat sa na verejnosti v Rusku, Korei
a niektorych dal$ich azijskych kultarach). Pri pokusoch pracovat
s archivnym filmovych materialom ako historickym dokumentom
je preto nesmierne ddlezita schopnost kriticky zhodnotit jeho pod-
statu, kontext jeho vzniku a vyuzité prvky filmovej reci.

Cim viac informacii o kontexte vzniku filmového alebo foto-
grafického materialu je vSeobecne znamych, tym tazsie je jeho
nespravne pouzitie ¢i zamerné zneuzitie, hoci sa s nimi neustale
stretavame. K nespravnej exploatacii archivneho materialu v stri-
hovych dokumentoch nedochadza vsak iba zamerne, ale Casto aj
omylom, ¢i z pohodlnosti zodpovednych tvorcov, ktori chct zvysit
atraktivitu alebo udernost pouzitého materidlu, alebo s jednodu-
cho len nedésledni pri overovani zdrojov. Raymond Fielding v 2.
vydani svojej knihy The American Newsreel (Americky tyzdennik)
upozornuje na nebezpecenstvo vyhladavania podla klucovych slov
v digitalizovanych archivoch, ktoré je scasti zalozené na vonkaj-
$kovom popise zobrazeného diania a bez dalsieho overovania so se-
bou prindsa vyrazné nebezpecenstvo nespravneho identifikovania
a vyuzitia archivnych filmovych materidlov. Aj situacie, v ktorych
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dojde k historickym nezrovnalostiam omylom, a nijako dramatic-
ky nemenia celkovy obsah filmu ¢i informacie v nom obsiahnuté,
st velmi nebezpec¢né. Znizuju kredit odborného i laického publika
v doveryhodnost archivneho filmového materidlu ako historického
dokumentu (FIELDING 2006).

Za este vicsie nebezpecenstvo povazuje Fielding moznost digi-
talnej manipuldcie archivneho filmového materialu - od koloriza-
cie az po pridavanie ¢i odoberanie postav. Na priklade filmov ako
Forrest Gump alebo Zelig, ktoré dodato¢ne umiestiiuji hlavnych
hrdinov do zaberov skuto¢nych historickych udalosti, upozormu-
je Fielding na to, ze podobny typ digitalnej manipulacie je mozné
vyuzit na propagandistické ucely ¢i vyfabrikovanie fotografickych
dokazov, ktoré budu na takej profesionalnej trovni, ze laik ich
v ziadnom pripade nedokaze odhalit, a pre profesionala to bude
mozné iba prostrednictvom vyuzitia Specialnej techniky, pripadne
vobec nie (FIELDING 2006).

Fieldingovu predvidavost v stvislosti s novymi moznostami
digitdlnej manipulacie a jej obrovskym potencidlom pdsobenia
na [udi, ¢i uz priamo propagandistickym, alebo zaloZzenym na ne-
ustalom spochybnovani samej podstaty skuto¢nosti a na stierani
hranic medzi skuto¢nostou a jej manipuldciou, veducim k tomu,
ze dezorientovany recipient uz nie je ochotny verit vobec ni¢omu,
potvrdzuje aktudlny vyvoj technoldgii tzv. deepfake. Tie umoz-
nuju napriklad vytvaranie realisticky pdsobiacich pohybujucich
sa obrazov Iudskej tvare (napriklad politikov, ¢i inych znamych
osobnosti), a tak aj na vytvaranie falosného obsahu. Pre zdatného
tvorcu deepfake materidlov nie je problém vytvorit fiktivny prejav
ktoréhokolvek politika, kompromitujici pornograficky zaznam ¢i
napriklad presvedc¢ivy dokaz o pohybe zbranovych systémov tam,
kde nikdy neboli. Nasledky mo6zu byt nedozerné.

Je preto pravdepodobné, Ze uz v blizkej buducnosti budeme celit
novym vyzvam tykajicim sa prace s archivnymi materialmi, a naj-
mi urcovania ich autenticity. Ako vSak ukdzali vyssie spomenuté
priklady, aj analyza historickych archivnych materidlov prinasa
mnozstvo problematickych perspektiv.

V ramci prace s viacerymi typmi zdrojovych archivnych mate-
ridlov je preto vhodné pouzivat vopred vytvoreny systém klasifika-
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cie na zaklade roznych kritérii — ako zdroj historickych informa-
cii totiz mozu sluzit materidly, ktoré vznikli za celkom odlisnych
okolnosti: od filmovych zdznamov, ktoré st vystupom automati-
zovanych systémov (bezpec¢nostné kamery, kamery integrované
do zbranovych systémov), cez zaznamy, ktoré vznikli ndhodne
(Zapruderov film), a rozne typy poloamatérskych snimok, vrata-
ne pokusov o propagandu, ktoré nie su produktom $tatom orga-
nizovanej propagandy (napriklad niektoré propagandistické videa
Islamského $tatu a inych teroristickych organizacii), az po profe-
siondlne spravodajské, dokumentarne, ale aj hrané filmy. Cielom
dalsieho vyskumu tejto témy by preto malo byt vytvorenie ucele-
ného systému kategorizacie archivnych materidlov, zohladnujuce-
ho vsetky potencidlne problematické aspekty, ktory by ulah¢oval
orientaciu v neraz velmi odli$nych zdrojoch informacii. Zaroven
by takyto systém kategorizacie mohol pomoct predchadzat pro-
blémom, ktoré so sebou prinasa dekontextualizacia ¢i vedoma re-
zigndcia na vyuzitie vSetkych informacii, ktoré su nam v suvislos-
ti s konkrétnym filmovym materialom dostupné a mozu byt pre
predmet badania minimadlne rovnako dolezité ako samotny obsah.
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FILMOVY DIVAK, PRIBEH, FIKCIA A HYBRIDNE

FILMY
(Filmologicky obrat k divactvu)

MISIKOVA, K.: Film Audience, Story and Fiction

Klucové slova: fikcia, non-fiction, teérie divactva, tedrie fikcie, hybridny
film, slovenskd kinematografia

Abstrakt: Cielom $tudie je preskiimanie metodologickych priese¢nikov kog-
nitivnej filmovej tedrie so semiopragmatikou a tedriou fikénych svetov so zda-
merom definovat divacke porozumenie hybridnym fikénym formam, ktoré sa
pohybuju na hranici fikcie a non-fiction.

Vyskum vychadza z jestvujicich teérii dokumentarneho filmu, tedrie fik-
¢nych svetov, semiopragmatickej filmovej tedrie a kognitivnej filmovej teorie.
Zameriava sa na pomenovanie uskali odlidenia medzi fikénymi a nonfikénymi
filmami a akcentuje potrebu pragmatického pristupu k danej problematike.

Okrem metodologického navodu na porozumenie hranice medzi fikciou
a nefikénymi filmami prinasa §tudia pracovnu taxondémiu roznych spésobov
hybridizacie: od filmov zachytavajucich skuto¢né udalosti cez paradokumentar-
ne hrané filmy az po dokumenty vyuzivajice prvky inscendacie a hraného fil-
mu. Tieto teoretické vychodiska ilustruje na priklade niekolkych slovenskych
hranych i dokumentarnych filmov, ktoré vyuzivaji hrani¢né filmové formy pri
reprezentacii realnych aktérov, socidlnej reality alebo historickych udalosti. Klu-
¢ovy spolo¢ny menovatel hybridnych filmov nachadza v spdjani presviedcacie-
ho a fikéného postoja, ktoré divaka emociondlne angaZzuje na dvoch trovniach:
zatial ¢o fikéné prvky ho podnecuju k identifikacii a empatii s protagonistami
filmov, faktudlne prvky ho vyzyvaju zaujat k prezentovanym udalostiam aktivne
stanovisko. Tieto filmy zdroven vyuzivaju indexy fikéného i nefikéného filmu:
ich reziséri su prevazne absolventmi dokumentarneho filmu, ktorych predché-
dzajuce filmy vyvolavaji v divakovi o¢akavanie kauzalneho spojenia s realitou.
Vo verejnej prezentacii svojich filmov zdoraznuju spojenie filmu s ich redlnymi
protagonistami. Vytvarajua tak Specifické vypovede o aktualnom svete, ktory za-
roven divakovi umoznia zakusat zvndtra prostrednictvom univerzélne zrozu-
mitelnych fikénych tvrdeni.

Prinos $tudie spociva v prepojeni metodologického uvazovania o fikcii
a non-fiction s domdcim filmovym materidlom stic¢asného obdobia. Ukazuje
nielen rozmanitost teoretickych pristupov, ich sty¢né plochy a moznosti apliké-
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cie na konkrétny filmovy materidl, ale aj bohatost suc¢asného terénu slovenskych
hybridnych filmov.

Keywords: fiction, non-fiction, reception theory, fiction theory, hybrid film,
Slovak cinema

Abstract: This paper explores the methodological meeting points of cogniti-
ve film theory with semiopragmatics and the theory of fictional worlds and aims
at defining the viewer reception of hybrid forms of fiction on the borderline of
fiction and non-fiction.

The research has been based on existing theories of documentary film, the
theory of fictional worlds, semiopragmatic film theory and cognitive film theory.
The focus is on identifying the pitfalls of the differentiation between fiction and
non-fiction films while underscoring the need of a pragmatic approach to this
issue.

In addition to the methodological directions for the discernment of the
border between fiction and non-fiction cinema, the article presents a working
taxonomy of various methods of hybridization: from films capturing real life
events and paradocumentary fiction films to documentaries implementing ele-
ments of staged performances and fiction cinema. The paper illustrates the given
theories with examples of several Slovak fiction films and documentaries, which
apply borderline cinematic forms when representing real persons, social reality
or historical events. The key common denominator of hybrid films is found in
the connection of persuasive and fictional attitudes that engage the viewer emo-
tionally, on two levels: while the fictional elements inspire the viewer to identify
and empathize with the film protagonists, the factual elements challenge him to
take an active stance towards the presented events.

At the same time, these films apply indexes of both fiction and non-fiction
cinema: their directors are mostly documentary film graduates whose previous
work leads to viewers’ expectations of causal connections to reality. In public
presentations of their films, they emphasize the links between their films and
their real-life protagonists, thus creating specific testimonies about the actual
world that the audiences can experience internally by the means of universally
comprehensible fictional statements.

A linking of methodological consideration of fiction and non-fiction with
domestic film material is the main contribution of this paper. It discusses not
only the variety of theoretical approaches, their overlapping areas and possibili-
ties of their application with specific film material, but also the thriving contem-
porary terrain of Slovak hybrid films.

Hoci zaujem o ucinok umeleckého diela na divaka siaha uz
k antickym teéridm umenia u Platéna (PLATON 2001) a Aristotela
(ARISTOTELES 1980) a prejavil sa aj v ranej filmovej tedrii u Huga
Miinsterberga (MUNSTERBERG 1970) v podobe hladania para-
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lel medzi psychologickymi mechanizmami divaka a formalnymi
prostriedkami filmu ¢i u Sergeja Ejzenstejna v jeho tedrii atrakcif
a tedrii intelektudlnej montaze (EJZENSTEJN 1959), analyza di-
vackej recepcie sa dostava do popredia filmovych $tadii az od 70.
rokov 20. storoc¢ia. Tato zmena taziska vyskumu korespondova-
la s vyvojom v humanitnych vedach a vedach o umeni. Zatial ¢o
Strukturalistické tedrie chapali umelecké dielo ako objekt, smery
recepcnej teodrie, napr. Kostnicka $kola recepc¢nej estetiky (ISER
2001 a JAUSS 2001) a tedrie citatelskej odozvy, napr. Umberto Eco
(ECO 2010), ako aj recep¢né studid, napr. Birminghamské centrum
kulturalnych studii (HALL, HOBSON, LOWE, WILLIS 1980) ale-
bo historicky materializmus Janet Steigerovej (STEIGER 2000), sa
zamerali na vyskum umeleckého diela ako udalosti a na to, ako
diela posobia na recipienta. Zmenu obratu vytycil uz text Rolanda
Barthesa Smrt autora, prvykrat publikovany roku 1968 (BART-
HES 2006). Vo filmovej tedrii predstavuje podobny obrat Imagi-
ndrny signifikant Christiana Metza (METZ 1991). Hoci sa jeho pra-
ca stala zakladnym kamenom pre psychoanalytické a feministické
filmové tedrie, neprindsa podrobnejsiu analyzu divactva (pozri
napr. PRINCE 1996). Problémom totiZ je, ako samotné divactvo
definujeme. Niektoré tedrie sa zameriavaju na sociologicky orien-
tované studium konkrétnych skupin divakov (kulturalne $tudia),
dalsie naopak postuluju divaka ako abstraktny koncept vytvarany
samotnou $trukturou diela (neoformalizmus) a iné sa zameriavaju
na empiricky vyskum divackej percepcie (neuroestetika).

Dva najvplyvnejsie metodologické smery sucasnosti, ktoré su
zamerané na vyskum vztahu divaka a filmu, predstavuji recepéné
$tudia a kognitivizmus. Zatial ¢o recepéné $tadia sleduju premeny
divackej skusenosti v synchronnej (napr. kulttrnej, rasovej, tried-
nej, rodovej) a diachrénnej (premeny recepcie v priebehu dejin
kinematografie) rovine, kognitivizmus skima interakciu medzi
evolu¢ne a kultdrne podmienenymi kognitivnymi procesmi lud-
skej mysle a filmovej formy. Z toho vyplyva aj odlisny zaujem o di-
vaka v ramci tychto dvoch metodologickych paradigiem: recepéné
$tudia zaujimaja sposoby konstruovania divaka filmovym dielom,
kognitivizmus zase sposoby konstruovania filmovych vyznamov
divakom. Recepcné studia pristupuju k divakovi v konkrétnych
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historicko-kulturnych kontextoch, kognitivizmus v univerzalnej
dimenzii komputac¢nych a reprezentacionalnych operacii Iudskej
mysle. Tieto odli$né taziska vyskumu ovplyviuji aj spdsob teore-
tického uvazovania o vztahu divaka k fikcii.

V tejto $tudii obidem problematiku recep¢nych $tudii, ktorym
sa budem venovat v pokracovani pritomného vyskumu, a zame-
riam sa na metodologické priesecniky kognitivnej filmovej teérie
so semiopragmatikou a teériou fikénych svetov s cielom definovat
divacke porozumenie hybridnym fikénym formam, ktoré sa po-
hybuju na hranici fikcie a non-fiction: od filmov zachytavajucich
skuto¢né udalosti cez paradokumentarne hrané filmy az po doku-
menty vyuzivajuce prvky inscendcie a hraného filmu. Tieto teo-
retické vychodiska nésledne ilustrujem na priklade niekolkych
slovenskych hranych i dokumentarnych filmov, ktoré vyuzivaju
hrani¢né filmové formy pri reprezentacii realnych aktérov, social-
nej reality alebo historickych udalosti.

Ako rozumieme rozdielu medzi
fikénymi a nefikénymi filmami?

Hoci fikcia a naracia/rozpravanie sa neraz chapu ako navzajom
zamenitelné a vacsina teorii fikcie je zamerand na narativne formy,
nemozno tieto dva koncepty chapat ako synonymné. Nardcia je
proces, ktorého vysledkom je $pecificka organizacia dat podla kau-
zalnej, ¢asovej a priestorovej suvislosti. Kognitivne tedrie naracie
sa zameriavaju na proces narativneho porozumenia ako na tvorbu
hypotéz, konstrukciu vyznamov, zaplhanie medzier ako paralelu
k inferen¢nym a komputa¢nym operaciam v beznom zivote (pozri
MISIKOVA 2009). Nezaoberaju sa viak $pecificky - a ak, tak len
¢iastkovo — povahou fikcie ani tym, ako sa fikéné rozpravanie lisi
od rozpravania faktualneho.

Od prvej definicie dokumentarneho filmu od Johna Grierso-
na ako tvorivej interpretacie reality (GRIERSON 1963) nardzaju
pokusy o vyznacenie hranic medzi fikénym a nefikénym filmom
na viaceré limity. Niektori teoretici a praktici zdoéraznuju potrebu
minimalnej manipuldcie predkamerovej reality v dokumentdrnom
filme, ini poukazuju na nevyhnutnost spolocenskej tematiky, dalsi
zas akcentuju fundamentdlne Stylistické rozdiely medzi fikénymi
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a nefik¢nymi filmami.' A hoci non-fiction film historicky predcha-
dza filmu fik¢énému, zvyknu byt nefikéné formy castokrat chapané
a objasnované predovsetkym v opozicii vo¢i formam fikénym.
Rozne tedrie fikcie sa snazia podchytit identifikujuce kritéria,
typické ukazovatele fikcie, akymi st napr. vSeveduca naracia ale-
bo neobmedzena fokalizdcia, vyuzivanie dialégov, nepriamej reci
alebo vnutorného monologu, detemporalizované vyuzivanie slo-
vesnych ¢asov alebo ¢asovych prisloviek (ako napr. ,,Teraz bol ten
¢as.”), vyuzivanie deiktickych prostriedkov a prislovkovych urceni
miesta pri popisoch, rozli§ovanie medzi rozprava¢om a autorom,
vyuzivanie metalepsy ako figury odhalujtcej konstruovanost fik-
¢ného diskurzu ¢i paratextové markery ako napr. meno autora a ti-
tul diela. Pochopitelne, problémom tychto definicii — ako aj inych
definicii v tedridch fikcie - je, ze sa viazu na lingvisticku repre-
zentaciu a ich transpozicia do vizudlnej reprezentacie filmu nie je
jednoducho moznd, pretoze film je nielen diegetickym, ale aj mi-
metickym umenim. Navyse, zatial ¢o fikéné jednotliviny v litera-
tire nemaju realne denotaty, fikéné jednotliviny ¢i prvky vo filme
su tvorené mechanickou reprodukciou realnych objektov a 0sob.
Zasadny rozdiel, ktory nemozno obchddzat, sa viak tyka naj-
ma epistemoldgie a pravdivostnej hodnoty svetov konstruovanych
fikciou na jednej strane a nefik¢nymi filmami na strane druhe;j.
Na fikény film kladieme poziadavku vnttornej koherentnosti,
na non-fiction film vsak uplatiiujeme poziadavku pravdivosti. Za-
tial ¢o vo fikénom filme stvarnuja herci fikéné postavy, v non-fic-
tion filme vystupuju socidlni herci. Ako vSak divaci mézu porozu-
miet rozdielu medzi spésobmi ich reprezentacie? Pre fik¢ny film je
charakteristicka inscendcia, pre non-fiction film zase observacia.
Vo fikénom filme sa miesa externa a interna fokalizacia, pre non-
fiction film ma byt dominantnd externa fokalizacia. Mohlo by sa
zdat, ze jednoduchym sposobom rozliSenia fikénych od faktual-
nych filmovych diskurzov sa potom $tylistické prostriedky. Sty-
listicky vo fikénych filmoch zvykne prevladat vyuzivanie umelého
osvetlenia, rozmanitych rakurzov a pohybov kamery, precizna vi-

' Prehlad réznych pokusov o definiciu dokumentarneho filmu sumarizuje Carl Plantin-
ga (PLANTINGA 2010: 12 - 21). Prehlad a komparaciu vybranych tedrii dokumentar-
neho filmu prina$a Martin Palich (PALUCH 2015: 47 - 61).
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zualna kompozicia podriadena akcii a rozli¢ne dlhé zabery, v non-
fiction filmoch neraz ocakavame prirodzené svietenie, obmedze-
ny register zmotivovanych rakurzov a pohybov kamery, vizualnu
kompoziciu, ktora nie vzdy stiha sledovat akciu, dlhé zabery. Vo
fikcii akceptujeme vymyslené pribehy, v non-fiction oc¢akdvame
pribehy ndjdené v realite. Hoci viaceré tieto ukazovatele st plat-
né, nie su univerzalne zavazné, ¢o dokazuju priklady hybridnych
filmov na pomedzi fikcie a non-fiction. Fikciu od non-fiction totiz
odliSujeme najmai prostrednictvom pragmatickych stratégii.

Divaci rozdiel medzi fikénymi a nefikénymi filmami vnimaju
zdanlivo intuitivne. Fikény diskurz stavia na fikénej transakcii:
na rozdiel od faktualneho diskurzu, ktory pozostava z intencional-
ne pravdivych vyrokov viazucich sa na realny svet, fikcia pozosta-
va z prvkov, ktoré st intencionalne nepravdivé, avsak na rozdiel
od klamstva nie s zavadzajuce. Inymi slovami povedané, faktual-
ny diskurz moze obsahovat nepravdivé prvky, av§ak len v pripade
omylu (napr. chybné fakty v dokumentdrnom filme) alebo klam-
stva (napr. propaganda, hoax). Na druhej strane pre fikciu nie je
hodnota pravdivosti relevantna, resp. nijako podstatne jej vyznam
nemeni. Podobne je to aj pri poetickych trépoch, ktorych vyznam
nemad byt chapany doslovne (napr. oznacenie ohnivy kottc¢ pre sln-
ko) - Gérard Genette (GENETTE 2005) v tejto suvislosti hovori
o Specifickej figire metalepsy ako o koreni fikcie. Avsak mnozstvo
konkrétnych filmov spéja prvky fikéného a faktualneho diskurzu
a ukazuje, Ze hranica medzi fikciou a non-fiction méze fluktuovat.
Porozumiet tomuto mie$aniu mozno prostrednictvom réznych
tedrii fikcie.

Tedrie fikcie a non-fiction

Podla teérie moznych svetov je rozliSenie medzi fikciou a non-
fiction vcelku jednoduché: konstrukéné texty konstruuji mozné
svety fikcie prostrednictvom fikénych jednotlivin, zobrazovacie
texty zobrazuju aktudlny svet prostrednictvom redlnych jednot-
livin (pozri napr. DOLEZEL 2003). Zatial ¢o konstrukéné texty
mozu integrovat jednotliviny aktudlnych svetov (napr. redlne his-
torické postavy) alebo zobrazovacich textov (napr. spravodajské
zabery), kladie na ne divdk poziadavku vnutornej koherencie, nie
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vsak pravdivosti. V pripade hrani¢nych foriem fikcie — paradoku-
mentarnych filmov, mokumentov, filmov integrujucich do fik¢nej
zapletky realne udalosti a pod. - su vsak otazky o ontologickom
a pravdivostnom $tatate udalosti, postav a prostredi zobrazenych
vo filme kluc¢ové pre porozumenie filmu a pre divacke zaangazo-
vanie.

Podla Edwarda Branigana sa ,,rozdiel medzi nefikciou a fikciou
nezaklada na protiklade medzi pravdou a 1Zou ¢i medzi procesom
kopirovania/napodobovania a tvorenim/vymyslanim, ani na roz-
sahu a stupni manipulovania nejakej skor existujucej skuto¢nos-
ti” (BRANIGAN 1992: 204). Rozdiel podla neho spociva v tom,
ze ,dokument nas oslovuje ako ¢lenov spolocenstva. (...) Mnohé
klasické dokumenty tak od divakov ziadaju zaujatie postoja k so-
cidlnym ¢i politickym problémom. Zakladnou analytickou tlohou
je vSak identifikovat tie konvencie, ktoré ndm oznamuju, ze teraz
mame ako prislusnici nejakého spolocenstva reagovat na urcity
‘objektivny” socidlny problém” (BRANIGAN 1992: 205n.). Hyb-
ridné filmy potom konstruuju $pecificky modus divackej recepcie
prostrednictvom mies$ania konvencii, ktoré mozno preskumat po-
mocou objasnenia rozdielov medzi fikénymi a nefikénymi texta-
mi/filmami.

Pragmatické tedrie fikcie sa zameriavaju na tvorbu a recepciu
fikcie, resp. na fikciu ako istu socialnu prax. Napr. John Searle (SE-
ARLE, 1979) objasnuje konstrukciu fikcie prostrednictvom reco-
vych aktov, teda vyrokov, ktoré ¢osi tvoria samotnou vypovedou
(napr. ,Vyhlasujem vas za manzelov”). Fikcia je tvorena takymito
predstieranymi vyrokmi, ktoré konstruuju fikény diskurz (napr.
»Kde bolo, tam bolo, bola raz jedna...”). Ini teoretici uvazuju aj
o ulohe recipienta. Napr. Gregory Currie (CURRIE 1989) pova-
zuje tvorbu fikcie za komunikacny akt, v ktorom fiktivne vyroky
podnecuju recipienta k tvorbe fiktivnych vyznamov. Kendall Wal-
ton (WALTON 1990) zase objasnuje fikciu prostrednictvom tedrie
predstierania: fikcia sa sklada z predstierane pravdivych vyrokov
a recipient v procese porozumenia predstiera vieru v tieto vyroky.
Tato aktivita je paralelna napr. s detskym hranim roli.

Roger Odin (ODIN 2000) vo svojej semiopragmatickej koncep-
cii rozlisuje 9 modov sledovania filmov, pricom uvadza, Ze jeden
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film moézu rozni divaci sledovat v roznych modoch a samotny film
moze aktivovat viaceré mody produkcie zmyslu zaroven.? Pre po-
rozumenie hybridnym filmom je uzito¢né Odinovo odlisenie fik-
cionaliza¢ného a dokumentariza¢ného modu ako prototypickych
pragmatickych stratégii fikcie a nefikcie (ODIN 2004). Proces
fikcionalizacie tvori pét operdcii: 1. diegetizacia, teda vytvorenie
urcitého sveta; 2. narativizacia, teda vytvorenie pribehu; 3. mi-
se-en-phase, teda divacke naladenie sa na film prostrednictvom
prepojenia rydzo filmovych vztahov na vztahy diegetické a bu-
dovanie afektivnej vazby divdka k nim; 4. konstrukcia chybaju-
ceho enunciatora, v procese ktorej je jeho pritomnost indikovana
a zmazavand takym spésobom, aby mohol divak verit, Ze udalosti,
ktoré st mu predkladané, existuju samy osebe, hoci vie, ze jestvu-
je ich enunciator; 5. fiktivizacia, teda proces, v ktorom chybajuici
enunciator funguje ako sprievodca fiktivnym svetom bez toho, aby
na seba bral zavizok pravdivosti. Nefik¢ny film sa od fik¢ného ne-
vyhnutne nelisi vo vsetkych tychto operaciach, mnohé dokumen-
tarne filmy vyuzivaju diegetizaciu, narativizaciu, mise-en-phase,
konstrukciu enunciatora, ale tento enunciator je konstruovany ako
realny sprievodca so zodpovednostou za pravdivost a namiesto
fiktivizacie je preto proces recepcie zaviseny dokumentarizaciou,
prostrednictvom ktorej divak sleduje film so zamerom informovat
sa o skuto¢nom svete.

Odinovo rozlidenie medzi fikcionalizacnym a dokumentari-
za¢nym modom c¢itania filmov upozornuje na to, ¢o zddraznuje
aj pragmaticka teéria dokumentu Carla Plantingu (PLANTINGA
2010), a sice ze fik¢né a nefikéné filmy vykonavaju odlisné socidlne
funkcie, a preto k nim divaci pristupuju s odlisSnymi oc¢akavania-
mi. Plantinga chépe nefik¢ny film ako fuzzy koncept, teda neostra
mnozinu, a objasnuje ho pomocou tedrie prototypov Georgea La-
koffa (LAKOFF 2006). Nefik¢né filmy nedefinuje jedina esencia,
ale skor rodinné pribuznosti medzi prototypom ako charakteris-
tickym clenom kategdrie a inymi ¢lenmi. Nefik¢né filmy st po-
dla neho spojené presvied¢acim postojom (assertive stance), ktory
tvrdi, Ze udalosti reprezentované vo filme sa udiali v aktualnom

2 Stru¢ny prehlad Odinovej semiopragmatickej teérie dokumentarneho filmu priniesla

Miéria Feren¢uhova (FERENCUHOVA 2018).
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svete tak, ako st stvarnené, a divak ich preto ma brat doslovne.
Odlisenie presviedc¢acieho postoja, charakteristického pre nefik-
¢né filmy, od fikéného postoja, charakteristického pre fik¢né filmy,
ktory divakov nepresvied¢a o pravdivosti udalosti, len ich vyzyva
k tomu, aby si ich predstavili, je kluc¢ové pre porozumenie vyzna-
mov filmu a je dané sociokultirnou situaciou prostrednictvom
indexovania diela tvorcami a recipientmi. Plantinga rozpractiva
teériu indexovania Noéla Carrolla (CARROLL 1983), podla ktorej
divaci vnimajua film ako fik¢ny alebo nefikény vdaka tomu, Ze ho
tvorcovia a distributori takto verejne oznacia. Pri indexovani filmu
ako nefikéného divaci mobilizuju objektivne standardy. Plantinga
rozliSuje extratextové nastroje indexovania (inzerciu, tlacové spra-
vy, rozhovory s tvorcami) a intratextové nastroje (titulky, medziti-
tulky, komentar, narativne a $tylistické konvencie charakteristické
pre fikény alebo nefikény film). Hoci fik¢né i nefikéné filmy moézu
plnit podobné funkcie (napr. fikény film moze sluzit na vyuku
histdrie aktudlneho sveta rovnako ako strihovy dokument), nie je
identifikacia zodpovedajuceho indexu divakom arbitrarna, ale deje
sa v procese negociacie medzi diskurzom a praxou prostrednic-
tvom socidlnej konvencie.

Hrani¢né formy fikcie a non-fiction a paradox fikcie

Hybridné filmy mies$aju intratextudlne aj extratexudlne indexy
fikcie a non-fiction: do nefikéného diskurzu zapajaji inscenované
alebo dokonca animované prvky, prispdsobuju nefikény diskurz
Stylistickym konvencidam fikéného diskurzu, konstruuju fikéné
rozpravanie in$pirované skuto¢nymi udalostami a postavami, vy-
uzivaju realnych protagonistov, ktorych extratextudlne prezentuju
jednak ako postavy filmov, jednak ako nositelov redlnych osudov,
do fikéného rozpravania o realnych udalostiach vkladaju dokumen-
tarne pasaze a pod. Divaka tak podnecuju ku komplexnej reakcii,
ktora osciluje medzi ponorenim sa do rozpravania a premyslanim
o spdsobe jeho konstrukcie. Nutia nas tak prehodnotit teoretické
koncepty iluzie, paradoxu fikcie, imerzie a identifikacie. Paradox
fikcie je $pecificky fenomén recepcie vyvolany fik¢énymi diskurz-
mi: na jednej strane vieme, ze dielo zobrazuje javy vymyslené, ne-
existujuce, na druhej strane tieto javy prezivame s emocionalnym
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zaangazovanim podobnym realite. Viaceri teoretici sa pokusili
tento problém vyriesit roznymi vysvetleniami, ktoré sa opakova-
ne vracaju k problému ilizie a identifikacie. Iluzivne tedrie fikcie
vychadzajuce z psychoanalytickych koncepcii Christiana Metza
(METZ 1991) a Jeana-Louisa Baudryho (BAUDRY 1986) objasnuju
divakovo zaangazovanie ako ucinok docasnej iluzie o skuto¢nosti
zobrazenych javov (bud prostrednictvom lacanovského konceptu
zrkadla alebo tedrie aparatu postavenej na pdsobeni centralnej re-
nesancnej perspektivy filmovej reprezentacie). Kognitivna filmova
tedria, ktora pracuje s divakom ako s aktivnym cinitelom, je vo
vSeobecnosti antiiluzionisticka, napr. podla Noéla Carrolla (CAR-
ROLL 1991) nie je do sledovania filmu nijakym spésobom zapo-
jena iluzia, jeho ,sila” spociva v zrozumitelnosti obrazovych re-
prezentacii a prehladnosti pohyblivého rdmovania a erotetického
narativu, vystavaného na osi otazka-odpoved. Ini kognitivisti sa
vSak snazia pristupit k problému iluzie menej ortodoxne a pouka-
zuju na rozmanitost iluzii v roznych formach reprezentacie a $pe-
cificky vo filme.

Napr. Joseph Anderson (ANDERSON 1996) prostrednictvom
ekologického pristupu Jamesa Gibsona objasnuje iluziu zdanlivého
pohybu ako ilaziu, ktora vznika v procese spracovania vizudlnych
podnetov pochadzajicich z iného prostredia, nez na aké je clovek
evolucne usposobeny. Anderson v tejto suvislosti hovori o realite
ilazie: pre fudsky zmyslovy aparat je indukovany pohyb realnym
pohybom, spracuva ho prostrednictvom rovnakych perceptivnych
mechanizmov ako fyzikalny pohyb. Richard Allen (ALLEN 1997)
zase ponutka vyklad konstruovanych ilazii, teda ilazii v obrazo-
vych formach reprezentacie.

Noél Carroll (CARROLL 1990) riesi problém paradoxu fikcie
myslienkovou tedriou divackej odozvy, podla ktorej nie je presved-
¢enie o skuto¢nosti zobrazovanych javov nevyhnutnou podmien-
kou emocionalnej odozvy. Na jej vyvolanie totiz staci evokacia
myslienky prostrednictvom zobrazenia. Richard Allen (ALLEN
1997) zase rozliSuje medzi reproduktivnymi iliziami, ktoré vzni-
kaji v procese reprodukcie v obrazovych reprezentaciach (napr.
v pripade mokumentu, ked sa hrany film prostrednictvom intra-
textovych indexov maskuje ako film dokumentdrny), a projektiv-
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nymi iliziami, prostrednictvom ktorych sa divak ponara do fik¢-
ného sveta ako plne realneho, hoci vie, Ze ide o svet konstruovany.
Hybridné filmy neraz mie$aju reproduktivnu a projektivnu ildziu
spojenim $tylistickych a indexovych prvkov non-fiction so sub-
jektivizaciou charakteristickou pre fikény film. Ciest hybridizacie
fikénych a nefikénych filmov je teoreticky neobmedzené mnoz-
stvo, vacsina z nich vSak pracuje so znejasnovanim hranic s ciefom
zvyraznenia emocionalneho posobenia na divaka, ktory si jednak
osvojuje postavy a pribeh zvnutra mechanizmami identifikdcie,
jednak k nim zaujima socidlny postoj ako k javom realneho sveta.

Emocionalne posobenie hrani¢nych pripadov fikcie

S projektivnou iliziou savisi problém imerzie, teda ponoru
do fik¢ného sveta. Hoci tento pojem je vyuzivany najma v teore-
tickom kontexte suvisiacom s multimédiami alebo pocitacovymi
hrami, Specificky sa viaze k divackej recepcii pribehu. V pripade
filmovej fikcie tuto imerzivnu kvalitu posiliiuju prvky mimetickej
reprezentacie (ako napr. pdsobenie scény piercingu vo filme Az
do mesta As), ale dochadza k nej aj v pripade fikénych rozpravani
v inych médiach: ide o proces mentalnej simulacie podnecovany
tym, ¢o Kendal Walton (WALTON 1990) nazyva rekvizity (po-
dobne ako v detskej hre) - mimetické primery mozu byt verbalne,
vizudlne, vizualno-akustické alebo aj vizualno-akusticky-taktilné.
Ich posobenie prebieha minimdlne s¢asti na non-vedomej trovni
a je kognitivne nepenetrované. Cielovou doménou narativnej si-
muldcie je mentélne projektovany svet ako subor mentalnych re-
prezentacii do urcitej miery zakusanych ako aktualnych objektov
a situdcii.

Imerzia do fikéného sveta je v narativnej fikcii posiliiovand emo-
ciondlnym vztahom divaka k fikénym postavam ako nositelom
deja. Na oznacenie tohto vztahu sa pouziva pojem identifikacia,
ktory sa v$ak pri su¢asnom stave skiimania javi ako prili§ monoli-
ticky. Kognitivne a analytické tedrie identifikacie vychadzaju z kri-
tiky Metzovho konceptu identifikdcie ako primarnej identifikacie
(identifikacie divaka s pohladom kamery) a sekundarnej identifi-
kacie (identifikacie divaka s postavou) a snazia sa postihnut celé
spektrum afektivnych fenoménov sprevadzajucich divacku recep-
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ciu na osi sympatia (ako modus acentralnej imaginacie, prostred-
nictvom ktorej si divak vytvara vztah k postave z vlastnych pozicii)
a empatia (ako modus centralnej imaginacie, vdaka ktorej divak
zdiela pocity postavy). V tomto smere je klu¢ové rozdelenie na per-
ceptivne a emocionalne/mentalne kvality identifikacie s postavou
v pracach Murraya Smitha (SMITH 1995 a SMITH 1999), ako aj
koncept aspektudlnej identifikdcie Berysa Gauta (perceptudlna,
afektivna, motiva¢na a epistemicka identifikacia; GAUT 1999).

Specifickym problémom, ktory otvaraji hrani¢né pripady fik-
cie, je oscilovanie medzi presved¢enim o skuto¢nosti zobrazova-
nych postav a javov a vedomim ich fik¢nej reprezentacie, ako aj
paradokumentarne postupy podnecujuce simulovanie emdcii
prostrednictvom reprezenticie fyzickej skusenosti protagonistov
(napr. follow-shoty vo filme Moj pes Killer, obrazy fyzického utr-
penia vo filme Koza). Torben Grodal (GRODAL 1997) prirovnava
emocionalnu valenciu naturalistickych fikcii, zdoraznujicich de-
terminizmus sveta a osud postav, k emocionalnej skusenosti me-
lodramy pasivnej pozicie, ktora stavia do popredia lyricko-asocia-
tivny modus recepcie namiesto na ciel orientovanych emdcii ako
motivacnych sil konania.

V nasledujtcej casti $tudie preskimam vybrané priklady hyb-
ridnych filmov a pokusim sa na nich analyzovat rézne spdsoby di-
vackeho porozumenia hrani¢nym fikénym formam a divakovmu
emocionalnemu vztahovaniu sa k nim.

Inscenovany dokument verzus dokument
vyuzivajuci Stylistiku hraného filmu

Juraj Lehotsky nakrutil svoj celovecerny debut Slepé ldsky (2008)
o $tyroch protagonistoch, ktorych spdja zrakové postihnutie a tiez
rozne podoby partnerskych vztahov. Vsetky scény filmu st in-
scenovanymi rekonstrukciami vychddzajicimi z kazdodenného
zivota protagonistov, ktoré boli vopred scenaristicky pripravené.
Kazda poviedka vyuziva narativnu Strukturu a sleduje vyvoj pri-
behu postavy. Peter je ucitelom hudby nevidiacich deti a jeho Zivot
s manzelkou sa odohréava v pravidelnom rytme ozvlastnenom iba
dennym snenim. Prienik do jeho subjektivity sprostredkuje fanta-
zijna animovanad pasaz inSpirovana rozhlasovou adaptaciou roma-
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nu Julesa Vernea. Miro je zase nevidomy Rém zamilovany do zra-
kovo postihnutého bieleho dievcata, ktorého rodicia so vztahom
nesthlasia kvoli farbe Mirovej pleti. Elena sa pripravuje na pri-
chod svojho prvého dietata. Sledujeme, ako si nacvic¢uje kipanie
na velkej babike, uvazuje o tom, ako sa bude o dieta starat. Zuzana
je zase tinedzerka, ktora ma problém nadviazat kontakt s roves-
nikmi a hlada si priatela prostrednictvom internetového chatu.
Kym v prvej poviedke Lehotsky manipuloval obraz animovanou
sekvenciou, priblizujicou fantaziu protagonistu, v poslednej zase
vyuziva interface chatu na zvrstvenie obrazu a komunikaciu vnu-
tornych pocitov protagonistky. Lehotsky vo filme potlacil tradi¢né
stylistické prvky dokumentarneho filmu: kazdy zaber je precizne
komponovany a inscenovany, iplne eliminuje komentdr naratora
a nechdva postavy samé prehovarat o svojich vnutornych pocitoch
v dialégoch alebo monoldégoch, podriaduje stvarnenie ich Zivotov
vopred premyslenej dramaturgickej skladbe. Lehotského Slepé
lasky teda vyuzivaju realnych protagonistov, ktorych nechavaja
rekonstruovat svoje vlastné zivotné pribehy, ale v dramaturgickej
$trukture a $tyle ich prisposobuju formam hraného filmu.

Inak miesa prvky fikcie a non-fiction debut Marie Rumanovej
Hotel Usvit (2016). Film sa odohréava v Ciernej nad Tisou, v mes-
te na vychode Slovenska blizko hranic s Madarskom a Ukrajinou,
ktoré patri k oblastiam najviac ohrozenym chudobou. Multietnic-
ké obyvatelstvo sa z mesta postupne vysidluje v dosledku vysokej
nezamestnanosti. Rumanova vsak namiesto sociologizujuceho
pohladu na fenomén chudoby rozpadajiceho sa postsocialistickeé-
ho sveta voli iny pristup. Prostrednictvom prace s abstraktnymi
obrazovymi $truktirami, eliminovanim informativnych titulkov,
komentara ¢i rozhovorov oslabuje konkrétne referencné vizby
k socidlnej realite. Pontika len odpozorované fragmenty rozpadnu-
tého sveta, ktoré sprevadza zvukova zlozka charakteristicka vac-
$mi pre hrany film: indexové ruchy priestoru sa stavaju sucastou
hudobnej zlozky, telefonicky dialég medzi protagonistami snima
zvonka auta, umozni viak divdkovi, aby si ho cely vypocul. Film
sleduje troch protagonistov v ich doméacom prostredi. Rumanova
nezasahuje do predkamerovej skuto¢nosti, pozoruje ju z odstupu,
ale vdaka snimaniu na dve kamery vytvara v postprodukcii z kaz-
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dodennych situdcii situacie dramatické. V. montazi takto napriklad
do rozpravania ,,pridala” melodramaticky motiv platonickej lasky
Petra, ktory zamilovane pozoruje vlakovu sprievodkynu. Dra-
matické situdcie filmu vsak nemaju Ziadne vyustenie - su len na-
znacené. Nevieme, ¢i sa Viktor dostane z vézenia, ¢i si Peter najde
partnerku, ani sa nedozvieme, o sa vlastne stalo s Janovou zZenou,
ktort mozno jej rodicia predali na prostiticiu. Spojenie observa-
cie, zabstraktnovania a fragmentacie vytvara impresie prostredia,
ktorym chyba presné socialne ukotvenie, narativny vyvoj, subjek-
tivizdcia ¢i interakcia s postavami, ¢o neumoznuje divikovi emo-
cionadlne sa napojit na protagonistov filmu, sprostredkiva vsak
zivotny pocit upadku a bezvychodiskovosti charakteristicky pre
dané prostredie.

Paradokumentarne postupy v hranom filme:
redlne prostredie verzus realny protagonista

Viaceré slovenské socialne dramy vychadzaju z pozorovania so-
cidlnej reality, dve z nich vSak najvyraznejsie uplatnuju paradoku-
mentarnu estetiku.

Iveta Grofova zacala vyvijat svoj celovecerny debut Az do mesta
A$ (2012) ako dokumentdrny film o diev¢atach zo socidlne slabého
prostredia, ktoré prichadzaji do ¢eského pohrani¢ného mesta As,
aby tam pracovali ako $icky v textilnej tovarni, mnohé vsak skon-
¢ia ako prostitutky pre nemeckych sexturistov. V procese pripravy
vSak narazila na nemoznost stvarnit intimne situacie dokumentar-
nou formou, a preto zvolila ina cestu. Do pribehu vychadzajuceho
z realnych osudov obsadila dve neherecky pohybujuce sa v realnom
prostredi. Inscenované pasaze spojila s dokumentarnymi observa-
ciami, zabermi z priemyselnej kamery a z mobilného telefénu, aby
posilnila vazbu pribehu k realite. Zaroven vsak rozpravanie sub-
jektivizovala prostrednictvom rozostrenych obrazovych kompozi-
cii a animdcii sugerujicich vnimanie hlavnej hrdinky. Vytvorila
tak pdsobivy obraz prostredia a zaroven posilnila divacku identifi-
kaciu s hlavnou hrdinkou.

Rovnako aj Ivan Ostrochovsky zacal pracovat na filme Koza
(2015) ako na dokumentarnom filme o byvalom olympijskom
$ampionovi v boxe Petrovi Balazovi prezyvanom Koza. In$piraciu
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osudom protagonistu, ktory zaroven stvarnil hlavnu tlohu, spojil
rezisér s fiktivnou zapletkou o turné, ktoré podstupuje skrachova-
ny boxer ako osobnu kalvéariu. Do dalsich postav obsadil byvalych
boxerov a Kozovho manazéra stvarnil neprofesionalny herec. Tele-
vizne zabery zachytavajice Kozovu tcast na olympiade v Atlante
plnia autentifika¢nt funkciu. Styl filmu stavia na observativnom
realizme zloZenom z dlhych, prevazne statickych zaberov. Spojenie
s protagonistom divakovi poskytuju obrazy jeho fyzického utrpe-
nia a poetické tropy, ktoré ho $tylizuju ako martyra (Syzifa, Tantala
¢i Krista). Eliptické rozpravanie, ktoré sa vyznacuje emociondlnym
odstupom, poskytuje divakovi prilezitost napojit sa na emdcie po-
stavy iba prostrednictvom metafyzickych obrazov krajiny.

Hybridny vyklad histérie: dokudrama
verzus animovany dokumentarny film

Specifickd cestu hybridného filmu predstavuju filmy spractva-
juce historické udalosti. Film Laca Halamu Dubcek - Krdtka jar,
dlhd zima (2018) vychadza z konvencii dokudramy. Retrospektiv-
nym rozpravanim v prvej osobe divaka sprevadza hlavny aktér
Prazskej jari roku 1968, byvaly prvy tajomnik UV KSC Alexander
Dubcek. Tuto inscena¢no-dramaticku rovinu rezisér prepaja s au-
tentifikujicimi archivnymi materialmi - fotografiami, filmovymi
a rozhlasovymi zaznamami. Dramatickd rovina rozpravania sta-
via na kanonizovanom postsocialistickom vyklade Prazskej jari
a okupécie Ceskoslovenska a na portrétovani Alexandra Dubceka
ako idealistického tvorcu myslienky socializmu s ludskou tvarou.
Vierohodnost rozpravania je okrem prepojenia s nefikénym ma-
teridlom posilnovana aj fyzickou podobnostou medzi realnymi
postavami politického Zivota obdobia Prazskej jari a ich herecky-
mi protagonistami. V $pecifickom hybridnom zanri dokudramy
sa miesaju presviedcacie tvrdenia o historickej realite so Spekula-
tivnej$im vykladom udalosti, ktory chce jednak humanizujicim
sposobom ilustrovat velké dejiny, jednak poskytnut interpretaciu
osobnych motivécii hlavného hrdinu.

Kym Dubcek sa venuje velkym dejinam, Vladislava Plan¢iko-
va v animovanom dokumentarnom filme Felvidék (2014) nahliada
na dejiny prizmou privatnych rodinnych osudov. Filmarka, po-
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chadzajuca zo zmiesanej madarsko-slovenskej rodiny, vo svojom
filme patra po histérii vlastnej rodiny, ktorej ¢lenovia sa v ramci
povojnovej vymeny obyvatelstva medzi Ceskoslovenskom a Ma-
darskom vystahovali z Komlosu, strediska slovenskej mensiny
v Madarsku, na juh Slovenska. Do vyskumu histérie svojej rodiny
zapdja aj rozpravanie o osudoch inych presidlenych rodin a skiima
vplyv velkych udalosti na osobnu identitu a medziludské vztahy.
Plancikova ramcuje rozpravanie v prvej osobe pribehom starej
mamy, ktord kedysi slubila rodicom, Ze im na hrob donesie kus
rodnej komlosskej zeme. Sujet filmu je vystavany z réznorodého
materidlu: rozhovorov s rodinou, priatelmi a inymi presidlenymi
obyvatelmi, z fotografii, ktoré na sposob fotoromanu v dynamickej
montazi prezentuju sumar rezisérkinej cesty zo Slovenska do Ma-
darska, z archivnych fotografii, archivnych spravodajskych mate-
ridlov premietanych na steny obydli ¢i na vlakové vagény a zo stop
motion animovanych pasazi, ktoré vyuziva ako rekvizity/vyukové
pomocky® pri vlastnom uceni sa a nasledne pri vyklade historic-
kych udalosti. Uzemie Felvidéku, teda byvalého Horného Uhor-
ska, stvarnuje ako stredoeurdpsky mix kultur a etnik prostred-
nictvom strukovin réznych farieb, rodinnd histériu ilustruje ako
rodostrom prostrednictvom kory stromov a rodinnych fotografii.
Takato explikacia dejin sprevadzana Plancikovej zamerne naivne
znejucim hlasom predstavuje subjektivizovanu ilustraciu velkych
dejin prostrednictvom osobnych osudov, nahliadanie na minulé
udalosti z perspektivy suc¢asnosti a podnecuje divaka jednak k em-
patii s protagonistami, ktorych osudy poznacili rozhodnutia poli-
tikov, jednak k zaujatiu tolerantného postoja k otazke slovensko-
madarskych vztahov.

Zaver
Uvedené priklady filmov ilustruji len niektoré cesty hybrid-
nych filmov miesajuicich fikéné a nefikéné prvky, dalsie by sa dali
najst vo fikénych filmoch, zobrazujucich realne historické udalosti
(napr. Unos [r. Maria Cengel Sol¢anska, 2017] alebo Ostrym nozom
[r. Teodor Kuhn, 2019] ), v mokumentoch alebo v autofikcii ako Po-

*  Celkom v intencidch Waltonovych rekvizit takto predvadza fikcionalizaciu nefikéného

materidlu prostrednictvom hry napodobnovania.
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sledny autoportrét (r. Marek Kubos, 2018). Tieto cesty st pomerne
rozmanité: od inscenovania v dokumentarnom filme cez vyuziva-
nie $tylistickych prostriedkov hraného filmu v dokumente, dalej
cez miesanie realnych protagonistov alebo prostredia s fiktivnym
pribehom az k ilustrovaniu dejin dramatizovanymi alebo animo-
vanymi pasazami. Co viak maju vsetky tieto filmy spoloc¢né, je
spajanie presviedc¢acieho a fik¢ného postoja, ktory divaka emocio-
nalne angazuje na dvoch trovniach: zatial ¢o fikéné prvky (insce-
novanie, pribeh, poetické tropy, interna fokalizacia atd.) ho pod-
necuju k identifikdcii a empatii s protagonistami filmov, faktudlne
prvky (autentifikacné materialy, paradokumentarne intratextové
indexy) ho vyzyvaju zaujat k prezentovanym udalostiam aktivne
stanovisko. Tieto filmy zaroven vyuzivaju indexy fikéného i ne-
fik¢éného filmu: ich reziséri st prevazne absolventmi dokumentar-
neho filmu, ktorych predchadzajuce filmy vyvolavaju v divakovi
oc¢akavanie kauzalneho spojenia s realitou. Vo verejnej prezentacii
svojich filmov zdoraznuju spojenie filmu s ich realnymi protago-
nistami (napr. prostrednictvom prezentacie na filmovych festiva-
loch, premiérach a pod.). Vytvaraju tak $pecifické vypovede o ak-
tudlnom svete, ktory zaroven divakovi umoznia zakasat zvnuatra
prostrednictvom univerzalne zrozumitelnych fikénych tvrdeni.
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DIVAK, EMOCIE A NARACIA
V DOKUMENTARNOM FILME

PALUCH, M.: Spectator, Emotions and Narration in Documentary
Cinema

Klucové slova: dokumentarny film, divak, naracia, emdcie, afekty, metae-
mocie, filmova tedria

Abstrakt: Stidia na zaklade komparativnej analyzy porovniva kognitivne
a semio-pragmatické pristupy, ktoré si kladt za ciel, so zretefom na dokumentar-
ny film, popisat spdsoby, akymi audiovizudlne texty posobia na divédkov, pricom
dochadza k evokicii emotivnej a afektivnej zlozky. Metodika $tudie vychadza
z porovnania zisteni suc¢asnych autorov, pricom len niektori z nich (Noél Car-
roll, Gregory Currie, Carl Plantinga, Roger Odin, Bill Nichols, Ib Bondebjerg)
okrem hraného skiimaju $pecialne aj nehrany film. Zo §tidie vyplyva, Ze nonfik-
¢né filmy ¢astokrat mozu i nemusia ¢erpat zo zanrovych konvencii filmov fikcie,
opierajl sa najma o informativnu logiku a vytvaraju si vlastné nara¢né stratégie
(kategorie, mody, modely alebo prototypy), pricom evokovanie emocionalnej
zlozky zavisi najméd od momentalneho stavu poznania a skisenosti divakov, ako
aj od stylistickych a rétorickych funkcii, ktoré tvorcovia dokumentov pouzivaju.
Nonfikéné filmy sa zameriavajui primarne vzdy na realitu ako taziskovy referent
tvorby. Divaci tento vztah k referovanej realite neustéle kriticky a kognitivne
prehodnocuji. Informacie preto ¢astokrat dominuji nad emdciami a kriticky
odstup nad identifikaciou. Neustdle porovnavanie dokumentdrnej vypovede
s poznatkami a skusenostami z mimofilmovej reality neraz nutia divakov pre-
zentované emdcie a fakty bud prijat, alebo ich rozhodne odmietnut. Vyrazny
vplyv na tieto procesy ma nardcia a $truktdra vypovede. Prinosom $tudie je,
ze rozdiel medzi filmami fikcie a nonfikcie chdpe najmi vo vztahu k matérii,
z ktorej st audiovizudlne texty konstruované. I ked v suc¢asnosti dochddza k cas-
tym prienikom medzi formami hraného a dokumentdrneho filmu, prave matéria
a referent najviac navzajom odli$ujui fikciu od nonfikcie, a to vo vztahu k nara-
cii, emdciam i divakom.

Keywords: documentary cinema, spectator, narration, emotions, affects, me-
ta-emotions, film theory

Abstract: Based on comparative analysis, the paper compares cognitive and
semio-pragmatic approaches, which aim to describe the effect of audiovisual
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text on the spectators and particularly the evocation of emotive and affective
elements in the context of documentary cinema. The methodology of this study
considers the research of contemporary film scholars, especially those paying
attention to documentary cinema (Noél Carroll, Gregory Currie, Carl Plantinga,
Roger Odin, Bill Nichols, Ib Bondebjerg). After investigating the works of the
above-mentioned film theoreticians, it becomes clear that non-fiction cinema
does not need to follow the conventional practices of fiction cinema and is rooted
in the rationality of presented information. Thus, documentary cinema develops
its own narrative strategies (categories, modes, models or prototypes), while the
emotional response depends on the current knowledge and experience of specta-
tors as well as on the stylistic and rhetorical functions employed by the filmma-
kers. Non-fiction cinema always focuses on reality, which is critically evaluated
by the spectators in the cognitive process. This is why informative aspects are
more dominant than emotions and critical distance comes before identification.
The constant comparison of the documentary statement with the knowledge and
experience of reality outside the cinema often lead the spectators to either accept
or reject the presented emotions while both the narration and the structure of
the statements have a significant impact on this process. The understanding of
fiction and non-fiction cinema in relation to the material from which the au-
diovisual texts are constructed is seen as the main contribution of the paper.
Although there are frequent intersections between the forms of contemporary
fiction and non-fiction cinema, it is mostly the material and the referent that
distinguish fiction from non-fiction in relation to narration, emotions and the
spectators.

Pod vplyvom kognitivnych a dal$ich humanitnych a spoloc¢en-
skych vied (napr. rodovych studii, vied o kultare, $trukturalnej
semiotike a i.) si sicasné filmové tedrie ¢oraz castejsie vsimaju ulo-
hu emécii a afektov pri tvorbe, pdsobeni a interpretovani filmo-
vych diel. Oblast filmovej fikcie je uz dnes prebadana z réoznych
perspektiv (MISTKOVA 2009). Vyskum nonfikcie a emdcii na tieto
kognitivne zistenia bud priamo nadvizuje, alebo sa len pozvolna
snazi vytvorit si vlastné koncepty vhodné pre teoreticku reflexiu
dokumentarneho filmu.

Stotoznovanie zaverov platnych pre fikciu i nonfikciu vychadza
najmai z predpokladu, ze akykolvek film je podla kognitivnych teo-
retikov konstruovanym diskurzivnym textom. V tejto suvislosti
napriklad Carl Plantinga (PLANTINGA 2005) tvrdi, ze status fil-
mu ako fikéného alebo dokumentarneho je socidlnou konstruk-
ciou zakorenenou v komunikac¢nej funkcii, ktord dokumentarne
filmy zohravaja v socidlnom diskurze. Podla tychto teérii je Ziadu-
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ce, aby sme pri kazdom diele zobrali do tvahy jeho $pecifické stra-
tégie rozpravania. Teda analyzovali spésoby, akymi st konkrétne
filmy konstruované, aby t¢inkovali na divakov, ktori ich nasledne
v procese komunikacie dekoduji. V tomto smere nebude doku-
mentdarny film Ziadnou vynimkou.

Medzi sucasnych autorov, ktori sa osobitne venuji téme non-
fik¢ného filmu aj teoreticky, mozeme zaradit predstavitelov kog-
nitivnych koncepcii Davida Bordwella a Kristin Thompsonovu
(BORDWELL-THOMPSON 2011), Noéla Carrolla (CARROLL
2006), Carla Plantingu (PLANTINGA 2009), Gregoryho Currieho
(CURRIE 2006), Billa Nicholsa (NICHOLS 2010), Iba Bondebjer-
ga (BONDEBJERG 2014) alebo semiopragmatikov Rogera Odina
(ODIN 1995) ¢i Francesca Casettiho (CASETTI 1999). Nie vset-
ci z nich sa vsak cielene venuju vyskumu emdcii vo vztahu k do-
kumentu. Emociondlna zlozka pritom patri medzi neoddelitené
sucasti kazdej komunikacie bez ohladu na typ pouzivaného ko-
munikatu. Vo vSeobecnosti pre tychto teoretikov plati, ze recepcia
akéhokolvek filmu pozostava z dvoch zloziek — kognitivnej a emo-
cionalnej. V kazdom poznavacom procese si divak na jednej strane
uvedomuje, Ze sleduje na platne realitu sprostredkovand, ¢ize re-
prezentovand, a nie realitu samu osebe, no na druhej na tento od-
stup v procesoch vcitovania sa zabuda a je tymito reprezentaciami
pohlcovany. V jeho psychike sa okrem kognitivnej zlozky v urci-
tych momentoch aktivizuje aj zlozka emocionalna. Zjednodusene
mozeme povedat, Ze ide o takzvany dvojpdlovy zazitok. Procesy
poznavania a emociondlneho posobenia sa navzdjom prekryvaja
a spolutvoria nedelitelny zazitok z recepcie diela. V pripade filmu
budeme rozlisovat najma takzvané emdcie filmické, ¢ize také, kto-
ré vyvolava film a evokuju ich priamo filmové texty.

Uz na prvy pohlad je zrejmé, Ze existuje citelny rozdiel v tom,
ako s evokovanim emdcii a afektov pracuji hrané filmy a doku-
menty. Tento rozdiel nam blizsie ozrejmi pohlad na stcasny stav
vyskumu o filme. V protiklade k psychoanalyze sedemdesiatych
a osemdesiatych rokov minulého storocia, ktora sa va¢$mi venova-
la ludskym afektom - tuzbam a poézitkom — nez emdciam, snazia
sa sucasni kognitivni teoretici odpovedat na otazku, prec¢o by sme
sa vobec mali zaoberat afektivnou skusenostou v suvislosti s fil-
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mom. Carl Plantinga predklada pat dovodov: ,1. prijemna afek-
tivna skusenost je primarnou motivaciou pre sledovanie filmu;
2. emdcie sprevadzaju narativne a charakterové informacie a su
nevyhnutné pre uplné pochopenie narativneho filmu; 3. emdcie
a afekty, akokolvek prijemné alebo nie, st centralnym elementom
fenomenologickej skuisenosti s filmom; 4. emdcie su tesne previa-
zané s poznavanim, a z tohto dovodu afektivna skusenost, vyznam
a interpretacia su pevne prepletené; 5. emocie, ako ich zazivame
pri filme, maju silné rétorické funkcie a prispievaju k ideologickym
uc¢inkom filmu“ (PLANTINGA 2009: 86).

Sucasny vyskum v oblasti psychologie, estetiky, filmovych te-
orif ¢i tedrie médii povazuje emdcie za zamerné v tom zmysle, Ze
st zacielené na ,objekt, ktory moze, ale zaroven nemusi, byt re-
alny alebo spravne pochopeny osobou prezivajicou emocie. Peter
Goldie tvrdi, ze: ,emocie su komplexné, epizodické, dynamické
a Strukturované® (citované podla PLANTINGA 2009: 87). V pri-
pade fobii alebo deziluzii su emocie silné a skutocné, ale objekt,
na ktory sa zameriavaji, nemusi byt v skuto¢nosti pritomny alebo
realny. Afekty na strane druhej patria do $irsej kategérie ako emo-
cie. Ide o stavové telesné zmeny zahfnajice emdcie, nalady, reflexy,
automatické reakcie, zrkadlenia, tazby, pozitky a podobne.

Carl Plantinga si kladie otazku, v ¢om st filmické emdcie iné
ako tie, ktoré zazivame mimo kinosaly. Jedna skupina teoretikov
sa priklana k ndzoru, ze divak pocas sledovania filmu zaziva ,,emd-
cie svedka® (TAN 1996; GERRIG - PRENTICE 1996) podobné
tym, ktoré pocituje ucastnik pocas priebehu skutocnej udalosti.
Tan pritom rozli$uje udalosti, pri ktorych sme priamymi ucastnik-
mi, od tych, pri ktorych sme len v tlohe svedka. Napriklad pocas
sledovania fikcie (autonehoda na platne) nejde o nasu vlastnu auto-
nehodu. O to vyraznejsie sa ocitame v pomyselnej pozicii jej ocité-
ho svedka. Pri sledovani dokumentu, na rozdiel od fikcie, je takéto
chapanie pozicie divaka este zretelnejsie. Gerrrig a Prentice hovo-
ria opacne - skor o pozicii nepriamej, o spoluucasti (side participa-
tion). Takato pozicia by sa tykala niekoho, kto poctiva pribeh o Iu-
doch, ktorych osobne nepozna. Uvadzaju priklad z lietadla, kde
mozeme za nami pocut niekoho rozpravat o udalosti, ktora sa nas
priamo netyka (PLANTINGA 2009: 88; pozri aj HOGAN 2018).
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V protiklade s vyssie uvedenymi autormi Plantinga upozornuje
na zasadny rozdiel, ked si v kine plne uvedomujeme fakt, ze fikcia
na platne je fikciou. Ak to vztiahneme na dokument, potom plati,
ze nevnimame realitu samu osebe, ale chapeme, Ze ide o realitu
reprezentovanu. Prentice a Gerrig sa nam vsak snazia dokazat, ze
aj filmova fikcia ma schopnost na nas posobit tak, ako keby islo
o fakty. Podla nich Iudia maju tendenciu umoznit akymkolvek in-
formaciam, vierohodnym alebo naopak nedéveryhodnym, vstupit
do tuloziska mysle a ovplyvnit ich presvedcenie o svete. Napriklad
v pripade explicitne fikcionalnych pribehov, ktoré mézu mat spatne
vplyv na osobné posudzovanie historickych udalosti (PLANTIN-
GA 2009: 88). Pritom so zretelnym kombinovanim fikcionalnych
a faktografickych prvkov sa stretdvame v ¢oraz popularnejsich
zanroch, akymi st napriklad dokudramy.

Plantinga dalej tvrdi, ze emoécie pochadzaju z velkej casti
z podvedomej mentdlnej vybavy cloveka. A kladie si otazku, kto-
ré elementy z tejto mentdlnej vybavy filmového divaka hybu jeho
emocionalnymi reakciami tak, ze sa lis$ia od emocionalnych reak-
cii na skuto¢ny svet. Nachddza dve zdovodnenia: 1. divak nemo-
ze ziadnym sposobom ovplyvnit udalosti zobrazené na platne; 2.
(v pripadoch narativnej fikcie plati) divak si je vedomy, ze to, ¢o
na platne vidji, je fikciondlne, a nie realne (PLANTINGA 2009: 88).
PodIa neho divak rozlisuje a chape, ze neovplyvni ni¢, ¢o je na plat-
ne zobrazené, pricom toto poznanie prispieva k odburavaniu jeho
negativnych emocii. Nie je zatazeny okamzitou potrebou konat
— len sa dalej, a bez zodpovednosti, adaptuje do prostredia fikcie.
Této vedoma disStancia mu zdroven umoznuje zazivat aj extrémne
pocity, ktoré by pre neho mohli byt v skuto¢nosti neznesitelné. Po-
vedané inymi slovami, divak vnima film ako stucast spoloc¢enskej
konvencie a hry.

Na tomto mieste musime poznamenat, Ze dokumenty v ovela
vacsej miere ako filmy fikcie okrem zazitku sprostredktvaju najma
na realitu zacieleny obsah, ktory nasledne mdze mat vplyv na nase
presvedcenie, rozhodovanie a konanie. Na tsudok, ktorym sa ria-
dime potom, ¢o opustime kinosalu. Presah dokumentu do nasho
spravania sa v realnom svete je ovela efektivnejsi ako v pripadoch,
ked sledujeme filmy fikcie. Ak by to nebola pravda, potom by sme
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napriklad tak Tahko nepodliehali ideolégiam dokumentarnych
propagand, ktoré na divakov pdsobili v minulosti a v nemalej mie-
re posobia i dnes. Vedomd manipulacia s emotivnym obsahom
a nasledné ovplyvnovanie divakov bolo a je zakladnym cielom fil-
movej propagandy.

V pripade hraného filme st podla Noéla Carrolla divakove
predstavy undsané imaginaciou (imagining) a ocenuje autorsky
zamer pri ich kreovani. Pri rozpoznavani autorského zameru pri
dokumentoch sa predstavy divakov ovela viac opieraju o presved-
Cenie (believing). Divak pritom predpokladd, ze ho autor nebude
zavadzat. Ak v8ak zisti, Ze mu autor vnucuje nepravdu, moze zacat
o obsahu dokumentarneho filmu pochybovat a podozrievat auto-
ra z manipulovania s objektivitou, realitou a pravdou (CARROLL
2006: 154). Takyto spdsob vnimania nema v pripade fikcie opod-
statnenie.

Plantinga kladie aj dal$iu otdzku. Preco maju vobec divaci
emocné reakcie, ked vedia, Ze osoby a situacie (v pripade fikcie) ne-
existuju? Tento problém sa zvykne oznacovat aj ako ,,paradox fik-
cie“ (MISIKOVA 2009). Odpoved je vcelku jednoduché a Plantinga
na jej objasnenie pontka systematicku kategorizaciu, ktora zahfna
artefakt a fikéné emocie. Rozlisuje primdrne emoécie a metaemocie,
¢ize emocionalne stavy, ktoré mame o inych emdciach. Zohladnuje
pritom komplikovanost ludského mozgu a mysle. Pocas projekcie
sa podla neho zaroven aktivizuji dve nezavislé funkcie. Emoc¢na,
ktora sa oddava fikcii, a kognitivna, ktora zabranuje, aby divaci re-
agovali na predvadzany dej tak, akoby islo o realne udalosti. Zna-
mena to, ze divaci nevnimaju uplne vietko na platne ako ,objekt*
emocii alebo ich predmet, ¢i uz pod tym rozumieme fiktivne po-
stavy alebo narativ. Divaci zazivaji najma takzvané ,artefaktové®
emocie, ich objektom je film ako taky, a tiez metaemdcie, objektom
ktorych st aj reakcie predoslé alebo reakcie obecenstva.

Artefaktové emocie vyvolavaju zaujem o spdsoby, akymi je
konstruované rozpravanie, ocenuje sa produkény vykon a zruc-
nost, s akou st scény vytvorené, dokdzu vyvolat rozhorcenie nad
rasistickymi ¢i homofébnymi stereotypmi a podobne. Tento stibor
vnemov tvori artefaktové emocie. Metaemdcie st od artefaktovych
neoddelitelné a sprevadzaju ich. Plantinga pouziva priklad patriaci
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do patriarchélnej ideoldgie, ked sa muz hanbi (metaemdcia) za to,
ze place, ¢o je expresivny prejav primdrnej emocie (podla HOGAN
2018). Patrick Colm Hogan dalej vysvetluje: ,Nase zazitky s lite-
raturou a filmom (a so Zivotom) st procesy, ktoré sa kontinual-
ne menia podla zmien vyvolanych podmienkami. Tieto meniace
sa podnety vyznamne vplyvaju na nade vlastné primarne emdcie
s ich dosledkami pre metaemdcie, ktoré spatne reaguju na primar-
ne emdcie napojené na poznanie a tak dalej“ (HOGAN 2018: 101).

Pri fikénom filme dalej Plantinga deli emoécie na priame, ich ob-
jektom je usporiadanie naricie, a na solidarne/odmietavé, respek-
tive priaznivé/nepriaznivé (sympathetic/antipathetic). Ich objek-
tom moze byt konkrétna postava, jej vystupovanie alebo situacia,
v ktorej sa nachddza. Rozsah priaznivych a nepriaznivych emocii
je vytyceny od kladnych, akymi st lutost, sucit a obdiv, az po nega-
tivne, kam zaradujeme hnev, odpor ¢i opovrhnutie (PLANTINGA
2009: 90).

Plantinga je presvedceny, Ze existuje silny dovod verit, ze fik-
cia, artefakt a metaemocie sa v reakcidch na filmy pondasaji na mi-
mofilmové emdcie. Vo filme v§ak mézu byt nahradené réznymi
Hflmickymi“ stratégiami — napriklad rezijnym vedenim postav,
expresivitou tvare, vokalnou intonaciou alebo $tylom kompozicie
zaberov. Ttto skuto¢nost dokazal presved¢ivo obhajit aj Noél Car-
roll v analyzach venovanych hororovému zénru, v ktorych vysvet-
[uje najmi ,,paradox negativnych emdcii“ (CARROLL: 1990, 159
~194).

Zhrnme teda, ze premena emocii v ¢ase sa neda oddelit od vy-
voja postav a naracie. Z tohto dovodu st dodnes také populdrne
klasické filmové zanre, ktoré pracuji na principe sympatii a an-
tipatii. Torban Grodal (GRODAL 1997; 2006) v tomto zmysle na-
vrhol takzvany PECMA model odvodeny od pojmov: vnimanie
(perception), emdcie (emotion), poznavanie (cognitiom) a filmova
akcia (movie action). Podla Grodala su reakcie divakov uzko pre-
viazané s identifikaciou s filmovymi postavami, pricom uvadza, ze
protagonisti predstavuju pre divakov pomyselny mentélny raft. To
znamena, Ze reaguju na ich poc¢inanie spdésobom, ako by si sami
priali, ze by mali fiktivne postavy reagovat (podla PLANTINGA
2009: 91). Podobne zmysla aj Noél Carroll, ktory hovori o ,,asimi-
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lacii“ alebo ,,solidarite” s filmovou postavou (CARROLL 1990: 89
-90). Greg M. Smith (G. M. SMITH 2003: 42) naopak argumentu-
je, ze primarny emotivny efekt filmu zavisi od vytvorenej nalady,
pri¢om tato nalada byva stimulovand cez emoc¢né stopy (emotion
markers), ktoré su ¢astokrat z hladiska narativneho vyvoja pribehu
~redundantné. Naladu dokaze vytvorit cely rad prvkov. Okrem
narativnej situdcie aj dialég postav, svietenie, hudba, mizanscéna,
vyrazy tvare (HOGAN 2018: 104).

Murray Smith (M. SMITH 1995a; 1995b) prehodnotil predoslé
koncepty identifikacie, pricom argumentoval, Ze divak si udrziava
od filmového textu racionalny a ideologicky odstup. Definoval pri-
tom takzvanu ,,$trukturu sympatie® (structure of sympathy), ktora
podla neho pozostava z troch stupnov zaujatia — z rozpoznavania,
usporiadania a oddanosti: 1. rozpoznavanie (recognition), ktoré
referuje ku konstruovaniu postavy divakom na zaklade textovych
indikacii; 2. usporiadanie (alignment) (alebo aj percepcné uspori-
adanie — perceptual alignment) odkazuje na proces, prostrednic-
tvom ktorého si divaci vedeni filmovou naraciou buduju vztah
k postavam s ohladom na ich myslenie, pocity a konanie; a napo-
kon 3. oddanost ¢i nadobudnutie vernosti (allegiance) zodpoveda
kognitivnemu a afektivnemu procesu, prostrednictvom ktorého
film vytvara sympatie v zaujme postav alebo proti postavam, k ich
hodnotam a moralnym hladiskam (podla ZUMALDE-ARREGI
2011; tiez pozri MISTIKOVA 2009: 175 - 177). Murray Smith pred-
pokladd, Ze pocas sledovania filmu dochadza k r6znym tGrovniam
zainteresovanosti divakov na deji, priCcom rozpoznavanie a per-
cep¢né usporiadanie slizi na uvedomenie si charakterovych ¢rt
a mentalnych stavov postav a pri oddanosti dochadza k hodno-
teniu a emociondlnemu reagovaniu na ich spravanie: ,Namiesto
toho, aby sa filmova emdcia stala impulzivnou, nevedomou a ne-
opodstatnenou, je suc¢astou kombinovaného cyklu vnimania, po-
znavania a konania. Divak sa vcituje po racionalnej ivahe, v ktorej
hodnoti ¢iny fiktivnej postavy v stlade s jej moralnymi a ideolo-
gickymi principmi® (ZUMALDE-ARREGI 2011: 333).

Dalsi teoretici, napriklad Linda Williams (WILLIAMS 1999),
skumaju zanre zamerané hlavne na afekty, ¢ize na vyvolavanie au-
tomatickych telesnych reakcii (tzv. body genres). Analyzuja afekty
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ako nasilie, sexualna tuzba a pla¢, ktoré evokuja zanre ako horor,
pornografia a melodrama. Amy Coplan (COPLAN 2006) na dru-
hej strane vyzdvihuje afektivny vyznam vnimania realistickych
obrazov Tudského tela — $pecialne Tudskej tvére (tiez pozri JIRI
ANGER 2018). Ale existuju aj dalsie postupy zalozené na vizual-
nych a zvukovych efektoch, ktoré vyrazne vplyvaju na afektivnu
stranku. Ide o reakcie divakov na pohyby, zvuky, farby, textury,
priestorové konfiguracie a podobne, na ktoré reagujeme automa-
ticky a nereflexivne (PLANTINGA 2009: 93).

Da sa povedat, ze fudské bytosti si postupom ¢asu vybudovali
schopnost adaptovat sa na prostredie reprezentacii audiovizualne-
ho charakteru, na ktoré musia denne reagovat. Ich skisenost moze
vychddzat z reakcii zakotvenych v prirodzenych reakciach, ktoré
sa vyvijali poc¢as dlhého obdobia ludskej histérie. Je mozné, ze tato
evoluciou podmienena schopnost adaptovat sa na prostredie kvoli
prezitiu a prosperite sa mohla v priebehu rokov skonvencionali-
zovat i pod vplyvom skusenosti s filmom. Nezabudajme tiez, Ze
nezanedbatelny vplyv na evokovanie emdcii a afektov ma filmovy
$tyl: hudba, tempo, dynamika, zvuk ¢i strih, teda zlozky napojené
napriklad na frekvenciu tepu a srdcovy rytmus, ktoré maja schop-
nost zintenziviiovat alebo naopak upokojovat emoécie a afekty
(PLANTINGA 2009: 94).

Pod dojmom takychto poznatkov je dolezité, aby sme sa v tomto
momente zamerali na niekolko kluc¢ovych oblasti. A sice na stra-
tégie rozpravania, ktoré su pre dokumentarne filmy urcujice
a filmari ich vyuzivaju napriklad na podporu argumentacie ale-
bo na vytvorenie presvedcenia o téme a obsahu filmu. Okrem
toho si budeme v$imat aj podmienky komunikacie. To znamena
- za akych okolnosti vznikajui v procesoch recepcie $pecifické vy-
znamy a emocie vyvolané filmovymi textami.

Na rozdiel od hranych sa nés totiz dokumentarne filmy snazia
najma a v prvom rade presvedcit o urcitej pravde vo vztahu filmu
k realite, ktoru dokumentarne spracovanie reprezentuje. Za ucas-
ti skuto¢nych postav (socialnych hercov), udalosti a faktov, ktoré
maju svoj pdvod v redlnom Zitom svete. Na prvy pohlad by sa moh-
lo zdat, ale zavisi to hlavne od formy a $truktury vypovede, ze pri
dokumentarnych filmoch kognitivna zlozka poznavania dominuje
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nad emociondlnou. Filmy fikcie pritom pracuju presne naopak. Pri
hranom filme totiz tvorcovia ¢asto vyuzivaji presné zanrové sché-
my, cielené stratégie rozpravania so zdmerom vyvolat v divdkovi
$pecifické emocie a afekty. Ovela viac kladu doraz na proces vcito-
vania sa a spoliehaju sa na procesy identifikdcie s postavou, pricom
kognitivna zlozka byva v klasickych zanrovych schémach podria-
dend emocionalnej. Dal3i klti¢ovy rozdiel je v tom, Ze v centre po-
zornosti hraného filmu nie je zavazok referovat o realite okolo nas,
vztahovat sa k objektivite a pravde s dorazom na hodnovernost vy-
povede, ako je to pri dokumente. Divék zaroven tento vztah k refe-
rovanej realite neustale kriticky a kognitivne prehodnocuje. Infor-
macie preto castokrat dominuji nad emdéciami a kriticky odstup
od identifikdcie. Neustale porovnavanie dokumentarnej vypovede
s poznatkami a skisenostami z mimofilmovej reality neraz nutia
divaka prezentované emocie a fakty bud prijat, alebo ich rozhodne
odmietnut. Vyrazny vplyv na tieto procesy ma stavba a Struktura
vypovede, pricom si divak pri sledovani dokumentu bytostne uve-
domuje, na rozdiel od filmov fikcie, ze ide o vypoved sprostredko-
vanu konkrétnym filmarom.

Po stru¢nom prehlade teoretickych pristupov, ktoré skiimaju
film a emocie v savislosti s filmami fikcie, pricom niektoré tvr-
denia modzeme uplatnit aj na sledovanie nonfikénych filmov, ob-
ratime teraz pozornost na autorov, ktori sa konkrétne zameria-
vaju aj na emoc¢nu zlozku v stvislosti s dokumentarnym filmom.
Nemozeme z tohto prehladu vynechat predstavitela semio-prag-
matického pristupu k analyze dokumentu - Rogera Odina. Jeho
tvrdenia sa v prvom rade opierajui o predpoklad rezonancie filmu
v konkrétnom socialnom priestore. Podla Odina v procese vza-
jomnej komunikacie na seba rezisér i divak beru urc¢ité ulohy, ktoré
oznacuje ,,ako zaujatie $pecifickej psychickej pozicie (kognitivnej
a afektivnej), ktord vedie k vykonavaniu urcitého poctu operacii
vytvarajicich vyznam a afekty“ (ODIN 1995a; 2005b; 2004: 189).
Tieto psychické pozicie, vratane emocionalnych stavov, sa pritom
podriaduji mnozstvu socialnych determinacii podla toho, z aké-
ho socialneho a kultirneho prostredia rezisér i divak pochadzaja.
Pre vytvorenie priestoru komunikacie, ¢ize na to, aby si rezisér i di-
vak vzdjomne rozumeli, musi nevyhnutne medzi nimi dojst k zho-
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de uloh alebo k prieniku ich socidlnych typov determinacii, pre-
toZe prave tie urcuju a podmienuju ich psychické pozicie zalozené
na vnimani aktualneho sveta, informadcii, textov a ich vyznamov
¢i emocii a afektov. Povedané inymi slovami, len tieto zhody su
predpokladom pre vzajomné porozumenie diskurzu, v ktorom sa
aktéri komunikdcie nachadzaju a komunikuju. Nasledne sa i re-
akcie divakov na filmy podriaduja instrukciam pochadzajicim zo
socio-kultirneho prostredia, v ktorom posobia.

Odin za dominantny zvizok determindcii oznacuje ten, ktory
konstituuje priestor fik¢nej komunikacie, pricom jeho ,existencia
predchadza kinematografiu (vdaka nemu sa stal takym popular-
nym aj roman) a jeho vplyv sa pocituje v roznej miere na celku
kultarnych produktov® (ODIN 1995a; 2005b; 2004: 190). Pre pries-
tor fik¢nej komunikacie je priznacné, ze ,sa prejavuje vnutri kaz-
dého z nas, az sa zda, Ze je tuzbou prinaleziacou k nasej psychickej
$trukture” (ODIN 1995a; 2005b; 2004: 190). Aby bol divak vobec
ochotny aktivne vstupit do priestoru komunikacie, musi prejst pro-
cesom fikcionalizacie, ktory pozostava zo siedmich stupnov alebo
operacii: 1. figurativizdcia — konstrukcia audiovizualnych analo-
gickych znakov; 2. diegetizdcia - konstrukcia fiktivneho ,sveta$
3. narativizdcia - temporalizacia udalosti zahfnajucich protichod-
né subjekty; 4. monstrdcia [z latinského monstratio — ukazovanie;
doplnil M. P.] - oznacenie diegetického sveta, ¢i je ,skutocny’, ale-
bo ,konstruovany* ako ,redlny’; 5. presvedcenie — rozstiepeny re-
zim, v ktorom si je divak simultainne vedomy svojej pritomnosti
na predstaveni, a zaroven zakusa sledovany film, ,akoby* to bolo re-
alne; 6. mise en phase (doslovne ,faza postupného vlozenia sa“ alebo
divakovo ,vkladanie sa do) — operacia, v ktorej s vSetky filmové
zlozky v sluzbach naracie, mobilizujui rytmické a hudobné prvky,
hru pohladov a ramovani v snahe vtiahnut divaka, aby vibroval
vrytme filmovych udalosti; 7. fiktivizdcia - zamerna modalita cha-
rakterizujuca status a polohu divaka, ktory vidi enunciatora nie
v povodnej forme, ale ako fiktivneho. Divak vie, Ze je svedkom fik-
cie, ktora ho osobne nezasahuje; vysledkom tejto operacie je para-
dox umozhujuci filmu, aby divaka zasiahol v hibke psyché (STAM
- BURGOYNE - FITTERMAN - LEWIS 1992: 219).
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Mozeme vidiet, ze Odinove operacie v mnohych ¢rtach a na-
znakoch koresponduju s teériami uvedenymi vyssie a na urc¢itom
stupni zovSeobecnenia z nich vytvaraji pomyselnua syntézu. Odin
nasledne aplikuje tieto poznatky vo vztahu k nonfikénej kine-
matografii. Fik¢ény film je totiz podla neho taky, ktory zachova-
va postupnost vSetkych siedmich operacii. Nonfikény film z tejto
perspektivy naopak odkazuje na tie filmy, ktoré blokuju cast, pri-
padne vsetky operacie fikcionalizacie. Podla Odinovych predpo-
kladov ¢im viac operdcii fikcionalizacie dokumentarny film obsa-
huje alebo aktivizuje, tym vi¢smi sa vo vysledku podoba na hrany
film a tym va¢Smi by mal divdka uputat. Len posledna operacia
fikcionalizacie - fiktivizacia - je nezlucitelna s dokumentarnym
filmom. Odin obhajuje svoju teériu nasledovne: ,Proces, ktory
konstruuje chybajiceho Enunciatora, je v dokumentoch velmi
casty. Vsetky diela, ktoré funguju v stlade s ideoldgiou transpa-
rentnosti (direct cinema, kinematografia ,objektivneho pohladu,
cinema verité), sa nam snazia poskytnut taky pohlad na svet, ako
keby tam nebol ziadny sprostredkovatel, ako keby bol svet priamo
pred nami, a nie na platne“ (ODIN 1995a; ODIN 1995b; 2004: 191).
Na druhej strane plati, Ze ¢im viac je dokument narativny a pri-
behovy, aj keby islo o reportaz, tym viac sa on publikum zaujima,
tym vacsi uspech rezisér u publika dosiahne: , Fiktivizacia - (chy-
bajuci) Enunciator funguje ako fiktivny sprievodca. Zavrsuje akt
enunciacie bez toho, aby na seba bral zavizky, ktoré sa pri tomto
akte normalne vyzaduju: povinnost garantovat pravdu toho, ¢o sa
tlmoci, poskytnut dokaz, ak sa vyzaduje, podriadit seba samého
pravde, pravidlo tprimnosti...“ (ODIN 1995a; ODIN 1995b; 2004:
191). Na zaklade priestoru fikénej komunikacie nasledne autor
predpoklada, ze kazdy film ma svojho Enunciatora alebo rozpra-
vaca. Pri dokumentarnom filme hovori o rozpravacovi aktualnom.
Nie vsetci teoretici s nim vSak jednoznac¢ne sthlasia. Napriklad
Plantinga kategoricky odmieta predstavu antropomorfizovaného,
fikcionalneho ¢i aktualneho sprievodcu v ulohe Enunciatora alebo
rozpravaca-naratora. Suhlasi vSak s tym, ze vSetky filmy bez roz-
dielu disponuju naraciou, ¢ize rozpravanim (PLANTINGA 2005:
116; PLANTINGA, 2007: 126).
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Ako sme uz uviedli, ak pri hranom filme existuje klasicka
zanrova klasifikdcia, na zaklade ktorej zanre s emdciami pracuju
podla zauzivanych pravidiel a overenych schém, Zanrovost v doku-
mentarnom filme sa takejto jednoznac¢nej klasifikacii vzpiera. Ten-
to zasadny rozdiel je evidentny uz pri pohlade na matériu, z kto-
rej je zlozend hrand a dokumentdrna vypoved. Tejto téme sa vo
svojich studiach venovali Gregory Currie (CURRIE 2006), ktory
dokument chape ako indexovy zaznam (documentary as indexical
record), a tiez Noél Carroll (CARROLL 2006), ktory ho vnima skor
ako predpokladané tvrdenie (documentary as assertion). Na tento
rozdiel medzi filmom fikcie a nonfikcie z hladiska matérie pouka-
zuje aj Jan Kolaf, ked uvadza: ,,Fikcie byvaju priestorom konceptov,
alegérii a symptémov: moézeme v nich ndjst vyhradne interpretova-
telné znaky, z ktorych rozprava¢ sklada model reality. Prave preto
mozu hrané filmy, divadelné hry ¢i romany obohacovat, reformo-
vat ¢i kultivovat jazyk, ktorym ich divaci hovoria o svojom vlast-
nom, zitom svete. Va¢$inu dokumentov naproti tomu tvoria série
stop skutocnosti, ktorych tiaz na sebe dennodenne pocitujeme,
a o tie sa bude jazyk vzdy skor rozbijat nez cizelovat. Bez ohladu
na to, aku koherentnd ¢i manipulativnu viziu sa dokumentarista
zo svojich zaberov pokusi vytvorit, vzidy bude hrozit, Ze jej zamys-
lana interpretaciu spochybni lubovolna drobnost, ktora sa vynori
z trieSte nasnimanych tiel a lokalizovanych hlasov, vzpierajucich
sa pojmom s jednoznaénymi obsahmi*“ (prel. M. P.) (KOLAR 2014:
116). Usporiadané rozpravanie, ktoré lezi v zakladoch kazdého
filmu, vsak explicitne nepopiera ani jeden z autorov. Formalne
delenie nonfikcie z pohladu kognitivnych pristupov pritom nie je
zalozené na zanroch, ale na pribuznych formach alebo modoch
reprezentacie. David Bordwell a Kristin Thompsonovéa napriklad
rozliuju typy alebo formy dokumentarnych filmov, pricom sa za-
meriavaju na opis niekolkych zakladnych, ktorymi st kategoricka
forma (zaloZena na zoskupovani poznania do kategorii) a réto-
rickd forma (zalozena na presvied¢ani a argumentacii - ich sd-
¢astou je formovanie ideologického stanoviska). Rétoricka formu
dokumentarneho filmu delia podla troch typov argumentov, ktoré
sa daju vyuzit - na vztahujice sa na zdroj, na tému a na divaka
(BORDWELL - THOMPSON 2011: 450).
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Bill Nichols klasifikuje dokumenty do abstrahovanych modov
reprezentacie a modelov. Rozlisuje vykladovy, observac¢ny, poetic-
ky, participacny, reflexivny a performativny modus, pricom kazdy
jeden z nich v réznych historickych obdobiach vo vicsej ¢i men-
$ej miere podliehal popularite, dobovému vkusu, vyzdvihovaniu,
vacsiemu ¢i mensiemu vyuzivaniu v praxi alebo sa stal predme-
tom kritickej reflexie. Namiesto aktualneho nardtora ustanovuje
inStanciu takzvaného hlasu, ktoru popisuje nasledovne: ,,Predsta-
va hlasu je rovnako spdta s predstavou informativnej logiky, ktora
urcuje usporiadanie dokumentarneho filmu, naproti tomu fikcia
je riadend predstavou posobivého pribehu. Tieto dva pristupy sa
sice nevylucuju, napriek tomu plati, Ze v porovnani s pribehom
rozpravanym osobitym $tylom, ktory dominuje narativnej fikcii,
v dokumente obvykle prevlada $pecifickym hlasom vyjadrena in-
formativna logika. Podstata hlasu teda spociva v tom, ako su logi-
ka a perspektiva dokumentu sprostredkované® (prel. M. P.) (NI-
CHOLS 2010: 85). A na inom mieste upresnuje: ,,Hlas dokumentu
vyvolava pocit, ze nds film oslovuje ako divakov urcitého spolocen-
ského postavenia a Ze hovori o nasom spolo¢nom svete. Styl fikcie
v nas vzbudzuje dojem, Ze rezisér buduje $pecificky svet, do ktorého
sice vstupujeme, ale nie sme jeho sti¢astou. Namiesto pocitu, ze nas
oslovuje urcity hlas vnimame, Ze sa film odvija sim od seba, my
ako divaci len vidime a pocujeme, ¢o sa deje. Pritom si voci tomuto
fikénému svetu vytvarame rozne formy emocionalnych put. Hlas
dokumentu vychadza naopak zo snahy reziséra preniest svoj uhol
pohladu na konkrétny svet do audiovizualnych pojmov a sucasne
vychadza zo svojho priameho zaujatia filmovym nametom® (prel.
M. P.) (NICHOLS 2010: 86). Okrem toho Nichols rozlisuje takzva-
né formy dokumentarneho hlasu stvisiace s formalnymi a $tylis-
tickymi stratégiami ¢i postupmi, ktoré rezisér vyuziva na to, aby
oslovil divaka dokumentarneho filmu bud priamo (hlas autority,
rozhovor, vsevediaci hlas, titulky/medzititulky), alebo nepriamo
(prostrednictvom pozorovania, filmovou formou - strihom, kom-
poziciou, uhlom kamery, hudbou, zvlastnymi efektmi atd.).

Neda nam nepripomenut na tomto mieste charakteristiku do-
kumentarneho filmu podla Carla Plantingu. Ostava v platnosti
a klucové je, ze sa jej autor neusiluje o kone¢nt a jedint definiciu,
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ale moze nam funkéne pomoct ako nastroj na analyzu dokumen-
tarnych diel rozneho druhu. Ide o charakteristiku, ktora je posta-
vena na dichotémii hovorenia (saying) a ukazovania (showing),
pricom dokumentarny film vnima ako presadzovant hodnoverna
reprezentaciu (documentary as asserted veridical representation).
Ide o ,roz$irené spracovanie témy v jednom z médii pohyblivého
obrazu, najcastejsie v narativnej, rétorickej, kategorickej alebo aso-
ciativnej forme, v ktorej filmari otvorene signalizuju svoj zamer, Ze
divaci 1. prijma nazor, presvedcenie v prospech relevantného za-
mysfaného obsahu (¢ast "hovorenie’); 2. vezmu obrazy, zvuky a ich
kombinacie ako hodnoverny zdroj na vznik presvedcenia o téme
filmu a v niektorych pripadoch - 3. vezmu relevantné zabery, za-
znamy zvukov a/alebo scény ako fenomenologické pribliznosti
pohladu, zvuku a/alebo v inom zmysle, alebo pocitu z prefilmic-
kej udalosti (¢ast ‘ukazovanie”)“ (prel. M. P.) (PLANTINGA, 2005:
114 - 115). Plantinga rozliSuje aj rétoriku a pragmatiku a okrem
toho tri zakladné mody dokumentarneho filmu: formalny, otvore-
ny a poeticky.

Kognitivny pristup pri formdlnej analyze ekologickych a histo-
rickych dokumentarnych filmov pouziva v sucasnosti aj Ib Bon-
debjerg. Vytvara vlastnu klasifikdciu, tentoraz hovori o prototy-
poch, pricom vychadza najma z teoretického odkazu Billa Nicholsa
a Carla Plantingu: ,,Dokumentdrne filmy st rozdelené na hlavné
prototypy, ktoré umiestnuju divaka rozdielne vzhladom na vztah
k opisovanej realite a vzhladom na celkovu rétoricku a narativnu
$trukturu. Vo svojej knihe Engaging With Reality. Documentary
and Globalization (Spojenie s realitou. Dokumenty a globaliza-
cia, prel. M. P., 2014) som hovoril o $tyroch takychto prototypoch:
autoritativnom, observa¢nom, dramatickom a poeticko-reflexiv-
nom. (...) Mnozstvo dokumentarnych filmov kombinuje elementy
z roznych prototypov, ale vo vsetkych hraju kluc¢ovu ulohu rozpra-
vacské a emocionalne proporcie, hoci napriklad autoritativny pro-
totyp je zalozeny hlavne na argumentoch a rétorike, observacny
ich vyuziva len velmi volne a je zalozeny najmi na sekven¢nych
$trukturach a poeticko-reflexivny zasa na abstraktnejsich vizual-
nych asocidciach a schémach® (prel. M. P.), (BONDEBJERG 2014:
14). Ako priklad dramatického prototypu uvadza ekologicky do-
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kument The Age of Stupid (Vek hluposti, prel. M. P., 2009) od Fran-
ny Armstrong. Cast tohto dokumentérneho filmu sa totiz odohrd-
va v roku 2055 vo fiktivnom Arktickom regione, kde sa kurator
Globélneho archivu, hra ho herec Pete Postlethwaite, obzera spét
na udalosti, ktoré viedli ku katastrofickému koncu nasej civiliza-
cie. Film je vyrozpravany formou archivnych zéberov a televiznych
reportazi signalizujucich postupné drancovanie planéty ¢lovekom
v spojeni s fikcionalnym enunciatorom v tlohe rozpravaca-herca,
ktory v zavere filmu spacha samovrazdu.'

V suvislosti s historickymi dokumentarnymi filmami a pama-
tou sa Bondebjerg zamysla aj nad usposobenim mysle: ,, Ako [udské
bytosti sme naprogramovani na naraciu. Naracia je jednym z hlav-
nych spésobov vytvarania zmyslu o redlnom svete a veciach, s kto-
rymi sa stretavame v audiovizualnej komunikécii. Ale pribehy su
tiez spojené s histériou, s naou spomienkou na minulost, nasou
vlastnou a kolektivnou minulostou. Preto vidime silnu fascinaciu
nielen pribehmi ako takymi, ale aj historickymi pribehmi. Doku-
mentarne filmy o minulosti maju mnozstvo poddb, rovnako su
u divakov populdrne aj historické fikéné filmy. Pamit je dolezitou
dimenziou pri nadej interakcii a komunikacii o realite v podobe
pribehov a emécii: pamiat pomaha vytvarat koherentné rozprava-
nie o nasej minulosti“ (BONDEBJERG 2014: 16). Na potvrdenie
svojej premisy o dolezitosti pribehov pre pochopenie historickych
tém Bondebjerg na ilustraciu uvadza priklad tykajuci sa fungova-
nia autobiografickych spomienok. Cituje Susan Bluck, ktora rozli-
$uje tri funkcie osobnej pamiti: a) uchovava pocit bytia osobnosti
koherentnej v ¢ase; b) zabezpecuje posilnovanie socidlnych vazieb
prostrednictvom schopnosti zdielat osobné spomienky; c) vyuziva
skusenosti z minulosti na konstrukciu modelov, prostrednictvom
ktorych sa daju pochopit vlastné i cudzie vnutorné svety (podla
BONDEBJERG 2014: 16). Akceptuje aj nazor Van Dijcka z publi-
kacie Mediated Memories in the Digital Age (Sprostredkované spo-
mienky v digitdlnom veku, prel. M. P., 2007), ked tvrdi, Ze ,,Nas
obraz, kto sme (...) nie je nikdy stabilny, je to prave subjekt, ktory sa
neustale re-modeluje, pretoze nase vnemy o tom, kto sme, sa me-
nia ruka v ruke s nasimi projekciami a tdzbami o tom, aki by sme

' Udaje pozri https://www.imdb.com/title/tt1300563/.
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chceli byt“ (prel. M. P.), (BONDEBJERG 2014: 16). Autor zjavne
inklinuje k pomerne popularnym evolu¢nym tedéridm zaloZzenym
na postupnom adaptovani sa, ktoré je reakciou na neustale sa me-
niace prostredie. Vychadza najma z prepojenia emdcii, ktoré zazi-
vame v skuto¢nom svete, s eméciami suvisiacimi s filmom. Podla
neho je totiz zrejmé, Ze pozndvanie a emocie su pévodom starsie
ako audiovizudlna komunikacia v tom zmysle, ako ju chiapeme
dnes. Na druhej strane dodava, Ze prave emdcie si nevyhnutnou
sucastou tohto typu modernej komunikacie. Upozoriuju na to aj
sicasné filmové tedrie a tedrie médii. Napriklad George Lakoff
v publikacii venovanej americkej politike s nazvom The Political
Mind (Politické myslenie, prel. M. P., 2008) analyzuje zakladné di-
menzie politickej rétoriky a poukazuje na ¢asto prehliadanu dole-
zitost pribehov, metafor a emoécii. Napokon Bondebjerg charakte-
rizuje a vymedzuje zakladné dokumentarne prototypy:

1. autoritativny oslovuje divaka z pozicie autority, ponuka vysvet-
lenie a analyzu, ma linedrnu, kauzalnu a rétoricku $trukturu,
pouziva otazky a odpovede, rozhovory, svedkov, expertov a au-
toritativny voice over; je informacny, kriticky a propagandistic-
ky;

2. observacny sa vyznacuje otvorenostou vo vztahu k divakovi,
stoji na pozorovani a identifikacii, ma epizodickt, mozaikovita
alebo ,everyday life“ $trukturu, pouziva protagonistov alebo sa
zameriava na chod inStitdcif; zameriava sa na dokumentdciu Zi-
tej reality a socialnu etnologiu;

3. dramaticky sa vyznacuje hypotetickou poziciou voci divakovi,
prejavuje sa dramatizaciou faktickej reality, pouziva rekon-
S$trukcie, rozpravanie a inscenovanie (drama-doc, doc-drama,
mockumenty), testuje hranice medzi realitou a fikciou, je zame-
rany na rozpravanie; naracia sa opiera o realitu, z hladiska mé-
dia moze byt reflexivny;

4. poeticko-reflexivny sa vyznacuje estetizaciou, realitu nazera
prostrednictvom estetickej formy, pouziva symbolicku, viac-
stupnovu, expresivnu alebo subjektivnu formu, vychadza z pre-
zivania skuto¢nosti, z poetizdcie a ramcovania reality, rozvi-
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ja koncepty a tradicné dokumentarne formy (BONDEBJERG

2014: 15).

Bondebjerg upozornuje na vyuzitie rozlicnych narativnych
a vizualnych stratégii, ktoré tvorcovia historickych dokumentar-
nych filmov vyuzivaju na to, aby cielene v divikoch vyvolali urcité
pocity sledovanim pribehov z minulosti. Vzdy ide o kombinaciu
dvoch zloziek: porozumenia prostrednictvom predlozenych faktov
na jednej strane a o emoc¢nu identifikdciu na strane druhej. S ohla-
dom na vlastnu klasifikaciu prototypov sa nasledne snazi identifi-
kovat zakladné kombinacie $tylistickych a rétorickych postupov,
ktoré dokumentaristi vyuzivaju pri konstrukcii dokumentarnej
vypovede (BONDEBJERG 2014: 18 - 19).

Citované koncepty a tvrdenia smeruju k zaveru, Ze emociondlna
zlozka je neoddelitelnou sucastou kazdého poznavania. Je zrejmé,
Ze jej existencia predchadzala kinematografii. Vznika sicasne po-
¢as porozumenia audiovizudlnym textom divakmi. Prostrednic-
tvom zanrovych schém filmy fikcie zimerne evokuju urcité filmic-
ké alebo artefaktové emdcie, s dopadom na metaemocie a afekty,
ktoré pri sledovani konkrétneho diela divaci zazivaju. Nonfik¢né
filmy na druhej strane mozu i nemusia ¢erpat zo zanrovych kon-
vencii filmov fikcie, opieraju sa najmé o informativnu logiku a vy-
tvaraju si vlastné naracné stratégie (kategdrie, mody, modely alebo
prototypy), pricom evokovanie emociondlnej zlozky zavisi najma
od momentalneho stavu poznania a skusenosti divakov, ako aj
od stylistickych a rétorickych funkcii, ktoré tvorcovia dokumentov
pouzivaju. V prvom rade sa vSak filmy nonfikcie zameriavaju pri-
marne na realitu ako taziskovy referent tvorby. A to najmai z hla-
diska matérie, z ktorej su ich audiovizualne texty kons$truované.
Ostava v platnosti, Ze napriek prieniku medzi formami hraného
a dokumentdrneho filmu ide o zakladny a zasadny rozdiel, ktory
navzajom fikciu i nonfikciu odlisuje aj vo vztahu k eméciam.
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Obrazové reprezentdcie v predinternetovej a digitdlnej ére

Marcel Sedo

OBRAZOVE REPREZENTACIE
V PREDINTERNETOVEJ A DIGITALNEJ ERE

SEDO, M.: Image Representation in Pre-internet a Digital Era

Klucové slova: reprezentdcia, hyperrealita, filmova tedria, hypermoderna,
interaktivny film, neoliberalizmus, post-industridlna spolo¢nost, postmoderna,
simulakrum, virtualita

Abstrakt: Vo svojej praci som sa zameral na problematiku reprezentdcie
v ére interaktivity, hyperreality a hypermoderny. Pokigal som sa tak odhalit
$pecificky pristup k fyzickému svetu, ktory zaku$ame vo virtualite, resp. pro-
strednictvom virtuality. V prvej ¢asti som sa snazil ukazat premeny v pristupe
k filmu, filmovej tedrii, k problému reprezenticie, k subjekto-objektovej dicho-
tomii, k ekondmii, ku kulture, k internetu a k spolo¢nosti pocas poslednych cca
70 rokov. V zavere tejto prvej som sa snazil pomenovat zakladné atributy spolo¢-
nosti, ktord Lipovetsky nazyva hypermodernou. Mojim primarnym cielom bolo
poukdzat na postupujice rozpustanie sa hranic medzi subjektom (a spolu s tym
i filmu a moznosti reprezentdcie) a objektom a ich prechod do fazy bez ,jadra®.
Do fazy siete vztahov. V druhej ¢asti prace som sa uz zameral na $pecificky sa-
¢asnu ,manio-depresivnu“ fazu spolo¢nosti. Snazil som sa ukdzat, ze virtudlny
priestor meni ¢loveka na ¢islo — na entitu bez identity — a spolu s interaktivnymi
filmami a videohrami sa snazi reprezentovat socidlne roly. Taktiez som sa sna-
zil ukdzat, Ze recipient pod vplyvom tychto tlakov nedokédze nahliadnut nielen
fyzicka realitu, ale ani virtualitu - problém pravdy a 1zi uz prenho nie je dole-
7ity. Zaroveii sa z prijimatela stiva hybatelom, ¢im sa kulttra stiva predizenim
kazdodennosti, ba dokonca akcelerovanej kazdodennosti. Zdrovei som sa snazil
zamysliet nad moznostami stcasnych tedrii vo svetle interaktivity, ako aj nad
snahou o nédvrat reprezentacie do virtualneho sveta prostrednictvom ,linear-
nych“ médii. V zavere som sa snazil predikovat dve moznosti budiceho vyvoja.

Keywords: representation, hyper-reality, film theory, hypermodernity, in-
teractive film, neoliberalism, post-industrial society, postmodern, simulacrum,
virtuality

Abstract: In my paper, I focused on the question of representation in the
era of interactivity, hyper-reality and hypermodernity. I was exploring the spe-
cific approach to the physical world that we experience in virtuality and by the
means of virtuality. In the first part, I deal with the changing attitudes to film,
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film theory, the issue of representation, to the subject-object dichotomy, to eco-
nomics, culture, the Internet and the society in the most recent approximately
70 years. I conclude the first part with an attempt at defining the fundamental
attributes of the society, which Lipovetsky refers to as hypermodern. It was my
primary aim to point out the progressing dissolution of the border between the
subject (and with it also of cinema and the possibility of representation) and the
object and their shift to the phase without a “core, to the phase of the network
of connections. In the second part of my paper, I discuss the specifically current
“manic-depressive“ phase of the society. I wanted to illustrate how virtual space
transforms a human being to a number - an entity without identity - and aspires
to represent social roles together with interactive films and video games. I also
tried to show how, under such influence, the recipient loses the ability to perceive
physical reality or even virtuality: the question of truth and deception no longer
matters. Simultaneously, the recipient becomes an actor and thus culture beco-
mes a continuation of the mundane and even of the accelerated ordinariness.
I also considered the alternatives of present day theories in the light of interac-
tivity as well as the efforts for the return of representation into the virtual world
via “linear media. In my conclusion, I draft my predictions of two possibilities
of future development.

1.

Zmena, ktorej v sucasnosti Celia prakticky vsetky pomyselné
kategorie, druhy i casti audiovizudlneho umenia, ¢i uz sa bavime
o ich tvorbe, kritickej a teoretickej reflexii alebo o ich ekonomic-
kych a distribu¢nych aspektoch, sa spaja do velkej miery s digitali-
zéciou, a treba dodat, Ze ide o zmenu az necakane radikalnu.

O slovo sa so vsetkou vervou hldsia nové médid, ktoré nestoja,
ak teda niekedy stali, na tradi¢cnom vztahu odosielatel > aparat >
prijemca, ale fungujui na principe vzdjomnej interakcie vsetkych
G¢astnikov komunikaéného procesu. Coraz Castejsie sa hovori
o virtualnej realite a hernom priemysle ako o nastupujucich mé-
diach, pripadne nastupujucich umeniach. VR filmy (filmy zalo-
zené na principe virtualnej reality) pravidelne vidat na velkych
filmovych festivaloch, pocitacové hry sa uz aj na Slovensku stali
sucastou festivalu animovaného filmu Fest Anca a v trzbach pre-
konavaju aj tie najzarobkovejsie ,,kasové trhaky® Interaktivne fil-
my nakrucaju aj mainstreamovi reziséri ako napriklad Alejandro
Gonzalez Indrritu ¢i Steven Soderbergh.

Linearitu nahradzaja hypertexty a otvorené texty, akési fluidné,
modifikovatelné siete v§etkého a vsetkych, ¢o umoznuje ohromu-
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juca rychlost internetu. Sti¢asne s tym vidime rasttice generovanie
fiktivnych svetov, ktoré nielenze realitu prestavaju reflektovat, pri-
padne ignorovat, ale za¢inaju ju nahradzat. Pobyt v muzeu, v ka-
tedrale ¢i uprostred vojnovej zony sa aj vdaka masivnemu rozsire-
niu technoldgii, ako je Oculus Rift, ¢o st okuliare simulujtce pobyt
vo virtudlnej realite, stava zdlezitostou okamihu. Nepotrva dlho
a sucastou internetovej databazy — ,,internetu vsetkého® - sa stanu
aj rozne textury a pachy, vdaka ktorym budi moct programatori
masovo distribuovat aj hmatové a cuchové vnemy - iltzia pobytu
v §tvordimenzionalnom casopriestore bude ,,dokonala“. Ak dnes
este niektori kritizuju virtualne prehliadky galérii, napriklad kvoli
absencii Specifickych voni alebo dalsich navstevnikov, v budicnos-
ti sa doc¢kaju ,,vyladeni® aj v tychto oblastiach.

Zda sa, akoby sa do detailov naplnila Baudrillardova vizia hy-
perreality, akoby sa cela kultura stala simulakrom, ktoré uz ni¢
neoznacuje, ale nahradza. Nahradza realny svet. Prikladom moze
byt otec, ktorého dieta zachranil utecenec z krajiny tretieho sveta,
zatial ¢o on sa hral hru postavenu na principe ,,rozsirenej reality®,
C¢ize hry, ktora ,prendsa®“, respektive simuluje vo fyzickom svete
najroznejsie virtudlne prvky.

Zaroven sa véak naplha aj Flusserova vizia telematickej spolo¢-
nosti, v ktorej linearne ,historické dialégy nahradia nekonec¢ne
bohatsie dialégy zalozené na technickom obraze. Obe tieto ten-
dencie pritom odzrkadluji hned niekolko paralelne prebiehajucich
a vzéjomne prepojenych trendov, v ktorych sa zretelne odzrkadluje
aj relativne nové usporiadanie sveta, novy typ spolocnosti a novy
typ ekonomiky - globdlna, ,hypermoderna® postindustridlna
spolo¢nost. Vsetky tieto zmeny sa pretavuji aj do tedrie a praxe
audiovizualneho umenia. Vdaka globalizacii a internetu je pristup
k filmom prakticky neobmedzeny a v$adepritomny, ¢o zasadne
meni pravidla hry, predovsetkym na poli distribucie i produkcie.
Opraty do ruk pevnejsie prevzala este uzsia skupinka globalnych
produkénych domov, ¢astokrat dcérskych spoloc¢nosti technologic-
kych gigantov. Internet im umoznil efektivnejsie nez skorsie kab-
lové vysielanie zacielit tvorbu programov na jednotlivé Specifické
skupiny, etnika a subkultiry. Z obrovskej tovarne na masové sny
sa tak stala tovdren tvoriaca programy takpovediac ,,made-to-me-
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asure®. Spolu s tym vsak internet umoznil splnenie ,,amerického
sna“ aj velkému mnozstvu amatérov, ktori sa vdaka dostupnym
distribu¢nym kandlom v podobe Youtube a dostupnym digital-
nym nahravacim zariadeniam ¢i striha¢skym programom mohli
stat celebritami. Castokrat ide o celebrity, ktoré vyrastli na vlogoch
o pocitacovych hrach a live-streamoch, napriklad z procesu hrania
sa world-builderského Minecraftu. V tomto pripade uz interakti-
vita a narativita, recepcia a tvorba, ¢astokrat live, splynuli v jedno
a vytvorili nové dielo, ktoré len tazko mdzeme posudzovat tradic-
nym teoretickym aparatom. Je to umelecka performancia, ale s di-
vakom v pozicii umelca.

Zaroven ide o krizu reprezentacie ohlasovanu teoretikmi ako
Foucault alebo uz spomenuty Baudrillard, ktory o obrazoch hovo-
ril ako o vrahoch redlneho. Dnes sa situacia posunula o krok da-
lej. Technické filmové obrazy, ako ich pozname z ¢ias analdgovej
éry, ¢ize materidlne fotofonografické reprodukcie realneho sveta,
analogdny skutoc¢nosti, pri ktorych este otazka reprezentacie hrala
rolu, sa stali skomprimovanym, kédovanym siborom dat. V ta-
kejto situdcii je otazka reprodukcie irelevantna. Obrazy sa stavaju
virtudlnymi, interaktivnymi a nekonec¢ne raz aktualizovatenymi.
St rozlozené na jednotlivé body, moduly, s ktorymi mozno podla
lubovole narabat - vkladat ich do novych kontextov ¢i menit ich
vyznam prostrednictvom uprav. Obraz v podobe filmového po-
licka ¢i fotografie, predtym vysledny produkt, sa stava fluidnym
prvkom, v prostredi internetu nekone¢ne aktualizovatelnym a ma-
nipulovanym. Dochadza tym k oslabovaniu reprezentacie, pretoze
v situdcii permanentnych zmien, kde obraz ¢i sekvencia vstupuju
do stale novych kontextov, ako to mozeme vidiet napriklad v ex-
perimentalnych ,,found footage” filmoch, sa reprezentacia neustale
meni, ¢im sa ale aj postupne vytraca. Nie reprezentacia, ale modu-
larita, interaktivnost, kontextualnost, variabilita, hypermedialita,
aktualizovatelnost, komprimovanie, dataizmus, absencia pevnej
identity su v sucasnosti klucové.

Jedinou reprezentaciou redlneho sveta sa tak stiva samotny
technologicky aparat, technicky obraz a jeho produkt — hyperreali-
ta, ktora je svetom samym osebe a pre seba. Modularita, aktualizo-
vatelnost a variabilita st typické pre postindustridlnu spolo¢nost
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3D tlac¢iarni a priemyslu 4.0, komprimovanie a vS$adepritomny
tok dat s reprezentdciou, dosledkom, a do istej miery aj prici-
nou globalizacie: hypermoderna je pritomna v nestalosti identity
a v doraze kladenom na samého konzumenta - spotrebitela tech-
nickych obrazov. Dolezita je teda logika produkcie obrazov, a na-
vyse - od autora, a dokonca aj od samého obrazu a jeho vyznamu,
sa kultdra prestva k spotrebitelovi-uzivatelovi. Tym sa vraciame
k interaktivnosti umenia, v ktorom sa z autora stava ,,programa-
tor” kontextu - virtualneho fik¢ného sveta — a z uzivatela umelec,
prakticky autor, ¢o je pritomné napriklad v mimoriadnej popula-
rite hra¢skych vlogov.

Je zrejmé, ze takyto typ technickych obrazov a digitalnej kul-
tary vyzaduje aj iny, odli$ny typ divactva s omnoho aktivnejsim
a slobodnejsim pristupom k médiu a umeniu. Ako som uz spo-
minal, uzivatel si technické obrazy prisposobuje, manipuluje nimi,
upravuje ich a vklada ich do rozlicnych kontextov. Mnohokrat
pritom ide o ,campovy nadhlad a iréniu, ktora este posiliuje
ustup od reprezentacie reality dovnuitra samotného média. Z pri-
jemcu-,recipienta® sa uzivatel stava spoluautorom diela, ktory je
s dielom v neustalej interakcii. Ako hovori Flusser, divak prestava
byt dekodérom a zac¢ina na svet prikladat vlastné vyznamy, ¢im
sa meni vztah oznacujuceho a oznacovaného. Scasti sa tak vracia
k predmodernému uvazovaniu: do ¢ias ritudlov, pri ktorych sa
svojou aktivitou podielal na spritomnovani mytickej minulosti, ¢i
dokonca na ovplyviiovani sveta pomocou privolavania dazdov ¢i
zabitia zimy. V tomto pripade sa vSak jeho svetom stava virtualna
»hyperrealita® a technicky obraz premeneny na tok dat.

Zda sa vsak, ze aj hyperrealita — prisposobiva, fluidna a vsade-
pritomna - narazila na svoje hranice. Problém sa zjavil v momente,
ked spolo¢nost potrebuje kvoli svojmu prezitiu reprezentdciu, ¢ize
v obdobi krizy. Presne v takomto momente sa ocitol ,,zdpadny svet".
Ekologicka kriza, spojena s globalnym oteplovanim a vymieranim
druhov, postupne obracia pohlady ludi naspat smerom k ,,prirode®,
ktord je alfou-omegou nasho uvazovania o realite; nastup ,,post-
fasizmu®, spojeny s konspiraciami a hoaxami, odkryl potrebu na-
vratu k politickému a k reprezentacii; ekonomicka a humanitar-
na kriza zvyraznila pretrvavajuce nedostatky post-industridlnej
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spolo¢nosti. Percipient zac¢ina byt z chaosu obrazov a hypertextov,
ktoré neprispievaju k lepsiemu porozumeniu, zmdteny; pretoze
skor rozdrobuji pozornost a oslabuju kritické myslenie. Zavislosti
na pocitacovych hrach a socialnych sietach sa stavaju naozajstny-
mi skutoénymi psychickymi poruchami, navyse masovo rozsire-
nymi. Flusser by povedal, Ze obrazy sa v tomto dejinnom momente
stali nezrozumitelnymi. V tomto historickom obdobi vystupila
do popredia opdtovna snaha skumat reprezentacie a ,,pravdivost,
po ére hyperreality si znova kladieme otazky opatovného ,navra-
tu k redlnemu®, k reprezentacii, navratu ideoldgie — opatovnému
navratu slova. V spolo¢nosti sa za¢inaji objavovat naznaky tohto
smerovania. Stoji za to pozriet sa na ne bliZsie.

Velky vplyv na moje uvazovanie v tejto oblasti mali autori
ako Vilém Flusser, Walter Benjamin, Northrop Frye, Theodor W.
Adorno, Erich Fromm, Michel Foucault, Fredric Jameson, Wolf-
gang Welsch, Donna ]. Haraway, Roland Barthes, Marshall McLu-
han a Jean Baudrillard. Ale budem sa odvolavat aj na prace Leva
Manovicha, ludolégov a Heleny Bendove;.

Rovnako ako Flusserov text Za filosofii fotografie, aj tato praca
predstavuje moje osobné prijatie vychodiskovych hypotéz: v tomto
dobrom zmysle je akymsi kompildtom zvnutornenych a prevza-
tych idei, ktorych autorstvo mi uz v tejto chvili nie je jasné. Zaro-
ven si tato praca nekladie za ciel deskriptivne popisat stic¢asny stav
problematiky a tazko dostoji striktnym vedeckym $tandardom. Je
skor esejistickou, estetickou uvahou, pri ktorej sa predovsetkym
snazim pomocou vlastného intelektudlneho aparatu kriticky na-
hliadnut na skimany problém. Na konci uvadzam zoznam knih,
ktoré mali najvyraznejsi vplyv na moju pracu.

2.

Hned na tvod pokladam za dodlezité stanovit, ¢o budeme chépat
pod pojmom reprezentacia a akym spdsobom tento termin budeme
pouzivat. Vnimanie reprezentacie sa v priebehu tisicro¢i menilo:
vzdy suviselo s tym, ako jednotlivé kultary vnimali poziciu ¢loveka
vo fyzickom svete. Medzi predchodcov systematického uvazovania
o zapadnej kulture ratal kanadsky literarnovedny komparatista
Northrop Frye v praci Velky kdd, zaoberajtcej sa biblickymi pri-
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behmi z pohladu literdrneho kritika, prvého ¢loveka moderného
sveta Giovanniho Battistu Vica (1668 — 1774). Vico stanovil tri fazy
vyvinu kultary - bozsku, heroicku a ludskd - pricom na konci tre-
tej fazy nastava ,,ricorso“ a kultura sa opét vracia na pociatok. Frye
Vicovo ¢lenenie rozvinul a stanovil tri druhy jazyka a tri druhy
vztahu pisma a fyzického sveta. V prvej, hieroglyfickej, respektive
metaforickej faze, sa jazyk vyuziva poeticky a slova a veci nie su
od seba jednozna¢ne oddelené - subjekt a objekt tvoria jednotu.
Jazyku vladne magia, nepozna abstrakcie ani prézu, pomenova-
nie je totozné s tvorenim: ¢lovek veri, Ze dokdze prostrednictvom
jazyka menit svet. V hieratickej faze sa jazyk individualizuje, slova
su externym vyjadrenim internych myslienok, subjekt sa oddeluje
od objektu a vytvara abstrakcie, jazyk sa osamostatiuje od sku-
to¢nosti a vznika préza. Rec je metonymicka a chyba jej schopnost
rozlisit existujuce a neexistujice. V deskriptivnej faze je dolezi-
tejsi skor vztah k realite ako sudrznost argumentov. Deskriptivny
jazyk odhaluje iluzivnost a ideologickost jazyka metonymického
a zakladnou autoritou sa stavaju prirodné vedy a spolo¢ensky kon-
senzus. Subjekt a objekt sa opit priblizuju, ale kritériom je objekt
a objektivne, ktoré dominuju nad subjektivnym. Podla Fryea sa za-
padna civilizacia v sti¢asnosti este stdle nachadza v deskriptivnej
faze, ale kvantova mechanika, ktora spochybnuje ,,objektivnost®
objektivnej reality, vracia do hry subjekt a pozorovatela. Cely cyk-
lus smeruje spit na ,pociatok®, teda do fazy metaforickej.

S podobne ,,celostnym® chapanim dejin, ovplyvnenym pravde-
podobne Vicom a Fryeom, prichadza Flusser. Ten takisto sledu-
je priebeh roéznych dejinnych faz, pricom pre magické obdobie je
podla neho typicka idolatria, zajatie v magickom cykle, respekti-
ve v kruhovom case obrazov: bytie namiesto desifrovania vysiela
do sveta vonku nedesifrované obrazy. V tejto faze kultury nastava
moment vynalezu pisma, vznik dejinného, linedrneho vedomia
a neskorsieho boja proti obrazom: tu Flusser, rovnako ako Frye,
uvadza zidovskych prorokov, Platéna a gréckych filozofov. Ab-
straktnejsie pojmové myslenie meni plochu na priamku, ¢im sa
nielenze odputava od obrazu, ale odstupuje od fyzického sveta
o dalsi krok. Texty uz neznamenaju svet, ale obrazy, ktoré su ty-
mito textami oznac¢ované - s metakddmi. Ale aj v pripade textov
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moze nastat, a v dejinach podla Flussera uz viackrat nastala — tex-
tolatria. V tejto situdcii text namiesto toho, aby obrazy desifroval,
tak ich zakryva: texty sa stanu nepredstavitelnymi a ¢lovek Zije
podla funkcii zo svojich textov. Krestanstvo ¢i marxizmus zacali
vysielat obrazy do sveta vonku a hodnotit ho podla funkcii stano-
venych v tychto textoch. Nepredstavitelné a neprenosné obrazmi je
napriklad i sucasné vedecké myslenie, ktoré dominuje nad akym-
kolvek inym a nanucuje individuu zZitie urcené svojimi textami.
Zaroven sa rozpada na body: je potrebné opit ho zlozit, ¢o zabez-
pecuju technické obrazy.

Prekonat tato krizu a vniest obraz do textu, znovu zlozit body
do celku, sa snazi technicky obraz. Vzhladom na to, Ze technicky
obraz prichadza po texte a desifruje texty, je v sic¢asnosti dolezi-
té opat najst texty, ktoré sa za tymito obrazmi skryvaju. Kedze sa
svojou ,,objektivnou“ povahou - zachytavanim slne¢nych lacov
na plochu spolu s chemickymi procesmi — nachddzaju na tej istej
urovni ako oko - teda aj fudska existencia, ¢asto byvaju desifrova-
né ako okna do sveta, ako priama reprezentdcia sveta, ako sveto-
vé nazory. Podla Flussera st v$ak technické obrazy abstraktnejsie
metakody ako texty. Problematicka je teda ich falo$nd ,,objektivita“
a $pecificky typ magie: pri premietani svojich vyznamov na svet sa
zacykluju v sebe samych. Nahradzaja tradi¢né obrazy reproduk-
ciami, hermetické — vedecké texty fal$uju tym, ze ich menia na vec-
né konfiguracie a predhistoricki magiu nahradzaju programovou
magiou, ¢im vytvaraji amorfni masu — masovu kultdru, v ktorej
chce byt vsetko vec¢né a vsetko vecne opakovatelné, rovnako ako
mytus. Zd4 sa, Ze aj technickym obrazom chyba identita a cha-
rakterizuje ich nahradzanie, simulacia a redundancia. Vzhladom
na to je pre ne charakteristické to isté, ¢o pre postmodernu - osla-
bovanie historického myslenia. Zaroven ich charakterizuje sama
povaha industridlnej a post-industridlnej spolo¢nosti: ¢lovek uz
nie je obklopeny nastrojmi, ale stroje st obklopené ludmi - subjek-
tivne sa priblizuje objektivnemu - rozpusta sa v nom. Podla Flus-
sera za technickymi aparatmi a technickymi obrazmi stoja cisla
- naprogramované mnoziny moznosti, v ktorych hraju fotograf,
kameraman alebo level dizajnér presne ohranicent hru na spo-
sob Sachu. V podstate nerobi ni¢ diametralne odlisné od hrania sa
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Minecraftu. Od ploch sme sa dostali k textu, od textu k ¢islam ¢i
bodom (pixelom) — abstrakcia je ¢oraz vyssia.

Tu je potrebné nakratko sa pristavit. Technické obrazy vo forme
filmovych policok a vo forme digitalnych obrazov su predsa len
odlisné. Technické obrazy starsej éry, analégovy film a fotografia,
totiz nahradzaju len urcité casti fudského tela - zrak, o nieco ne-
skor aj sluch. V prvych fazach - napr. nemého alebo ¢iernobieleho
filmu - bola forma znac¢ne netplna. Analégové obrazy vsak patria
predovsetkym do fyzického sveta: mozu sa opotrebovat, mozu za-
niknut, su smrtelné. Analégovy film navyse zostdva zaznamenany
len vo forme negativu, nasledna tprava uz neprebieha vo vnutri
aparatu samého - vstupuje do fyzického sveta, kde moze podlie-
hat aj prirodnym procesom. Aj tymto sa aparaty nachddzaju na tej
istej urovni skutocnosti ako Iudia - vstupuji do fyzického sveta,
su v nom ukotvené. Ako sa asto stdva, netreba zabudat ani na ani-
movany film, ktory je na rozdiel od hraného ¢i dokumentarneho
filmu v podstate reliktom éry obrazov. Kedze medzi percipien-
tom a prirodou stoji umelec, ktory technické obrazy sam vytvara
a transformuje svet ,,v sebe“ — nie vyslovene v technickom aparate
- vnasa do uvazovania isty rozpor, je dvojznaény. Rucne kresle-
né filmy su skratka len plochami v pohybe, o ich konstruovanosti
nikto nepochybuje. V tomto pripade je tiez tazké hovorit o bodoch,
pixeloch a ¢islach - ide o retazce ploch. Analégové aparaty skrat-
ka prostrednictvom ¢isel transformuju fyzicku realitu do obrazov.
V tom spociva podstata ich reprezentacie. K manipulacii dochadza
vzdy pred a po vystupe z ,Ciernej skrinky®, pricom ona sama ma-
nipulaciu vyzaduje, ale zaroven v sebe ukryva tiez idedl, akokolvek
nedosiahnutelny - sen o utopickej, ¢istej reprezentacii, ktora umel-
cov neustale fascinovala.

3.

Internet a digitalizdcia st detmi postmoderny, ale mnohé ich
prvky st pevne spité s hypermodernou (necudo, ze ¢asto ziskavaju
predpony post- a hyper-). Respektive s takou fazou kultury, ktora
sa objavila na prelome milénii. Samozrejme, uvedomujem si ista
problematickost pouzitia takejto terminolégie, ktort uz niekolko-
krat spochybnili viaceri vyznamni filozofi, sociologovia ¢i kultu-
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rolégovia. Preto povazujem za mimoriadne dolezité vymedzit obe
problematické kultirno-spoloc¢enské situacie, medzi ktorymi ne-
vladne prikry rozpor, ale skor plynuld nadvéaznost.

Termin postmoderna sa v oblasti umenia a kultury objavoval
pravidelne uz od konca 19. storoc¢ia. Mna ale bude zaujimat predo-
vSetkym jeho vyznam v kontexte filozofickych, socialnych, politic-
kych, ekonomickych a v neposlednom rade aj kultdrnych zmien,
ktoré prebiehali v druhej polovici 20. storocia. Pri takto stanove-
nom kontexte sa ¢lovek nevyhne najmé Jeanovi-Franc¢oisovi Lyo-
tardovi a jeho klu¢ovému textu Postmodernd situdcia (1979). Prave
tento text sa poklada, spolu s dielami Jeana Baudrillarda (V tieni
tichych mds alebo koniec socidlna, 1978, a Simulakrd a simuldcie,
1981) a Fredrica Jamesona (Postmodernizmus alebo kultiirna logi-
ka neskorého kapitalizmu, 1984), za klu¢ova publikaciu reflektu-
jucu meniaci sa stav spolo¢nosti. Postmoderna je v ich ponima-
ni charakteristicka pluralitou, individualizaciou, koncom utdpii
a velkych pribehov, autorit, moci $tatu, absenciou vnutornej alebo
vonkaj$ej dominancie, neoliberalizmom, postindustrializmom,
»smrtou” autora, semiologickym idealizmom, technologickym de-
terminizmom, globalizaciou atd.

Pre postmoderné uvazovanie v umeni je prizna¢na predovset-
kym destrukcia abstraktnych kategérii ,vysokého“ a ,nizkeho™
do umenia zaviedlo pojmy ako pasti$, parddia ¢i camp. V jed-
nom z krystalickych prikladov tohto pristupu, vo filme Bezmocnd
(1995), sledujeme klasicku teenagerski romanticki komédiu so
vSetkymi tradicnymi kli§é. Postavy vsak citaju Nietzscheho, po-
¢avaju Radiohead, riesia zdvazné moralne dilemy. Samotna zaplet-
ka je adaptovana z klasického romanu anglickej literatury Emma
od Jane Austinovej. S postmodernou suvisi koncept tzv. ,,dvojitého
kédovania®™ text je prostrednictvom metatextudlnych a transtex-
tualnych narazok ¢i Stylisticky radikdlnych prvkov urceny ,za-
svatenému® cinefilovi, ale zanrova schéma priatelsky komunikuje
s »pasivnym konzumentom®. Komunikacny proces uz teda nie je
poznamenany nadvlddou autora, ale doraz prenasa skor na indi-
vidualnu interpretaciu réznych skupin recipientov. V postmoder-
nych dielach absentuje usilie o reprezentaciu ,reality. Jameson
v tejto stvislosti hovori o ,,absencii hibky*, Baudrillard o ,,simu-
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lakrizacii“ a ,hyperrealite®. Vdaka odkazovaniu viac na samu kul-
taru ako na realitu sa charakteristickymi znameniami postmoder-
ného umenia stali sebareflexivnost, transtextualita, oslabovanie
historickosti, mie$anie stylov a Zanrov a hra.

Z predchadzajucich riadkov je zrejmé, Ze pocas tohto obdobia
dochadzalo i k oslabovaniu reprezentacie a spochybnovaniu vy-
znamu pojmov ako realita a realizmus. Zaroven islo o spochyb-
nenie celého povojnového smerovania kinematografie, v ktorom
bol urcujucou otazkou vztah umenia a reality. Hovorime tu najma
o hnutiach ako neorealizmus, Cinema verité, Direct cinema, ale aj
Kitchen sink cinema.

Film ako technicky obraz je uzko spity s vedou a s racionalnym
myslenim priemyselnej spolo¢nosti konca 19. storocia. Jeho forma
bola pocas prvej polovice existencie kolektivna. Tym pokracoval
v tradicii ,star$ich“ umeni, ako napriklad divadlo alebo hudba,
v praxi ale uplatinoval ducha modernizmu - utopicku centralistic-
ku figaru ovplyviujicu masy. Sicasne zacal v praxi presadzovat aj
int oblubent modernisticku tému, ktorou je hranica reality a sna:
teoretici aj umelci hovoria o pritmi kinosaly, o pohyblivom obra-
ze na platne ako o sne - z Hollywoodu sa neskdr stava ,tovaren
na sny“. Ako technicky obraz, najmé neskor, po prichode zvuku,
bol film zaroven vnimany v duchu tplnej reprezentacie - ako pria-
my zaznam skutocnosti. Kamera je podla mnohych ranych teérii
schopnd zachytit realitu dokonca omnoho presnejsie a objektiv-
nejie ako ludské oko. Umeleckost (¢i neumeleckost) filmu a jeho
$pecifické vlastnosti sa pocas prvej polovice 20. storocia vztahova-
li najma ku skutoc¢nosti. Tato zvlastna dvojdomost - film ako sen
a film ako realita - sprevadzala kinematografiu prakticky pocas
celého modernistického obdobia. Vzdy v zavislosti od pristupu
prevladla bud vyrazna Stylizdcia (Mélies) alebo priklon k realite
(Lumiére).

Zaroven film vniesol spolu s fotografiou do hry dalsiu dole-
zit kategdriu - reprodukovatelnost. V ére modernizmu sa pro-
blém kopie a originalu vyriesil v prospech kopie. Prostrednictvom
takmer identickych kopii sa z filmu stal masovo $iritelny vysledok
tvorby — umelecka forma vytrhnuta z ruk stvoritela. Sdm film sa
tak stal reprezentdciou nepritomného umelca, pripadne umelcov.
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Treba v§ak zdoraznit slovo ,,skoro identickych®, pretoze kazda dal-
$ia kopia vykazovala nizsiu kvalitu ako origindl. Original - idea
genialneho umelca, remeselnika, inziniera, prvy predobraz - tak
drieme stale niekde v pozadi, ale do sveta je distribuovany pro-
strednictvom kopii. Tym sa zdroven hranica medzi originalom
a kopiou zrelativizovala - original uz v pripade $irenia nemusel byt
nutne pritomny. Umelecké dielo sa v ére masovej reprodukovatel-
nosti zmenilo na priemysel s centralnymi figirami, ktoré urcovali
a distribuovali vyznamy. A, ako ukdazali Adorno s Horkheimerom,
tieto vyznamy podliehali indtrumentalnemu rozumu. Vsetky tie-
to vlastnosti - technicky obraz, kolektivnost, centralna figura, re-
produkovatelnost - zodpovedaju charakteru modernistickej eko-
nomiky (technologicky rozmach priemyselnej éry, pasova vyroba
v gigantickych tovarnach, monopoly s generdlnymi manazérmi,
robotnik ako nahraditelné koliesko v stroji) a politiky (efektivne
met6dy vrazdenia, sledovania, kolektivistické totality, kult vodcu,
smrt miliénov Iudi ako $tatistika).

Klucovy je tiez posun vo vnimani subjektu, ktory sa (najma
v duchu Freudovych, Darwinovych a Marxovych tedrii) zacal ru-
cat. Subjekt, ako ho definovali Descartes a novoveké osvietenstvo,
zrazu zistil, Ze nielenze nevladne spolo¢nosti a svetu, podrobe-
nému triednemu boju a historickému materializmu, ale zaroven
klesol na turoven darwinovskej opice; prestal dokonca vladnut
sebe samému, pretoze ho sputalo vlastné libido a pudy. Rovnaku
ranu utrpeli na zaciatku 20. storocia prirodné vedy: ludstvo prislo
o schopnost pochopit a ovladnut prirodu. Sposobili to kvantova
mechanika, teéria relativity, ale tieZ vety o neuplnosti matematika
a logika Kurta Godela: poukazuju na to, ze Ziaden systém axiom
nemdze byt sucasne Uplny aj pravdivy. V tomto obdobi sa zacala
rozpadavat aj filozoficka metafyzika. Tieto zmeny spolu s urbani-
zaciou, radikalnym technologickym pokrokom a kolektivnymi to-
talitami vyslali krehky subjekt medzi nezname a omnoho mocnej-
sie sily. Clovek zacal strécat vlddu nad vietkym vokol seba, z ¢oho
pramenili ¢asté pocity paranoje, chaosu a tizkosti. Tento strach sa
najvyraznejsie prejavil v tvorbe expresionistov, surrealistov a da-
daistov. Jedinym vychodiskom sa zdala byt utopicka, futuristic-
ka buducnost, ,nddherny novy svet® plny technoldgii, ktoré nam

162



Obrazové reprezentdcie v predinternetovej a digitdlnej ére

ulahcia zivot, a pevné primknutie sa ku komunite s centralistickou
otcovskou figirou. Toto sme pre zmenu mohli vidiet v dielach fu-
turistov a konstruktivistov.

Zdevastovana Eurdpa po roku 1945 a spomienky na druhu
svetovu vojnu, najmd na hrozy koncentra¢nych taborov, spolo¢-
ne s horuckovitou obnovou spolo¢nosti a vzostupom novej favi-
ce v zapadnej Eurépe a komunizmu v Eurépe vychodnej, obratili
pozornost autorskych filmarov a intelektudlov na reflexiu spolo¢-
nosti, panujucej ideologie, problémy pracujicej triedy a socidlne
znevyhodnenych skupin. Autorskému kinu dominovali hnutia ako
neorealizmus (a jeho ozveny), britské Kitchen sink, americké Di-
rect cinema a francuzske Cinema verité. Este na prelome 50. a 60.
rokov vytvorili André Bazin a Siegfried Kracauer dve ,velké te6-
rie®, ktoré postavili ako urcujuci faktor umeleckosti do popredia
vztah filmu a reality.

V tom case viak uz vo filme explodovali hnutia novych vin
a viaceri byvali neorealisti zacali ¢iasto¢ne spochybnovat svoje by-
valé postoje. Godard sa vo svojom celovecernom rezijnom debute
s vyrazne zanrovymi obrysmi Na konci s dychom (1960), ale aj v ne-
skor$om Pohtdani (1963), venuje formélnemu experimentovaniu
a odkazom na svoje obltubené diela a umelcov. Truffaut (Americkd
noc, 1973), Fellini (Osem a pol, 1963) a Wajda (Vsetko na predaj,
1969) nakrucaju svoje ,filmy o filme®, Visconti sa z robotnickych
periférii pomaly presuva do kralovstva opulentného, umenim na-
siaknutého sveta (Rodinny portrét, 1974, Ludovit Bavorsky, 1973)
a byvaly neorealista Antonioni vo svojom diele Zvicsenina (1966)
destruuje ideu umenia a umelca ako sprostredkovatela reality. Za-
roven sledujeme aj Gstup od tradi¢ného, viac-menej linearneho po-
natia rozpravania smerom k Novému romanu a meta-narativom.
Azda az na niektoré Godardove snimky vsak vo vsetkych spome-
nutych pripadoch v srdci diela stale driemu kltucové otazky co je to
realita a ako sa s fiou vysporiadat: respektive, ako sa s nou vyspo-
riada umenie.

Spolu s vyssie zmienenymi hnutiami a rezisérmi prichadza
i nova generacia teoretikov ako Roland Barthes a Umberto Eco,
ktori v 60. rokoch svojimi esejami Smrt autora a Otvorené dielo
spochybnili tradi¢né nahlady na umenie ako na prejav genialneho
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ducha ¢i linedrny uzatvoreny text: otvorili cestu postmodernému
uvazovaniu. KIucovou udalostou tejto dekady sa stala aj McLuha-
nova kniha Ako rozumiet médiam, ktora média prestala vnimat
ako pasivnych $iritelov zmyslu a viziondrsky vyhlasila, ze médium
je posolstvo. Derrida vo svojich pracach z tohto obdobia kritizu-
je a dekonstruuje zdpadnd metafyzicku tradiciu a Deleuze rozvija
koncept rizomy. V jej vyhonkovitej Struktire moze dojst k spoje-
niu ¢ohokolvek. Charakter spolo¢nosti sa stava prechodnym, roz-
vijaju sa aj tedrie o prechodnom charaktere skuto¢nosti a zmyslu,
o retazeni sieti a neuzavretosti. V tejto dekade sa na politickej scéne
objavuyje tzv. ,rok Afriky“ (1960) a odboj proti kolonializmu. Bab-
tisticky kazatel Martin Luther King podpisuje v r. 1964 s preziden-
tom USA Lyndonom B. Johnsonom Zakon o ob¢ianskych pravach
a o rok neskor zdkon o volebnom préave pre Afroameri¢anov. Vset-
ky tieto udalosti upozornili na marginalizované kultary a narusili
predstavu tradi¢ného umeleckého kanonu, ktorému vladli najma
belosi a muzi. Otvorili dvere aj feminizmu. Sestdesiate roky sa teda
nesu v znameni ustupu od reality smerom k jej reflexii, od reflexie
reality k reflexii tejto reflexie atd. Film sa uzZ nevnima ako objektiv-
ny zaznam skutoc¢nosti, ale ako vysoko formalizovany konstrukt
popretkavany ideoldgiou. Zaroven sa v umenovednom badani
na tron posadili $trukturalizmus a semiotika ako prvé teorie uplat-
nujuce na film vedecké standardy a skiimajuce film predovsetkym
ako znakovy systém ¢i $trukturu, bez ur¢ujiceho vztahu k realite
a $pecifikam filmu ako média.

Spoloc¢ne s tym sa zmenilo aj publikum. S rozvojom a dostup-
nostou televizie a zmenou zivotného $tylu, sivisiaceho so zlepsuju-
cou sa ekonomickou situaciou Eurdpy, USA a Japonska, radikalne
klesol zaujem o navstevu kin. Trzby a navstevnost klesli vo vicsine
krajin o viac ako polovicu a papucova kultura dobyla aj kind - na-
priklad v podobe konzumacie popcornu. Po fatalnych nasledkoch
éry nacistickej a neskor aj komunistickych totalit a v suvislosti s bi-
polarnym rozdelenim povojnového sveta sa v ,zapadnej“ spoloc-
nosti zacal objavovat strach z centralnej figury ,,patriarchu® a z ko-
lektivizmu. Spojené $taty ako hegemon zacali vo svete presadzovat
svoju ideoldgiu: jej zakladnymi sloganmi boli individualizmus,
»americky sen“ a liberdlna demokracia. Ich presadenie samozrej-
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me umoznil velky hospodarsky rozmach a prudky rozvoj strednej
triedy v celej zapadnej Eurdpe a v USA. Individualisticky samotar
prestal byt vhimany ako tragicka figura tlaku dejin a pudov: stal sa
z neho slobodny obcan, obchodnik, ktorému prave kapitalisticka
spolo¢nost umoznuje plne realizovat jeho schopnosti. Umozioval
to aj suveky humanisticky étos, zameranie sa na ¢loveka a jeho po-
treby. Vo filozofii a v kultare ho reprezentoval existencializmus.
S tymto vSetkym sa napokon zviezol aj rozvoj konzumnej spolo¢-
nosti napojenej na individualizaciu potrieb a spotreby: automobi-
lovy priemysel, televizia, elektronicka robotizacia domdcnosti...
Jednotlivec sa zacal vyclenovat zo spolo¢nosti, avsak stale pod do-
hladom modernistického sklonu k masovosti a rovnakosti.

Predovsetkym televizia vniesla do hry novy fenomén ,,flow* ale-
bo ,prudu zazitkov®. Neustale sa valiaci, permanentny hukot ob-
razov z mnohych kandlov prinasajici akési uvaznenie percipienta
v tranze, ktoré predznamenalo éru internetu a hyper-reality. Divak
uz nenavstevuje institucie kvoli obrazom, obrazy navstevuju jeho,
respektive — su vysielané k nemu. Zaroven ho v podstate vyclenuju
z komunity i zo skusenostne zazivanej a prezivanej reality, hoci
zatial len netplne: robia z neho monadu, atém. Povedané jazykom
stcasnosti — uzatvaraju ho do ideologickej bubliny. Tento spo-
sob vsak predovsetkym transformuje ludska spolo¢nost a mysel
na svoju podobu: na roztrzita fascinaciu a neutisitelny hlad po ob-
razovych informaciach. Prave z divakovej pasivity - z prostého
»scanovania“ nepretrzitého sledu programov a bezduchého prepi-
nania - sa neskor zrodila kritika masovej kultury ako fyzicky a in-
telektualne pasivneho zazitku, v kontraste vo¢i aktivnemu zazitku
interaktivneho diela. O tom neskor.

4.

V sedemdesiatych rokoch sa v§ak uz zacina vytracat aj taky-
to ,oslabeny“ vztah k realite. To, ¢o sa zacalo v 60. rokoch, v 70.
rokoch bolo zavisené. Zlaty vek kapitalizmu, prepojeny s keyne-
sovskym modelom $tatnych zasahov do ponuky a dopytu trhu, sa
kon¢i sériou ekonomickych kriz a recesii. Na jeho miesto nastu-
puju neo-konzervativne hnutia reprezentované ekonomickymi

myslitelmi ako Friedrich Hayek a Milton Friedman. Revolu¢né
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udalosti prelomu 60. a 70. rokov, spojené s majovymi protestmi
$trajkujucich Studentov v Parizi, s americkym hnutim hippies ¢i
socialnym hnutim Novej lavice v Spolkovej republike Nemecko
68er-Bewegung a dal$imi, priniesli liberalizaciu spolo¢nosti, kri-
tiku agresivneho militarizmu, konzumerizmu, sexizmu, rasizmu,
volali po vicsej pluralite, demokratickosti a pravach pre znevyhod-
nené skupiny. Ale priniesli aj kritiku kapitalizmu.

Najmé v anglo-americkom svete sa vSak vac$ina tejto kritiky
dotkla iba postavenia $tatu, nie sukromného vlastnictva. Prave na-
opak. Pod vplyvom neokonzervativnych myslitelov sa trh este viac
dereguloval, ustrednou témou sa stali inflacia a efektivita, sitaz
bola o poznanie dravsia a priepast medzi vrstvami sa zvacsila. Rov-
nako ako v Ceskoslovensku, aj v mnohych krajinach zdpadného
sveta zavladla v druhej polovici 70. rokov ista forma politickej nor-
malizacie, ktora sa v 80. rokoch pretavila do thatcherizmu v Bri-
tanii, do reaganizmu v USA a do kohlizmu v Spolkovej republike
Nemecko: sprevadzala ich agresivnejsia vojenskd politika, skrty
v klesajucich socialnych $tatnych vydavkoch a nastup neregulova-
ného kapitalizmu. Tomuto trendu sa nevyhli ani krajiny spravova-
né socialno-demokratickymi stranami. Liberdlnejsi pristup k eko-
nomike a k ludskym pravam, ktory po zruteni totalitnych rezimov
v devitdesiatych a nultych rokoch vyrazne ovplyvnil aj ,,vychodny
blok*, sa dnes sthrnne oznacuje ako neoliberalizmus, hoci si uve-
domujem, Ze dejiny st daleko komplikovanejsie a pestrejsie ako
tento stru¢ny sthrn. 90. roky, ovplyvnené definitivnou porazkou
komunistického modelu, potvrdili spolo¢ensko-ekonomické sme-
rovanie z 80. rokov. V spolo¢nosti dominuje individualizmus, plu-
ralita, bezstarostnost, konzumerizmus, relativizmus, a najmi za-
meranie na pritomnost, az akdsi absencia ¢asovosti. Optimizmus
z konca obdobia zeleznej opony a z vitazstva kapitalizmu otvoril
rozsiahle nové trhy, v ktorych bol neoliberalizmus, najmé jeho
ekonomicka podoba, implementovany hlbsie nez v hociktorom zo
$tatov zapadnej Eurépy a do ktorych mohli zapadné firmy ,out-
source-ovat® svoje tovarne a predavat svoj tovar a taktiez kultaru,
umoznili radikalny ekonomicky rozmach a bezstarostnost finan-
¢ného a kultirneho sektora. Nastala éra globalizacie, v ktorej sa
zacali rozpustat a nivelizovat identity narodnych $tatov.
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5.

Vraciam sa spét na pddu umenia a audiovizie. V 70. a 80. rokoch
ziskaval film postmodernt podobu. Na za¢iatku islo predovsetkym
o pdsobenie novovlnovych ,cinefilnych® rezisérov vyuzivajucich
vypozi¢ky z inych médii ¢i diel. V druhej polovici 70. rokov nastu-
pila cela plejada rezisérov ako napriklad Peter Greenaway, Derek
Jarman, Steven Spielberg, George Lucas, s postmodernou pevne
zrastené ,,found footage” hnutie: mnohi experimentalni tvorcovia
sa obracajui k novym ,,poklesnutym® zanrom ¢i médiam, napriklad
videofilm, videoklip, audiovizudlna reklama, v stlade s rusenim
rozdielov medzi vysokym a nizkym. Nové média a zanre ziskavaju
status umeleckého diela a ovplyviuju aj nezavisly mainstreamovy
film.

Zaroven sa véak menia aj indtituciondlne ramce umenia a kul-
tary. Podobne ako v inych ekonomickych odvetviach, aj v oblasti
audiovizie dochadza k zostreniu konkuren¢ného boja. Po celom
svete, napriklad aj v takych silnych $tadiovych systémoch, aké
maju Japonsko (Daei, Nikkacu) ¢i USA (United Artists), zanika-
ju v 70. a 80. rokoch mnohé stabilné produkéné domy. Naplno sa
prejavila divacka kriza, ,zlaty vek® sa aj tu definitivne skoncil. Ak
nové vlny 60., pripadne 70. rokov (USA) este v sebe niesli prislub
nového, autorského systému postaveného na rezisérskych hviez-
dach, stagnacia a kriza vratili do ruk opraty producentom, upevnil
sa hviezdny systém a postavenie tzv. ,high concept® filmu. Novu
éru audiovizie, pretrvavajicu dodnes, charakterizuji monstru-
6zne blockbustery a plejada brakovych filmov, ¢asto ,,béckového
razenia“. Vznikaju remaky, rebooty, série, spin-offy. Uz nejde iba
o produkciu snimok, ale titulov: peniaze plynu z komplexného
transmedialneho zazitku - z ,,merchandisignu®, z videohier dopI-
najucich fiktivny svet, zo seridlov, z komiksov, z kostymov atd.

Tlak trhu si vynutil vznik zanrovych snimok s ¢o najpestrej-
$im a najuplnej$im fiktivnym svetom, v ktorom sa moze odohravat
mnozstvo narativov, v ktorom moze prebyvat ¢o najvacsie mnoz-
stvo vizudlne atraktivnych, a zdroven dostato¢ne $pecifickych
a netradi¢nych postav - cize, svet sam o sebe a pre seba. Da sa
povedat, ze v tomto obdobi sa film zacal rozplyvat do inych mé-
dii - do televizie, do videohier, do videoklipov, ale aj do hraciek
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a do kostymov, do réznych Specifickych subkultur, ktoré prebera-
ju vzorce spravania sa a vyzor hrdinov. Skratka, v postmodernom
obdobi uz len tazko mozeme hovorit o ¢istom filme. Zaroven sle-
dujeme, ako sa film zac¢ina projektovat do spolo¢nosti - do reality.
Vznikla mimoriadne dobre fungujuca a efektivna siet, ktora spolu
uzko kooperuje a navzdjom sa ovplyviuje, zvySuje svoju prestiz,
pomaha si udrziavat vysoku predajnost atd. Davno pred nastupom
internetu 2.0 vznika hyper-realita, nadvlada ,,prostredia“ fiktivne-
ho sveta nad rozpravanim este pred prichodom videohier.

K tejto situdcii prispeli nové technolégie - VHS, DVD, Blu-ray
— ktoré divakovi umoznili ovladnut film. Podobne, ako sa to udialo
v dalSom ,,novom"“ vynaleze, vo videohre. Divdk uz nebol nuiteny
prisposobovat sa ¢asu a dramaturgii kin a televiznych programov
a zaroven mohol premietanie kedykolvek zastavit, pretocit, zno-
vu spustit, v pripade, ze program v televizii nestihol, mohol si ho
nahrat a p. Skratka, divak mohol do filmu vstupovat a vystupovat
z neho, kedy a ako sa mu zachcelo. Centralna figtira v podobe dra-
maturga, ¢i dokonca autora, na neho mala len minimalny vplyv.
Uz v tomto obdobi sledujeme obrysy interaktivity a nartisania do-
minancie autora nad divikom a zaroven vidime, Ze modernisticky
duch unika, vytraca sa: situdcia splyva so vSeobecnym vyvinom
kinematografie, a najmé hyper-reality - aj v tomto pripade divak
prenika do diela a po odchode dramaturga zostava omnoho obna-
zenejsi vo¢i marketingu gigantickych spolo¢nosti.

Spolu s tymito zmenami sa transformovala aj povaha spoloc¢-
nosti samych. Specializované filmové $tadid sa stali sucastou
obrovskych konglomeratov s mnozstvom roéznych produktov.
Namiesto produkcie sa zamerali na ,pozi¢iavanie“ technologii,
zazemia a distribu¢nych kandlov ,nezavislym®“ produkénym spo-
lo¢nostiam. Tento model neskor prevzali kablové televizie a strea-
movacie spoloc¢nosti, stal sa charakteristicky pre celd spolo¢nost.
Kinosaly napriklad primarne ziju z predaja jedla. Ide o ,duté®
spolo¢nosti, ktorym chyba ,jadro“. Podobne ako postmodernému
jedincovi chyba ,subjekt®, ako postmodernej architektire chyba
miesto (spomenme si na Augého ne-miesta), podobne ako suc¢asné-
mu umeniu chyba historicita, tak dnesnej tedrii chyba ,,film“ a fil-
mu ako technickému obrazu chyba ,realita. Kluc¢ové je v tomto
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pripade ,,outsourcovanie® — velké znacky prenasaju zodpovednost
za vyrobu na mensich podnikatelov, bohatsie krajiny na chudob-
nejsie atd. Vdaka tomu sa zacina vytvarat silne hierarchizovana
spolo¢nost a kapital sa akumuluje v rukach ¢oraz mensieho poctu
firiem.

Filmova siet sa zaroven globalizovala. KedZe ekonomika $tat-
nych $krtov a reguldcii na jednej strane a drviva nadvlada holly-
woodskych filmov na strane druhej znemoznovali vyrobu a dis-
tribuciu filmov ,klasickou cestou® - vyvinula sa obrovska siet
festivalov a galérii, casto previazand s predajom DVD a s televizia-
mi, ktora umoznila prudky rozvoj nezavislého filmu v 90. rokoch.
S tym stvisi aj zmena v $trukture filmovych a televiznych divakov:
publikum kina mladlo, ale pocet divakov klesol.

6.

Situdcia sa vyrazne zmenila aj v oblasti filmovej teérie. Po mo-
dernistickom $trukturalizme patdesiatych a Sestdesiatych rokov
a ére tzv. ,grand theories®, ktorych vrcholom bola velka syntagma-
tika Christiana Metza, sa cesty filmovej praxe a teérie definitivne
rozisli. Skoncila sa jedna velka vSevysvetlujuca éra. Podobne ako
subjekt, aj film ako pojem sa v prvej polovici 70. rokov rozpada
na mnohé diskurzy: nastava rozmach meta-tedrii, psychoanalytic-
ko-ideologickych tedrii, do popredia sa dert post-$trukturalistické
a postmoderné texty ako aj teérie druhej viny feminizmu. Distin-
ktivnymi teoretickymi pracami sa stali Metzov Imagindrny signifi-
kant (1977) a Vizudlna slast a narativny film (1989) Laury Mulvey:
pojem film sa zacal postupne rozpustat vo svojom technologickom
aparate, v ideologii a pod. Dominantné formy reprezentacie a sam
tento termin st od 70. rokov systematicky kritizované, k reprezen-
tacii bolo nutné pristupit inymi spdsobmi.

Prave tato ruptira podnietila novy sposob uvazovania. Dolezi-
ta ulohu zohrali tri discipliny: semiotika ako sféra textu, kognitiv-
na psycholdgia ako sféra mysle a pragmatika ako sféra spolo¢nosti.
V semiotike funguje reprezentdcia na zaklade vnutornych dyna-
mik textu: rodi sa z vypovedania (enunciacie), z naracie alebo z re-
alizacie. Podla Casettiho je hlavnym rizikom to, Ze sa z textu urobi
sebestacna a sebavysvetlujica struktira. Z toho vyplyva esencia-
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lizmus a latentna ontoldgia textu. Pre zastancov kognitivizmu sa
filmova reprezentacia zaklada na mentalnej ¢innosti divaka, preto
je len konstruktom. Obsah a text sa menia na pole stimuldcii, ktoré
maju v divakovi spustit podnety — obsah v podstate ani neexistuje.
Pri pragmatickom pristupe k filmu reprezentacia odkazuje na spo-
lo¢ensky priestor, ktory predklada a voli postupy prisudzujuce fil-
mu vyznam. Hlavnou tézou je, Ze text je tym, ¢im je, iba pokial je
zacleneny do kontextu. Podla toho mézeme hovorit o velkej skupi-
ne tedrii patriacich k post-$trukturalistickym odnoziam a do sfé-
ry cultural studies. Filmova prax sa postupne vyviazala z reality
a teoria sa vyviazala spod vplyvu praxe. Problém reprezentacie sa
vzhladom na pristup k ustrednému momentu rozbieha do viace-
rych oblasti. Ako upozornuje Casetti, film aj tedria stracaju svoju
identitu a zjavuju sa len ako ozvena siete diskurzov. V postmoder-
nom obdobi film prestal byt definovany z hladiska pragmatickej
racionality s cielom legitimizovat ho (napriklad ako umenie) alebo
odhalit jeho zvlastnost, identitu a podstatu.

7.

Doteraz som opatrne obisiel niekolko udalosti, ktoré vyrazne
ovplyvnili budicnost sveta, hyper-reality aj filmového priemys-
lu. Ide o vznik a vyvoj videohier, domacich pocitacov a interne-
tu — klucovych zloziek pre pochopenie digitalizacie, hyper-reality,
a predovsetkym interaktivneho obratu. Rozvoj osobnych poci-
tacov suvisel s vyndjdenim mikroprocesora a so systematickym
zmen$ovanim rozmerov pocitacov, ktoré sa udialo v priebehu 60.
a 70. rokov. Prvé skutocne osobné pocitace sa objavuji priblizne
v polovici 70. rokov a neustéle narastd ich uzivatelska pristupnost,
cenova dostupnost, vykonnost a s tym aj mnozstvo réznych fun-
keif a schopnosti. Pocitace ¢asom postupne absorbovali a nahradi-
li vda¢sinu intelektualnych pracovnych nastrojov a obrovsky pocet
profesii. Predovsetkym sa v§ak masovo rozsirili do va¢siny domac-
nosti. Opatovne mozeme hovorit o pristroji bez identity, respekti-
ve o ,,dutom” pristroji, ktorého jedinou $pecifickou vlastnostou je
nahradit pracu inych. Charakterizovat ho teda mozno najmai pro-
strednictvom ¢innosti, ktoré vykonava - v pluralite jeho vlastnosti.
Vytvara tiez univerzalne kdédovacie jazyky, ¢im sa stava globalnym
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médiom par excellance. Zaroven ale zostava tiez pristrojom, ktory
este silnejsie individualizuje jedinca a odputava ho od fyzického
sveta.

Druhym klu¢ovym prvkom je rozvoj internetu. V druhej po-
lovici 80. rokov prebehla prva vina komercionalizacie internetu:
na prelome 80. a 90. rokov postupne vznika HTML jazyk a HTTP
protokol. S nimi aj World Wibe Web, koncept hypertextu a pre-
hliada¢, ¢o spolu so stale sa zvac¢sujucim poctom osobnych poci-
tacov viedlo k druhej vine komercionalizacie. V roku 2000 uz je
k internetu pripojenych okolo 250 miliénov uzivatelov. V prvopo-
c¢iatkoch internetové stranky preberali vzory z inych médii, naj-
mad z novin, a stale pre ne bola typicka linearita. Vznikali osob-
né webové stranky, encyklopédie spisané odbornikmi, napriklad
Britannica a Nupedia. Online dokumenty este podliehali schva-
lovaniu a uzivatel bez programatorskych schopnosti nemal prilis
vela moznosti, ako ovplyvnit tvorbu a vyzor softwéru. Hypertext
a multimedialita boli takisto skor prevzatymi prvkami, s ktorymi
sa eSte nepracovalo odlisne ako v inych médiach. Pocita¢ vSak uz
zaroven predstavuje prvé médium zamerané skor na komunikaciu
a zdielanie, nez na prijimanie. Vytvara sa obrovska globalizovana
siet plna ucastnikov, este nie uplne decentralizovana, ale obrat sa
zadal diat. Internet bol uz priamou manifestaciou celého postmo-
derného uvazovania: globalna, decentralizovana siet, hyper-realita
v pravom slova zmysle, tnik intelektu do samostatnej rise, kralov-
stva sprostredkuvania vsetkého, ¢ireho sveta individualizmu, plu-
ralitnej siete neustalej interakcie, z ktorej sa vytracaju caso-pries-
torové hranice... Postmoderna, v snahe prekonat krizy modernity,
vytvorila paralelny systém, paralelné bytosti, paralelny svet, pro-
strednictvom ktorého by mohla skumat, pripadne nahradit svet.

V podobnom duchu mézeme vnimat aj videohru - Video game,
das Telespiel — ako novy umelecky smer: vzniklo prvé ¢isto inter-
aktivne médium pre masy, ktoré uz vo svojom nazve implikovalo,
ze neprichadza zo sveta umenia, ale zo sveta hier. Takisto impli-
kovalo, ze nepdjde o reprezentdciu reality, ale skor o jej nahradza-
nie, ¢o bol pripad jednej z prvych komerénych videohier s nazvom
Pong, pripadne o jeho este starsieho predchodcu Tennis for two
z roku 1952. Necudo, Ze uz mnohi rani videoherni teoretici, najma
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zakladatelia ludologického smeru, skimali kybertexty nie ako na-
rativne diela, ale predovsetkym ako hry. Kybertext ma podla nich
$pecifické ergodické funkcie, ktoré od hrdca vyzaduju Specificky
typ aktivity. Z toho vyplyva viacero zaujimavych posunov - napri-
klad to, Ze interaktivita sa vzdy odohrava v pritomnosti — hra¢ ju
zakusa tu a teraz, postava plni funkcie, interaguje. Hrac tiez moze
menit diskurz a prendsat na svet svoje vyznamy (svoje ponimanie)
— je teda subjektom aj objektom. V neposlednom rade hry prina-
$aju simuldciu - kaleidoskopicku formu reprezentacie, ktora pra-
cuje s roznorodymi hladiskami a umoznuje prekrocit hranice me-
dzi nasim a umelym svetom, v reprezentdcii absentuje distancia.
Hry zaroven privadzaji do ,,dokonalosti jeden z aspektov, ktory
som uz spominal pri postmodernych filmoch: doraz, ktory sa kla-
die viac na fikéné svety a priestor, nez na rozpravanie. Ide vlastne
o priestory naplnené narativnymi moznostami. S tym tiez savisi
vdcsia imerzivnost, ktora v pripade virtualnej reality moze vyustit
az do fyzickych reakcii — napriklad do pocitu zavratu pri kra¢ani
po lavke medzi dvomi mrakodrapmi.

8.

Postmoderna sa postupom casu preklenula do hypermoder-
ny. Gilles Lipovetsky ju opisal ako éru hyperaktivity — zvy$ujicu
poziadavky na rychlost, vynosnost, flexibilitu, vykonnost. Coraz
vacsi pocet Tudi je postihnuty syndromom vyhorenia ¢i depresia-
mi, celosvetovo narasta aj pocet samovrazd. Spolu s tym sa eSte
viac rozrasta ekonomizacia, ktora nadalej uspesne kolonizuje
vsetky oblasti ludského zivota: hovori sa o kapitalizme platforiem,
»0 zdielanej“ ekonomike, v§adepritomnosti znaciek, ktoré maju
byt zarukou kvality a nositelkami idei. Hyperkonzum sa prejavuje
v permanentnom nakupovani - v nakupovani ako slasti a pozit-
ku, v hodnote samej osebe, v hodnote schopnej aktualizovat nasu
pritomnost. Skor ako o samu vec ide o kratkodoby prisun novych
vnemov, ktory vyjadruje na$ vztah k spolo¢nosti a k ¢asovosti: je to
strach, ze za¢neme v zrychlujicej sa spolocenskej sutazi zaostavat.

Nas vztah k ¢asu sa zmenil: uvolnent bezstarostnost a zamera-
nie na pritomny okamih nahradilo vedomie budicnosti — potreba
planovania. Suvisi to s permanentnymi krizami. S ekologickou,
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ekonomickou, politickou, ktoré, zda sa, sa stali integralnou su-
castou hypermodernej doby. Do istej miery ju aj spustili. Od roku
2001 to bol terorizmus a boj ,,proti terorizmu®, s ¢im suvisia ra-
dikalizacia Blizkeho vychodu, islamu a utecenecka kriza. V roku
2008 zastihla svet najvéacsia ekonomicka kriza od druhej svetovej
vojny a po roku 2010 sa zacalo prejavovat globalne oteplovanie,
nastup fadistickych hnuti a radikalnej pravice. Na individualne;j
urovni tiez dochadza k rozporu medzi zvysujicou sa G¢innostou
vykonov a zdanlivo paradoxnym nedostatkom casu pre seba. Aj
z tohto dévodu je pritomnost plna tzkosti, stresu a znepokojenia.
Azda aj kvoli tomu sa vracia nostalgia za minulostou a dochadza
k zhodnocovaniu toho, ¢o je staré a ma punc autenticity. To takisto
suvisi s ocenenim casovosti ako komodity, ktora este nie je, a v do-
hladnej dobe asi ani nebude, strojovo reprodukovatelna. Tym na-
stava aj ekonomizacia pamite — hyperpamait. Ak prijmeme nazor,
ze charakteristickou chorobou moderny bola paranoja a postmo-
derny schizofrénia, potom hypermodernu mézeme oznacit za éru
maniodepresie (bipolarnej afektivnej poruchy). Za éru, v ktorej sa
maniakalne, hyperaktivne stavy striedaju so stavmi depresie, bez-
nadeje a vyhorenia.

Vysledkom je permanentny ekonomicky boj, dalo by sa dokon-
ca povedat, Ze sucasny jedinec je v neustalej vojne so spolo¢nos-
tou, s inymi jedincami, so strojmi, s prirodou i so sebou samym.
Permanentna motivacia k vykonu tu aj z tohto dévodu neprebiecha
nanutene - zhora, ako to bolo v moderne, ale ,,zvnutra“ — zo vset-
kych tych $pecializovanych diskurzov, ktorymi je subjekt popre-
tkavany. V si¢asnom rezime je aj preto kazda z uvedenych kriz
zvnuatornovana. Odpovedou na ekologicku krizu je vdésia ekolo-
gicka zodpovednost jednotlivcov, odpovedou na hrozbu fasizmu je
vdcsia obc¢ianska angazovanost, odpovedou na ekonomicku krizu
je finan¢na gramotnost a $etrenie. Takisto vojna proti terorizmu
nie je vojnou proti konkrétnemu $tatu — teroristom moze byt po-
kojne sused ¢i turista. Hrozba dnes akoby prichddzala zvnutra,
z nas samych.

Tento vnutorny boj a tlak pochopitelne plodia strach z netspe-
chu, strach z cudzieho, z inych, z tych, ¢o by nas mohli nahradit
a zobrat ndm posledné kusky dostojnosti, ktoré nam este zostali.
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Tento tlak sa postupne prendsa aj na spolo¢nost. Objektivizované
subjekty, stojace na rozhrani prirodného a ¢oraz viac pretechnizo-
vaného sveta, zazivaju diskrepanciu, azda poslednu v dejinach, me-
dzi objektivnym a subjektivnym. Problém nastava v uvedomeni si
vytrhnutia zo sveta archetypov uzko prepojeného s prirodou, teda
z oblastou spiritudlnej transcendencie a vsadenia do ideologické-
ho konstruktu - do siete diskurzov, médii, technoldgii, ideologii,
ktoru utopicky nazyvame internet vSetkého, pripadne hyper-rea-
lita. Sicasne s tym vidime ,,ponizenie” subjektu, aspon z pohladu
kartezianstva, v ktorého pojmoch postmoderna a hypermoderna
este stale operuju, na objekt: na spominaného ,,hominis economi-
ci®, koliesko v stikoli dejin, a na siet diskurzov a ideolégii (¢lovek
dnes byva ¢asto prirovnavany k pocitacom a k umelej inteligencii).

To spolu s doznievanim ekonomiky nerovnosti, neokonzer-
vativizmom, ktora sa takisto vracia do predmoderného, Ador-
no by povedal - do barbarského sveta dzungle, v ktorom vladne
pravo silnejsieho (schopnejsieho, mocnejsieho), a liberalizmom
upriamujucim pozornost na prava mensin vytvara vo velkej cas-
ti vac¢sinového obyvatelstva pocit ohrozenia a klamstva. Pokial vo
vacsine oblasti uplatniujeme pravo silnejsieho a trhame dostojnost
na franforce, preco sa z pozicie davno rozsliapanej moralky snazi-
me pozdvihovat ucastnikov mens$in? Transcendentne, filozoficky,
ekonomicky i politicky ohrozeni ¢i poniZzeni sa upinaji k fasizmu.
K hnutiu, ktoré aspon im ponuka roly subjektov, kym ostatni zo-
stavaju nadalej objektmi. Pontika im pocit transcendencie v komu-
nite naviazanej na falo$nu ,,myticki“ minulost - na ideologicky
konstrukt z éry post-skuto¢nosti — alebo slovami Lipovetského —
na spredmetnent tradiciu v podobe hyper-pamiti - sveta akychsi
falosnych archetypov, ktory sa vSak v nicom nelisi od falosného
sveta archetypov hyper-reality, rozsirujuceho pravo silnejsieho
na celt spolo¢nost, a teda aj na nich samych - na hrubu silu vacsi-
ny ¢i ochranu pred ekonomickym ohrozenim opét v duchu ,,prava
silnejsieho” aplikovaného na ,,homo economicus®. Toto ohrozenie
je o to silnejsie, Ze vo svete automatizacie, robotizacie a nastupu
umelych inteligencii, ¢ize v post-pracovnej spolo¢nosti, moze pre-
zit len vlastnik moci ¢i kapitalu. Teda aspon v sti¢asnej etape, v eta-
pe oslabovania socidlneho $tatu sa to tak javi. V ére uteceneckej
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krizy z krajin moslimského sveta, ktoré boli v médiach i v holly-
woodskych filmoch v ramci boja proti terorizmu roky prezentova-
né ako basty zlo¢incov, to mé dokazat len militaristicky nabudend
komunita.

Proti tomuto vplyvu sa snazia postavit vedci, novinari, ekono-
movia, politici aj mnohi umelci. Novy doraz sa za¢ina klast na ref-
lexiu reality, ktora ma obnovit vztah subjekt-objekt. Odtelesnené
bytosti stracajice sa v hyper-realite sa upinaju k svojmu telu. Erich
Mistrik v praci Kult tela vystizne formuluje fascinaciu jedinca svo-
jim telom, jedinym zdrojom identity, ktory si vdaka drvivej nad-
vlade in$trumentalneho rozumu moze a chce uspdésobovat podla
predstav vsugerovanych okolim a diktatirou normality alebo iba
vlastnymi pocitmi. Tato narcisticka snaha vypreparovat svoje telo
do dokonalosti sved¢i o obrovskej strate, ktora postihla kartezian-
skeho jedinca po zdanlivom zaniku subjektu. Opatovne ho vracia
do narucia sily a moci, prejavujiceho sa aj v masivnom rozmachu
bojovych umeni, subojov v klietke ¢i surového a vsadepritomného
porna, od ktorého je uz len krocik, ak vobec, k fasistickému duchu.
Akoby sme znovu sledovali Olympiu (1938) od Leni Riefenstahl ¢i
gladiatorské zapasy a orgie v starovekom Rime. Kruh sa uzatvéra.

9.

Hypermoderna je charakteristickd aj istou zmenou vo vnima-
ni umenia. Kym optimisticka vitazna postmoderna zakusala svoj
vlastny velky narativ o vitazstve nad velkym narativom - nad to-
talitou moderny, nad diktatom vysokého umenia a snahou o origi-
nalitu, nad realitou a subjekt-objektovou dichotémiou - hypermo-
derna vstupujuca do zavrSenej utopie zistuje, Ze po postmoderne
zostal predovsetkym chaos, bezbrehy relativizmus a bezbreha plu-
ralita, v ktorej tak ako vo vsetkych sférach vitazi ekonomizacia
a ekonomicky subjekt s najva¢sou mocou. Desakralizované a z pie-
destalu zvrhnuté umenie sa postupne rozplyva do spolo¢nosti. Pre-
stava byt hybnou silou spolo¢nosti, ak niou niekedy bolo. Rozpus-
tilo sa v roznych subkultirach a margindlnych, $pecializovanych
stérach na jednej strane a vo vSednosti kazdodennej komunikacie
na strane druhej. Zial nie takym sposobom, ako si to Zelali post-
moderni teoretici.
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Potom, ¢o velké hollywoodske studia opustili sféru produkcie
a delegovali ju na mensie produkéné spolo¢nosti, prevzali a vy-
lepsili tento model najskor kablové televizie a potom streamovacie
spolo¢nosti a socialne siete. Tie este vo vacsej miere, najmé vdaka
monopolnému IT eldoradu, presadzuju viziu niekolkych gigantic-
kych konglomeratov. Charakteristické su aj tym, Ze podobne ako
videohry vytvdraju priestor, respektive siet s ,,narativnymi“ moz-
nostami vyplnenymi textom, fotografiami, videami, ktoré uvadza
do chodu svojou aktivitou uzivatel ¢i skor skupina uzivatelov, vzdy
v zavislosti od konkrétnej $pecializacie danej socialnej siete ¢i spo-
lo¢nosti. Vdaka tomuto principu spolu s neustalym zlepSovanim
a zjednodusovanim uzivatelského rozhrania ,,umoznili“ kazdému
¢loveku stat sa blogerom, youtuberom ¢i umelcom. Podobne ako
ich predchodcovia delegovali tvorbu ,,obsahu® na iné subjekty, ¢o
im umoznilo zarabat len na predaji ,,priestoru” a ,,francizy“ (zjed-
nodusdene znacka tovaru). Najsirsie vrstvy obyvatelstva v dejinach
tvoria fotografie, videa a ¢lanky, Zivot sa stal umenim, hocikto
sa moze stat znamou osobnostou a umelcom, ale plody ich pra-
ce zne vSadepritomny rentiér. Celd tato vzajomne previazana siet,
ktora prepaja giganticku vrstvu amatérov, profesionalneho preka-
riatu a velkych hviezd bez akejkolvek centralizovanej figury, siet,
v ktorej sa rozplynulo vysoké a nizke, kladie doraz predovsetkym
na diktaturu normality a schopnost dravo sa predat. Kazd4 jedna
vec je dnes percentudlne ¢i bodovo ohodnotena a spriemerovana
- v pripade filmu to vidime na CSFD, Rotten Tomatoes ¢i Metac-
ritics, mierkou hodnoty je predovsetkym uspech na podujatiach
- ¢o sa zraci aj na uspechu prehliadky Be2Can. ,,Normalita“ po-
stihla nielen Hollywood a streamovacie spolo¢nosti, doslova pre-
pchaté komiksovymi adaptaciami, ale aj festivalovu scénu baziacu
po ,velkych“ mendch a filmoch, vyzadujicu od tvorcov internacio-
nalny ,festivalovy“ styl.

Viac ako inokedy sa stava cielom dosiahnut hviezdny status
za akukolvek cenu. Sta¢i si spomenut na ,,hrdinov® socialnych sieti,
ktori nielenze nevynikaja ziadnou vynimoc¢nou schopnostou, tuto
absenciu schopnosti uz ani nemaskuju, ako to bolo v Adornovej
ére. SU podobne duti - bez identity — ako spolo¢nosti, v ktorych
posobia. Zakladnou vlastnostou je schopnost dobre sa predat, ro-
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bit skandaly, byt aktivni na socidlnych sietach. Otazkou je, ¢i by
niekoho prekvapilo, rozrusilo alebo ¢i by vobec niekomu zalezalo
na tom, keby napriklad Kim Kardashian nebola skuto¢na. Kultu-
ra skratka definitivne uviazla v hyper-realite - vo fiktivnhom svete,
ktory si vytvorila a ktory na samu realitu, respektive na to, ¢o tak
nazyvame, nema ziaden dosah okrem toho, Ze ju nahrddza: ide
o ukazkové simulakrum. Tento trend sa prejavil aj na TV obra-
zovkach vo fenoméne nazvanom reality show, ktory sa na konci
90. rokov dockal celosvetového tispechu. Podobne ako pocitacové
programy a hry sa reality show snazi simulovat realitu, ukazat zi-
vot ,,obyc¢ajnych ludi v ,,neobycajnych situaciach®. Vysledkom je
opit hyper-realita — nahrada realneho sveta — ktora sa stava sku-
to¢nejsou ako fyzicky svet.

Ak sa ale pozrieme na druht stranu - na rychly vyvoj umelej
inteligencie, na plne automatizované tovarne, na umelecky soft-
wér, ktory pise knihy, vytvara malby a filmy, virtudlne spevacke
hviezdy, robotickych pomocnikov a sexudlnych partnerov, potom
sa zda, akoby hyper-realita splyvala s fyzickym svetom do jedného
velkého koktailu, v ktorom uz identita, reprezentacia, priroda ¢i
fyzi¢no nehraju ziadnu podstatnu rolu. Aj ¢lovek postupne splyva
so strojom: uz dnes ma vela fudi mnozstvo robotickych casti tela,
hovori sa dokonca o technologickej nadstavbe mozgu ¢i presune
ludského vedomia do siete, Gprava genému a plastické operacie st
kazdodennou zalezitostou, mobilné zariadenia su vSade atd. Hy-
per-realita sa zaroven postupne rozsiruje do fyzického sveta a pre-
kryva ho. Existuje mnozstvo videohier a umeleckych diel vytvore-
nych na principe tzv. rozsirenej reality. Najznamej$im prikladom je
hra Pokemon Go. Ako hovoria apologéti tohto systému, ,vytiahla
aspon deti do prirody®. Vo vysledku vsak ide opat o vSadepritomnu
nahradu fyzického sveta ideologickymi diskurzmi a simulakrami.

Vo filmovom $tyle sucasnosti sa silne presadzuju dva tren-
dy. Tym prvym je hyperaktivita. Dizka zaberov sa skratila az
do avantgardnych rapidmontaznych rozmerov a akcia sa zrych-
lila tak, ze posobi ako z grotesky. Interaktivne diela pre zmenu
vtiahli do ,,hry“ aktivny rozmer. Cielom je neustalymi vzruchmi
a aktivitou pritiahnut uzivatela a ¢o najdlhsie si ho udrzat, zaba-
vit ho, najlepsie s prisflubom pokrac¢ovania. Za kla¢ k aspechu sa
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poklada hyperaktivita prepojend so zdbavou a serialitou. Kulttra
uz nepdsobi ako oaza uprostred rychleho a burlivého svet a ani
nam neumozhuje pochopit ho. Je zdbavnym predizenim reality
do hyper-reality, je akoby jej zrkadlom. Tento trend mozno oznacit
za maniakalnu fazu ¢i ¢ast kultary. Opacny pripad predstavuju uz
zmienené festivalové trendy. V nich sa naopak zabery predlzuju,
svet je zobrazovany ako chladny a bezcitny, postavy sa len matozne
pohybuju, ¢astokrat bezvychodiskovo bludia, spolo¢nost a jedinec
su si vzajomne odcudzeni. Tuto ¢ast moZeme oznacit ako depresiv-
nu. Samozrejme, v kultdre aj nadalej pretrvava sebareflexivny pri-
stup v experimentalnom umeni, najma v galerijnych instalaciach
sa i nadalej uplatiiuje (neo)konceptualne umenie, akurat ze po dl-
hych desatrociach straca svoje silné spolocenské gesto, originalitu
a radikalnost.

10.

Vsetky tieto zmeny suvisia s digitalizaciou, ktora je prevra-
tom v spolo¢nosti aj v umeni. Najmé v tom filmovom. Od viditel-
nych zmien, ako st fahké a lacné digitalne kamery, jednoduchsie
moznosti na poli distribucie alebo zmeny vo filmovom obraze, az
po drobnejsie, mnohokrat len tusené zmeny v spravani sa publi-
ka ¢i institucii. Digitalizacia vniesla v prvom rade do hry prvok
nemennosti a odli$ného vnimania ¢asu a priestoru. Kym fyzické
nosice sa ¢asom stavali ¢oraz viac opotrebovanymi, ¢o vyuzivali
umelci ako napriklad skupina Schmelzdahin alebo Peter Kubelka,
digitalne kopie, zalohy ¢i sibory na cloude postupne eliminovali
tento ,,problém® Takisto vytvaranie kopii suborov a ich stahova-
nie prekonava ¢asové a priestorové obmedzenia, ¢im sa audiovizia
stava vSadepritomnou a okamzitou. Nesmrtelné a vSadepritomné
filmové kopie bez fyzického tela, bez puncu ojedinelého artefak-
tu, sa aj z tohto dovodu zacinaju v spolocnosti a v inych médiach
postupne rozpustat a stracaju potencidl vynimocnosti. Na tvahu
o vztahu subjektu a objektu by sme mohli nadviazat tym, Ze film
straca svoju subjektivnu aj objektivnu stranku - nielen postmoder-
nou kultirnou situaciou, ktord viac-menej vylucuje reprezentaciu
reality a obracia pozornost na médium, pripadne na ¢oraz vacsi
pocet vizualnych efektov a virtualnych hercov, ale aj tym, Ze stratil
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svoje fyzi¢no. Aj z toho dévodu ho v trzbach i v o¢iach mladej ge-
nerdcie prekondvaju videohry, ktoré ponukaju interaktivny, a tym
aj vzdy ojedinely a unikatny zazitok. Interaktivny obrat vo filmo-
vom priemysle je odpovedou na tento problematicky jav.

Tym sa otvara dalsi problém. Digitalizacia znivelizovala hra-
nicu medzi kinom a televiziou. Filmy pre kina sa do televizie do-
stavali az po skonceni dlhého distribu¢ného cyklu, vdaka comu sa
v nich objavili novinky, ktoré si divaci nemohli zohnat inak. Takis-
to vysoka kvalita obrazu a zvuku ¢i 3D technika prestali hrat rolu
rozdielového prvku. Sama ,institucia“ kina, plna popcornu a coly,
¢o najviac pripominajuca domacu papucovu kulturu, nepontka
ni¢, ¢o by ¢lovek nemohol zazit doma; navyse v bezpecnej vzdia-
lenosti od ostatnych konzumentov, ktori naladeni na domécu po-
hodu nevéhaju v kine ignorovat zmyslovy priestor druhych. Doma
navyse divak dominuje nad filmom a moze si vybrat z celej gigan-
tickej ponuky a zahnat tak svoje hyperkonzumné chute lepsie.

Z tohto dovodu sa na film zacalo pozerat inak. Spolo¢ne s roz-
$irenim a s vac¢Sou dostupnostou ¢oraz kvalitnejsich a lacnejsich
digitalnych kamier (HD, 2K, 4K) sa film dostal do tej istej pozicie
ako fotografia. Je vSadepritomny, utdpa sa v bezbrehej diktatire
normality, vo v§eobecnej pacivosti, a to aj v pripade amatérskych
pokusov. Vdaka vyssie zmienenej decentralizacii sa rozplynul
do socialnych sieti a institucie v podobe dramaturgov, distributé-
rov a kritikov stracaju svoju moc. Podobne ako v interaktivhom
diele, tak je to aspon prezentované, sa stal kralom najmé samotny
konzument. V skuto¢nosti st vS§ak vitazmi produkéné spolo¢nosti
a ich marketingové oddelenia, ktoré si vytvaraju vlastné online dis-
tribu¢né kandly a mozu divdka ovplyviovat omnoho priamejsie
a udernejsie — ponukaju mu ,podobné“ filmy, cielent online re-
klamu atd. V anonymnom globalizovanom svete m6zu produkéné
spolo¢nosti a politické skupiny prostrednictvom ,fake profilov*
a ,botov“ dokonca ovplyvnovat komunikaciu a hodnotenia na so-
cidlnych sietach. Absencia skutoc¢nej reflexie, ¢i skor masovo sa
$iriaca ,fake“ reflexia, eliminuje moznost uvedomenia si takejto
»inej“ formy nadvlady. Centralizacia, ¢i skor centralna figtra, este
uplne nezmizla, iba sa maskuje za bezbreht masu internetu a zis-
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kava rafinovanejsie, ¢i skor nové podoby ovplyviiovania verejnej
mienky.

Digitalny film zdroven zmenil jednak svoju obrazovu stranku,
jednak svoju produkciu. Film je dnes v mnohych pripadoch omno-
ho menej kolektivnou ¢innostou - fyzicky rozmer technoldgii sa
zmenSuje, filmy mozu nakricat omnoho mensie timy s omnoho
mens$imi nakladmi na vyrobu. Na druhej strane vidime gigantické
produkcie, ktoré zamestnavaju desiatky tvorcov vizudlnych efek-
tov a dal$ich nakladnych profesii, ktoré predrazuju filmy do ab-
surdnych rozmerov. Aj tu sledujeme rasticu nerovnost a nozni-
ce, ktoré vymazali z povrchu ,stred“. Ako som uz spomenul, aj
v tomto pripade prenika do filmu v ¢oraz vac¢sej miere virtualita
a manipuldcia reality.

1.

Dal$imi dolezitymi témami, naznaenymi v uvodnej kapitole,
su pojmy hyperrealita, interaktivita, hypertextualita atd. Stvisia
s dne$nou podobou internetu a s jeho vyvojovou fazou pomeno-
vanou Web 2.0. Od svojho predchodcu sa viacnasobne lisi. Predo-
vSetkym mozeme hovorit o participacii uzivatelov na tvorbe obsa-
hu prostrednictvom zdielania a tvorby, o otvorenej komunikacii
medzi rovnocennymi individuami, ¢ize o decentralizicii autorit,
o funkcionalite web-stranok, ako aj o rozsireni hypertextuality
a intermediality. Prejavy tychto trendov ndjdeme v prudko roz-
vinutych socialnych sietach, blogoch, torrentoch, vyhladavacoch,
internetovych encyklopédiach a s nimi spojenych kultdrach.

V ramci toho sa, pochopitelne, meni aj pozicia recipienta. Tato
zmena suvisi s posilnenim niektorych $pecifickych prvkov vo vzta-
hu ¢loveka a média. Je zrejmé, Ze v pripade recipienta a tradi¢nych
slinedrnych“ médii mdzeme len tazko hovorit o pasivite, hoci sa
o to niektori vyznavaci internetu usiluji. Internet a digitalizacia
umoznili vac¢siu decentralizaciu autorit a recipientovi poskytli vy-
raznejsi a pravidelnejsi vplyv na podobu diela a priemyslu. Dielo,
respektive jeho casti, napriklad v podobe roznych ,,meme” a ,gi-
fiek®, sa vdaka zjednoduSeniu distribicie a post-produkénych
technoldgii (v tomto pripade strihacskych ¢i grafickych), sa moze
dostavat, a mnohokrat sa aj dostava, do stale novych kontextov.
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Internet pomohol autorom a recipientovi k vyraznejsej otvorenos-
ti textu, ktord im v podobe lajkovania, komentovania, vlogovania
na socialnych sietach venovanych filmu ponukla omnoho aktiv-
nejsi pristup k dielu: divakom poskytol priamejsiu spatna vazbu.

Vzhladom na jeho Specifika — ¢iZe otvorenost, informac¢nu pre-
pojenost, participativnost — sa charakteristickou ¢rtou interneto-
vého umenia stalo predovetkym kreativne pretvaranie uz existu-
jucich diel: DJ-ing, V]J-ing, Fanfiction a pod. - aby som spomenul
aspon najznamejsie prvky takzvanej remix culture. T4 ma svoje
korene uz v predinternetovej dobe. Internet tito estetiku decentra-
lizoval a sama remix culture sa napriklad vo forme spominanych
meme ¢i gifiek stala pevnou stcastou akéhosi ,,[udového umenia®
novej generdcie. Jednotlivé meme ¢i gitka vdc$inou nepodlie-
haju autorskému zdkonu a mozno ich volne $irit a modifikovat.
Do istej miery tak mozeme aj v tomto pripade hovorit o navrate
k predmodernému spdsobu uvazovania, ako sme to spominali
v predchadzajucich kapitolach. S tym uzko suvisi aj iny, v sucas-
nosti mimoriadne oblibeny pojem participative culture. V nej sa
uzivatel meni z konzumenta na viac ¢i menej aktivneho spolu-
tvorcu obsahu. Charakteristickym znakom participativnej kultiry
sa stava predovsetkym otvorené umelecké dielo ¢i otvoreny soft-
vér - Cize nieCo, do ¢oho moze uzivatel vstupovat a pretvarat to.
Vybornym prikladom je Wikipédia. Na rozdiel od Encyclopedie
Britannica do nej moze vstupovat, texty vytvarat a editovat kto-
kolvek. Dobrym prikladom su aj interaktivne umelecké diela, pri
ktorych sam divak rozhoduje o priebehu diania (pocitacové hry,
interaktivne filmy) a ,autor” zostava len autorom kontextu. Oproti
predchadzajucim dekddam je podstatnym rozdielom zjednoduse-
nie a rozs$irenie moznosti vytvarania, pretvarania ¢i participdacie
na umeleckych dielach pre najsirdie masy, ako aj decentralizacia
distribu¢nych kandlov (socidlne siete).

Okrem spominanej otvorenosti (diela, softvéru, distribu¢nych
kanalov), modifikovatelnosti (diel i fiktivnych svetov) a interaktiv-
nosti sa pre obe tieto internetové ,kultury“ stali prizna¢nymi aj
hypertextualita, intermedialita a hyperrealita. Ako som uz uvie-
dol, prave hypertext tvori jeden z klacovych znakov tzv. Webu 2.0.
Vdaka kluc¢ovym slovam, tagom a priamym hypertextovym od-
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kazom sa vyhladavanie a pohyb v prostredi internetu zjednodusi-
li. Nasledne vznikli vyhladavace typu Google, ale aj hypertextové
encyklopédie ako Wikipédia. V hypertexte neexistuje centralny,
hlavny text, ktorému su iné texty podriadené, a tak princip organi-
zacie zavisi od citatela. Aj v tomto pripade mdzeme hovorit o istej
forme autorstva — kreativneho ¢i aspon aktivneho pristupu k ¢ita-
niu. Dolezitd je sama aktivita, ¢ize akt ¢itania, ktory je silne indivi-
dualizovany. Koncentraciu a imerziu nahradza hyperaktivita. Po-
dobny trend sledujeme aj v pripade intermediality. Nadvlada textu
sa konci, nastava zrovnopravnenie umeleckych druhov. Klasicky
¢lanok o filme dnes obsahuje videa, fotografie, niekolko kluc¢ovych
slov a hypertextovych odkazov. Aj v tomto pripade mozeme hovo-
rit o pestrejSom a decentralizovanejSom pristupe k informacidm:
na jednej strane si vyzaduje vacsiu aktivitu, ale na druhej aj pri
smrsti kusych informacii vyslovene vylucuje koncentraciu.

Na tomto mieste je potrebné spomentit aj virtualnu realitu, ktora
je hybnym principom internetu i dolezitej casti pocitacovych hier.
V sticasnej expanzii vizualnych efektov a animacie, respektive skor
modelacie fiktivneho sveta, rozpozname vektor smerujici k neu-
stale dokonalejsiemu napodobovaniu toho, ¢o nazyvame realitou.
Nie je to len pre st¢asnu spolo¢nost, ale pre celt nasu dualizmom
napachnutu histériu. Realizmus, naturalizmus, film, fotografia, to
vSetko prezradza nasu fascinaciu ¢o najpresnej$im reprodukova-
nim videného. Kartezidnsky pristup k svetu rozdeleného na dve
sféry, subjektivnu a objektivnu, nas k tomuto hybnému principu
neustale privadza. Tak sa aj sucasné pocitacové hry usiluju o ¢o
najvacsiu vernost realite, o ¢o najdokonalejsie napodobenie objek-
tivneho v subjektivnom. Akoby sa tu skryvala snaha o vytvorenie
akejsi novej, vlastnej ,objektivity“, o definitivne prekonanie pri-
rody. Prave hyper-realita, internet vSetkého a v nom zakorenena
»viera“ v dataizmus st vyvrcholenim tychto tendencii. Virtualna
realita, ale aj spominana interaktivita, ktora meni kultdru na sériu
hyperaktivnych sndh, nas prenasaju do umelo vytvoreného sveta,
dokonalého dopplegingera ,reality. Séria permanentnych, a naj-
ma interaktivnych vzruchov a kusych informacii stimuluje mozog
v dostato¢nej miere: uz nie je potrebné utekat pre¢. Zijeme v ,,du-
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tom" priestore bez identity, rovnako duté a bez identity st aj nad-
narodné spolocnosti, celebrity a nase vlastné tela.

12.

Nasa rozprava, ktora sa zacala v 60. rokoch, $tartovala érou spo-
chybnovania technického obrazu. Dnesok ju z tohto hladiska defi-
nitivne popravil. Ako sme ukazali na prikladoch uvedenych vyssie,
sama hyper-realita nielenze nahradza redlny svet a ludské bytosti,
ale meni ich na svoj obraz - na ¢isla. Stavaju sa sucastou internetu
vietkého a dataizmu - technolatrie. Zasadnou otazkou vsak zosta-
va, ¢o pride po ére technickych obrazov? Je zrejmé, ze koncept tra-
di¢ného technického obrazu ako sprostredkovatela reprezentacie
prestal byt udrzatelny. V stlade so zavermi predchadzajtcej kapi-
toly, s Vicovou aj Fryeovou reverznou triadou, sa pontkaju dalsie
moznosti. Digitdlny film uz nutne nemusi vychadzat z fyzického
sveta. Jeho kdpie uz dnes nepotrebujeme zélohovat na nosicoch -
$iria sa prostrednictvom cloudu, Sos$ovky a chemické procesy uz
nemusia zaznamenadvat svet, ale zdznam sa rozdrobuje na pixely -
na body, s ktorymi mozno narabat podla lubovéle. Mozno ich mo-
difikovat, aktualizovat ¢i vytvarat. Nazor Neila deGrassa Tysona,
znameho amerického astrofyzika, Ze Photoshop musi mat niekde
zabudované tlacidlo na vyrobu objektov UFO, vyborne vystihuje
podstatu problému. VSadepritomné vizualne efekty, ku ktorym uz
dochadza priamo v ,¢iernej®, ¢i skor v ,bielej skrinke®, dokonali
ludski dvojnici, umelé prostredie, ktoré pdsobi ako zivé, to vietko
uz nie je viazané na fyzicka predkamerovu realitu. Socidlna siet
je dnes plna vyretu$ovanych fotografii, klamlivych videi, ¢asto
s politickym ¢i senza¢nym podténom - tprava filmu a fotografie
je prchavym okamihom jediného kliknutia v lubovolnej aplika-
cii. Navys$e, po neuspechoch s umelymi inteligenciami, ktoré su
ovplyvnené fenoménom GIGO (going in-going out), je zrejmé, Ze
ani sama hyper-realita ndm neponukne nové rieSenia. Prave tento
okamih ukoncil postmodernu: ukazovat proces nakrucania, jeho
vznik, konstruovanie a tvorbu dnes nikoho nezaujima. Vsetci to
vedia, je to integralna sucast nasich zivotov. Na strane druhej tech-
nicky obraz prenikd do nepredstavitelnych hibok a 3irok. Satelity,
teleskopy, elektrénové mikroskopy, laserové a kvantové zariadenia,
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urychlovace Castic a pod. nam ukazuji nepredstavitelne odlisna
realitu. Technické obrazy dospeli do $tadia, ked stratili doveryhod-
nost: uviazli v hyper-realite, stali sa nepredstavitelnymi.

Najzavaznej$im sucasnym obratom je obrat k inter-aktivite.
Vidno to na masivnhom rozvoji videoherného priemyslu, ktory
uz v trzbach prekonava hollywoodske filmy, a v tom, Ze video-
hra ziskala status plnohodnotného umeleckého diela. Vidno to
aj na vzrastajicom pocte novovzniknutych interaktivnych diel
a virtudlnej reality. Vidno to v mnozstve novovznikajucich teore-
tickych odborov game studies. Vidno to tiez na najvyznamnejsich
festivaloch, ako st Bendtky, Rotterdam, Cannes ¢i Sundance, ktoré
maju vlastné sekcie filmov virtudlnych realit. Vidno to aj na ma-
lom cesko-slovenskom trhu, napriklad v praci Heleny Bendovej,
ktora chce ustanovit videohru za samostatny umelecky druh, ale-
bo na festivale Fest Anca, kde je podstatna ¢ast programu venova-
na prave pocitacovym hram. Slovenské a ceské videoherné spolo¢-
nosti dokazu velmi dobre fungovat v globalizovanej hyper-realite:
majui vacsi obrat a vacsi korpus pravidelnych uzivatelov ako ich
filmové naprotivky. Ak teda dnes opdt zazivame nejaky obrat, ide
o spomenuty obrat interaktivny.

Doévod je prosty. Svojou kolektivnou povahou a centralizova-
nou figurou film vychadza a patri do éry modernizmu. Televizia
a video uz patrili do éry postmoderny a stali pri zrode hyper-rea-
lity. Interaktivne diela st zasa dominantnymi médiami éry hyper-
moderny, st integralnou suc¢astou hyper-reality. Ak v ére nekonec-
nosti a nesmrtelnosti internetu vsetkého digitalne diela definitivne
stratili svoju telesnost a povahu artefaktu, ¢im v podstate stratili aj
svoju $pecificka formu a rozplynuli sa v intermedialite internetu,
interaktivita im vratila vynimoc¢nost. Prave doraz kladeny na ak-
tivitu uzivatela, ktory si sam vytvara ,vlastny*, hoci predpriprave-
ny narativ, mu umoznuje zazit $pecifickd a vynimocnu skdsenost
odli$nt od inych hracov. Jeho konanie v hrach, napriklad Zaklina¢
alebo Red Dead Redemption, vedie k ovplyviovaniu fiktivneho
sveta a prezivaniu do zna¢nej miery Specifického zazitku - $peci-
fického narativu. Interaktivita je zaroven aj navratom k autentici-
te napriek tomu, ze v tomto pripade ide o simulovanu a virtualnu
autenticitu prezivanu v prostredi hyper-reality - ¢ize v prostredi
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umelo vytvorenych diskurzov a ideoldgii. Niektoré hry dokonca
narativitu nevyuzivaji vobec — ide predovietkym o online hry a si-
mulatory.

Otazny zostava spdsob reprezentacie redlneho sveta. Podstatna
cast virtualnych diel nechce realitu reprezentovat, chce ju nahradit
- simulovat. Névs$teva muzea vzhladom na zdzitok nie je reprezen-
taciou vsetkych ani urcitych typov muzei, ale konkrétneho muzea
v konkrétnom case - v idedlnom pripade v aktudlnej sucasnosti
(live). Z tohto hladiska nejde o reprezentaciu a nemozeme ani ho-
vorit o umeleckom diele. To nas vSak z hladiska nasho problému
nemusi zaujimat. Pre fikény svet muzea je charakteristicka uplnost,
uplnost v nahradzani, tplnost virtualneho obrazu. 2D sa postupne
prestva do 4D. Prekryva sa so skuto¢nym svetom. Z tohto hladis-
ka tak moze byt virtudlna realita potencidlne uplnym fiktivnym
svetom vo vztahu k redlnemu svetu. Tu vSak vznikd zasadny on-
tologicky problém. Godelova veta o netplnosti logickych vyrokov
vo vztahu k pravde hovori - ako som chcel ukazat na Flusserovom
priklade -, Ze technicky obraz je v podstate matematikou: bud ne-
spornou — a potom neuplnou, alebo dplnou, a potom protirecivou.
V ¢om vsak spociva udajnd protire¢ivost nasho virtudlneho muizea
a z neho odvodenej virtualnej simuldcie reality? Spociva v pristu-
pe k svetu. Problémom je, Ze médium priamo ovplyviuje spdsob,
akym k nemu pristupujeme a ako sa v iom spravame. Semioprag-
matici by dokonca povedali, ze médium vopred predpripravuje roly,
do ktorych bude hra¢ postaveny - v pripade videohier to mozeme
brat doslova. Ak je dominantnou zlozkou interaktivity aktivita jed-
ného alebo viacerych uzivatelov, potom mozeme povedat, Ze v pri-
pade interaktivity ide o reprezentaciu konkrétnych roli, do ktorych
hraci vstupuju. Do znac¢nej miery aj nasich roli v realnom svete.
Z tohto hladiska je takisto prostredie viac ako simulaciou, repre-
zentaciou predefinovanych predstav o svete. Viac ako o prostredie
ide o spolocenské, konsenzudlne predstavy o prostredi, respektive
o ulohe prostredia vo vztahu k rolam, ktoré na seba beru hraci.
Toto je podstatnou zlozkou kazdého umenia. Prave interaktivne
umenie s tym v$ak pracuje programovo. Virtualita to umoznuje
zhmotnit a ukazat uplne priamo. Ide o $pecificku performance,
v ktorej je vSetko podriadené aktivite. Ak je tradi¢ny technicky ob-
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raz do zna¢nej miery hrou s médiom, napriklad na sposob $achu,
interaktivny technicky obraz je reprezentaciou tejto hry a vlastne
aj hry ako takej. Zaroven je ale aj reprezentaciou performance ako
umeleckého druhu: hraci do nej vstupuji a vystupuju aj pocas hry,
ktora posobi scudzujico. V neposlednom rade nie je komunika-
ciou, ale reprezentaciou komunikacie - hra vznika vzdy vo virtu-
alnej komunikacii s hracom, tvorca vzdy premysla nad tym, ako
sa hrac¢ zachova v tej ¢i onej situdcii, a hrac zas vzdy premysla nad
tym, ako sa asi zachova virtudlny tvorca alebo umela inteligencia -
jeho nahradnik. Ide o komunika¢nt hru a hru identit.

Vzdy je dolezité uvedomit si, ze identita uzivatela je vo virtual-
nom diele zmnohondsobena: uzivatel je ¢lovekom, ¢lenom svojej
socialnej skupiny, predpripravenou rolou, je zaroven hra¢om aj ro-
lou, ktort na seba preberd a na ktoru moze vzhladom na vsetky
tieto roly reagovat a Casto aj reaguje. Do znacnej miery tu preto
ide najmd o vzdavanie sa svojej identity a preberanie najréznej-
$ich, mnohokrat virtualnych roli. Z tohto hladiska konkrétny
hra¢sky zazitok znemoznuje popis konkrétnej identity, ktord je
podobne ako virtualne diela variabilnd, modularna, kaleidosko-
picka a simulovand. Dalo by sa teda povedat, ze hrac sa vo virtu-
alnom prostredi stava entitou bez stalej identity. Do istej miery je
hercom, tcastnikom karnevalu - je rovnako ,duty” ako jedinec
trhovej orientacie - homo economicus — vo svete fyzickej reality:
podobne ako korporaty, umelecké diela, umelci a siete. V duchu
variability — a v duchu herectva - si uzivatel voli svoju identitu ak-
tivne. Dokonca by sme mohli povedat, Ze sa sam stava akousi sie-
tou zmnozenych socidlnych roli. Je teda reprezentaciou sveta bez
identity, a teda samotnej hyper-reality, a zaroven je reprezentaciou
hyper-modernej spolo¢nosti s jej hyper-aktivitou a ,,trhovou orien-
taciou®. Prichddza v situdcii, ked sa tradi¢né technické obrazy stali
nezrozumitelnymi, prave kvoli zahmlievaniu identit, a vysvetluje
ich. Este vyraznejsie je sucastou hyper-reality akasi hyper-realita
druhého stupna. Z hladiska Baudrillardovej teérie ide len o dalsie
simulakrum. Jeho velkou vyhodou je to, Ze upozornuje na vykon-
$truovanost, ,dutost a absenciu identity médii skorsieho obdobia
hyper-reality — a na ich vlastnu virtualitu. Tym sa vlastne stup-
nuje nedovera voci tradicnym médidm a elitim. Vdaka virtualite
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a decentralizacii sme mohli sledovat masivny prienik Baudrillar-
dovych postojov do mainstreamového diskurzu v podobe série
Matrix (1999) ¢i filmu ExistenZ (1999).

Prienik subjektivneho a objektivneho kvoli imerzivnosti a ,,upl-
nosti“ virtudlneho sveta nahradza a simuluje ten fyzicky, absoluti-
zuje ho. Uzivatel zaroven prichadza o moznost interpretovat nielen
fyzicky svet, ale aj virtudlny svet. Spolu s nestdlostou identity sa
tak dostavame do stadia zdanlivej nemoznosti odhalit ideoldgiu:
jej priame znaky st mimoriadne premenlivé, akoby len odrazali
nalady spolo¢nosti a hraca. Len celkom nedavno narastol pocet
roznych autoritativnych tendencii a hoaxov vyostrujici ob¢ianske
konflikty vo viacerych krajinach. Z toho je zrejmé, Ze zahalovana
ideoldgia sa postupne derie na povrch v extrémnejsich podobach.
Iba to potvrdzuje hypotézu, ze virtualny svet je ideologickym kon-
$truktom, je konsenzualnym nazorom na svet, v ktorom sa identita
aj individuum stracaju v socidlnych rolach a ako masové médium
st katalyzatorom a zosilnova¢om ideoldgie, ktory sa v§ak maskuje
azahmlieva rozdiel medzi ideologickou képiou a fyzickou realitou,
vysielajic do nej svoje vyznamy prostrednictvom uzivatelov, mé-
dii. KedzZe sa tato objektivizacia uskuto¢nuje vo virtudlnom svete,
ktory je cely z ¢isel a kde vSetko ¢iselne je zhodnocované, stava
sa ¢islom aj uzivatel. Nie je to len metafora. Vyborne to vystihuje
jedna z ¢asti anti-utopického sci-fi seridlu Black Mirror — Nosedive
(2016). Da sa povedat, ze virtudlna realita premenila vsetky lud-
ské vlastnosti i vetky bytosti na ¢isla, na $tatisticky prvok cielovej
skupiny, ¢im sa opdt vraciame k tvahe o ¢loveku ekonomickom.
Virtualna realita sa stava frontom socialnych roli: proti sebe ne-
stoja individuality, ani unikatne subjekty. Ideologické diskurzy ich
nechavaju pocitovat ako objekty. Subjekt sa vytraca. Jeho zdanli-
va schopnost vplyvu na objektivnu realitu vlastne len zakryva, ze
prestal byt subjektom. To je vlastne problém kazdého virtualneho
diela, ktoré sa snazi o imerzivnost, interaktivnost a nahrddzanie
skutoc¢nosti, respektive simulaciu. Aj z tohto hladiska st virtualita
a interaktivne dielo predlzenim hyper-moderny.

Aj v tomto pripade je tato socidlna rola, respektive skupina
socialnych roli, ,,duta® Tiez je preddefinovana a predpripravena
pre hraca, percipienta ¢i navstevnika — pre zhluk ¢isel a diskur-
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zov. Prenho su zas predpripravené avatary, postavy a charaktery,
do ktorych sa on sam vteluje a dotvara ich charakter i narativy,
¢i dokonca prostredie — nielen socidlne, ale aj ,fyzické®, ktoré
do znac¢nej miery spoluvytvara. Premieta donho vyznamy z hla-
diska mnozstva svojich socialnych roli. Podobne ako pocitace, po-
dobne ako Wikipédia, podobne ako internet 2.0, podobne ako so-
cidlne siete, podobne ako sti¢asné spolo¢nosti, aj interaktivne dielo
je vo svojej podstate ,,duté®. Je ¢iernou skrinkou. Jej podobu spo-
luurcuje konkrétne konanie, konkrétna aktivita cisiel. Bez tejto ak-
tivity, bez jej prispenia, bez priameho zdsahu do deja, zostava duta.
Ale zaroven ho spoluurcuje a spoluvytvara. Do istej miery tak mo-
zeme hovorit o zaddvani aktivity autora smerom k uzivatelovi. Aj
tu je autor vlastnikom akejsi ,,franc¢izy, ktoru prepozi¢iava hraco-
vi: ten potom sam pecie svoje virtualne hamburgery (mnohokrat
doslova) a nakruca vlastné filmy. Je v podobnej situacii akoby bol
na socialnych sietach hyper-modernej spolo¢nosti. Tato ,,dutost™
je sice priamo pomenovana a hra¢ sa z nej moze vyviazat, ale ¢asto
je vsamom diele zakédované postmoderné, sebareflexivne hladis-
ko. Ale aj ono v sebe ukryva ¢iselne predpripravenu rolu. Z tohto
hladiska ide opdt o simulakrum socidlnych roli. To znamend, Ze aj
z tohto pohladu ide o reprezentdciu prejavov hyper-moderny a hy-
per-reality.

Z hladiska pristupu interaktivne médium v sebe prepdja idey
reprezentacie pragmatického, kognitivneho a semiotického pristu-
pu, pretoze v danych dielach skuto¢ne preberame $pecificky pred-
pripravené roly v Specificky predpripravenom kontexte. V podstate
vstupujeme do kontextu, v ktorom sa len prostrednictvom nasej
aktivity vytvara text. S aktivitou divaka savisi kognitivizmus. Die-
lo je naozaj len konstruktom, polom simulacii, ktorého obsah a text
vytvara divak. On sam je sucastou nardacie (textu), sam ju do znac-
nej miery vytvara, realizuje a rozprava. Dana situdcia je paradoxnd
len zdanlivo. V pripade interaktivneho diela hra¢ vstupuje do via-
cerych roli, ktoré su variabilné. Jednou z nich je pozicia ,,divaka®
respektive ,hraca“ ¢i dokonca ,,subjektu”. Zaroven vsak tento hra¢
vstupuje dovnutra aj z pozicie charakteru, avatara ¢i socidlnej roly,
ktoru priamo stelesniuje a prostrednictvom ktorej uplatnuje prave
svoje pragmatické hladiska. Prave v tomto je paradox: hrac je za-
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roven divakom aj hercom. Do diela je imerzivne vnoreny, aktivne
kona, interaguje, komunikuje, zaroven je aj nad dielom v podobe
roly, socidlnej roly ¢i $pecifického interpreta. Kognitivny, semio-
ticky a pragmaticky pristup akoby tu boli priamo tematizované
a reprezentované. To znamend, Ze reprezentuju nas pobyt v hyper-
realite, ukazuju, ako virtudlne spoluvytvarame podobu umelec-
kych diel a ako ich z pragmatickej pozicie, z polohy socialnej roly
interpretujeme. Alebo este inak: akoby sme priamo sledovali kog-
nitivnu, semioticku a pragmaticku interpretaciu umeleckého diela.
Ako hraci vlastne spoluvytvarame a odhalujeme jednotlivé nara-
tivne uzly, vytvarame i odhalujeme motivacie postav, vytvarame
a odhalujeme naraciu diela atd.

Vratme sa v8ak k tomu, ¢o nam to vSetko hovori o sucasne;j fil-
movej teérii a o kritike vo vztahu k interaktivhym dielam, Prvy
zaver hovori, Ze sa mnohokrat daju len tazko vyuzit. Popisuju $pe-
cificky zazitok, v pripade otvoreného diela ho tazko mézeme extra-
polovat na inych hracov. Rozpravanie a vypovedanie spoluurcuje-
me svojim konanim, jednotlivé rozhodnutia postav a motivacie su
do istej, hoci malej miery ovplyvnené aj nami, nasimi stale vSak
predpripravenymi rozhodnutiami, - to, Ze pozorovatel ovplyviu-
je pozorované plati omnoho viac ako inokedy. Analyza socialnych
roli a naracie, ako aj enunciacie a realizacie je teda v pripade tychto
diel nelegitimna. Najmi v pripade hier s otvorenym svetom inte-
raktivnych dokumentov, nehovoriac o online hrach, kde je divacky
zazitok mimoriadne Specificky. Mnohokrat ide proti naracii diela
a zvolenej roly atd. Aj preto sa vdc¢sina siicasnych recenzii zameria-
va na popisovanie konkrétneho hra¢skeho zazitku, hernych me-
chanik, povrchnych estetickych hodnoteni animacie. Z tohto hla-
diska st asi najzaujimavej$im fenoménom hrac¢ske vlogy zamerané
na hranie hier a inych interaktivnych diel a casto vysielané live.
Hrac v nich komentuje dianie v hre, opisuje svoje o¢akavania, hy-
potézy a predpoklady: nasledne ich popiera, potvrdzuje a komen-
tuje. Popritom prepina medzi réznymi socialnymi rolami, medzi
rolou hraca, komentatora, svojej postavy, jej socidlneho zaradenia
atd. Spolu s tym nasledne adekvatne aj neadekvatne emociondlne
reaguje na vzniknutu situdciu. Virtualne komunikuje s inymi po-
stavami ¢i hra¢mi, polemizuje s nimi ap. Predovsetkym v$ak hru

189



Marcel Sedo

hodnoti, ¢im vstupuje aj do roly interpreta a recenzenta. Je spolut-
vorcom, divikom, recenzentom. Interaktivne dielo v podstate opé-
tovne vrhlo do stredu zaujmu samo dielo, samotny film ¢i samot-
nd hru, ktoré nam dlhé roky unikali, ako hovoril Casetti na zaver
svojej knihy.

13.

Na stracajucu sa legitimitu a pochopitelnost hyper-reality rea-
guje aj ta cast spolo¢nosti a médii, ktoré do nej prisli takpovediac
zvonku. Patri sem aj ,linearny“ film, literattra, Zurnalistika atd.

Ich snaha vratit doveryhodnost tradicnym médidm - sebe sa-
mym - sa prejavuje v opatovnom priklone k reprezentacii reality
a tym aj k jednozna¢nému nastoleniu subjekt-objektovej dicho-
tomie. V sucasnosti sledujeme prudky narast iniciativ, ktoré sa
zameriavaju na odhalovanie ,hoaxov® silny rozmach skepticiz-
mu a scientizmu vo forme boja proti ,,pavedam® a ,$arlatdinom®,
opétovny narast viery v technolégie a vedy ako vlastnika pravdy
a pokroku... Sledujeme skratka silny boj voci postmodernej plu-
ralite a v podstate i proti samej podstate internetu, kedze vedec-
ky text so svojim dorazom kladenym na zdroje, metddy, kritické
myslenie - nadraduje nad deregulovanu a decentralizovanu siet,
v ktorej si pravdu vytvara v podstate kazdy sam. Aj dokumenta-
ristické tendencie v umeni - vo filme, vo fotografii aj v literature
- odkazuju na tento jav. Technické obrazy akoby sa opat mali stat
oknom do sveta. Vo festivalovom prostredi dominuju predovset-
kym dokumentarne tendencie a hladanie syntézy, ¢i azda skuma-
nie hranic medzi hranym a dokumentarnym filmom. S tym stvisia
aj témy ako skiimanie minulych, najma totalitnych rezimov (napr.
rumunskd nové vlna), fudsko-prévne dokumentarne filmy (v Ces-
ku a na Slovensku stelesnené festivalom Jeden svet), prirodopisné
a ekologické dokumenty atd. Vsetky tieto filmy sa snazia obratit
pozornost na realitu. Klu¢ovym je opit silny, hoci ¢asto masko-
vany ideologicky nadych, snaha prezentovat svoje postoje argu-
mentdaciou a zdanlivo priamou reprezentaciou. Podobné tendencie
mozeme badat aj v literature, kde takisto sledujeme silny rozmach
reportaznej a publicistickej literatiry. Absynthovky sa snazia po-
mocou reportaznej literatury o dokumentujuci, ,objektivnejsi®

190



Obrazové reprezentdcie v predinternetovej a digitdlnej ére

apriori hodnotnejsi pristup, a takisto o reflexiu totalitnych rezimov
¢i diktatorskych tendencii. Mézeme tu hovorit o navrate k reali-
te, ¢i skor o pokuse popisovat realitu, kedze sa stale pohybujeme
v prostredi hyper-reality, ktora nie je spochybnovana. Ide o pokus
vyuzivat ju ako nastroj, hoci v skutocnosti vsetky média zotrvavaja
v bludnom kruhu simulakier a vytvaraja vlastnu alternativnu rea-
litu. Silnd ideologicka vyhranenost médii a neschopnost reprezen-
tacie napokon ustia do preferovania a angazovania sa v prospech
konkrétnych, ideologicky pribuznych kandiditov a idei, ¢omu
prisposobuju svoju rétoriku a konstruuju vlastny obraz sveta. Vy-
sledkom je skor boj jednej ideoldgie proti druhej nez akakolvek
forma reprezentacie a spoznavania fyzického sveta. Aj v tomto
pripade teda plati, Ze socidlne roly, ktoré su zosilnené a zmnozené
v prostredi virtualnej reality, nas privadzaju skor nez k vypoveda-
niu o sebe, k vypovedaniu o socialnej role, ktort preberame vo
virtualnom priestore. Je to ako hyper-realisticka malba, ktora je
simulakrom fotografie.

Aj v sacasnych tendencidch mozeme sledovat masivny vzostup
vplyvu socialnych roli vo filmovom umeni. Spominany rozmach
socialnych dram, ktoré v sucasnosti vladnu na filmovych festiva-
loch a v [udsko-pravnych a politickych dokumentoch, mézeme ba-
dat intenzivne snahy preskiimat situdciu neraz marginalizovanych
socialnych skupin, respektive ich zastupcov. Podobné tendencie sa
daji zaznamenat aj v mainstreamovych filmoch, ktoré v omnoho
vdacsej miere zacinaju objavovat marginalizované skupiny a ich
témy a hovoria o nich hlasmi ich pohladu na svet. V konkrétnej
snimke sa teda obvykle ,identifikujeme® s ich hladiskom, ktoré
Casto stoji v opozicii voci vacsinovej ¢i patriarchalnej spolo¢nos-
ti. Tieto tendencie sa nasledne prejavuju aj v ,remakoch® starsich
filmov a v historickom Zanri, kde mnohokrat posobia nepatri¢ne.
Posilnené su v su¢asnom streamovacom prostredi, ktoré vdaka fle-
xibilite svojich ,vyrobkov na telo“ dokaze zaujat vsetky vrstvy ludi.
Azda najvyraznejsie sa to prejavuje v niektorych pop-kultirnych
fenoménoch pre mladych, ako je napriklad Simrak (2008) alebo
Transformers (2007). Ich hrdinovia st prazdni, mlady divék ¢i di-
vacka do nich mozu projektovat samych seba. Umenie, az na drob-
né vynimky, abdikovalo zo svojej pozicie reflektovat individualny
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udel rozorvanej duse ¢i partnerskych vztahov, ako to bolo typické
napriklad pre diela Ingmara Bergmana, ale zacalo sa venovat skor
mechanizmom, ktoré tymi figiirkami hybu. Z tohto hladiska su
postavy filmov ako Transformers alebo Twilight ,duté, su social-
nymi rolami ¢i rovno prazdnymi nadobami. Aj tu plati, Ze skor ako
o individualitu a skiimanie fyzického sveta ide o tvorbu reprezen-
tujucu hyper-realitu.

Da sa povedat, Ze kopiruju situaciu v hyper-realite, ktord stiera
hierarchie medzi ,,fyzickymi“ parametrami jednotlivcov a umoz-
nuje im vybrat si a uzivat si svoju vlastnu identitu a socialnu rolu.
Z tohto hladiska je naozaj jedno, ¢im bol ¢lovek predtym, nez vstu-
pil do hyper-reality. KIticova je zvolena socidlna rola podriadena
preferovanej ideologii, preferovanému diskurzu. To znamend, Ze si
mozete zvolit taku rolu, ktora neohrozuje prezitie ideologie: taku,
ktora dodrziava pravidla hry, nanajvys z nej moze obcas ironicky
vystupit.

Este vypuklejsie sa tento jav prejavil v tzv. alternativnych mé-
diach a v ideoldgiach alternativnej pravice a post-fasizmu. I tieto
tendencie vyrastli z prostredia hyper-reality, ktord je vSak progra-
movo vnimand ako neredlna a vyuziva sa na $irenie ideoldgie. Ide
o trend konspira¢nych tedrii a vSadepritomnych ,,spiknuti®. S tym
operuju tzv. alternativne fakty, hoaxy, fake news, ktoré chapu hy-
per-realitu ako ideologicky konstrukt éry post-pravdy, voci ktoré-
mu nasledne oni predstavuju alternativu odli$nej ideologie. Onto-
logicky pocit tychto ,alternativ® smerovania sicasnej spolo¢nosti
exaltuje v prostredi hyper-reality do vytvarania paralelnych $truk-
tar a paralelnych priestorov. Ich reakcia na neschopnost spoznat
a pochopit realitu prostrednictvom technickych obrazov, spolo¢ne
s ideologicky vykons$truovanym pluralitnym prostredim a dal$imi
javmi, nasledne vyvolali vedomie fal$e a klamstva. To nésledne
vyustilo do pocitu spiknutia mensiny (najma elit) voci ,,vacsine®.
Prostrednictvom hyper-reality tak zacali aj tieto skupiny vytvarat
svoje vlastné média — web-stranky, filmy, knihy, politické strany
atd. Zacali bojovat o vladu. Ich pocit falde je pravy. Problémom ale
je, ze aj oni ustrnuli v hyper-realite, zac¢ali do reality vysielat svoje
vlastné signdly a utapat sa v bludnom kruhu technickych obrazov
— hoaxov. Podstatné je uvedomit si, z ¢oho sa zrodili. Zdanlivo bez-
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breha pluralita a decentralizovanost internetu, ktora nastupila naj-
mi s rastucim vplyvom socialnych sieti, v ktorych vladnu socialne
roly, sa pod vplyvom viacerych tragickych a hmatatelnych udalos-
ti, ako aj samej podstaty siete, vyrazne vyhrotila. Reakciou na do-
minanciu socialnych roli, ,,dutého” jedinca bez subjektu a identi-
ty, na spolocnost Cisiel, je predovsetkym objektivizacia druhych:
inych ras, migrantov, ideologickych protivnikov. Post-fasizmus je
hnutim, ktoré vyrasta prave zo $truktury siete - je jej zlym svedo-
mim, potlacanou vlastnostou.

Zaroven tento jav prezentuje aj inti formu vyrovnavania sa s hy-
per-realitou. Parazituje na nej, vyuziva ju, ¢asto aj nevedome, pre
svoje osobné ideologické dovody, ¢im ,konzervativne® uplatnuje
v praxi ducha post-moderny. Vo fyzickom svete sa vSak sprava od-
lisne ako jej ideovi protivnici. Najcastejsie ide o fascinaciu vlast-
nym telom, v ktorom vidi schranku svojho subjektu. Prave telo
a farba pleti vytvaraju pocit nadradenosti. Kym $tylom obliekania
a ucesu sa tato skupina prisposobuje inym skupindm a socialnym
rolam, ktoré z hyper-reality radikalne vnasa do fyzického sveta,
jeho v posilnovni preparované telo a bojové schopnosti z neho robia
jednozna¢nu manifestdciu sily vole, a tym, aspon z jeho pohladu,
aj subjektu. Tento trend sa na socialnych sietach prejavuje v takz-
vanej spornsexualite — v ¢o najautentickejsich selfie fotografiach
vlastného vypracovaného polonahého tela; je jedno, ¢i Zenského,
alebo muzského. Telo sa na vsetkych roky usmieva z popkulta-
ry a predstavuje ideal. Rastie popularita mimoriadne brutalnych
subojov v klietke, v suc¢asnosti porovnatelna s boxom. Informuju
o nich audiovizualne média, $pecializované televizie ¢i filmy. Sle-
dujeme prehliadku tiel a narodov v duchu Riefenstahlovej Olym-
pie. Fyzicka pritomnost pre ne stelesnuje ukotvenie duse, predtym
posliapanej, roztrhanej, rozdrobenej a vyslanej do siete, teraz opat
celistvej. Problémom je, ze aj tento jav, tato umeld ,fyzickost®, je
prejavom ,dutosti“ a straty identity. V tychto umelo vypreparova-
nych telach a efektivnych spdsoboch boja sa neukryva ni¢ viac nez
permanentnd aktivita, dominancia socidlnej roly, ¢im sa jedinec
(subjekt) dostava do neprerusitelného kolobehu reprezentacii a si-
mulakier. Aj ony (tieto teld) vstupuju a zZiju v prostredi socidlnych
siet, aj ony na seba preberaju socidlne roly, zzivaji sa s nimi. A po-
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dobne ako hyper-moderna pred nimi, aj takyto udia chct rozsirit
niektoré aspekty hyper-reality na spolo¢nost — na ich vlastnu roz-
$irenu realitu. Na socialnych sietach a v realite st rovnako falo$ni
ako spolo¢nost, ktorou opovrhuju, ako ta ,,umelda“ Kim Kardas-
hian. Z prvého aj druhého prikladu je zrejmé, ze s navratom k pria-
mej reprezentdcii reality sa treba rozlacit. Potvrdzuju to Flusserove
aj Baudrillardove vychodiskd a zavery.

Obe formy tak vypovedaju viac o sebe a o svojej ideoldgii ako
o fyzickej realite a obe sa usiluju presadit svoj diskurz ako domi-
nantné citanie fyzickej reality. Autor je sicastou tej istej socialnej
roly ako divak a skor ako o dialég tu ide o rolu autora a divéka, pre-
toze dominantnym zamerom je zmena sveta na svoj obraz a potvr-
dzovanie si vlastného ndzoru: divak ho potvrdzuje tym, ze ho (ita,
autor tym, Ze ho $iri z pozicie elity. Obe zaroven vypovedajt o sui-
casnej kulture, o hypermoderne, st jej sti¢astou a pomahaju ju vy-
tvarat. Vetky tri patria do fazy kultury, ktora Frye a Vico nazvali
tretfou deskriptivnou, hoci v mnohom pripominaji predmodernu
fazu. KIu¢om k pochopeniu je absencia nahodnosti fyzického pro-
stredia, ideologicka vykonstruovanost a predovsetkym umyselna
¢i neumyselnd pred-determindcia socidlnych roli. V prostredi in-
ternetu sme vlastne vsetci aktérmi jedinej grandiéznej ideologickej
show, ktora nam vopred prisudzuje roly; my ich vedomky ¢i neve-
dome prijimame, zzivame sa s nimi a napokon sa nimi stdvame.
Rozdiel oproti predchiddzajicim etapam je v tom, ze sa v hyper-
moderne oslabuje prvok nahody, priameho stretnutia sa s druhym
a inym, ako aj stretnutia sa s fatalnym. Je to obdoba uzatvorenia
sa pred skuto¢nostou do nakupného centra ¢i milionarskej Stvrte.
Da sa povedat, ze uz nejde o vyber medzi dvoma ¢i troma alterna-
tivami, ale medzi skorSou a neskorsou, respektive prvou a druhou
fazou hyper-reality.

14.

Na zaver sa opat dostavame k problému reprezentacie. Je otdz-
ne, ¢i je v sicasnosti moznd reprezentacia fyzickej reality, Dalsou
otazkou je, ¢i ju vobec niekto chce reprezentovat. Zda sa, ze reak-
ciou na objektivny, vykonstruovany svet internetu je nutnost neus-
taleho hladania objektu a objektivneho. Nejde len o ponizovanie
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subjektivneho ako emociondlneho a zastaralého, nika sa povedat
neexistujuceho, ale aj objektivizovanie oponentov, o umoznuje
uvaznit ich v socidlnych rolach, dodat im ¢iselnt podstatu. Jednou
z moznosti je rozplynutie sa v post-realite plnej umelych inteligen-
cii, umelo vykreovanych netelesnych postav, neodlisitelne prepoje-
nych s ,,realitou” plnou robotiky, animovanych spevackych hviezd,
robotickych sexudlnych partneriek, ,upravenych® Tudskych by-
tosti a pod. Tym by sa zavrsila Baudrillardova vizia neustalej si-
mulakrizacie. Kultura by sa stala simulakrom prirody a ¢lovek by
zostal naveky uvédzneny v hyper-realite. Prave v tomto pripade by
sme mohli hovorit o skuto¢nom subjekte, ktorym by sa stala kul-
tara. Karteziansky subjekt by tak premietol do objektivneho sveta
svoju bozsku podstatu - a vytvoril by tak nieco, ¢o by sme mohli
nazvat Bohom. Clovek nevytvara a nerozplyva sa v objektivnom,
ale v subjektivnom svete hyper-reality. A prave preto sa tu on sam
zacina javit v konfrontacii s akymsi ultimatnym subjektom - Bo-
hom - ako nieco nizsie, ako nieco, ¢o svojim telom, pudmi, celym
»fyzi¢nom“ patri do objektivneho sveta (aj preto ta snaha prepa-
rovat telo do dokonalosti, menit sa na stroj). Zaroven sa v tomto
gigantickom ,,bozskom® uz nejavi ako individuum, ale ako zhluk
diskurzov a c¢isel — a tym opét ako objekt. Snahou je prekonanie
biologickej evolucie, zrusenie libida a zivo¢isnych pudov, znic¢enie
fyzickej schranky. Namiesto pokusov vsadit (umiestnit) clove-
ka do celku prirody, do ekosystému, vidime unik do utopického,
umelo vykonstruovaného sveta, ktory, rovnako ako vsetky ostatné
utdpie, zlyhava. Ciel nahradit prirodu jej dokonalym modelom je
lakavy, ale nepravdivy. Ciel vytvorit dokonaly — bozsky — subjekt
zas naraza na ozveny fyzickej reality, ako aj na hranice poznania.
Snaha o objektivitu je len obrannou reakciou na vykonstruovany,
subjektivny svet, je to vSak racionalne hladanie pravdy z prostredia
nepravdy. Zda sa, Ze je to snaha na sposob GIGO efektu.

Priklad pocitacovych hier je zaroven prikladom novej formy
uvazovania, hoci v starom rezime. Je to ricorso, obrat do prvej fazy.
Uz dnes sledujeme narastajuici zaujem o performancie a Zivé vystu-
penia. Neustale sa zrychlujica kulttura a hyper-realita sa napokon
sama stala neznesitelne hyper-aktivnou a nepredstavitelnou, az
vyvolala zdujem o staré, ,¢asové“ a autentické. Unik z hyper-re-
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ality je vlastne aj inikom z hyper-moderny, snahou o pretrhnutie
cyklu simulakier, z ktorého zdanlivo niet tiniku, je tizbou po pre-
konani ¢iernej skrinky a odputania sa zo subjektivneho sveta - zo
sveta Cisiel a socidlnych roli. Otazka znie, aké miesto by v tomto
novom ,fyzickom® svete hrali technické obrazy. Je zrejmé, ze klu-
¢ovym je v tomto pripade opdtovny navrat k fyzickému, v nasom
pripade k fyzickym nosicom technického obrazu. Ale nielen to.
Vychodiskom je aj navrat objektivneho, fyzického a ndhodného.
Navrat prirody.

Tento pristup je obsiahnuty uz v tvorbe skupiny Schmelzdahin
z 80. rokov, ktora sa ¢asto priraduje k postmoderne a k subzan-
ru found footage. Vyuziva prirodné procesy v tvorbe a v rozklade
diela aj filmového pasu. Umelci tejto skupiny poukazuji na pomi-
nutelnost a na neosobnu atmosféru rozpustania sa fudskych citov
a myslenia v prirode. Clenovia skupiny Schmelzdahin nechavaju
filmov surovinu nicit baktériami, zakopavaja ju do zeme ¢i po-
naraju do rybnika. M6zeme si to ukdzat na priklade filmu Mesto
v plamerioch (1984). Rozklad a zanik pasu, subjektivneho, ale i ob-
jektivneho média, a jeho rozpustanie v prirode odkazuje na smrt
¢loveka a cyklicky kolobeh hnitia a nasledného zrodu nového. Je
spritomnenym mytickym pracasom, liturgickou udalostou, ktora
pretrha ne-dejinny, postmoderny ¢asopriestor. Ten isty ¢asopries-
tor, ktory zaner found footage a ,,reflexiu“ média, o ktoru sa snazili
i tvorcovia skupiny, v podstate zrodil. Fyzicky svet totiz vstupuje
do diela omnoho priamejsie, ¢im prekonava problém ,,nemoznos-
ti“ reprezentacie fyzického sveta. Fyzicky svet, priroda, realita je
prezentovana priamo, priamo v médiu, priamo v diele. Jej ndhod-
né, a predsa riadené $truktury sice vykazuji podobnost s ¢iernou
skrinkou, ale v tomto pripade sa v nej neukryvaju: priamo vystu-
puju na povrch. V konfrontacii s ,nesmrtelnou” a ,,dokonalou“ hy-
per-realitou sa Mesto v plamerioch stava oslavou smrtelnosti, nedo-
konalosti a vzdania sa kontroly nad dielom v prospech prirodnych
procesov.

Akoby to bol névrat prvej fazy. Zaroven je to aj unik zo simu-
lakrizacie, pretoze sa nemaskuje. Nevysiela svoje vyznamy do sve-
ta, nenahradza ho, stava sa jeho stucastou. Subjektivne, maskované
za objektivne, sa spdja ¢i rozplyva v objektivnom svete.
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Technické obrazy dnes stoja pred velkou vyzvou. Peter Ku-
belka tvrdi, Ze digitdlny a analégovy film budu Zit vedla seba ako
dva rozli¢né umelecké druhy. Je zrejmé, ze v pripade analdgového
filmu pojde o presun do galérii ¢i uzkych elitnych kruzkov. Film
uz viac nebude ,najdolezitejsim umenim®. V pripade digitalneho
filmu sa vyjavuje cesta interaktivity, ktora pontka vychodisko zo
sucasnej krizy: myslim si vak, ze docasné.
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Fikcné svety audiovizudlnych diel

Erik Binder

FIKCNE SVETY AUDIOVIZUALNYCH DIEL

Binder, E.: Fictional Worlds of Audiovisual Artwork

Klucové slova: jeden svet, mozné svety, fikény svet, univerzum, serialita,
predloha, scendr, adaptécia

Abstrakt: Cielom $tudie je hladat nové obzory a postupy pri tematizacii fik-
¢nych svetov, $pecialne audiovizudlnych diel. Neopakovat len zndme terminy,
ale vychadzat z nich a hladat nové suvislosti.

Metodicky text vychddza z povodnych literarnovednych pojmov, ktoré za-
péja do novych, audiovizualnych kontextov a suvislosti (overitelnost, divakova
a citatelova predstavivost, vztah predlohy, scendra a filmu, paralely fungovania
wesmiru®“ fik¢ného sveta umeleckého diela a aktudlneho sveta atd.). V centre zé-
ujmu st mozné svety. Vysledky vyskumu prinasaju ¢iastkové zavery o kategorii
moznych svetov. Definuju vhodné postupy, ktoré bude mozné uplatnit vo filmo-
vej vede pri vyskumoch teérie fikénych svetov. Zatial ide va¢$mi o predpoklady,
Spéjanie zdanlivo nestvislych tém moznych svetov a seriality alebo fungova-
nia teérie paralelnych vesmirov v porovnani s predstavou o tom, ako by mohli
na podobnych principoch fungovat fikéné svety umeleckych diel, sa autorovi
zdaju na zdklade spracovaného textu logické a mohli by sa stat zdkladom pome-
ndvania novej, doposial neprebadanej vetvy problematiky tedrie fik¢nych svetov
literarnych a audiovizualnych diel a ich vzdgjomného vztahu.

Keywords: one world, possible worlds, fictional world, universe, seriality,
original work, script, adaptation

Abstract: The paper discusses the finding of new horizons and methods in
the thematization of fictional worlds, especially audiovisual works. The goal was
not to repeat notorious terms, but rather to start from them and then look to find
new contexts.

Methodologically, the paper takes original terms of literary theory and sets
them into new, audiovisual contexts and connections (verifiability, spectator’s
and reader’s imagination, the relationship between the original work, the script
and the film, parallels of the functioning of the fictional universe in the literary
text and artistic work and the real world, etc.). The paper focuses mainly on po-
ssible worlds. The results of the research bring partial conclusions about the ca-
tegory of possible worlds, defining relevant methods for the research of possible
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worlds theory in the framework of film studies. So far it is a matter of premises,
inspiration and impulses arising from the particular ways of thinking about this
topic. Connecting the seemingly unrelated concepts of possible worlds and se-
riality, or the theory of parallel universes in comparison with the possible idea of
fictional worlds of literary or audiovisual works maintaining the same working
principles seem to the author of this paper as logical and it could become the
basis for naming a new and as of yet unexplored branch of the theory of fictional
worlds of literature and film and their mutual relationship.

Studia bude vychddzat predovietkym z pojmov uvedenych
v diele Heterocosmica: Fikce a mozné svéty (Univerzita Karlova
v Prahe, Nakladatelstvi Karolinum, 2003) autora Lubomira Dole-
zela a niektoré pre pracu najsignifikantnejsie pojmy na uvod pra-
ce pre prehladnost predstavim. Dolezel pred vydanim tejto knihy
publikoval priebezne texty o fik¢nej sémantike uz vyse dvadsat
rokov. Material zo svojich predchddzajucich textov v8ak pre ceské
vydanie prepracoval, takze terminy pouzité v tejto studii sa budu
vztahovat na novu formulaciu pojmov vyuzitych v knizke Hetero-
cosmica (DOLEZEL: 12).

Rdmec jedného sveta: ,Najznamejsie teorie fik¢nosti (doplnim
v texte, pozn. E. B.) st zaloZené na predpoklade, Ze je iba jedno
legitimne univerzum diskurzu (oblast referencia) — aktualny svet™
(DOLEZEL: 18).

Rdmec moznych svetov: ,Ramec jedného sveta je potrebné na-
hradit ramcom mnohych svetov. Tento presun je inSpirovany dyna-
mickym smerom v stucasnej logike a filozofii, sémantikou moznych
svetov, ktora sa vynorila v Sestdesiatych rokoch, najmé v klasickom
¢lanku Saula A. Kripkeho (1963). Na§ aktualny svet je obklopeny
nekone¢nom inych moznych svetov (BRADLEY - SCHWARZ: 2;
podla DOLEZEL: 27).

Fikény svet: ,,Fikéné svety st subory nerealizovanych moznych
stavov veci“ (DOLEZEL: 30). ,,Fikéné svety st pristupné prostred-
nictvom semiotickych kanélov (DOLEZEL: 34).

Fiké¢ny text: ,,Tak ako v spisovatelovej konstrukcii, aj v Citate-
lovej rekonstrukcii médiom tvorby fikénych svetov je fikény text®
(DOLEZEL: 37).

' Vsetky preklady z ¢estiny citované v $tudii - E. B.
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Z-text: ,Zobrazujlce texty znazornuju aktualny svet. Aktualny
svet existuje pred textotvornou ¢innostou. Z-texty ako zobrazenia
aktualneho sveta podliehaja pravdivostnému hodnoteniu, ich tvr-
denia sa posudzuju ako pravdivé alebo nepravdivé“ (DOLEZEL:
37).

K-text: ,Konstruk¢né texty predchadzaju svetom. Fikéné texty
st zvlastne kategorie K-textov a ich opozicia k Z-textom spociva
v rozdielnych pravdivostnych podmienkach. Fikéné texty st mimo
pravdivostného hodnotenia, ich vety nie st ani pravdivé, ani ne-
pravdivé“ (DOLEZEL: 37, 38).

Zobrazujiice odbocky: Z-odbocky st zaclenené do fikéného
textu, ale vyjadruju mienku (nazory) o svete aktualnom® (DOLE-
ZEL: 40).

Narativne svety: ,Pre fik¢né, rovnako ako pre nefikéné narativy
je charakteristicky pribeh, t. j. viac ¢i menej zlozity retazec udalos-
ti. Pribeh je nutna, definujtca zlozka narativu (DOLEZEL: 45).

Prirodzené svety: ,Prirodzené fik¢né svety su jednym pripa-
dom v obsiahlej zbierke fyzikdlne moznych svetov’ (BRADLEY
- SCHWARZ.: 6), v tychto svetoch sa neudeje ni¢, ¢o by porusovalo
zékony aktudlneho sveta“ (DOLEZEL: 123).

Nadprirodzené svety: ,,Fikéné svety, ktoré porusuju zdkony ak-
tualneho sveta, st fyzikalne nemozné, nadprirodzené svety” (DO-
LEZEL: 123).

Extenczia (referencia): ,,Extenzia vyrazu je predmet alebo mno-
zina predmetov, ku ktorym vyraz referuje, na ktoré poukazuje
alebo ktoré naznacuje (KIRKHAM: 4). Extenzia je td vyznamova
zlozka jazykového znaku, ktora orientuje znak k svetu® (DOLE-
ZEL: 141).

Intenzia (zmysel): ,Intenzie s funkcie od extenzii k textiram.
Basnické figtry a postupy, vyznam rymov a zvukova organizacia
(...) narativne spdsoby (...) — to vSetko st intenzionalne javy. Inten-
zionalny vyznam textu nemoze byt zdielany inak ako opakovanim
tohto textu“ (DOLEZEL: 143,144).

Ich-forma: ,Rozpravanie v prvej osobe“ (DOLEZEL: 157).

Er-forma: ,,Useky rozpravania v tretej osobe sa striedaju s mo-
nolégmi postav“ (DOLEZEL: 151).
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Nemozné svety: ,Zrusenie overovacej sily narativnej textury je
vysledkom porusenia pragmatickych podmienok performativne-
ho recového aktu. Ale zrutenie overenia moze tiez sposobit straté-
gia sémanticka, totiz zavedenie protikladov do fikéného sveta. Pre-
toze protichodné verzie nemdzu spoluexistovat, neexistuje ziadna
z nich“ (DOLEZEL: 165).

Implicitnost: ,Implicitnost je obecnym rysom textov. Explicit-
na textura naznacuje implicitny vyznam. (...) Implicitny vyznam je
ndznakovy, nie jednozna¢ny“ (DOLEZEL: 173, 175, 183).

Encyklopédia aktudlneho sveta: ,Encyklopédia aktualneho
sveta je iba jednou spomedzi velkého mnozstva encyklopédii moz-
nych svetov. Moze byt do urcitej miery uzito¢nd, ale nikdy nie je
dostato¢na“ (DOLEZEL: 178, 181).

Fikénd encyklopédia: ,Fikéna encyklopédia je znalost mozné-
ho sveta skonstruovaného fikénym textom. Znalost fikénej ency-
klopédie je nevyhnutne potrebna na to, aby citatel pochopil fikény
svet“ (DOLEZEL: 178, 181).

Teoéria fikénych svetov ma v literarnej vede stabilné postavenie,
zavedenu terminoldgiu a koncepcie vztahujice sa jednak k fik¢né-
mu svetu konkrétnych diel a umeleckych druhov, ale aj ku kon-
$trukcii fikcie véeobecne. Vi¢sinu z nich mozno aplikovat aj na hra-
nt filmova tvorbu. Aj v nej ide o tvorbu fik¢énych svetov narativom,
ktory ma vzdy, vo vacsej ¢i mensej miere, vztah k skuto¢nému, ak-
tualnemu svetu. Vsetky umelecké druhy, ktoré pracuju s rozprava-
nim pribehov, vSak vyuzivaju odlisnu vyjadrovaciu textiru a inym
sposobom zaobchadzaju s fantaziou prijimatela - ¢itatela ¢i divaka.
Respektive ¢itatel a divak odli$ne pracuji s informaciami ziskava-
nymi prostrednictvom textu. Material pochadzajuci z aktualneho
sveta musi na hranici dvoch (a viacerych svetov) prejst podstatnou
premenou: inak sa to deje v literature, inak v divadle a inak vo fil-
me. Fikéné svety literatiry vznikaja textotvornou ¢innostou. Fik-
¢né svety divadelnych predstaveni sa viazu na priestorovo obme-
dzenu scénu, kulisy, rekvizity a pod., monolégy a dialégy postav,
ich fyzicky prejav, pricom na rozdiel od filmu je kazdé predstavenie
neopakovatelné. Stale viak ide o fik¢ny svet. Aj fikéné svety filmu
vznikaju textotvornou c¢innostou - kamerovym snimanim entit
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aktualneho sveta alebo sveta vytvoreného umelo, napriklad poci-
tacovou grafikou (vdc¢sinou vsak ich kombinaciou), dalej pridanim
zvukovej stopy, ktora spaja ruchy, hudbu, monoldgy alebo dialogy
postav.

Témou S$tudie bude aplikacia terminologie tedrie fikénych sve-
tov na hrané audiovizudlne diela, ¢iZze na K-texty.

Nasledujice tvahy sa budu tykat viacerych otazok teérie fik-
¢nych svetov. Nacrtavaju niekolko spdsobov, ktorymi by sme sa
mohli uberat pri posuvani problematiky fikcie na pole kinemato-
grafie. Zameriame sa aj na $irsie rimcovanie neoveritenych svetov
v ramci jedného fik¢ného sveta alebo na otazky transformacie lite-
rarne stvarnenych fikénych jednotlivin do audiovizualnej podoby.
Budeme vychdadzat zo v8eobecnejsich principov a ako pripadové
vyuzijeme viaceré konkrétne priklady literdrnych ¢i filmovych
diel. Vychodiskom vyskumu bude uréenie ramcov moznych sve-
tov. Tie sa podla stcasnej filmovej vedy viac blizia k ,,pravde“ ako
jeden svet.

Jeden svet a mozné svety

Na uvod si polozme otazku, ¢i su nase fiktivne vytvory-pribehy
sucastou sveta nasho, teda ¢i sa nachadzame v jednom spolo¢nom
svete, alebo sa po dokonceni automaticky od autora ,,odstrihna®
a vytvoria svet novy, autonomny, nepristupny z toho ,realneho.
Ramec jedného sveta sa zdal byt pre niektorych teoretikov jedi-
nym spravnym, vSetky umelecké texty preto podla nich podlieha-
ju pravdivostnému hodnoteniu. Bertrand Russell zaviedol pojem
prazdne vyrazy: ,Je iba jeden svet, skuto¢ny svet (...) fikéné entity
neexistuju, fikénym vyrazom chyba referencia (st prazdne) a fik-
&né svety st nepravdivé“ (DOLEZEL:18). Spolo¢ne s Gottlobom
Fregem upieraja fikénym entitdim domov: ,,za fikénymi svetmi nie
su ziadne svety“ (DOLEZEL: 19). Frege rozlisuje kognitivny (refe-
rencny) a basnicky jazyk (jazyk cistého zmyslu), ide tak o séman-
tiku jedného sveta s dvoma jazykmi (DOLEZEL: 19). Ferdinand
de Saussure zase pouzival pojem sebareferencia. V jeho sémantike
je fikénost prekryta SirSou kategoériou, ktora je charakterizovana
nepritomnostou referencie - jazykom (DOLEZEL: 21).
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Ramec jedného sveta

V pripade ramca jedného sveta je ddlezitym terminom mime-
ticka funkcia: fik¢na jednotlivina zobrazuje skuto¢nu jednotlivinu
tym, Ze fikénym terminom priraduje referenty. Univerzom diskur-
zu fikénych textov je skutocny svet. Problém vsak nastava vtedy,
ked nie sme schopni najst skuto¢né jednotliviny aktudlneho sveta,
ktoré by zodpovedali fikénym entitdim. Podla Dolezela sa v takom
pripade musi mimetickd sémantika ,uchylit k interpreta¢nému
uhybu/manévru: fikéné jednotliviny chape ako zobrazenie sku-
to¢nych obecnin - psychologickych typov, spoloc¢enskych skupin,
existen¢nych alebo historickych podmienok. Mimeticka funkcia
sa radikalne meni,” fikéna jednotlivina zobrazuje skuto¢nu obec-
ninu (DOLEZEL: 22). ,,Fikéné entity st odvodené zo skutoénosti,
st to napodobeniny alebo zobrazenia entit skuto¢ne existujicich.
Zakladnym krokom mimetickej interpretacie je prisudit fik¢nej
entite skuto¢ny prototyp“ (DOLEZEL: 21). Ak by sme vietky fikéné
entity vykladali ako zobrazenia entit skuto¢nych, potom sa musi
mimeticka tedria uchylit k univerzalistickej interpretacii, ktora by
viedla k zruseniu fik¢énych jednotlivin. Ako pise Dolezel, ak pri
interpretacii fikéné jednotliviny zachovame, potom sa nedaju vy-
svetlit ,ako zobrazenie skuto¢nych entit, ale musi sa predpokladat,
ze maju nezavisla existenciu a Ze urcity zdroj zobrazenia ich obja-
vuje. Tieto kroky bud podstatne menia (v pripade univerzalistickej
funkcie), alebo vyprazdnuju (v pripade pseudomimetickej funkcie)
doktrinu mimézis“ (DOLEZEL: 24). Cely koncept Lubomira Dole-
zela v praci Heterocosmica je vedeckou polemikou s mimetickymi
teoriami.

Ramec moznych svetov

»Ramec jedného sveta je treba nahradit ramcom mnohych sve-
tov“ (DOLEZEL: 27). Tento presun je indpirovany logikou, filozo-
fiou a sémantikou moznych svetov z ¢lanku Saula A. Kipkeho (KIP-
KE 1963). Tato logika je zalozena na predpoklade, ze nas aktualny
svet je obklopeny nekone¢nom inych moznych svetov (BRADLEY-
SCHWARZ 1979: 2; podla DOLEZEL: 27). Ich pocet mdze byt lu-
bovolny, nekone¢no vsak pochopitelne dosiahnut nemoze. Preto
je kazdy odhad kone¢ného poctu nezmyselny. Toto prirovnanie
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koresponduje s tedriou paralelnych vesmirov vznikajtcich postup-
ne, z jedného pévodného vesmiru, a existujicich v jednom spolo¢-
nom kvantovom multiverze. Této teéria vychadza z predpokladu,
ze véetko, ¢o sa odohrat moze, sa aj odohra v niektorom z gigan-
tického mnozstva paralelnych vesmirov (KAKU: 226). Vznika tak
donekonecna sa rozvetvujuci strom s jednym pévodnym kmenom
s pociatkom ¢asu. Kazdy dalsi vesmir sa tak stava novym, doneko-
nec¢na sa rozvetvujucim stromom s dal$imi vesmirmi atd. Z aktu-
alneho sveta by postupne vznikali paralelné vesmiry PV1; PV2 az
PVn; z PV1, ¢o by bol novy aktudlny svet PV1.1, by potom vznikol
PV1.1.1 - a tak donekonecna az po PV1...n. Rovnako by sa vetvili aj
dalsie paralelné vesmiry PV2; PV3... PVn a z nich sa tvoriace nové
PV2.1; PV2.1.1. az po PV2..n a PVn...n (pre nazornejsie pochope-
nie sme vytvorili graf ¢. 1). Rozdiel medzi kvantovou fyzikou a vy-
tvaranim umelych pribehov by ale spocival v tom, Ze pdvodny svet
by neustale pokracoval v ¢ase a menil by sa, zatial ¢o alternativne,
¢ize napisané alebo inak vytvorené fik¢né svety, by boli konstant-
né, nemenné. Vdaka tomu, zZe ich postavy nie st zivé, a tak nemo-
zu vytvarat dalsie fikéné svety, by sa vSak z nich uz neoddelovali
dalsie paralelné vesmiry (pozri dalsi kvoli nazornosti vytvoreny
graf ¢. 2). Z aktudlneho sveta vznikaju fikéné svety FS1; FS2; FS3
az po FSn. Nie v8ak FS1.1...n. ako v pripade paralelnych vesmirov.
Minimélne nie v pripade kinematografie, kde je nakruteny filmovy
material kone¢nym stavom svojho fik¢ného sveta. Vynimku moze
tvorit napriklad kolorovana verzia starého filmu, ktora vytvara al-
ternativny fik¢ny svet voc¢i tomu poévodnému v Ciernobielej verzii.
Dalej pre televizne ucely na $irku orezana verzia neobsahuje v mi-
zanscéne vsetky fikéné entity, ktoré obsahovala verzia pdvodna.
Ide o dva fikéné svety v jednom univerze, do ktorého mdze patrit
aj knizna predloha, divadelna hra alebo viacero verzii toho istého
pribehu.

Pocet moznych fikénych svetov stupa a bude neustale narastat
az dovtedy, kym ludstvo z akychkolvek pri¢in neprestane vytvarat
fik¢né texty. Univerzum diskurzu sa uz nemusi obmedzovat na ak-
tualny svet, ale zahfna mnozstvo neaktualizovanych svetov. Ho-
vorime tu o moznych jednotlivindch - osobach, udalostiach alebo
vlastnostiach.

207



Erik Binder

Obr. 1 Univerzum s aktudlnym vesmirom a paralelnymi (taktiez aktudlnymi)
vesmirmi
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Obr. 2 Univerzum s aktudlnym vesmirom a fikénymi, moznymi svetmi

Historia spdsobu myslenia viedla od metafyzického ponatia
moznych svetov, ktorého predpokladom bola existencia vieveducej
bozskej mysle a ¢akanie na ich objavenie, po nazor, ktory zasta-
va vo svojej koncepcii Dolezel, Ze mozné svety na svoje objavenie
necakaju, ale vytvorila ich kreativna ¢innost ludi (DOLEZEL: 28).
Treba vsak brat do uvahy, ze tento predpoklad a nazor logiky nie
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je priamo dokazatelny, respektive existencia ,vSeveducej bozskej
mysle s pribehmi ¢akajicimi na odhalenie® nie je stopercentne vy-
vratitelnd, ale ani potvrditelna. Predpokladajme ale takmer s isto-
tou, Ze mozné svety mozu byt ludskymi vytvormi alebo navrhmi,
a nie nahodnymi objavmi. Nedostavame sa tak k nim prostrednic-
tvom technickych vynalezov (napriklad dalekohlad, mikroskop),
pripadne ,vyssia inteligencia“ ich nevklada do ludskych mysli.
»~Mozné svety fikcie su artefakty vytvorené estetickymi c¢innos-
tami (¢ize ¢lovekom, pozn. E. B.) — basnictvom a hudbou, myto-
légiou a rozpravacstvom, maliarstvom a socharstvom, divadlom
a baletom, filmom a televiziou. Pretoze su tieto svety vytvorené
znakovymi systémami - jazykom, farbami, tvarmi, tonmi, herec-
tvom a tak dalej - sme opravneni nazyvat ich znakovymi pred-
metmi“ (DOLEZEL: 29). Kazdé umenie ma tieto znakové systémy
viac alebo menej Specifické. Film ako syntetické umenie mnoho
znakovych systémov dalich umeni spdja v jeden celok a pridava
k nim vlastné autondmne znaky, napriklad strih. Konkrétny fik-
¢ny svet je maly svet, pretoze obsahuje kone¢né mnozstvo prvkov
s obmedzenym poctom parametrov: ide o makrostruktury tvorené
kone¢nym poc¢tom moznych jednotlivin (DOLEZEL: 30). Fikéné
svety su tak nevyhnutne neuplné (PAVEL: 11). To znamena, Ze nie
vsetky otazky polozené v texte sa daju zodpovedat (niektoré infor-
mdcie su pre dotvaranie fik¢ného sveta nepotrebné). V tomto pri-
pade ale dochadza v roznych druhoch umenia k va¢sim ¢i mensim
disproporciam, ¢omu sa budeme venovat neskor. Fikénym svetom
podla tedrie ramca moznych svetov chyba referencia, nemaju prav-
divostnt hodnotu, to znamend, ze vyroky v nich vyslovené ale-
bo zobrazené nie su pravdivé ani nepravdivé (DOLEZEL: 19).

Fikéné svety ako realne paralelné vesmiry s mensim poctom
rozmerov

Odpoved na tuto ,disproporciu“ by mohla priniest tzv. M-tedria
vztahujuca sa k ndSmu aktualnemu svetu. M-teéria je najnovsim
modelom tedrie strun, respektive zjednocuje rozne tedrie strun.
»Teoria strin a M-tedria vychadzaju z elegantnej predstavy, Ze ma-
tice mnozstvo subatomarnych castic tvoriacich vesmir je podobné
tonom, ktoré je mozné zahrat na huslovej strune alebo na membra-
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ne napnutej na bubne. Nejde ale o oby¢ajné bubny alebo membra-
ny: lezia v desat- a jedendstrozmernom hyperpriestore® (KAKU:
28,29). M-tedria kladie otazku, ¢i moze byt nas vesmir hologra-
mom, tienovym vesmirom, v ktorom st trojdimenzionalne objek-
ty skondenzované do dvojrozmernej podoby. Hologramy st pozo-
ruhodné tym, Ze dokdZu na povrchu zobrazit trojrozmerny obraz
objektu. Podobne ako sa to deje na filmovom platne po tom, ¢o je
objekt nasnimany kamerou. Podstatou hologramu je, ze na dvoj-
rozmernom povrchu je zakddovand kazdd informdcia potrebna
na reprodukciu trojrozmerného objektu. Fyzici Jacob Beckenstein
a Stephen Hawking (napriklad HAWKING 2003) vyslovili nazor,
ze mnozstvo informacii v ¢iernej diere je priamo umerné ploche
jej horizontu udalosti namiesto toho, aby sa zhodovalo s objemom
¢iernej diery. Inymi slovami, ¢iernu dieru posudzujeme podla jej
dvojrozmerného obalu, nie trojrozmerného objemu. Na rozdiel na-
priklad od knihy, ti rozhodne nemézeme posudzovat podla obalu,
ten v sebe zakddované informdcie neuchovava...

Uvedme jednoduchsi priklad vychadzajuci z tedrie patrozmer-
ného anti-de Sitterovho vesmiru, ktory ponuka podla strunovych
teoretikov, ako je napriklad Juan Maldacena, jednoduchsie mate-
matické vypocty ako Stvorrozmerny priestor. Na§ vesmir v tomto
pripade povazujeme za $tvorrozmerny, pretoze ratame aj ¢as. Kaz-
da bytost v patrozmernom priestore by mala ekvivalentnu bytost
zijicu v Stvorrozmernom (nasom) priestore. Lisa Randall tvrdi, ze
dodato¢né priestorové dimenzie na prvy pohlad vyzeraja blaznivo,
ale ponukaju dovod verit, Ze vyssie dimenzie existuju (KAKU: 201).
Takymto prikladom mozu byt rybicky plavajuce v akvariu. Ohra-
niceny trojrozmerny objekt pre ne znamend realitu. Predstavme si,
ze dvojrozmerny holograficky obraz vsetkych rybiek sa premietne
na povrch akvaria. Pojde o dokonalu plochu repliku pévodnych
rybiek, respektive ich sveta. Kazdy pohyb trojrozmernych ryb sa
dokonale odrazi na stene. Rybky v akvariu budu presvedcené, ze
ony su tie realne, ¢o ale plati aj opacne, pre ich dvojrozmerné prie-
mety: pre ne budu zas ich kopie predstavovat iba nezivé obrazy. Ide
o fyzikalny priklad, rybky samozrejme nemaju vedomie ako ¢lovek
a nedokazu samy seba identifikovat, mozeme si za ne dosadit na-
priklad malé dieta. Nejde tu vSak o otazku identifikdcie vlastného

211



Erik Binder

odrazu v zrkadle, ale iba o problém vztahu vyssieho a nizsieho roz-
meru. V pripade rybiciek, ak berieme do uvahy de Sitterov vesmir,
plati, Ze oba druhy ryb st plne ekvivalentné a navzajom nerozlisi-
telné. Redlne by teda existovali v dvojrozmernom priestore. Me-
dzi tymto 5-rozmernym vesmirom a jeho 4-rozmernou hranicou
existuje dualita a kazdd Zijuca bytost v nom by teoreticky mala mat
svoj ekvivalent v priestore o jeden rozmer niz§om, ako predpokla-
da Juan Maldacena (cela podkapitola podla: KAKU: 210 - 212).

Tieto priklady opit pripominajui reprodukciu trojrozmernych
0sob a vybranych objektov mizanscény na dvojrozmerny povrch,
ktoré sa uz neda zrusit. Konkrétny pohyb herca v priestore je raz
a navzdy zachyteny a neoddelitelny od svojho ,hologramu“ a na-
opak. Ak sa niekedy tato v matematike fungujtca tedria potvrdi,
totiz ze skutocne existuje 5-rozmerny priestor so svojimi 4-roz-
mernymi hologramami, mozu scény zachytené na filmovy pas/
hard disk obsahovat rovnakeé zivé osoby, akymi boli rybicky v uve-
denom pripade, a 4-rozmerné bytosti vzhladom na ich vyssi roz-
merovy ekvivalent. Bytosti z vys$sej dimenzie ich v§ak budu nadalej
pokladat za nezivé kdpie, pretoze ich predstavivost sa stile bude
obmedzovat iba na fyzikalne vlastnosti svojho sveta. To by okrem
iného vysvetlovalo aj fakt, Ze fikéné svety st z nasho aktudlneho
sveta nepristupné a mozeme ich iba pasivne pozorovat. St pre nas
vnimatelné iba dvoma zmyslami, zrakom a sluchom. Vdaka tomu
sa mozné svety stavaju semiotickymi predmetmi. Tie existuju
objektivne (vratane ,zivych® predmetov - fik¢nych postav) a ¢i-
tatelia/divaci k nim maja pristup prostrednictvom spominanych
zmyslov: postdv a predmetov sa mé6zu bat, mat s nimi sucit, roz-
pravat sa o nich alebo sa o ne bit (DOLEZEL: 37). Tieto paralely
medzi vyskumom vesmiru a teérie fikénych svetov by mohli sla-
zit na omnoho podrobnejsi, hlbsi vyskum, predchadzajice riadky
st iba kratkym uvodom do novootvorenej problematiky vztahov
objektov na trovni troch a $tyroch rozmerov (vratane ¢asu, samo-
zrejme) v ramci umeleckych textov.

Pravdivostna a nepravdivostna hodnota textu
Mozné svety su malé svety s kone¢nym mnozstvom prvkov, su
to makrostruktury s kone¢nym mnozstvom moznych jednotlivin.
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Fikéné svety literatury ¢i filmu su estetické artefakty vytvorené,
uchované a kolujtice v médiu fikénych textov (DOLEZEL: 30). Re-
alita aktudlneho sveta predstavuje depozitar moznych fikénych
textov. Potencialny autor mozného sveta ma k dispozicii inventar
jednotlivin, ktoré existuji v povodnom, realnom svete, a moze ho
pouzit vo fikénom svete: opacny postup vsak nie je mozny. Autor
ma vo svojej mysli k dispozicii aj depozitar nemoznych predmetov.
Fik¢nost je primarne sémanticky jav umiestneny na osi zobrazenie
(znak) - svet. Fik¢éné texty pozostavaju z performativnych re¢ovych
aktov. Nazov klasickej Austinovej knihy zdoraznuje skuto¢nost,
ze vo verbalnej komunikdcii sa veci ,,robia“ (performujt) slovami
(AUSTIN 2010). Sucasné pragmatické tedrie, vychadzajic z tohto
last referenciality a za¢inaju si v§imat os ,,znak — uzivatel: akcent
dolezitosti sa presuva na akt komunikacie (reci). Dolezel tvrdi, Ze
»paradigmaticka verzia fik¢nej pragmatiky sa vynorila spontanna
ako vo fregovskej, tak v russelovskej tradicii“ (DOLEZEL: 25), pri-
¢om Russel navrhol pri rieseni tohto klasického problému uchylit
sa k pragmatike predstierania. K Fregemu sa dostaneme neskar.
Austinov koncept rozpracoval John Searle (SEARLE 2007) v $ta-
diach o tedriach recovych aktov (SEARLE 1979). Dolezel sa vsak
prikldna skor k presvedéeniu Dorrit Cohnovej (COHNOVA 1079),
podla ktorej autor ni¢ nepredstiera, ale kona ,,skutocne®, ¢ize zdiela
¢itatelovi fikény narativ (DOLEZEL: 26).

Pravdivost fikéného textu ako celku sa neda spitne odvodit
od pravdivosti jednotlivych viet, ktoré tvoria text. Fikénému tex-
tu porozumieme az vtedy, ked extrapolujeme vyznam ¢itanej vety
a potom skladame zjednocujtci obraz, ktory pocas ¢itania postup-
ne modifikujeme a roz$ifrovavame, az kym nedospejeme k final-
nemu vysledku - k maximdlnemu obrazu. Medzi moznymi svetmi
a redlnym svetom mozeme vytvorit nasledovni modelovu $truk-
taru: K je mnozina moznych svetov, G je realny svet, R je spojnica
medzi roznymi svetmi patriacimi do systému K a ich alternativami
vo vnutri K (DOLEZEL: 28).

»Fikciu mozeme pochopit iba v protiklade ku skuto¢nosti,”
tvrdi Dolezel (DOLEZEL: 10). Podla autora je mimetické &itanie
fikcie minulostou, je to zastarana doktrina (DOLEZEL:10). Teérie
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mimézis totiz tvrdia, Ze fikcia je ndpodobou alebo zobrazenim ak-
tudlneho sveta ¢i skuto¢ného Zivota. Dolezelov pojem sémantika
fikénosti, zalozeny na moznych svetoch, ponukol voci teérii mi-
meézis alternativu. Je zdsadny rozdiel medzi skutoénym a moznym.
Dvojita sémantika fik¢nosti, z ktorych jedna plati pre ,realisticka“
fikciu a druha pre fantastiku, nema logické opodstatnenie. Fikéné
svety nepodliehaju poziadavkam pravdepodobnosti, pravdivosti
alebo hodnovernosti (DOLEZEL: 33). Nem4 zmysel sa pytat, ¢i je
pravda to, ¢o ¢itam ¢i vidim vo fikénom svete, pretoze pred vytvo-
renim tohto textu tento fikény svet nikdy neexistoval. Neexistoval
v aktudlnom svete, maximdlne sa mohol nachddzat v mysli autora
(DOLEZEL: 37).

To, ze fikéné svety umeleckych diel nie st Gplné, sa da dokazat
jednoduchym testom. Iba niektoré myslitelné vyroky o fik¢nych
entitach su rozhodnutelné, mnohé rozhodnutelné nie su (DOLE-
ZEL: 35 - 36). Vychddzajme z predpokladu, Ze kinematografia po-
nuka viac vyrokov, ktoré su rozhodnutelné, ako literattra. Vidime
ale aj to, Ze niektoré su z hladiska deja nepodstatné a nezaujimaju
nas. Ale bez (nepodstatnych) prvkov mizanscény by bol obraz ne-
uplny, zmito¢ny a nezodpovedal by fyzickej realite. VSetky detaily
tela, ktoré literarny text nepopisuje, pretoze z hladiska vyznamu
to nie je potrebné, v konkrétnom zabere, respektive v slede zabe-
rov, zahrnuté su. Kamera sa moze sustredit na ten najdolezitejsi
prvok, ale zaber obsiahne aj tak viac informacii, ako je nevyhnutne
potrebné. Autor-spisovatel ma samozrejme moznost opisat vietky
mozné drobné detaily priestoru fikéného sveta, nemalo by to vsak
ziaden hlbsi vyznam pre vyvin deja. Tu sa dostavame k schopnosti
filmu vdaka zobrazovaniu prvkov mizanscény ukazat, detailnej-
Sie predstavit fyzicky svet (ostenzia) (pozri napriklad OSOLSOBE
1974). Zobrazovanie je z hladiska udrzatelnosti textu v rozumnom
¢asovom ramci ucinnejsi spdsob prezentacie vizudlnej informacie
neZ opis.

Ako priklad pouzijeme zachytenie konkrétnej udalosti z hla-
diska literatury, divadla a filmu. Vyberieme jednu vetu, pripadne
viacero po sebe nasledujucich viet, jednu akciu na javisku a jeden
obraz, ktory vyjadruje akciu (dynamicky motiv) ako jednotu ¢asu
adeja: ,,Pan sa prechadza po Vajnorskej ulici.“ Pisany text sa nemo-
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ze zaoberat opisom kazdej budovy na tejto konkrétnej ulici (ak by
neslo o Novy roman, tzv. anti-roman), moze si véak vybrat zopar
sty¢nych referen¢nych prvkov k skuto¢nému svetu. Na javisko staci
napriklad informativne minimalisticky polozit tabulku s ndapisom
Vajnorska ulica. Film vsak s najvd¢sou pravdepodobnostou v ta-
komto pripade poskytne sériu zaberov cloveka prechadzajuceho
sa po tejto konkrétnej bratislavskej ulici s explicitnym zobrazenim
viacerych budov nachadzajuicich sa na skuto¢nej Vajnorskej ulici.
Neberme do uvahy produkcie urcené pre svetovy trh, kde by bolo
divikom v zahrani¢i jedno, ¢i je scéna nakricand na skutocnej
Vajnorskej ulici alebo niekde inde. Samozrejme treba pocitat s na-
hodnymi okoloidicimi, ak nejde o priznakové situacie, ked je ulica
vyludnend. Na rozdiel od pisaného textu priestor audiovizualne-
ho diela verifikuju postavy v pozadi hlavnej akcie: maji konkrét-
ne tvare a kostymy, komunikuju. Fikény svet rovnakého pribehu,
vyjadreného v troch roznych umeleckych druhoch, sa preto bude
zdat v kinematografii uplnejsi ako v literattre a v divadle. S vy-
nimkou experimentalnych kinematografickych diel. Od tplnosti
viak bude mat stale daleko.

Pre zobrazujuce texty filmu je oblast referencie dana. Fikéné
texty ziskavaja referencialitu tym, Ze vytvaraju fikény svet. Film
to robi inym sposobom nez literatura, ta tvori svet slovami. Kazdy
zaber, obraz, sekvencia st sucastou fikéného sveta. Zaber moze byt
staticky (ako fotografia), nemusi nevyhnutne obsahovat hovorené
slovo (ani titulky ¢i ruchy). Tuto moznost literatira nema. Avsak
na rozdiel od filmu literatira pozna zastavenie ¢asu pri opise.

Nemozeme vynat jedno slovo ¢i vetu z roménu alebo poviedky
a predpokladat, Ze ho ¢itatel bude chapat ako sucast fikéného sve-
ta literarneho textu. Zatial ¢o zaber na fik¢nu osobu alebo nezivy
objekt v hranom filme je suc¢astou fikéného sveta a nemal by pod-
liehat pravdivostnému hodnoteniu. Tu ale treba vziat do uvahy aj
takpovediac elementarnu logiku a konkrétny ramec. Fikény text
sice pravdivostnému hodnoteniu ako celok nepodlieha, avsak ak
sa pribeh odohrava v konkrétnom meste, napriklad v Kosiciach,
domace publikum oc¢akava, Ze Kosice v mizanscéne rozpozna a ne-
bude nakruteny inde (ak nepocitame napriklad kulisy v studiu).
Tento problém odpadava pri medzinarodnom publiku. Staci uviest
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priklad hororu Hostel, odohraval sa v Bratislave, ale bol nakru-
teny v ¢eskych mestdch Poticany alebo Cesky Krumlov. S tymto
ukotvenim malo problémy viac menej iba slovenské publikum.
Kazdopadne plati, Ze tieto lokacie sa stali vo fikénom svete Hostelu
Bratislavou a tak nepodliehaju pravdivostnému hodnoteniu. Spo-
metime film Cislo 5 Zije 2, kde sa snaz{ hlavny hrdina, robot, ziskat
americké obc¢ianstvo, ale film bol nakriteny v kanadskom Toronte
a da sa predpokladat, ze dominantu mesta, CN Tower, ma vo svojej
encyklopédii znalosti takmer kazdy Severoameri¢an. Zaujimavym
rozhodnutim je aj ,,presun” megapolisu Gotham z Chicaga do New
Yorku v komiksovych adaptaciach Temny rytier a Temny rytier
povstal, avSak z hladiska zasadenia fikéného sveta do alternativ-
nej pritomnosti, zobrazenej v komiksovej realite, je irelevantné,
v akych lokaciach filmy vznikali, hoci divaci bezpochyby na platne
spoznavali mrakodrapy ¢i mosty oboch americkych velkomiest.

Predstavme si lubovolnu jednoduchu vetu, dynamicky motiv,
napriklad: Peter bezi. Ttto vetu okrem fikénych textov moze ob-
sahovat aj mnozstvo non-fiction (slovesnych) textov. Takze ak ju
vyjmeme mimo literdrneho fikéného sveta, strati kontext a stava sa
jazykovou vypovedou, ktora podlieha inému $tylistickému rezimu.

Konkrétny filmovy zaber beziaceho Petra spolu s mizanscé-
nou bude stale zachytenim behu konkrétneho predstavitela Pet-
ra v konkrétnom case konkrétnou kamerou (ak nejde napr. o home
video). Stale bude sucastou konstrukcie (textary) fikéného sveta,
hoci vieme, Ze dnesna hranica medzi dokumentom, inscenovanym
dokumentom, hranym dokumentom a hranym filmom je krehka
a zradna. Podobne ako hranica medzi jazykom ako nastrojom
komunikacie a jazykom ako stcastou druhotného modelujiceho
systému literatury, ktort vyuzivali semiotické koncepty tartuskej
skoly (napriklad LOTMAN 2008). V tejto chvili to v$ak nie je pre
nds podstatné. Pretoze neskorsie, postmoderné diela budu vkladat
do svojho fik¢ného sveta zabery z rozli¢nych filmov, ktoré budu
referovat nie k realite, ale k inému (pévodnému) dielu. Spomenme
napriklad zamilovanu dvojicu, vtdka a mys, sledujucu triler Ver-
tigo Alfreda Hitchcocka v televizii v animovanom filme Mysiak
Stuart Little 2.
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Stavba textu, extenzia a intenzia

Vychadzajuc z nazorov nemeckého zakladatela filozofickej lo-
giky a filozoficko-sémantickej analyzy jazyka Gottloba Fregeho
Lubomir Dolezel hovori, ze vyznam jazykovych vyrazov sa sklada
z dvoch vzajomne spétych zloziek - z referencie a zmyslu. Referen-
ciu nazyva extenziou, zmysel intenziou. Zjednodusene povedané,
extenzia je predmet alebo mnozina predmetov, ku ktorym vyraz
referuje, poukazuje alebo ktoré naznacuje (DOLEZEL: 141). Je to
ta vyznamova zlozka jazykového znaku, ktora orientuje znak sme-
rom k svetu. Hoci sa k nemu obracia, nedokaze ho vyjadrit priamo.
Potrebuje na to nejaky normalizovany zobrazujuci systém — meta-
jazyk — ktory by ¢o najpresnejsie vyjadroval korespondenciu medzi
entitami sveta a ich oznaceniami, pretoze prirodzeny jazyk tuto
schopnost nema. Na zobrazenie extenzionalneho vyznamu v bez-
nom jazyku potrebujeme univerzalny extenzionalny metajazyk
(DOLEZEL: 142). Mozné svety su podla autora extenziondlnymi
mnozinami, fikéné svety st extenzionalnymi entitami. Extenzio-
nalne entity sa k fikénému svetu neviazu doslovne, ale dajt sa vy-
jadrit parafrazou, prekladom povodnej texttiry do extenzionalne-
ho zobrazenia (DOLEZEL: 144).

Intenzia je zmysel. Obecnou definiciou intenzie je jej funkénost
smerujuca od vlastnej textury fikéného textu k fikénému svetu. Je
informa¢nym obsahom vyrazu; na rozdiel od extenzii (referencif)
sa pevne viaze k textire (DOLEZEL: 144). Podla Dolezelovho né-
zoru je extenzionalny vyznam esteticky neutralny, intenzionalny
vyznam v literatire je vysvetlitelny estetickymi faktormi. Sem
zaradujeme napriklad basnické figury, vyznam rymov, anagramy,
skryté vyznamy, sémantické gesto, narativne sposoby, polopriamu
re¢ atd. Interpretacia intenzionalny vyznam ni¢i tym, Ze must ,,pre-
kladat“ povodnu texturu do podoby parafrazy, ¢im ju priblizuje
k referencialite. ,,Intenzionalny vyznam textu nemdze byt zdielany
inak ako opakovanim tohto textu“ (DOLEZEL: 143 — 144).

Obraz ako znak referuje ku skuto¢nosti, ale jeho vyraz nie je
arbitrarny. Autor koncipuje text fikéného sveta ako extenziondlnu
$truktiru tym, ze vymysla pribeh, individualizuje konajtce po-
stavy prostrednictvom ich vlastnosti a vztahov a umiestniuje ich
do prirodného a ludského prostredia; potom pise text jedinecnej

217



Erik Binder

$truktury a tak ddva svojmu svetu intenzionalny tvar. Citatel, ktory
vstupuje do fikéného sveta prostrednictvom texttry, vhima najprv
intenzionalnu $trukturdciu sveta. Najprv musi estetické informacie
spracovat; formalizovanou parafrazou si textaru prekladd do ex-
tenzionalneho zobrazenia a rekonstruuje extenzionalnu $truktaru
sveta a jeho Casti, ako st pribeh, postavy, krajinné a ludské prostre-
die (DOLEZEL: 147). Tvorba extenzie je v literattre, divadle a kine-
matografii rovnaka: vytvaranie pribehu, prostredia, postav a kaz-
dej fik¢nej jednotliviny je zalezitostou referenciality. Intenzia je ale
v kazdom umeleckom druhu odli$nd, md int narativnu $truktdru.
Scendr nie je iba literarnym textom, ale prostrednictvom obrazov,
dialégov a opisu smeruje k zmene svojej pdvodnej textiry (PASO-
LINI 1980). D4 sa povedat, Ze roman predpoklada audiovizudlny
obraz, respektive predstavu o texte, az u prijimatela-Citatela, a ten
sa nebude, napriek vyuzitiu opisov, presne zhodovat s autorovou
predstavou. Scendr filmu je fik¢ny literdrny text, jeho realizacia
vsak vytvara novy fikény svet, v uréitom zmysle nezavisly; podla
totozného scendra mozeme nakrutit nekone¢né mnozstvo filmov
s inymi lokaciami, hercami, objektmi alebo dekupazou. Napriklad
film Psycho od Gusa Van Santa je nakruteny zaber po zabere pod-
Ia Hitchcockovho origindlu, predsa vsak ide o iné fikéné svety; scé-
ny su nakrutené v inych lokaciach, s inymi hercami... Autori filmu
vyuzivaju svoju vlastni imaginaciu, ktort prostrednictvom filmo-
vého diela pontkaju prijimatelovi-divakovi. KedZe ma literatdra
iné vyjadrovacie prostriedky ako kinematografia, je komplikované
preniest intenziu literarneho diela do filmovej adaptécie. Casto sa
preto stretdvame s polemikami, ¢i sa podarilo preniest myslienky
alebo atmosféru predlohy do jej filmovej podoby. Odpoved byva
Casto zaporna.

V literarnom diele nemusi ndzory autora prezentovat ziadna
postava fikéného sveta, ani rozprava. Autorove argumenty sa
rozprestieraju ,,v inom univerze®, Stylisticky méze pribeh rozpra-
vat rozpravac v prvej alebo tretej osobe, ¢o ma dosah na ,,objektivi-
tu” stvarnenia fikéného sveta a jeho referencialitu.

Kinematografia pouziva na vyjadrenie vnutornych stavov po-
stav iné vyjadrovacie prostriedky ako literatura. Vieme ich iden-
tifikovat predovsetkym na zaklade spravania postav, mimiky, po-

218



Fikcné svety audiovizudlnych diel

hladu, re¢i tela, intonacie, hlasovej intenzity dialégu — neverbalnej
komunikacie. Vnutorné monoldégy pouzité vo filme by sme mohli
oznacit za ekvivalent vstupu do mysle postavy. Tento vyrazovy
prostriedok vSak v sebe nesie vysoké riziko redundantnosti, zby-
to¢nej doslovnosti, kedze informacie mozeme ziskat aj implicit-
nejSou formou - prostrednictvom obrazového vyjadrenia alebo
zvukovej stopy ratajucej s u¢inkami hudby, ruchov alebo s ttrzka-
mi dialégov. Aby divak ziskal dojem autentickosti fikéného sveta,
filmovi tvorcovia mu musia poskytnut dostatocne bohaty obraz,
ktory odkazuje na podobny obraz realneho sveta. Mizanscéna je
zvycajne kvoli doveryhodnosti sytend obrazovymi alebo zvuko-
vymi informaciami, ktoré nepotrebujeme nevyhnutne vidiet ani
poznat. Tieto prvky a jemné detaily vSak pomahaju vytvarat co
najuveritelnejsi audiovizualny fikény svet, preto je ich redundan-
tnost v ramci dejovych linii zdanliva, hoci ¢itatel literarneho textu
ich nepotrebuje, dokdze tieto miesta pohodlne vyplnit prostred-
nictvom vlastnej imaginacie.

Zobrazenie neprirodzenych, nemoznych
svetov v literature a vo filme

Nemozné svety su fikéné svety zavadzajice do fikéného sveta
protiklad ako alternativny pribeh. Rozpravanie, zbavené overo-
vacej sily, napodobnuje narativnu texturu, ale zdroven porusuje
pragmatické podmienky recového aktu. Nemusi vsak ist iba o na-
podobiiovanie textury, efekt sa dd dosiahnut aj sémantickou straté-
giou, ktora umozni vynorit sa nemoznému svetu v prisne logickom
zmysle (DOLEZEL: 164). V literatire moze byt zobrazenie, &ize
opis nemoznych veci, jednoduchsie. Cisto teoreticky mézeme ved-
la seba napisat lubovolnu kombinaciu slov (aj keby i$lo o oxymo-
ron, akym je napriklad priestorovy nezmysel typu gulata kocka),
takéto spojenie nemusi v nasom trojrozmernom svete fungovat.
Naproti tomu vizualne stvarnenie spominanej gulatej kocky nie je
mozné alebo je omnoho komplikovanejsie stvarnitelné prostred-
nictvom $pecialnych digitalnych efektov, ak by sa o to niekto chcel
skutocne pokusit.
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Transformacia nemozného fikéného sveta romanu Plochozem

V roku 1884 napisal britsky spisovatel Edwin A. Abbott roman
s nazvom Plochozem (Flatland). Skiisme na tomto velmi $pecific-
kom pripade porovnat moznosti literatury a filmu v zobrazovani
tyzikalne nemoznych svetov. Autor knihy pozyva Citatela do mys-
le dvojrozmernej bytosti, aby preskimal jej domovinu - plochy
svet s dvoma rozmermi. Abbottovym zamerom bolo, aby sa citatel
zbavil put obmedzeného a pohodlného vnimania sveta a otvoril
sa novym spésobom vnimania (IBANEZ: 9). Svet hlavného hr-
dinu je plochy, dvojrozmerny, je to obrovsky list papiera obyvany
priamkami, $tvorcami, patuholnikmi a réznymi mnohouholnik-
mi. Kazdy ¢len spolocenstva tohto sveta ma iny tvar, ¢im vznikaju
v Plochozemi rozli¢né sposoby vzajomnej identifikacie jej obyva-
telov. Od dotyku cez sluch az po zrak. Objekty obdarené zrakom
vidia vsetkych ostatnych ako ¢iary vdaka hmle, do ktorej je tento
svet zahaleny, st vsak schopné uréit aj jeho hibku a uhly. Novo-
vytvoreny, velmi nekonvencne a tazko predstavitelny fikény svet
dvoch rozmerov ma v knihe podrobne a logicky popisany systém
fungovania spolo¢nosti a jeho geometrické zakonitosti. Spisovatel
disponuje jedine¢nou moznostou fokalizovat takyto svet prostred-
nictvom Ich-formy lubovolnej postavy pribehu alebo autoritativ-
nej Er-formy. Zobrazeny svet sa vdaka autorsko-c¢itatelskej fanta-
zii dokaze preniest z tretieho rozmeru aktualneho sveta do sveta
fik¢ného, dvojrozmerného. KedZze vyznam slova je konvenciou,
mozeme napisat akykolvek nemozny svet a popisat akykolvek ne-
mozny predmet a fyzikalne zakony, ako sa doveryhodne podarilo
aj Abbottovi v Plochozemi. Spisovatel evokoval nemozny svet pros-
trednictvom znamych geometrickych utvarov aktudlneho sveta,
Cize citatelovi na jeho pochopenie stacia znalosti encyklopédie ak-
tualneho sveta, priestorova predstavivost a fantazia.

Jednou z konvencii kinematografie je dvojrozmerné obdlzniko-
vé platno s premietnutym trojrozmernym obrazom. Ten bez akej-
kolvek kognitivnej pochybnosti vnimame do hibky, trojrozmerne.
Z pohladu trojrozmernej bytosti nemozny svet Plochozeme by bol
na platne prezentovany bez vacsich problémov ako plocha snimand
zhora. Nebol by teda problém preniest fikény svet literatury do fik-
¢ného sveta filmu. Rozdiel je ale inde. Ak dokaze spisovatel logic-

220



Fikcné svety audiovizudlnych diel

ky opisat subjektivizovany pohlad dobyvatela Plochozeme, cize
poskytnut nam realisticky obraz plochého sveta jeho o¢ami, film
nam nedokaze poskytnut zostup do sveta, kde oproti aktualnemu
svetu jeden rozmer chyba. Divak bude tento svet vnimat a chapat
iba z rozmeru vyssieho, ¢ize tretieho. Pochopitelne sa tu objavu-
je argument, Ze aj svet trojrozmerny, preneseny na dvojrozmerné
platno, sleduje divak z iného rozmeru, nie z vyssieho, ¢ize stvrtého
rozmeru: bez problémov dokdze sledovat a rozumiet tomuto svetu
o¢ami jeho obyvatelov. Vnimanie postav filmu moze divak rozu-
mom chépat, ale nedokaze ho zmyslami vnimat. V tomto smere je
fikény svet filmu oproti moznostiam sveta literatiry obmedzeny.
Podobne modzeme relativne elegantne, podla schopnosti autora,
popisovat aj svety vy$sich rozmerov. Pristavme sa vSak pri rozme-
re §tvrtom. V kinematografii sa zvyc¢ajne zobrazuje prostrednic-
tvom Stvorrozmerného objektu, respektive $tvorrozmernej kocky
s ndzvom teserakt. Teserakt alebo superkocka je utvar so Styrmi
rozmermi. Podobne ako je §tvorec dvojrozmerny a kocka trojroz-
mernd. Osem kociek tvori steny jednej $tvorrozmernej superkoc-
ky. Trojrozmerné zobrazenie $tvorrozmerného priestoru sa bude
zdat krivé. Jeho ndacrt na papieri je dvojrozmernym skreslenim
trojrozmerného skresleného premietnutia Stvorrozmerného tese-
raktu. Trojrozmerny rozvinuty teserakt sa da vytvorit nasledovne:
vystrihne sa obrazec z papiera a zlozi sa do trojrozmernej kocky.
Toto sa zopakuje osemkrat. V strede bude jedna kocka, na jej pat
stien sa prilepi po jednej kocke a z jednej steny dve na seba. Ak by
sa teoreticky podarilo tento utvar zlozit do $tvorrozmerného prie-
storu, dostaneme teserakt. Problém spoc¢iva v tom, Ze v skuto¢nosti
sa neda otvoreny teserakt v $tvrtom rozmere zlozit ani zemetrase-
nim ako v poviedke Domcek ako klietka od Roberta Heinleina, ani
nijako inak. Skutocny teserakt so $tyrmi priestorovymi rozmermi
nemoze v trojrozmernom priestore existovat. Teserakt sa da vyjad-
rit rovnicou ax+by+cz+d=0 (Obr. 3,4) (ASIMOV: 119, 120).
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Obr. 3 Zlozeny teserakt

Obr. 4 RozloZeny teserakt
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Napriek tomu sa objekt podarilo relativne uveritelne vizuali-
zovat v zaverecnych sekvencidch snimky Interstellar (Interstellar,
Christopher Nolan, 2014) alebo Kocka 2: Hyperkocka (Cube 2: Hy-
percube, Andrzej Sekula, 2002). Ako vidno predovsetkym v prvej
menovanej snimke, zobrazenie fik¢éného sveta s jednym rozmerom
navyse oproti aktudlnemu svetu nie je nemozné. Da sa to vsak
pripisat forme zobrazenia teseraktu, ked sa spolo¢ne s kozmonau-
tom pohybujeme stale v priestore trojrozmernom a dal$i rozmer
vnimame ako priestor mimo kocky, v ktorej sa nachadzame. Nie
je mozné dokazat, Ze konkrétne zobrazenie teseraktu vo filme by
zodpovedalo skuto¢nosti, ak by §tvrty (a vyssi) rozmer realne exis-
toval. A tak sa pomocou digitalnych trikov nevydavame presku-
mavat vys$si rozmer, ale iba predstavivost tvorcov, pretoze teserakt
je stale nemozny a iba predpokladany predmet. Tazko sa ale d4
predpokladat vystup este o lubovolny stupen vyssie a predstavit
si 5-rozmerny, 6-rozmerny (atd.) priestor v ramci sujetu hraného
audiovizualneho diela. Pricom stale plati, Ze popis nemoznych sve-
tov prostrednictvom slov dovoluje autorom vytvorit viacrozmerné
svety literatury teoreticky bez limitov. Ako nemozny svet uvadza-
me tieto priklady na zéklade overitelnosti existencie §tvrtého roz-
meru sic¢asnou vedou.

Poviedka Doméek ako klietka - film

Ako sme uz uviedli, semioticky systém literatury ma pri tvorbe
nemoznych fikénych svetov pred svetmi vytvorenymi audiovizu-
alnymi znakmi vyhodu vicsej slobody. Pozrime sa teraz na jeho
dispozibilitu z hladiska transformacie literarnych znakov. Ako
priklad sme si zvolili poviedku Domcek ako klietka (And He Bu-
ilt a Crooked House) z roku 1941 od jedného z najuznavanejsich
spisovatelov sci-fi Roberta A. Heinleina (ASIMOV: 95 - 121). Ten
vo svojej 24-stranovej kratkej prdéze popisuje principy fungovania
teseraktu, jeho vystavbu ako nového typu obytného domu: vdaka
zemetraseniu sa z rozvinutého teseraktu stava skuto¢ny $tvorroz-
merny objekt. V nasom trojdimenzionalnom svete vidime z neho
zvonka iba jednu kocku. Traja hrdinovia v8ak uviaznu vnutri ob-
jektu a hladaju cestu von. Poviedka sa do dnesnych dni, aj napriek
velmi pritazlivému nametu, nedockala filmového spracovania, res-
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pektive nestala sa ani priamym nametom pre serialy ako napriklad
Zona sumraku alebo Krajné medze. Skiisme sa zamysliet, preco sa
jej filmari vyhybaju. Ako sme vysvetlili na priklade snimky Inter-
stellar a Kocka 2: Hyperkocka, zobrazenie teseraktu by pre sucas-
nych filmarov vdaka CGI efektom nemalo byt velkym problémom.
Heinlein sa ale v poviedke umyselne vyhyba podrobnejsiemu opi-
su interiéru jednotlivych 6smich kociek vo vntri fyzicky nemoz-
ného a tazko predstavitelného objektu. Problém tkvie v podstate
stavby. Ide totiZ o obytny objekt a miestnosti v tvare kociek by boli
znac¢ne nepraktické, dispozi¢ne tazko navrhnutelné a zariaditelné.
Predstavme si, Ze kazdd kocka - kazda z 6smich miestnosti domu,
by mala minimalne 4 x 4 x4 m alebo 5 x 5 x 5m, pripadne este viac.
Heinlein piSe, ze obyvatel domu musi prejst do vyssieho podlazia
po rebriku. Zakazdym by pri tom musel prekonat vysku 4, resp. 5
metrov. Vyska $tvorpodlazného objektu by tak dosahovala mini-
malne 16 m. Disproporcia vysky voéi $irke a dizke miestnosti by
na filmovom platne divaka ihned zarazila: vyvolavala by otazky,
preco klient na takyto neprakticky tvar svojho budiceho obydlia
vobec pristipil. Ale v ramci literarneho textu sa autor podobnym
uvaham Sikovne vyhyba a opisuje iba to, ¢o sa mu hodi. Jeho dom
vdaka absencii opisu v$ak pdsobi ako idealny a hlavnd postava, ar-
chitekt Quintus Teal, v nom vidi buducnost architektury. Vdaka
Heinleinovmu pritazlivému $tylu pisania a kvazi vedeckému opisu
$tvrtého rozmeru a pohybu v nom mu ¢itatel bez problémov uveri.
Tazkosti nastand vtedy, ak by si rozvinuty teserakt nakreslil, po-
kusil sa konkretizovat funkcie miestnosti a chcel by si predstavit
kazdodenny Zivot v takomto dome. Rozvinuty teserakt sa okam-
zite ukaze ako dispozi¢ny nonsens. Oproti prikladu Domceka ako
klietky tvorcovia Kocky 2: Hyperkocka, ktori pracovali s podobny-
mi architektonickymi danostami, neboli viazani funkcionalitou.
Rovnomerna dlzka vsetkych troch vektorov pdsobi v ramci nad-
prirodzeného, mysteriézneho objektu a pribehu prirodzene. Pohyb
v priestore so $tyrmi rozmermi bol zrejme po prvykrat zobrazeny
v jednej z epizdd seridlu Zéna simraku z pociatku 60. rokov. Tvor-
covia sa vSak najma kvoli zna¢ne obmedzenym technickym pros-
triedkom televizie tej doby obmedzili iba na zobrazenie hustej hmly
v klasickom trojdimenzionalnom priestore. Zhruba 20-minttova
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epizdda sice nie je priamou adaptaciou Domceka ako klietky, ale
vdaka niekolkym zretelnym odkazom (rodinny dom, uvédznenie
v §tvrtom rozmere, hladanie vychodiska a cesty spat do nasho troj-
dimenzionalneho priestoru) mohla byt jeho in§pira¢nym zdrojom.

Obhajitelnost fikénych svetov alternativnych verzii pribehu Loly,
ktora bezi o Zivot

Dal$im prikladom nemozného sveta v kinematografii je ne-
mecky film Lola bezi o Zivot. Ide o pribeh dvoch milencov dvad-
siatnikov — Loly a Manniho. Mlady muz pracuje pre priekupnika
s autami a omylom strati 100 000 mariek. Lola ma dvadsat mi-
nut na to, aby peniaze zohnala a zachranila tak Mannimu Zivot.
Divak sleduje tri po sebe nasledujuce verzie udalosti, pricom pri-
beh sa zakazdym ubera inym smerom a rozdielne sa kon¢i. Tro-
jaké sukcesivne retazenie pribehov s rozlicnou texturou prinasa
viacero pohladov na rovnaku udalost. Ide v$ak o to, ze sa v tomto
pripade na seba vrstvia protikladné a nezmieritelné alternativy.
Rovnaky sled prinasa ich rozne modifikacie. Okrem Tykwerovej
snimky sa tento narativny princip uplatiiuje aj v snimkach Raso-
mon, Na Hromnice o der viac alebo Uhol pohladu: Vantage Point.
Casové obdobie byva kratke, v nasom pripade je to dvadsat minut
na kazdy rozvetveny pribeh. Vsetky sa odohravaju na rovnakom
mieste a v priebehu rovnakého ¢asového useku. Ide o rézne do-
sledky rovnakej udalosti (ARONSONOVA: 238, 239). Lola bezi
o Zivot je snimka postavend na tedrii chaosu. Na konstitutivny
princip chaosu v postmodernych dielach na zéklade prace Dele-
uza a Guattariho upozornil Miroslav Petti¢ek jr. (MICHALOVIC
- MINAR: 216 - 221). Na rozdiel od $trukturalistickej metafory
stromu ako zobrazenia sveta zdoraznuju Michalovi¢ s Mindrom
dolezitost podzemnych rizémov (hluz), ktoré predstavuju iny typ
rozpriestranovania sa ako korene. ,Rizomorfia“ nekopiruje svet
na zaklade podobnosti so stromom (aj Dolezelova Heterocosmica
je antimimetickd), ale vyuziva principy kartografie (mapy) a od-
tlacku. Nie logiku originalu a reprodukcie ako pri metafore stromu
¢i korenov. Poststrukturalisticka rizoma je antigenealogicka a po-
lycentricka: nie je metaforou kozmu, ale chaozmu (MICHALOVIC
- MINAR: 219).

225



Erik Binder

Tykwer v Lola bezi o Zivot vyuziva rozne verzie tych istych uda-
losti na to, aby zobrazil, ako velmi moéze rozdiel niekolkych sekind
radikdlne ovplyvnit Zivoty Iudi. Specifickym znakom podobnych
diel je ,,strojovanie (pribeh je prezentovany trikrat). Lola je, mi-
mochodom, Tykwerovym tretim celove¢ernym filmom (ARON-
SONOVA: 240).

Opakovanie troch pribehov sa za¢ina v prvom bode obratu
a kazdé dalsie opakovanie prinasa odlisni odpoved na otazku
polozend v tomto prvom bode. Ta znie nasledovne: Dokdze Lola
v priebehu dvadsiatich minut zohnat peniaze na zdchranu Man-
nyho? Prvé dve verzie konc¢ia pohromou, ktora by mohla byt dru-
hym bodom obratu, ale v tretej verzii druhy bod obratu absentuje.
Vynechané je aj tretie dejstvo a dej pokracuje hned vyvrcholenim
(ARONSONOVA: 245).

Tri filmové verzie udalosti su sice overitelné, ale nemodzZu exis-
tovat v ramci jedného fik¢ného sveta. Tykwer nevytvoril jeden
fikény svet, ale tri nezavislé fikéné svety s totoznou expoziciou. Ta
predstavuje povodny jeden fikény svet, ktory je spolo¢ny pre vset-
ky rozvetvujuce sa pribehy. Oba dalsie akty, druhy aj treti, st vsak
odlisné: a tak ndm rozpravanie ponuka tri rozdielne fikéné svety
s rovnakymi hlavnymi a vedlaj$imi postavami a figurkami pritom-
nymi v jedinom svete. Ntika sa vSak logicka otazka, ¢i ako nezavis-
1¢ fik¢né svety existuju vSetky tri verzie, alebo vdaka protikladnosti
alternativnych verzii ziadna z nich. Skusme svet filmu Lola bezi
o Zivot chapat ako jedno univerzum s urcitou skupinou postav opa-
kujtcou sa v kazdom z troch fikénych svetov. Toto jedno univer-
zum (alebo makrosvet) sa sklada z jedného spolo¢ného fikéného
sveta a troch oddelenych a nezavislych. Lola bezi o zivot m6Zeme
interpretovat aj ako decentralizované ,,puzzle dielo” (rizomatické
rozpravanie) — velku mnozinu s troma podmnozinami a vzajom-
nym prienikom tychto troch podmnozin v ramci expozicie.

Podobny priklad predstavuje britska snimka Srdcovd sedma
z roku 1998. Pracuje s rovnakou myslienkou ako Tykwerov sce-
nar - ako moze niekolko sekund ovplyvnit zivot. Osud hlavnej
hrdinky Helen sa ubera dvoma rozdielnymi smermi podIa toho, ¢i
stihne metro alebo nie. Howittov scenar sice rozprava oba pribehy
paralelne, ale princip rozbiehajucich sa ciest je rovnaky. Zaujimavé
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je vSak uvedomit si, ako by sme vnimali podobny scenar v sku-
to¢nom zivote a ako vo fik¢nom svete filmu. Ak by k podobnému
oddeleniu jednej reality na dve (v pripade Lola beZi o zivot na tri)
skuto¢ne doslo, existovali by vedla seba dva paralelné vesmiry
s rovnakymi osobami a materidlnym zlozenim sveta na zdklade
myslienkového experimentu so Schrodingerovou mackou. Pripo-
menme si ho. V nepriehladnej krabici sa nachadza macka. V kra-
bici je aj jedovaty plyn s radioaktivnym nuklidom. Po hodine je
uc¢innost plynu pravdepodobna na 50%. Podla principov kvantovej
mechaniky sa nuklid nachadza v superpozicii v stave rozlozenom
aj nerozlozenom zaroven. Cela sustava by sa mala nachadzat v su-
perpozicii vztahov, ked existuje aj ziva, aj mrtva macka zaroven
(KAKU: 148).

Scendr predpoklada obe verzie udalosti podobne ako pozorova-
telia tohto experimentu: totiz Ze Helen stihne, a zaroven nestihne
metro. V realnom svete by sme boli svedkami $tiepenia jedného
vesmiru na dva paralelné, vo fikénom svete filmu sa ale stdle na-
chadzame v jednom makroverze nazvanom Srdcovd sedma. Ten
vsak obsahuje dva odporujtce si fikéné svety s odlisSnym vyvinom
udalosti. Srdcovd sedma je makroverzum s dvoma fikénymi svet-
mi, Lola bezi o Zivot s tromi. Princip vystavby scenara je u oboch
diel podobny, nie je ale totozny, ako sme si ukdazali. Prvy bod obra-
tu, ked Helen stihne/nestihne metro, nastoluje otazku, kam bude
smerovat Helenin zivot po tomto momente. Zahfna vSak dlhsi ¢a-
sovy usek. Jeden pribeh sa uzatvara relativnym happy endom -
druhy tragicky.

Predoslé rozdelenie moézeme prirovnat ku kategorizacii serid-
lovej tvorby na serialitu oddelent, nenadvaznu, polonadviznu,
nadviznt a rozrusujucu (KOKES: 14). Vo vietkych sa prekvapivo
daji najst paralely s vytvaranim tohto typu filmového univerza.
V oddelenej serialite stav veci na konci epizddy nezdiela so sta-
vom veci na konci epizddy predchadzajicej ziadne fikéné postavy
(Zoéna sumraku, Krajné medze). V serialite nenadvidznej prebie-
hajuica epizéda zdiela najmenej jednu fiként postavu so stavom
makrosveta na konci epizddy predchadzajicej bez toho, aby boli
v rovine narativnej pricinnosti tieto epizédne svety akokolvek pre-
pojené (Columbo, To je vraZda, napisala). V pripade polonadvizne;
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seriality predstavuju epizodne svety pomerne uzavreté celky, ale
zaroven najmenej jeden pric¢inne prepojeny rad pokracuje v stave
veci epizddy sucasnej alebo predchadzajucej (Kosti, Krimindlka
Las Vegas). V nadviznej serialite prevlada linedrne pri¢inné pre-
pajanie epizodnych svetov na viacerych urovniach (Dallas, Cho-
botnica). Rozrusujuica serialita nakoniec problematizuje doterajsie
priamociare usporiadanie epizédnych svetov. Skor ako rad vytvara
siet vztahov medzi fikénymi prvkami v oboch stavoch veci ma-
krosveta, v ktorych sa dosial platny stav veci makrosveta prepisuje
alebo spitne upravuje (Nezvestni, Hranica nemozného) (KOKES:
17). V pripade serialu Nezvestni sme svedkami rozrusovania stavov
veci najma pocas piatej sezony, ked postavy cestuju v ¢ase do mi-
nulosti.

Lola bezi o Zivot m6Zeme vnimat ako $tvordielny serial, kde prva
Cast predstavuje expoziciu, druha, tretia a $tvrta opakovany restart
s tymi istymi postavami, ale v inych fikénych svetoch. Druha, tre-
tia a Stvrta c¢ast bude mat k tej prvej vztah jednozna¢ne nadvizny,
pribeh sa v nich definitivne uzatvara (hned trikrat), ale iba dvoma
dielmi. Lola beZi o Zivot spina aj niektoré poziadavky nenadviznej
seriality. Tym, ze sledujeme tri odlisné fikéné svety v jednom uni-
verze, vznika podobna mnozina s viacerymi navzdjom neprepoje-
nymi podmnozinami (s vynimkou expozicie), kde postavy medzi
jednotlivymi dielmi nemaji moznost sa o postavach dalsich dvoch
fikénych svetov dozvediet. Kedze kazdy z troch rozvetvujuicich sa
dielov predstavuje uzavrety svet a kazdy z nich nadvézuje na expo-
ziciu — postavy prvého dielu pokracuju v inom diele (ale iba v jed-
nom) ako tie isté postavy. Z tohto uhla pohladu mozno vnimat Lolu
bezi o Zivot v intenciach pravidiel polonadvéznej seriality. Lola bezi
o Zivot sa svojou Strukturou najviac blizi k serialite rozrusujucej,
av$ak aj v tomto pripade badat znatelné odchylky od seridlov typu
Deti zlomu: Day Break. Hlavny hrdina detektiv Brett Hopper sa
ocita v casovej slucke, kde preziva jeden a ten isty den dokola a sta-
le sa vdaka novym informaciam posuva jeho vysetrovanie vpred.
Rozvetvujtce sa cesty deja vSak na seba pri¢inne nadvézuju, infor-
macie z ,,minulého® dna su ddlezité pre informacie si¢asného dna,
ktory sa ustavicne opakuje. Ide tak stale o jeden a ten isty fikény
svet, nie o univerzum s roznymi oddelenymi fik¢nymi svetmi. Lola
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bezi o Zivot predstavuje ten isty princip dramaturgickej struktary
scenara rozvetvujucich sa ciest, ale tieto cesty nespdja pri¢inna si-
vislost, ide o oddelené fikéné svety. Tym sa dostdvame oblukom
k prvému typu seriality, a to oddelenému. Lola, Manni a dalsie
postavy sujetu s jednoducho v kazdom z troch rozvetvenych pri-
behov uplne odlisnymi postavami. Nevedia navzajom o sebe, ich
¢iny neovplyvnuju priebeh udalosti v dalsej vetve, jednotlivé pri-
behy na seba nenadvazuji, neodohravaji sa v tom istom fikénom
svete, ale v tom istom makroverze audiovizualneho celku s ¢asom
trvania 81 minut a zaznamenaného na jeden filmovy pds. Vynim-
kou je stale expozicia, takze ani tento typ seriality nedokaze plno-
hodnotne vysvetlit v§etky problémy. Napriek tomu prave oddelena
serialita dokdZe obhdjit existenciu vSetkych troch alternativnych
verzii. Odpoved na otazku, ¢i sa fikény svet filmu a jednotlivé fik-
¢né svety troch epizdd akénej snimky Lola beZi o Zivot rusia pros-
trednictvom existencie troch alternativnych verzii a tieto svety nie
st existenc¢ne obhdjitelné, najlepsie vysvetlia principy fungovania
oddelenej seriality. Kazdy z troch fik¢nych svetov tohto filmu nie
je nijako pri¢inne zavisly od ostatnych dvoch, podobne ako ziadna
epizoda seridlov Krajné medze alebo Zéna siimraku nema kauzal-
nu suvislost s predchadzajucou, nasledujucou ani so ziadnou inou
epizddou seridlu. Spaja ich iba nazov a osoba rozpravaca: v pripade
Zony sumraku je to Rod Sterling ako diegeticky rozpravac a v pri-
pade Lola bezi o zivot Tom Tykwer ako nediegeticky rozpravac.
Serling navyse vstupuje do kazdého fikéného sveta, ¢im sa stava
jeho diegetickou sucastou a vzajomne prepaja vietky fikéné svety
nachadzajtce sa v inom priestore a ¢ase. Aj tento fakt spolu s naz-
vom vsetky fikéné svety zoskupuje do jedného makroverza. Pre
lepsie pochopenie a porovnanie tohto filmu a seridlu som vytvoril
mnoziny makroverz oboch diel, pozri obrazky 5 a 6.
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obr. 5 Makroverzum Zéna sumraku
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obr. 6 Makroverzum Lola beZi o Zivot

Neuplnost a implicitnost fikéného sveta

Neuplnost fikénych svetov je dosledkom faktu, ze ich vytvara
autor, ¢lovek (DOLEZEL: 35). Film je na prvy pohlad ovela plnsi
svet ako svet literarny, pretoze medializuje obrazom, ale ani zdale-
ka sa nepriblizuje Gplnosti sveta aktualneho. Otazkou vsak v tom-
to pripade ostava nasledovné: Ak literarne/kinematografické dielo
opisuje alebo zobrazuje iba urcité, hoci vysoké mnozstvo fikénych
jednotlivin, divakova encyklopédia znalosti mu umoznuje impli-
citne doplnat tento svet nielen o okolie rdmu obrazu, pripadne
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priestor mizanscény medzi dvoma nenadvédzujucimi scénami, ale
aj o omnoho viacsi priestor. Divak predpoklada, ze ak sa pribeh
odohrava napriklad v Parizi, ten je suc¢astou Francuzska, to zase
sucastou Eurdpy. Eurépa je kontinent susediaci s Aziou a tak dale;j.
Divak tak uz pred prvymi zabermi filmu vie, Ze fik¢ny svet na plat-
ne bude predpokladat priblizny stav su¢asného vesmiru s jeho fy-
zikdlnymi vlastnostami. Pokial nie sme v zanri fantasy alebo v $pe-
cifickych zanrovych formach sci-fi. Tento stav veci predpoklada
kazdé realistické dielo, a to aj v pripade komornej dramy odohra-
vajucej sa pocas svojho trvania v jednej uzavretej miestnosti. Uz
len pohlad na oblohu na filmovom platne implikuje kompletny
aktudlny svet preneseny do fikcie. Netplnost tak nie je vyjadrenim
toho, ¢o fikény svet neobsahuje, ale iba toho, ¢o nezobrazuje, ¢o
kamera nenasnimala ako predkamerovu realitu. Kazdy fikény svet
vsak predpoklada vlastnu existenciu v nekone¢nom vesmire.

K podobnym uvaham o relativnej netplnosti fikénych svetov
ma priviedla ,,netiplnost® skusenosti lubovolného, respektive kaz-
dého jednotlivca a obyvatela nasej planéty. Ziadna osoba nevidela
a neuvidi vo svojom zivotnom pribehu, ako paralele k fikénému
svetu pribehu so zaciatkom, stredom a koncom, cely aktudlny stav
vesmiru, ktory obyva. To, ¢o nikdy neuvidi a nemoéze si tak ove-
rit jeho totoznost, vSak objektivne existuje na zdklade skusenosti
niekoho dalsieho. Kazdy jedinec tak (temer) bez pochybnosti pred-
poklada okolo seba nekone¢ny vesmir a na zaklade tejto encyklo-
pedickej skusenosti predpoklada aj podobné fyzikalne vlastnosti
vo fikénom svete. Rovnako ako v realite, sta¢i mu z neho na platne
vidiet len malé percento, minimdlny vysek, aby v jeho tplnost uve-
ril, pretoze ni¢ iné neoc¢akava a ani ni¢ iné nepozna.

Predpokladajme vsak fikény svet necerpajuci fik¢né jednotlivi-
ny z aktudlneho sveta a odohravajuci sa ako sucast subzanru ves-
mirnej sci-fi na vzdialenych planétach obyvanych mimozemskymi
rasami, bez pritomnosti pozemstanov. Predpokladajme, ze tento
fikény svet ziadnymi informdciami neodkazuje na aktudlny svet,
¢ize na existenciu planéty Zem a jej obyvatelov ako stcast fikéné-
ho sveta. Divak v$ak implicitne, podvedome bude pocitovat niekde
v dialke jej pritomnost. Dovodom je urcite priblizné zobrazenie
vesmirnych telies na platne tak, ako ich pozndme z redlneho sveta,
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a nepochybne aj fakt, ze ni¢ iné ako nas vesmir v nasej encyklo-
pédii vedomosti nepozname. Planéta Zem v takto koncipovanom
neuplnom fikénom svete nie je sice jeho sucastou, ale divak ju au-
tomaticky predpokladd. Co mozno pripisat aj podvedomej tuz-
be po ukotvenosti samého seba v priestore a ase fikéného sveta.
Uvodné titulky série Hviezdne vojny, ,dévno v predalekej galaxii®
(»A long time ago in a galaxy far, far away...“), toto ukotvenie robia,
namiesto publika, doslovne a vztahuju cely fikény svet k svetu ak-
tualnemu aj k vyskytu Zeme vo fik¢nom svete Hviezdnych vojen.
Pokial divaci videli prvy diel, Epizéda IV - Novd nddej v roku 1977,
titulok ,davno v predalekej galaxii“ implicitne odkazoval na to,
ze udalosti v pribehu sa odohrali davno pred rokom 1977, daleko
od planéty Zem.

Implicitnost obsahu filmového zaberu

Ram obrazu explicitne zobrazuje pomocou vsetkych prvkov
mizanscény svoj obsah. Okrem toho implicitne vyjadruje obsah
najblizsieho okolia mimo vnutra ramu vo vsetkych $tyroch sme-
roch a vytvara tak u divaka komplexnej$i obraz o fikénom svete.
Ram obrazu tak svojim tvarom ttto schopnost u divaka predpo-
klada, pricom sa odvolava na jeho encyklopédiu znalosti a na zna-
lost konvencii kinematografie. Spomenme priklad detailu fudskej
hlavy, ked je dnes drvivej vic¢sine populacie zrejmé, Ze ide o sucast
ludského tela mimo obsahu ramu obrazu a hlava je synekdochou
celého tela. Netplnost fikéného sveta teda spociva aj v limitova-
nom ohrani¢eni ramu obrazu. Ak sa autor rozhodne nakrutit
scénu v konkrétnom meste, musi u divaka predpokladat zaklad-
nu vedomost v jeho aktudlnej encyklopédii znalosti, pripadne tej
fikénej, pokial ide o fiktivne mesto zndme napriklad z predoslého
dielu filmovej série. Autor nie je nuteny zaznamenat na kameru
vsetky budovy v konkrétnom meste, aby divakovi potvrdil miesto
akcie. V pripade Pariza tak staci pouzit jeden zdber na niektoru
z jeho ikonickych budov, napriklad Eifellovu vezu, a dalej sa spo-
liehat na dostato¢ne zrozumitelny obsah tejto vizudlnej informa-
cie v oc¢iach divakov. Stile v8ak ide o vyznam implicitny, pokial
nepouzijem titulok so slovom Pariz. Pritomnost konkrétneho ob-
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jektu v jednom zabere implicitne predpoklada existenciu vsetkych
stavieb mesta pritomnych v aktualnom svete aj vo fikénom svete.

Ram obrazu predpoklada existenciu svojho okolia, je implicit-
nym vyjadrenim toho, ¢o je okolo neho. Netplnost spociva v tom,
ze nemoOzeme kamerou zaznamenat vSetky domy v jednom meste,
aby sme overili, ze ide skutocne o konkrétne mesto. Preto implicit-
ne vyvodime minimalne z jedného zaberu, o aké mesto ide. V tom
spociva implicitnost v explicitnom zobrazeni, ktoré sa v kinema-
tografii nazyva medzera (gap). Pricom stiale ndm nejaky zaber
tento usudok moze vyvratit. V literature predpokladame, Ze mes-
to bude oznacené explicitne. Literattra va¢sinou opisuje omnoho
menej budov, ulic, objektov neZ filmové obrazy. Citatel musi mat
informacie zo svojej encyklopédie znalosti, Ze tato konkrétna bu-
dova je v danom konkrétnom meste, ¢ize tato schopnost, respek-
tive vedomost ma kognitivny zaklad. Implicitné vyznamy v texte
odkryvame pomocou roznych encyklopédii znalosti, aktualnych
aj fikénych. Nasytenie, hustota textu sa sklada z explicitnej textury,
implicitnej textury a nulovej textury, a tie su v ré6znych médiach
fikénych svetov odligné (DOLEZEL: 182).

Vztah scenara a filmu v ramci fikéného univerza

Pokial sa z filmovej adaptacie kniznej predlohy stdva nielen vda-
ka natenym zmenam v obsahu, ale aj prostrednictvom audio-vi-
zualizacie pribehu novy, oddeleny fikény svet, aky je potom vztah
medzi romdnom, scenarom a kone¢nym vysledkom na platne?
Na prvy pohlad je zrejmé, Ze literarny aj technicky scenar ako pre-
dobraz filmu ma k nemu priamy vztah, zatial ¢o knizna predloha
skor nepriamy. Znamena to vsak, Ze oba typy scenarov su sucastou
toho istého fikéného sveta ako film? Zda sa, ze scenar literdrny je
o niec¢o blizsie k literature, technicky zase ku kinematografii. Za-
visi to ale predovsetkym od chapania scenara bud ako samostat-
ného umeleckého druhu, alebo ako sucasti celku, ktory vytvara
az v spojitosti s filmom a bez jeho realizdcie nema existencia sce-
nara opodstatnenie. Ako priklad nerealizovaného scenara moze-
me uviest dopodrobna prepracovany technicky scenar adaptacie
romanu Franka Herberta Duna z roku 1965. Chcel ho spracovat
mexicky rezisér Alexander Jodorowsky. Nakolko je tento scenar
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autonomnym umeleckym poc¢inom, nas moze presvedcit doku-
mentarna snimka Jodorowsky’s Dune (2013, USA, Francuzsko,
Frank Pavich).

Existencia scenara vSak nepodmienuje automaticky vznik filmu.
Autor scenara (aj) z tohto dovodu vytvoril uz napisanim textu (li-
terarneho aj technického scendra) novy fikény svet, a to bez ohladu
na to, ¢i bude v buduicnosti realizovany. A to aj v pripade, Ze bude
po celé veky iba lezat v $upliku a jeho existencia je a ostane znama
iba autorovi textu. Ide iba o mozny, dosial nerealizovany filmovy
fikény svet, ale jestvujuci literdrne. Citanie literdrneho a technic-
kého scendra nedava citatelovi moznost plne pochopit a predstavit
si v mysli kone¢ny vysledok v podobe filmu. Az vtedy, ked uz film
jestvuje alebo v buducnosti realizovany bude, sa ¢itatelovi scendra
naskytne moznost porovnat vlastné predstavy s tym ,,skuto¢nym®
filmovym fikénym svetom daného pribehu. Tato predstava bude
od audiovizudlneho diela vzdy aspon v minimdlnej miere odlis-
na, preto ide o jeden z ddlezitych argumentov chapania fikéného
sveta scenara ako autondmneho objektu. Tym druhym dévodom
je odli$né vyprazdnovanie idealneho, respektive aktualneho sve-
ta v ramci oboch umeleckych druhov, ked autor scendra a rezisér
filmu dospeju k odlisnému kone¢nému vysledku a naplnenosti
vysledného fikéného sveta. Ten filmovy je oproti scenaristickému
vdaka mnohym formalnym prvkom omnoho plnsi, hoci od abso-
latneho naplnenia ma samozrejme takmer rovnako daleko, ked-
ze idealny svet (mnozstvom jednotlivin paralelny k aktualnemu,
skutoénému, ¢ize v ramci fik¢nosti nerealnemu) mdzeme pova-
zovat za nekonec¢ne plny. Fik¢ny svet scendra a fikény svet filmu,
nakriateného na zdklade tohto scenara, je najkorektnejsie rozliso-
vat a umiestnit ich ako dva autonémne svety v ramci jedného ma-
kroverza. Pripadne fik¢ny svet literarneho diela, jeho adaptacie vo
forme literarneho a technického scendra a konecnej realizacie ako
filmového diela chapat ako tri ¢i mozno az styri fikéné svety v jed-
nom makroverze pod spolo¢nym ndzvom. K tymto narativhym
umeleckym druhom moézeme pridat dalej rozhlasovi hru alebo aj
basen, malbu atd. Literarna predloha predstavuje fikény svet ¢islo
1 (FS1), na zadklade ktorého scendrista alebo scenaristi napisu li-
terdrny a rezisér ¢i reziséri technicky scenar (FS2/3/) ako predob-
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raz vysledného audiovizualneho diela. V takomto pripade rozli-
$ujeme dva druhy makroverz zlozenych z fik¢nych svetov jednej
tematickej latky. Ak bola dosial literarna predloha sfilmovana iba
jedenkrat (napriklad Temny obraz), kone¢nym poctom fikénych
svetov makroverza s naizvom Temny obraz su tri, respektive Styri.
Pre nazornost pouzijeme graficky model na obrazku 7, vytvoreny
pre potreby tejto studie. Mnozstvo oblubenych a nadcasovych li-
terarnych diel sa vSak dockalo a este docka viacerych filmovych
adaptacii s vic¢sou ¢i mensou vernostou predlohe, respektive sa-
mym sebe. Vezmime si ako priklad roman Anna Karenina Leva
Nikolajevica Tolstoja z roku 1877. Na jeho motivy vzniklo doposial
20 filmovych, televiznych a seridlovych adapticii.” Makroverzum
s nazvom Anna Karenina obsahuje fik¢né svety FS1-FS2-FS3-FS4
v pripade prvej adaptdcie, FS1-FS5-FS6-FS7 v pripade druhej, FS1-
FS8-FS-FS10 v pripade tretej, az po FSI-FS20, teoreticky ale az
do ovela vyssich ¢isel FSn. Situdciu zndzornuje nas graficky model
na obrazku 8. Pripady jedinej audiovizudlnej adaptacie samozrej-
me neznamenaju, ze sa v buddcnosti tento stav nemdze zmenit.
Oblubenost Anny Kareniny u filmarov v porovnani s Temnym ob-
razom nie je priamo umernd potencidlu rozsirovania makrover-
za toho istého obsahu, ten je v pripade kazdej predlohy rovnaky,
moznych svetov moze existovat v kazdom pripade nekonecno.
Oblubenost Anny Kareniny vsak nesuvisi s jej filmovym potencia-
lom, do hry vstupuju iné (sociologické, industrialne, kulturne...)
aspekty. Naopak Temny obraz je takpovediac pre filmarov tazkym
orieskom; halucindcie a predstavy drogovo zavislych antihrdinov
a absencia klasického trojaktového kauzalneho pribehu neobsahu-
ju v sebe divacky potencial ako Anna Karenina.

2 https://www.revolvy.com/page/Adaptations-of-Anna-Karenina (4. 1. 2020).
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Obr. 7 Makroverzum Temny obraz
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Obr. 8 Makroverzum Anna Karenina

Nevyvratitelnym faktom je, Ze na zdklade jedného scendra
moze vzniknut nekone¢né mnozstvo filmovych fikénych svetov,
a tento poznatok je dal$im silnym argumentom pre chapanie sce-
nara ako autonéomneho fikéného sveta. Kazdy rezisér by na za-
klade textu, ale aj storyboardov, nakrutil iny film. Dokonca jeden
rezisér by teoreticky (s ¢asovym odstupom) mohol nakrutit podla
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jedného scenara rozdielne filmy s tym istym pribehom. Z katego-
rie fikénych svetov treba ale rozhodne vylucit skuto¢nt udalost,
na zaklade ktorej vzniklo literarne dielo, preto sem neratame Zi-
votopisy pisané vlastnou rukou aktéra, ktoré sice podliehaju prav-
divostnému hodnoteniu, hoci skuto¢nost nedokdzu dokonale po-
pisat objektivnym a uplnym spdsobom, dalej film, divadelnd hra
alebo rozhlasova hra, ¢ize K-text alebo aj viaceré K-texty. Reali-
zacia umeleckého diela na motivy skuto¢nych udalosti bude aj pri
stopercentne presnej rekonstrukcii (Co je sice prakticky nemozné,
ale teoreticky ano) vsetkych udalosti tak, ako sa odohrali, pri na-
kricani v tych istych lokaciach a obsadeni skuto¢nymi postavami
do ulohy hercov stale iba fikénym svetom nepodliehajicim podla
ramca moznych svetov pravdivostnému hodnoteniu. D4 sa predpo-
kladat, Ze budu obsahovat via¢$ie mnoZstvo Z-textov, kedZe buda
odkazovat na skuto¢né udalosti, osoby alebo miesta v minulosti.
V takom pripade vSak bude Z-textom aj aktualizacia konkrétnej
historickej udalosti v zmysle zamerného odkazu na aktualnu uda-
lost alebo udalost nedavnej minulosti. Urobil to napriklad Sergej
Ejzenstejn v historickom vojnovom diele Alexander Nevsky. V pri-
pade nemeckych rytierov z 13. storocia i$lo vdaka nacistickym
symbolom na ich odevoch o jasnt metaforu nemeckej snahy z kon-
ca tridsiatych rokov o podrobenie si Ejzenstejnovej vlasti. K tomu
modze slazit napriklad aj Zaner science-fiction alebo fantasy, kde sa
Z-text bude obmedzovat iba na metaforické vyjadrenie myslienok
k aktualnej téme ¢i svetu.

Zaver

Studia s nazvom Fikéné svety audiovizudlnych diel si vytycila
niekolko cielov. I$lo v nej najmé o hladanie savislosti medzi ted-
riou fikénych svetov, ktora sa od svojich pociatkov venuje najma
literature, a fikénymi svetmi audiovizualnych diel (inymi slovami,
kinematografie). Presnejsie povedané, islo o fikéné svety hranych
filmov. Tie ako celok nepodliehaju pravdivostnému hodnote-
niu: ako nové mozné svety predstavuji vesmiry s vlastnymi za-
konmi. To bol predpoklad, z ktorého sme vychddzali najmi pri
hladani paralel fyzikalneho vyskumu aktudlneho sveta. Ten sa
ubera posledné desiatky rokov dovtedy iba tazko predstavitelnymi
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smermi. Nasa mysel nie je schopna pochopit napriklad fakt, ze nas
vesmir je nekonecny, respektive nasa fantazia nestaci pochopit jeho
velkost. V ostatnom case sa veda snazi najst riesenia ,,niekolkych®
nejasnosti. Spojit ich do tzv. tedrie véetkého (napriklad Hawking),
ktora by spojila klasické fyzikalne zakony a kvantovi mechaniku.
Teorie strun, respektive membran, predpokladaju existenciu para-
lelnych vesmirov a multiverz. Paralely medzi najnov$imi vedecky-
mi poznatkami, respektive predpokladmi a dosial nepotvrdenymi
tedriami, mozu ale podla nasho ndzoru inSpirovat nové skiimanie
fikénych svetov umeleckych diel. Na predchddzajucich strankach
sme sa pokusili o vysvetlenie moznosti fungovania fikénych svetov
odvodenych z podobnych vedeckych principov, aké sa vztahuju ¢i
mozu vztahovat k ndSmu aktudlnemu vesmiru. Vhodnymi pri-
kladmi sa stali zanrové literarne diela a snimky sci-fi alebo fantasy.

Pri interpretacii rizomatickych naracii sme sa pokusili vyuzit
nové pojmy vyskumu seridlovych fikénych svetov, ktoré by sa
mobhli stat impulzom na posun doterajsej perspektivy uvazovania
v oblasti fikénych svetov kinematografickych diel. Pritomna stu-
diu chdpeme predovsetkym ako konttrovanie a vymedzovanie
problematiky a stanovenie pojmového referen¢ného ramca dalsie-
ho vyskumu. Na vysvetlenie nasho uvazovania sme vyuzili grafy,
ktoré vznikli pre potrebu tejto studie. Podla nasho nazoru prave
rozne typy fikénych svetov umeleckych diel ako stcasti kompliko-
vanejsich makroverz moézu teériu fikénych svetov posunut novym
smerom.
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